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VARHAISESTA MYKKAELOKUVAN

TEORIASTA JA ESTETIIKASTA

Unohdettua keskieurooppalaista
elokuvakirjallisuutta

Elokuvateorian historiaa kaisittelevat standardite-
okset ovat kanonisoineet muutamien huippujen
muodostaman teoriajatkumon. Noiden kirkien vi-
lissé on kuitenkin pienempid tekijoitd, jotka ovat
jaaneet piilloon huomion Kkiinnityttyd varsinaisiin
mestareihin. Aate- ja oppihistoriallisessa katsan-
nossa heiddn — ehka vihemmain loistokkaalla —
kirjoittelullaan on kuitenkin tietty kiinnostavuu-
tensa. Kun elokuvatiede kirjoittaa omaa teoriahis-
toriaansa, sen perimméiisend motiivina on nostaa
esiin ne tutkijat/teoriat, joilla katsotaan olevan sa-
nottavaa aktuellille tilanteelle, nykyhetkelle. Aate-
ja oppihistoriallisessa tarkastelussa ldhtokohta ja
my0s ndkokulma on erilainen. Tavoitteena ei vilt-
tdméattd olekaan tuen etsiminen menneestd nykyi-
sille paradigmoille ja tutkimusstrategioille, vaan
mukana on historistinen tavoite: koettaa kuvata ja
ymmartdad mennyt tutkimus oman aikansa luomas-
sa viitekehyksessd. Niin teoriahistoria avautuu
kulttuuriin kyseisen tieteenalan ulkopuolelle.! Tél-
16in mielekkéita tutkimuskohteita saattavat olla
myos tuntemattomat elokuvateoreetikot Victor
Pordes ja Urban Gad. Samantapainen lahtokoh-
taero tulee eteen esimerkiksi, kun kirjoitetaan fysii-
kan historiaa kyseisen tieteenalan kannalta ja toi-
saalta aate- ja oppihistorian kannalta: edellinen na-
kokulma hylkaa tai ainakin sivuuttaa nopeasti kes-
kiajan maailmanselitykset, kun taas aatehistorialli-
sesti ne ovat mitd kiinnostavimpia ilmioita.
Olettakaamme, ettd on olemassa mykkdelokuvan
teoria ja estetiikka — siis tdahanastisen elokuvahis-
torian ehkid selvimmin erottuvan periodin sisilld
syntynyt teorian ja estetiikan kokonaisuus, joka
pyrki kuvaamaan silloista elokuvaa ja sen sdannon-
mukaisuuksia sekd esittamadan sitd koskevia esteet-
tisia normeja. Kauden tarkeimmiksi teoreetikoiksi
on tunnetusti nostettu mm. Miinsterberg, Balazs,
Pudovkin, Eisenstein, Arnheim ja ranskalaiset
avantgardistit. Heiltd 160yddmme nerokkaimmat
ajatukset mykkédelokuvasta. Mutta voisi kuvitella,
ettd ndiden ’suurten’ vdlimaastossa tai "alapuolella’
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on vihemmén omaperdisten kirjoittajien ja ehkd
jopa epigonien joukko, joiden teksteistd on abstra-
hoitavissa aikakaudella yleistyneet kasitykset myk-
kédelokuvasta. Nama tekstit saattavat tietenkin olla
kaavamaisia ja suorastaan kliseemdisid. Mutta toi-
saalta on myds mahdollista, ettd tomu on suotta
laskeutunut jonkin teoksen péille, jolloin kanoni-
sointia olisi syytd tarkistaa.

Hammastyttdvidn suureksi osoittautuu vahin-
tunnetun? vanhemman keskieurooppalaisen (pda-
asiassa saksankielisen) elokuvakirjallisuuden maa-
rd. Olen kdynyt lapi varsinkin ennen 20-luvun puo-
livdlid julkaistuja teoksia, jotka ikddn kuin pohjus-
tivat tietd kypsemman elokuvahistorian luojille ku-
ten Baldzsille ja Arnheimille. Kysymys on siis idul-
laan olevasta mykkdelokuvan teoriasta, erdanlai-
sesta esihistoriasta.

Esittelen seuraavassa teoksia, joissa ensimmaistd
kertaa kisiteltiin uutta taidetta ja mediaa. Jotkut
ndistd yrityksistd olivat pohjimmiltaan torjuvia,
mutta niissdkin tehtiin perustavia yleistyksia koh-
teesta ja nekin tavallaan (negaatioina) rajaavat ky-
symystd varhaisesta mykkédelokuvan teoriasta.
Yleisena varauksena on tietenkin, ettd tassi ei ym-
marretd ’teoriaa’ ankarassa mielessd vaan peh-
medssd ja laveassa merkityksessd. Ainakin syste-
maattisuuden edellytyksesta tulee tinkid, koska
jotkut teokset ovat praktisia késikirjoja, joista teo-
reettiset ja esteettiset olettamukset ja vdittdmét on
poimittava ikdin kuin pinseteilld nakyville muun
tekstin seasta.

Artikkelini lopuksi koetan vetdd yhteen joitain
johtolankoja tarkoituksenani hahmottaa varhaista
mykkéelokuvan teoriaa eli 16ytdd vastauksia mm.
seuraaviin, tuona aikana keskeisiksi ndhtyihin on-
gelmaryhmiin: (1) Mikd on elokuvan ’olemus’, mi-
kd elokuvassa on spesifia? (2) Mikd on elokuvan
suhde muihin taiteisiin? (3) Onko elokuvalla erityi-
nen ilmaisukieli tai -jarjestelma? (4) Mikd on elo-
kuvan ’tarkoitus’?



Kinoreformiliike

Ensimmadisia saksalaisia elokuvateoreetikkoja oli
Herman Hifker artikkeleillaan Kinematograph-
lehdessa jo vuosina 1907—08 (Diederichs 1986,
s. 98) sekd useilla teoksillaan, joista tarkein on Ki-
no und Kunst (1913). Héafker kuului saksalaisen
porvarillisen dlymyston johtamaan ns. kinorefor-
miliikkeeseen. Se oli kansallinen fraktio, jonka kri-
titkki perustui klassiseen, idealistiseen taidekésityk-
seen. Liike ei suoranaisesti kamppaillut elokuvaa
vastaan, mutta osallistui debattiin omien tavoittei-
densa puolesta. Kinoreformistien pyrkimyksena oli
puhdistaa elokuva kansainvilisestd torkysta ja tar-
jota yleisolle korkeampitasoista, kansallista eloku-
vaa. He vastustivat myos elokuvan kaupallistumis-
ta. Vaikka reformistit olivat hyvinkin porvarillisia,
he keskustelivat mm. elokuvan kunnallistamisesta
ja tuotannon osittaisesta valtiollistamisesta. Ensim-
mainen maailmansota toi tilaisuuden muuttaa elo-
kuvaa ja elokuvapolitiikkaa. Vaadittiin sotilaallista
sensuuria ja makusensuuria. (Heller 1985, s. 99
—101).

Hifkerin ’reformismi’ nakyy seuraavalla tavalla.
Teoksessaan Kino und Kunst hdn vaatii, ettd eloku-
va on puhdistettava ’’latteudesta, liasta, mautto-
muudesta, arvottomasta aistidrsytyksestd, ennen
kaikkea kaikesta voimientuhlauksesta’. Elokuvan
on tultava ’sen takana olevan inhimillisen tahdon,
inhimillisen l6ytdmisen, ilon ja karsimyksen ela-
vidksi ilmaukseksi’’. Hafker méarittdd elokuvan
olemusta vertaamalla eldvid kuvia muihin taiteisiin.
Vaikein rajanaapuri on teatteri, josta elokuvan on
Hifkerin mukaan erottava. Uutta ja omaa kinema-
tografiassa on, ettd se ’dokumentaarisella uskolli-
suudella vangitsee, monistaa ja tekee jalleen naky-
véksi (--) todellisten tapahtumien musta-valkoisen
kuvan’’. Vain tdtéd kautta elokuvasta tulee taidetta:
”’Tama on uusi maailma, joka on avautunut meille
siitd ldhtien kun kinematografia tuli todeksi.”
(Hafker 1913, s. 10, 13).7 Hafker haluaa moraali-
selta kannalta vaikuttaa elokuvan sisaltoon ja nos-
taa sen ’taiteeksi’ markkinahuvin yldpuolelle. >’ Do-
kumentaarinen uskollisuus’ on se taikasana, jossa
kiteytyy kinematografian olemus ja jota kautta uu-
distuminen tapahtuu. Hafkerille tuottivat todenné-
koisesti padankivistystd ajalle tyypilliset halpahintai-
set ilveilyt valkokankaalla.

Georg Lukacs madaritti samana vuonna (1913)
lehtiartikkelissaan, ettd ’kaikki on mahdollista’
on elokuvan maailmankatsomus (Lukacs 1978,
s. 144). Hifkerilld se on kohteen naturalistinen ku-
vallinen toistaminen. Yhteistd on kuitenkin liik-
keen korottaminen olemukselliseksi tekijaksi:

Kinematografian olemustehtivi ei ole toistaa vain
‘todellisuutta’, vaan ennen kaikkea myos todellisuutta,
Jota mikddn muu tekniikka tai taide ei voi toistaa:
vapaata, vangitsematonta liikettd [uonnossa ja sen
yksityiskohtaista rikkautta.

(Hafker 1913, s. 14).

Hafker ndkee tiettyjd ilmioita, jotka ovat erityi-
sen 'sopivia’ elokuvaan — yhteisend nimittdjanaan

“vangitsematon liike luonnossa’’. Siind on todelli-
suus, jota muut taiteet eivit pysty esittdméain. Elo-
kuva avaa silmét "’tdlle arkipaivan ehtymattomalle
kauneudelle ympérillimme’’ (Ib., s. 33). Tdssa tu-
lemmekin yhteen vanhemman elokuvaestetiikan
keskeiseen kysymykseen. Onko olemassa joitakin
aiheita, jotka helpommin ja tuloksekkaammin an-
tautuvat elokuvalle, ja taas sellaisia, jotka eivét ole
omiaan tahdn vélineeseen? Lyhyesti voimme tode-
ta, ettd vendldiset formalistit ratkaisivat asian yksi-
selitteisesti: *"Ei ole olemassa ’fotogeenisid” ndkoa-
loja, kasvoja tai esineitd sellaisenaan’ (Kazanskij
1974, s. 72); ’Kohteet eivit ole fotogeenisid sindn-
sd, fotogeenisiksi ne tekee kuvakulma ja valaistus”
(Tynjanov 1974, s.46). 'Realisti’ Kracauerille taas
’on olemassa maaréttyja objekteja, joita voidaan
nimittdad ’filmaattisiksi’, koska ne nayttiviat omaa-
van erityista vetovoimaa median suhteen’’ (Kraca-
uer 1985, s. 71). Hifker tulee siis lahemméksi Kra-
caueria kuin formalisteja.

Kinoreformistisen liikken johtavia hahmoja oli
Kondrad Lange (Tibingenin yliopiston taidehisto-
rian professori). Hdnen pdidteoksensa elokuvasta
on Das kino in Gegenwart und Zukunft (1920). Ha-
nen kirjansa tulkoon tédssa esitellyksi adrimmaisend
esimerkkind akateemisen sivistyneiston vaikeudesta
hyviaksyda litkkuvaa kuvaa taiteiden joukkoon.
Langen nakemykset elokuvasta poikkeavat perus-
teiltaan ja intresseiltddn selvdsti muista tdssd kasi-
teltdavistd (lukuunottamatta Héfkerid) ja ovat luon-
teeltaan negatiivisina rajatapaus, mutta valottavat
kuitenkin kokonaistilannetta.

Langen mukaan "liikkkuva valokuvaus’ (Bewe-
gungsphotographie) — joksi hian nimittda eloku-
vaa — ei ole taidetta. Valokuvaan perustuva elo-
kuva ei voi mekaanisena reproduktiona koskaan
olla todellista taidetta, joka edellyttda persoonalli-
suutta. Valkokankaalla ndkyva liike luo epdilemat-
téd illuusion niin kuin taide konsanaan, mutta tuo il-
luusio ei ole Langen mielesti taiteellista, koska siita
puuttuu luovan yksilollisyyden jalki. Illuusio liik-
keestd ei ole liikkeen vaikutelmaa ja katsojan *’tie-
toista itsepetosta’” kuten maalauksessa, vaan illuu-
sio lilkkeesta ldhestyy luontoa siind méirin, ettei
katsojan fantasiaa enda tarvita. (Lange 1929,
s. 57—61).4 Professori Lange pysyttelee vanha-
kantaisen estetiikan klausuuleissa eikd havaitse, et-
td elokuva jarisyttdd kokonaisuudessaan tuota ra-
kennelmaa. Langen takapajuiset vditteet tekevit
ymmarrettdavaksi, miksi monet mykkdelokuvateo-
reetikot ovat pakotettuja niin pitkddn todistele-
maan perusasioiden puolesta.

Vield yhdessd ratkaisevassa kohdassa Langella
on varsin poikkeava kanta. Sanan puuttuminen
(mykkyys) langettaa elokuvan hédnen mielestddan
raakuuteen ja epditaiteellisuuteen. Silld esimerkiksi
runoudessa sana on akustisen ulottuvuuden lisdksi
myos hienomman psykologisen motivoinnin kanta-
ja ja tama puuttuu elokuvasta. (Ib., s. 25). Kun la-
hes kaikki muut tuolloiset elokuvaesteetikot pitavat
sanattomuutta mykkédelokuvan spesifina taiteelli-
suuden ehtona, niin Lange ndkee siind syyn epatai-
teellisuuteen.
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Olennaisimpia asioita Langelle tuntuvat kuiten-
kin olevn elokuvan moraaliset ja poliittiset vaiku-
tukset katsojamassoihin. Koska ’’kinodraama’’
(fiktiivinen elokuva) on moraalisesti turmelevaa ja
koska se ei ole taidetta, se tulisi kieltdd koko-
naan — mutta siis vain turmiolliset sepitteelliset
elokuvat, ei kinoa yleensd. Tulevaisuutta hdn na-
kee ldhinni kansanvalistuksellisissa opetusfilmeis-
sd, satu- ja tanssifilmatisoinneissa. Elokuva-ala tu-
lisikin sosialisoida ja kunnallistaa, jotta kaupalliset
pyyteet eivit hallitsisi elokuvatuotantoa ja -levitys-
td ja jotta kontrolli olisi tehokkaampaa. (Ib.,
s. 55—56, 94, 107, 110).5 Kinoreformistina etiikka
ja estetiikka astuvat Langella yhta jalkaa. Kysymys
elokuvan moraalisesta sisdllostd on yhteydessd tai-
teellisuuden madrittamiseen, ja johtopéitos eloku-
van (epd)taiteellisuudesta vie sensuurivaatimuk-
seen. Langen puritanismi viistyi myohemmin,
mutta se oli silti aikanaan vakavasti otettu ilmig.

Osoituksena professori Langen kyvyttomyydesta
todella ymmaértda elokuvaa vélineend on hinen
ndyttelijapainotteisuutensa. Elokuva on hénen
mielestddn vain originaalitaideteoksen reproduktio.
Alkuperdinen teos on kameran eteen sijoitettu
nayttelijantyo. Filmilld tosin se tulee teknisistd
puutteista johtuen lahemmaksi teknisesti uusinnet-
tua pantomiimia kuin draamaa. (Ib., s. 338). Lan-
gelle elokuvalla ei siis ole omaa ilmaisujarjestel-
médnsd, se ei ole itsendinen ja omaperdinen media
vaan nayttelijityon mekaanista toistoa.

Kinoreformistinen liike oli 4ari-ilmio, jonka paa-
asialliset tavoitteet olivat moraaliset ja kansalliset,
mutta taustalla oli my6s késitys elokuvasta
(epé)taiteena ja mediana. Konrad Lange oli liik-
keen viimeisid tukipilareita (— vai oliko hén sitten-
kaan viimeinen?).

Vaikka historiallisten analogioiden vetaminen on
arveluttavaa, se houkuttelee. Nimittdin kinorefor-
mistien moralismi tuo vdistamatta mieleen tdman
paivan videokeskustelun darimmadiset muodot. On-
ko 1980-luvulla menossa vastaavanlainen viivytys-
taistelu videoita vastaan kuin 10- ja 20-luvulla elo-
kuvaa vastaan?

Sosiologisen elokuvatutkimuksen
klassikko

1910-luvun elokuvatutkimuksessa poikkeuksellinen
teos on Emilie Altenlohin Zur Soziologie des Kino
(1914). Kun ajalle tyypillisid olivat enemmaén tai va-
hemmain spekulatiiviset elokuvan ’olemuksen’ hah-
motusyritykset, niin Altenlohin teos lienee ensim-
maéinen sosiologinen, menetelméltaan osaksi empii-
rinen tutkimus elokuvasta. Altenloh tutki Saksassa
esitettyjd elokuvia jaotellen ne eri tyyppeihin. Han
laski, paljonko eri maista on tuotu minkékin lajisia
elokuvia, mitkd ovat eri tuotantofirmojen markki-
naosuudet, ja analysoi lajityyppeja sisallollisesti.
Elokuvissakdynteihin Altenloh paasi késiksi kyse-
lykaavakkeen avulla ja tekee johtopaatoksid ika-
ryhmien, sukupuolten, ammattiryhmien, yhteis-
kuntakerrostumien jne. asenteista ja tottumuksista
elokuvaan nihden. Tutkimusasetelma on eksaktiu-
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dessaan erilainen, varsinkin verrattuna esteettiseen
’olemuksen etsintdan’.

Empiirisen tutkimuksen pohjaksi Altenloh kui-
tenkin eksplikoi joitain teoreettis-esteettisid yleis-
tyksid. Hdn jakaa elokuvat teoksiin, jotka esittdvit
toimintaa kinematografisin tavoittein (fiktio), ja
luonnonkuviin maisemista, tapahtumista, teolli-
suudesta (dokumentti). Madrallisesti edellisid esite-
tadn selvidsti enemman. Altenloh pohtii, pystyyko
elokuva saavuttamaan ilman puhetta taiteellisia
kvaliteetteja. Esiintyjien ’liikkekieli’” voi olla hdnen
mielestdadn varsinkin emootioiden valittamisessi te-
hokas. Altenloh oivaltaa kuitenkin jotain myos itse
kuvan ilmaisumahdollisuuksista: maalaukselliset
maisemat ja liikke voivat tuottaa puhtaan kuvallisen
yhteisvaikutuksen. Juuri tdhdn on elokuvataiteili-
joiden koulutuksessa kiinnitettivd huomiota. (Ks.
Altenloh 1914, s. 23, 26—30). Elokuvailmaisu on
Altenlohille siis 1ahinna "’liikekieltd’’, mutta oireel-
lisesti hdn jo korostaa kuvan merkitysta.

Sosiologina Altenloh nidkee elokuvan yhteiskun-
nallisena ilmiond ja madrittdd sitd massaviihteeni:

Auch heute sind die Unterhaltungen Massenbelusti-
gungen: aber die einzelnen Teilnehmer sind sich ihrer
Ganzheit nach fremd, und nur mit einem dussersten
Zipfel ihres Wesens kleben sie aneinander und suchen
etwas Gemeinsames. (--) Da sind Theater und Kunst-
hallen, da sind Konzert- und Caféhduser, da sind
Klubs und Lesehallen, da ist endlich der Kino, diese
modernste Massenunterhaltung.

(Altenloh 1914, s. 97).

Massaviihde kokoaa toisilleen vieraat ihmiset
hetkeksi yhteen. Yritys l6ytdd jotain yhdistivda on
kuitenkin epatoivoinen ja ratkaisu vain tilapdinen.
Viihteen muodot ovat syntyneet modernin yhteis-
kunnan vieraantumisilmion lieventdamiseksi. Elo-
kuva on uusin massoille tarjoiltu laji. — Altenloh
oli ensimmadisten joukossa analysoimassa elokuvan
yhteiskunnallisia funktioita.
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Itivaltalainen elokuvadramaturgia

Itdvaltalaisen Victor Pordesin kirja Das Lichtspiel.
Wesen, Dramaturgie, Regie ilmestyi vuonna 1919.
Pordes keskittyy kirjassaan lihinnd dramaturgiaan
ja ohjaukseen. Kuitenkin hin aloittaa elokuvan
olemuksen hahmottamisella. Elokuvan *’sielu”’ on
liike — sekd teknisesti ettd dramaturgisesti. Proji-
soitu kuva itse ei ole muuta kuin liikett4, ja talloin
valttdmattd mydos sisillon olemus on liike. Se mer-
kitsee, ettd siséllollisesti keskeisid ovat toimivat
persoonat. Taiteellinen elokuva on siis véistdmitti
dramaattinen. ’Elokuvadraama’ tarjoaa silminnéh-
tdvdd toimintaa ja esittdd toimivia ihmisid. Erona
teatteriin on, ettd ndyttdmolld vaikuttavat eldvit,
puhuvat ihmiset, kun taas elokuva on mykkis ja
perustuu kuvaan. Suuri, projisoitu filmikuva kyll-
kin esittdd katsojalle eleet ja ilmeet paljon havain-
nollisemmin kuin teatteri ja tuo miimiset detaljit
katsojaa ldhemmas kuin teatteri. (Pordes 1919,
s. 338). Tyypilliseen tapaan Pordes rajoittaa aiheen
kasittelyn fiktioelokuvaan. Havaittuaan liikkeen
elokuvan tekniseksi perustekijdksi hdn johtaa sen
my0Os draamalliseksi ytimeksi, jolloin ihanteeksi
tulee toimintaelokuva.

Elokuvan sisdisestd arkkitehtuurista Pordesilla
on vankkumaton késitys. Rakenteen tdytyy pysy-
telld klassisessa viisiosaisessa jaksotuksessa (ekspo-
sitio, toiminnan kehittely, peripetia, kriisi, loppu).
Se on elokuvassa vilttiméttomiampad kuin teatte-
rissa. Jokaisen momentin on oltava osa toiminta-
ketjua. Vain siten taataan jdnnitteen kasvaminen ja
toiminnan muodostuminen orgaaniseksi kokonai-
suudeksi. ”’Vain valttdmaton on traagista’’, kirjoit-
taa Pordes. (Ib., s. 55, 57). Ohjeet piteviit epdile-
méattd yha perinteisen toimintaelokuvan kaavaksi.
Nakyviksi tulee Pordesin taipumus luiskahtaa elo-
kuvan olemuksen médrittdmisestd normatiivisten
mallien luomiseen, mikéa kylldkdén ei ole hinen yk-
silollinen ominaisuutensa vaan yleinen piirre eloku-
vateorian alkuvaiheessa.

Pordesin mukaan elokuvan mykkyys aiheuttaa
sen, ettd henkilokuvissa joudutaan pitdytymiin
enemmén ulkoiseen. Elokuva ei pddse samaan sy-
véllisyyteen kuin teatteri, jossa sana on apuna. Elo-
kuvan henkil6iden tédytyy julkituoda luonteensa ul-
koisilla keinoilla, kuten vaatetuksella, asennoilla,
mimiikalla ja ilmeilld. (Ib., s. 9—20). Pordes hy-
véaksyy Lukdcsin teesin mykkédelokuvasta pinnan
taiteena. Hén tulee ldhelle fysionomiateoriaa kési-
tellessddn mykkédelokuvan néyttelijailmaisua.

Elokuvan vastaanottotapahtumasta Pordes te-
kee merkittdvdn havainnon. Hin korostaa katso-
Jan alitajuista aktiivisuutta: *’Hén (katsoja) punoo
tunteensa kohtauksiin ja konflikteihin mukaan,
lainaa niille sanansa, hén luo tiedostamatta olevan-
sa koko toiminnassa mukana’’ (Ib., s. 21). Katsoja
ikddn kuin omassa tajunnassaan tuottaa puheen
valkokankaan mykkénd virtaaville tapahtumille,
hén on aktiivinen tietdméttd4n.6 Pordesin idea on
sukua Hugo Miinsterbergin hahmopsykologiselle
teorialle, jonka mukaan elokuva on vain pysihty-
neiden valokuvien toisiaan seuraava vuo, katsojan
tajunta silloittaa yksittdiset kuvat, ja itse asiassa

koko elokuvan vaikutus perustuu katsojan ali-
tajunnan aktiivisuuteen (ks. Miinsterberg 1970,
s. 24—25). Yhteys on tosin hiuksenohut, silld Por-
desilla kysymys on vain yksittdisestd huomiosta
eikd kokonaisesta psykologisesta teoriasta kuten
Miinsterbergill4.

Vaikka Pordes onkin elokuvan dramaturgisia
sdant6jad muodostaessaan kiinni klassisessa kaavas-
sa, hén oivaltaa, ettd mykkédelokuvassa mimiikan,
eleiden, liikkeiden ja vartalon ’kieli’’ tuo peliin
mukaan jotakin aivan uutta. Tdmaé ikivanha ja ri-
kas, nyt uudellen 16ydetty kieli puhuttelee kaikkia
erotuksetta. Baabelin kirous ei koske tdtid ilmaisu-
tapaa, joka on ymmirrettivissd kansallisuuksista
huolimatta. Se muodostaa ’’ainoan todella kaik-
kien ymmarrettdvissd olevan kielen’’. (Pordes
1919, s. 21—22). Pordes esittd4 yhteni ensimmai-
sistd elokuvaesteetikoista vertauksen elokuvasta
kielend, kyllakin vield varsin kapea-alaisesti. Hé-
nelld ajatus kytkeytyy ennen kaikkea mykkaeloku-
van ndyttelijdilmaisuun. Maoller-Nass (1986,
s. 18—19) onkin todennut, etti saksalaisessa myk-
kéelokuvateoriassa ’elokuvan kieli’ on nidkyvin to-
dellisuuden kieltd; teoria ei ole lingvistisesti orien-
toitunut. Tama4 sopii niin Pordesin kuin myds mui-
den esille tuleviin kieli-metaforiin.

Elokuvadraaman tehtdvd on Pordesin mukaan
tuottaa taiteellinen tayttymys kaipuulle oppia tun-
temaan todellisuuden koko rikkaus heijastamalla
eldamén demoniaa, tragiikkaa ja mielti seka aiheut-
tamalla sitd kautta sielulle eettinen, terveellinen jar-
kytys. Vertailu muihin taidelajeihin on mitéénsa-
nomatonta. (Ib., s. 32—33). Sepitteelliselld eloku-
valla on siis mimeettinen ja eettisesti kohottava teh-
tdva — aristotelisen késityksen mukaisesti. Kinore-
formistit eivat uskoneet ’kinodraaman’ olevan so-
velias mihinkdin téillaiseen; Pordesin vakaumus on
toinen. Tosin Pordeskaan ei pddse — luottamuk-
sestaan huolimatta — kovin pitkélle itse valineen
tuntemuksessa. Silla vaikka Pordes pitdi vertailua
muihin taiteisiin turhana, hén ei onnistu jattimain
draamateoriaa.

Pordesin kirja on jdinyt huomiotta erilaisissa
elokuvateorian historioissa. Kuitenkin siind on
idullaan joitakin mykkéelokuvateorian kannalta
keskeisid ideoita. Sen vaikutus varsinkin Baldzsin
teokseen Der sichtbare Mensch (1924) on ilmiselvi.

Ohjaajan opaskirja

Vahéan tunnettu henkil6 elokuvateorian historiassa
on myos tanskalainen Urban Gad, joka on ehki
kuuluisampi elokuvaohjaajana, eritoten Asta Niel-
senin uran alkuunsaattajana.” Gadin kirja Filmen.
Dens Midler og Maal, 1919 (saks. Der Film —
seine Mittelseine Ziele, 1921) on kirjoitettu selkes-
ti tekijan/ohjaajan perspektiivista.® Gad kéay lipi
koko elokuvan tuotantoprosessin alkaen kisikirjoi-
tuksesta, valineistd, lavastuksesta ja nayttelijoistd
pddtyen kuvaukseen ja elokuvan vastaanottoon.
Han ei myoskddn unohda elokuvan taloudellista
madrdytyneisyyttd, eikd sosiaalista merkitysta.
Hellerin (1985, s. 171) mukaan teos on kokonais-
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valtaisuudessaan varhaisen elokuvan tirkein kasi-
kirja. Mutta poiketen useimmista myohemmistd
teoreetikko-ohjaajista Gadin nakokulma on varsin
kaytannollinen.

Gadin mukaan elokuvan padominaisuuksia ovat
mykkyys, vérien puuttuminen ja valokuvaukselli-
nen toisto. Naité taiteellisia rajoituksia on usein
kaytetty hyokkidyksend elokuvaa vastaan. Gadin
mielestd elokuvan taiteellisen arvon asettaminen
kyseenalaiseksi tédstd ldhtokohdasta on yhtd miele-
tontd kuin olisi kieltda hiilipiirrokselta sen taiteelli-
nen arvo siksi, ettei se ole virillinen. Oman teknii-
kan rajoitusten ylittaiminen ei ole minkaén taiteen
velvollisuus; ’aihetta pitdd késitella niin, ettei
mykkyys ole puute vaan ennemminkin véline’” tun-
nelman luomiseen. (Gad 1921, s. 11—12). Gad
esittdd teesin, josta tulee sittemmin “kypsan’ myk-
kaelokuvateorian ja -estetilkan padargumentteja
(Balazsilla, veniliisilla formalisteilla, Arnheimil-
la). Mykkéelokuvan olemus on sen ’puutteissa’,
jotka tulee kohottaa taiteellisen tyon vilineiksi.

Elokuvan ilmaisukeinoista Gad pohdiskelee mm.
lihikuvan ominaisuuksia ja kayttod. Mikali halu-
taan korostaa jotakin yksittdista otosta, esimerkik-
si painottaa kahden ihmisen vilistd dramaattista
hetked, kidytetddn lihikuvaa, vaikkapa kasvoista,
kadenliikkeestd tms. (Ib., s. 127). Gad lienee ollut
ensimmdisten joukossa tuomassa sanoiksi tata ldhi-
kuvakoodia. Elokuvahistoriassa se on ollut ehkd
kumoamattomimpia sddantoja (ja kuitenkin on ky-
symys vain sopimuksesta).

Nayttelijantyosta elokuvassa Gad kirjoittaa pit-
kdian. Mykkyyden vuoksi erityisen tirkedd eloku-
vassa on oikeiden tyyppien valinta.® Esiintyjien ul-
koinen olemus on tarked valintakriteeri. Sen sijaan
virheellinen oletus on, ettd elokuva tarvitsisi suuria
eleitd ja ilmeitd. Gad varoittaa: teatterindyttelijin
on opittava liikkeen hallinta tullessaan elokuvaan,
jossa riittdd pelkkad sormen koukistus, pdanheilau-
tus tai jopa vain méaritty katse. Esimerkiksi ilmei-
den, jotka liittyviat mykkdan dialogiin, tulee olla
varsin pienid, lihes huomaamattomia. (Ib., s. 133,
149—150, 158). Tallaista tekstia kirjoittaa eloku-
vaohjaaja Gad, joka vuorovaikutuksessa Asta
Nielsenin kanssa vei elokuvandyttelemistd monia
askelia eteenpéin. Toeplitzin mukaan juuri Nielsen
ymmirsi elokuvan tarvitsevan piddttyvampda niyt-
telemistyylia kuin teatteri. Nielsenilld oli kyky il-
maista koko tunneskaala pienelld yksityiskohdal-
la — kadenliikkeelld tai huulten yhteenpuristami-
sella. Sadstdaviisyys litkkeissd ja myos mimiikassa
johtivat teatraalisuuden kumoutumiseen, yksinker-
taisuuteen ja uskottavuuteen. (Toeplitz 1975,
s. 73). Gadin ja Nielsenin praktisessa elnkuvatyos-
sddn tekemd havainto nayttelijatyon erilaisuudesta
teatterissa ja kameran edessd oli pohjana Gadin
kirjan ohjeistolle. Nayttelijit, jotka menestyivit
rampin takana, eivit véilttimittd olleetkaan va-
kuuttavia kameran objektiivin suuntautuessa hei-
hin. Elokuva vilineend vaati erilaista nayttelijail-
maisua. Kun vertailukohdaksi otetaan Langen idea
’originaalitaideteoksesta’ (= néyttelijantyo), niin
nahdéin, ettd Gad ymmairsi jo hyvin pitkélle elo-
kuvan suvereniteetin.

Gad pohtii, mihin perustuu elokuvan suuri veto-
voima ja suosio kansan keskuudessa.

Mitd sitten yleiso etsii elokuvista? Lievitystd tyydytti-
mittomdille kaipuulle, jota eldmad ei ole tdyttinyt, mut-
ta joka elokuvan varjomaailman kautta pitid hetken
ajan ylla eldmada illuusioissa.

(Ib., s. 274).

Elokuvan varjomaailma on illuusioiden hetkel-
lista lepatusta. Mutta ei ainoastaan sitd. Yleiso ei
tahdo nidhdi endd kuninkaita haarniskoissa ja tri-
koissa kuten teatterissa vaan *’modernin ihmisen’’.
»’Kansa tahtoo nidhdai itsensd ja elaménsa naytelty-
né (abgespielt)”’ (Ib., s. 276). Elokuva on siis illuu-
sioiden valtakunta. Mutta se tarjoaa myos mahdol-
lisuuden modernin ihmisen peilaamiseen. Tdssd on
salaisuus elokuvan massasuosioon. Gad oivaltaa
elokuvan kaksiulotteisuuden unelmien ja kuvitel-
mien toteutumana ja toisaalta realistisena oman
ajan peilaamisena.

Gad ndkee elokuvalla kuitenkin vield suurem-
man tehtdvan: koota hajotettu ihmiskunta jélleen.
Elokuva voi olla ’yhdistdvd voima’’, joka osoittaa
sokean vihan toisistaan vieroittamille kansoille, et-
td myos ’tuollapuolen rajojen elda ihmisid, jotka
karsivit ja rakastavat’’; elokuvan naiivit toiminnat
herdttdvat ymmartamysta yleista ihmisyyttd koh-
taan ja osoittavat erot kansojen vililla vdhaisiksi
(Ib., s. 283). Gadin teos on kirjoitettu heti ensim-
madisen maailmansodan jilkeen ja sitd kylldstavat
suuren kaaoksen synnyttamat toiveet. Hénelle elo-
kuva on kansainvilisen ystdvyyden ja yhteistyon
ldhettildas. Mykkéelokuva ’puhuu’ kansainvilistd
kieltd, mikd jo sindnsd on omiaan liittdm&dn yh-
teen juoksuhautojen uurtamaa maailmaa. Eloku-
vaan uutena mediana kohdistettiin siis hyvin laajo-
ja utooppisia odotuksia.

Urban Gadin teos on detaljeihin meneva ohjekir-
ja, mutta muassa on kuitenkin teoreettisia yleistyk-
sid elokuvasta, sen ilmaisukeinoista, sen suhteesta
muihin taiteisiin ja elokuvan ’tehtavéastd’.

Elokuvan sielu

Walter Bloem nojaa kirjassaan Seele des Lichtspiels
(1922) Pordesin ja Gadin kehitelmiin mutta ennen
kaikkea Langeen.!? Bloemin pééteesi on, ettd elo-
kuva on tunnetaidetta, joka esittdd »’Gefiihl durch
Geste”’ eli tunteita eleiden kautta. Elokuva mykké-
né ilmaisumuotona on ennen kaikkea aistimellista
taidetta; mimiikka herittid eloon alkuihmisten kie-
len. Elokuvan menestys onkin selitettavissa ihmi-
sessd asuvista alkuvaistoista. Elokuva on *’maatai-
detta” (Erdkunst) ja ei pysty koskaan — kuten ei
musiikkikaan — auttamaan eettisten tai ihmishen-
gen ongelmien ratkaisemisessa. Elokuvan henkista-
minen on turhaa tyota. Elokuva on konkreettista ja
maanliheistd: se kytkee ihmisen vahvemmin kuin
mikadn taide ymparistoon. Siksi luonnolla on eri-
tyisasema — sen tulee ’naytella mukana’’, maise-
malla on jopa kasvot. (Ks. Bloem 1922 passim.).
Voitaisiin todeta, ettd Bloem nikee elokuvalla eri
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funktion kuin esimerkiksi kirjallisuudella. Elokuva
on alkukantaisempaa ja ei pysty operoimaan ’kor-
keammalla’ tasolla kuten eettisten ongelmien paris-
sa. Bloem ottaa tietoisesti vdlimatkaa Pordesiin,
joka antaa elokuvalle tehtavéksi eettisen jarkytyk-
sen tuottamisen. Bloemille elokuva on epaintellek-
tuaalista, emotionaalisesti vaikuttavaa taidetta.
Miljoon erikoisaseman tdssd ’’maataiteessa’’ han
kiteyttdd terdvésti (Baldazs kirjoittaa myohemmin,
ettd luonnolla ja esineilld elokuvassa on fysiono-
mia).

Elokuvan ilmaisullisista puutteista Bloemilla on
kirkas kasitys. Stereoskooppisen, ulotteisen kuvan
kehittiminen on myonteinen asia, samoin kuin vé-
rillisyyden mahdollinen tulo, mutta mykkyys on
elokuvan taiteellisuuden ehdoton edellytys. Bloem
kirjoittaa yksiselitteisesti: ’Elokuva ei pysty toista-
maan aantd ja sanaa: jos se tahtoo pysyé taiteena,
tdytyy sen tietoisesti ja vapaaehtoisesti torjua mo-
lemmat.’” (Ib., s. 30). Mykkaelokuvan teoreetikot
todistelivat, ettd mykkyydestdan huolimatta eloku-
va on taidetta ja ettd juuri sen takia se onkin taidet-
ta. Tama elokuvan ominaisuus, joka ensin vaikutti
puutteelta, korotettiin véalttamattoméaksi ehdoksi ja
samalla suljettiin ovi median mahdolliselta muuttu-
miselta. 1910- ja 20-luvun elokuvateoria oli tietoi-
sesti mykkdelokuvan teoriaa.

Bloem erottaa toisistaan "kulttuurin’ ja ’sivilisaa-
tion’. Kansalla kokonaisuudessaan ei ole Bloemin
mukaan kulttuuria, vain parhaimmat ja jaloimmat
yksilot kykenevit tuottamaan kulttuurisia arvoja.
Vain “’oikeinkéytettynd’’ ja ’’oikeiden ihmisten’’
kisissd elokuva pystyy téllaiseen suoritukseen.
Mutta varmaa on: “’elokuva on erottamattomassa
yhteydessdaan tekniikkaan jalleen kerran askel pois
kulttuurista, askel kohti sivilisaatiota’’ (Bloem
1922, s. 184). Kuitenkin tdtd virtaa vasten uiminen
olisi typerdd. Seuraavien vuosisatojen tehtdvd on
kulttuurin ja sivilisaation sovittaminen. Elokuva
parhaimmillaan on ’mahtava merkki siitd, ettd ta-
mi sovittaminen tulee onnistumaan’’ (Ib., s. 185).
Vastakkain ovat ’henki’ (kulttuuri) ja tekniikka (si-
vilisaatio). Asetelma muistuttaa vahvasti vuosisa-
dan alun konservatiivisia historiakésityksid (Speng-
ler). Bloem lopulta kuitenkin pakottautuu hyvak-
symddn teknisen elokuvan (vastaavalla tavalla kuin
toinen kulttuuripessimisti Egon Friedell vuonna
1912 (ks. Friedell 1978)) epdilyistddn huolimatta.
Kun Gad nidkee elokuvan kansojen vilisend yh-
teenliittdjand, niin Bloemkin terédstda katsettaan ja
niakee kaukana tulevaisuudessa kulttuurin ja sivili-
saation sovittamisen mahdollisuuden. — Varhai-
seen mykkaelokuvateoriaan kuuluivat taimankaltai-
set laajat yhteiskunnalliset ja kulttuuriset visiot
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(joista ehki huikein avautui sittemmin Baldzsin ky-
ndn kautta).

Miimisid opetuksia

Systemaattinen opas- ja harjoituskirja mykkéaelo-
kuvan nayttelijoille on Oskar Diehlin Mimik im
Film (1922). Aiheena teoksessa ovat mimiikka ja
gestiikka, mutta niiden perustana on kuitenkin joi-
takin elokuvateoreettisiksi luonnehdittavia kasityk-
sid, jotka liittyvdt ndyttelijdilmaisuun elokuvassa.

Koska mykkéelokuvassa nayttelijalld on kaytos-
sddn vain puhtaan visuaaliset keinot, hdnen ilmai-
suvilineensi ovat fysionomia ja liike. Kasvoillaan
jokaisella ihmiselld on méaritty kokonaisilme, jo-
ka on yhteydessa ihmisluonteeseen. Témé ilme on
stabiili ja se on enemmén tai vihemman selked,
mutta voi olla myds ristiriitainen. Sielullinen tunte-
mus saattaa muuttaa titd ilmettd joksikin toiseksi,
kunnes lopulta fysionominen perusilme palautuu
kasvoille.

Alles seelische Erleben, alle Empfindungen, die tiber
uns kommen, sind mehr oder minder stark von physio-
gnomischen Ausdriicken begleitet. Die Ausdrucksfi-
higkeit auf die hochste Hohe zu bringen, also mit dem
Gesichte sprechen zu kénnen ist Sache des Filmschau-
spielunterrichts.

(Diehl 1922, s. 10)

Diehlin teos on kéytdnnollinen, mutta naytteli-
jalle suunnattujen ohjeiden taustalla on fysio-
nomiateoria kuten monella muullakin mykkaelo-
kuvasta kirjoittaneella. Fysionomiateorialla on hy-
vin pitkd historia juuri linsimaisessa aatehistorias-
sa ulottuen aina Aristoteleeseen asti.!' 1700-luvulla
kiinnostuksen Euroopassa heritti Lavater fysio-
nomisilla tutkimuksillaan. TAiman vuosisadan alus-
sa taas ilmestyi lukuisia aihetta kasittelevid teoksia
(kirjoittajina esim. Ludwig Klages, Hugo Kruken-
berg), jotka innoittivat elokuvateoreetikkoja.

Mykkédelokuvan tutkijat pitivdt elokuvaa koros-
tetusti fyysisend pinnan taiteena, jossa niyttelijdn
oli saatava sisdiset emootiot ja ajatukset nakyviksi
mimiikan ja gestiikan avulla. Nain se vaikutti suo-
ranaiselta fysionomiateorian sovellutukselta. Pe-
rusajatuksena tédssd teoriassa on, ettd ihmisen sisii-
sen ja ulkoisen vililla on tietty yhteys: sisdinen hei-
jastuu tai kuvautuu ulkoiseen olemukseen. IThmisel-
la on kiinted fyysinen rakenteensa ja sen lisdksi
muuttuva ilme ja liikehdintd. Edellinen on stabiili,
jalkimmadisen vaihdellessa. Fysionomistien mielesta
molemmat niistd kuvastavat ihmisen luonnetta ja
persoonallisuutta ilmeilyn riippuessa enemman het-
kellisesta mielialasta. Neuvostoliittolainen Michail
Jampolski (1986) on mielenkiintoisesti nostanut fy-
sionomiateorian uudelleen esiin elokuvasemantii-
kan yhteydessd. Hén tulkitsee kasvoja elokuvassa
“’teksteind”’. Kasvot ovat kuin palimpsesti, joilla
sekoittuvat sekd sisdiset tuntemukset ettd reagoin-
nit ulkoiseen. Kasvoilla ndkyva ei siis ole vain sisél-
td ulkoiseen kulkevaa vaan myds vastausta ulkoi-
seen drsykkeeseen. Diehl lienee vaikuttanut Balaz-

siin, joka on tunnetuin fysionomiateorian esittdja.

Teoreettisessa katsannossa ei Diehlin teoksessa
ole juuri muuta kiinnostavaa kuin fysionomiateori-
an soveltaminen. Hén ei pohdi ndyttelijdilmaisun
ohella muita elokuvan erityispiirteité.!?

Stindt ja eldavit kuvat

Georg Otto Stindtin Das Lichtspiel als Kunstform
ilmestyi vuonna 1924. Kirjan alaotsikkona on lu-
paavasti Die Philosophie des Films, Regie, Drama-
turgie und Schauspieltechnik, mutta mikddn perus-
teellinen esitys se ei silti ole.

Stindt on vakuuttunut siitd, ettd elokuva on uusi
taide, mutta hidn varoittaa nostamasta elokuvaa
Vylitaiteeksi’’, joka ei endd olisi verrattavissa mi-
hinkddn muuhun taiteeseen:

Tosiasiassa pitdd elokuvataiteella olla muotolakinsa,
kuten jokaisella toisella taidemuodolla ennen sitd, ja
kaikki yritykset nostaa se ylitaiteeksi, lakien pilkkaa-
Jaksi, ovat mielettomid ja pddmddrdattomid.

(Stindt 1924, s. 5).

Stindt loytédd tuollaisen spesifin muotolain elo-
kuvalle: ’’toiminta (pantomiimi+ rytmi)=vaiku-
tuskokonaisuus’’ (Ib., s. 25). Nayttelijintyon ja
visuaalisen rytmin luoma toiminnallinen kokonai-
suus on se, mikd vaikuttaa katsojaan. Maksiimia
voi pitdd nerokkaana tai tylsinda — kiinnostavinta
tdssd kuitenkin on, ettd ylipddnsa yritettiin tiivistda
sanoiksi moinen laki. Se oli tyypillistd mykké&elo-
kuvan teorialle ja estetiikalle.

Stindtille elokuva on sekd kansainvilinen ettd
kansallinen ilmio. Kansainvilinen se on, koska se
perustuu ’maailmankieleen’’ eli eleiden ja liikkei-
den viestintdin, jota ymmarretdan niin Lontoossa,
Valparaisossa kuin Kalkutassakin. Kansallisena
kauppatavarana se muuttuu myos kansainvéliseksi
kuten kaikki muutkin tavarat. (Ib., s. 31—32, 36).
Hellerin mukaan Stindtin syviéllisyys on ymmér-
ryksessd, etteivat taide ja markkinat ole vastakoh-
tia elokuvan suhteen: elokuva on seka taidetta ettd
tavara. Itse asiassa hdnen kirjansa tavoitteena on
kuitenkin saksalaisen kansallisen elokuvan vahvis-
taminen ja kohottaminen. (Heller 1985, s. 212).

Elokuva ja musiikki rytmisind ilmioind ovat
maailmankansalaisia; ne yhdessd muodostavat
maailmankielen, joka on silloittanut ihmiskun-
nan henkisten saarekkeiden valisen kuilun’’ (Ib.,
s. 52). Stindt kuten monet muutkin mykkaeloku-
van teoreetikot uskoo elokuvan kansoja yhdista-
vddn voimaan. Nimenomaan uuden vilineen ela-
voittdma ja uudelleen kdyttoonottama liikekieli he-
rdattdd optimismin. Niinpa Stindtkin suhtautuu
kielteisesti mahdolliseen ddnielokuvaan, joka on
»’pohjimmiltaan taka-askel’’, koska se merkitsee
luopumista kansainvilisyydesta. Virielokuva ja
kolmiulotteisuus eivdt ole hinelle ongelmia. (Ks.
ib., s. 112—114).

Kirjoittaessaan mimiikasta, joka valkokankaalla
padsee voimakkaammin esiin kuin teatterissa,
Stindt tulee ldhikuvan kisitteeseen, mutta jattda
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kehittelyn kesken (ks. ib., s. 98—99). Yhdessa asi-
assa Stindt ndyttdi olevan aikaansa edelld. Han ni-
mittdin tutkii elokuvan rytmin kehitysté laskemalla
otoksien maarda ja pituuksia kohtauksessa. Hén
padtyy tulokseen, ettd trendind elokuvakerronnas-
sa on selvésti otoksien médran kasvu ja pituuksien
lyhentyminen. (Ks. ib., s. 86—87). Vastaavantyyp-
pistd kvantitatiivista metodia kayttdd usein nyky-
saksalainen elokuva-analyysi.

Stindt on pohjimmiltaan vanhan, idealistisen es-
tetiikkan kannalla, vaikka ymmartddkin jo jotain
elokuvan tuomasta kumouksesta. (Heller 1985,
s. 213).

Mykkielokuvan teoria ja estetiikka?

Olen poiminut tdhdn joitakin mielestani keskeisid
asioita kohteena olleesta keskieurooppalaisesta elo-
kuvakirjallisuudesta vuosilta 1913—24. Kaiken
kattava analyysi ei ole ollut tarkoituksena. Kasitel-
Iyt teokset ovat elokuvahistoriassa jadneet esimer-
kiksi Balazsin ja Arnheimin julkaisujen varjoon.
Mitéddn epdoikeudenmukaista syrjayttamistd ei ole
kuitenkaan tapahtunut. Naméi teokset loivat kas-
vualustaa myohemmille kirjoittelulle, jossa epdile-
mattd taidokkaammin ja syvallisemmin haltuun-
otettiin elokuvaa. Perehtyminen ylldolevaan kirjal-
lisuuteen tekee kuitenkin selviksi, etteivat Balazsin
ja Arnheimin klassikon aseman saavuttaneet tut-
kielmat suinkaan olleet vailla edeltdjid ja pohjus-
tusta.

Lopuksi voidaankin kysyd, onko mahdollista
edellisen perusteella hahmottaa varhaista mykka-
elokuvan teoriaa ja estetiikkkaa? Minkalaisia yhdis-
tavid tekijoitd aineistosta on ldydettidvissd? Olen
erottavinani ainakin puolenkymmentd yhdistavaa
elementtid ja nakokohtaa.

(1) Essentialismi. Uskottiin, ettd elokuvalla uutena
vilineend ja taiteena on ’olemus’ tai spesifi ydin
(Chenki’ tai ’sielu’), joka on abstrahoitavissa esiin
ja ilmaistavissa muutamin sanoin. Tuloksena oli
lauseita kuten *’elokuva on liikettd’’, ’'mykkyys on
elokuvan taiteellisuuden perusehto’’. Taustalla oli
saksalaisen idealistisen filosofian olemuksen kate-
goria, joskaan sitd ei filosofisesti perusteltu ndissa
teoksissa. Olemuksen madrittdminen pyrki saman-
tien muuttumaan normatiiviseksi ohjeistoksi siit4,
millainen elokuvan pitéisi olla. Elokuvan teoria ja
normatiivinen estetiikka liukuivat paallekkain ei-
viitka olleet erotettavissa toisistaan.

(2) Mykkyys elokuvan taiteellisuuden ehtona. Se
mitd elokuvan vastustajat pitivdt puutteena ja ra-
joituksena, nostettiin taidelajin omaperdisyyden
perustaksi. Puute’ ndhtiinkin primaarina ilmaisu-
keinona. Jo varhaiset mykkaelokuvateoreetikot ot-
tivat kantaa myos ddneen, jonka tiedettiin olevan
tulossa. Suhtautuminen oli torjuvaa.

(3) Niyttelijakeskeisyys. Muista taiteista vaikein
rajanaapuri oli teatteri. Pyrittiin erottumaan siita
ja osoittamaan elokuvan itsendisyys. Erddnlaiseksi
ydinkaésitteeksi muodostui pantomiimi, jonka avul-
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la yritettiin kuvata eroa elokuvaniyttelemisen ja
puhendyttimolla  esiintymisen  vélilld.  Niinpa
useimmissa tdssd analysoiduista teoksista pysah-
dyttiin erdédnlaiseen niyttelijateoriaan. Muun elo-
kuvailmaisun késittely jdi ldhes olemattomaksi,
mutta mimiikan korostamisen kautta ldhestyttiin
jo esimerkiksi kisitettd ’ldhikuva’ (erityisesti Ur-
ban Gad).

(4) Fysionomiateoria. Kisitettiin, ettd elokuva on
ennen kaikkea ndkyviai pinnan taidetta, jossa ndyt-
telijantyolld oli mykkyydestd johtuen aivan erikoi-
nen luonne. Nayttelijoiden typologia, ilmeily ja
eleet saivat suuren painoarvon. Fysionomiateoriaa
sovellettiin elokuvaan varsin yleisesti mutta ei ko-
vin perustellusti.

(5) Nikyvin todellisuuden kieli. Esitettiin metafora
elokuvasta kielend. Silld viitattiin nayttelijan elei-
siin ja ilmeisiin sekd jossakin tapauksessa myos esi-
neiden ja miljoon ’kieleen’ (*’luonnolla on kas-
vot”’). Kysymys ei ollut lingvistisesti teoriasta.

(6) Elokuva maailman yhdistéjéni. Monet esilla ol-
leet varhaisen mykkéelokuvan tulkit nédkivét eloku-
valla ’tehtdavan’. Eleitd, ilmeitd ja liikkeitd hyodyn-
tavdd mykkidelokuvaa pidettiin kansainvalisend
kielend, joka loisi siltoja kansakuntien vélille ja yh-
distéisi rikkonaista maailmaa. Vahva optimismi ja
luottamus mediaan syntyi ensimmadaisen maailman-
sodan jilkeisissd tunnelmissa.

Huomautukset:

1. Aate- ja oppihistoriallisesta nikdkulmasta lisdd
ks. Manninen (1988).

2. Keskeisia tutkimuksia aiheesta ovat Koebner
(1977), Heller (1985) ja Diederichs (1986) sekd Kae-
sin (Hrsg., 1978) erinomainen kirjoituskokoelma
esipuheineen.

3. Tosin erddssd toisessa kohden Héafker (1913,
s. 45) suosittaa elokuvantekijoille ’zundchst an
Stoffe zu denken, deren Wirkung auf dem Ineinan-
derflechten von Wirklichkeit und Unwirklichkeit
besteht. Vor allem also Marchen und Zauberpos-
sen!”’

4. Mielenkiintoista on, ettd Miinsterberg (1970) jo
vuonna 1916 osoitti likkkeen elokuvassa (lilkkkumat-
tomat kuvat perédkkdin kankaalla) perustuvan kat-
sojan tajunnan aktiivisuuteen.

S. Lange (1920, s. 93) kirjoittaa: ’’Ainoa mihin
voidaan pyrkid, on, ettd kehitetddn niitd vahdisia
taiteellisia mahdollisuuksia joita siind (elokuvassa)
on ja ettd viihde-elokuvalle annetaan sisélto, joka
ei vaikuta suoranaisesti demoralisoivasti tai ma-
kuaturmeltavasti.”” Lange on huolissaan mm. siit4,
ettd elokuvasalit pimennetddn totaalisesti, jolloin
yleiso saattaa villiintyd sopimattomuuksiin. Seksie-
lokuvat ovat omiaan suorastaan toimimaan prosti-
tuution esikouluna — taiteen ja bordellin valille on
voitava vetdd raja, han huudahtaa. (Ib., s. 24—
25). Professoriparalla riitti huolenaiheita. Kontrolli



oli ulotettava kaikkialle, myos vastaanottotapahtu-
maan.

6. Tatd ajatusta on esitellyt Lahikuvassa Sihvonen
(1987, s. 115—116).

7. Peter Urban Gad (1877—1947) oli alunperin am-
matiltaan journalisti ja dramaturgi. Elokuvaan hin
tuli skenaristiksi, ohjaajana han aloitti vuonna
1910. Useimmat elokuvansa hin teki Asta Nielse-
nin kanssa, joka oli hanen vaimonsa. Gad tydsken-
teli sekd Tanskassa ettd Saksassa. Kokemuksiensa
perusteella hdn kirjoitti kirjan, joka julkaistiin en-
sin tanskaksi ja pian myos saksaksi.

8. Gad on ensimmadisid ohjaajateoreetikkoja, ellei
perdti ensimmdiinen komeasta nimistostda (esim.
Pudovkin, Eisenstein, Godard, Pasolini, Tarkovs-
ki). Taiteilijan luoma taideteoria ja julkilausuttu
estetiikka muodostaa tavallaan erityiskategoriansa
teorian ja estetiikan sisdlla.

9. Gad antaa huvittavan yksityiskohtaisia ohjeita
mm. siitd millaiset elokuvasankarin kasvot tulee ol-
la: ’Lujaluonteiset, melkoisen levedt kasvot sddn-
nollisine piirteineen ja lujarakenteinen pdd, jonka
muotoja ei nde vaan aavistaa, ovat soveliaimmat.”
(Gad 1921, s. 136). Korostaessaan tyyppien valin-
nan tirkeyttd Gad on ldhelld fysionomiateoriaa,
jota myohemmin Oskar Diehl kehitteli, ja jonka
Baldzs esitti varteenotettavimmalla tavalla.

10. Walter Bloem d.J. teki ensimmadisen taidetie-
teellisen viitoskirjan elokuvasta Saksassa (Das
Lichtspiel als Gegestand der dsthetischen Kritik,
Tiibingen 1921), tohtoroituminen tapahtui Konrad
Langen ohjauksessa (Heller 1985, s. 218).

11. Fysionomiateoriasta katso lisdda Evans (1969).

12. Kuin ohimennen Diehl (1922, s. 72—73) esittdd
ajatuksen katseesta. Elokuvan vastaanotossa on
vain yksi silmén sijaintipaikka toisin kuin teatteris-
sa, jossa kukin katsoja on eri asemassa naytta-
moon. Elokuvassa kameran okulaarin asema ja
katsojan katse ovat yksi ja sama.
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