
ELOKUVA JA AUTOTEOLLISUUS
- Erkki Huhtamo haastattelee
Feter Wollenia, englantilaista
elokuvantekiiiiil ia kulttuuri-
teoreetikkoa

Peter Wollen on syntynyt Lnntoossa 1938. Hiin on
julkaissut kirjat Sigzs and Meanings in the Cinema
(1968)ia Readings and l?'ritings. Semiotic Counter-
Strategies (1982), kirjoittanut lukuisia artikkeleita
elokuva- ja kulttuuritutkimuksesta eri lehtiin sekii
opettanut elokuvateoriaa monissa Yhdysvrlltain ja
Euroopan yliopistoissa.

Elokuvan tekijEni Wollen aloitti uransa klsikir-
joittamalla Mark Peploen kanssa - Michelangelo
Antonionin sittemmin o[iaaman - elokuvan Ifre
Pessenger (f975). Tiimin jiilkeen hfln ohjasi Laura
Mulveyn kanssa seuraavat pitkflt elokrat Penthesi-
lea (1974), Riddles of the Sphinx (1977), Crystal
Gazing (f982) ja The Bad Sisrer (1983) sekii lyhyt-
elokrat Amy! (1980) ia Frida and Tina (1983). Mul-
veyn kanssa tekemiensii tiiiden jiilkeen Wollenilta on
valmistunut lyhytelokuvat The U.S. Press (Manuel
De Landan ja Paper Tigerin kanssa, 1985) ia l{el-
come Abroad Soyuz (Y. Komarin ja A. Melamidin
kanssa, 1985) sekii hiinen yksinndn ohjaamansa elo-
krlt, Friendship's Death (1987).

Oheinen haastattelu perustuu Erkki Huhtamon
Peter Wollenin kanssa kesflkuussa 1988 Sodankylfls-
s[ kiiymiin keskusteluihin ja sen on toimittanut Erk-
ki HuhtamoJa Ldhikwa sektkflflntinytVeijo Hieta-
la, Martti Lahti ja Kimmo Laine.

1960-luku ja merkityksen ongelma
Erkki Huhtamo: Pflidyit elokuva-alalle 1960-luvul-
la. Millaisena pidiit vuosikymmenen merkitystii it-
sellesi ja elokuvakulttuurille yleensii?

Peter Wollen: Kiinnostukseni elokuvaa kohtaan
1960-1uvu11a liityy monella tavalla Pariisiin. Opis-
kelin yliopistossa uuden aallo,n aikoihin ja luin Ca-
hiers du Cinimaa sekii matkustin Pariisiin piiiistiik-
seni Cinemathequeen, joka oli tuolloin elokuvan
mekka. 60-luvun kuluessa yhteistytini New
Left Review -lehden kanssa vahvisti tdtd kytkentiiii
entisest66n. Lehti pyrki alussa tuomaan kaikenlai-

sia, etenkin uusia teoreettisia ideoita manner-Eu-
roopasta Englantiin, jonka kulttuuri oli perintei-
sesti hyvin empirististd ja kirjallista. Suuri osa
tuosta teoriasta haettiin Ranskasta, ensin Jean-
Paul Sartrea ja Maurice Merleau-Pontya, joita vas-
taan sittemmin 60luvulla kiiviviit strukturalismin
my<itd Claude L6vi-Strauss ja muut.

Omaan elokuvakdsitykseeni vaikutti lisiiksi Ca-
hiers-lehdestii omaksumani politique des auteurs,
jolla oli merkitystd mycis Englannissa, koska se uu-
delleenarvioi amerikkalaista elokuvaa. Tdmii sopi
yhteen sen muutoksen kanssa, joka niikyi Englan-
nin kulttuuri-ilmastossa, kun alettiin uudelleenar-
vioida populaarikulttuurin merkitystii. Minusta
auteurismi kulkee lisdksi vielii kiisi kiidessii pop-
taiteen kanssa, joka sai alkunsa Englannissa 50-
luvun lopulla - ehkii siis hieman aikaisemmin kuin
Yhdysvalloissa.

Kolmas keskeinen tekijii 1960-luvulla oli pop-
musiikin voimakas muuttuminen vuosikymme-
nen alussa. Englannin suhde Yhdysvaltoihin on ai-
nutlaatuinen, koska meilld on yhteinen kieli, ja si-
tii mycitii kulttuureissamme on yhteisiii piirteitd.
Englanti olikin Euroopan maista ainoa, joka saat-
toi imed vaikutteita amerikkalaisesta populaari-
kulttuurista, muokata niitii omakseen, ja sitten
viedii lopputuloksen takaisin USA:an.

Aloin myris katsoa amerikkalaisia elokuvia. Au-
teurismi tarjosi mahdollisuuden yhdistiiii ranska-
laista ajattelutapaa ja dlyllistd tyyliii amerikkalai-
seen populaarikulttuuriin, Englannin erityisissd
olosuhteissa, siinii osassa Eurooppaa, jossa on yh-
teisen kielen takia vahvimmat yhteydet Amerik-
kaan.

Kyseessii oli siis laaja ilmiii. Millaisia keskiniisil
kytkentdjn sitten niet pop-taiteen, elokuvanja rock-
musiikin viilillii?
Yliopistoaikani nuoriso oli Jean-Luc Godardin
Viimeiseen hengenvetoon -elokuvan (1959) ja Elvis
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Presleyn sukupolvea, ja niimd kaksi yhdistettiin,
koska kumpikin heijasti innostusta amerikkalai-
seen populaarikulttuuriin. Samuel Fullerin lciytd-
minen merkitsi minulle samaa kuin Chuck Berryn
lciytiimi nen. To isaalta kartoi tettiin amerikkalaista
populaarikulttuuria, toisaalta haluttiin myds eu-
rooppalaistaa sitd. Musiikki eurooppalaistui, kun
ihmiset yksinkertaisesti perustivat biindejii ja al-
koivat soittaa, mutta elokuvassa se ei ollut yhtii
helppoa.

Opiskelit itse siis tuolloin vielfl yliopistossa?

Kyllii - englantilaista kirjallisuutta Oxfordissa
(Wollen kertoo opetuksen hirveydestii ja nukahte-
levasta tutoristaan). Kdvin kuitenkin myOs paljon
elokuvissa, ja samoihin aikoihin aloitti Movie-lehti
ilmestymisensd Oxfordissa (Yictor Perkins ja muut
olivat siellii) - monet kiinnostuivat tuolloin eloku-
vasta. Minulle elokuvaharrastus oli oikeastaan
kestiivintii, mitii sain yliopisto-opiskelusta. Se oli
reaktio virallista yliopistoeliimiid vastaan.

Miti vaikutuksia vuoden 196E tapahtumilla oli elo-
kuvakulttuuriin ?

Kirjoitin ensimmeisen kirjani Slgrs and Meaning
in the Cinemal vuonna 1968. Niiin sen tuolloin osa-
na laajempaa prosessia: uusi elokuvateoria oli osa
kulttuurivallankumousta. Minusta vuodella -68 oli
kaksi keskeistd seurausta: ensinndkin Hollywood-
elokuvan hylkiidminen Godardin tapaan ja toisek-
seen avantgarden esiinnousu. Osin tiimii liittyi
Neuvostoliiton 20Jukuun, mutta lisiiksi vaikutti-
vat Godardin ja Straubin/Huilletin elokuvat, Co-
Opin juuri alkanut toiminta Lontoossa, amerikka-
laisen avantgarden virta - siis yleinen suuntaus
pois valtaelokuvasta kohti avantgardea. Tiimiin jiil-
keen miniikin laadin kirjoitukseni vastaelokuvas-
ta2. Jelkeenpein ajatellen vuonna -68 liioiteltiin
teoreettista suuntausta ja teoria muuttui itseriit-
toiseksi, kun se irroitettiin populaarielokuvan yh-
teydestd.

Entn teorian ja kflytinniin yhteys - eikti se ollut kui-
tenkin yksi dankohdan keskeisistil aiheista?
Kyllii. Minulle se merkitsi ennen muuta Eisenstei-
nia. Toinen tiirkeii henkil<i oli Pier Paolo Pasolini.
joka 60-luvulla alkoi kirjoittaa semiotiikasta ja tun-
tui niiin jatkavan Eisensteinin projektia yhdistiid
teoria kdyt?intdiin. Lisiiksi joillain amerikkalaisil-
la avantgarde-elokuvantekijtiillii, kuten Hollis
Framptonilla, oli hyvin teoreettinen ote. Kuvatai-
teissa puolestaan oli konseptualismi, esimerkiksi
Victor Burgin ja Mary Kelly aloittelivat uraansa.
Miniikin toimin tdllaisessa ilmapiirissii ja minulla
oli jo jonkin verran taustaa kdytiinncin elokuva-
tydstd: olin kirjoittanut yhdessii Mark Peploen
kanssa joitain kdsikirjoituksia.

Voisitko kertoa lyhyesti nnisH kisikirjoituksistasi?
Tein ensiksi kiisikirjoituksen William Faulknerin

teoksesta l{ild Palms (suom. Villipalmut), mutta
siitii tuli hieman naurettava - ilmeisesti sen vuok-
si, ettii en ollut vielii keynyt kertaakaan Yhdysval-
loissa. Sen jiilkeen kirjoitin Mark Peploen kanssa
westernin. Pidin sitii melko hyviinii, parhaana sii-
hen asti tekemistiimme. Suunnittelimme myds kii-
sikirjoitusta Aveyronin villilapsesta, mutta saim-
me kuulla Frangois Ttuffaut'n tekevdn siitii eloku-
vaa3. Telldin vaihdoimme Kaspar Hauseriin saa-
daksemme vain tietdii... (nauraa)a Meidiin tiiytyi
luopua tiistiikin suunnitelmasta.

Ensimmiiinen toteutunut suunnitelmamme oli
The Passenger (Ammatti: Reportteri,l9T5), jonka te-
kemiseen meiddt palkkasi Carlo Ponti. Markilla oli
alunperin ajatus jonkinlaisesta Easy Riderin (7969)
tunnelmia muistuttavasta elokuvasta. Mark halusi
lisiiksi sekoittaa mukaan euroopppalaista taide-
elokuvaa ja mind taas Hitchcock-tyylistii poliittista
thrillerid. Saimme kesikirjoituksen valmiiksi ja an-
noimme sen Pontille. Mitiiiin ei kuitenkaan tapah-
tunut, koska Love Story tuli markkinoille 1970 ja
Easy Rider unohtui samalla.

Muutama vuosi mydhemmin ty6skennelless,iini
Chicagossa sain ylliittiien Markilta siihkeen: "Mic-
helangelo Antonioni ohjaa Reportterin!" Antonio-
nilla oli my<is sopimus Carlo Pontin kanssa. Hdnen
piti tehde kolme elokuvaa MGM:lle - Blow-Up
(1966), Zabriskie Point (1969) sekii kolmas nimel-
tddn Technically Sweet - joista viimeinen ei jostain
syyste toteutunut. Ponti kuitenkin vaati, ettd An-
tonionin on pysyttiivti sopimuksessa ja tehtiivii kol-
maskin elokuva, joten niiin saimme ohjaajan kiisi-
kirjoituksellemme.

Teoksen Signs and Meaning in the Cinema (1969)
perusajatuksia oli yhdistiiii perinteisempi auteur-
teoria strukturalistiseen liihestymistapaan. Miten
piindyit tiihfln ja mitii qiattelet kirjastasi nyt?

Englannissa sekii amerikkalainen elokuva ette
ranskalainen teoria kiivivdt tuolioin sotahuudois-
ta, sillii edellinen sukupolvi suhtautui hyvin viha-
mielisesti kumpaankin. Me halusimme istuttaa
molemmat englantilaiseen kulttuurin (naurua)...
Niinpii oli luontevaa, ettii seuraava askel oli yhdis-
tflii ne keskenddn.

Pariisissa luin paljon kaikenlaista, ja tarkoituk-
seni oli kehittae teoreettisempaan suuntaan Ca-
hiersin ajatuksia. Teoreettisen taustan kiysin
strukturalismista, elettiinhiin tuolloin jo Claude
L6vi-Straussin ja Roland Barthesin teosten aikaa.
Lisiiksi minuun vaikutti voimakkaasti Co m mun i ca-
tions-lehti, jossa julkaistiin mm. Barthesin E/i-
ments de stmiologle, Christian Metzin varhaisia kir-
joituksia sekii Yladimir Proppin tekstejii, joihin tu-
tustuinkin alunperin ranskaksi. Ajatukseni oli tuo-
da englantilaiseen kulttuuriin ajankohtaista rans-
kalaista teoriaa, j oka oli hyv i n teot e ettista, ja yhdis-
tii6 se amerikkalaiseen populaarikulttuuriin. Niiin
halusin samalla yhdistiiii auteurismiin struktura-
lismin antaakseni auteurismille teoreettisen poh-
jan.
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Jiilkeenpiiin ajatellen pidiin ki rjaa ni englantilai-
sen elitismin vastaisena - puhuttiinhan sentdiin
Sam Fullerista - ja toisaalta paradoksaalisesti
myris antipopulistisena, koska siind hyliittiin pelk-
kd common sense -ajattelu ja sovellettiin korkeaa
teoriaa populaarikulttuuriin. Kirjani ei siten ollut
teoriaa norsunluutornista, sillii se koski Sam Ful-
leria ja B-elokuvia, mutta se ei ollut mydskiiiin
pelkk[ii populistista Hollywood-elokuvien ihailua,
koska liihestymistapa oli monimutkaisen teoreet-
tinen. Tarkoitukseni oli, ettii piiiistiiisi in vdhitellen
eroon alentuvasta suhtautumisesta Hollywood-
elokuvaan.

Kirjan muodostaa kolme lukua: "Eisenstein's aes-
thetics", "The auteur theory" ja "The semiology of
the cinema". Kertoisitko lyhyesti niistii?
Ensimmiiinen kiisittelee nimensii mukaisesti Ser-
gei Eisensteinia. Eisenstein oli tArkee ensinndkin
siksi, ettd ranskalaisen strukturalismin juuret oli-
vat 20{uvulla, veniildisessd lormalismissa, joten
tuntui luontevalta uudelleenlukea Eisensteinia se-
miologian pioneerina. Samalla Eisensteinissa
kiehtoi teorian ja kiiytiinn<in yhdistiiminen, sillii
teoreettisen elokuvan perinne jiii Eisensteinin jiil-
keen pitkiiksi aikaa ikiidn kuin sivuun, kunnes
l960luvulla se palasi keskeiseksi ranskalaisen elo-
kuvan, erityisesti Godardin, mycitii.

Kuuluin niihin ihmisiin, jotka ndkiviit Godardin
elokuvan Viimeiseen hengenvetoon tuoreeltaan vii-
kon ajan joka piiivii. 1960-luvulla hiinen elokuvansa
alkoivat muuttua yhii teoreettisemmiksi ja vdhitel-
len hdn alkoikin tehdii elokuvia,joita oli yksinker-
taisesti mahdoton yrnmertee tuntematta kulttuuri-
teorian ja semiotiikan luomaa kontekstia. Iloisesta
tietdmisestd (1968) Godard muistaakseni jo sanoi:
"Tdmii on elokuva semiologeille". Niiin piiiistiin-
kin taas takaisin Eisensteiniin, vaikkakin Godard
itse keskittyi Dziga Vertoviir; minulle Eisenstein
oli kuitenkin keskeinen.

Tiimii osa kirjasta oli historiallisesti tiirkeii, sillii
se kohdisti ihmisten huomion 20Jukuun, joka oli
avantgarden aikaa ja jolloin elokuva ja muut taiteet
ldhestyivdt toisiaan. Sitten 60-luvun on tutkimuk-
sessa tietysti voitu mennii paljon pidemmiille; on-
han esimerkiksi Eisensteinin koko kirjallinen tuo-
tanto julkaistu, joten yksityiskohtaisempi ja vaka-
vampi tutkimus on mahdollista. Minun oli vain en-
simmdinen yritys, mutta mielestdni kuitenkin tdr-
keii, koska se ei kesitelly Eisensteinia ainoastaan
elokuvantekijiinii vaan mycis teoreetikkona, ja vie-
ld poliittisessa kontekstissaan.

Kirjan toisen osan aiheena oli auteurismi. Tiiy-
tyy muistaa millaista 60-luvulla oli, miten suhtau-
duttiin elokuvasta kirjoittamiseen aikana jolloin -
erityisesti Englannissa - ei ollut minkdiinlaista elo-
kuvateoriaa. Elokuvaa tarkasteltiin tuolloin kah-
delta eri suunnalta. Ensinniikin oli kirjallinen lii-
hestymistapa, eli kirjoitettiin pddasiassa suurista
eurooppalaisista taide-elokuvista kuin ne olisivat
kirjoja ja niiden henkil<it kirjojen henkil<iitii. Toi-

sekseen oli hyvin empiristinen, sosiologinen
suuntaus, joka keskittyi taulukoihin ja esitti yksin-
kertaistettuja ajatuksia katsojan psykologiasta .ja
si itii, miten elokuvat vaikuttavat kiiyttdytymiseen.
En tiedii kumpi suuntaus oli pahempi.

Kirjani tarkoitus aikanaan - 1968 - oli lakaista
tuollainen pois ja tavallaan niin tapahtuikin. Tiissli
yhteydessd niikyy my6s Cahiers du Cindman mer-
kitys, sillii sen kirjoittajat olivat lriytiineet uuden
tavan - politique des auteurs - tarkastella syviilli-
semmin amerikkalaista elokuvaa. He kirjoittivat
Budd Boetticherin ja Samuel Fullerin elokuvien es-
tetiikasta eiviitkii siis rajoittaneet estetiikkaa vain
Roherto Rosseliniin tai Ingmar Bergmaniin (vaikka
he eivdt toisaalta my<jskii5n unohtaneet neita eu-
rooppalaisia ohjaajia). Toisaalta Cahiers du Cin6-
ma -lehden toimittajat myris samalla ymmdrsivdt,
ettei Hollywood-elokuva ole vain eriytymetOnte
massaa. Minun kannaltani temen auteurismin on-
gelma oli, ettei se todellisuudessa ollut auteur-
leoriaa - se ei siis ollut tarpeeksi teoreettista.

Siite lehtien, kun auteur-teoria ja semiotiikka rii-
jeyttivat esiin uusia ideoita, elokuvatutkimus ja
koko ilmapiiri on tietysti muuttunut, niin ettd nyt
on jo tavallista tutkia Hollywoodia sekd erityisesti
- kun auteureista ei eniid olla niin innostuneita -
Hollywoodin lajityyppejii, studioita ja kiis iki rjoit-
tajia. Mutla kaikki tuo nykyinen tyd palautuu ta-
vallaan niihin kysymyksiin, joita aletti in esirtde au-
teurismin my<itii: haluttiin ohittaa kirjalliset tai so-
siologiset painotukset ja kiytlii elokuvalle
spesifit kysymykset, kAsitteet, metodit ja paradig-
mat. Aikanaan kirjani tiimiikin luku oli tarpeelli-
nen, vaikka se nyt naytteekin hieman primitiivisel-
te.

Kolmannessa luvussa, jota pidiin kirjan tdrkeim-
piinii, kiisittelen semiotiikkaa. Tiimiikin osa liittyy
Godardiin, sillii pyrin siind tavallaan tekemddn
teoreettisesti oikeutta Godardille. Samalla yritiin
siirtiiii painopistettii Ferdinand de Saussuren kou-
lukunnasta C. S. Peirceen. Minusta on jiilkeenpiiin
ajatellen kiinnostavaa, ettii myris Umberto f,co ajoi
tuolloin itseniiisesti samaa asiaa. Aloin hieman
epiiilld de Saussurea ja ranskalaista liihestymista-
paa, koska he sitoivat kaiken lingvistiikkaan. Mi-
nusta tuntui, ettA elokuvan semiotiikalle tarvittiin
to isenlainen liihtcikohta.

Olen pitiinyt kirjaasi tavallaan ensimmlisenfl yri-
tyksenfl soveltaa uudenlaista teoriaa elokuvaan,
mutta niyttiifl kuin kirjasi olisi melkein fetisoitu.
Tarkoitan siis, ettA ihmiset alkoivat ajatella, ettii tii-
mI on ainoa ortodoksinen tapa analysoida eloku-
vaa ja kirjoittaa siitn, kun se todellisuudessa oli
vain yksi malli.
Pdiimdtiriini oli yhdistellii eri asioita: Eisenstein-
osassa elokuvan historiaa poliittiseen historiaanja
teoriaa kiiytiintci<in, auteur-osassa Hollywood-elo-
kuvaa ranskalaiseen strukturalismiin ja viimeises-
sd osassa Peircen semiotiikkaa perinteiseen eloku-
vateoriaan, kuten Andr6 Baziniin ja Eisensteiniin.
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Piiiistdkseni tiihiin minun oli liikuttava laajalla alu-
eella sekd lisiiksi tilanteessa,joka oli pullollaan ris-
tiriitoja ja polemiikkia. Kirja joutui ilmestyessliiin
todella uskomattomien arvostelujen ja julkisten
hycikkdysten kohteeksi. Valtakunnallisissa Iehdis-
sd saatettiin kirjoittaa: "lukukelvoton on arvoste-
Iukelvoton". Kauhistuttiin ajatusta yhdistiiii se-
miotiikan teknis-teoreettinen sanasto populaari-
elokuvaan, Godardiin, avantgardeen, kun kaikkiin
niiihin suhtauduttiin Englannissa poleemisesti.
Olimme sen kaltaisessa kulttuurisessa taisteluti-
lanteessa, jossa ihmiset alkavat fetisoida asioita
voidakseen pitiid puoliaan. Pidemmiin piiiille tiil-
lainen johtaa liialliseen dogmaattisuuteen, mutta
lyhyellii tiihtiiimellii se on viilttiimiit<jntii.

Kirjoitit my0s my0hemmin joukon erillisiii analyyse-
jI, mm. Citizen Kanestas lr Yaarallisesta romans-
sis/a6, soveltaen tlllaisia teoreettisia malleja. Miki
on niiiden analyysien tausta?

Kun kirjoitin Merkityksen ongelmaa, en ollut kos-
kaan opettanut yliopistossa. Teoreettinen taustani
oli periiisin toisaalta tytiskentelystii New Left Re-
view -[ehdessii ja toisaalta omista lukemisistani ja
keskusteluista ystiivieni kanssa. Vasta kirjan jiil-
keen piiiidyin opettamaan yliopistoissa ja analyy-
sit, joista kysyit, ovat tulosta niiistii kokemuksista.
Erityisen tdrkeiinii pidiin tyciskentelyii Essexin yli-
opistossa, jossa opetin elokuvaa kielitieteellisellii
osastolla. Tuohon aikaan lingvistiikassa kiiytiin
ankaria teoreettisia vdittelyitii esimerkiksi Noam
Chomskyn ja vanhan koulukunnan seke toisaalta
Chomskyn ja uuden koulukunnan viilillii. Minii,
joka huomasin yllAtteen olevani elokuvasemiotii-
kan pioneeri, jouduin keskelle polttavia kielitie-
teellisiii kysymyksiii. Kirjoitukseni Citizen Kanes-
ta ja Vaarallisesta romanssisra syntyivdt tiissii ti-
lanteessa. Pyrin etsimidn tiete kohti kehittyneem-
pdii elokuvan semiotiikkaa, koska olin tekemisissd
ihmisten kanssa, jotka tunsivat kielitieteelliset
teoriat liipikotoisin.

1970-luvun vastaelokuya ja -teoria
Missfl miiiirin artikkeliasi vastaelokuvastl, "Go-
dard and Coanter Cinema: Yent d'Est"l, voi pitEii
ohjelmallisena 70-luvun elokuvillesi?

En pidii site ohjelmallisena - tai kenties siinii on
ohjelmallinen puoli, mutta se liittyi hyvin liihei-
sesti Godardin elokuviin. Vaikka Godard olikin
terkee vaikuttaja, en missiidn nimessd ajatellut, et-
tii kaikkien pitiiisi tehdii samantyyppisiii elokuvia
kuin hiin.

Se muistutti tietyssi mieless$ manifestia...

Niin, mutta siinii oli mytis jonkin verran kritiikkie
Godardia kohtaan - osin ironista, osin aivan avoin-
ta - vaikka usein luullaan sen olevan kritiikit<intii
Godardin ihailua. Se oli sekti yritys selitteii, mitA
Godard kesitteakseni teki, ettii osaksi samastua sii-
hen - mutta mycis etdisyydenottoa,

Jatketaan vuoden 1968 jiilkeisestii kehityksestii.
Kuinka pn{dyit tekemfliin kokeellista elokuvaa?

Reportterin kirjoittamisen ja kuvaamisen viilillii
englantilainen elokuvakulttuuri muuttui melko
selviisti. Elokuvatutkimus sai Screenfu ja samaan
aikaan syntyi myris uudenlainen riippumattoman
elokuvan liike.

Olin itse asiassa Yhdysvalloissa osan tuosta ajas-
ta. Ja Reportterir jiilkeen minun oli tosiaan pii6tet-
tiivii, jatkanko kiisikirjoitusten tekemistd. Taval-
laan ajattelin, ettd nythiin ensimmiiinen kiisikirjoi-
tukseni oli kuvattu ja mukana on MGM, Antonio-
ni ja Jack Nicholson; tottakai jatkan, tiimiihiin on
fantastista! (Nauraa) Mutta toisaalta jatko ei var-
masti olisi yhtfl suurenmoista, joten arvelin, ettd
olisi aika ryhtyfr itse tekemdiin elokuvia. Jos kerran
tekee kiisikirjoituksen, voi yhte hyvin tehdii sen it-
sediin varten. Taloudellisista syistii oli tietysti aloi-
tettava pikkufilmeillii, mikii sopikin uuteen teo-
reettiseen avantgardetyyliin. Tietenkiiiin nyt ei pu-
huta kaupallisista elokuvista, sillii vaikka Godar-
dilla, Straubilla ja kumppaneilla olikin yhteyksiii
kaupalliseen elokuvatuotantoon - Godard kai yhii
rahoitti elokuvansa television avulla - amerikka-
laisen avantgarden esimerkki toisaalta todisti, ettii
niiitd elokuvia voi tehdii omin pdinkin.

Koska opetin amerikkalaisella campuksella, jos-
sa pystyin kiiyttdmiidn yliopiston viilineistriii, ka-
meroita ja leikkausp<iytiA, juttelin tilanteesta Lau-
ra Mulveyn kanssa, ja piiiitimme etta, selve, teh-
dddn elokuva. Osittain lainarahoilla teimme sitten
Penthesilean (1974), joka maksoi jotain 2000 dolla-
rin tietiimillii - kaikki olivat amatti<irejd. Inspiraa-
tiota saimme tavallaan Yvonne Rainerin Lives of
Perfo rme rs -tapaisesta elokuvasta, joka osoitti, ettii
90 minuutin avantgarde-elokuvan voi tehdii ldhes
rahattomanakin - kiisitellii tiirkeitii teoreettisia ky-
symyksiii ja tehdii kuitenkin puolentoista tunnin
elokuvan. Jotenkin minulle on jiiiinyt sellainen
piiiih?inpinttymA klassisesta elokuvasta, ette "totta-
kai sen pitdii kestiiii puolitoista tuntia". (Nauraa)

Nyt kun puhumme 1970-luvusta, olemme samalla
siirtyneet "toiseen semiotiikkaan", psykosemiotiik-
kaan, Christian Metzin "Imaginaariseen signifioi-
jaan" jne. Miten tiimfl muutos teoreettisessa dis-
kurssissa vaikutti elokuvantekoon?

Miiiirittelimme elokuvantekijiin tarkoittav an - aja-
tus tuli semiotiikasta, jossa elokuva ei eniiii mer-
kinnyt vain itse elokuvaa vaan mytis sen tuotanto-
ja vastaanotto-oloja - niin ohjaajia, kiisikirjoittajia
ja kuvaajia kuin tuottajia, levittiijiA, esittiijiii, krii-
tikkoja ja teoreetikkojakin. Ne muodostivat mie-
lestiimme yhteisen organisaation. Tavoitteemme
muistutti tdssii ajankohtansa kuvataideliikettii, jo-
ka halusi pois gallerioista ja virallisista instituuti-
oista. Me halusimme piiiistii valtaelokuvan ulko-
puolelle rakentamalla tiillaisen kulttuuriliikkeen.
Tiim6 kaikki oli melko selvesti seurausta vuoden
1968 jiilkeisistii utopistisista ajatuksista, mutta se
oli kuitenkin aikanaan hyvin tiirkeiiii.
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Reportterin kirjoittamisen ja tekemisen viililki
my<is feminismi oli astunut kuvioihin - sekin osit-
tain vuoden 1968 seurausta. Niinpii teoreettiselld
tasolla oli yhtiiiillii semiotiikka, joka ensimmdises-
sii vaiheessaan vaikutti - ainakin piiiillisin puolin -
arvovapaalta, tieteellistyyppiseltd teoreettiselta
yritykseltii, vaikka siihen sisiiltyikin kenties kdt-
kettyjd arvoasetelmia. Samanaikaisesti feminismi
veitti, ette mitkiiiin neistri kesitteistd eivdt ole arvo-
vapaita, vaan kaikki on uudelleenarvioitava suku-
puolieron termein. Sitten vielii Ranskassa oltiin
siirtymessa strukturalismista poststrukturalismiin
- painopisle6uutoksen niikee vaikkapa Barthesin
teoksia Elements de semiologie (1964) ja S/Z
(1970) vertaamalla.

Kummallisesti tdmd semiotiikan, feminismin ja
psykoanalyysin kohtaaminen tapahtui juuri Eng-
lannissa. Osaksi tiimd johtui siitii, etra New Lefr
Review'ssa julkaistut, Englannin ensimmiiiset teo-
reettiset artikkelit feminismistii kirjoitti Juliet
Mitchell, jonka liihestymistapa oli psykoanalyytti-
nen - h6n onkin nykydiin psykoanalyytikko. Toi-
saalta Jacques Lacaniakin julkaistiin jo varhain
New Left Review'ssa. Feminismin, semiotiikan ja
psykoanalyysin yhdistiimisen suuntaan oli siis pai-
neita. Tete taustaa vasten syntyivlt sellaiset eloku-
vat kuin Penthesilea. Sen leministiset painotukset
ovat ensisijaisesti Lauralta ja, kun minulla oli taas
semioottinen tausta, psykoanalyysistii tarjoutui
keino saattaa niimii kaksi samaan kontekstiin.

Miten Lauara Mulveyn kanssa tekemiisi elokuvat
suhteutuvat muihin saman liikkeen piirissii tehtyi-
hin elokuviin?
Kansainvdlisesti Yvonne Rainer kuului ehdotto-
masti samaan liikkeeseen ja hiin aloittikin aikai-
semmin, samaten Chantal Akerman. Melko pian
sattumoisin my<is tapasimme Chantal Akermanin
ja niiin meillii oli ty<issdmme paitsi yhtiiliiisyyksizi
mycis henkilcikohtaisia kontakteja. My<is muita sa-
mantyyppisia elokuvia alettiin tehdii Englannissa
noihin aikoihin; kollektiivit olivat tiirkeitd.

Entii Peter Gidal?
Ei ollenkaan samoilla linjoilla. Hflnellii oli tdysin
erityyppiset liihtcikohdat, sillii hiin vastusti kaikkea
illusionismiksi nimittiim2iiinsd: hiin vastusti ker-
ronnallisuutta, ihmisten esittemiste... Hiin oli ta-
vallaan ddri-ilmici, enkd misstiiin tapauksesa ollut
h6nen kanssaan samaa mieltii. En koskaan ole pitd-
nyt itsedni strukturaalisen elokuvan tekijAna, mut-
ta en my<iskiiin halunnut tehdii valtaelokuvaa. Yri-
tin lciytdd kolmannen tien niiden vdliltii.

Godard rajoitti vuoden 1968jilkeen elokuvansa vali-
tuille. Miten yleisd vaikutti sinun elokuvantekoosi?

Uskoimme, ettii meillii oli kolmentyyppistii ylei-
siiii. Ensinndkin yleis<i, jota kiinnosti tietoisesti
elokuva sellaisenaan, sitten yleis6, joka oli kiin-
nostunut teoriasta ja vihdoin yleisti, jota selvdsti

kiinnosti leminismi. Ndmii kolme yleisciii saattoi-
vat sijoittua samaan henkilcicjn tai sitten eri ihmi-
siin. Epiiilemiittii kysymyksesd oli vdhemmistci-
yleisri, joka kuitenkin uskoaksemme oli olemassa.
Sitii paitsi Englannin osalta liikelte tuki vain lnde-
pendent Filmmakers Association - ei ainoastaan vd-
hemmistrielokuvan tekemisessd, vaan mycis jake-
lusysteemin ja esityspaikkojen kehittemisess:i.
Myos Other Cineman perustaminen oli keskeinen
tekijii, ja itse asiassa The Riddles o/ the Sphinx
(1977), ensimmdinen Englannissa tekemdmme
elokuva, esitettiin juuri Other Cinemassa. Se oli
yksi heidin ensimmdisid elokuviaan ja sen oheen
sijoitettiin keskustelu- ja seminaarisarja, sillii ha-
lusimme integroitua elokuvatoimintaa kuten sitii
nimitettiin. Viihemmistriyleisci siis oli olemassa.
En ole koskaan ymmiirtdnyt, miksi elokuvia pitiiisi
esittdd vain massayleistille. Kuten kirjoille mytis
elokuville pitiiisi sallia koko joukko erityyppisiii ja
-kokoisia yleiscijii.

Kun Godard siirtyi televisioon 1970-luvun lopulla,
oliko hiinellii eniiii esikuvana mitiiiin yastaavaa
merkitystii kuin hiinelll oli ollut aiemmilla kausilla?
Aikaisemmin Godard tosiaan oli jonkinlainen
malli, jota kohtaan saaattoi olla kriittinen, mutta
joka vaikutti keskeisesti ajattelutapaan. Kun ryh-
dyin itse tekemiiiin elokuvia, tuollainen esikuva ei
eniid ollut niin tarpeellinen. Aloin ajatella mitii
Godard tekija mitd itse halusin tehdii toisin - idea-
ni olivat erityyppisiii, minulla oli toinen tausta,
olimme Englannissa... itse elokuvia tehdessddn si-
tii miettii enemmdnkin omaa edellistd ja seuraavaa
elokuvaansa kuin malleja; voi tukeutua omaan
taustaansa ja kokemukseensa. Samoin kylld niiytti
kiiyvdn Godardillekin: hiin kiiiintyi osin samoja
asioita vastaan kuin mekin. Vuoden 1968 jrilkeinen
ilmasto oli viihitellen muuttunut ja elokuvat sen
my<itd. Mutta Godardia en eniie pitiinyt esikuvana,
enkli itse asiassa ollut erityisen mieltynyt hdnen
elokuviensa uuteen suuntaan.

1980-luku: Thatcher, autot ja
musiikkivideot
Jospa siirtyisimme 1980-luvulle? Miten elokuvan-
teon mahdollisuudet ovat muuttuneet f,nglannissa?

No, vtihiin raa'asti ilmaisten, se mite tapahtui oli
Thatcherin tulo ja sitd seuranneet poliittiset muu-
tokset, vaikka en haluakaan syyttdii kaikesta that-
cherismia. Thatcherin tulon jdlkeen kaikki on ol-
lut yhteydessii markkinoihin. Aikaisemmin meilld
oli idealistinen ndkymys, josta mainitsin: halusim-
me yhdistiid harmoniseksi organisaatioksi erilaiset
elokuvantekijet, tuottajat, levittejet, ohjaajat, tut-
kijat..., vaikka heidiin viililliiin olisikin eri rooleis-
ta johtuen selvia ristiriitoja. Thatcherismin tultua
supistettiin tukijiirjestelmiiii. Tiimiin jiilkeen oli kin
huomattavasti vaikeampi olla harmoninen yhtei-
s6, koska pelkk[ taloudellinen tilanne kiristyi niin
paljon.
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Peter Wollen ja Erkki Huhtamo.

Riippumaton elokuvanteko kiivi ankeammaksi,
vaikka paljon positiivista jiiikin 70-luvusta. Kun-
nalliset elokuvateatterit (joita BFI osittain tuki lii-
hinnii paikallisten o rganisaatioiden kautta), C h a n -
nel Four joka antoi enemmiin ty<imahdollisuuksia
avantgarde- ja rnuulle marginaaliselle elokuvalle,
work-shop -liike, eli liihinnii se, millii oli instituu-
tioluonne. Me elokuvantekijdt emme kuitenkaan
eniiii kokeneet kuuluvamme tuohon liikkeeseen.
Oli suorastaan pakko arvioida uudelleen jatkami-
sen linjat, kun elokuvien budjetitkin paisuivat ko-
ko ajan -ja tottakai paisuivat kun aloittaa 2000 dol-
larilla. (Vielii Riddles o.f the Sphinx tehtiin vain
3000 - 4000 dollarilla.) Kun elokuvat kasvavat.
myris omat ja yleis<in odotukset muuttuvat ja taas
huomaa ajattelevansa uudenlaisessa kontekstissa.
The Bad Sister (1983), joka oli jo melkoisen budje-
tin elokuva, kiivi hyvin hankalaksi ohjata rahapal-
joudenja tiukan aikataulun takia. Kyseessd ei ollut
endd ollenkaan samanlainen yhteis<iprojekti kuin
silloin, kun kaikki tyciskenteliviit yhdessii samassa
liikkeessii. Niinpii muutoksia oli tehteve. Tukijdr-
jestelmdkin muuttui rakenteellisesti mycis siten,
ettii iikkiii mukana olikin televisio ja Channel Four.
Jos nyt teimme elokuvan, tiesimme saavuttavam-
me televisioyleis<in, ja television v2ihemmistriylei-
srikin on valtava verrattuna elokuvan viihemmis-
triyleistitin. Tdstd syystii mycis suhde televisioon
oli arvioitava perin pohjin.

Millaisia mahdollisuuksia elokuvantekijiiillii on
saada elokuviaan tuotetuksi?

On kolme tai oikeammin neljd mahdollisuutta ra-
hoittaa elokuva ja useimmissa tapauksissa joutuu
kiiyttiimiiiin niiiden yhdistelmdd. Ensinniikin on
julkinen rahoitus, esimerkiksi BFI:n tuki, ja toi-

seksi television - erityisesti Channel Four'nja nyt-
temmin myos BBC 2:n - kautta tulevat varat. Kol-
mas vaihtoehto on hankkia yksityinen piidoma
projektinsa taakse ja neljiintenii mahdollisuutena
voi yrittee saada ulkomaisen rahoituksen eloku-
valleen. Useimmat elokuvat toteutetaan yhdistii-
miillii ehkd kaksi rahoituskanavaa. Esimerkiksi
BFI:n raha on usein liiheisessii yhteydessii televi-
sioon, tai mukana on ehkd myris yksityistl rahaa
joko Englannista tai vaikka Euroopasta, ehkii jol-
tain eurooppalaiselta televisioyhti<iltii.

Miten elokuvateatterisysteemi toimii Britanniassa?
Miten pitkiille elokuvateatterit ovat yksityisten
omistuksessa?

Britanniassa traditionaalinen elokuvasysteemi ro-
mahti 1950-luvun lopulla paljolti television vuok-
si liihes tiiydellisesti. Samalla englantilainen elo-
kuva joutui pahaan kriisiin, josta elokuvateolli-
suus yritti selvitii amerikkalaisen elokuvateolli-
suuden avulla - tekemiillii Yhdysvaltain markki-
noille sopivia elokuvia tai tekemelle amerikkalai-
sia elokuvia Britanniassa.

1960- ja 1970-luvulla tiit[ mallia vastustaneet
esittiviit ajatuksen valtion omistamasta elokuva-
teatteriketjusta, "the third chain", joka olisi tullut
kahden piiiiketjun rinnalle. Tiimii ei kuitenkaan ol-
lut poliittisesti sopiva malli, ja saimme tilalle kun-
nallisten elokuvateattereiden verkon, johon iisken
jo viittasinkin. Jiirjestelmiin puitteissa perustettiin
elokuvateattereita peeasiassa kaikkiin suurimpiin
kaupunkeihin sekii yliopistokaupunkeihin. Alku-
rahoitus - piilomakustannukset, laitteet jne. - jiir-
jestyi valtion avulla BFI:n kautta, mutta kiiytt<i-
kustannukset jaetaan kunnan, BFI:n ja Arts Coun-
cllir kesken. Lisiiksi jdrjestelmdd tukee BFI:n oma
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levityssysteemi, jonka kautta BFI voi antaa kun-
nallisille teattereille elokuvia ottamatta niistii voit-
toa. Paikallisten elokuvateattereiden, jotka valit-
sevat omat ohjelmansa, ja jiirjestelmiin keskuksen
BFI:n, joka taas rahoittaa systeemid ja toisaalta le-
vittdii elokuvia, viilillii on ollut jonkin verran risti-
riitoja. Nykyii[n tilanne on mqlko rauhoittunut ja
yhteistycitavat ovat vakiintuneet.

Tdllaisen systeemin toimivuuden edellytys on,
ettei ole vain esityspaikkoja vaan mycis levittiijiii,
joilla on elokuvia, seke tietysti mycis tuottajia. Esi-
tyspuolesta vastaavat liihinnii paikalliset virano-
maiset, levitys on piiiiasiassa - mutta ei kokonaan -
BFI:n vastuullaja tuotantopuolta taas on vahvista-
nut suunnattomasti television mukaantulo. Perin-
teisesti BBC ja televisioyhtidt ovat tehneet eloku-
via vain televisiolle. Kun Channel Four aloitti toi-
mintansa, sovittiin sen, BFI:n ja Arts Councilin
kesken jdrjestelystd, joka mahdollisti Channel
Four'n tuottamien elokuvien niiyttiimisen ensin
elokuvateattereissa ja kiertiimisen paikallisten elo-
kuvateattereiden verkossa - vasta tiimiin jiilkeen
ne tulevat televisioon. Systeemi vaatii toimiak-
seen kaikkia nditd eri tekijtiitii: televisioyhtiriitii,
jotka tekeviit pienen budjetin elokuvia niiytettii-
viiksi ensin elokuvateattereissa ja levityssysteemid
joka ei ole puhtaan kaupallinen sekd vielii kunnal-
lisia elokuvateattereita - unohtamatta keskuste-
lusta ammattijiirjestiij[.

Millaisena nlet oman asemasi tiissii uudessa tilan-
teessa? Laura Mulveyn kanssa tekemillesi elokuvil-
le oli olemassa tietty konteksti. Tlrnnetko enii6 yh-
teytti toisiin elokuvantekij0ihin? diattelen nyt eri-
tyisesti viimeisintn elokuvaasi, Friendship's Death
(1e87).

Minusta tuntuu, ettii nyt koen itselleni ldheisiksi
sellaiset elokuvantekijiit kuin Derek Jarman ja Pe-
ter Greenaway, jotka eiviit edes kuuluneet liikkee-
seen 1970{uvun alussa, mutta joiden juuret ovat
silti kokeellisessa ja avantgarde-elokuvassa. Taus-
tani on tietysti aivan erilainenja olen tavannutkin
vain Peter Greenawayn. Brittiliiisen elokuvan
yleiskuvaa tarkastellessa tunnen kuitenkin enem-
miin sukulaisuutta heihin kuin ohjaajiin, jotka tu-
levat televisiosta, elokuvakouluista, mainonnan
parista tai muista ohjajille tyypillisista taustoista.

Enti elokuvan tilanne nyky6in? Sinulla on pa\ion
kokemusta 60-luvulta 80-luvulle. Miten elokuva-
kulttuuri on muuttunut tiin0 aikana ja mitii qiattelet
sen suhteesta laa,iempaan audiovisuaalisten viestin-
ten kontekstiin?
Ei niinkdiin kaukaisessa tulevaisuudessa elokuva
oli 1900-luvun ilmaisumuoto, joka tuli 1900-luvun
mytitd ja hiiviiid 1900-luvun my6te. Tiimiin jdlkeen
meidiin on ajateltava yleisemmissd puitteissa liik-
kuvia kuvia, elektronisia kuvia, digitaalisia kuviaja
niin edelleen. Jo monijuovainen tv-kuva on laa-
dultaan yhtii hyvii kuin filmikuva ja se on huomat-
tavasti monikiiyttciisempi. Tiimiin monimutkaisen

elektronisen tekniikan kustannukset epiiilemiittii
laskevat ja Walter Benjaminin kuvaama mekaani-
sen jdljentiimisen aikakausi saa viiistyd elektroni-
sen toiston uuden ajan tieltd. Tiimii kehitys on us-
koakseni viiistiimiittin. En ole aivan varma, mutta
luultavasti se merkitsee ainakin sellaisia elokuval-
lisen intertekstuaalisuuden mahdollisuuksia, joita
emme osaa vield edes kuvitella. Saattaa olla mah-
dollista esimerkiksi digitalisoida kaikki Charlie
Chaplinin ja Greta Carbon kuvat ja toistaa ne toisis-
sa elokuvissa yhdessd tietokoneella tuotettujen
kuvien kanssa,joita on ldhes mahdoton erottaa to-
dellisen maailman kuvista. Tiillii tavoin voitaisiin
luoda lavasteet tietokonegrafiikalla ja haluttaessa
yksinkertaisesti tehdii elokuva, jossa Charlie
Chaplin ja Greta Garbo esiintyviit piiiiparina. Niii-
hin uskomattomiin erikoisefekteihin ei kenties
tarvita kameraa ollenkaan. Tiimii on tietysti utoop-
pinen visio, mutta utopiat ovat usein puoliksi oike-
assa. Toisaalta tdmd voi merkitii suuria muutoksia
koko nykyisesszi videoiden jakelu- ja esitysjiirjes-
telmiissii. Elokuvien jatkuva kulutus videoiden
kautta tuntuu nyt liihinne painajaiselta, koska tele-
visiokuvan laatu on niin huono. Mutta monijuova-
television ja tulossa olevan digitaalisen videokase-
tin mydtA kuvan laatu kestiiii vertailun elokuvaan.
Silloin piiiisemme aikaisemmin mainitsemaani ti-
lanteeseen, jossa elokuvat muistuttavat tosiaankin
kirjoja siinii suhteessa, ettii niilldkin on erikokoisia
ja -tyyppisiii yleisdjii kuten kirjoilla, levyillii ja au-
diokaseteilla.

Miten sitten perinteinen elokuvamuoto sopii tnhiin
tulevaisuuteen? Uskotko, ettfl elokuvalla on jonkin-
lainen tulevaisuus julkisena spektaakkelina?

Kyllii, joskin sekin tulee luultavasti perustumaan
elektronitekniikkaan. Televisioruutu sattaa muut-
tua valkokankaan kokoiseksi, minkii seurauksena
elokuvako neenkiiyttiijiiii ja suu ria fi lm i p u rkkeja e i
tarvita: pistiit vain kasetin sisiidn. Katsoja voi istua
elokuvateatterissa ja tilata niippiiimillii illan eloku-
van samaan tapaan kuin kotona tv:n iidressii, jos se
on kytketty arkistoon tai vastaavaan. Joka tapauk-
sessa kysymyksessd on hyvin uudentyyppinen
spektaakkeli, sel lulo id iton.

Heijastaako tilllainen medioissa kiiynnissfi oleva
kehitys jotakin syvempnn tai la4iempaa muutosta
kulttuurissa?
Viittaatko kysymykselliis i p o s t mod e r n i s m i i n ?

Ky[n - tosin mainitsematta itse termi[... (Nauraa)

MinIkin yritiin olla mainitsematta kiisitettii...
(Nauraa)... Alkuun kun kyseinen kesite tuli mu-
kaan kriittiseen keskusteluun, pidin etuna, ettei
kukaan tiennyt, mitii se tarkoittaa, koska tiilltiin
saatoit itse piiiittiiii, mite postmodernismi tarkoit-
taa. Mutta nykyiidn on ylitetty tdmii piste, ja termiii
kiiytetdiin liiankin hajanaisesti ja epflmd5rdisesti.
Joka tapauksessa on kuitenkin totta, ettd ellei kult-
tuurissa olisi tapahtunut joitain merkittiiviii muu-
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toksia, niin ihmiset tuskin puhuisivat koko ajan
postmodernismista. Tiimd jatkuva puhe selviisti-
kin tarkoittaa, ettii ihmisillii on tarve keskustella
jostain, joka on muuttumassa, vaikkei ehkii aina
tiedetiikiiiin tarkasti mista puhutaan.

Muutoksen ensimmiiiset aavistukset niikyiviit jo
1960-luvulla Marshall McLuhanin ajatuksissa; toi-
saalta se voi liittye my<is poptaiteeseen ja auteur-
teoriaan tai sitten kyseessd voi olla suurempi kult-
tuurinen muutos. Selvdstikin sen on kuitenkin lii-
tyttdvii kuvien rooliin, liisndoloon, saatavuuteen
sekii niiden jatkuvaan kierrdtykseen kulttuuris-
samme. Tdmiin ilmi<in merkityksen huomaa hel-
posti esimerkiksi lukemalla nyt Walter Benjami-
nin artikkelin8, silld nykyiidn se vaikuttaa hyvin
kauan aikaa sitten kirjoitetultaja kuitenkin kysees-
sd on vain 50 vuotta!

Epiiilemiittd ilmi<icin on voimakkaasti vaikutta-
nut kapitalismin rakenteessa tapahtuneet muutok-
set. Fredric Jameson kirjoittaa juuri teste, mutta en
kuitenkaan pidd hiinen analyysiaan oikeana, silld
suhtaudun varauksellisesti mm. hdnen ajatuk-
seensa my 6 h ii i s k ap i t a I i s m i s t a ( I a t e cap i t a I i s m). En
usko, ettii kapitalismi on my<ihiiiskapitalismia; pi-
kemminkin pittiisi puhua esikapitalismista (early
capitalism), sekii negatiivisessa ette positiivisessa
merkityksessd. Tiim?in vuoksi olen kiinnostu-
neempi eriiistii ranskalaisista ja nykyiiiin myris
amerikkalaisista teoreetikoista, jotka puhuvat jal-
k ifo rd i s m i s t a Qt o s t-fo rd i s m) talou dellisena kiisit-
teene.

Jiilkifordismissa on kyse periaatteessa Ameri-
kan vuosisadasta - aikakaudesta, joka alkoi ver-
tauskuvallisesti Detroitin ulkopuolelle, Island
Parkiin, rakennetusta Ford-kompleksista. Komp-
leksin oli tarkoitus lisiitti tuotantoa taylorilaisella
tyrin rationalisoinnilla, liukuhihnan kehittiimisel-
ld sekd uudella tekniikalla ja hallintorakenteella.
Lopputuloksena se kuitenkin edisti amerikkalaista
kapitalismia huomattavasti laajemminkin, mikii
niikyy tilastoissakin. Vaikutus niikyi Yhdysvalto-
jen lisiiksi myds Neuvostoliitossa, missii fordis-
mista tuli pakkomielle.

Tdmi aikakausi on nyt ptiiittynyt - Detroitin au-
toteollisuuden uupuminen on sen niikyvid symbo-
leja - ja meillii on edessiimme uudenlainen kapita-
lismin rakenne. Nyt tuotantokyky on l<iydettdvd
aivan toisin kuin aikaisemmin: se on haettava pdii-
omaorganisaatioista, jotka ovat sidottuja kulutus-
markkinoiden ja mainonnan kasvuun. Kehityksen
ndkyvd osoitus on juuri fordismin siirtyminen v6-
hitellen sivuun General Motorsin tieltd. General
Motorsin johtajat ottivat kdytt<itin tavan esitellii
uusi auto vuosittain. Tdmd taas vaati jatkuvaa
markkinoiden laajentamista, mikd johti 1950-lu-
vun "Suureen palkkapiiiviidn", Chuck Berry -vuo-
siin rokokootyylisine autoineen, sekd samalla juu-
ri fordismin lopun alkuun. General Motors otti li-
sdksi kiiyttti<in muotoiluosaston (tai oikeammin
tyyliosaston), erityisryhmille suunnatun markki-
noinnin, vuosittaisen ty<intekijciiden uudelleen-
koulutuksen jne. Tdmdn kauden ensimmeinen

jakso alkoi siis jo ennen I maailmansotaa ja se alkoi
saavuttaa piidtepisteensd 1960-luvulla, jolloin alkoi
kehittyii uusia pddomamuotoja.

Elokuvan kannalta tdm,ii kehityskulku on mie-
lenkiintoinen jo pelkdstiidn sen takia, ette auto ja
elokuva ovat suunnilleen samanaikaisia keksint<i-
je - D. W. Griffith oli jossain mielessd elokuvan
Henry Ford ja Los Angeles elokuvan Detroit. Li-
siiksi uskon, ettd elektronisessa mediassakin ta-
pahtuva muutos koskee koko mediarakenteen or-
ganisaatiota - ei siis vain piidomaa, vaan ilmeisesti
koko sitii tapaa, miten kdytiimme liikkuvaa kuvaa
ja miten sitd manipuloidaan sekii vielii miten tiimii
sitten vaikuttaa havaintokykyymme ja -tottumuk-
siimme.

Ns. Hollywoodin kriisi syntyi juuri samaan ai-
kaan kuin Detroitinkin. Tietysti Hollywood, kuten
Detroitkin, sopeutuu uuteen tilanteeseen jatkaak-
seen edelleen, mutta ei siis kuitenkaan endd kos-
kaan samaan tapaan kuin joskus aikaisemmin, kos-
ka perusperiaatteet ovat kokonaan muuttuneet. Ja
samalla tapa katsoa - aivan kuten tapa liikkua -
muuttuu. En tosin halua venyttdii analogiaa liian
pitkiille, sillii elokuvahan ei ole auto mutta joitain
analogioita lienee kuitenkin... (Nauraa)... Auto-
jenkin kohdalla piiiipaino on nykyiiiin elektronii-
kassa, silld jos katsot automainoksia, niin autois-
tahan on tulossa todellisia informaatiokeskuksia...

1960-luvun uusi aalto merkitsi uuden sukupolven tu-
loa elokuvaan mm. journalismista. Eikii jotain vas-
taavaa ole tapahtumassa nyt, kun elokuvatuotan-
toon tulee tekijiiitii, joiden tausta on mainoksissa,
musiikkivideoissa jne.?

Kyllii koska niimii ihmiset tulevat pddoman uusista
keskuksista, uusilta tuotannon alueilta, jotka ovat
kasvaneet suuremmiksi kuin elokuvateollisuus
(oka oli aikoinaan Yhdysvaltain tiirkeimpiii teolli-
suushaaroja). Nykyiiiin televisio- ja musiikkiteolli-
suus alkavat olla vallitsevia,jolloin niissii vaikutta-
vat ihmiset tulevat yhii tiirkeiimmiksi ja heitZi alkaa
siirtyd elokuvaankin. Lisdksi on huomattava, ette
musiikki- ja televisioteollisuus ovat my6s tekni-
sesti kehittyneempid : ne ovat elektroniikkapohjai-
sia ja nillii on esimerkiksi jo digitaaliset diini- ja vi-
deonauhat.

Kuitenkin monet menestyneimmiit musiikkivideoi-
den tekijiit niiyttiivit pitiivin musiikkivideota siirty-
miivaiheena pitkln elokuvan tekoon...
Elokuva on nyt saavuttanut vaiheen, jolloin se on
pii6ssyt museoihin, yliopistoihin, arkistoihin,
omille festivaaleille (Venetsian festivaalit olivat
ensimmiiiset) jne. Ikiiiintyesseen muodot saavat
arvovaltaa, ja nyt onkin helppo kuvitella, miltti elo-
kuvateollisuus niiyttiid ulkopuolisesta. Piiteviitkin
ihmiset, joilla voi olla musiikkivideoteollisuudes-
sa todella hyvtit taloudelliset ja materiaaliset mah-
dollisuudet mihin tahansa, haluavat siirtyfl eloku-
vaan, koska silld - pdinvastoin kuin niiillii uusilla
aloilla - on arvovaltaa.
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Samalla on kuitenkin todettava, ettA vdhitellen
aikaisemmin anonyymeiksi jdtetyt musiikkivideo-
tekijiit ovat alkaneet saada'nimensii niikyviin tele-
visioruutuun, ja uskoisinkin tilanteen olevan
muuttumassa. Muutos ei tosin v?ilttiimiittd n[y yk-
sitteisten ihmisten siirtymisend musiikkivideo-
te-ollisuudesta elokuvan pariin tai toisin pdin,
vaan pikemminkin elokuvan ja musiikkivideon
koko suhde muuttuu, eli muutos on varmasti pal-
jon rakenteellisempi.

Aiattelin nsken esimerkiksi Frangois Truffaut'n ta-
pausta verrattuna -Rzssel/ Mulcahyyn: Tluffaut
aloitti kriitikkona, jonkajnlkeen hdn siirtyi lyhytelo-
kuviin ja sitten pitkiin elokuviin. Mulcahy tulee
Australiasta tekemfliin mainoksia, ja vlhitellen h[-
nen lahjakkuutensa huomataan. Sitten seuraa mu-
siikkivideo-hitti, Mulcahy saa paljon ttiitii ja plisee
lopuksi o[iaamaan pitkin elokuvan, Razorback, io-
ka soveltaa videon estetiikkaa pitkiiiin kertovaan
elokuvaan. Eikd tissii Truffaut'n ja Mulcahyn viilil-
lii ole tietynlainen analogia?

Tietysti, mutta suhde toimii toisinkin pdin, eli mo-
net elokuvantekijet tekevAt my<is musiikkivideoi-
ta. Jopa Lindsay Anderson on tytiskennellyt mu-
siikkivideoiden kanssa, vaikka hiinen uskoisi kuu-
luvan johonkin aivan muuhun maailmaan. Ken
Russell on tehnyt musiikkivideoita. Keskustelin
kerran Bernardo Bertoluccin kanssa saadakseni
vain kuulla Peter Gabrielin pyytdneen hdntii ohjaa-
maan musiikkivideon - Anderson ohjasi Whamin
videon... Kaikki he siis tekevdt musiikkivideoita.

EntI siten ilniteknologian suhde kuvan teknologi-
aan?

Tiimii on tiirkeii kysymys ja siind on kaksi puolta:
Ensinniikin diinen elektroniikkateknologia on pal-
jon kehittyneempi kuin kuvan (iidninauhat tulivat
jo Hitlerin.Saksan aikana - paljon ennen videonau-
haa siis). Aiinitystekniikan mahdollisuudet - mik-

saus, samplaus jne. - ovat paljon monipuolisem-
mat kuin videon, ja elektroniikkateollisuudessa
iiiini olisiis erddnlainen pioneeri. Toinen tlrkeri te-
kijii koskee site, milte musiikkivideot neyttdvet,
sillii ne ovat myds televisiomainontaa... Pid:in mu-
siikkivideoita erddnlaisina levyn kannen jatkeina
tai niiden kehittyneempind muotoina. NAin mycis
musiikkivideot ovat erddnlainen traditionaalisen
elokuvateollisuuden, uuden elektroniikkatekno-
logian sekd vielii mainonta- ja imagoteollisuuden
kohtauspai kka.
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