"Venajalla tuotettiin
vuosina 1908-1919 yli
kaksituhatta néytelma-
elokuvaa. Naista vain
10-15 prosentin tiedetaan
sailyneen, niistakin
useimmat vain fragment-
teina ja ilman alkuperaisia
valiteksteja.
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Lauri Piispa

NAYTTELIJAN
TUNNEILMAISU 1910-LUVUN
VENALAISESSA ELOKUVASSA

Tsaarinajan Vendjilld kisitys elokuvasta oli hyvin néyttelijakeskeinen. Teatteri
oli elokuvalle jatkuva vertailupiste, ja iso osa taidekeskustelusta pyori sen ympii-
rilld, minkilaista niyttelemisti elokuva vaati ja miki oli sen suhde teatterindiyt-
telemiseen. Vuosisadan alun teatteriestetiikkaa ravisteli ennen kaikkea Moskovan
taiteellisen teatterin (Moskovski hudoZestvennyi teatr, jatkossa MHT) realismi
ja sen johtajan Konstantin Stanislavskin psykologiset ndiyttelijiopit. Stanislavs-
kilainen ihanne elaytyvdsti tunneilmaisusta 16ysi varhaisessa vaiheessa tiensi
mydskin elokuvaan, missi se tormisi kiinnostavasti mykin elokuvan asettamiin

esteettisiin haasteisiin ja elokuvatyon kiytinnon realiteetteihin.

. Vuoden 1917 vallankumousten jalkeen suurin osa tsaarinajan elo-

kuvatuotannosta katosi, ja monet tekijdt emigroituivat lanteen.!
1920-luvun venildisille ohjaaja-teoreetikoille tsaarinajan elokuvan
“teatterimaisuudesta” tuli riemukkaan pilkanteon kohde. Esimer-

- kiksi Lev Kulesov havainnollisti montaasin tdrkeyttd teoreettisessa
. padteoksessaan “Elokuvan taide” (Iskusstvo kino: Moi opyt, 1929)

vertaamalla amerikkalaisen ja venéldisen elokuvan tapaa kuvata
itsemurha. Tsaarin Vendjdlld olisi toimittu kuten teatterissa: ensin
rakennettu kolmiseindinen huone, tapetoitu seinét, kannettu huone

. tdyteen kalusteita, pantu kukkia ikkunalaudalle ja tauluja seinille. Ja
- kun kaikki olisi saatu valmiiksi:

Poydan ddreen asettuu ndyttelijd, joka esittdd kuinka hdnen on surkeaa. Han
ottaa laatikosta pistoolin, vie sen ohimolleen ja vetda liipasimesta. Kuvaaja
kuvaa kaiken, kehittad filmin, ja siitd tehddan kopio joka sitten esitetdan
valkokankaalla. Ja kun katsoja katselee kankaalle hdn nédkee yhta aikaa
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verhot ikkunoissa, taulut seinilld jne. Hin nidkee pikkuruisen nayttelijan
valtavan tavarapaljouden keskelld, ja juuri kun néaytteliji on kaikkein
vakevimpien psykologisten eldytymistensd vallassa, katsoja saattaa olla
syventynyt vaikkapa kirjoituspdydén jalkaan tai seindlld roikkuvaan
tauluun [...] (KuleSov 1987, 168. Kdannos tdssd ja jatkossa omani, ellei
toisin ole mainittu.)

Kulesov edusti elokuvateoriassa jyrkkaa ddrikantaa, jonka mukaan
elokuvalla ja teatterilla ei ole mitdan tekemistd keskenddn ja teatterin
estetiikka on kerrassaan kitkettdva elokuvasta. Timénkaltainen jal-
kikdteen konstruoitu ihanne muista taiteista puhdistetusta ”eloku-
vallisuudesta” hallitsikin pitkddn mielikuvia 1910-luvun elokuvasta;
aikakautta pidettiin kankean teatterillisena valivaiheena vauhdikkaan
attraktioiden elokuvan ja kaksikymmenluvun kypsan mykkéelokuvan
valissd. Sitd myotd kun elokuvahistoria on kiinnostunut elokuvan
varhaisvaiheista ja yhd enemmén kopioita tdltd kaudelta on saatu
ndhtavaksi, nditd kasityksid on tarkistettu. Elokuvan ldheinen suhde
teatteriin ei ollut niin yksiselitteinen asia, kuin KuleSov hengenhei-
molaisineen antoi ymmartad. Yksinkertaistavan ja essentialistisen
teatterillisuus—elokuvallisuus-vastakkainasettelun sijaan on mielekas-
td puhua vaikutteista, inspiraatiosta ja erilaisten teatterikdytantdjen
luovasta soveltamisesta elokuvan tarpeisiin (Brewster & Jacobs 1997;
ks. my6s Bordwell 1997, 158-267; Bordwell 2005, 43-82).

Téssd artikkelissa tarkastellaan tsaarinajan elokuvan nédyttelemista
sekd elokuvantekijoiden ja kriitikoiden ajatuksia siitd. 1910-luvun
elokuvandyttelemistd on luonnehdittu siten, ettd tuolloin 1800-luvun
kuvallisesta teatteritraditiosta siirryttiin realistisempaan nayttelijail-
maisuun. Analysoin tdstd nakokulmasta Jevgeni Bauerin elokuvan
Eliimi elimiisti (Zizn za Zizn, Venidja 1916) kahta padosasuoritusta, jotka
erilaisuudessaan havainnollistavat ajan ndyttelemistyyleja hyvin.
Tamén jalkeen siirryn jéljittim&aan muista lahteisté sitd, kuinka eloku-
vantekijdtja kriitikot problematisoivat elokuvandyttelemistd, sekd sita,
minkélainen néyttelijaiihanne lahteista valittyy. Erityiskysymykseksi
nousee elokuvan suhde teatteriin ja Konstantin Stanislavskin kehit-
telemén psykologisen tunneilmaisun merkitys elokuvassa. Lopuksi
tarkastelen nayttelijantyota kaytdnnossd, eli kuinka ndmé ihanteet
pyrittiin sovittamaan elokuvantekemisen realiteetteihin.

Nayttelijatyylit rinnakkain

Nayttelemistd on kommentoitu viimeaikaisessa tyylihistoriallisessa
elokuvatutkimuksessa verrattain harvoin, ja voikin olla, ettd naytte-
lemisen salat tunnetaan muita elokuvaestetiikan alueita huonommin.
Harvat 1910-luvun nédyttelemista tutkineet ovat olleet varsin yksimie-
lisid siitd, ettd ndyttelijantyylissd tapahtui vuosikymmenen mittaan
muutos: sitd myotd, kun kamera siirtyi ldhemmaksi néyttelijoita ja
moninkertaisti heiddn ilmaisunsa valkokankaalla, siirryttiin suureel-
lisista eleistd ja asennoista kohti pidattyvaisempéd ja sitd myota rea-
listisempaa ilmaisua (esim. Naremore 1988, 38-39; Salt 1992, 105-107
ja passim). Roberta E. Pearson (1992, 18-37 ja passim) on analysoinut
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2 Pearsonin kasitteistd on
ha&nen omansa, mutta on
helppo nahda "teatraali-
sen koodin” yhtélaisyys
siihen "kasityolais-
nayttelemiseen”, jonka
kitkemiseen Konsantin
Stanislavskin nayttelija-
koulutus tahtasi.
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tdhdn tapaan D.W. Griffithin Biograph-elokuvien ndyttelijatekniikkaa.
Hénen mukaansa vuosina 1908-1913 Griffithin elokuvien néaytteli-
janty6 kavi lapi kehityksen, jota hdn luonnehtii itse kehittelemilldan

- kasitteilld siirtymiseksi teatraalisesta koodista (histrionic code) toden-
. kaltaiseen (verisimilar code).

Muutos vastaa sitd kehitystd, jonka nihdédédn leimanneen teatteri-
ndyttelemistd 1800-luvun jdlkipuoliskolla. Vuosisadan alkupuolella
ndyttelijat yleisesti kdyttivdt vahvasti kodifioituja eleitd ja asentoja

roolihahmon tunteiden demonstroimiseen kuvallisesti. Pearsonin te-
. atraaliseksi kutsuma tyyli oli Idhtokohdiltaan retorista. Se ei ndin ollen

tavoitellutkaan todentuntuista, psykologisesti uskottavaa karakteri-
sointia, vaan oli avoimesti “ndyttelemista”.? 1800-luvun loppupuolen
realismin my6td nousi uusi ndyttelemistyyli, jonka tavoite oli psyko-

- logisesti moniulotteisten henkilshahmojen luominen roolin tulkinnan
- kautta. Uusi tyyli maarittyi juuri aiempaa néyttelemistd leimannutta

konventionaalisuutta vastaan — kodifioidut eleet ja asennot pyrittiin
korvaamaan tosieldmaa jéljittelevalld, yksilopsykologisesti perustel-
lulla toiminnalla. Todenkaltaisen tyylin tunnusmerkkejd ovat mm.

- kasvonilmeiden ja rekvisiitan vivahteikas kéytto, ja ndytelmatekstin
- taakse menevé “mykké nédytteleminen”. (Ibid; ks. my&s Gordon 2006,

8-36.)
Tsaarinajan elokuvien epdsystemaattinen tarkastelu tuo esiin vas-
taavanlaisia tuloksia. Yleiselld tasolla Pearsonin ja muiden havaitsema

- kehitys kohti pienieleisempéa tyylid on 1910-luvun alkuvuosina ilmi-
- selvd. Neuvostotutkija Semjon Ginzburg (2007, 141) ajoitti keskeisen

murroksen jo vuosiin 1910-1911. Tahdn ajan ndytteleminen ei kuiten-
kaan tyhjene. Ben Brewster ja Lea Jacobs (1997, 101-103) ovatkin huo-
mauttaneet, ettd Pearsonin semioottinen kisitteistd, joka méarittelee

. teatraalisen ja todenkaltaisen koodin toistensa vastakohdiksi, estda
- nakemadstd teatteri- ja elokuvanidyttelemisen suhdetta koko komp-

leksisuudessaan. Merkittdvdssd teoksessaan Theatre to Screen: Stage
Pictorialism and the Early Feature Film Brewster ja Jacobs kasittelevat
1800-luvun kuvallisen teatteriperinteen sovellutuksia varhaisessa

- ndytelméelokuvassa. Tutkijat nostavat kuvallisen nédyttelemisen tun-
 nusmerkeiksi esimerkiksi tauot ja ekspressiiviset asennot, yleisesti

tietoisuuden néyttelemisen visuaalisuudesta. Heiddn analyysinsa
osoittavat vakuuttavasti, ettei varhaista elokuvandyttelemistd ole
mielekdstd tutkia kahden teoreettisesti méaéritellyn eri tyylin vasta-

. kohta-asetelman kautta. Nayttelijdilmaisu yhdisti tilanteesta riippuen
erilaisia tekniikoita, jotka turvautuivat eri tavoin ja -asteisesti kuval-

lisiin elementteihin paljon pidempéén kuin perinteisesti on késitetty.
(Ibid. 79-136; Ks. my®s Salt 1992, 136.)
Tamankin havainnon voi tehdd venildisestd elokuvasta, joka on

. nayttelijatyylien suhteen hyvin kirjavaa. Usein saman elokuvan siséllé,
- jajopa samassa roolisuorituksessa, ndhddan tyyliltddn hyvin erilaista

ja eriparista ndyttelemistd. Jevgeni Bauerin elokuva Elimi elimdsti ja
sen kaksi naispddroolia tarjoavat hyvén esimerkin. Elokuva kertoo rik-
kaan teollisuusmatamin kahdesta tyttérestd, jotka rakastuvat samaan

. kelvottomaan ruhtinaaseen. Ruhtinas tuntee enemmén vetoa Vera
: Holodnajan esittdm&da Nataa kohtaan, mutta pdatyy naimaan Lidia
- Korenevan tulkitseman Musjan, koska tdmén perinté on suurempi.



Avioliitosta tulee onneton: mies pelaa naimakaupassa saamansa rahat
enndtysajassa ja tapailee lisdksi julkeasti vaimonsa sisarta.?

Elokuva on ajalleen hyvin tyypillinen sentimentaalinen psykologi-
nen draama. Se rakentuu paljossa tunteiden ja sosiaalisten paineiden
ristiriidoille: yldluokkaiset padhenkil6t joutuvat tukahduttamaan
intohimonsa, kdtkemdan todelliset tunteensa sosiaaliselta piiriltddn ja
hymyileméén kyynelten ldpi. Nédyttelijoiden suoritukset eroavat toisis-
taan tavoilla, jotka on helppo palauttaa heidén erilaisiin taustoihinsa.
Lidia Koreneva oli Konstantin Stanislavskin oppilas MHT:sta, missa
hén oli edellisen kymmenen vuoden aikana kohonnut yhdeksi suku-
polvensa maineikkaimmista teatterindyttelijoistd (Vulf 2003, 187-195).
Vera Holodnaja puolestaan oli yhtién oma 16ytd, amatodri, josta tule-
van kahden vuoden aikana tuli Vendjén suurin elokuvatéhti.

Korenevan tausta realistisessa teatterissa ndkyy hdnen roolitydssaan
selvasti: hdn tulkitsee roolinsa kokonaisuutena, jossa hahmo kéy lapi
kehityksen onnea séteilevdstd morsiamesta hitaaksi ja vakavaksi,
murheiden painamaksi ihmisraunioksi. My®&s hidnen tekniikkansa on
kauttaaltaan vivahteikasta ja psykologisesti perusteltua. Holodnaja
on toista maata — hdn on dramaattisen kaunis ilmestys, joka ndyttelee
lahes pelkéstddn ulkoisesti ekspressiivisin asennoin, ilmein ja elein.
Kaksi emotionaalista kohtausta saa havainnollistaa tétd eroa. Eloku-
van puolivilissd on kohtaus, jossa Holodnajan tulkitsema roolihah-
mo valittaa didilleen olevansa onneton avioliitossaan. Hén jda yksin
ikdvissddn, ja titd seuraa Holodnajan lyhyt epéatoivoinen soolo, jonka
tehtdvdnd on pohjustaa roolihahmon antautuminen siskon miehen
syleilyyn seuraavassa jaksossa. Holodnaja jda siis yksin. Han rutistaa
ensin tuskaisesti verhoa, vie sitten kdtensd etukautta hitaasti paan
sivuilleja pddtyy vddntelemadn vartaloaan hyvin melodramaattisessa
asennossa. (Kuvat 1-3)

Kuva 1

Samankaltaista yksindistd epédtoivoa ilmaisee Koreneva my6hem-
maéssd kohtauksessa, jossa roolihahmo puhuu ditinsd kanssa puhe-
limessa. Siskon ja miehen suhde on selvinnyt hinelle, mutta &iti ei
tiedd asiasta vield mitdén. Koreneva yrittdd hymyilld, mutta oikea kési
hypistelee hermostuneesti leninkig, ja tukkoinen nend kavaltaa pida-
tellyn itkun. Kun puhelu on saatu urheasti suoritettua, hin murtuuja

)

% Analyysissa on kéytetty
British Film Instituten VHS-
julkaisua Early Russian
Cinema 9: High Society

- (1991).
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* Holodnajan nayttelemis-
ta on kommentoitu varsin
paljon tutkimuksessakin,
ks. esim. Zorkaja 1995.
Holodnajan nelja séilynyt-
ta elokuvaa on julkaistu
DVD:lla Vengjalla. Vera
Holodnaja: Deti veka/ Zizn
za Zizn ja Vera Holodnaja:
Mirazi/ Molt$i, grust...
moltsi (Karmen video
2005).
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Molemmat néyttelijat kdyttdvat rekvisiittaa hyvikseen, mutta
kiinnostavan eri tavoin — esimerkkikohtauksissa Holodnajan verhon
rutistaminen on luonteeltaan poseeraavampi ele kuin Korenevan

. puhelimeen nojaaminen, joka on psykologisesti luonteva ja tilanteen
. motivoima yksityiskohta. My0s kuvarajaus myotdilee nayttelijoiden

tyylid: frontaalinen kokokuva korostaa Holodnajan vartalon piirteitd,
kun taas Korenevan hienovarainen elehdintd nousee puolikuvassa
pédosaan. Téllaiset erot leimaavat nayttelijoiden tunneilmaisua lapi

. elokuvan: Holodnaja demonstroi roolihenkilénsa tunteita, Koreneva
- pyrkii jaljittelem&én niitd. Roberta E. Pearsonin késittein Holodnajan

ndytteleminen voidaan méaéritelld teatraaliseksi ja Korenevan toden-
kaltaiseksi. Yhtd hyvin voidaan puhua kuvallisesta ja realistisesta
tyylistd — eri tutkijoiden kdyttamien késitteiden erot ovat ndhdéakseni

- kiinnostavia enemman teoreettisesta kuin tyylihistoriallisesta ndko-
¢ kulmasta.

Néiden kahden néyttelijan vélilla oli toki my®s tasoero. Holodnajaa
pidettiin jo aikanaan varsin toistaitoisena nayttelijand, ja hdnen rajalli-
nen ilmaisukykynsa kdy nykykatsojallekin ilmeiseksi hanen sailyneista

- elokuvistaan.* Pohjimmiltaan kysymys on kuitenkin erilaisista tyyleis-
. td, jamonen aikansa taidokkaan ja arvostetunkin ndyttelijan ilmaisusta

voiloytdd samanlaisia kuvallisia piirteitd kuin Holodnajalta. Brewster
jaJacobs (1997, 116-120) analysoivat mm. Asta Nielsenin ndyttelemisté
tasta nakokulmasta. Saman voisi Vendjalla tehdéd esimerkiksi kuului-

. salle Ivan MozZuhinille. Yksi tyyli ei siis korvannut toista, vaan oli
- erjasteisia sovellutuksia monista eri tyyleista.

Useimmat néyttelijat eivdt suinkaan edustaneet Holodnajan ja
Korenevan tavoin daripditd — Eldmd eldmisti -elokuvassa naisten
aviomiehid esittdvdt Vitold Polonski ja Ivan Perestiani asettuvat

- ndiden viélimaastoon. Myds saman roolitydn sisélld ilmaisukeinot
. vaihtelevat: Polonski, jolla on kohtauksia molempien naisten kanssa,

pyrkii selvdsti mukauttamaan omaa ilmaisuaan vastanayttelijan tyylin
mukaan. Ja vaikka Lidia Korenevaa voidaan pitdd dérirealistisena,
jopa naturalistisena néyttelijand, ndahdaan haneltakin Elimdi eldmiisti

- -elokuvan lopussa ekspressiivinen polvirukousasento, joka muuten
- sopisi paremmin Holodnajan tyyliin. (Kuva 7) Timékin on yleinen

ilmid: tsaarinajan elokuvahan tunnetaan dramaattisista finaaleistaan,
ja ndissd usein muuten pidattyvéinen tyyli saa véistyd ekspressiivi-
semmadn ja melodramaattisemman ilmaisun tielta.

Kuva 7



Arvostelut tuovat kuitenkin toisenlaisen ndkékulman elokuvan
ndyttelijdsuorituksiin. Vaikka Eldmi elimisti -elokuvan eripariset
ndyttelijdsuoritukset tuottavat nykykatsojalle hieman vieraannut-
tavankin vaikutelman, aikalaiset eivit selvisti juurikaan vélittineet
tastd. Koreneva sai arvosteluissa yksimielistd kehua, mutta my&skdan
Holodnajan nédytteleminen ei tuntunut olevan kenellekédén suuri on-
gelma. (VK, 314-322). Esimerkiksi Teatralnaja gazeta -lehden kriitikko,
joka aiemmin oli kritisoinut Holodnajaa tyhjésté ja ulkokohtaisesta
elehtimisestd, heltyi nyt. Kriittisin oli Pegas-lehden Valentin Turkin,
joka arvosteli Holodnajaa, mutta ei tekniikasta vaan roolin tulkinnasta:
“Ennen kaikkea emme hyvéksy Natan hahmoa, sellaisena kun sen
tulkitsee V.V. Holodnaja. Han painottaa liikaa Natan Bartinskia koh-
taan tuntemien tunteiden ylivaltaa ja ndiden tunteiden painostavaa
lohduttomuutta. Hienostoneiti, ja sittemmin -rouva, joka hallitsee
itsensd, mutta on samalla kesyton ja omavaltainen, olisi ollut uskot-
tavampi hahmo.” (VK, 319.)

Onkin todettava, ettd tyylianalyysi yksinddn on historiallisesti
epatyydyttdvé ja rajallinen lahestymistapa. Teokset itse ovat vain osa
elokuvan historiaa, eikd kaikkea, mika ndyttelemiseen aikalaisndko-
kulmasta liittyi, voi suoraan lukea filmilta. Siksi myos nayttelemista
koskeva aikalaisajattelu ja -keskustelu, vdljasti ymmarrettynd naytte-
lemisen “aatehistoria”, on késittelyn kannalta olennaista.

Tunnetta mimiikkaan (- vai toisin pdin?)

Tsaarinajan yhteydessa ei voida puhua jarjestelméllisestd elokuva-
ndyttelemisen teoriasta, vaan aikalaisten kisityksid pitdd jdljittaa
elokuva- ja teatterilehtien artikkeleihin ja arvosteluihin tarttuneista
lyhyistd huomioista. Keskustelua kuitenkin kdytiin paljon seké eloku-
van vaatimasta ndyttelijatekniikasta ettd ndyttelijantyon merkityksesta
ja tehtdvastd. Ajatukset kietoutuivat kysymykseen nayttelijantyén
sisdisen ja ulkoisen puolen — fyysisen ja psykologisen tekniikan —
oikeasta suhteesta. Robert Gordonin (2006, 4) mukaan kysymys siitd,
tuleeko néyttelijin edetd ulkoa sisddnpéin vai pdinvastoin, kuuluukin
néayttelijikoulukuntia yleisimmin erottaneisiin kysymyksiin.
IImeinen ldht6kohta pohdinnoille oli teatterindytteleminen. Teatteri
ja elokuva eivit olleetkaan Vendjdlld samanlaisessa sotatilassa kuin
vaikkapa Saksassa, jossa taiteenlajinsa tulevaisuudesta huolestuneet
teatterinomistajat kdynnistivat vuonna 1912 drhdkan kampanjan elo-
kuvaa vastaan. Teatteri vs. elokuva -kiista kdytiin Vendjdlla samoina
kymmenluvun alkuvuosina, mutta huomattavasti sovittelevammin
ddnenpainoin, ja se pdattyi jonkinasteisen rauhanomaisen rinnak-
kaiselon toteamiseen (Ks. TimestSik-Tsivjan 1996). Teatteripiireissa
elokuvaa kohtaan tunnettiin epdluuloa timén jalkeenkin. Esimerkiksi
vuonna 1915 jotkut teatterit kielsivat ndyttelijéiltddn elokuvaroolit.
Tata perusteltiin silld, ettd ndyttelijét olivat intensiivisten kuvausten
jalkeen niin vdsyneitd, etteivit pystyneet esiintymaén taysipainoisesti
teatterilavalla (Ks. esim. Teatralnaja gazeta 34/1915, 2). Keskustelussa
siirryttiin kuitenkin varhain késittelemaan elokuvan ja teatterin suh-
detta rakentavammassa ja teoreettisesti syvéllisemmassa sdvyssa.
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Tarkein ero teatterin ja elokuvan vililla oli luonnollisesti elokuvan
mykkyys. Moni ndki sanattomuuden elokuvan puutteena, ja taide-
eliitti pilkkasi yleisesti esimerkiksi ajan klassikkofilmatisointeja, joissa

- suurten kirjailijoiden teksti oli tiivistetty muutaman lauseen mittaisiin
- véliteksteihin. Mutta oli my®ds niitd, joille elokuva edusti mahdolli-

suutta ylittdd sanat. Elokuvantekijéiden ajatuksia elokuvasta tutkinut
Jacques Aumont (2005, 23 ja passim) on havainnut, ettd taiteilijoita on
kiehtonut elokuvassa toisina aikoina ensisijaisesti sen kielenkaltaisuus

© ja toisina pdinvastoin mahdollisuus ohittaa kieli ja pureutua vilitto-
- mdsti ja suoraan todellisuuden ytimeen. Tsaarinajan Vendjall tilanne

oli jalkimmaisen kaltainen. Jo vuonna 1912 kirjailija Leonid Andrejev
—joka sittemmin my®&s sovitti innokkaasti ndytelmidén valkokankaalle
—haaveili tulevaisuuden elokuvasta paljon huomiota herittaneessdaan

- artikkelissaan "Kirje teatterista":

Elokuvan Shakespeare, jitettydan taakseen ahtaat sanat, syventaa ja laa-
jentaa toimintaa, 16ytaa sille niin uusia ja odottamattomia yhdistelmid, etta
siitd tulee yhtd ilmaisevaa kuin puheesta ja samaan aikaan vakuuttavaa silla
vertaansa vailla olevalla vakuuttavuudella, joka on ominaista vain naké- ja
tuntoaistein havaittavalle todellisuudelle. Samaan aikaan elokuvan Shake-
spearen kanssa syntyy valtavia, uskomattoman rikkaita teattereita, joissa
toimivat uudet néyttelijat — ulkoisen ilmaisemisen, mimiikan ja plastiikan
nerot, ndyttelijit, jotka ovat oppineet ja palauttaneet mieliinsd vanhan
esihistoriallisen taiteen: kuinka ilmaistaan kaikki kasvoilla ja liikkeell4.
(Andrejev 1996/1912, 520. Kursiivi alkutekstista.)

Andrejevin muotoilema unelma sanattomasta, pelkkdén liikkeeseen
ja mimiikkaan perustuvasta ndyttelemisestdi muodostui venéldisen

. elokuvaymmarryksen kulmakiveksi. Ajatusta toisteltiin monessa yh-
- teydessd ja muodossa. Elokuvan katsottiin vaativan nayttelijiltd perin

toisenlaista tekniikkaa ja ammattitaitoa kuin teatterin, silld nayttelijalta
oli riistetty hdnen tirked tyovilineensd, ddni. Teatterindyttelija Vladi-
mir Maksimov (Teatralnaja gazeta 37 /1915, 14), josta muodostui myos

. venildisen elokuvan ensimmdisid valkokangaskuuluisuuksia, vetosi
. Teatralnaja gazeta -lehdessd vuonna 1915 suuriin teatterindyttelijoihin,

jotta ndmaé antaisivat lahjansa my6s valkokankaan palvelukseen ja
tallettaisivat samalla taiteensa jdlkipolville. Han sai vastaukseksi leh-
den toimittajan varsin ehdottoman sdvyisen artikkelin, jossa tehtiin

. selviéksi, kuinka turhia moiset esiintymiset olisivat:

Suuri ndyttamotaiteilija on ehdottoman sopimaton elokuvaan, ja mitd suu-
rempaa hédnen taiteensa on, sitd huonommin han sopii valkokankaalle ja
painvastoin. Missé piilee todellisen ndyttdmétaiteilijan viehétys? Adnessi,
tuhansissa virtuoosimaisissa, totuudenmukaisissa, sanoja vérittavissa ja
niiden kanssa yhteen sulavissa ddnenpainoissa.

Toisaalta valkokangas vaatii taitelijoilta joitakin toisia hyvin korkealle
vietyjd ominaisuuksia. Heiltd vaaditaan moitteetonta plastiikkaa, ylevaa,
vapautunutta ja keveda liikettd, selkedd, hieman alleviivattua mimiikkaa
— vaatimuksia, jotka ennemminkin balettitanssijat tayttdvat paremmin ja
tdydemmin kuin draamandyttelijat. (Teatralnaja gazeta 38/1915, 15.)



Tama oli poikkeuksellisen jyrkkd kanta, mutta aivan yleinen ja
varsin ymmaérrettdva ajatus oli, ettd elokuvassa liike, eleet ja mimiikka
korostuvat teatteria enemmén. Monista teatterindyttelijoiden lausah-
duksista vilittyy my6s kunnioitus parhaiden elokuvandyttelijdiden
ammattitaitoa kohtaan. MHT:n Leonid Leonidov (Sine-fono 16/1914,
24) ilmoitti nauttivansa suuresti Asta Nielsenin néyttelijaintyosta,
eikd uskonut itse hallitsevansa vastaavaa tekniikkaa, minkd vuoksi
kieltaytyi elokuvarooleista. Toisaalta késitys elokuvandyttelemisestd
tuntuu joillakin teatterindyttelijéilld olleen jopa parodiaan saakka
ulkoinen — esimerkiksi ndyttelija LI. Sudbinin piti oopperatédhti Fjodor
Saljapinin ilmaisua elokuvamaisena, "hanhzn huitoo seki kasillaan
ettd jaloillaan" (Sine-fono 20/1914, 17).

Mutta mihin tdtd hiottua fyysistd tekniikkaa tuli kadyttad? Nayt-
telijantyon tehtdvdstd ndyttdisi olleen hyvin vdhan erimielisyytta:
néyttelijin tehtdva oli vilittdd yleisolle roolihenkildn sisdinen eldma,
psykologia, ajatukset ja tunteet. Ajan elokuva-arvostelut olivat lakoni-
sia, mutta niissd korostuivat psykologinen syvillisyys ja roolihahmon
uskottavuus:

Rouva [Olga] Preobrazenskajan onnistui luoda todenmukainen kuva
oikullisesta, hermostuneesta ja tunteellisesta kreivittdrestd ja hdnen ristirii-
taisesta psykologiastaan, joka saa hdanet samanaikaisesti tuntemaan vetoa
komeaa lakeijaa kohtaan, ettd halveksimaan tétd “plebeijinddn’. (Sine-fono
elokuvasta Plebei ["Plebeiji”, Vendja 1915]. VK, 267.)

Hénessa oli paljon pidétettyd voimaa ja sielunliikkeiden notkeutta sekd
varmuutta niiden ilmaisussa. (Pegas Zoja BarantsevitSista elokuvassa
Kursistka Tanja Skvortsova [”Kurssilainen Tanja Skvortsova” Vendjad 1916],
VK 327.)

Psykologinen realismi oli venildisille kriitikoille joskus perati kan-
sallisen ylpeyden aihe: jos venédldinen elokuva hévisikin teknisessa
tasossaan tarkemmin madritteleméattomalle “1dnsimaiselle”, niin se
korvasi tdimén psykologisessa syvyydessd. Esimerkiksi Projektor-leh-
den kriitikko arvosteli Elimi eldmisti -elokuvaa seuraavasti: “Halu
saavuttaa mahdollisimman korkea tekninen taso ja ulkoinen kauneus
—jotka ovat lansimaisen tuotannon tunnusmerkkejd — on heikentanyt
tilmissd venildiselle elokuvataiteelle tyypillisid elementteja: sisdistd
kauneutta, psykologisen totuuden ja henkisen kokemuksen [dusenvyh
perezivanii] kauneutta” (VK, 315).

Elokuvandyttelemisen haaste oli siis valittdd sanattomasti, pelkalld
mimiikalla ja eleilld, tunteita ja ajatuksia. Tassa néyttelijdiden ei tarvin-
nutammentaa tyhjdstd, vaan kdytettdvissa oli vuosisatainen ja pitkélle
kehittynyt miimisen ndyttelemisen perinne. Ajan kdsityksen mukaan
ihmisen sisdinen eldmd heijastui suoraan ja vaistomaisesti hinen
tysiikassaan. Néayttelijaioppaat olivat luetelleet 1700-luvulta ldhtien
hyvin havainnollisesti ja yksityiskohtaisesti eleitd, ilmeitd ja asentoja,
joilla ilmaista erilaisia tunteita (Ks. Barnett 1987, passim). Vendjdlla
vuonna 1909 julkaistu opas “Mimiikan taide” (Iskusstvo mimiki 1909)°
esimerkiksi kdy yksityiskohtaisin kaavakuvin ldpi vartalon asentoja,
raajojen liikkeitd ja ilmeitd, joilla jokaisella on vastineensa roolihah-

° Teos on muokattu ranska-
laisen Charles Aubertin
tunnetusta oppaasta L'Art
mimique suivi d’un traité

;. de la pantomime et du
. ballet (1901), joka nimensa

mukaan oli tarkoitettu
enemman pantomiimi- ja
tanssitaiteilijoiden kuin
draamanayttelijdiden

i kayttoon. Venéalainen tay-
i dennetty teos on kuitenkin
¢ julkaistu nayttelijéiden

itseopiskeluun suunnatus-
sa sarjassa.
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mon tunne-eldmaéssa. Teos esittdd myos kiinnostavia teoreettisempia
huomioita. Sen mukaan mimiikkaa voi ja on syyté kdyttda ndytellessa
"kielen tavoin”. Téssa kielessd merkin ja kohteen suhde ei kuitenkaan

- ole mielivaltainen, silld kirjanen pureutuu my®ds siihen, mité se kutsuu
- tdmén kielen ”“etymologiaksi”, eli sen biologisiin perusteisiin (ibid,

14-23). 1800-luvulla késitystd ruumiin- ja sielunliikkeiden vastaavuu-
desta olikin alettu perustella kartesiolaisen mekaniikan sijaan biologian
kasittein. Neurofysiologi Charles Bell 16ysi 1800-luvun alussa yhtaldi-

. syyksid ihmisten ja eldinten emotionaalisesta kidytoksestd, ja Charles
. Darwin osoitti ekspressiivisten liikkeiden refleksimdisen, tahdottoman

luonteen sekd palautti niiden taustan evoluutiokehitykseen. Taméan
kaltaisilla tieteen 16ydéilla oli suuri vaikutus realistisen nédyttelijatyylin
kehitykseen, ja ne kulkeutuivat aikanaan myos Konstantin Stanislavs-

kin ajatteluun (Roach 1985, 160-217).

Lainaamani mimiikka-opas ymmartdd kdytoksen biologisen pe-

- rusluonteen kuitenkin vain taustatiedoksi, josta ei ndyttelijantydssa

tarvitse vélittdd. Koska eleiden ja ilmeiden alkuperdiset biologiset
tarkoitukset ovat Darwininkin mukaan hdmartyneet evoluution myoté,

- voidaan mimiikkaa kdyttad sovinnaisesti, kuten kieltd voidaan kayttaa
. sanojen etymologiaa tuntematta (Iskusstvo mimiki 1909, 18). Paljoa ajan

elokuvandyttelemistd voikin tulkita tdllainen ”sanakirja” késissdén.
Esimerkiksi edellisessd luvussa kisitelty Vera Holodnajan asento
16ytyy kirjasta selityksineen (ks. kuva 8; vrt. kuva 3). Kirjan mukaan

. kyseinen asento, jossa “molemmat kddet, joko avoimina tai nyrkissd,
. puristuvat ohimoille paén ollessa takakenossa” ilmaisee “maksimaa-

lista epdtoivoa” (ibid, 44).
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Kuva 8.

Lopputulemana néyttdisi siis kuitenkin olevan hyvin sovinnainen

- késitys nayttelemisestd. Biologisista perusteista viis, timén opin mu-
: kaan ndyttelevad ilmaisisi epdtoivoa aina juuri ndin tai pienin omin

variaatioin. Robert Gordon (2006, 19-20) huomauttaa, etta vaikka 1800-
luvun ndyttelemisteoriassa ruumiinliikkeiden ja tunteiden vastaavuut-

. ta perusteltiin tieteelld - tai usein pseudotieteelld — kiytdnnossa eleet,
- ilmeet ja asennot haettiin enemman teatterin traditiosta kuin tosield-
- méstd. Kyseistd mimiikka-opasta —jonka voi hyvin kuvitella kuluneen



elokuvandyttelijoiden késissd — onkin pidettivd enemmaén kuvallisen
teatteritradition kuin realistisen néyttelijétyylin késikirjana.
Kuvatun kaltainen, sovinnainen ndytteleminen joutui kuitenkin
1900-luvun taiteessa vastatuuleen, kun modernissa mielessi realisti-
nen néyttelijatyylija sithen kuuluva psykologinen tekniikka valtasivat
alaa. Kysymys siité, tulisiko nayttelijan itse tuntea ilmaisemansa tun-
teet vai vain jdljitelld niiden ulkoisia tunnusmerkkejd, oli teatterissa
vanha. Kielteiselle kannalle oli kuuluisimmin asettunut jo 1700-luvulla

Denis Diderot Niyttelijin paradoksissaan: "Tuo vérind dénessd, nuo
katkonaiset sanat, tukahtuneet tai epar6ivit ddnenpainot, vapisevat !

kadet ja horjuvat polvet, pydrtyminen, raivo, ovat pelkkaa jdljittelyd,
opittu ldksy, pateettista naaman védnnettd ja suurenmoista matki-
mistyo6td.” (Diderot 1987, 19.) Moni 1800-luvun néyttelijasuuruus oli

kuitenkin ajatellut toisin. Vendjalld tarunhohtoisin oli Malyi-teatterin :

Mihail Stsepkin, joka pohdiskeli esimerkiksi:

On paljon helpompaa valittad kaikki mekaanisesti, sithen tarvitaan vain
jarked — ja [ndyttelijd] saavuttaa tuskan ja ilon vain siind mdarin kuin

teeskentely saavuttaa totuuden. Myotdtuntoinen néyttelijd on eri asia; |
héntd odottaa sanoinkuvaamaton ty6: hdnen tiytyy alkaa siitd, ettd tuho-

aa itsensd, oman persoonallisuutensa, oman erityisyytensd, ja muuttuu
siksi ihmiseksi, jonka kirjailija on hédnelle antanut. Hanen taytyy kavelld,
puhua, ajatella, tuntea, itked, nauraa, niin kuin kirjailija haluaa — mita

on mahdotonta saavuttaa hévittdimétta ensin itsedan. (Mihail Semenovits :

Stsepkin: Zizn i tvortsestvo 1984, 199-200.)

Kysymys sdhkoistyi 1900-luvun alussa ja nimenomaan Vendjalla
Konstantin Stanislavskin alkaessa kouluttaa ndyttelijoitdi MHT:ssa

oman ”“jdrjestelmédnsd” mukaisesti. Stanislavski naki tehtdvéikseen '
1800-luvun realismin suurimpien néyttelijdiden tyon jatkamisen. Han

halusi systematisoida ja istuttaa jokaiseen nédyttelijadn sen luovan voi-
man, joka oli tdhédn saakka ollut vain Stsepkinin ja hdnen kaltaistensa
ulottuvilla. (Stanislavski 1966/1926, 322-334 ja passim.)

Stanislavski risti vastustamansa teatteritradition “késityoldisndyt-
telemiseksi” (stsenitseskoe remeslo®). Talla hin tarkoitti sitd, ettd nayt-

telijd ei ldhtenyt roolihahmonsa psykologisesta todellisuudesta, vaan
kuvitti tekstid vakiintunein ja kaavamaisin ammattitempuin: sana
”surullinen” lausuttiin aina surullisesti ja “rakastan” lemmekkaasti

kontekstista riippumatta ja sanat kuten “suuri” piirrettiin kddelld !

ulkoisten tehokeinojen perdssd. Rakkautta hédn ilmaisi painamalla E

kdden syddmelle ja tuskaa repimaélld kaulusta. (Benedetti 1988, 191-92;
Stanislavski 1951/1938, 38-43.)

Ihanteekseen Stanislavski (1951/1938, 29) ilmoitti “eldytymisen '
taiteen” (iskusstvo pereZivanija), jossa nayttelija kirjaimellisesti “kokee !
roolin kanssa yhdenmukaiset tunteet ja aistimukset joka kerran ja

jokaisen toiston aikana”. Stanislavskille keskeinen vendjankielinen
kasite, joka hallitsee sikdldistd ndyttelijakeskustelua on pereZivanie.

Tétd termid on mahdotonta kddntdd tyydyttavasti; suomenkieliset !
Stanislavski-kddannokset tulkitsevat sen vaihtelevasti ainakin sanoilla

eldminen, eldytyminen, tunnetila, my6tdeldminen ja eldmys (ks. erit.

®Venajankielen sanalla
remeslo on suomen kasi-
tyolaisyytta pejoratiivisem-
pi, intohimottomaan rutiiniin

i jaleipaty6hon” viittaava
i savy.
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"Vuonna 1914 syttynyt
maailmansota eristi
Venjan eurooppalaisista
elokuvamarkkinoista.
Ulkomainen elokuva oli
kattanut aiemmin 90
prosenttia ohjelmistosta,
mutta nyt venalaisyh-
tidille avautui tilaisuus
laajentaa tuotantoaan ja
tayttaa aukot kotimaisella
tuotannolla. Vuonna 1913
tuotettiin 129 naytelma-
elokuvaa mutta vuonna
1916 jo lahes viisisataa,
miké sijoittaa Venajan
kirkkaasti maailman
suurimpien tuottajamai-
den joukkoon. (Ginzburg
2007, 185-211.)
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Stanislavski 1951 /1938, passim). Kirjaimellinen suomennos olisi “1api
eldiminen”. Termistd on todettava ensinnékin, ettd vaikka silld yleensa
viitataan tunteisiin, se on psykologisesti kokonaisvaltaisempi ja pitdd

. sisdlladn periaatteessa esimerkiksi ajatukset ja fyysiset aistimukset.
. Toiseksi, yleinen kddnnos “tunnetila” johtaa hieman harhaan, silld kyse

ei ole staattisesta tilasta vaan dynaamisesta prosessista, joka kdyddan
lapi my0s ajassa, erddnlaisesta toisiaan seuraavien sieluntilojen virras-
ta. Lisshammennystd aiheuttaa, ettd sama termi on kéytdsséd ainakin

- kolmessa merkityksessd: roolihenkilon, ndyttelijan ja katsojan kokemi-
: en eldmysten yhteydessd. Se merkitsee siis samalla sekd eldytymisen

sisdltod, ettd itse prosessia.
Stanislavski ei ollut selvdstikddan kiinnostunut elokuvasta eika
kertaakaan itse esiintynyt valkokankaalla, vaikka maineikkaana

- ndyttelijind kutsuja saikin. Erddn tarjouksen saatuaan hin tiedotti
- julkisesti: “Minulla ei ole mit4dédn elokuvaa vastaan, enké kiell Taiteel-

lisen teatterin nayttelijoiltd elokuvandytelmiin osallistumista, mutta
en myodskddn tahdo omalla esimerkilldni nditd vierailuja rohkaista”
(Rampa i Zizn 24/1916, 14). Edellisend vuonna MHT:ssakin oli todella

- harkittu elokuvaesiintymisten rajoittamista, tai vdhintddn asettamis-
. ta teatterijohdon kontrolliin, miké ei asiasta nousseen hélyn vuoksi

ilmeisesti kuitenkaan toteutunut (lezuitov 1938, 6-7).
Johtavan teatterigurun suhtautuminen elokuvaan oli siis jotain
valinpitdméttdman ja epéluuloisen vililtd. MHT:n néyttelijoitd alkoi

- kuitenkin ilmaantua elokuvaan varsin varhain. Erityisesti vuosina
- 1913-1915 néhtiin varsinainen rypés nimekkéiden Stanislavskin oppi-
laiden valkokangasdebyyttejd (Ponomareva 1965, 204 ja passim). Nayt-

taisi siltd, ettd samoina venaldisen elokuvatuotannon nousuvuosina’
stanislavskilainen ndyttelijiymmarrys nousi hallitsemaan my®os eloku-

- vandyttelemistd koskevaa keskustelua. Jo vuonna 1913 Sine-fono-lehden
- sivuilla usein kummitellut nimimerkki “Kasvoton” valitteli, kuinka

elokuvandytteleminen on pelkkéd liikettd. ”Toistaiseksi, muutamia
erittdin harvoja poikkeuksia lukuun ottamatta, emme ole ndhneet
eldytymistd valkokaankaalla!” (Sine-fono 21/1913, 14). Erityisen selvasti

- eldytyvén tunneilmaisun vaatimus tulee esiin arvosteluista. Kylmyys,
. laskelmointi ja ulkoisten tehokeinojen tavoittelu olivat erityisesti elo-

kuvasta kirjoittavien teatterikriitikoiden leppymattdman kritisoinnin
kohteena. Esimerkiksi kdy Pjotr TSardyninin ohjaaman elokuvan MiraZi
("Kangastuksia”, Vendjad 1915) arvostelu Teatralnaja gazeta -lehdessa.

. Péédosissa nihtiin, kuten sittemmin Elidmad elimiisti -elokuvassa, Vera
- Holodnaja ja Vitold Polonski. Arvostelija paikantaa filmin ongelmat

tosin heidadn ohellaan kisikirjoitukseen ja ohjaukseen:

Rouva Tissovan kasikirjoitus ei loista omaperdisyydellddan, mutta tarjoaa
paljon hedelmillisid ulkoisia tilanteita pddosaa esittavalle nayttelijalle — ei
tunteiden syvyyden tai minkdan psykologisten nyanssien mielessd, vaan
nimenomaan ulkoisia, visuaalisia tehoja ajatellen. Tatd kayttikin taitavasti
hyvékseen Rouva Holodnaja, joka siteili elokuvassa kauniisti ja keikaroi
kauniilla, silmid miellyttavasti hivelevilla puvuilla... Pikkuporvarillisuu-
desta rikkauteen kurottelevan neitosen draama ei kuitenkaan onnistunut
nédyttelijattarelta siitd yksinkertaisesta syystd, ettd se oli jadnyt vieraaksi
elokuvan ohjaajalle. [...] Rouva Holodnajan osaksi jdi esittdd katsojalle



joitakin kauniita asentoja, ylevid eleitd, ja siind kaikki. Herra Polonski ei
myoskddn osoittanut syvéllistd eldytymistd. Han loisti filmilld ylevasti,
mutta kylmaésti. Koska hén ei itse syttynyt ndyttelemisen magiasta, ei han
onnistunut sytyttdimadn myoskddn katsojia. Tdssd mielessd enemman
tarjosi sulhasta esittivd ndyttelija: haneltd ndhtiin muutamia kauniita
asentoja, joiden takaa saattoi aistia jonkinlaista eldytymista. (Teatralnaja
gazeta 2/1916, 14-15.)

Taménkaltaisten kirjoitusten takaa voidaan siis madritelld tsaarin-
ajan ihanteeksi elokuvanéyttelija, joka on valjastanut vivahteikkaan
miimisen tekniikkansa eldytyvan tunneilmaisun palvelukseen. Nayt-
teleminen elokuvassa erosi teatterista tekniikaltaan, mutta tunneilmai-
sun tasolla ihanne oli samansuuntainen. Stanislavskin teoriat odottivat
vield kirjallista muotoiluaan, mutta oheisen kaltaisista arvosteluista
kdy ilmeiseksi, ettd Moskovan taiteellinen teatteri oli reilun kymmenen
vuoden aikana herkistanyt taide-eliitin vaatimaan myos elokuvanayt-
telijoiltd paitsi roolin dlyllistd tulkintaa my6s tunteen totuutta.

Denis Diderot'n hengessd voidaan kuitenkin todeta, ettd on kai
mahdotonta tosiasiallisesti erottaa aito eldytyminen taitavasta jaljit-
telystd. Yksityiskohtaisempikaan kuvaus ei siis vield todista naytteli-
joiden psykologisen tekniikan luonteesta. Siksi on syytd luoda katse
sithen, kuinka asiaa lahestyttiin kameran edessé ja takana.

Tunnekuohuja kuvauspaikalla

Useimmat nédyttelijat tulivat elokuvaan teatterista ja joutuivat so-
peuttamaan tydtapansa toisen vilineen vaatimuksiin. Haastatteluista
péétellen moni ei ndhnyt vélineiden vélilld suurempaa eroa. Lidia
Koreneva esimerkiksi muisteli 1960-luvulla, ettd ei muuttanut Elimi
elimistii -elokuvan rooliaan varten tekniikkaa lainkaan: “Nayttelin
kuten ndyttamollakin. Uskoin sithen mitd nayttelin. (VK, 321) Toiset
taas kokivat tyon elokuvassa hyvin erilaiseksi. Teatralnaja gazeta -lehti
—joka kéytti huomattavasti palstatilaa elokuvan ja teatterin suhteiden
setvimiseen — kysyi vuonna 1915 naispuolisilta teatterindyttelijoiltd
tunneilmaisun luonteesta elokuvassa. Eniten ndyttelijoita tuntui as-
karruttavan kuvausten epdjohdonmukaisuus ja katkonaisuus. Maria
GoritSevalle ndma eivit olleet ylitsepddsemiton ongelma: “Eloku-
vassa, kuten ndyttamollakin, taytyy edetd tunnetiloista kdsin. Ero on
siing, ettd elokuvaroolia tehtdessa tunnetilat eivit seuraa toisiaan siind
jdrjestyksessd kuin ne lopulta ndhddén valkokankaalla. [...] Muuten
en néde suurta eroa. Kuten teatterissa, tdytyy tutustua rooliin, miettid
se ldpi ja naytelld.” (Teatralnaja gazeta 32/1915, 14.)

Nina TSernova puolestaan néki, ettd juuri kuvausten katkonaisuus
ja epdjohdonmukainen jarjestys estivit aidon eldytymisen: ”Eldyty-
mistd ndyttdmalla ja elokuvassa ei voi verratakaan. Nayttdmolla tunne
kasvaa, koko sisdinen maailma kulkee crescendo kohti jannitteen huip-
pukohtia, elokuvassa ei ennen kaikkea ole samaa johdonmukaisuutta.
Usein kohtaukset nédytellddn kddnteisessd jarjestyksessd. Tunneil-
maisun elokuvassa on oltava puhtaan teknistd. Tekniikka, mimiikka,
taytyy viedd eldytymisen rajalle, mutta en usko aitoon eldytymiseen
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valkokankaalla.” (Ibid, 13.) Elokuvissa paljon esiintynyt balettitanssija
Vera Karalli taas piti eldytymistd “valttdimattoméana”, mutta koki sen
kuvaustilanteessa usein vaikeaksi: “Kun otetaan ldhikuvaa ja késke-

. tddn eldytymaédn, niin se on minusta todella vaikeata. Kamera seisoo
- arsiinan pddssd, kaikki liike on kahlittuna jne.” (Ibid, 14.)

Nayttelijoille asetetut korkeat vaatimukset tormésivitkin usein
elokuvatuotannon raakaan todellisuuteen. Kuvausjirjestyksen epa-
johdonmukaisuus ja tydn katkelmallisuus taitavat olla elokuvanayt-

- telemisen realiteetteja ldhes aina, mutta ainakin tsaarinajan Vendjalla
- omia haasteitaan asetti myos kuvausten riped tahti. Ajan lehdista voi

loytda esimerkiksi seuraavan kaltaisia pikku-uutisia:

Toukokuun alkupdivind HanZonkov-studiolta kohti Kaukasusta suuntaavat
ohjaaja Je. F. Bauer, sekd néyttelijat, Rouvat Karalli, Rebikova, Bauer ja Herrat
Polonski, Sabtsenko, Birjukov ym. Koossa on suuri kuvausryhma. Matkan
kestoksi on arvioitu kaksi kuukautta. Elokuvia aiotaan kuvata viisitoista.
(Teatralnaja gazeta 17 /1916, 14.)

Tassd oli ehkd kaikella kohtuudella kyse vain eteldn auringossa

kuvattavista ulkokuvista, mutta esimerkiksi Jevgeni Bauerin tytah-

ti oli eittdmittd huomattava: neljd vuotta kestdneen uransa aikana
(1913-1917) hédn ehti ohjata noin kahdeksankymmenta pitkda elokuvaa.
Ohjaaja Vladimir Gardin puolestaan muisteli, ettd ensimmaiset nelja

. kuukautta ohjattuaan hén aloitteli jo kuudetta pitkdd elokuvaansa. Kun
- paitos Anna Kareninan (1914) —joka oli ajan mittapuulla suurproduktio

— tekemisestd syntyi, valmisteluihin kédytettiin viikko ja kuvauksiin
kaksikymmentéd pdivdd. Tassd tapauksessa pddosaan houkuteltu
MHT:n néyttelija Maria Germanova asetti ehdoksi muun muassa,

- ettd kaikki kohtaukset oli harjoiteltava ennen kuvausten alkamista
¢ (Gardin 1949, 64-66).

Vaatimusta voi pitdd melkoisena diivailuna — aina ei nimittdin ollut
lainkaan selvéd, ettd ndyttelijoille edes kerrottiin, mité he esittivat. Kési-
kirjoitus salattiin heiltd usein, silld sen peldttiin pdatyvén kilpailijoiden

- késiin, jolloin tuottaja saattoi dkkid huomata naapuristudion kuvaavan
- samaa elokuvaa (Ginzburg 2007, 147). Kasikirjoituksen pimittimisestd,

joka ymmairrettdvisti saattoi ndyttelijat raivon partaalle, ilmeisesti
luovuttiin ajan mittaan, silld vuonna 1915, kun Teatralnaja gazeta kysyi
elokuvantekijoiden kantaa, kaikki tunnetuimmat ohjaajat ja nayttelijat

- pitivdt selvdnd, ettd ndyttelijdiden tulisi tuntea kasikirjoitus. Silti esi-
- merkiksi huolellisena néyttelijinohjaajana tunnettu Jakov Protazanov

(Teatralnaja gazeta 28 /1915, 12-14) katsoi, ettd pienten sivuosien esittéjat
saattoivat varsin hyvin hoitaa hommansa roolia tuntemattakin.
Jos elokuva kuvataan jopa alle viikossa, eivitkd kaikki néyttelijat

: edes tiedd, missd elokuvassa ovat, ei luonnollisesti voinut olla puhet-
- takaan mistdén millintarkasta stanislavskilaisesta henkilohjauksesta
— MHT:ssahan pelkkéddn ndytelmétekstin analysoimiseen kédytettiin

usein parikin kuukautta ennen kuin itse harjoituksiin ryhdyttiin, ja
harjoituskertoja saattoi kertya toista sataa (Benedetti 1988, passim). Oli

- toki elokuvaohjaajia, jotka pitivét pitkid harjoituksia ja hioivat nédytte-
. lijdiden kanssa tunneilmaisua huolella. Esimerkiksi Olga Gzovskaja
© (1957) — MHT:n téhti, joka esiintyi usein my6s elokuvassa — muisteli



myShemmin lammélld Jermolev-yhtion pddohjaajan Jakov Protaza-
novin herkkaa nayttelijiohjausta.

Kuvauksista sdilyneiden ldhteiden perusteella kohtaukset kuitenkin
padsadntoisesti kdytanndssd improvisoitiin lennossa. Tuntuisi selvilta,
ettd jos eldytyvad tunneilmaisua ndissd olosuhteissa esiintyi, sen oli
oltava hyvin spontaania. Tallaiseen "vaistondyttelemiseen" (igra nut-
rom) Stanislavski suhtautui suurella varauksella. Vaikka impulsiivinen
vaistondyttelijd saattaakin hetkittdin kohota aitoon tulkintaan, timén
vaatimaa innoitusta on Stanislavskin (1951/1938, 31-33) mukaan
mahdotonta pitdd ylld kokonaisen ndytelméan verran ja illasta toiseen,
ja koska vaistondyttelijélla ei ole keinoja tdyttaa kaikkea sitd, mika
jaa véliin, suurin osa esityksesta péatyy vakindiseksi ja elottomaksi.
Vield vihamielisempi hén oli sellaista “ndyttimétunnetta” kohtaan,
missd ndyttelijd esimerkiksi jannittda lihaksiaan tai pinnistdd hermo-
jaan saattaakseen itsensd keinotekoisesti hysteerisen kiihtyneisyyden
tilaan. Talla, vaitti Stanislavski (ibid, 38-43), ei ole mitddn tekemista
eldytymisen taiteen kanssa, vaan se on samanlainen “késityoldisndyt-
telijdiden” kaavamainen teatteritemppu kuin muutkin.

Stanislavskin kanta oli varmasti teatterin suhteen perusteltu, mutta
voisi kuvitella, ettd elokuvantyén ominaispiirteet — tyon katkelmalli-
suus ja suorituksen ainutkertaisuus seka varsinkin kuvauksen nopeus
- olisivat jopa edellyttdneet vaistomaista nédyttelijadluonnetta. Vaikka
harjoitusajat jattivéatkin usein toivomisen varaa, elokuvaohjaajilla oli
kédytossddn erds keino, joka teatterissa ei tullut kysymykseen: ohjaaja
saattoi ohjata néyttelijad vield kuvaushetkelld, toimia ikdan kuin toi-
mintaa sddtelevand kapellimestarina kameran kidydessa. Filmauksesta
sdilyneiden kuvausten perusteella vendldisohjaajat kdyttivatkin tatd
mahdollisuutta taajaan. Usein kyse oli lahinnd toiminnan tempon
sddtelemisestd, mutta esimerkiksi Vladimir Gardin, teatteriohjaaja ja
-ndyttelijd, joka aloitti pitkdn elokuvauransa vuonna 1913, kdytti tatd
mahdollisuutta henkildohjauksen apuna:

Ohjasin kameran luona néyttelijdiden liikkeitd ja tunteita. Rakensin
erityisen “rdjahtavat”, kaikkein voimakkaimmat kohdat etualalle, josta
selvimmin nékyivéat kasvot — silmat.

— Silmét! — mind huutelin tai kuiskailin, riippuen kohtauksen ekspressii-
visyydesta.

Tama kiljaisu merkitsi pysadytystd, hidastusta ja koko sisdisen tilan siirtd-
mistd silmiin. Puhukoot ne yhta selvisti ilmeelld kuin 4ani puhuu sanoilla.
(Gardin 1949, 50.)

Gardin suosikin uransa alkuvaiheessa nopeasti syttyvid néyttelijoi-
td, jotka kykenivit tuottamaan ekstaattista tunneilmaisua spontaanisti.
Hénen esikoiselokuvansa Kljutsi stsastja (“Onnen avaimet”, Vendjd
1913) pddosanesittdja Olga PreobraZenskaja, MHT:n koulun kasvatti,
edusti juuri tillaista emotionaalista nayttelijatyyppid. Gardin (ibid,
53-54) kuvailee muistelmissaan elokuvasta pitkdn mustasukkaisuus-
kohtauksen, jota nédytellessddan Preobrazenskaja piiskasi itsensd niin
voimakkaaseen tunnetilaan, ettd kuvausryhmai joutui kohtauksen
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jdlkeen nostamaan hénet puolitajuttomana lattialta.
Improvisointi ja varsin suurien vapauksien antaminen néyttelijoille
johti pitkiin kohtauksiin ja otoksiin. Yuri Tsivian (2002, passim ja 2004,

. passim) on selittinyt tsaarinajan elokuvalle ominaista hidasta, usein
- ldhes pysdhtynyttd tempoa ndyttelijdiden vaatimilla “tdysilla kohtauk-

silla”. Elokuvalehti Projektor kuvaili asiaa vuonna 1916 seuraavasti:

Elokuvan maailmassa, missd kaikki mitataan metreissd, ndyttelijoiden tais-
telu ilmaisunvapauden puolesta on johtanut taisteluun pitkien (metreissa
mitattuna) kohtausten puolesta. Tai oikeammin “tdysien” kohtausten (kayt-
tadksemme O.V. Gzovskajan mainiota ilmaisua) puolesta. “Tédysi” kohtaus
[“polnaja” stsena] on sellainen, jossa néyttelijdlle on annettu mahdollisuus
mimiikalla ilmaista tietyt sielun liikkeet, tarvittiin sithen kuinka monta
metrid tahansa. (Projektor 20/1916, 2-3.)

Maéiritelman mukaisia taysid kohtauksia esiintyi venaldisessa elo-
kuvassa pitkaédn. Vield vuoden 1918 elokuvassa Maljutka Elli (“Pikku-
Elli”, Venidjd 1918) Jakov Protazanov asettaa lapsen seksuaalimurhaan

- syyllistyneen padhenkilon hautomaan itsemurhaa. Ivan MozZzuhin saa
- esittdd miimisid taitojaan monen minuutin ajan: hdn kdvelee huoneessa

edestakaisin, katsoo sapsdhtden ikkunasta ulos kuin muistaen jotain,
kaivaa poissaolevana taskujaan, istuu pdydan ddreen, ottaa laatikosta
pistoolin, virittdd sen, repii paitansa, painaa pistoolin rintaansa, huo-

. maa sitten kirjoitusvélineet pdydilld ja alkaa kirjoittaa kirjettd jne.®

Dramaattiset huippuhetket nayttdisivit olleen erityisen otollisia
taysille kohtauksille. Varsinkin itsemurhaa edeltdd lahes poikkeuksetta
edelld kuvatun kaltainen néyttelijasoolo, vaikkakaan ei yleensa yhta
pitka ja yksityiskohtainen. Elokuvadramaturgian kannalta kdytanto

- tuntuu kummalliselta: draaman avainhetkilld, juuri kun sykkeen
- odottaisi kithtyvén ja tempon tihentyvén darimmilleen, kerronta pysay-

tetddnkin tdysin, ja ndyttelija jatetddn joskus pitkéksi aikaa yksikseen
rdytymddn, hortoilemaan ympaériinsd, epardimaan, hypistelemaan
asetta jne.

Projektor-lehden viittaus “elokuvan maailmaan, jossa kaikki mita-

' taan metreissd” on tdssd mielessi tirked. Elokuvateollisuuden nako-

kulmasta taide oli todellakin metritavaraa: tuottajat seisoivat jatkuvasti
ohjaajien seldn takana vahtimassa, ettei kalliita filmimetrejd kaytetty
mihin tahansa. Gardin (Gardin 1949, 43—44) kuvailee muistelmissaan

. tdtd laskuoppia, johon sai tutustua ensimmaistd elokuvaansa kuvates-
: saan vuonna 1913. Yleisen kdytannon mukaan tuottaja tarkisti ohjaajan

suunnitelmat siitd, kuinka monta metrid kuhunkin kohtaukseen tar-
vittaisiin. Jos ohjaaja arvioi jonkin kohtauksen kestdvédn esimerkiksi
yhden minuutin, vastasi tima 18 filmimetria. Luku 18 kerrottiin yhden

- filmimetrin keskiméaaraisilld tuotantokustannuksilla (5 ruplaa) ja ndin
- saatiin kohtauksen hinnaksi 90 ruplaa. Filmin budjetti maarittyi ndiden

suunnitelmien asettamissa rajoissa —jos kohtauksesta tulisi suunnitel-
tua pidempi, tuottaisi ohjaaja yhtiolle tappiota.
Elokuva, johon ndma laskelmat liittyivat, oli Kljutsi stsastja, ve-

- ndldisen elokuvan ensimmaisid suuria kassamenestyksiéd ja yleensd
- tarked vedenjakaja, josta ei valitettavasti ole sdilynyt kopioita. Sen
- kuvauskasikirjoitus on kuitenkin osittain sdilynyt Gardinin arkistossa



Pietarissa, ja se sisdltdd todella kohtausten pituudet metreissa (RNB,
F. 173, ed. hr. 211). Erillisiin sarakkeisiin on merkitty arvioitu pituus
—joka siis etukdteen hyviksytettiin tuottajalla —ja todellinen, kuvattu

pituus. Budjettikuri ndyttaa pitineen kuvauksissa hyvin, silld jalkim-
mdinen sarake on jadnyt useimmiten tyhjéksi, mistd voitaneen paatelld,

ettd kohtauksesta tuli suunnitellun mittainen. Joissakin tapauksissa
ennakkosuunnitelmista on kuitenkin livetty, ja metrejd on kulunut
enemmin. Elokuvan julkaistun synopsiksen avulla ainakin joitakin
kohtauksia voi tunnistaa.

Niistd kohtauksista, jotka sisdltyvit kuvauskasikirjoituksen saily-

neisiin osiin, on vendhtdnyt pahiten yli kaksi, molemmat elokuvan
lopusta. Ensimmaisessa elokuvan padhenkild Manja tapaa rakastajan-
sa Nelidovin viimeistd kertaa tammen alla. Han aavistaa, ettd mies

hautoo itsemurhaa ja “kiljaisten "Kuolkaamme yhdessd, Nikolenka,
jos emme voi eldd toisillemme!” heittaytyy téta vasten” (Kljutsi stsastja

A. Verbitskoi 1913, 26). Kohtauksen pituudeksi on arvioitu 30 metrid,
mutta kuvauksissa siihen on tuhraantunut 75. Vield pahemmin holtti
on mennyt loppukohtauksessa, jossa Manja ampuu itsensd — kohta-

uksen pituudeksi on madratty 20 metrid, mutta kuvauksessa filmid
on palanut peréti sata. Sata metrid filmid maksoi tuottajalle Gardinin
antamien lukujen mukaan 500 ruplaa samaan aikaan, kun néyttelijoille

maksettiin kyseisessd produktiossa 25 ruplaa pdivalta!
Mitd ilmeisimmin Gardin on ndissa tunnekylldisissd kohtauksissa

antanut palttua tuotantokustannuksille ja padstdnyt PreobraZenskajan
tulkitsemaan kohtaukset vapaasti. Se, ettd tuottajat sallivat tllaisen
tuhlauksen, toimii lisdtodisteena ajan elokuvaymmarryksen ndyt-

telijikeskeisyydestd. Selitystd tdlle sekd dramaturgian lakeja ettd
kaupallista logiikkaa uhmaavalle kdytdnnolle on syyta etsid teatteri-

traditiosta. Realistinen teatteri, Vendjilld eritoten MHT, toi teatteriin
modernia ensemble-ajattelua, jossa ndyttelijiryhmén jokainen jasen

sivuosista pddrooleihin oli periaatteessa yhta tarked. Mutta vallalla oli
edelleen 1800-luvun traditio, joka ymmairsi teatterin ennen kaikkea
virtuoositaiteeksi. Harjoitukset olivat vdhiisid, ohjaajan tehtdvana oli

ldhinnd sisddntulojen ja ulosmenojen rakentaminen ja néyttelijéiden
asemointi. Enemmaén kuin roolihahmojen keskindisid suhteita ja ndyt-

telijiryhmén vuorovaikutusta painotettiin suurten ndyttdimotahtien
yksilosuorituksia, erityisesti dramaattisissa kulminaatiopisteissa.
Oopperan ja baletin tapaan yleiso saattoi odottaa nikevinsa paljon
sinnepdin ndyteltyd draamaa ndiden vilissa (ks. esim. Gordon 2006,

25-27). Ndhdédkseni “tdyden kohtauksen” voi parhaiten ymmartaa
tallaisena ooppera-aarian tai monologin tapaisena soolona elokuvan

sisdlld, jossa mestarindyttelijd padstetddn irti ndyttdimaan koko osaa-
misensa. Todennédkédisesti juuri tllaisten tdhtihetkien toivossa yleisd
oli valmis maksamaan lipun suosikkindyttelijinsd elokuvaan.

Lopuksi

Venijéan vallankumous mullisti my6s ymmarryksen elokuvanéyttele- :
misestd. Kansalaissodan vuosina perustetun Valtion elokuvakoulun
uumenissa laskettiin perusta tulevalle 1920-luvun elokuvateorialle, :
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(Yampolsky 1996.)
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joka muistetaan aiheellisesti montaasin eli leikkauksen teoriastaan.
Harvemmin muistetaan, ettd neuvostoteorian pioneerit kiyttivit var-
haisvaiheessa yhté paljon mustetta ndyttelijin ongelmaan elokuvassa.

. Tassidkin edettiin tdsmélleen pdinvastaiseen suuntaan kuin ennen val-
. lankumousta, silld varhaisten neuvostoteoreetikkojen hellimé ajatus

"elokuvamallista” (kino-naturstsik) oli joka suhteessa stanislavskilaisen
elaytyvan ndyttelijan tdydellinen vastakohta. Mallindyttelijaltd vaadit-
tiin ennen kaikkea luontaista valokuvauksellisuutta ja hyvid plastisia

. ominaisuuksia (esim. notkeutta), silld hdnen tehtdviansa oli ainoastaan
. ohjaajan antamien fyysisten toimintojen mekaaninen suorittaminen.

Roolin psykologinen tulkinta rakentui vasta leikkauspdydéassa. Tun-
netuin —joskaan ei ensimmdinen eikd ainoa — mallindyttelijan teoreeti-
koista oli Lev Kulesov (1987, passim), jonka teoreettisessa tuotannossa

- tdma puoli kulkee montaasin rinnalla l&pi 1920-luvun.’

Mallindyttelijd jdi Vendjélld kuitenkin lyhytaikaiseksi kuriositeetiksi.

. Viimeistian ddnielokuva toi mukanaan uudet haasteet, ja Stanislavs-

kin jdrjestelmdstd muodostui neuvostoelokuvan (kuten -teatterinkin)
ndyttelijiaymmarryksen perusta. Tarvittavan teoreettisen tyon teki

: 1930-luvulla Vsevolod Pudovkin, jonka kirja “"Néayttelija elokuvassa”
- (Aktjor v filme, 1934) oli ensimmaisid ja kansainvélisestikin vaikutus-

valtaisimpia elokuvandyttelemisen teorioita. Pudovkin (1974) pyrki
siind sovittamaan Stanislavskin jérjestelméan elokuvan vaatimuksiin
ja systemaattisesti ratkomaan juuri niitd ongelmia, jotka tsaarinajan

- ndyttelij6itd olivat askarruttaneet: elokuvatyon katkelmallisuutta,
- mimiikan ja eldytymisen luonnetta elokuvassa jne.

Tsaarinajan elokuvantekij6illa tdllaisia teorioita ei ollut kdytdssédan,
vaan ongelmia ratkottiin lennossa improvisoiden. Elokuvandyttele-
minen, kuten koko elokuvataide, etsi vield suuntaansa. Tilanne oli

. vastaavanlainen my®s teatterissa — yhtendistd nayttelijankoulutusta ei
- ollut, edellisen vuosisadan perinne eli vahvana, mutta samaan aikaan

modernit néyttelijanopit, Vendjélld eritoten Moskovan taiteellisen
teatterin vaikutuksesta, valtasivat jo alaa. Kun tilanne teatterissakin oli
varikds, kameran eteen saattoi padtyd nédyttelijoita amatdoreistd, kuten

- Vera Holodnajasta, Lidia Korenevan kaltaisiin Stanislavskin oppilaisiin
ja kaikkeen siltd vililtd. Tama johti ndyttelijantyylien kirjavuuteen,

joka helposti vieraannuttaa nykykatsojaa, mutta ei selvéstikdan ollut
aikalaisille vastaava ongelma.
Elokuva sai vield pitkddn taistella kulttuurisesta arvovallasta

 teatterin altavastaajana. Moni suhtautui kuitenkin siihen taiteena jo
- vakavasti, mistd todistavat elokuvan estetiikalle omistetut palstamil-
. limetrit. Ymmarrys elokuvasta poikkesi kuitenkin ratkaisevasti siitd,

miké on hallinnut elokuvateoriaa ja -tutkimusta 1920-luvulta ldhtien.
Otosta ja sellaisia siihen liittyvid suureita, kuten otoskestoa, kuvako-

. koajaleikkausta, ei ymmarretty elokuvan perusyksikdiksi vastaavalla
- tavalla kuin my6hemmin. Niitd olennaisempaa oli yksittéisten otosten
. sisdlto (ks. Brewster & Jacobs 1997, 3—17). Péatellen venaldisestd aika-

laiskeskustelusta ndyttelijad pidettiin elokuvataiteen keskushenkilona,
ja kysymys elokuvavilineen vaatimasta ndyttelijinilmaisusta ja sen

. suhteesta teatterindyttelemiseen oli tekijoille ja katsojille elokuvaeste-
- tiikan kannalta elintirked. Se ndytteleminen, joka filmille taltioitui, oli
. monenlaisten esteettisten ja kulttuuristen aikalaiskésitysten, samoin



kuin elokuvan tekemisen teknisten ja taloudellisten realiteettien sum-
ma. Néiden seikkojen tiedostaminen on vélttdmdtontd 1910-luvun
ndytelmédelokuvan ymmartamiseksi ja tulkitsemiseksi.
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