Kari Salminen

MUUKALAISEN PAHA SILMA
Televisio ja kodin rajat

Mité jos avaruuden muukalaiset tarkkailevat arki-
elamdmme sijasta televisioldhetyksidamme? Min-
kélaisen kuvan he saavat maapallosta ja sen thmi-
sistd? Elokuvat kuten Explorers (USA 1985) ja
The Man Who Fell to Earth (Englanti 1976) te-
kevit tdllaisen “muukalaiskytkennidn”. Ne vihjai-
levat satiirin ja komedian keinoin, ettd television
todellisuuskuva on niin vieras oikealle todellisuu-
delle, ettd vain avaruuden muukalainen voi sen
nielld sellaisenaan. Me olemme jo niin tottuneet
television absurdiin kuvien ja ddnien virtaan, et-
temme pysty ottamaan siihen etdisyyttd saati kriti-
soimaan sitd. Todellisuus on absurdi, koska se on
television todellisuutta. Elokuvantekijat ja kult-
tuurikriitikot kuitenkin haluaisivat tarkentaa kat-
settamme niin, ettd ndkisimme tv-muukalaisen
keskuudessamme.

Television huomaamaton muukalaisuus on kult-
tuuri- ja mediakriitikoillekin vakava asia. Kuten
elokuvassa Varastetut ihmiset (Invasion of the
Body Snatchers, USA 1956), vain tarkkandkdinen
huomaa todellisen ja valheellisen, kotoisen ja vie-
raan, aidon ja keinotekoisen eron, mutta paljastuk-
sen tekijdd ei haluta uskoa. Televisiota vastaan
kampanjoivat kirjoittajat kuten Neil Postman, Guy
Lyon Playfair ja Jerry Mander katsovat julistavan-
sa audiovisuaalista valtamediaa vastustavat sanan-
sa toisinajattelijan, ehkd véddrinymmarretyn pal-

jastajankin, asemista. 60-luvun tv-sarjan The Inva-
ders johdannossa ilmoitetaan: “David Vincent
knows that the Invaders are here. He must some-
how convince the disbelieving world that the
nightmare has already begun.” Television taakse
el useinkaan kuvitella suurta salaliittoa ja avaruus-
olioiden valloituspyrkimyksid, mutta televisio ja
sen teknologia kirjoitetaan retorisesti salaliittoa
tai valloitusretked vehkeilevdn muukalaisen ase-
maan. Television vastustajan roolinimi on Don
Quijote: menneiden ihanteiden puolustaminen
muuttuvassa maailmassa on samalla kertaa sekd
traaginen ettd koominen yritys.

Téydellisesti tdmad ristiretki onnistuu vain fanta-
sioissa. John Carpenterin ohjaamassa elokuvassa
They Live (USA 1988) sankari paljastaa salaliiton,
joka on pitdnyt avaruuden muukalaisten ldsndolon
salaisuutena. Ympdéri maata levidvd televisiosig-
naali on peittdnyt vieraat piirteet ihmisen muodon
lumeella. Televisiokeskukseen hydkkd@minen on
oikeutettua sotaa muukalaisvaltaa vastaan.

Neljassadkymmenessd vuodessa sydmisen ja
nukkumisen rinnalle ihmiseldmén itsestddnsel-
vyyksien joukkoon tunkeutunut televisionkatselu
pitdd vastustajien mielestd tehdd uudestaan vie-
raaksi: jonkun pitdd herdttdd meiddt unesta takai-
sin todellisuuteen. Tdméd on kirjakulttuurin peri-
aatteen omaksuneelle keskiluokalle varmasti mie-
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David Cronenberg: Videodrome - tuhon ase (1982). Kuva: Suomen elokuva-arkisto.

leinen ajatus, silld sen makua heijastava elokuva
on usein [0ytanyt muukalaisensa television kautta,
takaa tai sisdlta.

Elektroninen hirvio perhepiirissa

Televisiosta on toisen maailmansodan jilkeen
kiistelty jatkuvasti. Sitd on syytetty perheen hajo-
amisesta ja kiitelty perheen yhdistdmisestd. Tele-
visio on ambivalentti, silld se on tuttu ja vieras sa-
manaikaisesti. Television 50-luvulla tiedotusvili-
neissd saamaa vastaanottoa tutkineen Lynn Spige-
lin mukaan television katsottiin sopeuttavan sota-
veteraanit kotieldmédn - rakkauden ja tunteiden
maailmaan - ja edesauttavan (perheenditien mu-
kaan) yhdessdoloa estimélld tydstd palaavia avio-
miechid menemdistd liian aikaisin nukkumaan. Te-
levision katsottiin my6s pitdvdn lapset poissa
kaduilta ja ylipddtddn vahvistavan perhesiteitd -
tdmén uuden yhteisyyden ikoniksi mainokset va-
kiinnuttivat konkreettisen kuvan “perhepiiristd”,
puoliympyridn kodin tv-vastaanottimen ympdrille
ryhmittyneistd katsojista.'

Toisaalta televisio oli vieras kodin sisdlld. Tdma

kasitys ehkd heijasti yleisesti teknologiaa kohtaan
tunnettua epédluuloa, mutta sen taustalla olivat
myds kisitykset television asefunktiosta sodanai-
kaisen valvonnan ja tiedustelun piirissd. Vieraalta
ndyttdva televisio sai ikonografiansa kauhu- ja tie-
teisfantasioista: se oli “Frankensteinin hirvid”,
“ehdollistaja” tai “Jittildinen olohuoneessa”.
Markkinointi yritti vaittdd vastaan ja ilmoitti, ettd
oikeastaan televisio olikin “vastasyntynyt vauva”,
“perheystdvd”, “hoitaja”, “opettaja” tai “perheen
lemmikki”.?

Taistelu televisiosta sopeutui siis jo varhaisessa
vaiheessa meistd ja niistd tai normaaliudesta ja
hirvidstd kertovaan tarinatyyppiin - science fic-
tion- ja kauhunarratiivien perusoppositiot antoivat
kodin ja uuden teknologian ristiriidalle myyttisen
muodon ja jyrkdn ikonografisen vastakkaisasetel-
man. Viime vuosikymmenind kauhu- ja science
fiction-tarinat ovat tavallaan rydstidneet omat ku-
vansa takaisin tekemdilld televisiosta hirvion tai
reitin, jota hirvid kayttaa.

“Mind katson televisiota.” Sanonta pettdd, silld
todennékdisesti lauseen “mind” katsoo joko tele-
visio-ohjelmaa (vaikkapa viihdettd) tai sitd mitd




maailmassa tapahtuu (esimerkiksi uutiset). Edelli-
nen on jonkun - hyvin tai huonosti, hauskasti tai
ikdvisti - tuottama artefakti, jélkimmadinen taas
ymmarretddn tapahtuvaksi kodin ulkopuolisessa
maailmassa television valvovan silmdn alla.
Téllainen on ldpindkyvén television ideologia.
Kun televisiota sen sijaan katsotaan kuin muuka-
laista, se muuttuu triviaalien, vadristidvien, kult-
tuurisia rajoja sotkevien ja suoraan ajattelun/kie-
len ohi vaikuttavien sanomien levittdjéksi tai ko-
konaan  uudenlaisen  vaihtoehtotodellisuuden
lahteeksi, joskus pelkilld teknologisuudellaan ja
sihkoisyydellddan pelottelevaksi materiaaliseksi
hirvioksi.

Televisiosta on tullut niin sanoaksemme yhteiskunnallisen
ja dlyllisen ympéristdomme taustaséteilyd, menneen vuosisa-
dan elektronisen alkurdjéhdyksen jddnnettd, joka on niin
tuttua ja niin perinpohjaisesti amerikkalaiseen kulttuuriin ni-
voutunutta, ettdi emme endd kuule sen heikkoa sihindd em-
meka nde sen vilkkyvdd harmaata valoa. Tdma vuorostaan
merkitsee, ettd television epistemologia jaa pitkélti huomaa-
matta. Television ympérillemme rakentama kurkistusleik-
kien maailma ei endd nédytd edes erikoiselta.®

Téssd Neil Postmanin esittelemissd televisuaa-
lisessa “uhkakuvassa” niakyy kokonaisuus, jonkin-
lainen “uusi uljas televisiomaailma” (vision juuret
ovat Aldous Huxleyssa, eivit George Orwellissa).
Siind televisio tekee kaikesta viithdettd - paitsi it-
sestddn vilineend. Postmanin mielestd me emme
endd kykene etdéntymdin ja sitd kautta ndkemdin
teknologista muukalaista kodissamme. Television
aikakaudella ei ole mitddn yleisod kiinnostavaa
aihetta mikd ei pdityisi televisioon, eikd mitddn
ole (olemassa), ellei se ole televisiosta tuttu.

Jerry Mander menee kritiikissddn vield pidem-
mille. Hinen mukaansa television katsominen on
- toisin kuin itsetietoinen ja kontrolloitu lukemi-
nen - “erddnlaista pdivdunelmointia, paitsi ettd se
on vieraan unta kaukaisesta paikasta, vaikka sitd
esitetddnkin sinun mielesi kuvaruudulla.” Néke-
mys on sukua David Cronenbergin elokuvassa
Videodrome - tuhon ase (Videodrome, Kanada
1982) esiintyvén viestintdprofessori Brian O’Bli-
vionin ajatukselle: kuvaruudusta on tullut sielun
silmén verkkokalvo. Tédmai tarkoittaa sitd, ettd pii-
lotajunnan sisilto tuotetaan jossakin muualla, eikd
ndihin “mielen kuvaruudulla” tai “sielun silméin
verkkokalvolla” vilkkyviin kuviin voi vaikuttaa
tietoisen mindn tarjoamin keinoin. Manderin
mukaan television “unikuvien virta” ohittaa ajat-
telun; siita tulee skitsofreniaa muistuttavan mie-
lentilan aikaansaava “uniopetuksen” véline, “vai-
kutuskone” (influencing machine), johon ihmiset
reagoivat passiivisesti kuin zombiet.> Skitsofree-
nikot ja television katsojat sekoittavat konkreetti-
sen ulkomaailman ja omien ajatustensa maailmat

keskenddn.

Postmanin ja Manderin kirjoitukset ovat erddn-
laisia hdtihuutoja todellisuuden ja minuuden puo-
lesta kulttuuriset rajat havittdvad, ihmisid passi-
voivaa nautintokonetta vastaan. Téllaisessa kau-
hun topografiassa sisdpuolella vallitseva normaa-
lius (minuus, todellisuuskasitys) altistuu ulkopuo-
lisen hirvion vaikutukselle ja uhkaa hévitd. Todel-
linen hirvi6 on télla kertaa televisuaalinen kanava,
jota pitkin muukalainen pédidsee kodin ja mielen
sisdlle tuhojaan tekemién.

Unkarilainen sosiologi Agnes Heller on arki-
eldmid koskevassa tutkimuksessaan kirjoittanut:

Tavalliseen arkielamédédn liittyy tietoisuus kiintedstd pis-
teestd, vakaasta positiosta, josta me "olemme ldhtoisin"
(joko péivittdin tai kaukaa menneisyydestd) ja jonne me
aikanaan palaamme. Tétd vakaata positiota me kutsumme
"kodiksi". "Koti" ei ole vain talo, katto padn paalla tai perhe.
On ihmisi4, joilla on taloja ja perheitd mutta ei "koteja. Tastad
syysté tuttuus ei ole aivan samaa kuin "kodikkuus", vaikka
se tietysti onkin vilttdmdton ainesosa kaikissa "kodin"
miéritelmissd. Sen lisdksi me kaipaamme turvallisuutta:
"koti" suojelee meitd. Me tarvitsemme myds ihmissuhteiden
intensiteettid ja tiiviyttd - kodin "lampod. "Mennd kotiin"
tarkoittaisi siis paluuta tuntemaamme vakaaseen asemaan,
johon olemme tottuneet ja jossa tunnemme olevamme tur-
vassa ja jossa tunnesuhteemme ovat voimakkaimmillaan. ®

Televisio kuitenkin on viilentdnyt Hellerin mai-
nitseman “kodin lammon”. Yhtaéltd koti ei endd
ole sellainen vakaa asemapaikka tai positio, josta
kédsin maailma avautuu ulospéin fyysisen toimin-
nan ja vélittdmien aistihavaintojen kenttini. Tele-
visio tuo ulkopuolisen maailman ja sen ristiriidat
kotilinnoituksen sisdlle. Suojaava, pelkistdan
emotionaalisille ihmissuhteille perustuva vakaa
asema on tietyssd mielessd mahdoton ajatus - sel-
lainen kuuluu suullisen perinteen kulttuuriin. Toi-
saalta televisio uhkaa sitdkin (kirjallisen kulttuu-
rin rakentamaa) “kotia”, joka perustuu itsetietoi-
sen, ennakkoluulojen ja tunteiden vaikutuksista
riippumattoman paatoksentekijén, tiedon auton-
omisen subjektin toiminnalle.” Vaarassa ovat siis
sekd vilittdomin kokemuksen maailma ettad kirjal-
lisen vilityksen ja kasautuvan tiedon kulttuuri.
Televisio néyttaisi siirtdvén meidét takaisin kirjal-
lista kulttuuria edeltdneeseen aikaan, josta kuiten-
kin suullisen perinteen ja vilittdmien kontaktien
luonnehtima kotoisuus salaperdisesti puuttuu. Te-
levisio on uhka sekéd “kodin ldmmolle™ ettd ulko-
maailman “kylmille tosiasioille”.

Maailma laatikossa
Televisiokeskustelussa on toistuvasti turvauduttu
késitepariin julkinen/yksityinen ja ajatukseen ndi-
den sosiaalisten tilojen vélissd kulkevan rajan
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hamértymisestd. Perinteiselld tavalla ymmaérret-
tynd jako julkinen/yksityinen erottaa toisistaan
institutionalisoidun poliittisen vallan ja sen kont-
rollista vapaan yksityisen talouden ja henkil6koh-
taisten suhteiden alueet. Ero voidaan kuitenkin
médritelld myds avoimen ja suljetun, ndkyvén ja
nakymaéttoman késitteiden kautta. Julkisen ja yksi-
tyisen vélisen rajan uudelleenjirjestaytyminen
joukkotiedotusvilineiden aikana tarkoittaa yksin-
kertaisesti sitd, ettd “tapahtumien tai yksiléiden
julkisuus (ndkyvyys) julkisella ja yksityiselld alu-
eella ei endd perustu saman tilan jakamiseen.”
Poliittinen ei valttdmattd ole julkista eivitkd kodin
seinien sisdlld tapahtuvat asiat yksityisia.

Nikyvyyden ja nikyméattomyyden rajoista
kdytdvit neuvottelut ovat samalla siirtyneet fyysi-
sen tilan ongelmista tietoisen ja tiedostamatto-
man, kirjallisen ja audiovisuaalisen, todellisen ja
ideologisen, aidon ja védirennetyn vélisiin rajarii-
toihin, joissa ensimmdiinen termi edustaa “kotia”
(tuttu ja turvallinen positio), toinen sitd uhkaavaa
“vierasta”. Televisio on tdssd vilittava tekijé, jolle
voidaan antaa posititvinenkin arvo jos “vierasta”
ei koeta uhkaksi. Tdtd kantaa ovat edustaneet esi-
merkiksi monet ns. televisiosukupolven elokuvan-
tekijét, joista lisdd tuonnempana. Yleensi televi-
sio - silloin kun se tematisoidaan tarinoiden (joko
fiktiivisten tai dokumentaaristen) keskipisteeseen
- kuitenkin saa negatiivisen arvovarauksen: taval-
la tai toisella se on syyllinen meidén ja niiden,
normaaliuden ja hirvidn viliseen kohtaamiseen.

Televisio voidaan tietenkin ndhdd monesta
ndkokulmasta, sitd voidaan katsoa monella taval-
la. Vito Acconci rinnastaa television kultakala-
maljaan ja veistokseen. Hén vertaa television kat-
selua tuleen tai sdhkdlamppuun tuijottamiseen.
Acconci sanoo television viittaavan tieteeseen ja
teknologiaan ja representoivan puuttuvaa ja eri-
laista.® Nakemykset eivit perimmiltién ole risti-
riitaisia, vaikka ne ehkd ovatkin yhteismitattomia.
Kuva televisiosta muuttuu valitun perspektiivin ja
sen kautta esiin nousevalle objektille annetun ar-
von mukaan. Kulttuuriteorioiden ja elokuvallisten
esitysten televisio ndyttdisi olevan kokonainen
maailma yhdessé laatikossa: se on esine ja media,
aistien jatke ja huume, ulkoisen todellisuuden
sisddntuoja ja oma fantasiatodellisuutensa. N&itd
nakemyksid voitaisiin kutsua vaikka televisiomyy-
teiksi. Ne ovat jonkinlaisia vakiintuneita narratii-
visia rooleja, jotka antavat televisiolle merkityk-
sen ja funktion kulloisessakin tarinassa. Metatason
ndkokulmasta katsoen television rooli néyttdisi
kuitenkin olevan vakio. Televisiosta on tullut
modernin kulttuurin tirkeimpiin kuuluva muutok-
sen metafora, joka otetaan esiin, kun pohditaan
sitd, miksi erilaiset rajat ja distinktiot katoavat ja
miksi aiemmin erillisiltd néyttdneet tilat tai tasot
sekoittuvat.

Teoksessaan Huvitamme itsemme hengiltd ame-
rikkalainen Neil Postman kirjoittaa: “Tdmai kirja
tutkii ja pahoittelee amerikkalaiskulttuurissa
1900-luvun jdlkipuoliskolla tapahtunutta mer-
kittdvintd muutosta: typografian aikakauden tuhoa
ja television aikakauden nousua.”'® Television ai-
kakausi on Postmanin mielestd viihteellistymisen
ja trivialisaation aikakausi: kulttuurista on tullut -
kuten Huxleyn antiutopiassa - varieteeta. Postma-
nin mielestd kieli ja kirjallisuus, ja niiden mukana
vakavuus ja objektiivinen todellisuus, ovat kato-
avaa elleivdt jo kadonnutta perinnetti. Samaa
mieltd saattaisi olla Jean Baudrillard, jonka mu-
kaan massamediat neutralisoivat todellisten maa-
ilmantapahtumien ainutlaatuisen luonteen korvaa-
malla ne toisiaan vahvistavien ja itseensd viittaa-
vien medioiden maailmalla. Tédssd mediatodelli-
suudessa televisio levittdd omaa ideologiaansa,
joka korostaa lukutavan tdydellistd ylivaltaa suh-
teessa maailmaan, josta on tullut pelkkd merk-
kijarjestelma."

Joshua Meyrowitz kirjoittaa:

Yksinkertaisesti ilmaistuna perusargumentti on, ettdi monet
perinteisesti tajutut erot sellaisten ihmisten valilld, jotka ovat
1dhtoisin eri "sosiaaliryhmistd", sosiaalistumisen eri vaiheis-
ta ja vallan eri tasoilta, saavat tukea ihmisten hyvin eri-
laisista kokemusmaailmoista. [--] Tuomalla monia erityyp-
pisid ihmisid samaan "paikkaan" sihkoiset mediat ovat
edistdneet useiden aiempien sosiaalisten roolierojen hamar-
tamistd. Sdhkoiset viestimet eivét siis vaikuta meihin en-
sisijaisesti sisdllollddn vaan muuttamalla sosiaalisen elamén

"tilanteiden geografiaa".'

Missa kaikki ovat?
- eksyksissi epitilassa

On olemassa kuudes ulottuvuus ithmisen tuntemien lisdksi.
Tuo ulottuvuus on ddretdn kuin avaruus ja ikuinen kuin aika.
Se on valon ja varjon, tieteen ja taikauskon, ihmisten
pelkojen pohjattoman kuilun ja hénen tietonsa auringonva-
lon vilissd. Se on mielikuvituksen ulottuvuus. Se on alue,
jolla olemme Hamérén rajamailla.

(Rod Serlingin alkusanat tv-sarjaan Hamdrdn rajamailla)

Mediatutkijoiden ja kulttuurifilosofien intohi-
mona on halu paljastaa sosiaalisten ja kulttuuris-
ten kategorioiden rajallisuus ja viitata niiden “ul-
kopuolelle”, “alapuolelle”, “taakse” tai “véliin”
jaaviin alueisiin. Tietoisen minén alla odottaa tie-
dostamaton, merkkijérjestelmien takana liikkuu
halu ja reaalista uhkaa hyperreaalinen. Yhteistd
ndille skeemoille on se, ettd sosiaalinen ja kulttuu-
rinen konstruktio on aina enemmén tai vdhemmaén
valheellinen (kuin Marxin/Althusserin ideologia);
totuus on toisaalla, mutta siitd tdytyy puhua arvoi-




tuksellisesti ja poeettisesti, koska silli ei ole selvid
adriviivoja ja hahmoa, eikd siis myodskddn nimed.
Jos tuo totuus nimettéisiin, se olisikin silloin sosi-
aalinen ja kulttuurinen konstruktio ja niin muo-
doin hylattava valheellisena.

Vaikuttavimmat uudet “rajamaat” syntyvit tek-
niikan kehityksen tuloksena - tdstd esimerkkini
vaikkapa virtuaalitodellisuutta ja tietokoneita kos-
keva kirjoittelu. Muutosten keskelld televisio on
kuitenkin sdilyttényt kiinnostavuutensa, koska sen
asema kotikalusteena ja tiedonvilittdjand on niin
vakaa. Juuri téstd syystéd televisiosta saa helposti
“vieraan”, joka vain ndyttdd tutulta. Televisio voi
esimerkiksi olla tilaa koskevan ajattelun murtaja.
Se luo uudenlaisen sosiaalisen todellisuuden, jon-
ka kuvaamiseen tarvitaan uudet kartat. Kognitiivi-
sen psykologian alaan kuuluva késite kognitiivi-
nen kartta tarkoittaa sellaisia tilallisia skeemoja,
joiden avulla me suunnistamme ja joiden avulla
me suunnittelemme ympéristodmme.!* Elektroni-
set mediat ovat kuitenkin monien mielestd vaihta-
neet todelliset tilat virtuaalisiksi (ainakin toimin-
nallisessa mielessd). Me tarvitsemme uusia ava-
ruudellisen hahmottamisen késitteitd: kognitiivi-
set kartat tidytyy sdhkoistda.

Amerikkalainen mediatutkija Margaret Morse
on tehnyt kiinnostavan kytkennén television, os-
toskeskuksen ja moottoritien vélilld. Ne kaikki
ovat hinen mukaansa luomassa postmoderniin
kulttuuriin kuuluvaa epdtilaa (nonspace) tai siir-
rettyd tilaa, joka ei sulje ulkopuolelle - kuten tietty
paikka - vaan sisiltdd sen miké on toisaalla (el-
sewhere) ja toisena aikana (elsewhen). Morse
puhuu myos fiktioefektistd, joka syntyy menete-
tystd kontaktista tdssd ja nyt -todellisuuteen ja
saavutetusta liikkuvuudesta eri ontologisten taso-
jen ja kulttuuristen alueiden vélilld. Tdma4 tila on
sekd kokemuksen ettd representaation tila. Morse
kirjoittaa:

Epitila on alue, jolla kommunikaatio voi tapahtua ("take
place") arvojen virtana kahdessa ja kolmessa ulottuvuu-
dessa, virtuaalisesti ja aktuaalisesti, sekd ndistd toisiinsa -
kuin oudosti elamén ja kuoleman rajalla horjuen. '

Morse arvelee myds, ettd figuratiivisiin kdy-
tantoihin liittyvdt vapautumisen muodot kdyvit
mahdottomiksi rakennetussa ympéristossd, jossa
kaupan, kommunikaation ja vaihdon palvelukseen
valjastetun unityon merkitys on ilmeinen. Fou-
caultia soveltaen Morse kirjoittaa “tottumuksen
imperiumista”, henkisen ja sosiaalisen eldmén
matriisista, joka koostuu mahdollisuuksista ja va-
linnoista, vain puolittain tietoisista kdytdnnoistd,
joista kunkin ihmisen persoonallisuus koostuu.
Téssd vahvasti ideologialta ndyttdvissd valtakun-
nassa ostoskeskus, moottoritie ja televisio, “liik-
kuvan yksityistdmisen” (mobile privatization) ins-

tituutiot, ovat luomassa maailmaa, jossa rakennet-
tu ympéristd ja representaatio, luova ja jaljitte-
levd, imaginaarinen ja maallinen sekoittuvat kes-
kendén:

Ilmentdessddn samanaikaisesti ei tddlld eiki sielld -olemista,
lasndoloa ja poissaoloa, ne ovat ihanteellisia ontologisen
epdvarmuuden ilmaisuja, yhtdaikaa Kansas ja Oz."

Margaret Morsen postuloima epdtila on todelli-
sen ja virtuaalisen rajan kadottaneen kulttuurin
tila, ja se ndyttdd kasvavan kuin Fantasian maata
uhkaava Tyhjyys Pddttymdttémdssd tarinassa
(The Never Ending Story, Lansi-Saksa/Englanti
1984). Epitila varvdd meistd liikkuvia subjekteja
kulutuksen, informaatiovirran ja puhtaan litkkeen
kiertoon. Morsen retoriikkaan eivdat kuulu Jean
Baudrillardin harrastamat ilmeiset science fiction
-kielikuvat ja antiutooppiset profetiat, mutta
ndenndisestd objektiivisuudesta ja postmodernin
maailman topografian sekd sithen kytkeytyvin
kdsitteiston luomispyrkimyksistd huolimatta teks-
ti on tdynna uhkaavaa ennustuksellisuutta. Liikku-
van, ‘“nestemdisen”, unenomaisen ja siirretyn de-
realisoidun todellisuuden sisdlld voi vain haikailla
menetetyn kasvoista kasvoihin -kontaktiin perus-
tuneen maailman perddn. Tuntuu kuin Morse va-
roittaisi: aikaan ja paikkaan ankkuroidun historian
ja fiktioefektien kautta toimivan tulevaisuuden
vélinen raja on ohitettu, hyperreaalinen ja mini-
atyyrikokoon puristettu yhteiskuntakone on jo
tadlla! Me olemme katoamassa hdmérdn rajamail-
le, josta on vaikea pééstd pois, kun sinne kerran on
luiskahtanut.

Medioiden luomaa virtuaalimaailmaa koskeva
ajattelu tuntuu olevan velkaa 60-luvun tieteiskir-
jallisuudelle, mutta samalla ehkéd hieman yllattden
my0s television klassisen fantasia-antologiasarjan
Hdmdrdn rajamailla (1959 - 64) konseptille.
Témd sarja on antanut populaarikulttuurillekin
runsaasti  vertauskuvia nyrjdhtdneen, oudoksi
muuttuneen todellisuuden esittdmistd varten.
Ehképd sekd televisioteoriat ettd television eloku-
valliset representaatiot ovat ldhteneet - tietoisesti
tai tiedostamatta - liikkeelle ndistd todellisuuden,
representaation ja teknologian ongelmia tiivis-
tdvistd populaarikulttuurisista mielikuvista.

Hdmdrdn rajamailla-sarjan ensimméinen jakso
“Where is Everybody?” kertoi tarinan miehesta,
joka herdd vastikddn tdydellisesti hylatysséd pikku-
kaupungissa. Loppuratkaisu paljastaa, missé kaik-
ki oikein olivat: kyseessd oli avaruustutkijoiden
miehen pddhén istuttama koetilanne, jonka tarkoi-
tuksena oli selvittdd ihmisen reaktioita yksindi-
syyteen. Useimmat Hdmdrdn rajamailla -sarjan
jaksot kertoivat vastaaviin outoihin tilanteisiin
joutuneista thmisistd: ympardivd maailma ja ihmi-
set saattoivat ndyttdd normaaleilta, mutta jokin
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yksityiskohta ei ollut aivan skeeman mukainen.
“Kotiin” oli hiipinyt “vieras”. Kenties sarjan ihmi-
set luiskahtivat television tuottamaan epdtilaan,
Morsen “ontologisen epidvarmuuden vyohykkeel-
le”?

Sarjan jakso “Little Lost Girl” vuodelta 1962
kertoo tarinan pikkutytostd, joka putoaa sdnkynsé
alta aukeavaan ulottuvuusloukkuun. Vanhemmat
kuulevat tyton ddnen, mutta eivdt kykene hénti
koskettamaan. Viimein perheen koira onnistuu
pelastamaan tyton takaisin arkimaailmaan, kotiin.
Steven Spielbergin tuottama elokuva Poltergeist
(Poltergeist, USA 1982) kertoo saman tarinan mo-
dernin version. Pieni tyttd luiskahtaa tv-vastaanot-
timen sisdén ja katoaa vanhempien todellisuudesta
scllaiscen fantasiamaailmaan, jonne aikuisten ja
sosiaalisen  antamat normit eivdt  ylety.
Poltergeistin monimielinen “hdmérdn vy6hyke”
on tuttu muistakin Spielbergin nimeen yhdiste-
tyistd elokuvista'®, mutta kauhun sijasta tuolla
ndyttdimolla on aiemmin esitetty vanhempien
sddnndistd  vapaata  viattomuuden draamaa.
Poltergeistissa television kuva on toinen, tai ehkd
Toinen. Televisio ei ole tie elektroniseen Narniaan
vaan portti kauhujen taloon, jossa symbolista
jarjestystd edeltdvit arkaaiset voimat kutsuvat
viatonta lasta luokseen. Kotia uhkaavat vieraat
voimat eivédt tule ulkopuolelta vaan perheen
sisdltd, kun taas television sisdltd 10ytyy se tila,
jossa viimeinen taistelu kdydaén.

Poltergeist konkretisoi amerikkalaisen televi-
siomytologian kiinnostavimman ulottuvuuden.
Spielbergin mukaan amerikkalaisessa keskiluok-
kaisessa esikaupungissa varttuneella lapsella on
vanhempia kolme: isd, &iti ja tv-vastaanotin."”
Poltergeistissa tdima kolmikko taistelee siitd, kuka
on “herra talossa” ja kenelle kuuluu valta lapsen
kasvatuksessa. Taustana on runsaan vuosikymme-
nen mittainen kausi amerikkalaisen televisiosuku-
polven ohjaajien elokuvia, joissa tyonjako on pal-
jon selkedmpi. Television kotiin tuoma tilaulottu-
vuus ei niissd ole “epétila” eikd edes "hdmirin
rajamaa", vaan lapsen fantasian ulottuvuus, jonne
ymmartdmattomiltd aikuisilta on padsy kielletty.

Mauttomat valloittajat taivaalta

Television kulttuurista kuvaa muokkaavat eloku-
valliset fantasiat ldhtevit usein liikkeelle “viimei-
sestd taistelusta” ennen uuden televisuaalisen
jarjestyksen voittoa. Sitd kdydddn sekd julkisessa
ettd yksityisessd tilassa, joskus my0s niiden vali-
sessd elektronisessa tilassa.

Elokuvan ja television - ja toisaalta perinteisen
television ja taivaskanavien - vilisen valtataiste-
lun merkitystd ei tdssd yhteydessd saa kokonaan
unohtaa. Uusien medioiden pelko tiivistyy vaaral-
lisen teknologian kuvissa, mutta taustalta voidaan

David Cronenberg: Videodrome
- tuhon ase (1982)
Kuva: Suomen elokuva-arkisto.

monissa tapauksissa 10ytdé taloudelliset voimat ja
niiden mukana tietoinen propaganda.
Elokuvateollisuudella oli etenkin 50-luvulla
syytd sekd peldtd ettd halveksia kilpailijaansa.
Tuolloin televisio oli uusi ja outo ilmié monessa-
kin mielessd, joten sen vieraaksi tekeminen ei ky-
synyt yllittivid narratiivisia strategioita. Joissakin
ajan elokuvissa kilpailutilanne julkistettiin televi-
siota vastaan suunnatulla avoimella hyokkédyk-
selld. Esimerkiksi elokuvassa Houkuttelevat huu-
let (Will Success Spoil Rock Hunter?, USA 1957)
koominen konteksti 16ytyy televisiomainonnan
maailmasta. Televisio esittdytyy vulgaarina,
lapeensd kaupallisena ja erityisesti nuoria naisia
viettelevdna sosiaalisena nousukkaana, joka poh-
jimmiltaan kuitenkin on niin absurdi ja tyhma il-
mid, ettd vahdnkin hyvdd makua omaava (mies)
huomaa heti huijauksen. Satiirin kirki suuntautuu
silti turvallisesti ohi tavallisen katsojan ja kulutta-




jan. Naurunalaisiksi joutuvat pddasiassa ne lahjat-
tomat ja kyyniset kuvantekijét, jotka myyvét pal-
veluksiaan mauttomalle mediatulokkaalle. Vas-
takkaisasetelma korostaa elokuvan roolia tasok-
kaana, taiteellisena ja sivistyneend vanhempana
yrittdjdnd, joka ei syyllisty mauttomuuksiin eika
suoraan manipulaatioon perustuviin trikkeihin.'®
Elokuvallinen hyvd maku ja televisuaalinen
massamaku tuntuu aluksi hieman omituiselta vas-
takohtaparilta. Asemansa vakiinnuttaneet mediat
ovat kuitenkin perinteisesti olleet karkkaita
syyttdmadn uusia yrittdjid suorasta massavaikutta-
| misesta ja hyvdn maun rappiosta. Kiinnostavan
esimerkin tdstd antaa englantilaisen BBC-yhtién
vuonna 1986 tuottama elokuva The Vision, jossa
satelliittitelevision levidmisen taustalla ndhddin
apokalyptinen salaliitto. Tarina kertoo Euroopan
markkinoita valtaavasta, amerikkalaisen rahan

kayttavastd satelliittikanavasta nimeltd People
Channel, jonka tunnuslause on “Watch The
Skies!”."®

Televisiotoiminta on peite The Vision -nimisel-
le organisaatiolle, jonka tehtdvdnd on valmistau-
tua kommunismin vihittdisen kaatumisen jalkeen
véistdmattd koittavaan Harmagedonin taisteluun
menetelmailld, josta 60-luvulla olisi varmasti kay-
tetty nimitystd “kollektiivinen aivopesu”. People
Channelin edustaja kertoo padhenkil6lle, ettd en-
nen painettua sanaa Euroopan ajattelun ja sen véli-
tyksen monopoli oli kirkolla ja Vatikaanilla - sa-
nan kuoleman jdlkeen monopoli tulee olemaan
niilld, jotka kontrolloivat “taivasta”.

The Vision esittdd sanomansa parlamentaarisesti
johdetun BBC:n vakaumuksella. Houkuttelevat
huulet puhui elokuvan puolesta “elektronista hir-
viotd” vastaan. Uuden jérjestelmén - tai ehkd pa-
remminkin sen puutteen - pelko muuttuu helposti




uuden teknologian peloksi. Kyse on kilpailevien
teknologioiden ja medioiden vilisistd jénnitteistd,
mutta koominen tai paranoidi kuva televisiosta ei
ole puhtaasti vanhan propagandaa uutta vastaan.
Esimerkiksi The Vision kertoo, ettd taivaskana-
vien myotd alkaa uusi keskiaika, joka tuhoaa pai-
nettuun sanaan perustuvan demokraattisen ja hete-
rogeenisen kulttuuriperintomme (tdstd varoittaa
myds Neil Postman, vaikka hén ei kédytdkéddn yhta
villejd vertauskuvia kuin elokuvantekijdt eikd
my®0skédan personifioi uhkaa). Kun “kuumat” vili-
neet havidvat “viileille”, kun sidhko tekee fotoke-
mialliset prosessit tarpeettomiksi ja kun avaruus-
kin osallistuu sanomien muokkaamiseen ja le-
vittdmiseen, informaatio, ldsndolo ja subjekti ovat
vaaravyohykkeessa.

Tajuntateollisuus
tulevaisuuden Detroitissa

Mary Ann Doanen mukaan televisuaalinen kata-
strofi on kaikkea mitd sen ei pitdisi olla: se on
ennustettava ja sen ldsndolo on elintdrked televi-
sion toiminnalle. Katastrofi on erddnlainen tiivis-
tyméd “normaalin television™ attribuuteista ja pyr-
kimyksistd (valittomyys, kiireellisyys, ldsnéolo,

epdyhteniisyys, hetkellisyys, ja siten unohtuva).”

Elokuvan representoima televisuaalinen kata-
strofi on samaan tapaan sekd televisiokdytdnnon
normi ettd poikkeama siité, ja arkisesta ulkoisen ja
sisdisen, sosiaalisen ja yksityisen dialektiikasta ja
siten tiedonvilityksen vilittoméastd probleematii-
kasta irroitettuna tdma korostuu entisestddn. Elo-
kuvan kuvarajauksen sisdlld monitori tematisoi-
daan ongelmaksi. Tv-vastaanottimien rajaamat
kuvat ovat elokuvan “tdydellisen” kuvan sisélld.
Koska tv-ruutu tuo kuvia kuvan sisddn, ne ovat au-
tomaattisesti ongelmallisia totuusarvoiltaan ja
vaikutuksiltaan. Elokuvan tv-kuvat eivdt kerro
riittavésti tai kertovat liikaa, ne vddrentdvat tai
peittelevit sitd, mikd on niiden takana. Tv-ruutu
on arvoitus, koska se toimii filtterind elokuvan
katsojan/tarinan henkildhahmojen ja diegeettisen
“ulkomaailman” vélilli. Yleensd televisio tuo
huonoja uutisia kuvassa ndkyvédn yksityisyyden
tuolta puolen, mutta ovatko nuo uutiset tosia, kuka
niitd sidtelee ja miksi? Populistiseen ajatteluun
kuuluu epéilys kaikenlaisia oppineita, tietdjid ja
tiedon vilittdjid kohtaan. Ja koska amerikkalainen
elokuva on ennen kaikkea populistista elokuvaa,
tarinoiden padhenkildiden pitdd ndhdd tai kokea
itse. Samaa oikeutta vaatii my0s katsoja, joka
epdilee “katastrofiruudun” tarjoamaa informaatio-

Poltergeistissa televisio on isdlle hirvié, joka vie lapsen pois kodin sisdisestd valtapelistd yksityiseen
fantasiatilaan. Kuva: Suomen elokuva-arkisto.
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ta. Televisio on “tajuntateollisuutta” ja propagan-
daa, se levittdd ideologiaa ja sotkee todellisuuden
viihteeseen. Vaikka televisio on arkipdivédinen -
“kotoinen” - asia kulttuurissa, se on samaan ai-

. kaan potentiaalinen uhka, vieras, joka kayttdd

hankkimaansa itsestddnselvyyden auraa hyvik-
seen.

Robocopissa (Robocop, USA 1987) televisio
tuottaa ooppiumia kansalle, mutta sen ulkopuolel-
lakin on eldm&i. Yhtion ohjelmaa totteleva, ulko-

. maailmaa ainoastaan monitorikuvan ndyttiméana

versiona katseleva kyborg-poliisikin 10ytdd it-
sestddn aidon inhimillisyyden muistijéljet - sama
on mahdollista my0s yhteiskunnallisessa mitta-
kaavassa, jos ihmiset vain tekevit vallankumouk-
sen ja sysddvit syrjddn omia liiketoimiaan ajatte-
levat kaupungin valtiaat ja heidén ideologiaansa
ponkittivien medioiden vartijat.?'

Robocopin kuvaamassa tulevaisuuden Detroitis-
sa valtaa pitivd Omni Consumer Products eli
OCP-yhti6 turvautuu ldhinnd huipputeknologiaan
perustuvaan valvontaan ja voimankdyttoon. Tele-
vision roolina on pitdd kansa hyvilld mielelld ka-
tastrofiuutisilla (kuten: lasersdde Strategic Defen-
ce Peace Platformilta sytytti palamaan hehtaareit-
tain metsdd aiheuttaen useiden ihmisten - mm.
kahden entisen presidentin - kuoleman) ja aivotto-
milla komediasarjoilla (“I'd buy that for a dollar”
on kansan suussa sulava lentdva lause ja perdisin
punanendisen, povityttdjen ympardimén tv-koo-
mikon showsta, joka tuntuu tdyttdvdn uutisilta
jadvan ohjelma-ajan kokonaisuudessaan). Robo-
copin televisiosatiiri on ndkyvimmilldén kohdissa,
joissa elokuvan diegeettinen reaalimaailma liukuu
ndenndisen huomaamattomasti diegeettiseksi tv-
maailmaksi, jossa katastrofiuutiset, ankkurien
kommentit ja absurdit mainokset (Nukem-ydinso-

| tapeli) sekoittuvat. Robocop varoittaa televisuaa-
. lisesta huumeesta, joka sekoittaa arkisen ja poik-

keuksellisen, kaupallisen ja riippumattoman, kau-
hean ja koomisen. Televisio ei tee eroja, vaan
hidivyttdd entisetkin kulttuuristen kategorioiden
rajat. Se johtaa kollektiiviseen psykoosiin, jossa
informaatiokanavasta tuleekin todellisen infor-
maation tuhoaja.

Pelkoa rajojen katoamisesta ja erojen mahdotto-
muudesta alleviivataan silloin, kun katsoja vie-
tellddn ylittdmédn reaalimaailman ja televisuaali-
sen maailman raja.

Elokuvan diskurssi kuitenkin kieltdd tasojen
sekaantumisen mahdollisuuden tuomitsemalla te-
levision tunkeutujana, jonka pahat piirteet eivét
peity ndkyvistd tuttuuden maskilla. Televisio voi
olla muukalainen kulttuurissa, mutta se ei lopulta-
kaan osaa naamioitua kuten 50-luvun tieteiseloku-
vien muukalaiset. Kerronta identifioi tunkeutujan
ja ndyttdd, ettd sen suostutteluyritykset ovat lopul-
ta ldpindkyvén naurettavia. Elokuvan “hyvé tieto”

siis paljastaa helposti television “pahan tiedon”.
Televisio teknologiana ja mediana on periaattees-
sa ongelmaton; se vain on véérid kuvia tekevien
valtiaiden hallinnassa. He sekoittavat todellisen ja
fiktiivisen, tirkedn ja triviaalin rajat. Robocop
ndyttiisi ndin personifioivan sen vaaran, joka Neil
Postmanin kirjoituksessa esiintyy ainakin néden-
naisesti vilineen, ei sen valtiaiden, aiheuttamana.

Robocopin Kisitys televisiosta on hyvin ldhelld
ideologiakriittistd ajattelua, jonka mukaan televi-
sio on osa valtaeliitin hallitsemaa tajuntateolli-
suutta. Siitd huolimatta ettd ndmd elokuvat itse
syntyvit kuvaamiensa kaltaisten taloudellisten
voimien alla, ne tekevidt medioiden poliittisesta -
“60-lukulaisesta™ - kritiikistd omia liberaaleja ver-
sioitaan, jotka toisaalta ammentavat 1900-luvun
ajattelua voimakkaasti muokanneista kirjallisista
antiutopioista, ldhinnd George Orwellin romaanis-
ta /984 tai Aldous Huxleyn romaanista Uljas uusi
maailma. Robocopin maailmassa televisio on “nii-
den” puolella “meitd” vastaan. Se ei endd katso
ulos maailmaan ja nidin viittaa yksityisen tilan
ulkopuoliseen todellisuuteen, vaan yrittdd salaka-
valasti joko istuttaa “meidén” aivoihimme ‘“nii-
den” ohjelmoimaa todellisuuskuvaa - tai sitten se
pyOrittdd tyhjdd, itseensdviittaavaa viihdettd, jon-
ka tehtdvidnd on pyyhkid vanhat ja vadrit ajatukset
pois mitddn kuitenkaan tilalle antamatta.

Pertti Hemanus kirjoitti vuonna 1973 néin:

Joukkotiedotusvilineiden luonteen tajuamiseksi syvem-
malld tavalla on tarkasteltava joukkotiedotusta myos osana
koko yhteiskuntaa, nimenomaan sen valtasuhteiden jarjes-
telmdd. Taltd pohjalta on noussut pohdiskelu joukkotiedo-
tusvilineiden merkityksestd “tajunnantdyttdjina” pitkéin
ajan kuluessa. Pohdiskelussa ja tarkasteluissa otetaan huo-
mioon joukkotiedotuksen kaikki sisdltd erottelematta sitd
merkitsevddn ja vdhemmién merkitsevddn osaan, koska
kaikkea joukkotiedotusta voidaan pitdd merkitsevind, jos ei
muuten niin “tajuntakapasiteetin tyhjékayton” yllapita-
jdnd.?

Antiutooppisten tieteiselokuvien televisio tuo
kotiin ikdvid tietoja tai manipuloitua tietoa tai
“tajuntakapasiteetin tyhjakdyttdd” varten suunni-
teltua viihdekohinaa. Televisio on ulkomaailmaa
katseleva silmé, jonka kuva tulee “sieltd jostakin”,
oli se sitten oikeaa tai vddrdd tietoa. Joskus tuo
silméd saattaa kddntyd kohti katsojaa ja muuttua
pahaksi silmédksi. Kun paha silmd katsoo, se hi-
moitsee jotain, mikd on katseen objektiksi joutu-
neen omaa. Demoninen televisio ei tuo ulkomaail-
maa tai edes sen simulaatioita kodin seinien si-
séille, vaan se vie sisdisen ulos. Se ry6stdd katsojal-
ta hdnen siclunsa ja vie sen yksityisen ja julkisen
tilan viliin, erddnlaiseen televisuaaliscen Miké-
mikéd-maahan, joka perheen tai sosiaalisen yhtey-
den puolesta taistelevien ihmisten on otettava
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huomioon. Aikuisesta nikokulmasta katsoen tuo
tila on “epétila” tai muuten vieras tila, mutta lap-
sille se voi olla oman kulttuurin aarreaitta.

Maaginen lapsuus
ja utooppinen televisio

70-luvun Yhdysvalloissa esiin noussut nuori elo-
kuvantekijésukupolvi oli ensimméinen todellinen
tv-sukupolvi. Sellaiset elokuvantekijdt kuin Ste-
ven Spielberg, Joe Dante tai John Landis ovat elo-
kuvissaan kédntéineet katseensa kohti lapsuutta,
jota ei voi erottaa television, koneen, lapsuudesta.
John Landis esimerkiksi nékee television erdénlai-
sena hassujen juttujen kertojana tai sdhkoisend
varietee-ndyttimond, jonka maailmassa tarkeit ja
vihemmain tirkedt asiat sekoittuvat, mutta aina
harmittomalla tavalla. Hei, me nauretaan (The
Kentucky Fried Movie , USA 1977) ja The Amazon
Women of the Moon (USA 1987, yhteistyossi Joe
Danten ja kolmen muun saman sukupolven ohjaa-
jan kanssa) pyrkivit toistamaan lapsena ihastutta-
neen ja nyt aikuisena absurdiudellaan viehittivéin
televisuaalisen varieteen (elokuvat, mainokset,
sarjat, showt jne.) elokuvan kontekstissa.
Mydskin Steven Spielbergin elokuvissa televi-
sio tarjoilee sekalaista viihdettd aamusta iltaan,
mutta televisiokuva on kunnioittava, joskus mel-
kein uskonnollinen. Spielbergin elokuvissa esi-
kaupunkilainen lapsuus tdyttyy television kohi-
nasta ja valosta. Elokuvan Kolmannen asteen yh-
teys (Close Encounters of the Third Kind , USA
1977) péadhenkildiden kodissa televisio on koko
ajan auki: Cecil B. de Millen elokuvat, Warner-
yhtidén animaatiot ja mainokset luovat fyysisen
ympdériston ylle oman kulttuurisen auransa. Tele-
visiosta tulee lopulta kolmannen asteen yhteyden
luonnollinen kanava, kun avaruudesta tulleet
hyvét muukalaiset ottavat yhteyden joihinkin va-
littuthin “maan lapsiin” (joista suurin osa on
biologisessa mielessé aikuisia) istuttamalla heidin
mieliinsd salaperdisen muodon, joka vasta televi-
siokuvan kautta paikallistuu Paholaisen torniksi
kutsutuksi luonnonmonumentiksi Wyomingissa.
Yhteys muukalaisiin tapahtuu television kautta,
mutta tuo yhteys ei ole uhka sen paremmin lapsille
kuin lapsenmielisille aikuisillekaan. Pdahenkilok-
si kohoavan sihkomiehen Roy Nearyn perheelle
avaruuden muukalaisten tulo ja Paholaisen tornin
kuva ovat tuhoisia, mutta elokuvan tarinaa ei ole-
kaan kerrottu perheen vaan henkistyvin, taivaita
kohti kurottavan ikuisen lapsen nikokulmasta.
Lapsuus, viattomuus, amerikkalaisuus, juma-
luus ja televisio ovat erottamattomat myos Spiel-
bergin Kristus-tarinassa E.7. The Extra-Terrestri-
al (E.T. The Extra-Terrestrial , USA 1982). Tv-
vastaanotin on tdrked lenkki aikuiselta kannalta
imaginaaristen mutta lapsen ndkokulmasta reaa-

listen objektien tai tilojen ketjussa, joista ldhicko-
din magia on perdisin. Lelut, lastenhuone, televi-
sio, kukat ja lapset ovat ekstrasensorisella tavalla

yhteydessd toisiinsa. Elliott-poika esimerkiksi
suutelee koulussa tyttod tdsmilleen samalla taval-
la kuin mies ja nainen elokuvassa, jota avaruus-
olento samaan aikaan katselee pojan kotona: lapsi,
avaruuden muukalainen ja televisio ovat kon-
kreettisesti “samalla aaltopituudella”.

Spielbergin televisiondkemys on nostalginen.
Televisio viittaa maagiseen teknologiaan, mutta
myds maagiseen lapsuuteen, aikaan ja paikkaan
ennen todellisuusperiaatetta. Televisiosukupolven
elokuvantekijoille televisio on tarinankertoja, he-
terogeenisen  perinneaineksen muokkaaja ja
esittdjd. Se pienentdd maailmaa, mutta ei vain
julkisen ja yksityisen akselilla. Televisio on “las-
ten ystivid”, joka puhuu samalla kielelld ja tasolla
kuin perheen pienimmit ja viattomimmat. Se on
tie moderniin mytologiaan ja samalla myGds uusien
myyttien tekijd. Se tuo viestejd populaarikulttuu-
rin vuosisadan aarteistoista (klassiset elokuvat,




piirretyt) ja avaa lapsille sellaisia uusia fantasia-
maailmoja kuin vaikkapa Hdmdrdn rajamailla tai
Star Trek.”® Kun televisiosukupolven elokuvante-
kijat muistelevat oman lapsuutensa televisiokoke-
muksia, he etsivit kadotettua fantasian maata ai-
kuisidlld tekemiensd elokuvien viitteelliseksi ta-
pahtumapaikaksi.

Televisiosukupolvesta kirjoittaneiden kriitikoi-
den ndkokulma on tyystin toisenlainen. Heille te-

. levisio ei ole elektronisen folkloren perinnevaras-

to, vaan todellisen maailman ja kirjallisen kulttuu-
rin tuhoaja. Guy Lyon Playfair esimerkiksi véit-
td4, ettd televisio on narkoosiin vaivuttava kone,
jonka lamauttavat vaikutukset néhtiin tuoreeltaan
40-luvun lopulla, kun ensimmaéinen televisiosuku-
polvi syntyi.?* Joshua Meyrowitz pitdd televisiota
syyllisend 60-luvun levottomuuksiin. Televisio toi
perinteisesti taustalle kuuluvia kdyttdytymistapoja
etualalle ja sekoitti ndin julkisen ja yksityisen
kayttdytymisen rajat. Tatd logiikkaa seuraten
Meyrowitz pitdd “television lasten” aikuistumisen
ja 60-luvun puolivilissd kuumenneiden (ja edel-

Elokuvassa Kolmannen asteen yhteys televisiosta tulee
lopulta luonnollinen kanava, kun avaruudesta tulleet
hyvit muukalaiset ottavat yhteyden joihinkin
valittuihin “maan lapsiin”. Kuva: Suomen elokuva-
arkisto.

leen tunteita kuohuttavien) sosiaalisten konflik-
tien vilistd korrelaatiota hyvin merkittdvind asi-
ana. Kaiken kaikkiaan televisio toi mukanaan
uuden “sosiaalisen maiseman” ja laajamittaiset
muutokset, joista tdrkeimmaét ovat maskuliinisuu-
den ja feminiinisyyden sulautuminen, lapsuuden
ja aikuisuuden sekoittuminen ja yksityisen ja jul-
kisen sekoittuminen esimerkiksi poliittisella ken-
tdlla.? Television vastustajat eivét siis katso lasten
maailmaa ja sithen johtavaa televisuaalista porttia
hyvilld: rajoja hdivyttdvd muukalainen eli televi-
sio tekee pdinvastaista tyotd kuin rajoja ja eroja
opettava kasvatus. Taistelua kdydddn paitsi televi-
siosta my0s lasten sieluista.

Kuinka katosin TV-maahan

Ongelma oli tuttu jo 50-luvulla, kuten Lynn Spigel
on osoittanut. Ajan tiedotusvélineet kuvasivat te-
levisiota uutena patriarkkana, koneena, joka oli
ryovannyt isiltd kodin herruuden. Syyllisiksi julis-
tettiin my0s ohjelmat, etenkin komediat, joissa isd
oli “mouse of the house”, mumiseva, hyvii tar-
koittava idiootti, pelkkdd vahaa vaimonsa ja per-
heensé kisissd.?® Spigelin mukaan tillaiset kési-
tykset heijastavat laajempaa, seksuaalisen eron
kategorioihin nojaavaa massakulttuurikritiikin pe-
rinnettd. Andreas Huyssen esimerkiksi on viit-
tanyt, ettd patriarkaaliset késitykset feminiinisesta
ovat sellaisten massahuveja koskevien késitysten
pohjalla, jotka korostavat passiivisen kulutuksen
ja todellisuuspaon negatiivisia puolia. Naisen ja
massakulttuurin kytkentd on Huyssenin mukaan
1800-luvulta ldhtien antanut tietyn arvovarauksen
“matalan” ja “korkean” taiteen dikotomialle.
Massakulttuuri on mieskriitikoiden toimesta asso-
sioitu naiseen, kun taas oikea, autenttinen kulttuu-
ri on ndhty miesten etuoikeutena.?’

Poltergeist on perhedraama suoraan tdmén
problematiikan maailmasta. Elokuvassa on nelja
pddhenkilod aivan Spielbergin esikaupunkiper-
heen kuvion mukaisesti: lapsi, isd, diti ja televisio.
Poltergeistin idea tiivistyy kuvassa, jossa pieni
vaaleatukkainen tyttdé Carol Ann istuu tv-vastaan-
ottimen edessd katsellen “lumisadetta”, tai “elek-
tronisen alkurdjdhdyksen jdédnnettd, vélkkyvaa
harmaata valoa”, kuten Neil Postman asian ilmai-
sisi. Carol Ann kommunikoi ystdviensd (“tv-peop-
le”) kanssa; hén katsoo Televisiota, mutta ei tele-
visio-ohjelmia. Varmistus téstd saadaan kohtauk-
sessa, jossa diti keskeyttdd Carol Annin “lumisa-
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teen” katselun kddntdmalla piille sotaelokuvaa
esittdvin kanavan. “Pilaat silmési”, toteaa diti ja
jatkaa omia askareitaan. Aikuinen tarvitsee sym-
bolisen esityksen, ohjelman, mutta lapselle riittdd
television véki ja heiddn valoisa maailmansa ku-
varuudun tuolla puolen, laatikon sisdlld. Guy
Lyon Playfair kutsuisi varmasti Carol Annia pa-
hemman luokan addiktiksi, jonka televisio viette-
lee katsomaan yhé uudestaan ja uudestaan vieden
néin lapsen ajan ja estden “aktiivisen sisdisen ke-
hityksen”.?

Poltergeist on kauhuelokuva ja sen tarina on
kerrottu aikuisten ndkdkulmasta. Siksi me emme
voi omin silmin seurata Carol Annin kokemuksia
toisella puolella. Kun tyttd erddnd yoni taas ohjel-
mien loputtua keskustelee tvin véen kanssa, hén
katoaa kodin tilasta sen sisdlld olevaan virtuaali-
seen tilaan, jonne vain perheen koira, Carol Annin
diti ja paikalle kutsuttu lapsidéninen, kddpiokokoi-
nen naismeedio kykenevit - heikosti - kommuni-
koimaan. Talon sisélle muodostuu elektroninen
paratodellisuus, jossa intiaanimyytit ja televisiota-
rinat, kuolema ja television Valo, poltergeist ja
kotielektroniikan kapina ovat vain eri aikakausilta
periytyvid nimid samoille ilmidille. Moderni sih-
kéinen kulttuuri kohtaa arkaaiset uskomukset ja
myds lapsen katoavan todellisuuden, kun talon
alla vaikertavat intiaanien henget, ikivanha piha-
puu, nouseva myrsky, lastenhuone ja televisio yh-
distyvit epdtilaksi, joka on monessa mielessd to-
dellinen, mutta yhdelld ja ainoalla tavalla maarit-
tyvéssd fyysisessd mielessd kuitenkaan ei.

Televisio on portti menneisyyteen my0s yk-
silokehityksen nédkokulmasta. Voidaan ajatella,
ettd Carol Ann tuntee “televisuaalista vetoa” esi-
symboliseen, josta kodin sosiaalinen/sukupuoli-
nen draama on hénet vieroittanut. Joka tapaukses-
sa television sisdlld lapsi kokee samankaltaisen
“valaistumisen” kuin taivaalta laskeutuvia pelas-
tajia odottavat ihmiset elokuvassa Ko/mannen as-
teen yhteys. Talla kertaa kuitenkin kokemus on
tdynnd kauhua, silld tilannetta ja tilaa madraava
katse tulee ulkopuolelta, kodin ja vanhempien
suunnalta, eikd se voi tunkeutua sithen psykoana-
lyyttisen ajattelun postuloimaan “toiseen tilaan”
tai “toiseen ndkymddn”, joka sijaitsee jossakin
havainnon ja subjektin vélissd.” Carol Ann on
ndin taantunut tilaan, joka on hyvin todellinen ja
tuttu psyykkisessd mielessd, mutta sosiaalisen
kannalta se on hirvididen maata. Poltergeist onkin
perheen sisdisten sosiaalisten ja sukupuolisten
suhteiden draama “uusintana”. Isén valta yli femi-
niinisen (&iti, tytdr, televisio) tulee todistettua, kun
nimenomaan hédnen kdskevd sanansa etddnnyttid
Carol Annin tv-maailmassa hehkuvasta Valosta ja
my6s Pedosta, joka meedion mukaan kayttdad per-
heen pelkoja hyvikseen. Isdd tarvitaan myds
pitimddn kiinni lastenhuoneesta televisiotodelli-
suuteen lasketusta turvakdydestd, johon turvaten

aiti hakee lapsensa takaisin kodin todellisuuteen,
“kodin 1amp6on”. “Tdmi talo on puhdas”, sanoo
meedio, kun &iti ja tytdr ovat pudonneet pois
hiamirin vyohykkeeltd, syntyneet uudestaan sosi-
aaliseen ja symboliseen. Viimeistenkin kauhun
hetkien tauottua fyysisen kotinsa menettdneen
perheen isd varmistaa, ettd henkinen koti ja per-
heen yhteys sdilyy: hén heittdd tv-vastaanottimen
ulos motellihuoneesta.

Poltergeistin televisiokuva on koottu niistd
myyttisistd aineksista, joihin “elektronisen aika-
kauden” profeetat ja “television valtakauden” toi-
sinajattelijat ovat turvautuneet. Marshall McLu-
han kirjoitti alunperin vuonna 1964 niin:

Tv:n vuosikymmenen kokeneet nuoret ovat tietenkin ime-
neet itseensd vahvan tarpeen syvyyssuuntaiseen osallistumi-
seen, miki saa kaikki tavanomaisen kulttuurin kaukaiset vi-
sualisoidut padmadrét ndyttamaan epatodellisen lisdksi asia-
ankuulumattomilta ja asiaankuulumattoman lisdksi aneemi-
silta. Tv:n mosaiikkikuva tuo nuorten elamdin kokonais-
osallistumisen kaiken kisittdvadn tdménhetkisyyteen.*

Toisten kokonaisosallistumisen viline on kui-
tenkin toisten kokonaiskatoamisen viline. Guy
Lyon Playfair varoittaa vanhempia siité, etté tele-
vision huumaamille lapsille saattaa kdydd huonos-
ti. Hén voisi viitata Poltergeistiin ja Carol Annin
tapaukseen. Playfairille televisio ei ole ulkomaail-
maa katsova silmi, vaan kodin sisille katsova
“paha silmd”.’! Isén kannalta televisio on hirvid,
joka vie lapset pois kodin sisdisestd valtapelistd
yksityiseen fantasiatilaan, jonne vanhempien kat-
se el ylety. Television sisdmaailmassa ei ole ohjel-
mia vaan pelkkédd lumisadetta, joka ympérdi ja so-
kaisee lapsen. Tallainen abstrakti elektroninen
sisdavaruus vertautuu esisymboliseen tai imagi-
naariseen, jonka kieltdimiseen sosiaalinen jdrjestys
perustuu. Raja julkisen ja yksityisen vililld muut-
tuu melko ongelmattomaksi, jos sitd verrataan
yksityisen (joka kuitenkin on sosiaalisen méé-
rittdméd todellisuutta) ja imaginaarisen tdyteyden
vilisen rajan hiilyvyyteen “kodissa”, jota paha
silmid katselee. Playfairin nidkemyksen mukaan
televisio on pahan silmén lisdksi mm. “péivittéi-
nen hypnoosiannos”, “tiedostamattomien viestien
jatkuva suihku”, “stereotyyppien paraati”, “keino-
tekoisuuden ddreton spiraali”, “alati muuttuva sa-
tunnaisen kuvaston kaleidoskooppi”, “massaeh-
dollistamisen véline”, “kaiken todellisen korvi-
ke”, “perheiden hajottaja ja yksildiden eristdjd” ja
“vihoviimeinen taikashow”. Monenlaisten sosiaa-
listen ja kulttuuristen rajojen venyttdmiseen tai
rikkomiseen erikoistunut kauhuelokuva on epdi-
lemattd tavannut voittajansa.

Englanninkieliset tekstisitaatit kddntdinyt Ari Hon-
ka-Hallila.
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