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Lauri Piispan vaitoskirjan aihepiiri eli val-
lankumousta edeltdneen Vendjan elokuva-
tuotanto — tai tarkemmin ottaen yksityisen
tuotannon kauden elokuva — on erinomai-
nen ldhtokohta tutkimukselle. Se on sita jo
siksi, ettd sen asema on elokuvahistorian
kirjoituksessa kaikkea muuta kuin itsestaan
selva. Venaldinen elokuva koki lyhyen ku-
koistusvaiheen ja herétti huomiota ja ihailua
paitsi kotimaassaan myos lannessa. Sen
jalkeen elokuvat unohdettiin ldhes tyystin.
Tsaarinajan elokuva sai toimia korkeintaan
negatiivisena kaikupohjana 1920-luvun
Neuvosto-avantgardelle, vaikka — kuten
Piispan tutkimus osoittaa — kiinnostavia
liukumia oli niitakin runsaasti.

Kaikkiaan varhaisella venéldiselld elo-
kuvalla oli 1dhes olematon maine, kunnes
Pordenonen mykkaelokuvafestivaalien
retrospektiivi vuonna 1989 synnytti ainutlaa-
tuisen sensaation ja pakotti hahmottamaan
varhaista elokuvahistoriaa aivan uudella
tavalla. Sen jdlkeen tsaarinajan elokuvaa on
tutkittu paljon sekd Vendjdlla ettda muualla.
Nayttelijantyon analyysi ja ndyttelemiseen
liittyva elokuvateoreettinen ja -esteettinen
keskustelu ovat kuitenkin jadneet yllattavan
sivuun — huolimatta siitd, ettd nayttelijan-
tyolld oli vendldisessd elokuvaestetiikassa
hyvin keskeinen asema ja ettd nayttelijyytta
pohdittiin Vendjalla varmaankin enemman
ja syvallisemmin kuin missddn muualla
(liittyen ainakin osin siihen, ettd teatterindyt-
telemisen uudet muodot hahmottuivat noina
vuosina niin ikdan juuri Venajalld).

Naytteleminen on yleisemminkin ollut
elokuvatutkimuksen ja -historian suuria
mustia aukkoja: ndytteleminen on kiinnos-
tanut lahinna tahtitutkimusta ja sitdkin usein
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vain yhtena tahtikuvan ainesosana. Pitkdan
elokuvateoria vieroksui nayttelemista siita
syystd, etta puhtaan elokuvan ideaali halusi
siivota elokuvan kaikista muihin taiteisiin
ja etenkin teatteriin yhdistdvista aineksista.
Kuten Piispan tutkimus osoittaa, nayttele-
minen jdi elokuvateoreettisessa pohdinnassa
syrjaan jo varhain: Neuvosto-kauden pio-
neerien ajattelussa “malli” sai korvata nayt-
telijan — ja tamé&n kaikesta psykologiasta ja
syvahenkisyydesta puhdistetun “mallin” voi
nahda jyrkkéana antiteesina sille, miten nayt-
telijyyttd oli 1910-luvun aikana Venajalla ka-
sitteellistetty. Lisdksi nykyinen elokuvatut-
kimus on saattanut vieroksua nayttelemisen
tutkimista myos siita yksinkertaisesta syystd,
ettd monella elokuvatutkijalla ei ole tarvit-
tavia keinoja ndyttelemisen analysointiin.
Roberta Pearson (Eloquent Gestures, 1992)
on esittanyt yhdeksi syyksi sen erdanlaisen
semioottisen ongelman, ettd nayttelemista
on vaikea analysoida, koska sita on hankala
purkaa osiin — toisin sanoen, koska se on
luonteeltaan analogista eika digitaalista.
Tutkimuksen aihe ja ndkokulma ovat siis
erittdin tervetulleita. Tutkimuskysymys
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kuuluu: “kuinka elokuvanéyttelijan taide
ja sitd koskeva ajattelu kehittyivat Vena-
jalla yksityisen elokuvatuotannon vuosina
1907-19” (s. 9). Kysymys on luonteeltaan
periaatteessa kuvaileva, mutta koska se si-
saltaa olennaisesti ajatuksen muutoksesta, se
muotoutuu lopulta ongelmakeskeiseksi. Kun
osoittautuu, ettd tuona runsaan kymmenen
vuoden aikana sekd elokuvatuotanto, elo-
kuvan estetiikka ettd nayttelijyytta koskeva
ajattelu kavivat ldpi ei vain yhtd vaan itse
asiassa useampia radikaaleja murroksia,
vastaus tutkimuskysymykseen on kaikkea
muuta kuin yksinkertainen. Monenlaiset
tuotannolliset, ideologis-yhteiskunnalliset,
teknologiset, esteettiset ja lisaksi viela mui-
hin taiteenaloihin kiinnittyvat tapahtuma-
linjat muodostavat monimutkaisen prisman,
joka tdssd tutkimuksessa siis keriytyy nayt-
telijyyden polttopisteeseen.

Koska tutkimusperiodiin sisdltyy monta
murrosta, tyon jasentdminen kronologian
mukaan on perusteltua ajanjakson lyhyydes-
td huolimatta. Murrosten ja painopisteiden
paikantaminen ja siten my0s kronologinen
jaottelu ovat itse asiassa osa tutkimustulosta
eli nayttelijyyttd koskevan ajattelun analyy-
sid. Ensimmadinen kasittelyluku lahtee ve-
naldisen ndytelméelokuvan varhaisvuosista
1910-luvun taitteen molemmin puolin - siis
ajasta, jolloin nayttelijyys ei sindnsa vield
ollut elokuvaestetiikan keskeinen kysymys
mutta alkoi film dart -suuntauksen myota
nousta sellaiseksi. Toinen késittelyluku
sijoittuu pitkdn naytelméaelokuvan lapimur-
ron vuosiin noin vuodesta 1913 eteenpdin,
jolloin — ja epdilemaétta osin tdhdn kytkey-
tyen — keskustelun pinnalle nousi kysymys
psykologisesta elokuvasta ja nayttelijantyon
psykologiasta. Kolmas kasittelyluku johtaa
maailmansodan vuosina ensin ohjaajakes-
keiseen kuvalliseen elokuva-ajatteluun ja
lopulta vallankumousten myd6ta kohti aja-
tusta nayttelijasta “mallina”.

Tutkimuksen ldhestymistavaksi paikan-
tuu taiteen tekemisen kulttuurihistoria:
elokuvandyttelemisen kehitystd ja siihen
liittyvaa keskustelua ristivalotetaan laajan
ja monipuolisen ldhdeaineiston avulla.
Aikalaistoimijoiden — elokuvan- ja teat-
terintekijéiden mutta my0s kirjailijoiden
ja kriitikoiden — pohdintoja analysoidaan
onnistuneesti “spontaanina teoriana” (s. 14)
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eli ajatteluna, joka tdhtda enemman esteettis-
kaytannollisiin kuin puhtaan teoreettisiin
tavoitteisiin mutta jolla on my0s teorian-
muodostukseen kuuluvaa yleistettavyytta.
Kyseinen ajattelumalli manifestoituu yhta
lailla kdytannon taiteen tekemisessd kuin
taidetta kasittelevissa kirjoituksissa.

Tutkimus keskittyy siis ennen kaikkea
analysoimaan elokuvanayttelijyyttd koske-
vaa keskustelua ja elokuvandyttelemisen
materiaalisia olosuhteita tsaarinajan Ve-
ngjalla. Elokuvien analysoiminen on osa
tutkimusta, mutta Piispa haluaa erottautua
David Bordwellin ja muiden neoformalistien
historiallisesta poetiikasta painottamalla
kontekstuaalista tulkintaa enemmén kuin
elokuva-analyysid, jonka kerrotaan olevan
avustavassa asemassa (s. 15). Painotus on
ymmarrettdva ja kuvaa tutkimuksen todel-
lista painopistetta: kirjalliset lahteet ovat
epailematta pddosassa. Spontaanin teorian
muotoutumisen kannalta elokuville olisi
kuitenkin voinut antaa tdrkeimmankin
roolin; ovathan sdilyneet elokuvat oikeastaan
varsin oleellisia manifesteja ja muistijalkia
siitd, miten ndytteleminen ymmarrettiin,
miten sitd haluttiin kehittaa ja miten esittaa.
Kysymys lahikuvan merkityksesta voisi olla
yksi esimerkki tavasta, jolla elokuvat itses-
saan osallistuivat esteettiseen keskusteluun.
Lahikuva nousi tarkedksi osaksi venalaista
kirjallista elokuvakeskustelua vuonna 1916
(s. 164), mutta esimerkiksi Jevgeni Bauerin
elokuvassa Kuoleman jilkeen (1915) 1ahikuvaa
kaytettiin hyvin silmiinpistavalla ja naytte-
lijaintyon kannalta merkittdavalla tavalla jo
vuotta aiemmin. Eiko elokuvantekijan spon-
taani, ei-kirjallinen teoria ansaitsisi talloin
suurempaa huomiota?

Yksi venaldisen elokuvan néyttelijyyteen
kytkeytyva kiinnostava piirre on sanatto-
muuden ideaali, joka alkoi nousta esiin noin
vuonna 1913 (s. 87 eteenpdin): elokuvassa
haluttiin eroon seka valiteksteista ettd niin
sanotusta mykasta replikoinnista. Rinnas-
teinen prosessi nakyi tuolloin myds vena-
laisessd teatterissa. Sanattomuus korostuu
tutkimuksessa nimenomaan venéldisena
erityispiirteend, eikd ole syytd epaill, etteikod
se vahvasti sitd olisikin. Toisaalta samanta-
paista keskustelua kdytiin muuallakin maail-
massa. Elokuvahistorioitsija Miriam Hansen
(Babel & Babylon, 1991) kartoittaa puheetto-



man kommunikoinnin ihannetta jo Lumiere-
veljesten elokuvista asti ja nostaa esille
esimerkiksi amerikkalaisen elokuvateorian
pioneerin Vachel Lindseyn (1915) ajatukset
elokuvasta “amerikkalaisena hieroglyfina”.
Vastaavasti psykologi-elokuvateoreetikko
Hugo Miinsterberg kirjoitti vuonna 1916,
ettd ”viliteksteilld ei ole olemassaolon
oikeutusta taideteoksessa, joka koostuu ku-
vista”. Elokuvasta “universaalina kielend”,
joka ei ole sidottu mihinkdan puhuttuun ja
kirjoitettuun kieleen, puhuttiin paljon esi-
merkiksi D. W. Griffithin elokuvien yhtey-
dessd. Elokuvallisen huipentumansa ajatus
sai 1920-luvulla F. W. Murnaun Viimeisen
miehen (1924) kaltaisten, ldhes vélitekstitto-
mien elokuvien muodossa. Toisin sanoen,
vaikka sanattomuuden ideaali saattaakin
paikantua Vendjan omaan perinteeseen, on
tuskin pelkkaa sattumaa, ettd samantapainen
ideaali eli samaan aikaan my06s Euroopassa
ja Yhdysvalloissa. Taman yhteyden huomioi-
minen olisi saattanut lisdtd analyysin yleista
kiinnostavuutta entisestaan —ja mahdollises-
ti antanut lisdperspektiivid myos Vendjan
tilanteen ymmartamiseen.

Paitsi venaldisen keskustelun suhdetta
muun maailman keskusteluun, hieman roh-
keammin ja systemaattisemmin olisi voinut
problematisoida my0s nayttelijaihanteiden
suhdetta elokuvateknologian ja elokuvan
ilmaisukeinojen nopeisiin muutoksiin
tutkimusperiodin aikana. Miké oli lopulta
esimerkiksi otospituuksien (jotka vaihtelivat
darimmaisyydesta toiseen) suhde elokuva-
nayttelemisen muotoihin? Enta kuvakoko-
jen? Tai niin sanottujen ensemble-kohtausten
mukana- tai poissaolon?

Naista hieman varovaisista rajauksista
huolimatta Lauri Piispan vaitostutkimus on
kiinnostava, ehea ja omaperdinen kokonai-
suus. Tutkimuksen aihe ja tutkimuskysymys
ovat elokuvahistoriallisen ymmarryksen
kannalta olennaisen tarkeitd. Yhta lailla tar-
kedd ymmarrysta saadaan myos elokuvan
suhteesta muihin ilmaisumuotoihin, ennen
muuta teatteriin ja teatterindyttelemiseen.
Tutkimus avaa ovia yhtd hyvin tilassa kuin
ajassa, eli se auttaa meitd ymmartimaan
paremmin my0s muun maailman elokuvan
kehitystd ensimmaisen maailmansodan vuo-
sien kddnteentekevand ajanjaksona. Samalla
se auttaa ymmartamaan monia 1920-luvun

avantgarden keskeisid painotuksia ja valin-
toja. Kun lisaksi muistetaan, miten tadrkea
vaikutus venaldiselld nayttelijdopilla — ennen
muuta Stanislavskin oppijarjestelmalld — on
ollut myohempadan elokuvaan aina Hol-
lywoodia myoten, tutkimus nostaa esille
monia ylimé&araisid asetelmia ja kysymyksid,
joihin sen ei sinénsa itse tarvitsekaan vastata.

Tutkimus on perinpohjainen: 1ahdeaineis-
to on laaja ja monipuolinen. Onnistunut
ratkaisu on ollut ottaa mukaan suuri maara
myohemmin, pddosin Neuvosto-kaudella
julkaistuja néayttelijoiden ja muiden asi-
anosaisten muistelmia, jotka valottavat
elokuvan tekemisen tapoja paremmin kuin
ehka mikddn muu aineisto. Piispa onnistuu
hienosti huomioimaan muistelmien reuna-
ehdot. Ne eivéat tdssa tapauksessa rajoitu
vain muistamisen prosessiin sindnsa vaan
myos sensuuriin ja suhdannevaihteluihin -
sithen millainen taideihanne kulloisellakin
muisteluhetkelld oli vallassa, ketkd olivat
suotavasti muistettavia ja ketka taas maton
alle lakaistavia henkil6itd. Sadan vuoden
takaisten toimijoiden, ndiden jdlkikdteen
laadittujen muistelmien, myohempina aikoi-
na toimineiden elokuvahistorioitsijoiden ja
nykytutkimuksen vilille kehkeytyy hedel-
mallinen dialogi.

Téasta dialogista rakentuu kokonaisuudes-
saan kiehtova ja analyyttinen kudelma, joka
lisdd olennaisesti ymmarrystimme tutki-
muskohteesta, elokuvanayttelijan taiteesta
ja sen kasitteellistamisestd 1910-luvun Vena-
jalla. Samalla tutkimus tulee hyvéan kulttuu-
rihistoriallisen perinteen tavoin avanneeksi
nakymid muuallekin: elokuvan alusta pitden
intermediaaliseen luonteeseen, elokuvalli-
sen avantgarden nousuun (ja valiaikaiseen
tuhoon), elokuvan historiankirjoituksen dy-
namiikkaan ja muistamisen ja unohtamisen
julmaan sattumanvaraisuuteen.

Kimmo Laine
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