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Sakari Toiviainen haastattelee
elokuvahistorioitsija Guido Aristarcoa

ooltalialaisen elokuvan ihanteellinen
perintd..."

Mikii on mielenkiintonne ja tutkimustyiinne
piiiiasiallinen kohde tillii hetkellii?

Kirj oitan kolmatta vuotta uutta elokuvateorioiden
historiaa, jonka ensimmdisen kerran kirjoitin vuon-
na 1951. Ty<iskentelen tiillii hetkellii Rooman yli-
opistossa, jossa minulla on elokuvan historian ja
kriitiikin professuuri. Pidiin seminaarej a elokuvan
kielen suhteesta muihin ilmaisumuotoihin, kuvatai-
teeseen, kirjallisuuteen eli kerrontaan, teatteriin. Juuri
nyt olemme erityisesti keskitlyneet tutkimaan muu-
toksia, joita elokuva on tuonut I 900-luvun ilmaisu-
kieliin.

Mikii on kiisittiiiiksenne elokuvahistorian tila
ja sen mahdollisuudet nykyisin - metodit ovat
muuttuneet ja t[smentyneet siitli kun Georges
Sadoul ja Jean Mitry loivat monumentaaliset
yhden miehen teoksensa?

Nykyiiiin on mahdotonta kirjoittaa maailman elo-
kuvan historiaa yhden miehen voimin tai edes tyti-
ryhmiinii. Niihddkseni paras tapa kirjoittaa elokuvan
historia on muodostaa kansallisia tyoryhmiii, joita
koottaessa otetaan huomioon myos maat, jotka ku-
luttavat mutta eivdt tuota elokuvia. Olisi loydettiivii
metodologia, joka koostuu elokuvienja kansallisten
elokuvatuotantojen analyysista kiiytettiivissd ole-
vien eri kriittisten menetelmien avulla. Kaikki meto-
dit tulevat kysymykseen, alkaen kaikkein tavalli-
simmista, kuten sosiologisesta kritiikist6, j a piiiityen
strukturalistiseen, semiologiseenja symbolikritiik-
kiin. Kaikki niimii kriittiset menetelmdt on ndhtdvi
yhteniiiseniikokonaisuutena,antamattayhdellekiiiin
muita enempdd painoa kuin muille. Niihdiikseni
tdmd on metodologian kannalta kaikkein tiirkeintii.

Maj akovski esitti 2O-luvulla huomautuksen, joka on
minusta edelleen ajankohtainen: (formalistinen)
kdtiikki on mitd tdrkein, mutta on otettava huomi-
oon mytis muut kriittiset menetelmdt niin, ettd eri
metodeista muodostuu yhtendinen metodologinen
kokonaisuus.

Viime aikoina on tehty ltiytdjn elokuvan pio-
neeriajalta, ensimmiiiseltii vuosikymmenelti.
Onko tutkimuksen teidiin mielestiinne keskityt-
tivii varhaisvaiheeseen vai mikii on tutkimuksen
ensisijainen tehtiivii kirjoitettaessa elokuvahis-
toriaa?

Luulen, ettii kaikki pitiiisi kirjoittaa uudestaan,
monista eri syistii. Yksi syy on se, ettd kun niemme
elokuvat uudelleen pitkiin ajan kuluttua niiden val-
mistumisesta j a voimme tarkastella myos eri maiden
historiaa ja yhteiskuntakehitystii uudessa valossa,
ymmdrrdmme paremmin itse elokuvia. Esimerkiksi
voimme ottaa Italian neorealismin: jos tarkastelem-
me sita tii[A hetkelld, meiddn on luullakseni niihtiivii
se enemmdn historioitsijan kuin senhetkisen kritii-
kin silmin. Kaikki olisi siis kirjoitettava uudelleen -
heittiimiittii tietenkddnpois sita aikaisemmin tehtyii !

Naturalismio realismi,
neorealismi

Italialaisenkin elokuvan historiassa on ltiyty-
nyt uusia niiktikulmia ja paljastuksia. Italialai-
nen elokuva tuntuu jakautuvan aika selviisti eri
kausiin: ensin mykkiikausi, jolloin hallitsevina
olivat suuret historialliset spektaakkelit, sitten
3O-luvun "valkoisten puhelimien" kausi, 40-lu-



vun neorealismi, SO-luvun eriytyviit neorealis-
min muodot ja 60-luvun uuden aallon elokuva.
Onko italialaisessa elokuvahistorian tutkimuk-
sessa liiydetty nyt erif,nlainen realismin linja,
joka ulottuu neorealismia kauemmaksi, myk-
kiielokuvasta 6'valkoisten puhelimien" kauden
liipi neorealismin kauffa uusiin realismin muo-
toihin? Voidaanko sanoa, ettii italialaisessa elo-
kuvassa kulkee realismin linja?

Haluaisin ensin tdsmentii2i edellistii vastaustani.
Puhuin siis elokuvahistorioista, jotka pitiiisi kirjoit
taa uudelleen. En luonnollisestikaan tarkoittanut
teoreettisia tai esteettisid kirjoituksia, jotka ovat
edelleen ensiarvoisen tiirkeit2i: esimerkiksi Sergei
Eisensteinin, Bela Bal6szin, Jean-Luc Godardin tai
Pier Paolo Pasolinin ndkemykset olivat aikanaan
tiirkeitii ja niiden historiallinen merkitys siiilyy
edelleen, vaikka ne myohemmin ovatkin muuttu-
neet. Mutta elokuvan historiaa ei vielii ole kirjoitet-
tu.

Enusko, ettd Italiassa on ollut realistista perinnet-
tii. Jos analysoimme tarkkaan sanan 'realismi',
huomaamme, ettd se mitii italialaisessa mykkdelo-
kuvassa kutsutaan realismiksi, olikin itse asiassa
naturalismia. Italialaisessa elokuvassa on ollut erit-
tiiin harvoja realistisia teoksia ennen vuotta 1943.
Meillii oli naturalistisia elokuvia ja eriiiinlaisia
"realismin ulkopuolella olevia" teoksia. Italiassa
tehtiin myos kokeiluja avantgardistisen elokuvan
alalla, kuten esimerkiksi Anton Giutio Bragaglian
Thais ja Perfido incanto (Tuhoisa lumous). Mutta
vaikka Marinettin manifesteissa puhuttiin edistyk-
sellisestd elokuvasta, todellisuudessa futuristinen
liike ei tuottanut Italiassa yhtiiein futuristista eloku-
vaa. Italialaiset futuristit tunnustivat elokuvan suur-
en merkityksen, heillii oli niikemyksensd nopeudes-
ta, autoistajne., mutta yhtddn futuristista elokuvaa ei
tehty.

Jos siis erotamme toisistaan realisminja naturalis-
min, huomaamme, et&i vasta vuonna I 943 - fasismin
vielii vallitessa - esiintyy elokuvakokeiluja, jotka
eivit ole ainoastaan naturalistisia, vaan pyrkivdt
kohti realismia. Tdmd uusi pyrkimys on havaittavis-
sa erityisesti kolmessa elokuvassa: Alessandro
Blasettin Quattro passi trq le nuvole (Neljiiaskelta
pilvissii), johon Cesare Zavattiniteki kiisikirjoituk-
sen, Vittorio de Sican ohjaama ja Zavattinin kiisi-
kirjoittamana I bambini ci guardano (-apset katso-
vat meitii) sekii Luchino Viscontin Ossessione.
Samana vuonna I 943 ilmestyi myiSs Giacomo Pozzi
Bellinin eritttiin merkittiivii dokumenttielokuva 1/
pianto delle zitelle (Vanhojen piikojen valitus). Ja
kuten kaikki tietdvdt, noina vuosina Italiassa toimi
intellektuellien ryhmii, j ohon ei kuulunut ainoastaan
elokuvan edustajia, vaan my<is taiteilijoita, kuten
Renato Guttuso, ja kirjailijoita kuten Vasco Pratoli-
ni, Romano Bilenchi sekii Elio Vittorini. Yhdessii
elokuvantekijoiden kanssa he ryhtyiviit kehittamean

- kahden huomattavan italialaisen kirjailijan tuotan-
non pohjalta - teoriaa, joka vielii ei ole varsinaista
realismia mutta joka ldhenee naturalismia. Toinen
niiistii kirj ailijoista on Italian kirjallisuuden historio-
itsija ja kriitikko Francesco De Sanctis (ota ei pidii
sekoittaa ohjaaja Giuseppi De Santisiin!) ja toinen
on Giovanni Verga, jonka innoittamanaVisconti loi
todella realistisen elokuvan kddntdessddn Vergan
taiteellisen niikemyksen piiiilaelleen.

On varsin tiirkeiiii selvittid, mitd realismi todella
on. En tietenkddn voi tessa maAritellii sitii kahdella
sanalla, mutta on ilmeistd, ettd realismi etsii ennen
kaikkea ilmi<iiden olennaista, sisintd olemusta py-
siihtymiittii koskaan vain niiden pintaan. Elokuva,
joka tyytyy tarkastelemaan todellisuutta vain sen
ulkonaisten ilmenemismuotojen avulla, ei tieten-
kiiiin ole realistinen. Toisaalta esimerkiksi jokin
Bunn-uelin elokuva voi olla realistinen, sillii mieli-
kuvituksensa, fantasiansa avulla Bun-uel onnistuu
luomaan konkreettisen ja tarkan kuvan todellisuu-
desta. Ja miten voitaisiin viiittiiii, ettei esimerkiksi
Cervantesin DonQuijote ole realistinen! Minusta se
on 100 o%:n realistinen, silld vaikka siinii kuvattuja
henkilohahmoja ja tapahtumia ei silloin ollut ole-
massa, se antoi kuvan todellisuudesta, joka olisi
saattanut toteutua. Tuulimyllyj ii vastaan taistelemi-
nen merkitsi realismin tasolla mahdollisuutta muut-
taa todellisuutta.

Uskon, ettii yksi 40- ja 50Jukujen viiiirinkiisityk-
sistd, virheista, joita teimme Italiassa, johtui juuri
siitd, ettei ymmiinetty tiismiillistii eroa realismin ja
naturalismin viilillii, valokuvan ja todellisuuden
olemuksen viilillii. Luullakseni tiistii johtuu suurin
osa vddrinkdsityksistii italialaisten ja muualta asiaa
tarkastelevien viilillii, italialaisten itsensi keskuu-
dessa seki toisaalta viiiirinkiisityksiii, jotka liittyiviit
eri ilmi<iihin, kuten neorealismiin, uuteen aaltoon,
vieraantuneisuuden elokuvaan (Michelangelo An-
tonioni sekd Constantine Costa-Gavras, jota pi-
diin yhtenii epdrealistisimmista ohjaajista).

Kysymykseni johtui siitii, ettii joissain Italian
ulkopuolella kirjoitetuissa elokuvan historioissa
on pyritty niikemiin neorealismin edelliiknvij tii-
ti muutamissa 20- ja 30Jukujen elokuvissa, kuten
Blasettin kokeilevassa esikoiselokuvassa. Samoin
hiinen 30-luvun elokuvissaan on nihty merkkejii
historiallisesta neorealismista. Blasetti oli epiiile-
mittii opportunisti, mutta mitii ajattelette hiinen
asemastaan neorealismin edelliikiivij iinii?

Tulen taistelemaan kaikkine voimineni - siis lii-
hinn[ kirjoituskoneen avulla ! - kaikkia niiti vastaan,
j otka piiivittiiin etsivdt neorealismin edelliiktivij tiitii,
sekoittaen neorealismin todelliset piirteet sen vdd-
riin piirteisiin! Tietysti jo ennen neorealismia oli
syntynyt elokuvia, j otka perustuivat teknisesti ulko-
kuville, joissa kiiyettiin ei-ammattimaisia niiytteli-
j<iitii ja puhuttiin murretta. Mutta ndmd seikat eiviit
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ole mitAAn neorealismin ominaispiirteitii: niitii on
etsittavA aivan muualta. Neorealismin todelliset
ominaisuudet ovat luonteeltaan tyylillisiii ja raken-
teellisia. On aivan totta, ettd esimerkiksi Blasettin
elokuvassa 1860 ndyttelijiit oli otettu muutamaa
lukuunottamatta suoraan kadulta, henkiltihahmot
puhuivat murretta ja ennen kaikkea kuvaukset oli
tehty ulkotiloissa. Siinii ei kuitenkaan ollut neore-
alismin olennaista piirrettd, sodanjiilkeisissii eloku-
vissa esiintullutta uutta ndkemystd todellisuudesta
ja yhteiskunnasta. Myos Rossellinin ensimmdisiS
elokuvia, jotka ovat syvisti fasistisia, on vditetty
neorealismin edelliikiivijoiksi. Ne eivdt ole neore-
alistisia, sillii niistii puuttuu neorealismille ominai-
nen uusi tietoisuus, joka syntyy uudesta struktuuris-
ta. Vanhat rakenteet eivdt kyenneet ilmaisemaan
kaikkea sita todellisuudenndlkdi, joka oli meidiin
sisimmdssdmme, ja "huonot opettajat" - tissd vai-
heessa mind aina kimmastun...!

Ihme ei siis synnyttdnyt uutta italialaista eloku-
vaa! Sen syntyd valmistelivat mainitsemani kolme
elokuvaa ja siihen vaikuttivat muiden alojen intel-
lektuellit. Vuonna 1945 neorealismi ilmionii pon-
nahti esiin viiden tai kuuden elokuvan muodossa,
joista alkoi ja joihin myos piiiittyi neorealistinen
suuntaus. En usko, ettd on olemassa enempdd kuin
viisi tai kuusi aitoa neorealistista elokuvaa. En ole
samaa mieltd niiden - erityisesti ranskalaisten, joilla
on taipumus aina "keksid" kaikenlaista, silloinkin
kun ei ole mitiiiin keksittdvdi - elokuvahistorioitsi-

joiden kanssa, jotkaviittdvdt Mario Bavaa
yhtii huomattavaksi ohjaaj aksi kuin Viscon-
tia. Niin on ki{oitettu ja kirjoitetaan edel-
leen, mutta Bavasta voidaan sanoa, ettd h6n
on kaikkea muuta muttei suuri ohjaaja!

Viiiirinkiisitykset syntyviit - minun ndh-
diikseni, mutta minulla ei tietenkiidn ole
totuuden avaimia taskussani - kahdesta sei-
kasta. Ensinniikiiiin ei osata erottaa toisis-
taan termej 6 realismi, neorealismi ja natura-
lismi, ja toiseksi ei haluta ymmdrtdd, etti
neorealismi ei ollut ainoastaan sosiaalinen
vaan uusi elokuvallisen kielenilmio. Neore-
alismin merkitys piilee ennen muuta uudes-
sa ilmaisussa, joka mahdollisti tuoda esiin
uusia ideoita vastapainoksi kahdenkymme-
nen vuoden ajan Italiaa hallinneille ajatuk-
sille. Me saatoimme vihdoinkin ndhdd omat
virheemme j a tarkastella niitii syviillisesti
uuden tyylin viilityksellii. Neorealismi antoi
meille mahdollisuuden sanoa: 'oMe teimme
nimd virheet." Uuden tyylin ensisijainen
edustaja oli Viscontin La terra trema (Maa
jiirisee), jossa ensimmiisen kerran kiiyte-
tddn murretta ilmaisevana keinona, sill6
kaikissa muissa elokuvissa on kyse italiaksi
kiiiinnetyistii murteista. Tdtd on italiaa osaa-
mattoman mahdotonta ymmiirtiiii. Neore-

alismi oli aivan uusi ilmio, joka kesti vain lyhyen
aikaa, ei pelkiistiiiin tiukan sensuurin takia, vaan
myos italialaisten intellektuellien piirin sisdisistii
syistii johtuen. Tilanne muutfui muutamassa vuo-
dessa.

Blasetti ei siis edustanut uutta tietoisuutta eikfl
elokuvan uutta kieltii?

Voidaan sanoa, ettii Blasetti oli huomattava elo-
kuvan kdsityoldinen: hiin hallitsi elokuvallisen il-
maisun keinot. Hiin ei kuitenkaan tulkinnut sanotta-
vaansa neorealismin kielelle, lukuunottamatta hii-
nen \.nonna I 943 ilmestynyttd elokuvaansa Quattro
passi tra le nuvole.

Ilmenikti neorealismin uusi sisiiltti ja uusi kieli
mytis muissa taiteissa? Jos niin oli, niin niikyikti
se elokuvassa muita taiteita voimakkaammin?

Elokuva edusti italialaisen kulttuurin huippua
vuosiin 1949 - 1950 asti. Neorealistisen suuntauk-
sen piirissii toimivat elokuvantekij oiden lisiiksi myos
muiden taiteenalojen intellektuellit. Italiassa ei ole
kirjallisuudessa eikd kuvataiteissa niin korkeata-
soista neorealismia kuin elokuvassa. Syynii luulisin
olevan sen, ettii elokuva o1i silloin - ennen television
aikakautta - laajimmalle levinnyt tiedon liihde.
Neorealismi tulkitsi vapauden tarpeen, joka vallitsi
kaikilla eri kulttuurin aloilla, 20 vuotta kestdneen
pimeyden ja sokeuden aj anj akson j iilkeen.



Luchino Visconti : Senso

Olette kirjoittanut kirjan Viscontista ja Tavi-
aneista. Ovatko niimii ohjaajat teidiin henkitti-
kohtaisia suosikkejanne, vai edustavatko he laa-
jemmassa mielessii jotain italialaisen elokuvan
ihanteellista linj aa? Tiivistyykti esimerkiksi Vis-
contissa j otain neorealismin ytimestii tai Tavian-
eissa neorealismin mytihemmdsti tilasta?

Ensinniikin olen sitd mielt6, ettei Tavianeja voi
sisiillyttii?i neorealismiin, sillii heidiin tuotantonsa
alkaa silloin, kun neorealismi on jo piiiittynyt ja
loppuunkulutettu. Tavianien elokuvia leimaa kriitti-
nen realismi: niissii ei tyydytn vain toteamaan, ettdt
"asiat ovat ndin", vaan pyritiiiin myris selvittdmddn,
miksi ne ovat niin. Elokuvien lopussa tuodaan esiin
perspektiivi, niiktikulma tulevaisuuteen, j onka awl-
la taistellaan kaikkia muita myyttejii hallitsevaa
myyttid vastaan eli niikemystii vastaan, jonka mu-
kaan "maailma on sellainen kuin se on, mitddn ei
voida tehdii sen muuttamiseksi". Ajat muuttuvat, ja
tuo perspektiivi etii?intyy niin kauas, ette sita ei ehkA
en66 n6e.

Mutta ennen Tavianeja sijoittaisin erddn toisen
italialaisen ohjaajan, joka minun mielestdni on erit-
tdin merkittdvii: Michelangelo Antonionin. Niikisin

Kuya: Suomen elokuva-arkisto

italialaisen elokuvan ihanteellisen linjan kahden
vastakkaisen pisteen viilisenii kehityskulkuna. Toi-
saalta on Visconti, joka edustaa elinvoimaista perin-
netfd, toisaalta Antonioni, j oka ilmaisee itseddn aivan
erilaisen elokuvakielen kautta. Viscontin ilmaisun
pohjana ovat suuret kertojat - ei kielen tasolla, si115
kirjallisuus on yksi asiaja elokuva on toinen, vaan
esteettisenja tyylillisen kiisityksen tasolla. Innoitta-
jina ovat Joyce ja ennen kaikkea Luigi Pirandello,
unohtamatta myoskiiiin Flaubertia ja Proustia. Sa-
noisin, ettd Antonioni on modemimpi kuin Visconti,
mutta Viscontin suuruutta ei voida kiistiiii, sillii
hdnen kulttuuriperinteen tuntemuksensa tekee hd-
nen sivistykseslddn rajattoman. Italiassa on siis minun
ndkemykseni mukaan niimii kaksi suurta ohjaajaa,
Visconti ja Antonioni, ja heidiin viiliinsii sijoittuu
Tavianien edustama suuntaus, joka tietyssd mieles-
sii jatkaa Viscontin Senson viitoittamaa tietii erilai-
seen tilanteeseen sovellettuna. Sitten on vielii yksi
ohjaaja, joka ei ole saanut ansaitsemaansa huomiota
Italiassakaan, Marco Ferreri. Seuraan hdnen kehi-
tystiiiin kiinmnostuneena sekd hiinen tyylillisen
ndkemyksensd ettd modernien eliimiinkiisitystensd
takia.
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Moninainen metodologia

Olette kirjoittanut ehki ensimmlisen maail-
man elokuvateorioiden historian. Voisitteko
kertoa jotain niistii 20- ja 30-lukujen Iilosofeista
ja elokuvateoreetikoista, jotka loivat neorealis-
min teorian ja yleensii kehittiviit italialaista elo-
kuvateoriaa?

Italiassa vallitsi 30-luvulla suuri innostus intellek-
tuellien keskuudessa, jotka olivat kiiiintyneet eloku-
van puoleen. Tiimii oli osittain merkittdvdn saksalai-
sen teoreetikon Rudolf Arnheimin vaikutusta. Hdn
asui useita vuosia Italiassa ja kirjoitti vuosina 1930-
3l teoksensa Il cinema come arte (Elokuva taitee-
na). Noina rmosina mytis monet kirjailijat kuten
Massimo Bontempelli kirjoittivat tiirkeitii asioita
elokuvasta, samoin sen ajan huomattavimpiin kuu-
luvat filosofimme Benedetto Croce ja Giovanni
Gentile. Croce tunnusti vasta suhteellisen mytihiiiin
elokuvan taiteellisen arvon, mutta hdnen oppilaansa
innostuivat aiheesta ennen opettajaansa ja kiiyttiviit
crocelaista estetiikkaa osoittaakseen, ettii tietyillii
elokuvilla oli aivan miiiiriitty merkityksensi uuden
taidekiisityksen kannalta. He niikiviit elokuvan siis
pikemminkin uutena khsityksend taiteesta kuin uu-
tena taiteena. On hyvin mielenkiintoista huomata,
millaiset suhteet vallitsivat niiiden italialaisten teo-
reetikoiden j a esimerkiksi huomattavan saksalaisen
avantgardetaiteen tuntijan Walter Benjaminin tai
toisen taidekasirysta tutkineen saksalaisen Bertold
Brechtin viilillii.

Vuonna l9l5 Italiassa ilmestyi tdrked romaani,
jota voisi Umberto Econ mukaisesti nimittdd "avoi-

meksi teokseksi". Sen kirjoitti Pirandello, ja se
ilmestyi alunperin nimelld Si gira... ja mytihemmin
I quaderni di Serafino Gubbio -nimisenS. Pirandello
oli elokuvateorioiden edelliik2ivijii. Hdn ymmdrsi
ensimmdisend Italiassa, ettii ei ollut tarkoitus todis-
taa elokuvaa taiteeksi perinteisiin taidemuotoihin
nojautuen vaan ettd elokuva antaa uuden kdsityksen
taiteesta. On mielenkiintoista, ettd toisistaan tietd-
mdttd toisaalta Benjamin ja Brecht, toisaalta Arn-
heim, Pirandello ja Giacomo De Benedetti, yksi
huomattavimmista eurooppalaisen tason italialai-
sista kirj allisuuskriitikoista, tajusivat kaikki ja kiisit
teliviit kysymystd, joka mielestdni on perustavan-
laatuinen kaikille, j otka haluavat ldhestyd elokuvaal
Kyseessd ei todellakaan ole elokuvan miiiirittelemi-
nen uudeksi taiteeksi, vaan se ettii elokuva pyrkii
antamaan kokonaan uuden kdsityksen taiteesta. Tiimii
on ndhddkseni yhtii tdrked ero kuin neorealismin,
realismin ja naturalismin viilillii vallitseva ero.

Elokuvateorian klassinen vaihe pnnttyi 60-
luvun alussa Jean Mitryn teokseen Eslft itique et
psychologie du cindms (vol I 1963 ja vol II 1965).
Siitii alkoi uusi kehitysvaihe, jolle oli leimallista
semiologinen ja strukturalistinen liihestymista-
pa ja jossa vaikuttajina olivat Barthes ja Metz ja
Italiassa ehkii myiis Eco. Miten suhtaudutte ti-
hfln elokuvateorian uusimpaan kehitysvaihee-
seen?

Mind teen eron Bathesin ja Metzin viilillii. Uskon
ettd strukturalismi, joka ei syntynyt sen paremmin
Metzin kuin Barthesin tai Econkaan kautta, vaan
paljon aikaisemmin, on yksi viilttiimiittomistii kriit-

tisistd menetelmistii sekii
elokuvan ettii kaikkien
muiden teosten tutkimuk-
sessa. Samolla tavoin us-
kon semiologian olevan
tarpeellisen. Sen sijaan en
usko, ettd semiologia yk-
sinddn voisi antaa avaimen
elokuvan tai kirjallisen
teoksen rulkintaa. Kuului-
sa italialainen semiologi-
an tutkija Emilio Carroni.
joka on kirj oittanut aihees-
ta kaksi tiirkeiiii teosta ja
opettaa t2illii hetkellii Roo-
man yliopistossa. on vii-
me vuosina myrintdnyt,
ettii ehkii semiologian so-
veltaminen ainoana mah-
dollisena metodologiana
on ollut liioiteltua.

Luchino Vis c onti : O s s es s io-
ne Kuva: Suomen elokuva-
arkisto



Mielestiini minkiiiinteoksen analyysia ei voi kui-
tata pelkiillii semiotiikalla tai semiologialla. Struk-
turalismi, joka vaikutti Italiassa ja muuallakin pal-
jon ennen Barthesia jaMetzia (minun mielestiini
Barthes on erittdin tiirkeii ja Metz vdhemmdn, tai
oikeastaan hyvin viihiin, merkittdvd), on tdrkedd;
semiologia on tiirkeiiii; symbolikritiikki on tiirke?iii;
ja my<is sosiologinen kritiikki on tdrke65. Kaikki
niimii kriittiset menetelmdt muodostavat yhdessii
elokuvan tai kirjallisen teoksen ainoan oikean tul-
kintametodin. Muussa tapauksessa on vaarana ko-
hottaa suurenmoisiksi Bava, Mattoli ja Freda, ja
lopulta kaikki ohj aaj at ovatkin iiiirettomdn merkittii-
viii. Tottakai on kiinnostavaatielaa, kuinka monta
kertaa sana'kuolema' tai'rakkaus' esiintyyjossain
tiirkeiin kirjailijan teoksessa, mutta senjdlkeen halu-
an tieldd, mil<si sana esiintyy niin ja niin monta
kertaa - muuten olen pikemminkin merkonomi kui
kriitikko.

Minusta tuntuu, ettii kysymyksen takana on kdsi-
tys, ettd mind olen suhtautunut torjuvasti tiettyihin
suuntauksiin; todellisuudessa en ole koskaan torju-
nutmitddn uutta metodologiaa tai kriittistd menetel-
miiii.

Psykosemiotiikka tai yleensi psykoanalyytti-
sesti suuntautunut elokuyatutkimus siirtiiii huo-
mion karkeasti ottaen kankaalta katsojaan, tai
katsojan ja valkokankaan viitiin. Mitii ajattelette
tiistii?

Minut piteisi psykoanalysoida kun en muistanut
mainita psykoanalyyttistii kritiikkiii! Se on mieles-
tiini kirjallisen teoksen ymmdrtdmisesse velttamat-
tomimpiii metodeita. Ilman psykoanalyyttistii kri-
tiikkiii en voisi esimerkiksi koskaan tdysin ymmiirt?iii
Pier Paolo Pasolinia. Myos psykoanalyyttinen
metodi kuuluu siis eri menetelmien kokonaisuuteen,
joka muodostaa tiiydellisen metodologian.

Olette kirj oittanut teoksen marxilaisesta kri-
tiikistii. Miten miiiirittelisitte marxilaisen liihes-
tymistavan ja sen aseman nykyisessii tutkimuk-
sessa?

Aito marxismi merkitsee minulle jatkuvaa tutki-
mistaja todentamista. Jos minulta puuttuu Marx, en
ole endd olemassa ! Juuri Marx on opettanut minulle,
ettei taideteosta saa kutsua hyviiksi sen sisdllon
takia.

Pitiiisikti meidln palata Karl Marxiin itseensii,
ohi Leninin ja marxismin myiihempien edusta-
jien?

Olisi hyvii lukea Marxin omia teoksia hdnestd
kirjoitethrjen kirjojen sijasta. Ongelman ydin on
siind, ettd teosten selittiijiit ovat muuttaneet kaiken.

Oliko italialaisessa 1960-luvun elokuvassa
havaittayissa'uutta aaltoa'o kuten esimerkiksi
Ranskassa? Silloin ilmestyi paljon esikoisohjauk-
sia, ja Pasolini, Tavianit, Bertolucci ja Bellochio
ilmensiviit jonkinlaista purkausta...

Uskon, ettd Italiassa oli vastaava ilmio, vaikkei se
ollutkaan yhtii syviillinen kuin Nouvelle Vague.Myos
uudet italialaisohjaajat tulivat suurimmaksi osaksi
elokuvakritiikin piiristii.

Bellochion, Bertoluccin, Pasolinin ja Tavian-
ien elokuvissa on oma tunnelmansa, joka on sit-
temmin hiivinnyt. Ne edustavat uutta, luovat
uutta kieltii ja uutta tietoisuutta, mutta kantavat
toisaalta neorealismin perinttiii?

Tietyssd mielessd timd on totta. Kyseiset elokuvat
ja niiden ohjaajat haluavat vielii ilmaista itseddn
muuttaakseen todellisuutta, vaikka niiiden eloku-
vien kieli on kuitenkin tdysin toisenlainen. Tavian-
ien ilmaisussa tuntuu selvdsti Viscontinj a Rosselin-
in vaikutus, mutta aiheet, joita he kdsittelevdt, eiv6t
ole endd samoja. Eri sukupolvien viilillii vallitsee
toki tietynlainen suhde, mutta se ei ole ratkaiseva.
1960-lululla aloittaneet ohjaajat ovat edellisen
sukupolven jiilkeliiisiii, erilaisia mutta eivdt hako-
teille joutuneita lapsia.

Tiillii hetkelld sen sijaan Tavianien sukupolven
ohj aaj at ovat todellakin kuin sokeita kissanpoikasia,
kuten veljesten elokuvass a Sovversivi (Kapinalli-
set). Viimeisten r,uosien aikana ldhes sata uutta
ohjaajaa on aloittanut elokuvauransa, mutta kukaan
ei tunne heidiin teoksiaan, sillii ne ovat - negatiivi-
sessa mielessd - maanalaisia, piileskeleviii.

Entii italialaisen elokuvan nykytila? En ole
huomannut, ettii tiillii tai edelliselliiklilin yuosi-
kymmenelli olisi tullut yhtiiiin uutta todella
mielenkiintoista esikoisohj austa.

Se on totta. Viimeisten kymmenen vuoden aikana
ei ole tullut mielenkiintoisia esikoisohjauksia. Tiimiin
syytd en osaa kuitenkaan mdarite[a - syita on monia.
Sitiipaitsi kriisissii ei ole ainoastaan italialainen
elokuva, vaan koko italialainen yhteiskunta. Kriisi
on monitahoinen ja koskettaa ennen muuta koulu-
tusta. On erittiiin huolestuttavaa havaita, miten
uuslukutaidottomuus leviiiii Italiassa, mutta mycis
Ranskassa ja Englannissa. Tilastotiedot kertovat,
ettd television ja sa{akuvien aikakaudella yliopis-
ton opiskelijat eivdt osaa endd edes lukeaja kirjoit-
taa. Pitiiisiko meiddn tiimiin takia lakkauttaa televi-
sio? Ei, vaan olisi korjattava opetusmenetelmiit ja -
teoriat. Totuusjoka tapauksessa on, ettd oppilaani
humanistisessa tiedekunnassa eivdt osaa kiq'oittaa !

Kiiiintiinyt: Elina Suolahti

35


