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Raukoilla raioilla

Rajojakoskevatkysymykset ovatolleet viime vuosinarunsaasti esilliielokuva-
ja mediatutkimuksen miiiiritelmiii puitaessa niin Suomen elokuvatutkimuksen
seuran jiirjestiimissii tilaisuuksissa, seuran siihk0postilistallakuhLrihikuvan
sivuillakin. Rajoja on vedetty muun muassa elokuvatutkimuksen ja "media-
mOsscin", humanistisen ja yhteiskuntatieteellisen mediatutkimuksen, esteet-
tisten ja sosiologisten kysymyksenasetteluiden viilille. Rajanvedoissa on
ollut kyse nimeiimisen politiikasta (kuten elokuvatutkimuksen piiivien fuusi-
oituessamediatutkimuksenptiiviin) mutta laajemminkin yliopistopolitiikasta
ja humanistisen tutkimuksen asemasta.

Mediatutkimuksessa monitieteisyyttii esitetiiiin tutkimuksen tavoitteeksi,
lfitOkohdaksi ja jopa sen intellektuaaliseksi edellytykseksi.' Konvergenssin,
multimodaalisuuden ja remediaation kaltaisten termien kautta on hahmotettu
medioiden vdlisiii suhteita ja niiden muutoksia omistuksen, tuotannon, tek-
nologian, estetiikan ja vastaanoton ntikdkulmista. N6m6 muutokset ovat
monimutkaisempiakuin "digitalisoitumista"ja "digikulttuuria" koskeva, her-
kiisti teknisiin sovelluksiin palautuva puheenpani antaa ymmiirtiiii. Tallennus-
ja levitysformaattien ohella jatkuvassa muutoksessa on myOs audiovisuaalinen
ilmaisu ja median arkinen kiiyttd - median omistus- ja tuotantokonteksteista
puhumattakaan. Tutkimuskohteen muutokset pakottavat pohtimaan paitsi
tutkimusalanimikkeite, myOs tutkimuksen liihtdoletuksia.

Itsestiiiin selvtistikin Ldhikuva-lehden fokuksena oleva audiovisuaalisen
kulttuurin kenttii niiyttiiii melko erilaiselta tiiniiin kuin lehden aloitethra
toimintansa Truun elokuvakerhon lehtenii 40 vuotta sitten. Lehti on sittemmin
kokenut monenlaista muodonmuutosta, joista pienin ei ollut muutos tieteel-
liseksi tutkimuslehdeksi vuonna 1987. Elokuvatutkimuksellisen painotuksensa
ohellaLrihikuya on ollut avoin eri medioille radiosta televisioon, intemetiin,
mediataiteeseen, videoon tai virtuaalitodellisuuden teknologioihin, temaat-
tisten kysymysten vaihdeltua kansallisuudesta mediakasvatukseen, ihmis-
kone-suhteisiin ja elokuvaeliimykseen. Leihikuvan vanhojen numeroiden se-
laaminen paljastaa, ettii lehdessti on viimeisen 17 vuoden aikana k?isitelty
paljon muutakin kuin elokuvatutkimusta. Selailu osoittaa myOs, ett6 eloku-
vatutkimuksessa on kyse muustakin kuin siitti, ettii tutkimuksen kohteena on

I Steve Jones, "Aca-
demia and lnternet
Research". Teoksessa

Johan Fornds, Kaisa
Klein, Martina
Ladendorf, Jenny
Sund6n and Malin
Sveningsson, Digitol

brderlonds: Culwrol
Studie of ldentty ond
l,tterodivity on he
lrtemet New York
Peter Lang 2002, l8l-
I 88.
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elokuvaksi miiiiriteltiv6 teksti: tavoista jiisentiiii kysymyksiti, lukea ja kiisit-
teellistiiii mediatekstej a.

Lcihikuva ottoiminut ja toimii kohtaamistilana erilaisille audiovisuaalisen

kulttuurin tutkimusotteille ja -perinteille. Tiistii kertoo myOs tiimi vuoden

2004 ensimmdinen numero, jonka artikkelit ktisitteleviit todellisuustelevision
miiiiritelmiii, tilannekomedian katsojuutta, elokuvan aikalaisreseptiota ja
elokuvatekijyyden merkityksii.

Sarjaan Unelmien poikamies keskittyvd Mikko Hautakangas tarkastelee

todellisuustelevision ohjelmatyyppejii ja niiden tutkimuksellisia ktisitteellis-
tyksil ehdottaen vertaismelodraamaa epiimiiiiriiseksi kokemaansa todelli-
suustelevisiota hytidyllisemmiiksi lajityyppimiiiiritelmiiksi. Lajityyppierot-
telujen ohella artikkeli pohtii todellisuustelevision ilmiotii ja sen kulttuurisia
merkityksid. Hautakankaan mukaan ilmiOssti keskeistii on paitsi tavallisten
ihmisten nostaminen televisiosarjojen keskeisiksi toimijoiksi, myds niiden
yksityiseltimtin melodramaattinen kiisittely. Vertaismelodraamoina Unelmien
poikamiehen kaltaiset sarjat liittyviit sekii tuuteiden korostumiseen media-

kultnrurissa effli oman itsen tuotteistamiseen ja esittelyyn median kautta,
"taviksen" ja'Julkkiksen" vdlisen kuilun kuromiseen.

Outi Hakola siittiiil Frendejd kiisitteleviissii artikkelissaan painopisteen

televisiokatsojan kiisitteeseen ja painottaa katsomisen performatiivisuutta.
Performatiivinen katsoja osallistuu aktiivisesti televisiosa{aan tietoisena

omasta roolistaan. Katsojan samastuminen ei Hakolan mukaan kohdistu
F rendien lapaisessa tilannekomediassa niinkiidn yksittiiisiin henftil6fuafunsihin,

vaan liukuu hahmosta toiseen kohtausten ja jaksojen vaihtumisen mydtii.
Aktiivisenja passiivisen katsojan kaksinapaista erottelua kritisoiva artikkeli
painottaa katsomisen olevan tuottavaa ja aktiivista toimintaa, jolle ohjelmat
kuitenkin asettavat tietyt kehykset ja ehdot. Katsojan toimilla on siis rajansa.

Numeron kaksi muuta artikkelia keskittyv6t elokuvaan. Anna Miikeli
purkaa artikkelissaan J0rn Donnerin Miestci ei voi raiskara -elokuvan
lehdistdvastaanottoa suhteessa seksuaaalista viikivaltaa koskevaan aikalais-

keskusteluun, muttamy0s raiskausteeman elokuvalliseenkiiytt06n laajemmin.

Aikalaiskeskustelussa toistui taipumus yhtiiiltii v6hiitellii elokuvan esittiimtiii
raiskausta sekti toisaalta problematisoida raiskatun naishahmon kostoreaktio.
Miikelln mukaan tiimii ei kuitenkaan tarkoita raiskauksen vfiattelya yh-
teiskunnallisena ongelmana, vaan kertoo pikemminkinhtimmennyksestiirais-
kauksen ja vapaaehtoisen seksin rajanvedon edess6. Vetiimtillii analogioita
sekd yhdysvaltalaiselokuvan raiskausteemoihin ettii raiskauksen kotimaisiin
mediarepresentaatioihin Mtikelii osoittaa seksuaalista viikivaltaa koskevien
myyttien olevan ylliittiiviin sitkeitii.

Painotus siirtyy katsojista ja vastaanotosta tekijyyden merkityksiin Antti
Aution Takeshi Kitanon elokuvia ja auteurismia koskevassa artikkelissa.
Autio kartoittaa auteurismia koskevaa tutkimuskeskustelua ja kehittelee neo-

auteuristista mallia elokuvien tulkintaan. Uusformalistisen, elokuvatekstiin
painottuvan analyysin rinnalla Autio painottaa tekijdhistorioiden keskeisyyttii
elokuvien tulkinnassa.

Keskustelua-osiossa puolestaan Harri Kilpi ja Jussi Parikka jatkavat

numeron 412003 elokuvatutkimuksen teoreettisia ltihttikohtia koskevaa

debattia. Keskustelun ytimenii on kiista aivo-kiisitteen metaforisista k6yt0ist6
ja humanistisen tutkimuksen menetelmistii. Kilven ja Parikan debatti linkittyy
myds elokuvatutkimusta yleisempii,iin kysymykseen humanistisen tutkimuksen
ja muiden tieteenalojen suhteista. Jos keskustelyhteys vaikkapa yhteiskunta-
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tieteisiin on ajoittaisista katveista huolimatta sujuva, tapaa humanististen
tieteiden suhde luonnontieteisiin olla huomattavasti hiertyneempi.

Kdrjistiien ilmaistuna luonnotieteet toimivat toisena, jota vastaan omaa,
oletettavasti nyansoituneempaa teoreettista asemaarnme voidaan miiiiritellii:
jos me olemme antiessentialistisia, luonnontieteet edustavat essentialismia;
jos me ymmiirriimme kulthruristen ilmi6iden monitulkintaisuudsnja komplek-
sisuuden, luonnontieteet syyllistyvdt eri asteiseen reduktiivisuuteen.

Identiteetti mAiirittyy totutusti suhteessa eroon, joten keskeistii onkin se,
millaisena ero ymmtirretiiin ja millaiseen asemaan "me" haluamme itsemme
sijoittaa tiitii eroa mdiiritellessiimme. Me-muut-asetelmassa on kyse ennen
kaikkea ennakkoasetelemista ja -oletuksista enemmiin kuin "toisena" ntihdyn
luonnontieteen - on kyse sitten neuropsykologiasta tai tietojenkiisittelysfii -
tuntemisesta, tai edes yrityksestd ymmiirtiiii sitii. T?itii karua, joskin myOs
tunnistettavaa, asetelmaa kiisitellessaiiin Biddy Martin esittiiii tieteenalojen
v6lisen vuoropuhelun kriittisen tutkimuksen lfit0kohdaksi.2 "Empirismin
kriitikoiden ja antiessentialismin vahtikorien" kenkiin asettautuvien huma-
nistitutkijoiden sijaan Martin per?iii tutkimuksen ltihtdkohtiin pureutuvaa
koskevaa dialogia eri asiantuntemusalueiden vtilillii. Tiimin edellytyksend
on tutkimuksellinen uteliaisuus, halu ajatella oman poteronsa yli, vaikkakin
viiistiimttt6 sen kautta.

Martinin perii2imd uteliaisuus onkin oivallinen tutkimuksellinen johtotiihti.
Uteliaisuus muiden tieteenalojen tutkimusta kohtaan, uteliaisuus omien
liihtOoletusten ja metodien rajoitusten suhteen, uteliaisuus ajatella eri tavalla
ja pohtia tutkimiaan ilmiditii useista niik0kulmista tuottaa paitsi innovatiivista
tutkimusta, my0s dialogin paikkoja, joissa llihtOkohtana ei ole me/muut,
joko/tai vaan sekiVettii.

Humanistisen tutkimulsen jouduttua altavastaajan rooliin niin kotimaisilla
kuin kansainvtilisill?itutkimusfoorumeilla meillii ei Martinin sanoin ole varaa
olla "omahyviiisiii, itsetyytyviiisiii tai defensiivisi6".3 Tieteenalojen tule-
vaisuuttaja tutkimusnimikkeiden merkityksia pohdittaessa vaaditaankin aimo
annos uteliaisuuffa muuttuvaa tutkimuskentttiii kohtaan oman tutkimusperin-
teensti vahvuuksia, perinteitii ja erikoisasiantuntemusta siyuuttamatta.

Ldhikuva on leimallisesti humanistinen ja hyvdllii tavalla utelias tutki-
muslehti, jonka vireystasoa haluan sen uutena ptiiitoimittajana osaltani yllii-
pitii?i.

Helsingissti 18.2.2004,

Susanna Paasonen

'?Biddy Martin, "Success
and lts Failures" (Alk
I 997). Teoksessa
Elisabeth Bronfen and
Misha Kavka (eds.),

Feminist Conseguerres'
Thary for the N*t
Century. New York
Columbia University
Press 200 1, 357-358.

3 tbid., 359.
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rltse piddn niiistii
kahdesta parempana

nimitysti todellisuus-
televisio (tai todelli-
suus-TV), koska
ilmiossi on kyse ennen

kaikkea esiintylien
todellisuuden,
reaalisen kokemusym-
piriston, Yelifiemiseste

television kautta
katsoiille. Tihin viittaa
mycis englanninkielinen
termi reolity fV. Sana

"tosi" puolestaan
assosioituu vastakoh-
daksi "epdtodelle",
valheelliselle tai

virheelliselle -
englanninkielinen
vastine olisi tillciin true.

2 Ks. esim. Richard

Kilborn, "How Real

Can You Get? Recent

Developments in

'Reality' Television".
Eurcpetr,n lournol of
Communkotion, vol.9:
,l (Decernber 1994),

423424. Kysymys

tutkimuskenten
haianaisuudesta ja

todellisuustelevision
kisitteen miirittelyn

Mikko Hautakangas

TODELLISUI.'S.
TELEVISION YDIN:
VERTAISMELODR/tuAMA?
Tarkastel ussa U nelmien
poikamies

Viime vuosina televisiokulttuurin suureksi muoti-ilmitiksi
kasvanut todellisuustelevisio tekee "tavallisen ihmisen"
autenttisista (tai ainakin sellaisiksi viitetyistii) tunteista ia
i hmissu hteista emotionaal isesti latautun utta draamaa.
Vaikka korostunut emotionaalisuus onkin keskeisti lihes
kaikissa todel Iisu ustelevisio-ohjelmissa" niimi ohielmat
voivat muilta osin erota toisistaan palionkin. Artikkelin
tavoitteena on selventiii todellisuustelevision kisitetti
tarkastelemalla tv-ilmitin historiaa ja nykytilannetta seki
etsimilli niiti ydinelementteji, jotka tekevflt niiistii ohiel-
mista erityislaatuisia ja katsojiin vetoavia.

Todellisuustelevisio (tai tosiTV t, r e al I ife/r e al i ty t e I ev i s i on) laaj amittaisena

ilmi<inii on vielti melko tuore ja jatkuvasti kehittyv6, ja siksi koko kasite on

sumearajainen. Vaikka aiheesta puhutaan paljon niin media-alan ammattilaisten

piiriss?i kuin arkisissa kahviptiyt6keskusteluissakin, harvalla on selkedii

kiisitysU siita, mitii kaikkea todellisuustelevision piiriin kuuluu.2 Oikeastaan

kyseessi onkin sateenvarjokiisite, jonka alle mahtuu hyvin monenlaisia ohjel-
mia; todellisuusohjelmat ovat erilaisia aineksia yhdisteleviE genrehybridejE'

Todellisuustelevisio ei siis ole yksi ja rajattu lajityyppi, vaan enemmiinkin
sisiillOllinen ulottuvuus, jota sovelletaan monenlaisissa ohjelmissa. Yhtentisenii
kokonaisuutena tiimti ilmiO on olemassa vain keskustelun tasolla.

Todellisuustelevisio-ohjelmat ovat viime vuosina saavuttaneet suuren suo-

sion angloamerikkalaisenkulttuurin vaikutuspiirissd, myOs meillii Suomessa.

Alkujaan jennitttivien tapahtumien ja ammattien ympArille rakennetuista do-

kumentaarisista sarjoista on siirrytty ideoiltaan mitii erilaisimpiin ohjelmiin,
joissa tavalliset rivikansalaiset saavat tilaisuuden esiinty?i televisiossa jos

Mikko Hautakangas, HuK, mediakulftuuri, Tampereen yliopisto5 Lahikuva. lt2oo4



jonkinlaisissa puuhissa ja ympiirist0issti. varhainen tode[isuustelevisio
poikkesi piilokamera- ja kotivideotyyppisellii estetiikallaan huomattavasti
tavanomaisesta ltihetysvinasta, kun taas useat nyt esitettiivistd todellisuus-
ohjelmista ovat yhtii huolella tuotettuja ja teknisesti laadukkaita kuin mikii
tahansa tv-viihde. Toisaalta kevyor kuvauskaluston kiiytto ja dokumentaarinen
ote on tullut reality-buumin mydtii muotiin jopa elokuvatuotannossa. Todel-
lisuustelevisiota voi siis pitiiii merkittiivaine audiovisuaalisen ilmaisun tendind
- vaikuttaa silta, ettii kyse on enemmtstti kuin pelkiistii ohimeneviistti muoti-
oikusta television ohjelmakentiillE.

Tavoitteenani on jiisentiiii villind rOnsyileviiii todellisuustelevisio-ilmi6tii
seka siihen liittyvria k?isitteist06 ja tuoda keskusteluun tuoretta ntikOkulmaa
uuden ktisitteen avulla. Ajatuksenani on, ettti todellisuustelevision kaftoka-
siffeen alle luettavat ohjelmat poikkeavat seka toinen toisistaan ettii aiemmista
lajityypeistii eivttkii sovi sellaisenaan minkiiiin genremtiiirittelyn alle. Niinpe
koetankin uuttaa esiin todellisuustelevision keskeisimmiit ominaisuude! joiden
kautta voisi kenties ptiiistii ktisiksi ilmi<in vieh?ityksen yimeen. Ntiiden piir-
teiden ymptirille muotoilen sitten uuden, tarkemmin rajatun lajityypin, josta
esimerkkinti k6ytiin Suomessa Nelosella esitettiiviili todellisuussarj aa unel-
mien poikamies (The Bachelor, USA 2002*).

Ei olisi kuitenkaan mielekiistti edes pyrkiii luomaan kattavaa "todelli-
suusgenrejfiestelmdE", johon jokainen reality-ohjelma siististi sopisi, sillii
sellaistajfiestelmiiii ei voi olla. Lajityypit eivtit ole luonnollisiaja itsestii?in
olemassa olevia luokkia, joihin ohjelmat syntyviit ja siten automaattisesti
kuuluvat. Kiisitteen luominen ei koskaan ole vain nimilapun tiimaamista
lokeron piiiille, vaan itse lokeron rakentamista, tarkasteltavan ilmitin hal-
tuunottoa tietyst?i ntikokulmasta kiisin ja tiettyii tarvetta varten. Kiisitteistii-
misen tavoitteena on aina asettaa tarkastelun kohde kehyksiin ja nostaa esiin
merkitsevid eroja noihin kehyksiin kuuluvien ja kuulumattomien viilillii.
Niinpa kiisitteet (kuten lajityypitkin) voivat mennii lomittain ja piiiillekkdin,
samanaikaisesti kun jotain voi my0s jtiiidd niiden ulothrmattomiin.

Pidiin erityisur kiinnostavana tutkimuksen kohteena tunteiden korostumista
nykyisessd liinsimaisessa hyvinvointiyhteiskunnassa. yh6 rajumpien tunne-
eliimylaien hakeminen niikyy kenties kiirjektiiimmin extreme-lajien suosiossa,
mutta lisiiksi tunteiden kokeminen ja osoittaminen vaikuttaa olevan entistti
tiirkeiimmiissii roolissa kaikissa ihmissuhteissa.3 Televisiokulttuuri luon-
nollisesti sekli heijastelee kulttuurimme arvomaailmaa efiit toisaalta my0s
ta4oaa asenne- ja toimintamalleja valittiimelh tietylla tavoin viirittynyttii
maailmankuvaa. Uskon todellisuustelevision avaavan tfiiin hedelmiillisen
niik0kulman, sillii se kuvaa "tavallisten ihmisten" toimintaa ja tunnekoke-
mulsia, joiden voisi olettaata{oavan katsojille lfieisemptiii samastumispintaa
kuin vaikkapa saippuasaf ojen mutkikkaat ihmissuhdekuviot.a

Etenen siis tekstissiini yleisestii erityiseen: esittelen ensin todellisuustele-
visiota laajana ilmiOnii, sitten erittelen sen ta{oamia katsomistapoja ja tunne-
eliimyksiii, niiiden pohjalta miiiirittelen oman kiisitteeni ja lopuksi havainnol-
listan niikdkulmaani esimerkkiohjelman sisiillOn analyysin kautta. Aluksi
lienee kuitenkin syyti luoda katsaus siihen, mist6, milloin ja miksi ilmi0 on
kummunnut.

' ongelmallisuudesta' nousi voimakkaasti esiin

. my6s Quality of the

. Real -seminaarissa

. Helsingissi 13.2.2003,
' iossa niin todellisuus-' television tuottaiat kuin

. tutkijatkin rotesivat

. toinen toisensa peraian,

. ettei kisirett5 pysry
' rajaamaan.

. 3 Ks. esim. Anthony
' Giddens, Modunity ond' *lfldentity' Setf ond' 

Socret), in the Lote

. Modern Age. Cambridge:

. Polity Press 1991,89-
' 98. Giddensin mukaan
' ihmissuhteet ovat' nykyiiin yhi useammin

. "puhtaita suhteita" eli

. perustuvat molemmin-

. puoliselle emotio-
' naaliselle tyydytykelle
' ja latkuvalle itseref-

. lekiolle sosiaalisten

. s,/iden siiaan.

. tVrt Minna Aslama.

. 'Tosi-w:n todellinen
' maailma". Joumolivni-' kitiikin vuosikirjo 2002,
'. Tidowstntkimus ll
. 20o2, 167: "Ainakin
. naennaisesti itsen
' kaltainen kasvo
' mediassa saattaa tuntua' autenttisemmalta kuin

. konkariiulkkis. - -

. Katsoia saattaa pohtia

. my6s omia toimintamal-
' lejaan vastaavassa' 

tilanteessa."
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s Ks. esim. Veilo
Hietala, "Tosi-TV:
Neorealismia vai

realismin simulaa-
tiota!" Ldhikuvo 4l
2000, 3 t-38.

6 Ensimmiiiset
todellisuussariat,
"rikol lisiahtiohlelmat"
kuten Americo's /Vlost

Womd ia Loin nimess<i,

saivat alkunsa kun

mediamoguli Rupert
Murdoch tarvisi
perustamalleen Fox
Networ-k -kanavalle

edullista ohielmaa-

lbid., 32.

7fulama, "Tosi-w:n
todellinen maailma",

I 63.

8 Laura Grindstaff,
"Producing Trash,
Class and the Money

Shot". Teokessa

James Lull & Stephen

Hinerman (eds.), /vledio

Scondob. London:
Polity Press 1997,

167-190.

Onko todellisuus yhta kuin tavallisuus?

N6kdkulmasta riippuen todellisuusohjelmiston voi niih&i juontavan juurensa

jo USA:n televisiossa vuodesta 1949 ltihtien esitetystb Piilokamerasta (Candid

Camera). Varsinaisena alkusysiiyksenE, josta yhii vy<iryvii lumipalloilmiO
1 980-luvun lopussa liihti, voidaan pitiiii jiinnittiivien tapahtumien ja ammattien
ja autenttisten tapahtumapaikkojen ympArille rakennettuja dokumentaarisia

halpatuotantosarjoja, kutenLain nimessii (Cop), Hrilytys 911 (Rescue 911)

ja Lentokenttd (Airport). My<is katsojien liihettlimiistii kotivideomateriaalista

koostetut ohjelmat, kuten Amerikan hauskimmat kotivideot (America's

Funniest Homevideos) 1a meilld Suomessa tiihiin pohjautuYa Naurun paikka,
olivat jo esimakua tavallisten ihmisten ja heidan arkensa noususta
televisioviihteeksi.5

Tuotannon nnkdkulmasta yksi todellisuustelevision nousun mahdollista-

neista tekij0istii on siis ollut tekniikan kehittyminen. Kotivideokameroiden ja

digitaaliteknologian myOfii liihetyskelpoisen materiaalin kuvaaminen onnistuu

kohtuullisella budjetilla ilman mittavaa kalustoa ja henkilokuntaa. Listiksi
kevyt kuvauslaitteisto mahdollistaa piiAsyn liihelle kohdetta, paikkoihin ja

tilanteisiin, joissa suuren kuvausryhmlin olisi usein mahdotonta toimia (aina-

kaan vaikuttamatta tapahtumien kulkuun). Toisaalta my0s ohjelma-ajan li.
stiiintyminen niin kanavien sisdllii kuinmy<is kanavien lukumiiiiriin kasvaessa

seki budjettien kiristyminen ovat luoneet tarvetta edullisesti tuotettavalle

ohjelmalle.6 T?istii seurauksena television estetiikkaan on tehty tilaa myOs

"lo-fi"-ohjeLnalle, amatO0rimaiselle materiaalille, ja rakeinen kuvanlaatu

puolestaan on toiminut myOs kuvamateriaalin autenttisuuden takaajana.

Mutta vaikka tiillainen tuotantotekninen naiktikulma ta{oaakin osaselityksen

tosielamtin tapahtumien esiinmarssille, se ei kuitenkaan riitii selittiimti:in

nykyistti todellisuusbuumia, jonka tunnusomaisena piirteenti on "tavallisen

nostaminen katselukelpoiseksi ja yksittiiisen ihmisen arjen draaman paisutta-

minen mediatapaukseksi".T Alkujaan tiitii arjen draamaa etsittiin piiiiasiassa

onnettomuuden tai rikoksen uhriksi joutumisesta, jolloin painopiste oli viela
toiminnallisuudessa ja visuaalisessa kiinnostavuudessa, mutta pian my6s muut

rivikansalaisten yksityiseliimdn ongelmat tyOntyiviit televisioon ja kiinnostus

kohdistui erityisesti tunne-eliimiin dramatiikkaan. Tiimiin mydtii todellisuus-

televisio-kiisitteen "todellisuus" alkoi viitata tavallisiin ihmisiin ja heidiin

aitoihin tunteisiinsa, kun se poliisikameraohjelmissa oli vielii tarkoittanut
pitkelti todellisten tapahtumien ja tapahtumapaikkojen esittlimista.

USA:ssa tavallisten yksityishenkiloiden tunne-eliimd tuli televisioon skan-

daalihakuisten iltapdiviin puheohjelmien (daytime talk show, esimerkiksi

Ricki Lake Show, Jerry Springer Show) kautta. Niiissii ohjelmissa puidaan

studioyleisdn edessa hyvinkin intiimej6 asioita, kuten seksieliimiiii, sairauksia

tai perheriitoja, ja usein tavoitteena on vielii korostaa aiheiden dramatiikkaa

saattamalta ohjelmassa yhteen vastakkaiset eripuraiset osapuolet. Laura Grind-

staff kertoo tuotantopuolen kokemuksiinsa perustuen, ettd ntiiden ohjelmien

tuotannossa ihmisiii maanitellaan ja juonitellaan kameroiden eteen avau-

tumaan ja heidiit koetetaan kaikin keinoin saada ilmentiimtiEn aitoa, voi-
makasta tunteenpurkausta esimerkiksi itkun, raivokohtauksen jaltai tappelun

kautta.s Jane Shattuc toteaakin talk-show-ohjehnien kehittyneen asiantunti-
joiden pytirittdmdn julkisen keskustelun viilineistii yksityisten kriisien,
yhteenottojenja tunnekuohujen areenaksi, YleisOn rooli puolestaan on muut-

tunut kansalaisten edustajista voyeristista spektaakkelia, vaikkapa tappelua,
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janoaviksi katselijoiksi (spectators). Shattuc piEi6 tiitii merkkinti niin
julkisuuden kuin yksityisyydenkin 'kuolernasta": yksityisestii on hrllutjulkista,
julkisuus muodostuu triviaaleista yksityiseliimtin paljastuksista eika bbuja
tunneta.e

Tavallisten ihmisten piiiisy julkiselle areenalle ei siis suinkaan nEytii
tuovan mukanaan uudenlaista demokratiaa ja yhteiskunnallista osallistumista,
vaan ?i.6rimmiiisill6 tunne-eliimyksillti mdssdilyii, narsistista julkisuuden ta-
voittelua ja moraalisten rajojen koettelua. Tiim6 tuntuu tukevan Neil Posfinanin
pessimististii niikemystii, jonka mukaan television arkipiiivEistyminen muuttaa
kulttuurimme viihteen ja showbisneksen areenaksi ja tukahduttaa alleen
kaikenmerkittiivtinkeskustelun.ro Positiivisempiakin niikdkulmia on kuitenkin
l0ydett6vissii: Grindstaff toteaa kritiikistiidn huolimatta, efte hlk-show't
ovat niiti harvoja viiyliii, joiden kautta "pieni ihminen" on voinut hakea
julkisuutta, ja siten ne ovat tarjonneet myds uudenlaisia mahdollisuuksia
esimerkiksi v6hemmist0jen edustajille, joiden on tavallisesti vaikea saada
iidntiiiin kuuluviin mediassa. Suuri osa talk-show-esiintyjistii pyrkii ja haluaa
itse mukaan tuodakseen esille kiirsimiiiinsii viiiiryyttii ja omaa ahdinkoaan -
tai sitten vain rahan, maineen tai showalan tydtilaisuuksien toivossa. Grindstaff
siteeraa talk-show-isiintiiii, jonka ohjelmassa htin on toiminut harjoittelijana:
'kukaan ei joudu talk-show'hun sattumalta. On kirjoitettavaki{eitii, puhuttava
puhelimessa, kAytAve lApi haastatteluja, noustava lentokoneeseen - on todella,
todella haluttava ltihetykseen."t t

Todellisuus-tv:stii puhuttaessa lainataan usein Andy Warholin ajatusta
"tulevaisuudessa jokainen on kuuluisa viidentoista minuutin ajan". Samaan
lausahdukseen viittaa myds John Ellis todeten, ettii tiimii kuuluisuus niiyttiiii
tarkoittavan tilaisuutta esitellii itseii?in ja omaa tavallisuuttaan - joskin viisi-
toista minuuttia on ehkti liian paljon luvattu nykyisessd televisiokulthrurissa.
Ellisin mukaan tiillaisen kehityksen mytitii teleyisiossa esiintyminen on
menett6nyt merkitystiiiin, sillii siinii missii televisioon piiiisy aiemmin oli
harvoille my0nnettiiv6 kunnia ja kertoi asiantuntijuudesta ja aryostettavuu-
desta, kepeiden viihdeohjelmien tavallisuudenniilkd avaa ntim6 portit pe-
riaatteessa kenelle tahansa, joka vain on valmis raottamaan yksityisyytensii
verhoa ja asettumaan julkisen katseen (a usein myOs pilkan) kohteeksi.t2
Toisaalta voisi olla osuvamp&r n6hdii asia niin, ettti televisiojulkisuuden
merkitys ei ole niinkiiiin viihentynyt vaan pikemminkin muuttunut: aiemmin
televisioon kelpaaminen oli merkki erityisyydestii, joka saavutettiin muun
tekemisen kautta, nyt mediajulkisuus sindlliiiin on viiline, jota tavoitellaan
itsetarkoituksellisesti omien tarkoitusperien ajamiseksi. Televisioesiintymisen
kautta pyritiiiin erottumaan massasta, tekemiiiin itsestii houkutteleva brandi
ja hankkimaan sille mainosaikaa.r3

Samalla kun ihmisten oman aktiiyisuuden merkitys televisioon pyrkimisessii
korostuu, kysymys heidiin tavallisuudestaan monimutkaistuu, sillti yksi
todellisuusohjelmiin osallistumisen motiiveista on varmasti pyrkimys priAstii
julkisuuteen, siirtyti tavallisuudesta erityisyyteen. Alun perin amerikkalaiseen
"from rags to riches" -ideaaliin perustuen kuka tahansa voi olla julkkis,ta
mutta mitii sitten on tavallisuus? Kuinka monta minuuttia tv-julkisuutta
oikeastaan vaaditaan, ettii "tavis" muuttuu julkkikseksi? Kiintoisana esi-
merkkini tiistii mainittakoon, ettd [Jnelmien poikamiehen kaksi viimeisintii
tuotantokautta ovat k6yttiineet pdiihenkildine jo aiemmilta tuotantokausilta
tutuiksi tulleita henkiltiitii - siis alun perin tuiki tuntemattomia ihmisi6, jotka
kuitenkin ovatjo tavallaan tv-julkkiksia, joita uudet "tavikset" nyt voivat

eJane M. Shattuc, Ihe
Tolking Gtre: TV Tolk
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Yorlc Roudedge 1997,
I 37- r 38.
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siffen sarjan kautta liihted tavoiffelemaan puolisokseen.

Lisiiksi on syytii muistaa, ettii kaikesta huolimatta ihan kuka tahansa ei

kuitenkaau voi vain marssia w-tiihdeksi. Liihes kaikkiin todellisuusohjelmiin
on tultava valituksi hakijoiden joukosta - tai ainakin valinta suoritetaan

viimeistiiiin editointipOydiilli. On siis oltava oikealla tavalla tavallinen: on

tarjottava jotain kiinnostavaa n6httiviiii ja potentiaalia luoda dramatiikkaa.
Richard Kilborn toteaa, etti vaikka todellisuusohjelmat vtiittiiviit kuvaavansa

aidosti tosieliimiin tapahtumia, niiden keskeisin tehtiiva on kuitenkin viihdyttile,
joten ne pyrkivat uuttamaan materiaalistaan mahdollisimman paljou "viihde-
potentiaalia" eli vauhtia ja visuaalista nAyttavyyttli. Niinpi kaiken todelli-
suusohjelmiston avaintekijlksi nousee "todellisen paketointi" kepeiiiin ja
helposti sulatettavaan muotoon, pyrkimyksend saada katsojat seuraamaan

ohjelmaajatkossakin. Tdll0in tapahtumille ei pyrita luomaan sosiopoliittista
kontekstia, vaan ne esitet66n yksilOiden kokemusten kautta.rs

Pyrkimys maksimaaliseen viihdearvoon johtaa niin tapahtumien kuin esiin-

tyjienkin karrikoituun esitttimiseen, yksinkertaistamiseen ja usein myOs yli-
tulkintaan. Kun yksil0iden subjektiiviset tuntemukset etualaistetaan, niistii
tulee spektaakkelinomaisia kerronnan elementteji. Esimerkiksi itkeminen,
tappeleminan tai suuteleminen on visuaalisesti niiyttiivi kohtaus, johon ladataan

valtavasti merkityksiti esimerkiksi juontajan, kertojaiiiinen, musiikin tai leik-
kausten avulla, jotta kohtaus varmasti palkitsisi katsojan odotuksen ja tuottaisi
emotionaalisenkliimaksin.t6 Juuri tiistii todellisuustelevisio hmtuu arnmentavan

elinvoimansa: tarjotaan katsojalle tilaisuus tirkistellii (a kauhistella) "oikeiden"
ihmisten kiiyttiiytymistii ja tunnereaktioita, useimmiten soveliaisuuden rajoja
rikkovissa tilanteissa, ja arvioida, mitii tame neisfii ihmisistii kertoo.l7

Todellisuustelevision monenlaiset katsomisnautinnot

Todellisuustelevisio on siis viihdettii, jonka piiiiasiallisena tavoitteena on
houkutella katsojiaheriittiimiillii reaktioita lfies keinolla millii hyviinsii. Monien
todellisuusohjelmien yhteydessii viitataan niiden moraalin ja maun kyseen-

alaisuuteen ja sis6ll0n kehnouteen jopa markkinavalttina(vrt. esim. Jackass,

PelkokerroinlFear FactorfjaNelosen Tdrlqtorstai-ohjelmaputki), puhutaan

suorasanaisesti "roskasta", ja n6in katsomisen motiiviksi tarjotaan ironista ja
humoristista asennetta. Ohjelmien mielekkyys ldyryy siten niiden mielettd-
myydestti, siitA, ettA ne ovat niin huonoja, naurettavia ja inhottavia, etti niite
katsellaan ivallisesti naureskellen, jopa epiiuskoisen vastenmielisyyden val-
lassa. Kaarina Hazard on nimittiinyt tiitti eriiiinlaiseksi "emotionaaliseksi

bulimiat<si": ohjelmia seurataan kuin riippuvuuden vallassa, vaikka katsominen

saavoimaanpahoin.t8 Shokkiarvoa hakevien ohjelmien sistillOksi riitt?i6 siis
yleinen hulluttelu, mauttomuus ja moraalirajojen koetteleminen. Bill Nichols
toteaa kuitenkin, ettti todellisuus-tv:n flirtiailu tabun ja kielletyn kanssa sekd

inholla, pahoinvoinnilla ja ylettdmalla leikittely palvelee lopulta vallitsevan
j6rjestyksen ylltipitiimistti, koska niiin nuo "kesyttiimtittdmiit" tunteet tehdiiiin
arkisiksi ja otetaan hallintaan.te

Kyse on siis sopivan ja epiisopivan julkisen ka$aytymisen rajojen hake-

misesta. Juuri tiissi suhteessa tavalliset rivikansalaiset ovat jrrlkkiksia kiiyttti-
kelpoisempia: mitii enemmiin valtaa ja kuuluisuutta ihmisellii on, sitii tarkernmin

h6n vartioi rajojaan ja varoo paljastuksiaan.2o Toisaalta julkkiksilta on myds
totuttu hyv?iksymtitin sellaisiakin epiisovinnaisuuksia, jotka eiviit tulisi
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kuuloonkaan kenen tahansa mattimeiktil?iisen kohdalla. Annette Hill toteaa
brittilaisestii televisioyleisOstii tekemtinsii tutkimuksen pohjalta seuraavasti:

Tdllaisia ohjeknia katsellessaan katsojat vertaavat omaa sosiaalista keyttefymistiiiin to-
dellisten ihmisten esitykseen, tavallisesti korostaen eroja ei-ammattineyttelijoidenja itsensa

velillE. N?iin he pyrkivet tuomaan ehralalle oman sosiaalisesti hyvaksyttiiviin kiyt6ksens6.2r

Tutkimuksesta kiiy ilmi, ettii katsojat vertaavat itseiiiin ja eliimtidnsii
todellisuusohjelmien tapahtumiin eri tavoin kuin ffttiivisen tv-viihteen koh-
dalla. Hill kuitenkin korostaa mycis yleisdn skeptistii suhtautumista todellisuus-
tv:n aitouteen, mihin yii66a mytis nimitysten todellinen ihminen (realpeople)
jaei'ammattintiyttelijd (nonprofessional actor) kiiyttiiminen synonyymeinii.
Htinen mukaansa esitettyjen tilanteiden autenttisuutta eptiileviit katsojat etsivtit
niikemEstiiiin "totuuden hetkiil" (moments ofhuth), jotkapaljastaisivat esiin-
tyjien todellisen luonteen ja persoonallisuuden.z

Kysymys faktan ja fiktion suhteesta todellisuustelevisiossa on kuitenkin
ongelmallinen, koska ndiden ohjelmien tuotantoa ohjaa aiemmin mainittu
viihdearvopyrkimys. Listiksi on pidettiivti mielessd, ettii todellisuutta ja ihmisiii
ei tietenkiiiin ole mahdollistakaan kuvata objektiivisesti ja kokonaan "sellai-
sena kuin ne ovat". Kyseessii on aina representaatio, kohteesta lukuisien
valintojen tuloksena syntyvii esitys, joka vaajaiimatta jdtttiii jotain kertomatta
ja ikiitin kuin irrottaa kohteen juuriltaan ja taustoistaan.23 Television suhdetta
todellisuuteen on kuitenkin pidetty "ikkunana maailmaan" tai peilinii, joka
heijastaa empiiristii todellisuutta. John Fiske toteaa, ettii televisio on "realis-
tinen media'', koska se onnistuu valitfiimiiiin uskottavaa todellisuuden tunnetta
ja hiiivyttiimtiiin niikyvistii oman roolinsa kulttuurisidonnaisen maailmankuvan
tuottajana. Niiin televisio on niiyttdytynyt luonnollisena ja persoonattomana
viilikappaleena katsojan ja maailman viilillii eikii inhimillisten toimijoiden
valintoj en tuotteena.2a

Television realismista ja todellisuussuhteestapuhuttaessa voidaan erottaa
kolme "todellisuutta", jotka ovat vuorovaikutuksessa keskeniidn : katsoj an
oma todellisuzs eli arki, pelkkiii representaatioita sisiiltiivii median todellisuus
sekii kummankin ulkopuolinen (reaali)todellisuus elimaallma, josta televisio
kertoo.25 Sana "todellisuus" todellisuustelevision yhteydessE johtaa siina
mielessi harhapoluille, ettii ndiden ohjelmien vieh?itys ei perustu niink?idn
reaalitodellisuuden viilittiimiseen (mikii on esimerkiksi ajankohtaisohjelmien
ja dokumenttien keskeinen pyrkimys) kuin yksildiden tunnemaailman tar-
kasteluun. Katsojien ja todellisuusohjelmien vdliseen suhteeseen liittyy var-
masti erilaisia vastaanottotapoja: siin6 miss6 osa katsojista tuntee mielihy-
viiii ja ylemmyydentunnetta siitii, ettii ovat erilaisia kuin nuo ruudussa esiin-
ryvat omituiset "toiset", jotkut voivat my6s samastua todellisuus-tv:n esiin-
tyjiin, kenties kadehtiakin heitii. Keskeisintii on kuitenkin se, kokevatko
katsojat n6kem6nsii ihmiset vertaisil$een Ero vaikkapa ndytelmiielokuviin
palvottuine Hollywood-tiihtineen on siis siinti, ettii katsoja voi jumaloinnin
sijaan tuntea olevansa iktiiin kuin samalla tasollaruudulla nEkyvien ihmisten
kanssa ja kenties kuvitella olevansa mukana ohjeLnassa. vaikkatodellisuus-
tv ei ole juuri sen ldhempiind arkitodellisuutta kuinmuukaan televisioviihde,
lupaus esiintyjien aitoudesta tuo mediatodellisuuden l?ihemmtiksi katsojan
omaa todellisuutta, jolloin hdnen on helppo peilata niikemti.iinsa omaan
eliimiiiinsti ja kokemuksiinsa.

Todellisuus-tv:n realismi on siis emotionaalista realismia. Tarkoitus ei
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' ole tarjota tietoa maailmasta, vaan velittiie vahvoja tunne-eliimyksiii, jotka
. katsoja voi kokea aidoiksi ja itselleen lfieisiksi. Tiissii suhteessa todellisuus-
' television vieh6tys on liiheistii sukua melodraamojen vetovoimalle, sillii
. molemmat nostavat keski06n yksiltiiden subjektiiviset kokemukset ja tun-
' netilat, jotka alati vaihtelevat onnellisuuden ja kurjuuden valillii, ja tiistii
. vaihtelusta synryva dynamiikka kuljettaa tainaa.26 Ien Ang nimittaa tatii
' dynamiikkaa traagisel<si tunnestruduuriksi ja toteaa, ettii tiillainen tunteiden
. korostaminen voi johtaa erilaisiin katsomiskokemuksiin: paitsi ettii katsoja
' voi kokea korostetun tunteiden kuvauksen hyvinkin todenkaltaisena ja 16-

. heisenA, se voi myOs tuntua naurettavalta ja johtaa ironiseen luentaan. Kuten
' todellisuus-tv:tii myOs melodraamaa on halveksittu tiiirimmiiisten tunne-elii-
. mysten, kriisien ja sensaatioiden keskeisyyden vuoksi. Kun juoni on
' ylidramatisoitu ja henkildhahmot karrikoituja, tarina ei tunnu uskottavalta
. eik6 elykktiEltii. Ang kuitenkin toteaa, ettii juuri nEissd moitituissa ominai-
' suuksissa piilee melodramaattisuuden vahwus.27

. Jotta melodramaattisuus ja sen valittiimii taaginen tunnestnrktuuri ktivisiviit
' j6rkeenja tuottaisivat nautintoa, katsojalla on oltava kulttuurista p5tevyyttA

. tulkita tiillaisia ohjelmasisiilttijii - hiinen on ymmiirrettdvd melodramaattista
'. mielikuvitusta. Angkuvaa melodramaattista mielikuvitusta "ilmaukseksi ha-

. luttomuudesta tai kyvytttimyydesta pitaia jokaptiiviiista eliimiiii merkityk-
' sett6miinii ja banaalina" siis tavaksi nfi&i arkinen, rutiinien ohjailema maailma
. ;a ihmisten viiliset suhteet merkittiivinija arvokkaina. Hiin totea4 etEi tavallisen
' hyvinvointiyhteiskunnassa eldviin ihmisen kokemaa elaman tyhjyyden tuskaa

. on vaikea kasite[a, koska se on vain epdmtiEriiistii ja tunnistamatonta t5ffi-
' mtitt0myyttii vallitsevaan tilanteeseen. Kuitenkin ihminen tarvitsee vakuutusta

. siitii, ettii el6m6llii on merkitysui ja ettaelaminen on vaivan arvoista, vaikka
' aina ei siltii vaikuttaisikaan. Tiitii tuskaa voidaan helpottaa (ainakin hetkel-
. lisesti) tekem?illii tavallisuudesta erityistii ja tiirkeii?i mielikuvihrksen avulla.28
' Tavallisuudesta voidaan tehdii erityistiimy6s televisiossa. Voidaan ajatella,
. ettii todellisuustelevisio thyttA[ tiitii olemassaolon merkitysryhji<itii melodra-
' maattisen mielikuvituksen tiapaan, ovathan niim6 ohjelmat tiynnii pohdintaa
. ohjetman maailman tapahtumista ja henkil0iden keskiniiisistii suhteista. Ndiss6
' pohdinnoissa pienimmillekin asioille saatetaan antaa suuria merkityksiti.
. Useissa reality-ohjelmissa on runsaasti osuuksia, joissa osallistujia kuvataan
' monologimaisesti (haastattelijan kysymykset on yleensii leikattu pois)
. kertomassa omista ajatuksistaan ja tunteistaan muita kohtaan, arvioimassa,

. mitii kumppani mahtoi sanoillaan tarkoittaa ja mitii tiimd merkitsee jatkon

. kannalta jne. T2ill6in monologipuhujaa kuvataan yleensd ltihikuvassa niin,

. ettii mahdolliset tunteenpurkaukset kuvastuvat kasvoilta piinallisen selkeEsti

' - aivan kuten saippuaoopperoissa.

. tvtielenkiintoista on, effa hyvin usein todellisuusohjelmien tunnekuohut

. liittyvdt parisuhteisiin, romantiikkaan ja seksuaalisuuteen. Yksi luonnollinen

. syy tiihan on yksinkertaisesti siinii, ettii suuri osa ohjelmaideoista rakentuu

. juuri (heteroseksuaalisten) parisuhteiden kiisittelyyn milloin mistiikin

. niikdkulmasta (oko etsitiiiin puolisoa tai testataan jo olemassaolevaa suhdetta,

. jfiestetiiiin hiiitii tms.), mutta myds muissa ohjelmissa romanttiset aiheet

. tnlevat hyvin usein pintaan. Esimerkiksi Big Brotherissa kilpailijoiden viiliset

. romanssit (tai jo pelktistiian niiden mahdollisuus) muodostavat keskeisen

. osan ohjelman kiinnostavuudesta, selviytymiskilpailuissa osallistujat keskus-
' televat usein rakkauseltim6n asioista tai kommentoivat ikiiviin tunteitaan

. kotona odottavaa puolisoa kohtaan ja eri lomakohteisiin sijoittuvat turistien
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riehakasta lomanviettoa esittelevat sarjat (esim. Ibiza (Jncovered, Australia
UncovereS keskitryvat suurelta osin lomaromanssien ja seksisuhteiden ruo-
timiseen. Myds jo ensimmdinen suomalainen reality-kokeilu Heartmrr (l 996)
perustui yhdesst asuvien nuorten sy&insotkuihin, kuten nimikin antaa
ymmiirtiiii. Romantiikan keskeisyys ei toki ole kovin yllEttiivtiii onhan rakkaus
siihen liittyvine konflikteineen ollut tarinankerronnan tavallisimpia aiheita
kautta aikojen. Ntiden kautta syntyy mycis helposti todellisuusviihteelle
elintiirketi?i polttoainetta, suuria ja tiiirimmEisiti tunteita, sillii useimmat meist?i
reagoivat niihin asioihin voimakkaasti. Rakkauseliimiin ylii- ja alamiiet onnen
huumasta murheen alhoon ovat omiaan muodostamaan traagisen tunnestnrk-
tuurin, sillii rakkautta ja hyv'it;j- parisuhdetta pidettitin yhtenii eliimtin
tiirkeimmistii asioista, piiiiasiallisena onnellisuuden lfiteenii.2e

Tunne-eltimiin keskeisyyden ja melodramaattisuuden vuoksi todellisuus-
televisiosta on kiiytetty myOs nimitystii "docu-soaps" eli "dokumenttisaip-
puaoopperat". Kumpikaan niiistii miiiiritelmistii, dokumentti tai saippuaoop-
pera, ei kuitenkaan istu kunnolla todellisuusohjelmien kuvaamiseen, sillii
kuten Nichols asian ilmaisee: "todellisuus-tv omii niin melodramaattisen
kuin dokumentaarisenkin muodon perverssisti."3, Lisiiksi todellisuustelevisio
kulthrurisena ilmiOnt pitiiii sisdlliiiin niin monenlaista ohjelmistoa, ettii mukaan
mahtuu paljon useampienkin eri genrejen risteytymiti. On siis syytii etsiii
todellisuustelevision punaista lankaa hieman laajemmalta ja pureutua ilmiOn
moninaisuuteen, jotia voisi uuttaa esiin jotain erityistii.

Todellisuustelevision ydin - vgrtaismelodraannan kisite

vaikka todellisuusbuumi saikin alkunsa viranomaismateriaaliin sek6 yksityis-
henkilOiden kotivideoihin ja videopiiiviikirjoihin (Video Diaries, Suomessa
Gonzo-tv) nojaavana halpatuotantogenrenl, nykyiset reality-ohjelmat ovat
yhti useammin tiiysiveristii televisioviihdettii, johon kiiytetiiiin runsaasti aikaa
ja rahaa. Ilmi6n sisiille on syntynyt useita eri ohjelmatyyppejii, joista osa on
silkkaa viihdettii ja osaan taas pyritiiiin sekoittamaan asiapitoisempia ja
dokumentaarisia aineksia (vrt. nimitykset factual entertainment, edutain-
ment, docu-s oap). T aqollaon muun muassa extreme-ohjelmia (Yllytyshullut,
P e lko kewo in, Ex tr em e Duu ds o nit jne. ), pudotuspelin periaatteella toimivia
selviytymiskilpailuja (esim. Selvityjdt lsurvivorl, Suuri Seikkailu) ja
viihdejulkisuuden tavoitteluun liittlrvia sarjoja (Popstars, Idols, Haluatko
filmitcihdelrsi, Haluatko leffaohjaajaksi fProject Greenlight) jne.). pa-
risuhdeteeman ymparilla pydriviii, niin parin etsintiilin kuin parisuhteen
koetteluunkin keskittyviii sarjoja on lukuisia (Sinkut lemmenlaivalla llove
Cruise], Viettelysten saari fTemptation Island), Paratiisihotetli lParadise
Hotel), Rysdn pdtilld lCheatersf jne.). Erilaiset reality-show't tarjoavat
hyvinkin erilaisia katsomisnautintoja ja erilaisia painotuksia: Poliisikamera-
ohjelmat muistuttavat poliisisarjoja ja selviytymiskilpailut seikkailuelokuvia,
uutta poptiihteii etsiviit koelauluohjelmat vetoavat musiikin kautta. parisuh-
deohjelmat tarjoavat ruusunpunaista romantiikkaa, seksid tai sydiinsuruja, ja
Jackassin kaltaiset stunttiohjelmat hyddynttiv'dtt American Pie (USA 1999)
tai Sekaisin Marista (There's Something About Mary,USA 1998) -elokuvis-
takin tuttuariiviOmiiistii tilldhuumoria. Mutta vaikka kehyskertomus jamiljti0
vaihteleekin newyorkilaisesta kattohuoneistosta Posion metsiin tai lbizan
hiekkarannoilta Tukholman satamaparakkiin, samat peruspiirteet l0ytyviit

2e Ks. esim. Keith
Oadey & Jennifer M.

Jenkins, Undemanding
Enotons. Cambridge:
Blackwell 1996,288.

30 Nichols, "Todellisuu-
den ja television
raioilla", 15.
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rr Hietala, "Tosi-w:
Neorealismia vai
realismin simulaa-
tiotal", 32-33.

!2Vrt Ang, Wotding
Dollos,79.

13 Hill, "Real TV:
Audience Responses

to Factual Entertain-
ment".

3a Hietala, "Tosi-TV:
Neorealismia vai

realismin simulaati-
otal", 33.

kaikista: tunteiden ylenpalttisuus ja yksityisen ihmisen nostaminen julkisen

katseen kohteeksi.
Itse ntien todellisuustelevision Veijo Hietalan3t tapaan lajityypin sijasta

mentaliteettihistoriallisena suuntauksena. Kuten artikkelin alkuosasta ktiy
ilmi, mielestiini se ydin, joka selkeimmin erottaa todellisuusohjelmat doku-

menteista, saippuaoopperoista, vanhoista kisailuohjelmista tai fiktiivisestii
draamasta, on katsojan kaltaisikseen kokemien ihmisten tunteiden ja
ihmissuhteiden melodramaattinen esittdminen.Tdlllin todellisuustelevision
keskeiseksi tekijtiksi nousee melodramaattisen mielikuvituksen ta{oama
(hetkellinen) vapautus tavallisuuden merkityksett0myyden tuskasta ja
ongelmallinen kysymys ohjelmien aitoudesta ja todellisuuden kuvaamisesta
jii6 taka-alalle. Samalla tulee huomioitua myds reality-ohjelmiin niin usein
liitettiivii ironinen ulottuvuus: kuten melodramaattisia saippuaoopperoita myOs

todellisuusohjelmia voidaan katsella naureskellenjahalveksuvasti tuhahdellen,

ellei melodramaattista mielikuvitusta tunnisteta ja tunnusteta.32

Todellisuusohjelmien monimuotoisuuden takia tiimti ydin ei kuitenkaan
hrle kaikissa ilmidn edustajissa esiin yhtii selkeiisti ja voimakkaasti. Esimerkiksi
hurjiin temppuihin ja hullutteluun perustuvat reality-show't, kuten Extreme

Duudsonit, Yllytyshullut, Pelkokeruoin tms., vetoavat katsojaan irrallisilla,
visuaalisesti hetkfidytuivillti kohtauksillaan rakentamatta pitkiti tarinankaaria

tai tunteisiin vetoavia henkildhahmoja. Seuraavaksi pyrin nostamaan esiin ne

ohjelmat, joissa todellisuustelevision ydinpiirteet eli esiintyjien tavallisuus ja
tunteiden korostuneisuus ovat voimakkaimmillaan. Neitii ohjelmia nimitiin
vertaismelodraamoiksi. Vertaismelodraaman kiisitett6 voi siis pitaa lajityyp-
pinii, joka asettuu todellisuustelevisioilmi6n sisiiiin, aivan sen flimeen. Samalla

kiisite tarjoaa tuoreen niik6kulman todellisuustelevisioon korostamalla tun-
netason realismia sosiaalisen realismin sijaan ja erottamalla puhtaasti viih-
teelliset, keinotekoiset reality-show't dokumentaarisesta, faktapohjaisesta pe-

rinteestii.
Tiimii ei toki ole ensimmtiinen kerta, kun todellisuustelevision jatkuvasti

laajenevaa ja heterogeenistti kenttiiii yritetiiiin pilkkoa pienempiin osiin tai
alalajityyppeihin. Annette Hill jakaa todellisuustelevision kolmeen alalajiin
seuraavasti:

I . Tarkkailuohjelmat (observation), joissa kameran vilityksellii seurataan

arkisia tapahtumia jossakin tietyssii ympiiristdssti (esim. Lentokenttd,
Tammelqntori).

2. Informaatioon perustuvat ohjelmat (information), joissa kiiytetiiiin
tositarinoita jaltai niiden rekonstruktioita ohjelman pohjana (esim. Pet rescue,

Hdlytys 911).

3. Televisiota varten luodut tapahtumat (created-for-TV), joissa "tavalliset"
ihmiset vie&iiin keinotekoiseen tilanteeseentoimimaan omina itsentiin (esim.

Big Brother, Suuri seikkailu).33
Veijo Hietala puolestaan jakaa kentiin neljtiiin luokkaan: l) piilokamera-

ohjelmiin, joissa ihmiset eiviit tie&i tulevansa kuvatuiksi; 2) paikan pii6ll6 -
taltiointeihin, joissa seurataan esim. tietyn ammatin edustajien toimintaa
ilman, ettii tekijtit pyrkisivtit vaikuttamaan tapahtumiin; 3) rekonstruktioihin,
joissa todellisia tapahtumia esitetiitin jalkikateen dramatisoituina sekii 4)

lavastettuun todellisuuteen, joka vastaa Hillin "crcated for TV" -luolkaa.3a

Vertaismelodraaman kiisite perustuu osin edellisiin jaotteluihin. Ensiksikin
vertaismelodraamoihin kuuluu olennaisesti tavallisten ihmisten esittriminen,
jolloin ktisitteen ulkopuolelle rajautuvat esimerkiksi julkimoiden eltimiiii
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kuvaavat'tirkistelysa{at'. Tavallisella ihmisellti tarkoitan nimenomaan
ihmisi6, jotka eiviit ole olleet tunnettuja kasvoja ennen ohjelmaa, joskin
heistii ohjelman mydtii mahdollisesti sellaisia hrlee. Niiin katseen kohteeksi
nousevat katsojien vertaisikseen kokemat ihmiset, joiden puuhiin on hel-
pompaa samastua kuin vaikkapa Oz-zy Osbomen tai Andy McCoyn toi-
lailuihin. Ndin viittaan siis ohjetmatyypin sisiiltiimiin'todellisiin' aineksiin
vditttimiittii sarjoja varsinaisesti todellisuutta kuvaaviksi.

Toiseksi, kiisitteen kohteena ovat nimenomaan televisiota varten luotuja
tilanteita kdsittelevtit ohjelmat, joissa esiintyjdt siirretiitin ainakin osittain
oman arkitodellisuutensa ulkopuolelle, median todellisuuteen, mutla kuitenkin
omana itsendiin. Kyseeseen tulevat siis tapahtumat, joita ei tapahtuisi ilman
kameroiden liisniioloa. Tiillaisissa ohjeLnissa puitteet ovat usein kuin elo-
kuvista tai tv-fiktiosta, mikti edesauttaamelodramaattisen efektin syntymistii
(palaan tiihdn tuonnempana). Tiim6 tuo my0s esille sen, eftli vertaismelo-
draamat korostavat tunteita ja sosiaalisia konflikteja kerronnan valinnoilla,
eivrt vain raportoi tapahtumista. Rajaan kuitenkin pois luokituksestani staat-
tiseen studioympiiristOdn sijoitetut visailu- ja kisailutyyppiset ohjelmat, koska
niiissii kuvaustilanteen vaikutus nousee niin ntikyvtiksi ja keskeiseksi, ettei
esiintyjien kiiyttdytymistii voi pittiii kovinkaan luontevana.

Kolmanneksi, rajaan vielii tarkasteluni erityisestrparisuhteisiin keskittyviin
ohjelmiin. Kuten todettua, parisuhteiden muodostamiseen tai koetteluun
perustuvat ohjelmat ovat hyvin yleisiii todellisuusgenress[, ja niissti
ihmissuhteiden ja tunteiden yksityiskohtainen lepiktiynti ja reflektointi on
olennainen osa ohjelmaideaa. Niinpd on luonnollista, ettii melodramaattisuus
ja tunnekuohut ovat niissii erityisen pinnassa. on kuitenkin pantava merkille,
ettd myds monet muut reality-ohjelmat rakentavat viehEtyksensii sosiaalisen
ja emotionaalisen pelin varaan: esimerkiksi Big Brother ja Selviytyjdt
korostavat ihmisten toimimista vuorovaikutuksessa keskeniiiin ja sis?iluiv?it
runsaasti tunteiden ja ihmissuhteiden kuvausta. Niimii ohjelmat ovatkin raja-
tapauksia, jotka ajoittain sopivat hyvinkin vertaismelodraaman raameihin,
mutta koska vertaismelodraaman ydinpiirteitii loytyy jossain miiiirin liihes
kaikista todellisuusohjelmista ja genrehybridiys on muutenkin ilmiOn
leimallinenpiire, enpi&i tiitii limintiisyynii ongelmana. Kaikki tajiryypithan
ovat lopulta vain viitekehyksid, joihin todelliset ohjelmat istuvat jotkut
tiukemmin, toiset viiljemmin. Parisuhdeohjelmat poikkeavat kuitenkin mer-
kittavasti seikkailuohjelmista siin6, ettii kun jnlkimm6isessd ohjelman
liikkeellepaneva motiivi ja piiiimiiErii on kilpailla tyypillisistii palkinnoista,
kuten ratrasta, maineestajaunohtumattomista kokemuksista, on ensimmiiisessii
ndiden lisiiksi nostettujulkisen pelin ja taktikoinnin kohteiksi mycis rakkaus-
jahrnne-eliimti,jotka onperinteisesti niihty ihmisen intiimeimpint! aidoimpina
ja tiirkeimpinti eliimtinalueinas . Tamiin vuoksi parisuhdeohjelmissa emotio-
naalisen realismin painotus on voimakkain.

vertaismelodraaman lajityyppi ktisittiid siis niin viettelysten saari,
unelmien poikamies ja Rysdn pddlki -ohjelmat kuin suomala iser- Escortinkin
(ainakin ensimmiiisen tuotantokauden). Samoin vaikkapa Laivaromanss ej a
(Shipmates) ja Sinkhttytt New Yorkissa (singte Girls) yms. voidaan lukea
mukaan. Sen sijaan vanhat treffiohjelm at,kuten Napalrymppi tai videotrefit,
eiviit kuulu joukkoon eika mydskiiiin Tuttu juttu, koska niissii osallistujien
funnemaailmaa ei korosteta. Seuraavaksi tarkastelen vertaismelodraaman
rakentumista ja katsomiskokemusta esimerkkiohjelman, (Jnelmien poika-
miehen, kautta.

3s Ks. esim. Catherine
Belsey, Desire. Love

Stones in Westem
Culaire. Oxford &
Cambridge: Blackwell
1994,72-74; Oadey &

Jenkins, Undemonding
Emotions, 288*289.
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Unelmien poikomies vertaismelodraarnana

Yhdysvaltalaisen televisioyhtid ABC:n tuottama reality-sarja Unelmien poi-
kamies (The Bachelor, USA 2OO2-) on ollut suosittu paitsi kotimaassaan,

myds tiiiillii meill6. Suomessa ohjelman oikeudet omistaa kaupallinen tv-
kanava Nelonen, joka alkoi esittiia sarjaa syksyllA 2002. Kevtiiilld 2004

Suomessa on menossa jo neljiis tuotantokausi - tai viides, jos lukuun otetaan

sukupuolirooleiltaan vastakkainen, mutta muutoin samaa konseptia nou-

datteleva Unelmien poikamiestyttd (The Bachelorette), joka ntihtiin syksyllii
2003. Koska eri tuotantokaudet muistuttavat piiiipiirteiltii?in hyvin pitkiilti
toisiaan, yhden tuotantokauden kohdalla todetut yleiset piirteet (esimerkiksi

ympfist66n, kerronnan tapoihin tai peruskonseptiin liittyviit seikat) koskevat

useimmiten koko sarjaa. Kiiytiin tiissi esimerkkinani piiiiosin toista tuotanto-

kautta, mutta viittaan kuitenkin my6s muihin tuotantokausiin silloin, kun

tiimiin kautta p6iistiiiin k6siksi johonkin oleelliseen ja erityiseen.
(Jnelmien poikamiehen liihtdasetelma on, ettii piiiihenkilOksi on valittu

nuori naimaton valkoihoinen amerikkalainen heteromies, jonka tavoitteena

on ltiytiiii itselleen sopiva puoliso ja kosia tiitti sarjan pii?itteeksi. Valittavana

on 25 nuorta naista, jotka ovat niin ikii5n valmiita solmimaan parisuhteen.

Miehen tehtiiviin6 kuusi viikkoa kestiiviin prosessin aikana on tutustua niiihin
naisiin muun muassa ktiymtillii heiden kanssaan treffeillii, niin kahdenkeskisillti

romanttisilla illallisilla kuin hieman vauhdikkaammilla ryhmEitreffeillikin.
Naiset asuvat koko prosessin ajan yhdessii, suuressa merenrantahuvilassa'

Aika ajoin poikamies pienentiiii naistenjoukkoa liihettiimiilli osan heistiiulos

ohjelmasta, ja lopulta h6n valitsee kahden viimeksi jiiiineen naisen v6lilt?i,

kumman hylkiiii ja kumpaa mahdollisesti kosii. Naisilla on oikeus missii

vaiheessa tahansa kieltiiytyE jatkamasta, elleiviit he eniiii ole kiinnostuneita

miehestE, eika miehen mydsktiiin ole pakko kosia ketiiiin, ellei ole mielestiiiin

ldytiinyt sopivaa naista ehdokkaiden joukosta. Koko asetelma on siis suorastaan

luotu edesauttamaan jiinnitteiden ja konfliktien rakentumista ihmisten viilille,
ja kertojaii?ini toteaakin tiimiin heti sarjan alussa hyvin yksiselitteisesti: "kun

yksi mies on samanaikaisesti suhteessa useampaan naiseen, se tietiiii ongelmia-"
(Jnelmien poikamiehen sisiiinen todellisuus on vertaismelodraaman

lriteerien mukaisesti keinotekoinen, sillii osallistujat siinetiiiin omasta a{estaan

tilanteeseen, jota ei olisi olemassa ilman TV-sarjaa. Puitteilla ei edes tavoitella

realismia tai todellisia arkioloja, joissa tuleva pariskunta tulevaisuutensa

viettiiisi, vaan kuten juontaja Chris Harrison ohjelman naisille kertoo: "Ette

tule kiiymtiiin tavallisilla fieffeillii, vaan todellisissa romanttisissa fantasioissa."

visuaalista ilmette ja bpahtumapaikkoja leimaa loistokkuus, johon harvoilla

miljontidreilliikiiiin olisi varaa, ja valintaseremonioiden keskuksena toimivaa

luksushuvilaa luonnehditaankin "ep6todelliseksi". Lisdksi suurin osa treffeistii

on jirjestetty yksityistilaisuuksina vain ohjelman ihmisiii (a kuvausryhmiiii)

varten, olipa kyseessii sitten huvipuisto, luistinrata, viinitila tai sinfoniaorkes-

terin konsertti. Ntiin rakkaudesta kamppailevat voivat todella kokea olevansa

ainoat ihmiset maan pii?illii. Vaikka sarjan aikana poistutaan tiistii keinotodel-

lisuudesta (toisin kuin Big B rotherissa tai selviytyjissd)ja ktiydziiin vaikkapa

osallistujien kotona ja vanhempien luona, niimti poikkeamat toimivat liihinn?i

todisteina ihmisten aitoudesta ja taustoista varsinaisen tarinan kannalta

merkityksellisen toiminnan sijoittuessa sarjan sisiiiseen todellisuuteen.

Prime time -saippuasarjoja (esim. Dallas ja Dynastia) tutkinut Christine

Geraghty kAy hpi useita tv-melodraaman estetiikan teorioita ja toteaa, ettii
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saippuaoopperoille on tyypillistii miljOOn ja puvustuksen glamour, ylitseam-
puva ylellisyys, joka tuo oman lisiinsii kerrontaan sekii korostamalla melo-
dramaattisuutta ja emotionaalisuutta ettti tarjoamalla esteettisen katsomis-
nautinnon jo siniilliiiin. Hiin toteaa, ett6 "asu jossahiln lDynastian Alexis -
MHI tunteellisen kohtauksen esittiiii on melkein yhtii tiirkeii kuin itse koh-
tauksen draamallinen merkitys narratiiville."ru My6s Unelmien poikomiehessri
ylenpalttisen loistokkuuden merkitys on monitasoista. Ensinniikin limusiinit,
merenrantahuvilat uima-altaineen, luksusillalliset shampanjoineen ja upeat
iltapuvut ovat visuaalisesti miellyttiiviid katseltavaa. Vaikka kliseinen ro-
manttisuus ja tuhlailevat puitteet voivat niiyttiiii naurettavilta ja hertitttiii
ironista hymehtelyA, niitii voi my0s ihailla ja kadehtia. Kuten Geraghty
toteaa: "kuka nyt haluaisi niiyttiiii aivan tuollaiselta - ja toisaalta, kukapa
ei?"37 Toiseksi, glamour epiiilemiitt6 myds auttaa saattamaan mukana olijat
oikeaan tunnetilaan. Kun ohjelman tarkoitus on saada ihmiset rakastumaan
ja jopa kihlautumaan jo muutamien treffien jAlkeen, heidiin siirtEmisensii
omasta arkitodellisuudestaan satumaisen romanttisiin puiueisiin voi helpottaa
poistamaan jtirkeilyn rajoitteet yltiriromanttisuuden tieltii. Hohdokkuus siis
korostaa tunnekuohujen valtavuuttapaitsi katsojille, myOs esiintyjille itselleen.

Lisiiksi voidaan ajatella, ettii saippuaoopperoista tuttu estetiikka ohjaa
katsojaa tulkitsemaan otrjelman todellisuutta emotionaalisen realismin ja
melodramaattisen mielikuvituksen ehdoin. Niiin ollen epiirealistinen milj66
ei teekian ohjelman ihmisistii katsojalle efiiisempiti tai eptiaidompia, vaan
itse asiassa piiinvastoin. Jo ohjelman prinssi ja 25 prinsessaa -asetelma, jossa
osallistujien ainoa huolenaihe on rakkauden lOytiiminen, on niin satumainen,
ettei se voikaan olla kenenkiiiin todellista arkea. Ruusun teralehdillii koristeltu
luksushuvila kynttilOineen ntiyttdytyy pikemminkin fiktiivisenii, stereotyyp-
pisend ja universaalina romantiikan tilana kuin todellisena frysiseniipaikkana.
Ulkoisesti Unelmien poikamiehen todellisuus on kuin romanttisen rakkauden
myytin materiaalistuma, jonka katsoja voi tuntea tutuksi kaikkien suurten
rakkaustarinoiden kautta. Siten yleis0 voi kokea ohjelman emotionaalisen
avaruuden yhteiseksi osallistujien kanssaja ajatella, ettiijuuri noin ylelliseltt
ja ruusunpunaiselta rakastuneesta tuntuukin. Tuotetun televisiotodellisuuden

16 Christine Geraghty,
Women ond Soop Opero:
Swdy of Prime fime
Soops. Cambridge; Polity
Press 1991,27-30.

37 tbid., 28.
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3sAjatus siit5, etti
ihmiset tekevet
televisiossa asioita,

ioita eivat muuten
tekisi, onkin todelli-
suustelevision kantava
voima, ia osalaan iuuri
timi erottaa sen
dokumentaarisesta
p€rinteesta ia
todellisuuden
kuvaamisesta sellaisena

kuin se on.

korostetun loistokas ilmiasu on nain sopusoinnussa ohjelman viilitt?imiin
tunnetason todellisuuden kanssa, ja nimenomaan tunteiden tasolla vertaisme-

lodraaman realismi piileekin.
Myds ohjelman henkiltit ovat monella tapaa poikkeuksellisen upeita.

(Jnelmien poikamies tbyttla vertaismelodraaman vaatimuksen todellisten,
tavallisten ihmisten esittiimisestii, sillEi kaikki osallistujat on valittu koko
USA:n kattaneen hakuprosessin kautta hakemusten perusteella rivikansalaisten

keskuudesta. Tiimii tavallisuus on kuitenkin suhteellista juuri laajan
valintaprosessin vuoksi. Ntimd "unelmien puolisot" on nimittiiin valittu hyvin
tiukkojen kriteerien mukaan, mik6 kertoo paitsi ohjehnan tarjoamasta ihan-
nekumppaninkuvasta, myOs kiinnostavalle televisioviihteenhahmolle asetet-

tavista vaatimuksista.
Unelmien poikamies on nuori ja komea, tyOurallaan menestynyt ja talou-

dellisesti vakavarainen sek[ lahjakas monilla muillakin eltimtinalueilla. Toisen

tuotantokauden poikamiestii Aaron Buergea kuvaillaankin "todelliseksi re-
nessanssimieheksi": sen lisiiksi, ettii htin on suorittanut yliopistotason tutkinnon,
opiskellut myds Italiassa ja tehnyt johtotason uraa pankkialalla, htin omistaa

ravintolan ja htinellEi ou lentolupakirja. Htin on myOs hyvin urheilullinen ja
taitava klassinen pianisti. Listiksi hdn harrastaa monenlaisia vauhdikkaita
lajeja, kuten vesihiihtoa ja moottoriveneilyii, ja hiinen kerrotaankin olleen
hengenvaarallisessa onnettomuudessa, josta toivuthraan htin onkasvanut entistii

vahvemmaksi ihmiseksi. My0s monet naisista ovat koulutettuja ja urallaan
edenneite, yleisesti arvostetfujen ammattien edustajia, kuten leiikiireitii,
asianajajia ja opettajia. Ennen kaikkea naiset ovat kuitenkin hyvin kauniita.
Hei&in valtteinaan mainitaan muun muassa menestyminen kauneuskilpailuiss4
tanssijana tai cheerleaderina toimiminen, ja ulkoniik0seikkoja korostetaan

muutenkin toistuvasti.
Mutta vaikka Unelmien poikamiehen ihmiset vaikuttavatkin poikkeuksel-

lisen mallikelpoisilta yksil0iltii ja tuntuvat siten kenties olevan tavallisuuden
yliipuolell4 he ovat kuitenkin vertaisiamme tunnetasolla. He ovat epiivarmoja"

haavoittuvia, erehtyviiisiti ja eptitiiydellisia kuten kuka tahansa. Osallistujat
vakuuttelevat toistuvasti tunteidensa aitoutta, ja useammat korostavat tiitii
mainitsemalla, etteivtit olisi itsekii?in uskoneet tuntevansa niin voimakkaita
tunteita niin lyhyessii ajassa. Tiillti he viittaavat ohjelmaidean sis6ltiimiiiin
eptiuskottavuuteen: ihmisten ei tavallisesti oleteta rakastuvan kihlautumiseen
asti muutaman kohtaamisen jiilkeen etenktitin, jos toinen osapuoli tapailee

samanaikaisesti useita muitakin tarjokkaita.38 He eiviit mydskiiiin tyydy vain
todistelemaan omaa aitouttaan, vaan arvioivat lisEksi usein toistensa todellisia
tunteita ja tarkoitusperiEi. He syyttiiviit toisten olevan mukana vain julkisuuden

vuoksi eikli todella parisuhdetta tavoitellakseen, he puhuvat pelin pelaamisesta
ja roolin vetiimisestii. Niiin he tulevat itse nostaneeksi esille juuri niiUi kysy-
myksi?i, joita todellisuustelevision aitoutta kyseenalaistavat usein esittiiv?it.

Paljon lupaavasti nimetyssii Women Tell All -er*oisjaksossa jo sarjasta ulos
joutuneet naiset kommentoivat tapahtumia retrospektiivisesti. T?ill0in yksi
heistii toteaa, ettii vailka jilkeenpiiin ajateltuna kaikki nuo voimakkaat tunteet

eiviit kenties vaikutakaan aidoilta ja perustelluilta, sill6 hetkellii ne tuntuivat
aidoilta. Tiistd voidaan piiiitellE, ettti eksklusiivinen ja melodramaattinen
televisiotodellisuus on onnistunut tehtivlssEinja saanut ternrnattua osallistujat
sistiSn romanttiseen fantasiaan.

Katsojan emotionaalista liiheisyyttii sarjan tapahtumiin vahvistetaan pu-

huttelemalla katsojaa toistuvasti lauseilla, kuten "tiitii hetkeii olemme kaikki
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odottaneet" tai "liity jiilleen joukkoomme", ja haastatteluihin liittyvillti kom-
menteilla, joissa luvataan esiintyjien kertovan "sen, mitii me kaikki haluamme
tietitlL". women Tell All -jaksossa osallistujanaiset istuvat joukolla studiossa
sarjaa seuranneista faneista koostuvan studioyleisdn edessii, ja ntim6 fanit ,

piiiisevlit esittiimii2in kysymyksiti suoraan naisille. Katsoja siis sitoutetaan
osaksi sa{an maailmaa ja houkutellaan kurkistamaan kulissien taakse. Tarne ,

nousee vielti aivan uudelle tasolle sa{an intemet-sivuilla, missii on tarjolla
kuva- ja videomateriaalia, piiiviikirjamerkint0jii, ylimtiiiriiisiii haastatteluja, .

kilpailuja yms. - sekti ilmoittautumiskaavake niille, jotka haluavat pyrkia
osallistumaan seuraavalla tuotantokaudella! .

unelmien poikomi ehes s d ei tyy dytilain tallentamaan tapahtumia antamalla
kameran pydri6, vaan audiovisuaalisen kerronnan keinoin rakennetaan jiin- .

nitteita ja merkityksellistetiiiin tapahtumia. Esimerkiksi kasvonilmeiden
esittiiminen ltihikuvassa vihjaa, ettti tuon ilmeen taakse kiitkeytyy suuria .

tunteita ja ajatuksia, jotka kenties vaikuttavat tuleviin tapahtumiin. otoksia
myOs yhdistelliiiin montaasileikkauksen keinoin yhteyksien kuvaamiseksi. .

Kuvallisen kerronnan taustalla on lisEksi usein ei-diegeettinen iiiniraita,
jossa joko ohjelman kertoja tai osallistuja itse kommentoi ja kehyst?iii tapah- .

tumia ja ohjaa ndin tulkintaa. Esitettiivat tapahtumat ja taustalla kuuluva
puhe eiviit kuitenkaan aina liity toisiinsa luonnostaan, vaan niimii on kytketty .

toisiinsa juuri tietynlaisen tulkinnan vahvistamiseksi. Tiillt in osallistujan
haastattelussa antama lausunto voi tulla irrotetuksi asiayhteydestiiin ja saada .

eri stivyje kuin mitii puhuja on alun perin tarkoittanut. Ntiin tapahtuu erityisen
selketisti ohjelman mainoksiss4 aluissaja "hrlossa ensi viikolla" -katsauksissa, .

joihin on valittu mehevimmdt palat katsojien pitiimiseksi kiinnostuneina.
Haastattelutilanteissa puolestaan mycis juontaja Harrisonin kysymykset ja .

kommentit johdattelevat paitsi kasojan, myOs ohjelmassa esiintyjiin tulkintda. 
.

Tiistii merkityksellistiimisestii ktiy havainnollisena esimerkkinii kohtaus,
jossa poikamies Aaron vie viisi tytt0a - Christin, Suzannen, Aninditan, '

Angelan ja Erinin - ryhmtitreffeille Napa Valleyn viinitilalle. Koko joukon
maistellessa viiniE terassilla christi hivuttautuu Aaronin viereen ja vie katensti '

tiimiin seliille. Kattii kuvataan useaan otteeseen liihikuvassa, mikti korostaa
eleen merkitystii: onko christi valloittamassa Aaronin muilta? viestin vah- :

vistamiseksi kohtauksen lomaan on liitetty otteita christin haastattelusta,
jossa hiin toteaa: "En uskonut sen olevan mahdollista, mutta olen todella, '

todella, todellq rakastrrnassa h6neen! - - Kun katson hlneen ja h6n hymyilee
minulle, sydiimeni hypiiht?iii!" Samanaikaisesti n6yte ii6n myris, kuinka Angela '

katsoo kulmiaan kurtistaen christin kiiden asentoa, ja haastattelupuheenvuoro
siirtyy seuraavaksi Angelalle. Tiimii kertoo ouduksuneensa sitii, ettii neljtistii .

muusta paikallaolijasta huolimatta christi ja Aaron olivat niin ltihekktiin.
Hieman mydhemmin Suzanne pdiisee viettEmti^dn hetken kahden Aaronin .

kanssa, jolloin christin tympiiiintynyttii iknetui ntiytetiiiin liihikuvassa. Anindita
huomauttaa Christille tiimdn halveksuvasta suhtautumisesta Suzanneen, ja .

naisten viilille syntyy sanaharkkaa, jonka aikana liihikuvassa niikyy, kuinka
christi naputtaa kynsillii?in hermostuneesti viinilasin jalkaa. Kohtauksen .

piiiitteeksi christi poistuu huoneesta rajusti itkien ja Angela seuraa hant6
lohduttaakseen. Kamera tarkentaa paikalle saapuneeseen Aaroniin, joka .

painaa ptiiinsii ja hieroo ohimoaan kiirsiviin niik0isenii.
Ntiyttiiii siis siltii, etti unelmien poikamiehessti syy- ja seuraussuhteiden .

jdsentiimistii kertomukseksi ei jatetti sattuman tai katsojan mielikuvituksen
varaan, vaan kaikki kerronta ohjaa tapahtumien merkityksellistiimistii ja .
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re Hill, BBC Online
News:n haastattelu.

tulkintoja. Yleis0n on tietysti aina mahdollista tulkita tapahtumia omista

liiht0kohdistaan ohjelman etusijalle ta{oamaa luentaa vastaan, mutca koska

mediakulttuurin keskelle eliiv6t katsojat ovat vuosien varrella tottuneet "nii-
kymiittOmiiiin" audiovisuaalisen ilmaisuun, tiimii ohjailu tapahtuuusein varsin

hienovaraisesti ja huomaamatta. Tiimiin vuoksi my<is edellii kuvatun viinitila-
kohtauksen kommentoiva kuvakerronta ja iiiinitausta tunnelmaa vahvistavine

musiikkeineen sivait erityisemmin heriitii huomiota tavallisen katsomiskoke-

muksen yhteydessii.

Napa Valley -treffit tarjosivat selvtisti juuri sen kaltaista materiaalia, jota

ohjehnan tekijtit toivoivatkin. Useita tilanteesta irrotettuja noin yhden tai

kahden sekunnin mittaisia otoksia riitelevistii naisista, itkevdstii Christistii,

Aaronin ja Suzannen suudelmasta ja Christin tunteikkaasta rakkauden tun-

nustuksesta kiiytettiin sarjan mainonnassa kertojaEEnen kehystiimiinii.
Riiikeydestiiiin huolimatta, tai oikeastaanjuuri sen vuoksi, moiset emotionaa-

lisesti ylilatautuneet kohtaukset itkuineen, suudelmineen ja riitoineen ovat

vertaismelodraaman viehiityksen perusta, sillii ne synnyttiivtit puolestaan tun-

teita katsojassa - olivatpa niimii tunteet sitten myotatunnon, mydtiihiipeiin tai

ivan siivyttiimiE.

l) nelmien poikomiehen perinteinen arvomaailma

Vaikka (Jnelmien poikamiehessri ohjaillaan tapahtumia monin tavoin,

ylltityksiiikin l0ytyy. Toisen tuotantokauden kolmannessa jaksossa, pian

dramaattisten Napa Valley -treffren jiilkeen, Anindita keskeytti ruususeremo-

nian, astui esiin ja ilmoitti Aaronille pdiittiineensd liihtee sadasta, koska ei ole

kiinnostunut tavoittelemaan tiimtin suosiota. Viilittdmiisti tiimtin jiilkeen myOs

toinen nainen, Frances, nousi paikaltaan ja totesi tekevensi samoin. Unelmien

poikamies ja juontaja Harrison saattoivat vain todeta tapahtuneen ja jatkaa

tyngiiksi kutistunutia seremoniaa.

Sarjan sii.iintden mukaan kenellii tahansa naisista on oikeus kieltdytyd

ruusustq (eli paikasta jatkossa), elleivtt halua jatkaa. Anindita ja Frances

eivtit kuitenkaan odottianeet miehen suosionosoitusta, vaaD. toimivat oma-

aloitteisesti, hyliiten sarjan heille ta{oaman passiivisen aseman. NIin he

kohdistivat suuremman huomion itseensii ja varastivat show'n, ikiiiin kuin
nujersivat ohjelman sen omilla liiekkeillE (aljelle jiiiineet naiset ja hgid'in

tunnekuohunsa ruususeremonian aikana eiviit vet?ineet vertoja moiselle "dra-

maattiselle keenteelle", kuten kertoja iapahtumaa kuvasi), sekii riistiv6t
mieheltii tilaisuuden hylatii hei&it jetttunalla hei&it ruusutta. Jos Anindita ja

Frances olisivat jatkaneet, heistiikin olisi voinut tulla hyletfyj6 "sy&imensti

siirkeneitii" haviAjia. Kohtausta voi pitiid Hillin mainitsemana "totuuden

hetkenii"3e , jolloin rakennettu keinotodellisuus joutuu tekemtiiin tilaa jollekin

autenttisemmalle.
Lisiimerkityksi6 voi nfidii myOs siinti, ettti molemmat poistujat poikkesivat

etniseltii taustaltaan Aaronista (ulkon6tistii piiiitellen Anindita on intialaista,

Frances kaakkoisaasialaista sukujuurta). Naisten joukossa on joka tuotanto-

kaudella ollut useiden eri etnisten ryhmien edustajia, samoin kuin Unelmien

poilcomiestytdrc miesjoukossakin, mutta niim6 ovat aina karsiutuneet jo en-

simmiiisten kierrosten aikana. Tiimii tuntuu kielivdn rotukysymyksen merki-
tyksestti USA:ssa: toisaalta ohjelmantekijOiden on otettava huomioon tasa-

arvon ja poliittisen korrektiuden vaatimukset ja varmistuttava, etti osanot-
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{ Vrt Grindstaff,
"Producing Trash,
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mainittakoon, ettii
Unelmien paikomie*y-
&istd karsiutuvien
miesten kohtaloa
kuvataan sirtyneen
sydemen silasta
ilmaisulla "itsetunto on
sirpaleina" ("ego is
shattered"). Miehen
oletetaan siis suhtautu-
van tilanteeseen naisia

pinnallisemmin la
itsekeskeisemmin.

t#ir{si

tajien joukko on tarpeeksi monipuolinen, mutta toisaalta valkoiset pti?ihenki-
lOt eivtit kuitenkaan hevillti piiiidy valitsemaan kumppania oman etnisen
ryhmiinsii ulkopuolelta.

Aninditan ja Francesin kapina televisiotodellisuuden rajoituksia vast&rn
jiiii lopulta varsin nopeasti ohitettavaksi sivujuonteeksi, pieneksi listimaus-
teeksi koko melodramaattisessa sopassa. Kaiken kaikkiaan unelmien poika-
rries tuntuu kulkevan valkoihoisen patriarkaalisen heteroseksuaalisuuden
ehdoilla hyvin perinteisiin ennakkoasetelmiin nojaten: mies nostetaan jalustalle
liki hysteerisiltd vaikuttavien naisten tavoiteltavaksi ja tapeltavaksi, mutta
valinta on lopulta miehen, ja havinneiden naisten osana on ',sy&insurua" ja
"murskautuneita unelmia". Aaronin kanssa unelmatreffeille piiiiseviE naisia
kuvataan onnesta hihkuvina, ja jokaisen "ruususeremonian" eli naisten kar-
sintatilaisuuden kohdalla puolestaan korostetaan, ettti osa naisista joutuu
poistumaan sfi etyin sydtimin. Sanaa "broken-hearted" toistetaankin sarjan
mittaan jatkuvasti, ja etenkin sarjan edetessii liihes kaikki poistuvat naiset
itkevtit kuin konkreettiseksi todisteeksi sydiinsurustaan.{

Perinteisestii ajattelutavasta kertoo sekin, ettd miehen valta-asemaa
kommentoidaan toden teolla vain Unelmien poikamiestytdssd, jossa useaan
otteeseen pohditaan, kuinka miehet hyviiksyviit "tavallisesta poikkeavan,'
asemansa naisen ptiiitdsten kohteena. ohjelma tuntuu siis olettavan asioiden
luonnolliseksi tilaksi, ettii lopullinen valta on miehellii ja nainen voi vaikuttaa
tapahtumien kulkuun lehinnA vaikuttamalla mieheen. Toisaalta on
huomionarvoista, ettii Unelmien poikamiestytdssci esiintyy my6s paljon sen
tyyppistii miesten herkkyyttii ja tunteiden osoittamista, mitii ei aivan perinte!
simmilliiiin liitete maskuliinisuuteen. Tiitii tunteikkuutta kesitelliien varsin
positiiviseen siivylm, mika osoittanee sen, ettti nykykulttuurissa my0s mie-
histen miesten tunteiden avoimelle kAsittelylle on tilaa ja tilausta.

Unelmien poikamiehessrj korostetaan toistuvasti Aaronin valinnanvai-
keutta, koska kaikki naiset ovat niin "hyviii ehdokkaita". Aaron toteaa itse
odottaneensa ohjelmaan hakeutuessaan tapaavansa ehkti yhden, kenties kaksi
kiinnostavaa vaimokandidaattia, mutta onkin lopulta liihes mahdottomalta
tuntuvan tehtevAn edessii, koska joutuu valitsemaan vain yhden. On mahdo-
tonta tietiii varmasti, kuka on se oikea, sydtimen valittu. Tiimti tuo hyvin
esiin kulttuurissamme vallitsevan ambivalentin suhtautumisen rakkauteen ja
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at Ang, Wotrhing Dollos,

74.

a2fulama, "Tosi-w:n
todellinen maailma",
r 68.

parisuhteeseen: toisaalta halutaan uskoa sen oikean olemassaoloon,
tosirakkauden ainutkertaisuuteen ja pysyvyyteen, mutta toisaalta yhii
harvemmat tuntuvat tiillaista lOytiivtin - avioliitto, kuten muutkin ihmissuhteet,

on muuttunut epiivakaaksi, ja eroaminen on tavallista. My0s itse puolison

valinta perustuu kaksijakoisesti sekii jiirkeen ettti tunteeseen. Yhtii6lt?i

puolisoehdokkaita voidaan arvioida rationaalisten kriteerien pohjalta melkein
kuin mifiitahansatuotteitakeskittyen nimenomaan l0ytiimii6n ominaisuuksil-
taan itselle parhaiten soveltuva puoliso, mutta samanaikaisesti tiimdn puoli-
son odotetaan tarjoavan myOs ennen kokemattoman vahvan tunne-eliimyksen
ja ikuisen rakkauden.

Loppu - ja mitii sen jiilkeen?

IJ n e I mi en p o ikomi eh en tapahtumat j tisentyviit audiovisuaalisen kerronnan

avulla koherentiksi tarinaksi, ja kertomus piiattyy lopulta siten kuin sen

"kuuluukin pit*tyA". Prinssi Aaron valitsee unelmiensa prinsessan, Helenen,

kosii tetii ruusun teriilehdille polvistuen ja saa myOntiiviin vastauksen. Melo-
draaman piirteisiin kuitenkin kuuluu, ettei loppu ole tiiydellinen, harmoninen

sulkeuma. Ang kirj oittaa:

- - melodraama on tehokas vain kun sen loppu on 'avoin': ensivaikutelmalta orurellinen

loppu on mahdollinen, mutta niin monet tulevaisuuden konfliktit kytevntjo pinnan alla, ettii

onnellinen loppu sin?insii ei ole uskottava. Oikeastaan melodraaman loppu ei olekaan niin

kovin tiirkeii; piiiasia on se, mitii tapahtuu ennen site.

Ang toteaa myOs, ettii saippuaoopperoissa tiimti lopetuksen ongelma ei ole

niin akuutti, koska ne voivat jatkua periaatteessa loputtomiin.ar Samalla

tavoin myds vertaismelodraamat tarjoavat tiillaisen avoimen lopun luon-

nostaan: vaikka tarina saatetaankin jonkinlaiseen piiiitOkseen, katsoja tietiiii,
ettii koskapti?ihenkilOt ovattodellisia henkil<iitii, heidiin onjatkettava eliimii:inse

kuvaustenjdlkeenkin. Niinpii onkin todenniikOistii, ettii he eivit yksinkertaisesti

ele "onnellisina eliimiinsd loppuun asti", vaan el?imiin traaginen tunnestnrktuuri

pitiiii aaltoliikettii yllti lopputekstien jalkeenkin. Niiin on myos Aaronin ja
Helenen romanssin laita: hei&in rakkaustarinansa on sittemmin piiiittynyt
kihlauksen purkamiseen - ja eron syiden kiisittelyyn erikoisohjelmassa!

Avoin loppu on toistaiseksi myOs todellisuustelevisiolla ilmitinii. Minna
Aslama toteaa Journalismilvitiikin vuosikirjassa 2002, efia "saattaa olla, ettii

todellisuustelevisio uutena ohjelmatyyppinii osoittautuu pelktiksi kuplaksi."
42 Hen epdilee, ettA lajityyppi on jo ylikuumentunut eiki katsojia riitii enii2i

kaikille reality-ohjelmille. Voi toki olla, ettti rajat alkavat tulla vastaan siinti,

kuinka monta tuotantokautta Suurta seikkailua, Big Brotheria tai Unelmien

poikamiestd enii6 voidaan tehdli, mutta jos hylkiiiimme ajatuksen todellisuus-

televisiosta yhtenti lajityyppini ja tarkastelemme sen sijaan ilmiiin keskeisiii

tekij0itii - tavallisten ihmisten esittamista ja hei&in tunteidensa melodra-

maattista kiisittelemistti - voi hyvinkin olla, etti niiihin elementteihin nojaa-

via ohjelmia el66 tv:n ohjelmakentiillti pitkiiEnkin. Aarimmaisten tunne-elii-

mysten korostuneisuus ja tavallisuuden nousu kiinnostavaksi katselukohteeksi

sekiiromantiikan ja seksuaalisuuden keskeisyys ovat ajallemme ja kulttuuril-
lemme keskeisiti ilmitiitii, joiden viehiitys tuntuu ainakin toistaiseksi kantavan.

Edellii esittiimiini kaltaista uudelleenjaottelua ja kiisitteenluontia voitaisiin
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ep6ilemdttii tehdii my0s muiden todellisuusohjelmien kohdalla. Esimerkiksi
ruumiillisuutta ja nykyisin muodikasta itsensii fyysistii uhraamista tutkiva
voisi tarkastella samaan tapaan vaikkapa Jackassia, Extreme Duudsonejatai
Yhdysvalloissa pyririvtiii Ex treme Makeoveria,as johon osallistuville on pal-
kinnoksi luvassa kauneusleikkaus - joka tietenkin televisioidaan. My<is
vertaismelodraamaan olisi mahdollista syventyti tarkemmin useista kiinnos-
tavista niikdkulmista, kuten kulttuurierojen, sukupuolittumisen, identiteetin
rakentumisen tai postmodernin teorioiden kautta. Joka tapauksessa niin
sanottu todellisuustelevisio tarjoaa mielestiini antoisan viiyl?in kulttuurimme
tarkasteluun, sillS katsomalla rakentamiamme maailman representaatioita
voi joskus niihdii jopa enemmEn kuin katsomalla maailmaa itseii?in.

Unelmien poikamiestl esitetriin Nelosen periantai-illoissa klo 19.00 alkukeviiin 2004 ajan.
Samalla ohjelmapaikalla latkoi Unelmien poikamiesty'tto toisen tuotantokauden iakoin.

a3 http//abcgo.com/
primetime/
extrememakeover/
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Outi Hakola

PERFORMATIIVINEN
KATSOIA

Katsojien luokittelu kahteen vastakkaiseen ryhmeen,
aktiivisiin ja passiivisiin, ei kerro kaikkea television kat'
somistavoista. Televisiotutki mukseen kaivataan muitaki n

kesitteite, ioista yksi voisi olla performatiivinen katsoia-
Tiillainen katsoja on tietoinen televisio-ohielmien, kuten
tilannekomedioiden, konventioista, ia siksi hin voi tun'
nistaa samoja tilanteita mytis omasta elimistilin. Katsoia
voi omaksua tu I kintamal leia seki televisio-ohiel mista etti
arkielimistiin ia vastaavasti soveltaa niitii niin televisio'
ohjelmiin kuin arkeensakin.

Katsoja on teoreettinen, akateemisen tutkimuksen luoma kiisite. Katsojaan on

tieteen historiassa suhtauduttu eri tavoin. Television alkutaipaleilla katsojaa

pidettiin vielli passiivisena sanoman vastaanottajana. Nykyisissti television

katsojatutkimuksissa painotetaan ndkemystti, ettii katsoja on aktiivinen ja

moniulotteinen tulkitsija. Katsojan kiisittiiminen aktiiviseksi tulkitsijaksi ei

kuitenkaan tuo mielestiini esille kaikkia television katsomisen puolia.

Television katsominen on monensuuntainen kulttuurinen viestintd-

tapahtuma, johon vaikuttavat sekti katsojan, katsomistilanteen, ohjelman ettti

genren piirteet. Tony Wilson, joka ltihestyy television katsomista hermeneut-

tisesti, korostaa ktisitteitii kokemusmaailma ja horisontti. Kokemusmaailma

onihmisen tietoisuus maailmasta, htinen ajattelunsajahavainnointinsaperusta.
Se koostuu horisonteista, joilla tarkoitetaan sosiaalisesti olemassa olevia
jaettuja kiisityksia siitii, miten asiat ovat. Televisio-ohjelmat rakennetaan

horisonttien ja kokemusmaailmojen varaan. Televisio pyrkii tuttuuden kautta

kiinnitt).miiiinkatsojan eltimiiiin, joten ohjelmissa esitetiiiin oletetuille katsojille

heidiin oletettuihin kokemusmaailmoihinsa sopivia eliimyksia. I

Mielestiini katsoja on enemmiin kuin aktiivinen: htin on performatiivinen,

Outi Hakola FM, mediatutkimus, Turun yliopisto24 Lihikuva . ll2oo4



mill6 tarkoitan sifii, ettA katsoja osallistuu televisio-ohjelmaan. Hiin katsoo
ohjelmaa, ja samalla hiin voi kokea ohjetman ja muiden katsojien katseen
itsessiiiin. Katsoja kokee horisonttienja televisiogenrejen liihentyvdn toisiaan,
ja siten htinen kokemusmaailmansaja televisio-ohjelman maailma liihentyvet.
Katsojan odotukset tiiyttyvit, ja hdn voi kokea olevansa osa tuttua tilannetta,
tuttua ohjelmaa. Kuten wilson tuo esille, katsoja kayftiiii kaikkia kognitiivisia
rekistereitlilin eli sekii tulkinnan ettii odotusten horisontteja osallistuessaan
merkitysten luontiin. odotrsten horisonttiin vaikuttavat kokemukset television
genreistii ja muodoista.2

Performatiivinen katsoja on tietoinen katseestaan, ja identifioitumisen
kautta htin on tietoinen myOs katseen kohteena olemisesta. Ttillaisen katsojan
syntyminen on vaatinut sitii, ettA televisiollinen ilmaisu on ldytiinyt omat
muotonsa medianaja ettti ihmiset ovat oppineet televisioliihetysten konventiot
ja perusmuodot. Ttissii artikkelissa pyrin tarkentamaan, mitii tarkoitan per-
formatiivisen katsojan kiisitteellE. Ttillainen ntikemys katsojasta perustuu
ensisijaisesti performanssin kasifteeseen, jolla tarkoitan ihmisen tietoista
esiintymistii muiden edess6.

Performanssi: tietoisuus esilli olos6

Performanssilla voidaan viitata laajasti mihin tahansa esitykseen tai suppeasti
modernin tanssi ja teatteritaiteen kokeellisiin muotoihin. Samoin akateemi-
sessa k6ytdssii termillii on monia keyttOyhteyksid. Performanssin ydin on
kuitenkin yleisO: ei ole performanssia ilman katsojaa. Nicholas Abercombie
ja Brian Longhurst miierittelevetperformanssin toiminnaksi, jossa esiintyvti
henkild altistaa kiiytdksensii muiden seurannalle. Hei&in mukaansa pe-
rinteisessii performanssissa, jossa yleisO on ffysisesti lfiellti mutta selkeEsti
esiintyjistii erotettuna, on mukana pyhyyden ja seremonian kiisitteet. Sen
sijaan nykyisellti massamedian aikakaudella performanssit ovat privatisoitu-
neet. Yleisdkokemus on muuttunut seremoniallisesta tilaisuudesta arkieliimiin
piirteeksi, ja siten se ulottaa otteensa jokaptiiviiiseen eliimiiiin ja rooleihin.3

Marvin Carlson kutsuu arkisuuteen liitt).veii mti:irittelya eliimiin perfor-
matiivisuudeksi. Eltim6 koostuu toistoistaja sosiaalisten normien ohjauksesta,
joten itrmisen voi ajatella olevan tietoinen omasta kEytOksestiiiin. ydin
tiillaisessa kiisityksessii on asenteessa. Performanssissa olennaista on, etti
esiintyjti on tietoinen kdyttiksestiitin ja esiintymisestiiiin, vaikkakin yleisdnii
voi olla esiintyjti itse. Performanssissa on kyse kaksinkertaisesta tietoisuudesta,
jolloin toimija on tietoinen omasta kiiy<iksestiiiin ja samanlaisen tilanteen
ideaalisesta kiiytdksestii ja vertailee omaa kiiytOstiiiin tiih?in ideaaliin.a

Performatiivisuudella tarkoitan ihmisen tietoista esiintymistii, tapahtuu se
median veliryksella tai ilman sitii. Carlsonin mukaan nyky-yhteiskunta on
erittiiin itsetietoinen ja reflelsiivinen. Samalla sosiaalinen tietoisuus on
teakalisoitunut, ja sitenperformanssista on hillutyksi tapaymmrirtiiiikefdstA
ja eliimii55. Kiisitteestii on mielestiini tullut ajankohtainen myOs televisio-
tutkimuksessa.

Karen Luryn mukaan televisiollinen performanssi koostuu television tek-
nologiasta, katsomiskonteksteista ja televisiotekstien luonteenomaisista
esitystavoista eli lajityypeistii. Katsomisen kokemus ja katsomisymptiristO
korostuvat televisioperformanssissa. Luryn niikemys muistuttaa Tony
Wilsonin hermeneuttista liihestymistapaa, sillii my0s Lury korostaa, ettii

2Wilson, Wotrhing
T*ision, 105-106.

3 Nicholas Abercombie
& Brian Longhursg
Audierrces.' A Socbbgkol
thary of performorce
oN imo$notion. London:
Sage 1998, 40-57,65-
76.

a Marvin Carlson,
Performorrce: A Critkol
lmmduaion. London and

New York Roudedge
2001, 4-5. Huom.
kaksinkertaisen
tietoisuuden ajatuken
Cadson on lainannut
Baumanilta.
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television katsomista luoDnehtivat toistuvuus, tuttuus ja odotuksien tiiyt-
tiiminen eikii katsominen suinkaan ole aina rationaalista tai systemaattista.6

Televisio vElittiiii jatkuvasti erilaisia esiintymisiti yleis0lle, ja toisaalta
yleis0stii on koko ajan tulossa tiirkeiimpi osa television esiintymisiii. Televisio-

ohjelmissa on niihtavisse suuntaus, ettii ohjelmia pyritiiiin entistt enemmtin

tuomaan tavallisen ihmisen, katsojan, liihelle. Samalla katsojan toivotaan

osallistuvan ja sitoutuvan televisio-ohjelmiin. Katsoja on siten tunnustettu

osaksi television performanssia. Esimerkiksi tosi-tv-ohjelmien suosion kasvu

on hyvii osoitus t6stii. Kaikkein konkreettisimmin ajateltuna performatiivinen

katsoja on tosi-television osallistuja, joka tietoisesti asettaa itsensii muiden

katseiden kohteeksi.

Performatiivinen katsola ia tllannekomedia

Tarkoihrkseni on kuitenkin osoittaa, ettii myOs kotona televisioruudun iiiiressd

oleva katsoja, ei vain ruudussa esiintyvii henkilO, voi kokea olevansa osa

television perfomanssia. Katsoja voi olla performatiivinen kaikkien televisio-

ohjelmien, ei vain tosi-televisio-ohjelmien, kohdalla. Ktisitteen kiiytt<imah-

dotlisuuksia on helpompi eritefla keskittymiillti vain yhteen genreen' Niinpii
sovellan ttissii artikkelissa kiisitetti tilannekomediaan, sillii siinii katsoja ei

suoranaisesti osallistu ohjelmaan, mutta h6net kuitenkin kutsutaan osaksi

tilanteita ja esitettyii maailmaa.
Tilannekomedia genreni on siinii suhteessa mielenkiintoinen, ettei katsojien

suora osallistuminen ole lisiiiintynyt, vaaa ehkii jopa vfientyny vuosien

varrella siirryttiiessii elAviin yleiscin edessd tehdyistii nauhoituksistapurkitethrun

nauruun ja viihitellenjopa draamalliseenilmaisuun ilman valmiiksi naurettuja

kohtauksia. Silloinkin, kun tilannekomedia nauhoitetaan eliivtin yleisdn edessA,

yleis0 ei vaikuta suoraan ohjelman rakenteeseen. Siten itse kuvaukset eiviit

ole viel6 performanssi, vaan vasta lihetyksestii muodostuu sellaineil .

Tilannekomedialla on monia yhteisiii piirteitti perinteisen performanssin

kanssa, sill6 senkin rakenteessa on paikka yleis0lle. Tilannekomedia on

tietoinen katseen kohteena olemisesta ja esitysluonteestaan. Itsetietoisuus
yleisdstii niikyy jdhmettyneinii hetkinii hauskan tilanteen jiilkeen, joko yleisOn

tai purkitetun naurun siiestyksellE tai ilman niitEi. J6hmetlyneinii hetkind

katsojalle annetaan aikaa nauraa ja hymehdellii, vasta sitten tilanne jatkuu.

Tiimii naurun paikka ta{oaa yhteisOllisen kokemuksen. Katsoja voi ottaa

osaa kuviteltuun yleis06n, joka reagoi sosiaalisesti jaetulla tavalla sa{ojen

tapahtumiin.
Perinteisesti tilannekomedia perustuu kaavamaisuuteen, tilanteiden

toistuvuuteen, stereotypioihin ja yksinkertaisiin henkiltlasetelmiin, mikl lisiiii
tuttuutta ja tietoisuutta genren rakenteista. Tosin nykyiiiin tilannekomedian

sisdlliikin on erotettavissa uusia genrehybrideja ja rajojen rikkomista. Tiimiin

vuoksi ktiytiin tilannekomedioista esimerkkind sa4aa Frendit (Friends, USA
1994-), joka rakentuu tilannekomedian perinteisille muodoille. Frendejri on

esitetty monen vuoden ajan, ja se on luonut itselleen vakaan aseman yhtend

suosituimmista tilannekomedioista. Tiimiin vuoksi Frendit onsopiva ohjelma

mytis tlihtin artikkeliin, sill6 sen hahmot, tilanteet ja huumorin keinot ovat

tulleet katsoj illeen tutuiksi ja nopeasti tunnistettaviksi.
Tilannekomedialla on perinteitii jo ennen television aikakautta radion

puolella, mutta se on sopeutunut hyvin televisiolliseen ilmaisuun segmentti-
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Frendien

piiiihenkilot ovat
urlleet katsojille
tutuiksi. Kuva:
Warner Bros.

syytensd j a nopeatempoisuutensa ansiosta. Genren pitkiiikdisyyden takia
katsojat ovat tottuneet sen ominaisiin piirteisiin, jotka ohjaavat sek6 tulkintoja
ettii sisiiltOjen luontia. Tilannekomedian toistuvuus tulee esille tilannekome-
dioiden kaavamaisessa ja series-tyyppisessd rakenteessa. David Marcin mu-
kaan tilannekomedian muodossa on tapahtunut hyvin viihiin muutoksia vuosien
varrella, vaikka sistiltdjen piirteet ovat vaihdelleet. Yksittiiinen jakso liihtee
liikkeelle perustilanteesta, jota sitten ho{uttaa ns. rituaalisen virheen teke-
minen. Jakson lopussa virhe korjataan ja opitaan ns. rituaalinen opetus.
Tiimii palauttaa tutun status quo -tilanteen.s

Oppiminen ulottuu kuitenkin vain harvoin muihin jaksoihin. Hahmot
voivat tehdd itselleen tyypiltisie virheitii useasti sarjan kuluessa. MyOs ih-
missuhteiden peruskuviot siiilyviit samoina pitkiii aikoja. Nykyiiiin tosin
tilannekomedioihinkin luodaan jatkuvuutta. Frendeiss ci muun muassa piiii-
henkil0t Chandler ja Monica ovat menneet naimisiin ja Ross ja Rachel
saaneet lapsen. Aiempiin tapahtumiin ja yhteisiin kokemuksiin saatetaan
viitata mydhemmisstikin jaksoissa. Edelleen periaatteena on, ettei mikiijin
muutos ilmone kovinkaan nopeasti sarjassa. Niinpe jakson jiiiminen vEliin
vaikuttaa vain harvoin seuftuvan jakson ymmtirtiimiseen, sillti suurin osa
jaksoista kuvaa itseniiisiii tapahhrmia.

Toiston ja tuttuuden kautta katsoja hrlee tietoiseksi esityksen konventioista.
Kuten Veijo Hietala korostaa, televisio on arkinen media, ja samalla tavoin
tilannekomediat asettuvat sisiilldllisesti katsojan tasolle. Tilannekomedioiden
lavastus on tavanomaista ja tilanteet liiffyvat arkieliimtin ongelmiin.e Nimen-
omaan tilannekomedian arkisuus mahdollistaa performatiivisen katsojan syn-
nyn. Katsoja voi tulkita tilannekomediaa arkisten kokemustensa valossa, ja
samoin hiin voi tulkita arkisia tapahtumiaan televisiosta oppimiensa roolien
j a katsoj a-asemien kautta.

Tilannekomedioiden kasvava perforynatiivisuus

Koska televisio-ohjelmat pyrkivtit luomaan tapahhrmat ja henkildt oletetun
katsojan kokemusmaailman mukaisesti, eliimiinmuotojen muuttuminen on
nfitiivissti myOs tilannekomedioissa. Tilannekomediat jaetaan karkeasti kah-
teen piiiigenreen, perhe- ja ty0paikkasitcomeihin, sen mukaan, millainen
elementti henkilditii sitoo yhteen. Perhesitcomit ovat varhaisin muoto. Ne
keskittyvtit perheenjtisenten rooleihin, eika niissa esiinny siiiinnOllisesti
perheenulkopuolisiajiiseniiit. . 1970-luwtle asti perhekomediat olivat genren
hallitsevin muoto, mutta yhteiskunnallisten muutosten takia tyOpaikkakome-
diatnousivat T0Juvullaperhekomedioiden rinnallett . Kyse ei ollut pelkiistiiiin
perheen aseman kulttuurillisesta muutoksesta ja ty<ielEmiin merkityksen pai-
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nottumisesta kulttuurissa. Genren kehitykseen vaikutti my6s muutos katso-
jaktisityksessii.

Kuten Neale ja Ikutnik huomauttavat, ennen katsoja n?ihtiin alttiina ohjel-
mien ideologialle ja siten televisiolla ntihtiin vahva kasvatuksellinen merki-
tys.t2 Perhetilannekomedioiden tehtiivii oli vahvistaa kuvaa ydinperheestE.

Kun television vaikutusvallan alettiin ajatella olevan uskottua pienempi, ei

television opettavaista luonnetta katsottu eniiii tarpeelliseksi korostaa. Tilan-
nekomedioiden aihepiiri laajeni. Kahdesta piiiilajista onkin syntynyt erilaisia
sekamuotoja, ja piirteitii kahdesta tyypistii yhdistelltiiin vapaasti. Esimerkiksi

Frendeisscikuuden ystiiviin joukko muodostaa perheen kaltaisen tilan, mutta

heitii yhdistiiii sukulaisuussuhteiden sijasta samantyyppinen eliimdntilanne.
My0s television katsojakunnan muutokset ovat vaihtaneet tilannekome-

dioiden painotuksia. Tilannekomedioille on tyypillistti luoda kiinteii suhde

katsojaan, joka avoimesti kutsutaan osaksi tilannekomediaa.r3 Katsoja on

ikiiiin kuin osa perhettii, ty0paikkayhteisdA tai ystiiviipiiriii. Perhetilan-

nekomediat oli suunnattu koko perheelle. Nykyiiin tilannekomedioista on

kehittynyt piiiasiassa nuorien lajityyppi, ja my}s Frendit on erittiiin suosittu

nuorten parissa. Genren katsojakunnan nuorentuminen on kasvattanut ystiivistii
ja ty0tovereista kertovien sarjojen mtiiiriiii.

Tilannekomedia on vuosien varrella vakiinnuttanut ja vahvistanut omia

tyylipiirteitiiiin. Se on tullut tietoiseksi omista perinteistiiiin, joiden luomaan

todellisuuteen voi nykyiiiin viitata katsojan arkisen todellisuuden ohella.

David Marcin mukaan tilannekomedia vaikuttaa realistiselta nimenomaan

itseensii viittauksen takia.ra Muutos entistti itsetietoisemmaksi on samalla

tarkoittanut performatiivisuuden kasvua. Muun muassa Carlson korostaa sita,

ettli tuotteiden esittiiessii enemmtin itseiiiin kuin ulkoista maailmaa niitii voidaan

pittiii performanssina.15 Tilannekomedioista on tullut tietoisia omasta asemas-

taan yleisOn edess?i. Tiimd on korostanut geffen muotoja ja samalla selkeyt-

tiinyt sen luomiakatsoja-asemia, mikii on tehnytmyds katsojastatietoiserlman
genrestii ja synnytttinyt tilan performatiiviselle katsojalle.

F rendi t on yhdistelmii aikaisempia tilannekomedian piiiimuotoja, mutta

samalla se kiiyttti2i perinteisiii kerrontamuotoja ja stereotyyppisit hahmoja.

Luotuaan oman perinteensd genren sis?illii se on lisiinnyt jatkuvajuonisuutta

olettaen katsojan tuntevan henkildt ja hei&in roolinsa. Samalla ironiset viit-
taukset television, tilannekomedian ja sarjan omaan todellisuuteen ja konven-

tioihin ovat lisii2intyneet. Tiimii ntikyy muun muassa jaksoss4 jossa ystiivykset

vierailevat Las Vegasissa. Monica ja Chandler seurustelevat ja pohtivat

naimisiinmenoa, ja toisaalta Rachel ja Ross onnistuvat menemiian naimisiin'
Ystiivyksistii jiiavat jaljelle Phoebe ja Joey, jotka pohtivat huvittuneesti vaih-
toehtoa, ettd heidiinkin tulisi mennii naimisiin. He asettavat ironiseen valoon
televisiosarjojen kaytiinndn pyorittii.ii rajallisen henkilojoukkonsa avulla rak-

kaustarinoita ja tragedioita. Samalla sarja heijastaa aiempia juonenkiiiinteitii
j a luomaansa todellisuutta.

Katsojan performanssi: katse ja identifi kaatio

Performanssin kEisitteeseen kuuluvat keskeisesti kaksi elementtiti: esitys ja
yleis6. Pelkkti esitys, kuten tilannekomedia, ei yksistiiiin riitii performanssin

muodostamiseen, vaan sill6 on oltava katsoja, joka katsoo sitii ja identifiotuu
esityksen tarjoamiin rooleihin. Tilannekomediagenren tuttuuden vuoksi sen
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katsomistavat ovat kulttuurisesti miifittyneetja ohjaavat katsomiskokemusta.
Toistuvuus ja tyypillisyys auttayat katsojaa tulkitsemaan tilannekomedian
piirteitti kulttuurisesti sovitulla tavalla.

Janne Seppiisen mukaan katsojan on mahdollista valitarajallisesta kuva-
virrasta asioita. Jokainen valinnan kohde tarjoaa tieffyja asioita, tietynlaisen
visuaalisen jtirjestyksen, joka sisiiltiii aina vakiintuneitajajaettujakulttuurisia
merkityksiii. Katsominen on prosessi, jossa yhdistyviit katsojan mielikuvat,
kulttuurinen kokemus ja vuorovaikutus.r6 Juha Herkman haluaa painottaa
site, ettii tarjotessaan vaihtoehtoja katsojalle televisio samalla muotoilee
katsojaa rakentamalla katsoja-aseman kerronnari, kuten kameran niik0kulman
ja hahmojen, kauttatT. Katsoja luo siten merkityksiA ja tekee tulkintoja,
muttausein niimii tulkinnat syntyvtit jostain katsoja-asemasta ktisin. Katsoja-
asemaperustuu opittuihin konventioihin, ja siten ne yhdenmukaistavat laajan
yleisdn vastaanottoa.

Seppdsen mukaan katse on kaksisuuntainen voima. Katsoja tulkitsee
katseellaan todellisuuttaja toisten minuutLa. Samoin toisten katseet vaikuthavat
kasojan minuuden rakentumiseen.t8 Niinpii katsomisen yhteydessd korostuvat
identiteetin ja identifikaation kesitteet. Stuart Hallin mukaan identiteetti
muotoutuu subjektiviteetin, historian ja kulttuurin kertomusten kohdatessa.
Identiteetti on siten luonteeltaan ffttiivinen, ja nykymaailmassa se on enti-
sest?iiin pirstoutunut. Hallin mukaan identiteetti on nykyiiiin pisteita, joihin
kiinnitytiiiin tilapiisesti. Niiltii pisteitii voisi kutsua subjektipositioksi, joita
representaatiot ja diskursiiviset kiiytiinteet rakentavat.re

Identiteetin muotoutumisessa keskeistii on identifikaatio, jossa ihminen
muovaa itsensr kohteen tai roolin mukaan. Hallin mukaan identifikaatio on
loppumaton prosessi, jossa identifikaatiota voidaan pitiiii yllii, se voidaan
hylEtii tai korvata toisella identifikaatiolla. Ttissd suhteessa tiirketi?i on toiseus,
ulkopuolisuus, sillii identifikaatio ja identiteetti mtiiiritteleviit aina itseiiiin
ulkopuolelta. Identiteetit ovat nykyiiiin ristiriitaisia ja siten my6s vaihtuvia.2,
Subjektipositioita voidaan kutsua my0s rooleiksi, kuten Tony Wilson tekee.
Katsoessaan ohjelmaa ihminen lukee siellti esiintyviii rooleja ja heijastaa
niitti omiin kokemuksiinsa. Tiettyyn rooliin identifioitumisen peruste voi
olla niin kamera, hahmo kuin teksti eli tilanteen tuttuus. Jolleiviit ohjeLnan ja
katsojan horisontit kohtaa toisiaan, ei identifioituminenkaan ole helppoa.2r

Tilannekomedioiden luonteeseen sopii k?isitys jatkuvasti muuttuvasta ja
vaihtelevasta identifioitumisesta, sille siinti asetelmat hyvien ja pahojen,
sankareiden ja roistojen, uhrien ja puolustajien viilillE muuttuvat tiheiidn
tahtiin segmenttien lyhyyden takia. Katsoja voi identifioitua naurajan tai
naurettavan rooliin. Seuraavassa kohtauksessa asetelma voi ollajo erilainen,
joten katsoja identifioituu uudelleen. Nimenomaan tilannekomediassa katsoja
mielestiini harvoin identifioituu kehenkiiiin tiettyyn hahmoon pysyviisti. Esi-
merkiksi Frendeissd ystiivykset ovat kohtuullisen tasavertaisia. Jokaisella
heistti on omat karrikoidut luonteenpiirteet, joista saadaan vuorotellen tehtyil
hauskoja kohtauksia. Katsoja voi siten lIhestyii rooleja ja ettiiinty6 niistii
vaihtelevasti. Tilanteen tuttuus auttaa identifikaatiossa, ja hahmojen ylilydviit
reagoinnit puolestaan saavat nauramaan omille vastaaville kokemuksille.

Identifikaatio ei ole vain katsojan samaistumista, vaan prosessi toimii
myOs toisinptiin. Muun muassa Herkman esittelee identifikaation kaksisuun-
taisena liikkeen?i. Katsojan tausta, fantasiat ja katsomistilanne miiiirittiiviit,
mihin pisteisiin hen kiinnittyy. Toisaalta mediakulttuurin luomat kuvat muok-
kaavat katsojan fantasioita ja katselutilanteita. siten katsominen on "havain-
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noinnin ja mentaalinen prosessi, jossa sosiaalisen vuorovaikutuksen ja media-

kuvien kautta katsotaan myOs itse6."22

Hieman vastaava ajatus tulee esille Jarmo Valkosella, joka tuo esille

identifikaatio-projektio-kiisitteen. Siinti identifikaatiolla tarkoitetaan katsojan

taipumusta jakaa henkiliihahmojen kokemukset, mikii on mahdollista vain

sovittamalla kokemukset omaan kokemusmaailmaansa. Siten identifftaatio
on aina kaksisuuntainen liike: "katsoja sallii itsensii viirittyviin henkil0hahmon

kautta, mutta hAn saa viixin omasta kokemuksestaan."23

Katsoja-asemana stereotyyppiset hahmot

Tilannekomedioille on tyypillistI luoda selkeitii rooleja. Hahmoja on vahAn,

ne toimivat rajatussa ymp?irist<issd ja kohtaavat jatkuvasti samantyyppisia

tilanteita. Henkil6istii ei viilttiimiittii edes yritete luoda moniulotteisia, vaan

tilannekomediassa painottuu hahmojen tyyppimiiisyys ja stereotyyppisyys.
Hahmojen on oltava valittomiisti tunnistettavia hahmoja, mikii sopii kulttuu-
riseen kiisitykseen komedian luonteesta2a. Katsoja oppii nopeasti lcunkin

hahmon perusluonteen ja reagointitavat. Steve Nealen ja Frank Krutnikin
mukaan suuri osa huwnorista perustuu tilannekomedioiden ennustettavuuteen:

miten hahmot toimivat ja valitsevat25.

Frendit toimli juuri ttillii tavalla. Hahmojen taustalla vaikuttavat stereotyypit

tuotiin esiin heti sarjan alussa,ja ne ovat siiilyneet liihes sellaisinaan. Joey on

hyviinntikOinen naistenmies, mutta ei kovin alyktis. Hiin ei yleensii edes

ymmthrii, miksi htinelle nauretaan. Chandler on ironisen kuiva liike-el?im6n

ihminen. Ross on akateeminen tutkija, usein liian keskittynyt omiin kiinnos-

tuksen kohteisiinsa, epiivarma ja tylsEi. Monica on pikkutarkka, voitontahtoinen
ja kilpailullinen, Phoebe joukon hippi, joka uskoo henkimaailmaan ja kokee

intohimoisesti olevansa osa luontoa. Rachel on muuttunut eniten kehittyen

avuttomasta, isiin rahoilla eliivtistii tytOstii itsentiiseksi uranaiseksi. Rachel on

kuitenkin siiilyttiinyt asemansa blondina, jolle miessuhteet ovat jatkuva

ongelma. Blondi onkin eriis liinsimaisen kulttuurin ntikyvimpiE stereotyyppejii.

Stereotyypit ja karrikoidut piirteet ovat kulttuurisesti jaettuja, samoin kuin
huumorikiisitykset. Stuart Hall miiiiritelmiin mukaan stereotyyppi on ihmisen

olemuksen tiivistiimistii muutamiin harvoihin ja samoina pysyviin piirteisiin.26

Richard Dyer esittiii! ettii stereotyyppien tehtiiviinti onjiirjestyksen tuottaminen:

ne ovat yhteis6n tapoja jiirjestiiii ja havainnoida todellisuuttaan. Siten ne

toimivat yhtti lailla kerronnan ja estetiikan viilineinii palvellen tarinan raken-

tamista ja hahmottamista.2T Stereotyyppien avulla on mahdollista tiiylti,A

katsojan odotuksia ja sillii tavalla synnyttiiii mielihyviiA.
Stereotyypit janiiden luomat roolit katsojan identifioitumispisteissii auttavat

katsojaa hahmottamaan omaa kokemusmaailmaansa ja tarinan maailmaa.

Tilannekomedioiden perusasetelmana ovat liihes muuttumattomina pysyvAt

henkilohahmot. Katsojalla on tilaisuus muodostaa heihin kiinteii suhde, eikii

hahmojen fiktiivisyys ole tiille este. Katsoja voi samanaikaisesti kokea hahmot

todellisina ja kuviteltuina. Henry Jenkinsin mukaan tiillaista katsojasuhdetta

kutsutaan tekstuaaliseksi liiheisyydeksi tai kaksoiskatseluksi. Hahmot

ymmtirretiiiin sekii oikeina ihmisini psykologioineen ja historioineen ettii

median luomina tuotteina28 Hahmon tunnistaminen inhimilliseksi saa katsojan

horisontit ja ohjelman maailman kohtaamaan, mika taas mahdollistaa katsojan

identifioitumisen.
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Identifi oituessaan tiettyihin rooleihin tilannekomedian katsoja tiedostaa
niiiden roolien sosiaaliset ralat ja merkitykset. Niinpe identifioituminen saa
katsojan tietoiseksi katseen kohteen kokemista tuntemuksista, vaikkakin
hdnen kokemuksensa katsojana synnyttiiii tiimtin tietoisuuden. Siten katsoja
katsoo ja on tietoinen katseestaan, mutta samalla htin on tdmiin katseen
kohde - niin oman katseensa kuin muiden oletettujen katsojien kohteena.
Janne Seppiinen tuo tdmiin ajatuksen hyvin esille puhuessaan katseen kaksi-
suwrtaisuudesta. Hinen mukaansa katsottuna olemisen tunne ei edellytii
varmuutta, ettii joku katsoo. fuittiia, etEi katsottava kokee katseen ja huomioi
sen kdyttiiytymisessiiiin. Hiin tulee tietoiseksi itsestii6n.2e Tietoisuus omasta
kiiytttiytymisestti tekee ihmisestii performanssin: htin tietiiii jonkun katsovan
ja pyrkii kayttiiytymAAn sen mukaisesti.

Katsojan identifioituessa tilannekomedian rooleihin niimii roolit voivat
siirryii osaksi katsojan eltimiiii. Katsojan kohdatessa omassa arkisessa el?i-
m6ssd?in samanlaisia tilanteita kuin tilannekomedioissa tyypillisesti esitetdiin
ntimii roolit tai stereotyyppiset ktisitykset ihmisluonteesta aktivoituvat. Katsoja
voi tiillOin omassa eliimiissiiiin asettuajohonkin rooliin tai asettaa kohtaamansa
henkilOn ttillaiseen rooliin. Rooliin asettuminen tai asettaminen sitoo kohteen
tiettyihin sosiaalisiin odotuksiin jajaettuihin merkityksiin. Asettuessaan rooliin
ihminen tiedostaa olevansakatseen kohteena, ja tiillOin hiin voi kiiytttiii muun
muassa tilannekomedioista oppimiaan kiiyttismalleja.

Esimerkiksi huomatessaan ntikeviinsti ikkunasta vastapiiisen talon asuk-
kaiden puuhailua, katsoja voi ttrnnistaa tilanteen muistuttavanFrendit-ohjel-
man kohtauksia, joissa ystiivykset seuraavat ruman, alastoman miehen toilai-
luja vastapiiisessti asunnossa. Tai vaihtoehtoisesti katsoja voi puuhaillessaan
omassa kodissaan tuntea vastaavasti naapureidensa katseen itsessiiin ja
alkaa huomioida tAman, kenties kuvitellun katseen, kEyt0ksessiiiin.

Katsoja-asemana kamera

Tilannekomedian yleisO pii?isee yhtiiiiltii tirkistelemtiiin tapahtumia, toisaalta
tilannekomediat ovat tietoisia katsojistaan, mikii lisiii performatiivisuutta.
Tietoisuus katsojasta korostuu siten, ettii tilannekomediaan on rakennettu
valmiiksi katsoja-asema: sa{at kiiytttivtit rajattuja tapahtumapaikkoja, joissa
kameroiden sijainnit ja kuvakulmat ovat valmiiksi mii6rtittyjii. Tilannekome-
diat muistuttavat niiin perinteistii performanssia yleisrin edessii, sillii tapahtu-
mapaikoista puuttuu ns. neljiis seinii, jonne yleisci asetetaan. Tiistii asemasta,
kameran kautta, yleisd seuraa komedian tapahtumia ja reagoi niihin.

Kameran paikka on kuitenkin aina ulkopuolisen asema tilanteen seuraajana.
Katsojan on silti mahdollista asettua ttihiin asemaan, yhtii lailla kun hiin voi
identifioitua johonkin hahmoon. Samoin ihmisen niihdessii omassa eliimiissiiiin
muita ihmisiii, tilanteitajarooleja, jotka vastaavat tilannekomedioiden luomia
stereotyyppeji, htin voi asettua vastaavanlaiseen kameran rooliin. Tiillainen
asettuminen saa ihmisen suhtautumaan banaanin kuoreen liukastumiseen
kuin komediaan, eikti toiselle ihmiselle sathrneeseen tapaturmaan. Arkitilan-
teiden tulkinta ulkopuolisen roolin kautta vaatii katsoja-aseman lisiiksi tilan-
teiden tuttuutta. onkin puhuttava erikseen tilannekomedioiden komiikasta,
jossa jokainen tilanne pyrkii heriitttimiiiin naurua katsojassa.

Komiikka on ymmiirrettiivissi tilanteen ja henkilohahmojen kautta, toisin
sanoen komiikalla viitataan hahmojen luonteenomaisiin reaktioihin eri tilan-
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' teissa. Huumori puolestaan liittyy katsojiin ja katsojien tulkintaan koomisesta
. tilanteesta. Jerry Palmerin mukaan se, millaiseksi katsojan ja ohjelman suhde
' on muodostunut, mEififtiii sen, mike on hyviiksyttiiviisti hauskaaja mikii ei30.

. oh.lelma, lajityypin konventiot ja kulttuuriset aseteknat luovat taustaa tiille
' suhteelle. Kohtaus, joka toimii jossain tilannekomediassa, voi toisessa ohjel-

. massa olla ktisittamaton.
' Herkmanin mukaan huumori on tietynlainen kattokiisite hauskalle. Huumori

. on sistiltoii, katsojan kokemusta ja tulkintaa.3t Tilannekomedian huumori
' syntyy yleens6 komiikasta, ei vitseistii. Sigmund Freudille vitsi on tiivis sa-
' nallinen kokonaisuus, joka voi esiinty6 itseniiisesti. Sen sijaan komiikka syn-
. tyy sosiaalisissa suhteissa liikkeiden, ilmeiden, muotojen, tekojen ja luon-
' teenpiirteiden kautta. Vaikka tilannekomedioissa purkitettu nauru ja nopea-
. tempoinen hauska dialogi houkuttelevat iiiinellii katsojia, ei tilannekomediaa
' voi seurata vain kuuntelemalla. Suuri osa puheista ja kohtauksista perustuu

. kuvaan: ilmeisiin, ajoitukseen, ympiirist$rin. Tilannekomedian performanssi
' on luonteeltaan ruumiillista.
. Tilannekomiikan perustana on liioitteleYuus ja yllattavyys, eikA se voi
. koskaan syntyti ilman ulkoisia vaikutuksia, sillii siinii ntikyvtit katsojan en-

. nakoinnitja odotukset sekii niiiden purkautuminen yllatuivallii tavalla.32 Ti-

. lannekomedian huumori pohjautuu siten vahvasti ruumiillisuuteen ja sen

kautta katsomiseen sek6 performanssiin. Sekii Sepptinen ettii Carlson korostavat
. ruumiillisuutta performanssissa ja katseen kohteena olemisessa.33 .

' Ruumiillisuus on ltihellE katsojan arkipiiivliistii kokemusta. Ruumiillisuus
. syntyy nimenomaan katseen, ei puheen kautta. Niinpti katsojan kokemuksen
' on helpompi laajeta arkip6iviin tilanteiden tulkitsemiseen. Samoja koomisia
. asetelmia aletaan ndhdii arkip[iviin toiminnoissa. N?iin katsoja laajentaa kat-

. sojan roolinsa koskemaan television ulkopuolista tilaa. Yhtii lailla htinestd

. saattaa ylliittiien tulla katseen kohde. Hiinen kiiyttiiytymisestiiiin ja ruumiilli
' suudestaan tulee niikyv66 ja kohde muille katsojille, jotka jakavat yhteiset

. tilannekomedian opettamat katsoja-asemat. ArkieliimZi muuttuu performans-
' siksi, jossa tilanteiden yllAttevyys muuttuu koomiseksi tulkinnan kautta.

. trrtyos tilannekomedia perustuu ylattavyyteen, ioten katsoja on oppinut
' ermakoimaan ja nopeasti tulkitsemaan genrelle tyypillisi?i tilanteita. ohjelmissa

. yksittiiiset kohtaukset ovat kestoltaan lyhyitii ja niista siirrytiian nopeasti

. seuraavaan segmenttiin. Nopeatahtisuus antaa katsojalle mielihyviiS ilman

. suwiaponnisteluja. Paitsi ettii ttillainen esitystapa sopii television luonteeseen
' ja kiisitykseen, ette katsoja keskittyy televisioon hetkittein, se edesauttaa

. performatiivista katsojaa siirtiimiiiin kokemuksiaan ohjelmasta my$s arkielii-

. mii.iin, sillii ajattelemalla eliimiifinsii tilannekomediana, hiin voi tunnistaa yk-

. sitttiisiii pieniE tapahtumia tilannekomedian konventioiden mukaisiksi.

Tietoisuuden merkitys vastaanotossa

Monensuuntainen katsomistilanne synnyttiiii asetelmarl jossa tilannekomediaa

tulkitaan a{en valossa: tilannekomedia pyrkii esitt,imiian katsojalle mahdol-

lisimman mtnrja tilanteita. Toisaalta arkea tulkitaan tilannekomedian valossa:

kohdattuihin tilanteisiin sovelletaan opittuja rooleja ja katsoja-asemia. Niin
tilannekomedia siin6 kuin sen katsoja muotoutuvat perfomranssiksi. Ttissti

suhteessa on mielestiini mahdollista sanoa, ettl tilannekomedia ja katsoja

vaihtavat paikkaa keskeniiEn. Katsojasta tulee katsottava ja piiinvastoin. T?itii

ajattelutapaa on mahdollista soveltaa moniin muihinkin televisio-ohjelmiin.
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Abercombie ja Longhurst toteavat, ettii nykyihmisen tothrmus yleisOnii
oloon on mahdollistanut sen, ett6 he kykeneviit kuvittelemaan esiintyvtinsii
muiden edessii, Televisio tuottaakin todellisuuden ja performativiisuuden
v6lille uudenlaista kanssakiiymistii.a Tilannekomediat, joiden toisfuvuus ja
asetelmien yksinkertaisuus toistavatjatkuvasti tiettyj?iroolejaja identifioitu-
mispisteitii, vaikuttavat viihitellen my0s horisontteihin eli sosiaalisesti jaet-
tuihin ktisitvksiin maailmasta. Television historian aikana tilannekomedia on
luonut omanperinteen, johon se genrenti voi nykyiiEn tukeutuaulkomaailman
sijasta. Tilannekomedia on totuttanut katsojan ja kulttuurin itseensd, ja siten
se piiiisee vaikuttamaan myOs katsomiskokemuksen rakentumiseen.

Tiitii ajatusta on mahdollista verrata Jean Baudrillardin simulaation aja-
tukseen. Hiinen mukaansa nykyisessd kulttuurissa asiat ovat menettiineet
todellisuussuhteensa: ne viittaavat pikemminkin muihin asioihin ja saavat
merkityksensii niiiden simulaatioiden kautta.35 Tilannekomediatkin viittaavat
entiii omaan perinteeseensti, ja siten my6s tilannekomedialliset tilanteet arki-
eliimdssii viittaavat ttihiin samaan perinteeseen, eiviit todellisuuteen. Kyse on
niiinpikemminkin katsojan tulemisesta tietoiseksi televisiollisten tilanteiden
konventioista kuin ohjelmien suorasta vaikutuksesta katsojan eriimdiin.
Performatiivinen katsoja onkin tietoinen, aktiivinen osallistuja ennemmin
kuin aktiivinen tulkitsija tai passiivinen omakzuja.

Performatiivisen katsojan kiisite on mielestiini tiirked siksi, ettii katsoja-
tutkimus on usein rajoithrnut vain kahden erilaisen katsoja-aseman hahmot-
tamiseen. Passiiviseen katsojaan on suhtauduttu alistaen, ylhiieltii katsoen.
Hiinen on ajateltu ottavan kritiikittomasti, ilman tulkintaa vastaan niikemiinsi.
Monet tutkijat puolestaan ovat idealisoineet aktiivista katsojaa, joka lukee
ohjelmia vastakarvaan ja muodostaa kriittisi?i mielipiteitii.

Ehdoton edellytys performatiivisen katsojan kiisitteen luomiseksi on oflut
katsojan ymmiirtiiminen aktiiviseksi ja moniulotteiseksi toimijaksi. Katsoja-
tutkimukselle hyvii suunta on ollut tiedostaa, ettii katsojalla on vain rajallinen
valinnanmahdollisuus ohjelmavirran sisillii. ongelmana on kuitenkin ollut
television vaikutusten ehdoton kieltiiminen. Mielestiini katsojan ohjelmava-
linnoilla on vaikutusta hanen elemiiiinsii, mutta passiivisen katsojan sijasta
haluaisin painottaa tietoisen katsojan olemassaoloa.

Performatiivinen katsoja on t?illainen tietoinen katsoja. performanssiin
vaaditaan sekii katsoja ett6 kohde. Molemmat vaikuttavat omalta osaltaan
merkitysten tuottamiseen, ja vuorovaikutus on siten tiivis. performatiivinen
katsoja osallistuu tulkitsemisen ohella televisio-ohjelmiin. Htin voi kokea
katseen myOs itsessii2in ja tulkita arkitilanteita tietoisen katsojan tai tietoisen
esiintyjiin roolista. Performatiivinen katsoja keytuiii omaa kokemusmaail-
maansaja horisonttejaan apuna ttrlkitessaan ohjelmaa ja sen rooleja. Katseen
ja identifftaation kautta hiinestii tulee osa niiitii rooleja. Ntiin ohjelman
maailmasta voi muodostua osa katsojan kokemusmaailmaa. performatiivisen
katsojan kisite ei siten mielesttini polarisoi katsojaa joko aktiiviseksi tai
passiiviseksi, vaan jiittiiii hdnelle enemmiin liikkumavaraa.

vaikka olenkin tiissii artikkelissa voimakkaasti painottanutperformatiivisen
katsoja-ktisitteen mahdollisuuksia, kiisite ei mielestiini sovi suoraan kaikkeen
televisiokatsomiseen, vaan muitakin katsojaniikemyksie tarvitaan edelleen
tiimtin monimuotoisen kulttuurisen toiminnan ymmiirtiimiseksi. performatii-
vinen katsoja osallistuu aina ohjelmaan, eikii jokainen katsoja tietoisesti
osallistu kaikkiin katsomiinsa ohjelmiin, vaan ltihinnii niihin, jotka ovat
hiinelle itselleen merkityksellisiii ohjelmia ja ohjelmamuotoja.
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,,MIEHEN NOYRYYTYS -
vAl NAIsE|l?trt
Miestii ei voi roiskato
-elokuvan Yastaanotto
lehdissi

fiirn Donnerin elokuva Miestti ei voi roiskoto sai
ilmestymisvuonnaan t978 palion iulkisuutta. Elokuvan
aiheeseen, raiskaukseen, ja uhrin reaktioon, kostoon,
su htauduttii n suomalaisessa lehdisttissi monella tavalla.
Artikketi tarkastelee elokuvan lehdisttivastaanottoa ia
pohtii sen tuottamia kiisityksii seksuaalisesta vikivallasta.

vuonna 1975 suomenruotsalainen kirjailija Mtirtii Tikkanen julkaisi romaanin

Mcin kon inte vdldtas. Sen pii2ihenkilO, kirjastonhoitaja Tova Randers, rais-

kataan ravintolaillan piiiitteeksi. Tekija on mies, jonka hiin on tavannut

samana iltana ja jonka kotiin hiin on liihtenyt ydmyssylle' Kokemus on

tuskallinen ja ndyryytttivE, ja Randers piriittin kostaa. Hiin pakottaa miehen

voimakeinoin kanssaan sukupuoliyhteyteen ja kutsuu paikalle poliisit, joille
hiin ilmoittaa: "Olen raiskannut miehen."

Tikkasen kirja her?itti kohun. Kun Jti,m Donner kaksi vuotta myOhemmin,

heiniikuussa lgTT,pititiedotustilaisuuden ja kertoi alkavansa filmata kidaa,

lehdiston mielenkiinto heriisi. Pohdittiin, miten Tikkasen kirja taipuu eloku-

vaksi.
Kuvausvaiheessa kriitikkoja ja toimittajia kiinnosti erityisesti auteur, Jcim

Donner2. Donner ei ollut kuuteen vuoteen tehnyt elokuvaa. Hiin oli asunut

pitkiiiin Ruot sissa. Miestri ei voi raiskata nahtiin konhastina Donnerin edelli-

seen elokuvaan Nais enkuviin (Suomi 1 97 1 ), joka kuvaa pornoelokuvan teke-

mistii. Se, ettiiNaisenkuvien ohjaaja aikoi nyt teh&i elokuvan raiskauksesta,

heriitti kahdenlaisia reaktioita. Esimerkiksi Eteenpdin kirjoitti niin: "Kun on

muistissa vielii J0rn Donnerin vuosien takaiset rOtOstelyt, joissa h6n

nimenomaan loukkasi filminsdniiyttelijEinnaisenkunniaa, tuntuu vfiiin oudolta

Anna Miikel6, WM, tutkija, viestintii, Helsingin yliopisto!4 Liihikuva . ltzoo4



Jo Jrim Donnerin elokuva Noisenkuyio ( I 971 ) heriitti ristiriitoja. Kuva: SEA

ettti juuri hdn on ldhtenyt saamaamaan miehen ja naisen tasa-arvoa."3 Vas-
takkaisiakin ntikemyksiii oli; "- - aihe joka asettaa miehen ja naisen taistelu-
asemiin toisiaan vastaan, tuntuukin erityisen hyvin sopivan Donnerin per-
soonaan."a Miestd ei voi raiskota -elokuvan kuvausten aikanajulkaistuissa
muissakin lehtijutuissa sekii elokuvan kritiikeissti Donnerin persoona on
voimakkaasti liisnti.

Tarkastelen tiiss6 artikkelissa suomalaisessa, suomenkielisessalehdistossii
vuosina 1977-1978 virinnyttii keskustelua J6rn Donnerin elokuvasta Miestd
ei voi raiskata elokuvan kulttuurihistoriallisen tutkimuksen ntikdkulmasta.
Kulttuurihistoriallisella lShestymistavalla tarkoitan sita, ette n6en elokuva-
kritiikin ja -journalismin Ari Kivimiien miitiriteLniin mukaisesti kertovan
kulttuuristaja vallitsevista arvoista, ei vain yhdestii elokuvasta. Samoin kuin
Kivimtiki niien, etlli " - - osana elokuvakulttuurin kiertokulkua elokuva-
arvosteluilla laajempana julkisen vallankEytdn kEytiintdnii on omamerkitt?ivti
asemansa."s Esteettiset arviot elokuvasta eiviit kuulu tiimiin tydn alaan,
paitsi jos niitii kaytettitin arvottamaan tarinan uskottavuutta.

Yritiin elokuvasta kirjoitetun joumalismin ja kritiikin avulla luoda tiissii
artikkelissa ktisitystii l970Juvun lopun Suomessa vallinneesta yhteiskunnal-
lisesta ilmapiiristii seksuaalista viikivaltaa kohtaan. pohdin temaattisen liihi-
luvun avulla, miten raiskausta ja sen syitii selitetiiiin ja miten uhrin reaktioon,
kostoon, suhtaudutaan. Selvitiin, millaisia n?ikemyksid uhrista ja raiskaajista
elokuvastakiiyty keskustelu tuottaa. olen kiinnostunut myos siita, viitataanko
jutuissa laajempaan aikalaiskeskusteluun sukupuolten vEilisestii tasa-arvosta.
Kiiytiin aineistona 39 lehtijuttua, jotka olen valinnut Suomen elokuva-arkiston
leikekokoelmasta sen perusteella, kuinka olennaisia ne ovat tutkimuskysy-
mysteni kannalta.6

3 Etmnpiiin 26.4.1978.

a Forsson lehti 21.5.1978.

sAri Kivimiki,
"Elokuvakritiikki
kulttuurihistorian
hhteene". Teokessa
Kari lmmonen ja Maarit
Leskeli (toim.),
Kultuuihistorio Helsinki:
Suomalaisen kirialli-
suuden seura 2001,
286-287.

5 Elokuva-arkisto pyrkii
SITAn avulla kokoa-
maan kaikki suomalaiset
ja qlkomaiset lehtiiutut,
iotka kasittelevat
kotimaisia elokuvia. En

voi menni valalle A4iestri

ei voi roiskoto -elokuvan
leikekansion tiiydellisyy-
des6. Mahdollinen
puutteellisuus ei
nihdikseni silti ole
ongelma" koska en tee
miiirill isti analyysia
vaan tarkastelen tiettyii
keskustelun teemoia.
Otoksen suuruus ei
myciskiin ole siind
mielessi merkitykselli-
nen, ettii aineistoon
sisiiltyvisti rutuistakin
ioissain on vain hieman
tutkimuskysymysteni
kannalta olennaista
asiaa- Tar*astelun
ulkopuolelle olen

iielnyt ruotsinkieliset

iutut (viisi), lakoniset
pikku-uutiset, Donnerin
ja Tikkasen henkil6ku-
Yat seka iutut, iotka
vain mainitsevat
elokuvan.
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7 Hallituken esitys

1970/52 Pohiosen
mukaan. Soile

Pohjonen,'Yaimoa ei
voi reiskata".

Teokessa Noisiin

kohdistuvo vdkivolu:
Ioso-oryoosioin
neuvotelukunnon

osio nw ntijosenin oa ri.
Helsinki, Sosiaali- la
terveysministeri6.
Tasa-arvojulkaisuia,
sarla C: ty6raporaela
Ut99t,9-22, tO.

8 tbid, t0.

'Esim. /VeNoiset I l/
1978.

ro Pohjonen, "Vaimoa

ei voi raiskata", F22.

rr lbid.

12Sirkka Germain, Kari
Mattila, Maria-Liisa

Polkunen-Gartz,
Christina Tdmroth,
V dkhrolu oviolirtosso.

Helsinki: Tammi 1978.

http://www.minedu.fi/
opm/asiantuntiiat/
tiedonjulkistamisen

-newottelukunta/
valtionvalkinnot.html.
Tarkistettu l6.l 1.2003

r3 Susan Griffin, "Rape

- The All-American
Crime". Teokessa
Duncan Chappell,
Robley Geis and

Gilbert Geis (toim.),
Forcibh Rope. The
Cime, the Yktim, oN
dre Offender. New
York Columbia
Univerity Press 1977,

47-{6; Susan

Brownmiller, Agoinst

OurWill: Men,Women,
ond Rope. New York
Simon and Schuster
1975.

"SiiAnn6n mu kaisesti ei tillaisia taPauksia esiinnykiin."'
Aikalaiskeskustelu seksuaalisesta vikivallasta

Suomessaraiskausei 1970-luvunpuoliviiliss6ollutasia,jostaolisikeskusteltu
ty0paikkojen katrvi@ydissd. Jotakin kulttuurisesta ilmapiiristii kertovat Yuoden

l97l siveellisyysrikoksia koskevan lainsiiiidiinndn uudistuksen yhteydess6

kaydyt keskustelut uudistusta valmistelleessa seksuaalirikoskomiteassa sekii

eduskunnassa. Lakiuudistuksen yhteydessii keskusteltiin siitii, pitiiisikO raiskaus

avioliitossa kriminalisoida- tosin hallituksen esityksessA0970152) todettiin,

ettl " - - siitinn6nmukaisesti ei tiillaisia tapauksia esiinnykiiiin."s TAIA

keskustelua my0s Miirta Tikkanen seka kirjansa ilmestyttyti ettii elokuvanteon
yhteydessti haastatteluissa kommentoie .

Seksuaalirikoskomitea totesi lakiesitystli ktisitteleviissii mietinndsstiiin, ettii

my0s puolisoiden vtilillii seksuaalinen kanssakAyminen edellyttiiii molempien

suostumusta mutta ettii avioliitossa suostumus on ensisijainen olettamus.

Komitea pii?ityi kuitenkin ehdottamaan kriminalisointia. Komiteamietintd0n
perustuvassa hallituksen esityksessii kriminalisointia vastustettiin mm.

seuraavin perusteluin: "Kun viikisinmakaamisrikos on erittiiin hEpeiillinen,

aviopuolisoiden vtilisten suhteiden saattaminen vtikisinmakaamisrikosten
piiriin ei tunnu perustellulta."to

Eduskuntakeskustelussa rinnastettiin avioliitossa tapahtuva raiskaus

avioliitossa tapahtuvan sukupuolisen kanssak6ymisen kriminalisointiin. Yksi
edustaja ep6ili, etteivtit ihmiset tiillaisen lain my0t6 eniiii uskaltaisi solmia

avioliittoa. Kriminalisointia vastustava enemmistO kantoi huolta siita, effe

moisesta rikoksesta tuomituksi tuleminen saattaisi aviomiehen htipeiiiin ja

vaikeuksiin.rr
Vaatimukset henkilOkohtaisen poliittisuudesta myOs seksuaalisuuden

alueella kaikuivat Suomessakin, mutia tietoa naisiin kohdistuvasta viikivallasta

ei ollut koottu minnekiiiin. Ilmeisesti tiistii syystii Unioni, Naisasialiitto Suo-

messa ry. pyysikin syksyll?i 1977 suurten piiiv6lehtien yleis0nosastoilla, ettti

avioliitossaan viikivaltaa kokeneet naiset kirjoittaisivatja kertoisivat tarinansa.

Yhteydenottoja tuli niin paljon, ettii ne koottiin lopulta kirjaksi. Vdkivalta

avioliitossa ilmestyi vuonna 1978. Seuraavana vuonna se sai valtion
tiedonj ulkistamispalkinnon. I 2

Yhdysvalloissa naistiike oli virittiiny keskustelun seksuaalisesta viikivallasta
jo vuosikymmenen alussa, kun Susan Griffin julkaisi pamfletinomaisen

artikkelinsa R ap e - The Al I -Am eric an C rime. Sitii seurasi I 97 5 Susan Brown-

millerin 5O0-sivuinen, nopeasti klassikoksi noussut teos Against Our Will:

Men, Women and Rape, jota luettiin myOs Suomessa.rs Brownmillerin ja

Griffinin kiisityksiii on mydhemmdssii feministisessii keskustelussa purettu

eri tavoin. Erityisesti Brownmillerid on arvosteltu mm. essentialismista ja

miesten ruumiillisen ylivoiman korostamisesta. Vaikka keskustelu on saanut

my0hemmin uusia muotoja ja ulottuvuuksia, miiiirittelen tiissii adikkelissa

feministisen n6kemyksen raiskauksesta nimenomaan 1970-luvun lopun

ki{ allisuuden mukaisesti.
Lehtdkohdakseni ottamani feministisen teorian mukaan raiskausta ei pidii

ndh&i seksinii vaan vallank6yttdnti ja viikivaltana. Raiskausta ei tule selitttiii

yksilOiden ongelmilla, vaan se on yhteiskunnan rakenteista, sukupuolten
viilisestii epiitasa-arvosta ja perinteisistii sukupuolirooleista juontuva ilmiO'

Kiteytiin raiskauksen yhteiskunnallisen funktion Susan Brownmillerin sanoihin:

"Raiskaus on naisille sama kuin lynkkaus mustille: iiiirimmiiinen ffysinen
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uhka, jonka avulla kaikki miehet pitiiviit kaikki naiset pelon vallassa.,,ta
Mtiiirittelen tiissd artikkelissa raiskauksen ensisijaisesti vallanktiytdksi, joka
on yhteydessii yhteiskunnassa vallitsevaan miesten ja naisten vEliseen epdtasa-
arvoon ja joka kdytt2iii vdlineenii ihmisen intiimeintii aluetta, seksuaalisuutta.

Miestii ei voi roiskoto

Suomalaisessa elokuvassa raiskaus ei ole ollut keskeinen teema. Vaikka
isdnnit ovat turmelleet piikatyttQ,jii useissa kotimaisissa elokuvissa, keskidssii
on ollut naisen selviiiminen aviottoman lapsen kanssa tai lapsen kohtalo, ei
itse vtikisinmakaaminen (esimerkiksi Pimecinpirtin hrivitys, Suomi lg47).t5
Sen sijaan esimerkiksi amerikkalaisessa elokuvassa raiskaus on ollut Sarah
Projanskyn mukaan liisnti 1900-luyun alusta asti. Raiskauskohtauksen
eksplisiittisyys on vaihdellut eri aikakausina, mutta se on merkitty
tunnistettavissa olevin koodein. 16

Raiskauksen uhrit kuvattiin Projanskyn mukaan audiovisuaalisessa fi ktiossa
1970-luvulle asti joko aktiivisina naisina, jotka tulevat raiskatuiksi
rangaistuksena itseniiisyydestiidn - tyOssii keynnistii, kadulla kiivelemisestii
tai is6nsii tahdon vastustamisesta naimakauppoja suunniteltaessa - tai
avuttomina neitosina, jotka raiskatuksi tuleminen muuttaa itseniiisiksi ja
reippaiksi.tT 1970-luvulla uhriprofiili muuttui monipuolisemmaksi. Kaikki
uhrit eivat eniiii tyytyneetkii.iin kohtaloonsa, vaan osa alkoi kostaa. Syntyi
uusi raiskausfiktion variaatio, raiskaus-kosto-narratiivit. Niissiijuoni raken-
netaan kuvaamaan uhrin kostoa raiskaajalleen. Ensimmiiisiii t2illaisia elokuvia
oliv at Lips ticf (USA 197 6) ja I Spit on Your Grave (USA I 978) .18 Miestri ei
voi raiskata oli siis kansainviilisestikin aikaansa edellii aihevalinnassaan.

Kosto on suomalaisessa raiskausta kiisitteleviissii fiktiossa hallitseva piirre.
ville Mtikelin vuonna 1987 ohjaama Lain ulkopuolella kasittelee miehia,
jotka kostavat sisarensa ja vaimonsa raiskauksen. Auli Mantilan ohjaama,
Anja Kaurasen samannimiseen romaaniin (1995) perustuva Pelon maantiede
(Suomi 2000) kertoo joukosta naisia, jotka ovat ottaneet oikeuden omiiu
kiisiinsii. Titta Karakorpi von Martensin Kotikatsomolle vuonna 2002 ohjaama
mifisa1a Hurja joukko kAsittelee myds raiskausta ja sen kostamista.

Miestci ei voi raiskala -elokuvassa eronnut, yksiniiinen kirjastonhoitaja
Eva Randers (Anna Godenius) viettiiii ystiivdnsii ja tyOtoverinsa kanssa 40-
vuotissyntymiipiiiviiiiin tanssiravintolassa.re Heiden seuraansa tydttiiytyy ko-
mea mies, Martin Wester (G0sta Bredefeldt). Hiin tanssittaa Evaa ja tadoaa
tiille konjakkia ja kohteliaisuuksia. Evan kollega Agneta (Toni Regner)
mulkoilee miestii epiiluuloisesti mutta joutuu liihtemiiiin kesken iltaa kotiin,
koska hdnen miehensii kiiskee. Agnetan avioliitto ja hiinelle elokuvan aikana
havaittava rintasyOpti ovatkin toinen keskeinen tarinalinja elokuvassa. Agneta
on my0s Evan ainoa ystiivii, mutta edes hiinelle Eva ei kerro raiskauksesta.

Illan ptiiitteeksi Eva liihtee kahville Martinin asuntoon. Mies yrittiiii ensin
hyviillii, mutta kun Eva kieltiiytyy intiimistii konrakrista, hiin raiskaa ttimiin.
Raiskaus niiytetiiiin reaaliaikaisina ltihikuvina Eva Randersin kasvoista ja
hartioista. Taustalla soiva rakkauslaulu loppuu, ja levy jAA py0rimiiin lauta-
selle. Kuuluu voimakasta neulan rahinaa. Samaan aikaan niiemme Eva Ran-
dersin hiimmentyneet kasvot, joilla aika on kuin pystihtynyt. Martin Westerin
kiidet puristavat hiintti olkapiiistii ja painavat niitii rytmikkiiiisti yl0s alas.
Kohtauksen lopussa Wester nousee, ottaa kulauksen olutpullostaan ja poistuu

ra Brownmiller, Agoinst
Our Will,254.

rs Anu Koivunen,
lsiinmaon moninoiset

riidrhkosvot Turku:
Suomen elokuvatut-
kimuken seura 1995.
Tosin seki raiskausta
et(i aviottoman lapsen
saamista kisittelevissi
elokuvissa avaintee-
mana Yoidaan piree

hipeiil Kuinka
keskeinen asia

suostumus tai raiskaus
on ollut elokuvassa, on
siten tulkinnanvaraista.
Oman tutkimukeni
nikokulmasta keskeisti
on sukupuolisen
kanssakiiymisen
molemminpuolinen
vapaaehtoisuus.

16 Carol J. Clover, /|len,
Women ond Choinsows'

@nder in the Modem
Horror Film. Princeton:
Princeton University
Press 1992; Lisa M.

Cuklanz, Rope on Prime
Trme. Television,
lAoxulinity, o nd Sexuol

Vblerca Philadelphia:
University of Penn-
s,ylvania Press 2000;
Sarah Proiansky,
Wotrhing Rope: Film ond
Ielevision i n P ostfemi nist
Cularre. New York,
New York University
Press 200 l.
17 Projansky, Wotching
RoPe.

18 Cuklanz, Rope on

Pnme fi:rne; Jacinda
Read, New ovengers
Feminbm, Fanininity ond
fie RopeRevenge Cycle.

Manchesten Man-
chester University
Press 2000.

re Piiihenkilon etunimi
muutettiin elokuvaan
siksi, etti Eva on Tovaa
yleisempi nimi, keftoi
Anno 18.10.1977.
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20 Helsngin Sonomot
1.4.1978.

hetkeksi huoneesta, tiiysissii pukeissq palatakseen kohta puhuttelemaan tylysti
uhriaan: "Aleka nyt vain sano, ettet muka halunnut. Alaka rupea riitelemiiiin.

- - Sinun naimisesi ei tosiaan ollut mikiiiin hupi. Paskat sinusta. Tiediit missii

on ovi."
Eva Randers poistuu asunnosta shokissa. Pian htin kuitenkin alkaa hautoa

kostoa. Htin selvittii.Zi kaiken Martin Westeristii: ttimiin tydpaikan, harrastukset,

ystiiviit, ex-vaimon. Hiin alkaa seurata miestd valepuvussa. Hiin aiheuttaa

hiimmennystii miehen tydpaikalla ja pilaa tiimiin menestyksen keilailun PM-
kisoissa tuijottamalla tiitii katsomosta. Lopuksi hdn menee miehen asuntoon
ja pitiiii feministisen puheen raiskauksesta: "MinE raiskaan sinut, Martin
Wester. Niin kuin sinti raiskasit minut. - - Viikivalta ei ole iloa kenellekiiEn.

Kaikki naiset haluavat tulla raiskatuiksi, niinhan sin6 ajattelet'" Aseella

uhaten Eva Randers pakottaa miehen riisuutumaan ja sitoo tiimtin sdngyntolp-
piin. Seuraavaksi niiemme, kun h8n poistuu asunnosta. Rappukiytiivtissti
vastaan tulee naisia, jotka menev6t sis?i6n Westerin avoimesta ovesta. Kuu-
lemme heidiin kauhistuneet huutonsa ja vastenmielisyyden ilmauksensa. Eva

Randers kiivelee satamaan, heittiiii peruukkinsa mereen ja hymyilee tyyty-
viiisenii. Sen jiilkeen hiin menee ilmoittamaan poliisille: "Olen raiskannut
miehen." Nuori miespoliisi katsoo hEntii hiimmentyneenii ja sanoo: "Ei miestii

voi raiskata."

"Epiikohtia raiskausalalla-"2o Raiskauskohtaus kritiikeissi

Elokuvan raiskauskohtaus on vaikuttava. Niin kuin muissakin ajan raiskaus-

frktioissa (esim. Iasl House on the Left (USA 1972), I Spit on Your Grave)

raiskaus ntiytetii,iin reaaliaikaisesti, mutta penetraatiota ei kuvata. Eva Randersin

ilmeikkiiistii kasvoista niytetiiiin liihikuvaa koko kohtauksen ajan. Ldhikuvat

/vliesrj ei voi roiskoto -elokuvan raiskauskohtaus ei erityisesti vakuutanut aikalais-

kriitikoia. Kuva: SEA
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pitAvAt hiinen tunteensa keski0ssti ja valittevat katsojalle tuskan ja
n0yryytyksen.

MeNaisten pitka iknitijuttu elokuvasta, kirjasta ja seksuaalisesta viiki-
vallasta kuvailee kohtausta ja kertoo sen vaikutuksesta katsojiin elokuva-
teatterissa: "Tiima Tommy Tabermannin runo Irina Milanin laulamana soi
elokuvassa samaan aikaan, kun mies raiskaa naisen. Naisen kauhistuneet
kasvot, miehen kidet htinen seliisstidn hiljentiiviit katsojat."2r Muuten kritiikit
ja muut jutut kuittaavat kohtauksen lyhyelle maininnalla. Koska kohtaus on
pitkiija intensiivinen japerustuuyhteen kuvakulmaan, olisi voinut kuvitella
sen kirvoittavan enemmiin esimerkiksi elokuvan estetiikkaan liittyvi6 kom-
mentteja.

Mutta niiin ei teh&i. Ttimti on mielestiini linjassa sen kanssa, ettii elokuvassa
tapahtuva raiskaus kyllti nimetdiin suurimmassa osassa jutuista raiskaukseksi
tai vtikisinmakaamiseksi, mutta erityisen tuomitsevasti siihen ei aikalaiskri-
tiikissii suhtauduta. Tiimiin ei erityisen tuomitsevan suhtautumisen ja koh-
tauksen intensiteetin vtilisen ristiriidan valossa (ollaisena se vuoden 2004
perspektiivista nayttiiflyy) ei olekaan ylliittiiviii, ettii muutamissa jutuissa
ihmetelltiin, miten nainen edes kokee tiimiin raiskauksena: ,'- - eronnut
yksinhuoltajaiiiti - - saa tanssiinkutsun tuntemattomalta mieheltii ja kokee
tiimiin asunnossa raiskauksena pitiimtinsi tilanteen - siis hetkellisesti kapakki-
illan, alkoholin, tanssin yms. seurauksena"22. Mikali ajattelee avioliitossa
tapahtuvaan raiskaukseen liittynlui eduskuntakeskustelua, tiillainen tapah-
tunutta raiskausta viihiitteleviiksi tulkithr luenta elokuvasta asettuu johdon-
mukaiseksi. Edellti k?isitellyssti, Soile Pohjosen tutkimuksessaan referoimassa
lainsiiiit?imiskeskustelussahan avioliittoon sisiiltyy implisiittisesti toistaiseksi
voimassa oleva suostumus seksuaaliseen kanssaktiymiseen. Etenkin my6-
hemmin feministinen teoria seksuaalisesta vtikivallasta on my6s kiinnittiinyt
huomiota siihen, ettii tuntemattomien tekemiit viikivaltaiset piiiillekar-
kausraiskaukset tEiyttiiv6t parhaiten stereotyyppiset kiisitykset raiskaukses-
ta.B Elokuvassa tapahtuvan heffiraiskauksen ktisitehdn syntyi sekin vasta
vuosikymmentii mydhemmin.

Ajan ilmapiiristd seksuaalista vtikivaltaa kohtaan kertovat myOs moni-
sanaiset vakuuttelut siita, ettii naisen todellakin voi raiskata. Esimerkiksi
Aamulehdessd kerrotaan: 'Naisenhan nimiffein voi raiskata, vaikka kyynikot
viiittiivdtkin, ettii se on mahdollista vain naisen suosiollisella my0tiivaikutuk-
sella. Ja nainen elokuvan alussa raiskataan."2a Myris ohjaaja Donnerilta
kysellii2in, voiko naisen raiskata.25Jo ajan feministisessti seksuaalista viiki-
valtaa kiisitteleviissii ki{allisuudessa tuodaan esiin usein vallitseva uskomus
naisen kyvystii aina ja kaikissa tilanteissa menestyksekkiiiisti kieltiiytyii sek-
sistii. Suostumuksen ja vastustamisen problematiikkaa on pohdittu myOhem-
min erityisesti oikeustieteessd. vastustelua on pidetty oleellisena uhrin suos-
tumusta ja siten teon rikollisuutta miiiiriteltiiessti.26

osajutuista on avoimen humoristisia. otsikon "Epiikohtia raiskaus alalla"
on saanutjuttu, joka arvostelee miehen raiskauksen toteutusta elokuvassa.
Kirjoittaja mainitsee amerikkalaiselokuvan Syvd joki (Deliverance, USA
1972) ja muutamia muita, joissa raiskaus on kuvattu uskottavammin2? . Ep6-
kohta ei viittaa raiskaukseen elokuvassa tai yleensti, vaan miehen raiskauk-
sen toteuttamiseen elokuvassa. Ttimii on kuitenkin ennemmin inalliseksi
jiiiivii esteettinen kommentti kuin raiskauksen viihiittelyii yhteiskunnallisena
ongelmana, vaikka humoristinen kisittelytapa ei tietenkian tuota raiskausta
mitenkiiiin vakavasti.

2llVleNoiset llll978.
n Koloto 23.5.1978.
x Esim. Pohionen, "Vai-
moa ei Yoi raiskata";
Susan Estrich , Reol
R@e. Cambridge,
Massachusets: Harvard
University Press, I 987;
M.P.Koss, T.E. Dinero,
CA. Seibel, S.L. Cox,
"Stranger and Acquain-
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Elokuvan raiskauskohtausta ei pidetii vakuuttavana, eik6 siihen kiinnitetl
huomiota. Ei kuitenkaan ole perusteltua vaittaii, efta seksuaaliseen viikivaltaan
yleensii olisi suhtauduttu vliheksyviisti tai epiluuloisesti. Ennemminkin tul-
kitsen kirjoittelun hiimmennykseksi ja ristiriitaiseksi suhtautumiseksi tii-
mtinkaltaiseen fiktiiviseen raiskaukseen, jossa katsoja voi helposti tulkita
uhrin tunteneen jossain mti?irin ja jossain vaiheessa eroottista mielenkiintoa
tekijtii kohtaan.

" - - puheenvuoro naisen puolesta, hinen tunteidensa syvyydesti"r
Raiskauksen sfft ia selitykset

Miksi Martin Wester raiskaa Eva Randersin? Tihiin kysymykseen annetaan

useita vastauksia, joista osa myOttiilee ajan feminististii suhtautumista seksu-

aaliseen v6kivaltaan. Esimerkiksi Turkulaisenfilmiopas tarjoaaraiskaukselle

essentialistisia, miehen ja naisen olemukselliseen eroon perustuvia syitii:
"Elokuva on kuvaus naisen kokemasta nOyrffiksestii tiissii miesten luomassa

yhteiskunnassa, jossa ffysinen vtikivalta niin usein voittaa inhimilliset tunteet.

- - Tiirkeintii tiissii elokuvassa on puheenvuoro naisen puolesta, hiinen

tunteidensa syvyydesti miesten usein niin suorituskeskeisesst maailmassa."2e

Kiinnostavampaa on, miten jutut yhdistiivtit raiskauksen vallanktiyttO0n ja

laajempaan epiitasa-arvoon yhteiskunnassa. Esimerkiksi llta-Sanomimjutussa
yhteiskuntaa syytetii:in suorastaan naisten vapautusliikkeen sanakiiiintein.

Naispuolinen toimittaja on kiiynyt ennakkon6yt0ksessii ja kehottaa kaikkia
menemiiAn katsomaan elokuvan. Hiin on halunnut saada juttuunsa myOs

miehen mielipiteen elokuvasta. Miessukupuolta edustaa "miestoimittajaksi"

tituleerattu Timo Hiimiil?iinen. Toimittajan kysymykseen siitA, onko suoma-

lainen nainen seksuaalisesti alistettu, haastateltava vastaa: "On alistettu. Suomi

on ainoa pohjoismaa, jossa oman vaimon raiskaaminen on sallittua." Selityskin

miesten toiminnalle Htimtiltiisella on: "Esimerkiksi Ruotsiin verrathrna Suomi

on jiiykkii, maskuliininen ja patriarkaalinen maa yhii edelleen ja vastaisuudes-

sakin." Ratkaisu on radikaali: "Useampia miehiii pitEiisi raiskata, jotta hei&in
perinteinen itsetuntonsa saataisiin nujerretuksi."3o My0s Turun Sanomi en

kritiikissii Westerin kiiyttiiytymistii selitetiiiin sill6, ettii yhteiskunta on epAtasa-

arvoinen3l.
Naapurimaa Ruotsin edistyksellisyys naisen asemassa nostetaan esille

muutamissa muissakin jutuissa, esimerkiksi MeNaiset kertoo elokuvan pu-

huttaneen siellE paljon enemmiin kuin Suomessa32. Ruotsin paremmuutta

tiilltikin rintamalla ylistettiiessii ei kuitenkaan kertaakaan viitata siihen, etta

ttillainen aiheeltaan vallankumouksellinen ja aikaansa edelld ollut elokuva

tehtiin ensin Suomessa.

Sliipattu uros vai ravintolahai? Raiskaaian PrototyyPit

Kiinnostavia ja feministisiii selityksia Westerin kiiyttiiyrymiselle ldytyy myOs

htinen hahmostaan elokuvassa. Muutamassakin jutussa esitettiiin Westerin

raiskaavan, koska se sopii h6nen "menev6n miehen rooliinsa"33. Rooli on

syyn6 myOs toisessa selitysmallissa Martin Westerin kiiytOkselle: "Miehe-

vyyden kuvioihin kuuluu, ett6 el?imtiss?i6n ajelehtimaan jdiinyl, hellyy-
denjanoinen kirjastoapulainen otetaan vdkisinja osoitetaan senjiilkeen ovelle.

- - Autonmyyjti-keilaajamestari metsiistiii kirjastoapulaisen klubitansseista

40 Lihikuva. lt2OO4



samalla itsestiiiinselvyydellti kuin karskit kaverit ottavat haulikot selkiitinsti/
pullon reppuunsa, ja talsivat jiinismetsiiiin."3a Wester mii?iritelliiiin myOs
"sliipatuksi urokseksi" ja "ravintolahaiksi"3s .

Niima tyypittelyt tuottavat vastakkaisia nEkemyksiti seksuaalisesta viiki-
vallasta. Yhtiiiiltii raiskaaminen ei niiden mukaan ole sellaisten yhteiskunnan
normeista poikkeavien miesten toimintaa, jotka voi tunnistaa joistakin ulkoi-
sista merkeistii, vaan kaikki miehet voivat syyllistyii siihen, koska yhteiskunta
on epdtasa-arvoinen. Toisaalta "menevdn miehen rooli" ei ole sovellettavissa
kaikkiin miehiin vaan voidaan myds marginalisoida, jolloin raiskaaminen
voidaan niih&i vain tiimiin miestyypin ominaisuutena ja irrallisena yhteis-
kunnan laajemmista valtarakenteista tai sukupuolirooleista.

Tuoreen raiskausfiktioita kiisittelevtin tutkimuksen valossa tiillainen
miehuuden miiiirittely on mielenkiintoista. Esimerkiksi prime time -televi-
siosa{ojen raiskausta kiisitteleviti jaksoja tutkinut Lisa Cuklanz on esittiinyt,
ettii kun I 97O-luvulla raiskaaj at olivat tiiirimmiiisen vtikivaltaisi4 j o ulkontidltii
tunnistettavia ehdottoman poikkeavia yksilOitii j a syyllistyiviit hrntematromien
naisten piiiillekarkausraiskauksiin, 1 980-tuvun aikana televisiosarjoissa alkoi
esiintyti treffiraiskauksia eiviitkii raiskaajat eniiii olleet samalla tavalla
tunnistettavia.36 I 990-luvun amerikkalaisia populaareja raiskausfiktioita
tutkinut Sarah Projansky taas on esittiinyt, ettii raiskaajat ovat ikuisesti
Toisia. Tiim?i ndkyy esimerkiksi siinii, millaiset miehet syyllisffvat 1980-
luvun loppupuolella fiktioissayleistyneisiin treffiraiskauksiin. Samanaikaisesti
yhi useammassa elokuvassa tai televisiosarjassa raiskaajaksi paljastui yksi
tai useampi urheilullinen, komea, veljeskuntaan kuuluva opiskelijanuo-
rukainen.37 Projanskyn mukaan tdstii raiskaajatyypistii muodostui 1990-
luvun aikana jo oma stereotyyppinsE, ja se etiiiinnytettiin siten tavallisista
miehistii.38

KaikJri Miestci eivoi raiskota-elokuvasta kirjoitetutjutut eiv6t lokeroikaan
westeriE poikkeukselliseksi naistenmieheksi. osa esittiiii hiinet tavallisena
sukupuolensa edustajana. savon sanomien ennakkoniiytOksen jiilkeisessti
jutussa todetaan: "Eihiin miespiitihenkild edes oikein osaa uskoa ettii hiin
olisi muka raiskannut naisen. Monien miesten tavoin hiin kuvittelee naisten
oikeastaan haluavan ett6 mies ktiyttii.ii viikivaltaa."3e Raiskausta selitetiiiin
siis viiirinymmiirryksend tai vahinkona, joka johtuu miesten ktisityksistii
naisen seksuaalisuudesta4. Saman kuvitelman naisten raiskausfantasioista
miesten ktiytt?iytymisen syynii esittiiii my6s Turkulainen, joka kuvailee
Westeriii niiin: "Tavanomainen prototyyppi mies, joka luulee, ettii naisen
suurin salainen toive on tulla raiskatuksi." Tema tukinta naisen seksuaali-
suuteenja erityisesti raiskausfantasioihin liittyvistii ennakkoluuloista seksiin
pakottamisen syynii voidaan niihdii ajan feministisen keskustelun hengen
mukaiseksi. Esimerkiksi Susan Brownmiller ja my0hemmin Catharine
MacKinnon ovat esittiineet, ett6 ratkaiseva ero maskutiinisen ja feminiinisen
seksuaalisuuden viililli on yksi patriarkaalisen kulttuurin perusolehrksista.
Miehet ovat dominoivia ja aggressiivisia, naiset passiivisia ja alistuvia.
Raiskatessaan miehet toteuttavat site sukupuolikulttuuria ja roolijakoa, johon
he ovat sosiaalistuneet, ja todistavat maskuliinisuuttaan. valta ja vtikivalta
ovat osa maskuliinista seksuaalisuutta, jolloin raiskaus on rakennettu sek-
y raalikulttuurimme sisiille.at
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"Elimiissiiiin ajelehtimaan iiiiiny( hellyydenianoinen
kirjastoapu lainen."a2 Raiskauksen u h rin muotokuva

Kuten Brownmiller I gTOJuvulla ja feministinen raiskaustutkimus myohem-

minkin on tuonut esiin, raiskauksen uhrin on helpompi tuoda julki htineen

kohdistunut rikos ja saada ymmtirtiimystii, miklili hiin pystyy osoittamaan

viattomuutensaja haavoittuvuutensa esimerkilsi "siveellisen" (eli kun intiimiti
kanssakdymistii on ollut vain avioliitossa tai muussa vakituisessa suhteessa)

seksuaalihistoriansa avulla. TAma hittyy uskomuksiin, jotka feministinen tut-
kimus on nimennyt raiskausmyyteiksi.a3 Niiden tiiyttymiseen peilataan naista,

joka syytuiii jotakuta miestti raiskauksesta. Myytit perustuvat oletukseen siitii,
ettii raiskauksesta on helppo syyttiiS, mutta sitii on vaikea todistaa. Yksi
vahvimmista myyteistii on, ettii naiset syyttiiviit miehiii raiskauksesta ilkeyttiiiin,

kostoksi, tultuaan katumapii6lle seksin jiilkeen tai saadakseen huomiota.

Toinen myytti on, ettti vain huonoja naisia raiskataan ja ettii ntimd naiset

vaikuttavat siten omaan kohtaloonsa. Raiskatun naisen syyttiiminen omasta

kohtalostaan on my0s yksi raiskausmyyteistti - raiskauksen voi aiheuttaa

esimerkiksi lfitemtillE jatkoille tai kulkemalla yksin 0isill6 kaduilla.s

Eva Randersin hahmosta vallitsee kritiikissti yksimielisyys. Eva on "su-

rullinen luomus, nainenjostamiehet ovat tehneet hiirulaisen muttajoka alkaa

murista"45, "eronnut, avuttoman ja surkean tuntuinen nain€rl"46, "yksin6inen,

ujonpuoleinen eronnut nainen" joka "etsii kontakteid'47 , ei mikiDn pyhimysa8,
, "eliimiissiiiin ajelehtimaan jtiiinyt, hellyydenjanoinen kiljastoapulainen"4e.
' Savon Sanomien kdtiikki mainitsee myos, etui Eva " - - ei vtilttiimiittii halua
, olla nainen suurella N:[A eikii suoraviivainen seksuaalikohde - -"50.

Myyttien valossa ttillii tavoin passiiviseksi ja avuttomaksi miiiiritellyn Eva
. Randersin voisi ajatella olevan ihanteellinen raiskauksen uhri. Hiintii kuitenkin
' arvostellaan tiettimlttOmyydestii ja avuttomuudesta. Hinet miiiiritelliiiin muu-
. tamassa jutussa hyvtiuskoiseksi, kun hiin'herkistyy kahville"sr miehen luo.

. Todetaan, ettti "(t)oisaalta Evakin on sen ikiiinen ja kokenut ettii hiinen pitiiisi
' tietti5 miten kiiy jos liihtee Martinin kaltaisen miehen asunnolle jatkoille"s2.

: Tama toistaa myyttid siitii, ettd nainen on itse vastuussa hEnelle tapahtuvasta
' vikivallasta.
. Evan hahmo asetetaan kiinnostavaan valoon myils Hyvinl<ridn Uutisten
' kritiikissA, jossa raiskausta selitetiiiin ensin niin: "Vaikka nainen ja mies

. ovatkin ffysisesti kovin erilaisia, ei se silti oikeuta naisen alistamiseen siten,
' kuin elokuvassa tapahtuu." My0hemmin samassa jutussa mainitaan "vtikisin
. makaaminen", mutta se miiiiritelliiiin seuraavasti: "Donner on pystynyt erittiiin
' selkeiisti erittelemiiiin naisen hyvEksikiiytdn tilap?iissuhteissa, sen pinnalli-

. suuden, mikii tiillaisissa suhteissa tulee esiin"53 . Kyse ei siis ole raiskauksesta
' vaan siitii, ettii Eva Randers tuntee itsensA hyliityksi, kun yhdenytinsuhde ei

. johdakaan muuhun. Tiimii mydtiiilee sitii edellti mainittua myyttiii, ettd naiset
' keksiviit jtilkeenp?iin syyttiiii miestii raiskauksesta, esimerkiksi saadakseen

. huomiota.
' Kunraiskausta selitetiiiin yhteiskunnanepiitasa-arvollaja sukupuolirooleillao

. vihintiiiin 2000Juvun perspektiivistii odottaisi keskustelun koskettelevan
' raiskaajan syyllisyyttii. TatA Miestri ei voi raiskala -elokuvan kritiikki ei

. tuitentaanSuuri tee. Martin Wester esitetflen "ravintolahaina" ja "prototyyppi
' miehend'a, mutta prototyyppisyytensii vuoksi h?inet myOs armahdetaan: "Su-
. kupuolilculrtoilijat eivtit ole syypiiitii niink?iiin yksiltiin2i, koska naista alentava
' ja sortava, asenteissaan vtiiiristynyt miesten yhteiskunta lietsoo laittomuuk-
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siin."55 westerja laajemmin miehet ikiiiin kuin vapautetaan syyllisyydestiiiin
seksuaalisen viikivallan tekoihin, koska he ovat aikansa lapsia. Tdltti osin
kiisittely ei vastaa feministiseen keskusteluun, joka pyrki vastuuttamaan
miehi6 teoistaan. Tiillainen kuvaus on my6s looginen pari Eva Randersin
vastuun korostamiselle, mika useista kritiikeistii ja elokuvasta kertovista
lehtijutuista on luettavissa.

"Sukupuolten so6."s6 Koston oikeutus

vain muutama kritiikki tulkitsee Evan kostoa feministisesti, miehisen tilan ja
toimintamallin haltuunottona: "Miehen juridinen yksinoikeus raiskaukseen
on h6nen etuoikeuksiensa symboli, ja todistamalla sen viiiiriiksi Eva Randers
murskaa miesten hallitseman yhteiskunnan nurinkuriset arvot ja normit',,
Yl i opp i I as I ehti ki{ oittaa. 5?

Suurin osa Mles tci ei voi rqiskala -elokuvaa kdsittelevistii vuosien 1977 ja
1978 lehtikirjoituksista tuomitsee elokuvassa toteutettavan koston - joko
esteettisin perustein, teon viihiipdtOisyyden vuoksi tai koska se ei edistd
sukupuolten vtilistti tasa-arvoa. Koston oikeutuksen pohdinta nivoutuu myris
laaj empaan tasa-arvokeskusteluun.

Kosto ndhdiiiin monessa jutussa Evan ominaisuudeksi. Esimerkiksi Eleld-
suomen sanomissa sitii ei tuomita siksi, ett6 se osoittaa uhrin aktiivisuutta:
"Toisin kuin monet muut ndyryytyksen kohteeksi joutuneet naiset, Eva
Randers ei tyydy osaansa vaan alkaa leikkiti kissaa ja hiirtii." Mutta muutamaa
riviii alempana piiiihenkilOstii todetaan: "Hiinelld on pakonomainen tarve
saada ndyryyttiiii mies, kokea voitonriemua raiskaajansa hiipeiistii.- 58 Useassa
muussakin jutussa kostoa pidetiiiin pakkomielteisend". Katso-lehden jutussa
mainitaan koston syiksi "pakkomielle", jokajohtuu "miehen vallankayOsta',se
ja Turun Sanomissa nOyryytys, johon Eva hakee vapautusta ,,raiskaajan

asein - viikivallan avulla"o , Turun pdivrilehden kritiikki selittiiii kostoa
hyvityksen hakemisena: " -- ravintolasta mukaan lydttiiytynyt mies raiskaa

s5Kotso I l/1978.

sTurun Sonomot
t4.3.t978.
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Eva Randers muuntuu raiskauksen jilkeen uhrisa kosalaksi. Kuva: SEA.
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h?inet. Tapahtuma vaikuttaa Evan persoonallisuuteen niin syvdsti, efta hanen

on saatava hyvitysta. "6 I

Uhrin aktiivisuus on hyvti asia, mutta kosto ei niiytii sopivan naiselle. Sitii
tarkastellaan my6s todisteena miesten ja naisten viilisistii olemuksellisista
eroista. Esimerkiksi Eteenpdin kiljoittaa, hieman kryptisesti: "Eptivarmasta

hiirulaisesta lOytyy toinenkin puoli. Vieliipli se varmuus ja eleganssi, jolla
Eva mustalla peruukilla ja raskaalla meikillti muuntautuu uhkaavaksi koston
jumalattareksi, sekin kertoo miesten ja naisten maailman v6lillii vallitsevien
rajojen suoraviivaisuudesta ja itsestiiiinselvyydestA.'"62

Jacinda Read on maiiiritellyt 1970-luvulla syntyneiden raiskaus-kosto-
narratiivien kehystarinaksi naisen seksuaalisuuden: ennen raiskausta uhri on

hiirulainen, joka raiskauksen seurauksena ottaa seksuaalisuutensa haltuun ja
kiiytt6ii sitii vallan vtilineenii kostaakseen raiskaajalleen. Kostajattaren
seksuaalisuus rakentaa narratiiviin eroottisen odotuksen: kostajatar antaa

ensin ymmirtiiii aikovansa rakastella miehen kanssa mutta sitten tappaa tai

kastroi tiimin.63 Eva Randersissa tapahtuu ulkoinen transformaatio, mutta

hiin ei pyri haluttavuuteen vaan pelotteluun. Hiin ei teeskentele kostohet-

kelliikiiiin tuntevansa seksuaalista mielenkiintoa Westerid kohtaan - tiime

tosin ta{outuu juuri ennen hiipiiistyksi tulemistaan seksuaaliseen kanssakdy-

miseen Randersin kanssa. Transformaatio voidaan myds niihdti Evan uutena

eltimiintehtiiviinii, kuten Eteenpdin tekee: "Sinne tiinne eliimiissii lepatteleva

Eva saa kuitenkin tehttiviin ja tarkoituksen eltimiiiinsti'8.65
Koston suorasanaisesti tuomitsevista jutuista muutama selitttiii kantaansa

esteettisilli syilla. Esimerkiksi Helsingin Sanomienlcritiikin mukaan Donner

on kuvannut Eva Randersin raiskauksen viitteellisesti, mikti v6hentiiii juonen

uskottavuutta: "Antaako tiillainen pahoinpitely aiheen moiseen sitkeii.iin ajo-
jahtiin?" Mielikuvat raiskauksesta ovat ilmeisesti elokuvassa nahtya, tutun

tekemiiii vdkivaltaa raaempia ja lfiemptinA pimeilla kujilla tehtyjti ptiillekar-
kausraiskauksia. Tiimd ei ole ylliittiiviiii, syntyihtin treffiraiskauksen ktisitekin
vasta seuraavalla vuosikymmenellii.

Kostoa ei pidetii oikeutettuna my0skti6n siksi, ettii kostettava teko on

vfiiipdtOinen. Kalevan kdtiikki on lennokas: " - - kokee tiimiin asunnossa

raiskauksena pitamanse tilanteen - siis hetkellisesti kapakki-illan, alkoholin,
tanssin yms. seurauksena. - - Siita Aityykin kostonhenki raavasta ja rietasta

miessukupuolta kohtaan - - Mutta toisaalta, 'kostonhengetttiren' motiivilla
sin?insii ei ollut vedenpitevdii perustaa."6 Viittaukset teon vtihiipdt6isyyteen
ja Evan osasyyllisyyteen tapahtuneesta ovat selkeit jayhdenmukaisia aiemmin

eriteltyj en kohtauksen kuvausten kanssa.

Useimmat jutut tuomitsevat Eva Randersin kostoretken kuitenkin siksi,

ettii se ei edistd tasa-arvoa. Uuden Suomen Miehen ndyryytys - vai naisen? -

otsikoitu kritiikki on tiissii suhteessa kiinnostava, koska se mainitsee Evan

niikeviin raiskauksessa " - - jotakin koko eronneen naisen asemzlansa niihden

tunnusomaista." Jutussa mainitaan elokuvassa esiin tuodut alistetun naisen

ongelmat: Evanentinen aviomies ilmoittaavaativansaheidtin yhteisenpoikansa

yksinhuoltajuutta, koska Eva ei eliiyhteiskunnan normien mukaisesti. Mutta

kostosta [Jusi Suomi kirjoittaa: "Kirjan psykososiaalinen ajattelu on varsin

kehittymdtOntii yrittiiessiiiin tehdii oikeutta naiselle, joka alentuu kostamaan
ja ktyttiimtiiin viikivaltaa aseenaan. T6116 tavallahan ei luulisi tasa-arvon

tulevan tuumaakaan lfiemmiiksi.'{7 Teksti siis my<intiiii, ettii Evaa on kohdeltu

epEoikeudenmukaisesti, mutta tasa-arvoa ei sen mukaan saavuteta hydkkiid-

misellE tai vaatimisella. Sen sijaan naisen pitiiisi raiskatuksi tullessaan ja
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tapahtuneeseen reagoidessaan ajatella tasa-arvon toteutumista, ei liihteE
hakemaan hyvitystii esimerkiksi kostamalla.

Burgess ja Holmshom loivat vuonna 1976 raiskaustraumasyndrooman
kasitteen. He mtiiiritteliviit sen stressireaktioksi, johon kuuluvat henkiset ja
fyysiset oireet sek6 akuutisti raiskauksen jiilkeen ettii pidemmtillii ajalla. He
lOysiviit raiskauksen uhreilta lukuisia ffysisiii oireita: lihasjiinnitystE, pdiin-
stirkyti univaikeuksia, painajaisia, pahoinvointia, gynekologisia tulehduk-
sia. Lis?iksi monet kiirsiviit kuolemanpelosta ja itsesyytOksistii. Suuri osa
uhreista vaihtoi raiskauksen seurauksena puhelinnumeroa ja sekii ty6- ettii
asuinpaikkaa. Ntiiden sosio-emotionaalisten seurauksien lisiiksi raiskauksella
oli suuri vaikutus ty0- ja suorituskykyyn.tr My6s Miestd ei voi raiskota -
elokuvassa raiskauksella on huomattavia seurauksia uhrin hyvinvoinnille.
uuden suomen jutussa esitetty juoniratkaisun arvostelu ja sen sisiiltiimti
implisiittinen raiskauksen uhreihin kohdistettu vaatimus vaikuttaa t,ista
ntikOkulmastakohtuuttomalta. Se on oikeastaan selitettiivissii vain elokuvassa
niiytetyn teon vSh6ttelynii. Tiima ristiriita yhtiitiltii elokuvassa tapahtuvan
raiskauksen viihiittelyn ja toisaalta seksuaalisen viikivallan yleisen tuomitse-
misen viilillii onkin kirjoittelun kiinnostavin piine.

Kostoa tulkitaan muillakin tavoin. Turun Sanomat pitilAsitii sukupuolten
vtilisen sodan kritiikkini: "Teos kiirjisfiiti siis sularpuolten vilisen sodan
mielettOmyyden muotoihin, joita kumpikaan osapuoli ei end.ii tunnu hallitse-
van. Naisen kosto on ihan yhtii h0lm0 homma kuin miehen suorittama
raiskauskin. - - Sitii paitsi koko teoksen sepitteinen peruskuvio on niin
ilmeinen laimayfs tasa-arvokeskustelun saamille hOssritysmuodoille, ettei
sen ironiaa juuri ole oltu huomaavinaankaan."oKritiikki pitiiii siis tiitii kos-
toon kriittisesti suhtautumista elokuvan ansiona. Suinkaan kaikki aikalais-
kriitikot eiviit kuitenkaan pi&i kostoa ironisena tai edes symbolisena, eikii
ironiaa voi johtaa elokuvasta mitenkaien yksiselitteisesti. Kriitikon kiittiiman
ironian voidaan siten niihdii kertovan enemmdn viihitteleviiste asenteesta
kuvattua raiskausta kohtaan kuin esteettisestii arvotuksesta.

Myiis Suomenmaa ja Katso kiitteleviit kritiikeissii6n Donnerin kriittistii
suhtautumista kostoon: "Miestci ei voi raiskata eipyt'. sensaatioon, pikem-
minkin se Jdm Donnerin muutoinkin taitavassa ohjaustyOssd suhtautuu mycis
kriittisesti pii?ihenkilOnsii kostopuuhaanja yleensd kiiyttiiytymiseen niin eruren
kuin jtilkeenkin raiskausta."T0 "Mutta kosto ei ole Eevan kedessti, ja tiissti
piileekin Donnerin elokuvan komein oivallus. Niiyttiimiillti Eevan koston
yhtii vastenmielisenii kuin Martinin suorittaman raiskauksen, Donner siirt,i6
vastuun tarinan tapahtumista yhteiskunnalle."Tr

on mielenkiintoista, etfii kostotapahtuma mtiiiritetiiiin vastenmieliseksi.
Samoinkuinironia, my0skiiiin vastenmielisyys eiole elokuvaan saumattomasti
palautettavissa oleva ominaisuus vaan katsojan kokemus. christine Holmlund
on tarkastellut Hollywood-elokuvien Pa istetut vihredt tomootit (Fried Green
Tomato es, UK/IJSA I 99 1 ) j a Bas ic Ins tinc t - vais t on varas s a (B as ic Ins t inct,
usA 1992) saamaa vastaanottoa. Hiinen mukaansa ntiissii viisitoista vuotta
Miestd ei voi raiskala -elokuvan jilkeen tehtyjenelokuvien vastaanotossa
naisten viikivallan merkitys miehille sai paljon huomiota, kun taas miesten
naisiin kohdistama viikivaltajiii sivuseikaksi.T2 Naisten vdkivaltaisuudesta ja
sen populaareista kuvauksista on oltu huolestuneita my0s mei&in aikamme
julkisessa keskustelussa. Esimerkiksi Anja Kaurasen ro maari Pelon maantiede
sekii Auli Mantilan samanniminen elokuva heriittiviit aikanaan laajaa kes-
kustelua. Ei ole ihme, ettii 1970-luvun lopulla Eva Randersin kostoa on
vieroksuttu.
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"Ei mikiin feministi"R : kannanotot feminismiin

Kiinnostava kuriositeetti aineistossa ovat maininnat siitti, ettii Eva ei ole

feministi. Hiin on "passiivinen ja ei mikiiiin naisasianainen"l4,"Qi mikiian

feministi, vaan yksinainen, ujonpuoleinen eronnut nainen"7s . Evan hahmoon
liitettiiviit tai ennemminkin ei-liitetttiviit ominaisuudet antavat hauskasti

osviittaa siitii, minkiilaisia kiisityksia feministeistii tuon ajan Suomessa oli.
Feminismi tuli Suomeen l97Oluvun ensimmiiisellii puoliskolla. Tiihiin

asti tasa-arvon tai naisten aseman puolesta taistelevat naiset olivat nimittiineet

itseiiiin naisasianaisiksi. Riitta Jallinoja maerittelee suomalaisen feminismin
synnyn kannalta olennaisiksi vuoden 1973, jolloin feministiryhmi Feministit

- Feministerna syntyi, ja vuoden 1976, jolloin nuoret feministeiksi tunnus-

tautuvatnaiset valtasivatkonservatiivisenNaisasialiitto Unionin.T6 Raiskausta

kiisittelevtn elokuvan liittiimiselle ferninismiinoli Tikkasen alkupertiisteoksen

lisiiksi todenntik0isesti valmistanut maaperiiii Naisasialiitto Unionin toimittama
kt4a Vdkiv alta av io I iit o s s a.

Feminismi6 ei Miestd ei voi raiskala -elokuvan heriittiimiissii julkisessa

keskustelussa markkinoida pelastuksena seksuaaliseen viikivaltaan. Esi
merkiksi flels ingin Sanomissajulkaistu kuvallinen pikku-uutinen ensi-illasta
ja naispiiEosan esitttijIsti toteaa: "Anna Godeniuksen kasvoilla eliiii pohjois-

maisen vapautetun naisen epdvarmuus, turvattomuus ja katkeruus."77 Emansi-

paatiolla on ollut kielteisiE seurauksia naisille. Kyseinen juttu on parin lauseen

pikku-uutinen. Siten sen suorasukainen kannanotto emansipaatioon ja voi-
mistuneeseen naisliikkeeseen saa suuren painon.

Elokuvan kirvoittamissa lehtijutuissa viitataan jonkin verran mycis muuhun

tasa-arvokeskusteluun. Erityisesti naistenlehtien pitkat ilmiOjutut yhdistiiviit
elokuvan laajempaan kontekstiin, mikii aikakaus- ja erityisesti naistenlehtien
journalistisen luonteen huomioonottaen onkin odotettavissa. Tiillaisia viit-
tauksia on kuitenkin my0s kritiikeissii ja elokuvasta kertovissa sanomalehti-
artikkeleissa. Jo aiemmin mainitussa llta-Sanomier ennakkontiyt0sjutussa

haastateltava "miestoimittaja" aryostelee Suomea patriarkaalisuudesta. Haas-

tateltava tuo myds esiin naisliikkeen vastuun seksuaalisen viikivallan kitke-

misessii: "Ltihinnti naistiikkeiden asia on heriittiiE tietoisuutta my6s miesten

keskuudessa. Uskon tiissii enemm6n yhden asian liikkeisiin kuin poliittisten
puolueiden naisjiirjestdihin."Ts Viikivallan ehkiiisy6 ja tutkimusta ajoikin
I 970-luvulla vain naisliike.

Sen sijaan seksuaalista vakivaltaa yhteiskunnallisena ongelmana suorasa-

naisesti viiheksyv6t jutut ovat viihemmistO. Jo aiemmin siteerattu Turun

Sanomat tosin kirjoittaa: "Elleivtit tiijtinretaleet tuon tien ptiiissti juuri kohta

rupeakaan lapsia synnyttiimdiin, niin kylle he ainakin oman tasa-arvonsa

puolesta voivat joutua taistelemaan. Ja kettis tuo hdrtinpyllyily sitten hyOdyt

tiiii?"7e Raiskauksesta puhuminen humoristiseen stivyyn on omiaan viihiittele-

miiiin sen merkitystii yleisen6 ongelmanaso.

"Miehen ntiyryytys - vai naisen?"8r fohtopiiiitOksii

Miestd ei voi raiskats -elokuva sai heti tekovaiheessaan laaiaa julkisuutta.

Elokuvan ensimmtiisestii tiedotustilaisuudesta alkaen sen ensi-iltaa seuraaviin

kuukausiin asti siitii julkaistiin noin 60 juttua. My0s elokuvan Ruotsissa

saamaa vastaanottoa kasiteltiin suomalaisissa lehdissti. Kiinnostusta selittiiii
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sek6 JOm Donnerin kiistelty hahmo effii edistyksellinen, jopa kumouksellinen
aihe.

Minkiilaista ilmapiirii elokuvasta kirjoitetut jutut kuvastavat ja luovat
seksuaalisesta vdkivallasta? Sukupuolten viilisen eron korostaminen ei ole
ylliitys. 1970Juvun feministinen ki{allisuus on melko essentialistista, kuten
aikalaisktisitys sukupuolista varmaan muutenkin.2OO0-luvunperspektiivistii
raiskausta selitetiiiin suhteellisen feministisesti. Esimerkiksi teksteisse esitetty
ajatus naisen seksuaalisuuteen ja erityisesti raiskausfantasioihin liittyvistii
ennakkoluuloista seksiin pakottamisen syynii voidaan tulkita niiin.

Raiskauksen selitysten rinnalla kymmentii vuotta aikaisemmin kiiydyn
eduskuntakeskustelun vaitteet tuntuvat taantumuksellisilta. Tosin tapauksia
ei voi rinnastaa, sillii raiskaukseen avioliitossa sistiltyy oma problematiikkansa.
Kuten eduskuntakeskustelussa ktivi ilmi, seksiii avioliitossa saatetaan pitiia
velvollisuutena. Avioliitossa tai muussa parisuhteessa tapahtuvaan
raiskaukseen liittyy toisaalta usein enemmiin htipeiii! ja se loukkaa puolisoiden
viilistii luottamusta. 82

Martin Westeriii kuvataan ravintolahaina ja naistenmiehenii. Joidenkin
mielestii hdn on tyypillinenmies, joidenkin mielestiipoikkeuksellinen hame-
sankari. Ntimti miitirittelyt edustavat ristiriitaisia ntikemyksiti seksuaalisesta
viikivallasta. Yhtrialti "menevdn miehen roolia" korostamallaraiskaaminen
voidaan ndhdd vain tiimiin yhden, mahdollisesti marginaalisen miestyypin
ominaisuutena ja irrallisena yhteiskunnan valtarakenteista. Toisaalta kaikki
miehet voivat syyllistyd raiskaukseen, koska yhteiskunta on epiitasa-arvoinen.
westerin keyttiiytymistii mycis puolustellaan sillii, ettii hiin on aikansa lapsi.

Eva Randersin henkil00n liitetiiiin paljon raiskausmyyttejii. Useimmissa
teksteissii hiin on viaton, arka ja haavoittuvainen ja htineen suhtaudutaan
empaattisesti. Mutta hdntii pidetiiiin mytis osittain itse syypiiiinii tapahtunee-
seen, hyviiuskoinen kun on.

Vaikka elokuvassa tapahtuvalle raiskaukselle annetaan valtaosin feminis-
tisiii syitii, sen merkitystii vahetelliian. Raiskauskohtausta vfietelliiiin, eikii
sitd pidetii vakuuttavana. Jotkutjutut kuvaavat raiskauksen vtihtipEtOiseksi
teoksi, joka ei vaadi hyvitystii, tai hyvAksikay0ksi, jonka uhri vain tulkitsee
viikisinmakaamiseksi. Korostetaan, ettei raiskauksen merkitystti tule liioitella.
Tiillaista viiheksyviiii suhtautumista ei esitellA raiskauskohtausta kiisiteltiiessii
vaan kostoa ja sen perusteltavuutta arvioitaessa. Samoin koston pakkomiel-
teisyyden korostaminen, josta aineistossa on useita esimerkkejii, voidaan
ntihdii vtihtittelynti. Yhteiskunnallisena ongelmana raiskausta ei vahatelle,

Ttimii ristiriita yhtiiiiltii elokuvassa tapahtuvan raiskauksen vahattelyn
vtilillii ja toisaalta seksuaalisen viikivallan yleisen tuomitsemisen vtilillti
onkin ki{oittelun jiinnittiivin piirre. Selitiin sitii ensinniikin ptiEllekarkaus-
raiskauksen stereotyypin hallitsevalla asemalla. Kuten vuosikymmenen alussa
ktiyty lainsii?idiintdkeskustelu osoittaa, ajatus raiskauksesta kahden muun
kuin ventovieraan ihmisen viilillii oli vaikea ja kiisittiimaton. Etenkin kun
tekoon liittyy vain vtihtin muuta viikivaltaa, elokuvassa kuvatun treffirais-
kauksen tulkitsemista toisin voi ymmtirtiiii. Toiseksi tiima ristiriita ei ote
tavaton nykytidnktiiin. Se on havaittavissa esimerkiksi 1990-luvun lopun
Helsingin sanomienraiskausjutuissa: Raiskaus esitetelin yleisesti paheksut-
tavana rikoksena. Diskurssianalyyttisen luennan valossa konkreettisia yk-
sityistapauksia kuitenkin vtih?itelliidn ja pidetiiiin mieluusti viiiirinymmtirryk-
sen6, ainakin jos teko tiiyttiilns. treffiraiskauksen tunnusmerkit eli tekije ja
uhri eivtt ole ventovieraita eikii rikos tapahdu ulkoilmassa. vaikka siis
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elokuvasta Mr'es td ei voi raiskala esitet5rt, tapahtrnutta raiskausta viihiitteleviit
niikemykset tuntuvat siirtihtiiviin korvaan, niitii ei nykyajan niikOkulmasta ole

syytii pitiiii erityisen taantumuksellisina.
Huomionarvoinen ristiriita vallitsee my0s raiskauksen selityksen ja naisen

hyv?iksyttiivtin reaktion vtililli. Kirjoittelussa todetaan voittopuolisesti, ettii

seksuaalinen v?ikivalta kumpuaa miesten rooleista ja yhteiskunnasta mutta

ettii nainen on vastuussa reaktiostaan siihen. Miehen selitetiiiin maanneen

nainen viikisin juuri roolinsa ja vaistojensa vuoksi. Kuitenkaan nainen ei saa

seurata vaistojaanja kostaa raiskausta, edes symbolisesti, koska tasa-arvon

toteuttamisesta on naisten huolehdittava. Yhtenii raiskausmyyttind voidaan
pitiiii sitiikin, etlli monessa tekstiss6 Evan odotetaan vain kestiiviin. Kiirjistiien
voisi sanoa, ettd naisen osa on "sulkea silmtit ja ajatella istinmaata".
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Antti Autio

TAKESHI KITANOTA NEO-
AUTEURISTINEN
IAnESTYMISTAPA

Paisley Livi ngston i n mu kaan elokuval lisen tekijyyden
aste miireyfi tapauskohtaisesti elokuvan kausaalisen
historian perusteella. Kun analyyttinen tekijiikiisitys
yhdistetiin Kristi n Thompson i n neoformalistiseen
elokuva-analyysiin, syntyy neo-auteuristinen
liihestymistapa elokuvaan. Artikkelissa tarkastettaan
neo-auteuristista lihestymistapaa ja analysoidaan sen
avulla kahta japanilaisen ohjaajan, Takeshi Kitanon
elokuvaa.

Tekijiin ja tekijyyden roolista elokuvan tutkimuksessa ja elokuvateoriassa on
kiiyty keskustelua l6hes koko 1900-luvun jiilkimmdisen puoliskon ajan.
Kartoitan seuraavassa lyhyesti elokuvan tekijyyfta koskevan keskustelun
piiAlinjat ja esittelen Paisley Livingstonin esittiimtin, elokuvatekijyytt?i ana-
Iyyttisen filosofian pohjalta ltihestyvdn, niikemyksen. Yhdistiin Livingstonin
tekijiiajattelua David Bordwellin esittiimiian ajatukseen elokuvan tekijiin ns.
biografisesta legardasta sekii Kristin Thompsonin neoformalistiseen elokuva-
analyysiin ja tarkastelen tiimiin neo-auteuristiseksi ltihestymistavaksi kutsu-
mani mallin kautta kahta japanilaisen Takeshi Kitanon elokuvaa. Analyysi-
mallini piiiiargumentti on se, ettd elokuvan tarkastelun tulisi tukeutua itse
teoksesta ldydettiivien elementtien listiksi sekii teoksen tai teosten kausaali-
seen historiaan ettii tekijdn biografiseen legendaan.r

Ajatuksen elokuvaohjaajasta romaanikirjailijaan rinnastettavana tekijtinti
(auteur) nostivat elokuvakritiikin ja -keskustelun keskiriOn 1950-luvulla rans-
kalaisen cahiers du cindma -lehden ymptirille ryhmittyneet kriitikot. Eriiiin-
laisena ltihtolaukauksena tekijiiajattelulle voidaan pitiiii Alexandre Astrucin

Antti Autio, fi|. yo, englantilainen filologia, Oulun yliopisto
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tarkastelen lisiki
kolmatta Kitanon
elokuvaa Brother
(Brcther, USA/Ul(apani
2000).
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TVaikka selkeit erot-
telut ia rajanvedot
"taiteen" ja "viihteen"
vililli ovat veisiemzifte
keinotekoisia, tuntui
tekiiyyden status skaa-

lan eri piissi vaih-
televan raiustikin.
Hieman yleistien
voidaan todeta, etti
laaiimmalle mahdolli-
selle yleis6lle valmis-
tetuissa elokuvissa -
usein mycis tuotanto-
budieteiltaan suurim-
missa - on vehiten tilaa
sille, miti voidaan piili
taiteellisena intentiona,
joka taas tuntuu olevan
enemmen esilli margi-
naalisemmissa, pie-
nemmillii budieteilla
festivaali ja art house -
levitykseen tehdyissi
elokuvissa. Monet
taloudellisesti menes-
tyneet elokuvat - usein
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vuonna 1948 julkaistua esseet6 Camera-stylo, elokuvan uusi avantgorde,
jossa hiin hahmottelee ajatusta elokuvakamerasta comera-stylona,
kamerakyniind, jonka avulla elokuvantekij6 pystyy ilmaisemaan itseii.iin ja
ikaan kuin kirjoittamaanvalkokankaalle niikemyksiiiiinja ajatuksiaan samaan

tapaankuin kirjailija.'z Anglosaksiseen maailmaan tiimiin ajatuksen elokuvasta

ilmaisuvoimaisena taidemuotona toivat ensin 1960-luvun alussa brittiliiiset
Movie-lehteen kirjoittavat kriitikot, kuten V.F. Perkins, Ian Cameron ja
Robin Wood, sekii yhdysvaltalainen Andrew Sarris artikkelissaan Notes on

the Auteur Theory in 19623 ja my<ihemmin teoksessaan The American Film
(1969).4 Sarris jopa nimesi ilmiOn - ranskalaisittan politique des auteurs,

tekijanpolitiikka- auteur-teoriaksi. Provokatiivinen ajatus elokuvaohjaajasta

auteurina, taiteilijana, josta elokuvan sisiilttimdt merkitykset olivat lfitOisin,
oli elokuvaentusiasteille erittiiin kdytttikelpoinen aikana, jolloin elokuvan

kulttuurinen status oli alhainen: nyt my0s elokuvaa voitiin pitliikirjallisuudan
arvoisena itsendisenii taidemuotona.

Auteur-keskustelun seuraava vaihe liittyi I 960-70-lukujen vaihteessa yhti
vahvemmaksi nousseeseen pyrkimykseen tehdii elokuvasta legitiimi akatee-

misen tutkimuksen kohde. Tiissii suhteessa auteur-ajattelu niiytttiytyi yhtii.iilti
mahdollisuutena, toisaalta ongelmana. Alun perin vuonna I 969 ilmesffneessii
teoksessaan Merki tylaen ongelma elokuvassd Peter Wollen pyrki yhdistiimiinn

auteur-ajattelua akateemisessa keskustelussa vallalla olevaan strukturalismiin
tarkastelemalla erityisesti Howard Hawksin ja John Fordin elokuvia niitii
yhdistiivien kerronnallisten rakenteiden kautta. Strukturalistisen liihestymis-

tavan kannaltaongelmalliseksi muodostui kuitenkin auteur-ajatteluun liittyva
romanttinen luovan persoonallisuuden korostaminen. Teoksensa vuodet 197 2

laitokseen Wollen onkin lis6nnyt uudet pdiitcissanat, joissa htin pyrkii
lopullisesti irtautumaan tekijiist6 konkreettisena persoonana ja korvaamaan

tiimiin tiettyjen elokuvien ryhmii6 yhdistiiviillti rakenteella: sen sijaan ettii
puhuttaisiin Fullerista, Hawksista ja Hitchcockista (todellisina henkil6inti),

olisi niim6 korvattava "Fullerilla", "Hawksilla" ja "Hitchcockilla" (elokuvan

rakenteellisina konstruktioina).
Wollenin edustama auteur- tai cine-struktwalismi jei kuitenkin lyhytikai-

seksi ilmiOksi. Auteurismin ja cine-strukturalismin heikkouksina pidettiin
sita, ett?i ne kiisitteliviit tutkimuskohdettaan - elokuvaa tai niiden joukkoa -
valmiina suljettuina kokonaisuuksina sivuuttaen kulttuurisen kontekstin ja
katsojan. Niiden tilalle nousivat pian jllkistrukturalismiin, psykoanalyysiin,

marxilaiseen ideologiakritiikkiin sekii semiotiikkaanpohjautuvatteoriat, jotka

painottuivat katsomistapahtumaan ja korostivat elokuvallisen tekstin ra-

kenteellista muodostumista. Roland Barthes oli julistanut tekijtin kuolleeksi
jo vuonna 19686 , ja 8O-luvulle saavuttaessa tekijii oli monien mielestii kutis-

tunut pelk?iksi diskurssin muodostamaksi tekshraaliseksi efektiksi. Elokuvien

sijaan tutkimuksen keskiOssd oli itse elokuva-apparaatin olemus.
I g80Juvulle saavuttaessa elokuvatutkimus keskittyi piiiiasiassa elokuvan

luonteeseen merkki- ja merkityksenantojiirjestelmtinii (psykosemioottiset lii-
hestymistavat) ja yhd enemmiin yleisOihin ja vastaanottoon (reseptiotutkimus

sekii kulttuurintutkimukselliset suuntaukset). Mutta vaikka elokuvantekijiit
oli ehkii marginalisoitu tutkimuskeskustelussa, toisaalla he voivat edelleen

hyvin: heitii tavattiin edelleen elokuvafestivaaleilla ja kuultiin elokuvalehdis-
tdssii. Teorian ja ktiltinn6n viilillti ntiytti siis olevan kuilu. Hieman ktirjistiien
voidaan todeta, etta tekijet olivat miltei kadonneet akateemisesta elo-

kuvakeskustelusta, mutta tuntuivat kuitenkin eliiviin muissa elokuvadiskurs-



seissa. Ilmi0 vaikutti erityisen vahvalta ns. taide-elokuvan parissa.T
cahierslaisen auteurismin ansiona voidaan pitiiii tiettyjen elokuvien ryhmiiii

- tietyn ohjaajan elokuvia - yhdistiivtin tyylin nostamista tarkasteluun. Sen
ongelmana on kuitenkin romanttisen "luovan tekijtin" nostaminen jalustalle.
Auteur-strukturalismi pyrki ratkaisemaan tiimiin ongelman, mutta samalla
todellinen tekijii hiivisi olemattomiin. Akateemisen keskustelun ulkopuolella
ajatus tekijiistii ei kuitenkaan ole kadonnut, ja ainakin tiettyjen elokuvien
kohdalla todellisella - tai todelliseksi ymmiirretyllii - tekijelli on koko ajan
ollut merkittiivii rooli siinti tavassa, jolla ntiihin elokuviin on suhtauduttu.
Ongelmana onkin, miten tiim6 elokuvan tekijyys voitaisiin ottaa myOs
tutkimuksellisessa liihestymistavassa huomioon. Toisin sanoen, miten
elokuvan tekijyyttii voitaisiin ldhestyii yhtii.iiltii lankeamatta romanttiseen
tekij?in palvontaan, toisaalta kadottamatta tekijiiii kokonaan niikyvistii?

Se, ettii tekijd katosi elokuvateoriasta, ei etrkii johtunutkaan niinkiidn siitti,
etteikd elokuvilla olisi tekijoitii, vaan pikemminkin auteur-teoriana tunnetun
ajatusmallin teoreettisista heikkouksista ja niiden aiheuttamasta vastareak-
tiosta. Tekijti on kuitenkin tehnyt paluuta myOs teoriaan muutamien viime
vuosien aikana, osin uusista ltihtokohdista. Ntiistii kiintoisimpia ovat Berys
Gautins ja Paisley Livingstonine esittiimiit ntikemykset.to Molemmat kir-
joittajat pohtivat tekijyyttii ltinsimaisen analyyttisen fi losofi an niikdkulmasta,
mutta piiiityviit varsin erilaisiin johtoptiitOksiin: Livingston - jonka tekijiikd-
sitykseen omassa liihestymistavassani viittaan - korostaa yksiltitekijiin mer-
kitystii, kun taas Gaut pEitityy esittiimtiiin, ett6 elokuvallinen tekijyys on
viiistiimtittii luonteeltaan kollektiivista (ioskin tunnustaa myris hallitsevan
tekijdpersoonallisuuden mahdollisuuden).

Artikkelissaan cinemqtic Authorship Paisley Livingston kiisittelee teki-
jyyden ongelmaa kiisitteellisellii tasolla. HEn korostaa yksiliin toiminnan ja
vaikutuksen ymmiirtiimisen keskeistii roolia kaikessa kulttuurillisessa ana-
lyysissii, mutta ei suostu kuitenkaan tekemiiiin yksildn intentiosta analyysin
perusyksikkdii. Sen sijaan hiin hahmottelee jatkumon anti-individualistisista,
jfiestehniiaja rakennetta korostavista, nEkemyksistii individualistien, suurten
ohjaajien puolestapuhujien, ajatuksiin. Livingstonin dynaaminen kiisitys te-
kijyydestii mahdollistaa elokuvien syntymisen joko kollektiivisesti tai yksil0stii
tai joissakin tapauksissa ilman selkeiiii tekijiii tai tekijoitii. Livingstonin
mukaan tekijdsuuntautuneiden teoriapositioiden ongelmat ovat aiheutuneet
ptiiiasiassa ktisitteellisistii puutteellisuuksista. Hiin demonshoi viiitettiijin
seuraavasti: Jos haluamme osoittaa, ettei elokuvalla ole tekijiiii, voimme
antaa sanan "tekija" viitata yksil60n, joka on vastuussa elokuvan jokaisesta
piirteestii ja ominaisuudesta, ja seuraa, ett6 yhte tekijiie on mahdotonta
nimetti. Toisaalta jos haluamme osoittaa, ettii kaikilla elokuvilla on tekijii,
voimme antaa sanan "tekija" viitata keneen tahansa yksildOn, jolla on min-
kiiiinlainen kausaalinen rooli elokuvan valmistumisessa, ja yhtiikkiti tekij<iit?i
on enemman kuin voidaan helposti laskea. Ensimmiiinen tehtiiva olisi siis
luoda tarpeeksi tarkka mii^iiritelmii siitii, mitii "elokuvallinen tekijyys,' tar-
koittaa. Livingston ehdottaa seuraavaa miiiiritelmiii:

elokuvallinen tekijii [author] : toimrja tai toimijat, jo(t)ka tarkoituksellisesti tuottaa
(tuottavat) elokuvallisen lausuman; jossa elokuvallinen lausuma viittaa mihin tahansa

toimintaan, jonka tarkoihls on valkokankaalle tai muulle pinnalle projisoidun niienniiisesti
liikkuvan kuvan keinoin teh&i nnkyveksi tai kommunikoida ndk<ikantoja tai asenteita.'

"vuoden ylliityselo-
kuYat" - ovat onnis-
tuneet ldytimiien
tasapainon "taiteen" ia
"viihteen" earipeiden
vilisti.

I Berys Gaug "Film
Authorship and
Collaboration".
Teoksessa Richard
Allen & Murray Smith
(eds.), EIm Thury ond
Fhilosophy. Oxford:
Oxford University
Press 1997.

'Paisley Livingston,
"Cinematic Author-
ship". Teoksessa Allen
& smith (eds.), Em
Thary ond Phibsoptty.

ro Kaikista tuoreinta
tekiieaiattelua ia sen

tarkastelua edustaa
Virginia Wright
Wexman (ed.), film ond
Au&onhp. New
Brunswick, NJ: Rutgers
University Press 2003.
Teos ei Yalitettavasti
ehtinyt 6hin artikkeliin,
mufta sen ilmestyminen
tukenee osaltaan
viitettiini tekiliin
paluusta teoriaan.

rr Livingston, "Cinema-
tic Autlorship", 14l.
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tendance du cin6ma
frangais". Cohiers du

clnenro,3l (anvier
r 9s4).

Keskeistii Livingstonin mukaan on siis intentio, tarkoitulsellisuus. Han
jakaa elokuvantekijat kahteen mahdolliseen kategoriaan: ilmaisullisia intenti-
oitaan toteuttaviin tekijOihin (authors) ja ilman varsinaisia ilmaisullisia inten-

tioita elokuvaa tekeviin valmistajiin (makers). Livingston esiffaA, ett6 kaikilla
elokuvilla on v?ihintiiiin valmistaja, mutta kaikilla ei vtilttiim6ttii ole tekijtiE.

H6n havainnollistaa jaotteluaan kaytiinnon esimerkeillajapitaw esitcimiian

tekijyyden kriteeriksi sit6, kuinka hyvin elokuvallinen lausuma (cinematic

utterance) vastaa tekijan tai tekijoiden ilmaisullisia intentioita - sikiili kun

sellaisia on.
Se, minkii asteistatekijyyttiielokuvasta voidaan l0yiiii, riippuuLivingstonin

mukaan siitii, mitii elokuvan tuotantoprosessin aikana tapahtui. Tilanteessa,
jossa esimerkiksi elokuvan ohjaajan ja tuottajan ndkemykset poikkeavat

toisistaan yhteensovittamattomasti ja jossa lopulliset p?i?itOkset tekee esimer-

kiksi vastaava tuottaja, joka on vastuussa budjetista mutta jolla ei ole ilmai-
sullisia intentioita, elokuvalla ei ole yksittaistii tekijii.li, vain valmistajia.

Toisaalta toisessa klassisessa tilanteessa,jossa nuori elokuvantekija suostuu

tuottajan vaatimiin muutoksiin mieluummin kuin luovuttamaan paikkansa

toiselle ohjaajalle, yksittiiinen tekijii voidaan nimetti, mutta tekijyyden aste -
se kuinka hyvin elokuvallinen lausuma (lopullinen, levitykseen piiiityvti elo-

kuva) vastaa hiinen omia ilmaisullisia intentioitaan - riippuu muutosten

miiiiriistii ja merkityksellisyydestii. Aina tekijiiii ei voida nimetii lainkaan:

Livingston vertaa tekijtittOmiti elokuvia liikenneruuhkaan, jossa kaikki osan-

ottajat toimivat tarkoituksellisesti, mutta lopputulos on eriiiinlainen toiminnan

ei-tarkoitettu ja ei-toivottu "kieroutunut vaikutus".r2 Tiissii tapauksessa elo-

kuvan tekijtit jiiiiviit vain valmistajiksi. On kuitenkin myOs tapauksia, joissa

elokuvan tekijii on "aloittanut ja ohjannut [elokuvan] tekemistti, ottanut

taidokkaasti osaa sen useisiin eri osa-alueisiin valvoenja halliten yhteistyti-

kumppaneidensa toimia."r3 Tlllaisissa tapauksissa vallitsee yksilollinen teki-
jyys ja on mahdollista nimetii yksi henkild elokuvan tekijiiksi.

Livingstonin piiiiargumentti siis on, ettii tarkasteltaessa onko elokuva

syntynyt yksilOtekijyyden vai jonkin muun prosessin kautta piiiitds on tehtiivd

tapauskohtaisesti. Tiimii edellyttiili sek?i tietiimystii elokuvan tuotantoprosessista

yleisesti ettiijuuri kyseisen elokuvan kausaalisen historian eli tuotantohistorian

tuntemista. Etenkiiiin jtilkimmiiinen informaatio ei ole aina helposti saatavilla,

mutta se ei riitii syyksi tukeutua ffttiiviseen tekijiiiin, eli pelkiin tekstuaalisen

todistusaineiston - siis elokuvan itsenst - 
perusteella rakennettuun

antirealistiseen kiisitykseen sen tekijiistii. Livingstonin mallin vahvuus on se,

etta se pystyy sisiillyttiim?iiin niin studiomallin mukaisen tuotantojiirjestelmiin,
jossa tekijyys voi olla kollektiivista tai olematonta, kuin modemin taide-

elokuvan mallin, jossa vallitsee usein yksildtekijyys, ja lisiiksi tekijyyden eri

variaatiot (esimerkiksi kollektiivisen tekijyyden) niiiden iitiriptiiden velill6.
Vaikka Livingstonin toistama authors/makers-jaottelu muistuttaakin Francois

Truffaut'n hahmottelemaan ja cahierslaisten auteuristien omakseen ottamaa

metteurs en scdne/auteurs-jakoar4, hinen ndkemyksensii eroaa cahierslaisesta

auteurismista selkeiisti systemaattisuuden ansiosta. Siinti missti varhaiset

auteuristit yltyivit tekijEnpalvontaan ja pitivtit auteurin viimeisintii elokuvaa

kategorisesti edellisiii parempana ja tiiydellisemptin6 luovan persoonallisuuden

ilmartym?inii, Livingstonin mallin avulla on mahdollista hahmottaa tekijyyden

eri asteitajopa saman ohjaajan tuotannossa.
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Neo-auteuristinen elokuva-analyysi

Ennen kuin siirr),n esittelemii2in ns. neo-auteuristista lfiestymistapaa - eriiiin-
laista neoformalistisen elokuva-analyysin ja auteur-ajattelun synteesiii - jonka
liipi olen tarkastellut tutkimuskohteeni rakeshi Kitanon elokuvia, katson
tarpeelliseksi erite[a lyhyesti niitii kysymyksia ja olettamuksia, joista lii-
hestymistapani on saanut inspiraationsa. Ntiistii olettamuksista ehkii keskei-
sin on se, etti tavan, jolla tiettyii elokuvaa tai elokuvien joukkoa ltihestytiiiin
ja analysoidaan, tulisi liihtOkohtaisesti olla muotoutunut kohteensa mukaan.
Korostan siis kohdeherkkyyttii- teoksen tai teosten hertittiimien kysymysten
tulisi olla keskeisellii sijalla tutkimusmetodia valittaessa. vaikka olettamus
vaikuffaa itsestiiiinselvyydeltii, se ei ole aina ollut sitii.

L6hestyttiiessd elokuvaa, joka on jostain - tiissii vaiheessa ehkii vielti
tuntemattomasta - syysta kiehtonut katsojaansa, on ajatus elokuvasta kons-
truktiona, rakennettuna, erittiin kiiyttdkelpoinen. On syytii muistaa, ettii
elokuvan valmistaminen on monimutkainen suunnittelemisen, ki{oittamisen,
valmistelwr, jEt'estelyn, kuvaamisen, valitsemisen, leikkaamisen, muuntelun
ja yhdistelemisen prosessi. Elokuva on voitu rakentaa siten, ettd se tekee
prosessin liipiniikyvtiksi, mutta se ei muuta sitii tosiasiaa, ettii el0kuva on
rakennettu juuri sellaiseksi. On usein viisasta olettaa, ettii hyvin harvat
elokuvan elementeistii ovat satunnaisia, jopa silloin kun niiden motivoiminen
on vaikeaa. Niienniiisesti satunnaisetkin elementit tekee ei-satunnaisiksi, siis
jollain tavalla tarkoituksellisiksi, se tosiasia, ettii ne on piiiitetty sistillyttiiii
valmiiseen elokuvaan eikii jettaia siitii pois. Liihestulkoon kaikki olisi voitu
teh&i toisellakin tavalla, mutta on tehty juuri sillii tavalla kuin se elokuvaa
katsottaessa niihdiiiin, kuullaan ja tunnetaan. Miksi?

Itseiini kiehtoo Takeshi Kitanon elokuvissa esimerkiksi se, ettii elokuvat
ovat emotionaalisesti vaikuttavia niiden viihtieleisyydesti huolimatta. onko
elokuvien ilmaisussa jotain, joka voisi selittiia tiitii vaikutusta? Ja miksi
niinkin erilaiset elokuvat kuinTulikukkia (Hana-Bi, Japani 1997) j aKitarjiron
kesd (Kikujiro no natsu, Japani 1999) vaikuttavat myds hyvin samanlaisil-
ta? onko elokuvien vtililtii ldydettiivissii joitain niitii yhdistiivie tekijoitii? N6-
mii kysymykset mielesstini olen valikoinut ne tydkalut, joita kutsun neo-
auteuristiseksi liihestymistavaksi. Ty0kaluni saattavat vaikuttaa triviaalilta
lajitelmalta itsestiiiin selvie olettamia, mutta niiden tarkoitus on mycis lausua
iiiineen ja teh&i eksplisiittiseksi niitii intuitiivisia olettamuksia, jotka elokuvaa
tarkasteltaessa usein ovat voimassa. Sanaa neo-auteurisl kiiytti ilmeisesti
ensimmeisenti Richard Ko szarski Film H is tory -lehden aiikkelissaan Auteu-
rism revisited.rs Hdn tosin kiiytti sit?i yleisemmiissii merkityksessii. Itse
viittaan termillii tekijiiorientoituneeseen versioon Kristin Thompsonin neo-
formalistisesta elokuva-analyysistii, jonka ptiiipiirteet esittelen seuraavaksi.

Neoformalistinen elokuva-analyysi on Kristin Thompsonin teoksessa
Eisenstein's lvan the Terrible: A Neoformalist Analysisl6 yuonna l98l
esittelemii ja 1988 julkaistussa Breaking the Glass Armour: Neoformalist
Film Analysis -teoksessarT edelleen kehittelemii esteettinen, teosliihtOinen
ldhestymistapa elokuvaan. Sen opilliset juuret ovat 1900-luvun alun ventiliii-
sessii formalismissa. Neoformalismi hylkiia eksplisiittisesti perinteisen aja-
tusmallin taiteesta kommunikaationa, josta on aina hahmotettavissa liihettiijii,
media ja vastaanottaja ja jossa taiteen keskeinen pdilmdjdlra on merkittiiviin
teeman tai fi losofi sen totuuden viilittdminen. Tiimii kommunikaatiomalli
muodostaa Thompsonin mukaan perusteen taiteen arvioinnille: taidetta

rs Richard Koszarski,
"Auteurism revisited".
Film History,T:4
(Winter 1995), 355.

16 Kristjn Thompson,
Eisensteint lvon the
Terrible: o naformoli*.
onolysrb. New Jersep
Princeton Universiry
Press 1981.

r7 Kristin Thompson,
Ereokrng the Gloss

Armour Naformalist
Film Anolysis. Princeton
(NJ.): Princeton
University Press 1988.
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voidaan mitata seD perusteella, kuinka hyvin se pystyy viilittiimiiiin
merkityksensti. Tiistii seuraa h?inen mukaansa myOs perinteinen jaottelu

korkeaan ja matalaan taiteeseen: taide, joka ainoastaan viihdyttii,ii ilrnan

syv6llistii sanomaa tai totuutta, ei suorita sille tarkoitettua funktiota. Thompson

sen sijaan sijoittaa taiteen omaan ei-praktiseen havaintomaailmaansaja esittiiii,

effa taidetta tarkastellaan eri tavalla kuin arkitodellisuutta.

Elokuvatja muut taideteokset, peinvastoin, sy6ksev6t meidEt ei-praktiseen, leikin kaltaiseen

vuorovaikutukseen. Ne uudistavat havaintomaailmaamme ja muita mentaalisia prosesseja,

koska niillii ei ole meille viilitkimid kiiyfiinnttn implikaatioita.ts

Mielestiini tiimti ajatus on juuri elokuvan kohdalla erityisen relevantti,

koska elokuva pystyy teknisenii viilineend imitoimaan todellisuuden aistiha-

vaintoa suorimmin ja tuntuisi sen takia intuitiivisesti edellytlivtin samoja

havainnointiskeemoja kuin arkitodellisuus. Juuri tiimiin takia on kuitenkin
erityisen tiirkeiiii muistaa, ettii elokuva on keinotekoinen, rakennettu kokonai-

suus eikii sen havainnointi ole yhtii kuin todellisuuden havainnointi. Thompson

korostaa elokuvan konstruoitua luonnetta miiiirittelemiilli nelje motivaatio-

kategoriaa, joihin elokuvalliset keinot ja elementit on mahdollista palauttaa:

realistisen, kompositionaalisen, transtekstuaalisen ja taiteellisen motivaation.

Korostaessaan muotoa j a hyliitessiiiin kommunikaatiomallin neoformalismi

myOs vie tulkinnalta sille yleensi varatun hallitsevan aseman analyysissd.

Koska ei-praktisen taidektisityksen mukaisesti merkityksen viilittiiminen ei

ole taiteen ainoa piiiimtiiirti ja lopputulos, siita tulee tasavertainen elementti,
yksi jtirjestelmii muiden joukossa. Taimtin kiisityksen avulla on myds mahdol-

lista kiertiiii analyysiti usein vaivaava muodon ja sisiillOn ristiriita, joka
yleensii johtaa estetiikan ja tulkinnan vtiliseen kuiluun. Elokuvan tulkinta on

keskeinen osa elokuvan tarkastelua, mutta ei missiiiin tapauksessa ainoa.

Kuten Thompson toteaa: "Vaatimus siitii, ettii tulkinnan tulisi olla kriitikon
p?iiiasiallinen ty6kalu, tekee elokuvista banaaleja."re

Thompson, kuten edeltiijiinstikin, niikev6t taiteen keskeiseni pii2imiiiiriinii

sen sijaan defamiliariasaation tuottamisen. Taiteen tarkoitus on esittti5

aineksensa erilliiSn arkitodellisuudesta tuomalla ne uuteen valoon asettamalla

ne tuoreeseen esteettiseen kontekstiin. Onnistunut taideteos esittiiii elementtinsii

eri tavalla, kuin miten ne ntihtiiisiin arkitodellisuudessa. Pystyiikseen tiihiin
taideteoksen ei tarvitse seurata arkitodellisuuden havainnoinnin lakeja; se voi
sen sijaan luoda omia sisiiisiE siiiintdjtidn ja rakenteitaan. Ttimii ei kuitenkaan

tarkoita sitii, etta taiteen tulisi olla tyhjiOssii, steriilissii estetiikan valtakunnassa

erillii?in todellisuudesta. Taidekokemuksen uudistamat havaintoskeemat ovat

vuorovaikutuksessa todellisuutta havainnoitaessa kafettavien skeemojen

kanssa. Taiteen vastaanotto ei tapahdu tyhjiOssti, vaan havaintoprosessiaja

tulkintaa muokkaavat aina ns. taustakonstruktiot (backgrounds) toisin sanoen

tieto, joka katselijalla on ympiirOivlistii maailmasta, muista taideteoksista,

historiasta, yhteiskunnastajne. Itse lisiiisin luetteloon etenkin elokuvaakoskien

kaksi relevanttia taustakonstruktiota: l) elokuvan kausaalisen historian ja 2)

elokuvan tekijtin ns. biografisen legendan.

Mutta kuinka neoformalistinen viitekehys sopii yhteen tekijiiajattelun

kanssa? V6itiin, ettiine voidaanyhdistniihyodynt{mtllaerityisesti Thompsonin

esittiimiiA kesitysttidominantista.Thompson tarkoittaa dominantilla elokuvan

keskeisti muotoperiaatetta, jonka kautta teos tai joukko teoksia tulee

kokonaisiksi20, tai, yksinkertaisemmin, dominantti on keskeinen ominaisuus,
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teema tai tunnelma elokuvassa tai joukossa elokuvia.2r Dominanttiajatusta
voidaan soveltaa myds joukkoon saman tekijiin elokuvia, kuten mytis
Thompson eriiissS analyysisstidn vihjaa:

Koska taiteilUa toistuvasti kiyttiii samankaltaisia dominantteja eri tdissd.iin, voimme usein
teh&i yleistyksie hanen koko tuotantonsa dominanteista (vaikka eri triiden vtililla onkin
aina eroja, ja pystymme yleensi ldytemaan vaihtelevia dominantteja uran eri vaiheissa tai
taiteilijan kokonaistuotannon muissa alakategorioissa).z

Dominantin kasitefia voidaan siis soveltaa myds tekijtisuuntautuneeseen
Itihestymistapaan: ei ainoastaan jaksossa yhdestii elokuvasta tai yhdessii
kokonaisessa elokuvassa vaan myds kokonaisessajoukossa elokuvia voi olla
yhteinen muodollinen prinsiippi tai ominaisuus, joka nousee hallitsevaksi.
Thompsonin kiisitys useampien teosten jakamasta dominantista muistuttaa
David Bordwellin esittiimiii ajatuksia tekijiin tuntomerkistii (authorial signa-
ture) jabiografisesta legendasta (biographicallegend).23 Jilkimmtiinen ktisite
on periiisin Boris Thomashevskyltii, ja elokuvan tarkasteluun sitii sovelsi
Bordwell teoksessaan Ozu and the Poetics of Cinema. Bordwellin mukaan
biografinen legenda toimii kahdella eri tavalla: se mahdollistaa teosten
tulemisen olemassaoleviksi legendan toteutumina ja orientoi katsojia niihin,
suosii tiettyjti p?i?itelmiti ja sulkee toisia pois.2a Biografinen legenda siis
yhtiiiilti auttaa havaitsemaan teokset teoksiksi ja nimenomaan tietyn tekijiin
teoksiksi. Toisaalta se luo odotuksia, jotka ohjaavat katsomista tiettyyn
suuntaan. Biografinen legenda ei ole sama kuin tekijiin todellinen eltimiikerta,
vaikka se voikin perustua (a usein perustuukin) olemassaolevaan biografiseen
informaatioon. Kyse on pikemminkin tekijiin julkisuuskuvasta, joka voi olla
htinen itsensE tai muiden toimijoiden (kritiikin, katsojien) rakentama. Sitti ei
tule kuitenkaan ottaa itsestiidnselvyytenii. My0s sen konskuoitu luonne on
huomioitava, ja legenda on syytii kontekstualisoida ja kvalifioida sekii myds
osata hyldtii silloin, kun muu informaatio on selkeiisti sen vastaista.25 Siite
huolimatta biografinen legenda voi olla arvokas johtolanka elokuvan tar-
kastelussa.

Esitankin, ettii tiedot tekijiista ja teoksen kausaalisesta historiasta ovat
relevantteja taustakonstrultioita neoformalistiselle elokuva-analyysille. Tiimii
taustakonstruktio toimii kaksisuuntaisesti; yhteultii se ohjaa analyysiprosessia
muodostamalla eriitinlaisen odotushorisontin, jonka avulla uusi teos voidaan
ottaa vastaan (toisin sanoen tukee tai vastustaa eri hypoteeseja), toisaalta se
myOs kehittyy itse edelleen uusien teosten lisiiiimtin informaation my0t6.
Joissakin tapauksissa ntimii kaksi suuntaa voivat menn6 ristikkiiin, kun esi-
merkiksi tieto ohjaajan tydskentelytavoista muodostaa pohjan elokuvan kau-
saalista historiaa koskevalle hypoteesille tai valaisee lisEii jotain jo tunnettua
tuotantohistoriallista faktaa. on kuitenkin syytii pitiiii mielessii, ettii tallaista
taustakonsbuktiota ei viilttiimiittii ole olemassatai ainakaan saatavillakaikille
ohjaajille tai elokuville. Elokuvien tuotantoprosesseista on usein vaikeaa tai
jopa mahdotonta saada tietoa, etenkin vanhemmista tai vfiemmiin tunnetuista
elokuvista. Ja edelleen, se vtihiiinen tietomiiiirii, joka on saatavilla, on aina
punnittava ja todennettava mikiili mahdollista - my<is tuotantohistoriat ja
biografiset legendat voivat olla rakennettuja tai jopa fiktiivisid. Tiis&i huo-
limatta viiitiin, ettii huolellisesti laadittu tekijii-taustakonstruktio on relevantti
ja arvokas apu, kun elokuvan tutkitaan lfiemmin.

Elokuvan tarkastelun tulisi siis perustua elokuvan sisiiisiin elementteihin,

2rHenry Bacon,
Audbisuoolisen
kerronnon tsrio.
Helsinki: Suomalaisen
kiriallisuuden seura
2000.

2Thompson, BreoUng
fie Gloss Armour.

a David Bordwell,
Norrotion in Fiaion Fihn.

London: Methuen 2000,
5.

2a David Bordwell, Ozu
ondthepoetks of
onemo. NewJersey,
Princeton University
Press 1988,5.

r lbid., 7. Ks. my6s
David Bordwell, Ihe
fihns of Corl-Thador
Dreyer. Berkeley, Los
Angeles, London:
UniYersity of California
Press 1981,4-10.

Lihikuva . ll2OO4 55



mutta prosessin tulisi tukeutua myds a) tietoon kyseisen teoksen tai teosten

kausaalisesta historiastaja b) relevanttiin biografiseen inforrnaatioon elokuvan
tekijiistii tai tekijOistii. Neoformalistista terminologiaa kiiyttiien, tutkijan tulisi
kiinnittiiii huomiota saman tekijdn eri elokuvia yhdistiiviin dominantteihin ja
huomioida myds saman tekijiin eri teosten viilisen transtekstuaalisen motivaa-

tion mahdollisuus. Voidaan ajatella, ett6 joukosta elokuvia hahmottuva yhtei-
nen dominantti on mahdollista ankkuroida tekijii-taustakonstruktioon Living-
stonin painottaman teosten kausaalisen historian ja Bordwellin esittiimiin
tekijiin biografrsen legendan kautta ja niiin piiiityii kokonaisvaltaisempaan
ymmiirrykseen sekl tekijtistii ettti hlinen teoksistaan. Tiimd puolestaan muo-

dostaa taustarakenteen, jota vasten uusi informaatio, esimerkiksi tekijiin uusi

elokuva, otetaan vastaan ja johon se suhteutetaan.

Takeshi Kitano ja hiinen elokuvansa

Edellii esittiimtini neo-auteuristinen lfiestymistapa sai alkunsa Takeshi Kitanon

elokuvien liihiluvusta ja analyysistii. Kitanon elokuvien tarkastelu neo-au-

teuristisen prisman liipi tuntuu mielekkiiiiltii useasta eri syystii: Htin on liisnd

elokuvissaan lukuisilla eri tasoilla - ntiyttelijiinii, kiisiki{oittajana, ohjaajana,

leikkaajana, joskus my0s kuvataiteilijana. Hiin on tiettiiviisti myds taloudell!
sessa mielessii varsin riippumaton elokuvantekijii oman Offrce Kitano -

tuotantoyhtiOnsd kautta ja niiyttiiisi myOs t6ssii mielessi t6yttiiviin ne yksild-
tekijyyden kriteerit, jotka esimerkiksi Livingston asettaa. H6nen elokuvansa

ovat myds omaperiiisen muotonsa puolesta parhaiten tarkasteltavissa kohde-

herkiin liihestymistavan keinoin. Toisaalta hiin on tutkimuskohteena myds

haastava: vaikka hiin on parhaiten tunnettu "uusista" japanilaisohjaajista,

hiinestii on julkaistu varsin viihtin englanninkielistii materiaalia ja hiinen

elokuviensa tuotantotiedot eivdt ole helposti saatavilla. Tarkastelen seuraavassa

kahta Takeshi Kitanon elokuvaa edellti esittlimiini liihestymistavan avulla.

Tuliktl<kio

Takeshi Kitano oli tunnettu festivaali- ja art house -nimi jo 1990-luwn
alkupuolella, mutta Tulikukkia (Hana-Bi, Japani 1997) oli h6nen liipimurto-
elokuvansaja teki htinet tunnetuksi my0s faniyleisOjenulkopuolella.Tulileukkia
oli osajapanilaisten elokuvien menestyksen vuotta: neljii kuukautta aikaisem-

min vanhan mestarin Shohei Imamuran The Eel (Unagi, Japani 1997) oli
saanut Kultaisen palmunjaNaomi Kawasen herkkd dokumentti Suzaku (Moe

no suzaku, Japani 1997) oli voittanut nuorten ohjaajien Kultainen kamera -

palkinnon.
Tulikukkio kertoo poliisietsivii Nishin (Kitano itse, niiyttelijtinimell?iiin

Beat Takeshi) ja h6nen vaimonsa Miyukin (Kayoko Kishimoto) viimeisistii
ptiivistti ja niihin johtaneista tapahtumista. Syyllisyyden riivaama ja
henkildkohtaisten menetysten traumatisoima Nishi eroaa poliisivoimista,

rydstii?i pankin ja vie leukemiaa sairastavan vaimonsa viimeiselle matkalle

halki Japanin. Sill6 v6lin Nishin entinen kollega, pytirttuoliin sidottu ja
perheensii hylkiinmd Horibe (Ren Osugi), l0ytti6 itsemurhayrityksen j6lkeen

uuden eltimdn kuvataiteesta. Nishin ja Miyukin matka piiiittyy kaksoisitse-

murhaan yksin6isella rannalla Nishin nuoremman kollegan Nakamuran (Su-
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Takeshi Kitanon ilmaisutfyli
Iulikukrsso (1997) on minimalis-
tista mufta visuaalisa. Kuva: SEA

sumu Terajima) tavoitettua heidiit, kun taas Horibe lOytiiii mielenrauhan
maalaustaiteesta.

Kitanon ilmaisutyyliti Tulihrkissa voidaan luonnehtia minimalistiseksi
mutta kuitenkin erittiiin visuaaliseksi. Htinen kuvakompositioinsa ovat usein
karuja ja paljaita mutta myds tasapainoisia ja pikkutarkkoja. My6s viirimaa-
ilma on tarkoin kontrolloitu. Kameraliikettii on hyvin vtihtin. otokset ovat
usein staattisia ja luonteeltaan tarkastelevia sikali, eua ne jiiiiviit usein kuvaa-
maan kasvoja tai tapahtumapaikkaa sen jiilkeen, kun itse toiminta on ohi tai
niiyttelijtit ovat jo poistuneet kuvasta. Erii?in kriitikon mukaan tiimii kuvastaa
tehokkaasti introspektiivistiimielentilaa.x otokset ovat yleisesti ottaen pitkiii;
keskustelut kuvataan molempien henkildiden ollessa kuvassa ilman vasta-
leikkausta. Kun tiimii tyyli yhdistetiiiin kiireettOmtiiin kuvalliseen rytrniin ja
pitkiin hiljaisiin jaksoihin, tuloksena on rauhallinen, jopa meditatiivinen
tyyli. Hiljaisuuden rikkovat lehinna lyhyet keskustelut ja Joe Hisaishin sii-
velfiimli melankolinen ja emotionaalinen musiikki.

Hiljainenja rauhallinen ilmapiiri rikotaan kuitenkin toistuvasti yhtiikkisillii
vakivaltaisilla purkauksilla. Sen sijaan ettii vtikivalta nostettaisiin etualalle ja
estetisoitaisiin, joka on aasialaisille toimintaelokuvilla usein tyypillist6, sitii
tarkastellaan usein jopa kivuliaan suorasti ja staattisesti, yleensd korostetun
ulkopuolisista kuvakulmista ja perspektiiveistii. Tiimii tyylikeino tekee viiki-
vallasta viihteellisen sijaan vaikeaa. vaikutelmaa korostaa entisestiiiin se,
ettiiviikivaltaiset tapahtumat sijoitetaan keskelle tyyntiija rauhallista ilmapiiriti
eikii siirtymti?i tunnelmasta toiseen voi ennakoida, vaan se on usein tiiysin
satunnainen. Tuloksena syngry nEenniiisesti tyyni mutta iiiirimmilleen jtinnir
tynltunnelma.

Tulikukkien ensimmiiinen puolisko etenee korostetun epiilineaarisella ta-
valla. Tarinainformaatio on rikottu ltihes sirpaleiseksi monitasoisen takau-
marakenteen avulla. Kerronnan epiiselvii kausaliteetti ja puuttuva informaatio
vaativat katsojalta aktiivista tarinaelementtien prosessointia ja jatkuvaa uusien
hypoteesien muodostamista. Oikean tapahhrmaketjun hahmottaminen voi

E David Kehr, "Equinox
Flowen Takeshi
Kitano's Firewor*s".
Film Commem34l
I 998.
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vaatia jopa useampia katselukertoja, mutta lopulta elokuvan ensimmalnen

puolikas etenee pisteeseen, jossaNishin traumaattinen takauma ostoskeskuksen

tapahtumista toistuu kokonaisuudessaan. Elokuvan alkuosa paljastuu kaksi-

tasoiseksi takaumatarinaksi, joka toisaalta kertoo tapahtumat, jotka johtivat

viilikohtaukseen, ja toisaalta tapahtumista sen jAlkeen, ajasta, jolloin Horibe

on jo halvaantunut ja Nishi tehnyt ptiiitdksensE. Elokuvan alkupuolen kompli
soitu rakenne ja kerronta pyrkii mielestiini saamaan aikaan katsojan aktivoi-
misen ja kiinnittiimisen elokuvan maailmaan.

Elokuvan jiilkimm6inen puolikas sen sijaan avautuu varsin lineaarisesti ja

helposti. Se kuvaa Nishin ja Miyrrkin viimeist6 lomamatkaa l2ipi Japanin.

Tarina keskeytyy yhe ajoittain, mutta vtikivaltaisten tapahtumien tilalle (osin

my0s rinnalle) ovat keskeyttiijiksi tulleet levolliset otokset Horiben maalauk-

sista ja maalaustyOstii. Katsojan kognitiivinen tydtaakka on kevyempi: matka

etenee liihes leppoisasti huumorin slivytttmlnli. Siin6 missti elokuvan alkuosa

vaati tarinainformaation aktiivista prosessointia koherentin kokonaisuuden
muodostamiseksi, jiilkimmtiinen osa on tarinaltaan selke6. Koska on kuitenkin

selvii6, ettii ainakin toinen ptiEparin henkilOistii tulee kuolemaan, elokuvan

loppuosaa luonnehtii pikemminkin kysymys " kuinka?" (tapahtuu) kuin "m,7a?"

(tulee tapahtumaan). Katsojamatkustaa mukana matkalla ennalta miiiir6ttyyn
miiiiriinptitihtin, jossa ainoa mysteeri liittyy maalauksiin: kuinka kuvat liitryvet
tarinaan? Sens es of Cinema -julkaisun Daniel Edwards luonnehtii seuraavasti:

Kerronnallinen liike jiie hustalle siihen pisteeseen saakka, ettei se eniiii dominoi katsojan

tulkintaa ja suhdetta kuviin. Tiimii sallii resonanssien ja narratiivin ulkopuolelta ldytyvien

merkitysten tulla osaksi elokuvan ymmiirtiimistii.2T

lJseat Tulikul*ia arvostelleet kriitikot ovat kiinnitt?ineet huomiota elokuvan

nimeen. Japaninkielin en saaa hanabi merkitsee kirjaimellisesti ilotulitusta tai

pienin ilotulitteita. Normaalissa kirjoitusasussaan sana muodostuu kahdesta

kanji-merkistd: hana, jokamerkitsee kukkaatai nuppua, ja Di, jokamerkitsee

tulta. Elokuvan nimi kirjoitetaan kuitenkin sekti liinsimaisessa ettii japanin-

kielisessd versiossa roomalaisilla aakkosilla,ja sanan osat erotetaan toisistaan

tavuviivalla (Hana-Bi). Eriiiin haastattelulausuntonsa perusteella Kitano teki
tiimtin tarkoituksella erottaakseen kaksi vastakkaista elementtia toisistaan.2s

Ttimii jako on myds keskeinen avain Tulikukkien muodon ldhempii^iin ymmiir-
tiimiseen.

Kuten edellii kuvaihn, Tulikukkla muodostuu kahdesta keskeisestti osasta.

Ltihempi tarkastelu paljastaa, etta osat ovat eriiiinlaisia peilikuvia toisistaan

sekii muodon ettii teemojen tasolla. Liihes tiismiilleen elokuvan keskellii on

kaksi pitkae ja erottuvaajaksoa: Nishin takauma ostoskeskuksen tapahtumiin
ja jakso, jossa Horibe kokee taiteellisen inspiraation katsellessaan kukkia.

Takaumajakso merkitsee elokuvan ensimmaisen puolikkaan ptiittymistii, ja
se on myds viimeinen takauma koko elokuvassa. Mytis komplisoitu ajallinen

rakenne selkenee takaumajakson jiilkeen; elokuvan loppuosa punoutuu auki

liihes lineaarisena road moviena, jonka vain Horibe-tarinalinja katkaisee.

Vaikka elokuvien redusointi yksinkertaisiin temaattisiin oppositioihin oli
cine-strukturalismin helmasynti, tiissti tapauksessa kaksinapainen liihes-

tymistapa tuntuukin oudosti sopivan: elokuvan ninestt lflhtien vaikuttaa silEi,

ettii Tulikukkia avautuu parhaiten toisiaan peilaavien vastakohtien kautta.

Selkein oppositio elokuvassa on eliimiin ja kuoleman v6lill?i. Vastakkain-

asettelu viritettidnjo elokuvan nimessti: kukat ovat voimakas eltimiin symboli,
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kun taas tuli assosioidaan vtilittomiisti tuhoonja kuolemaan. Elokuvan sisiilli
ndmti vastavoimat kiinnitetean Nishin ja Horiben hahmoihin. Tiihtin
kaksinaisuuteen viitataan eksplisiittisesti elokuvan alkupuolen keskustelussa,
jossa nuorempi poliisi Nakamura ja hiinen kollegansa keskustelevat Nishin
ja Horiben yhteisestii menneisyydestii. Muita vahvoja vastakkainasetteluita
muodostetaan mm. elokuvan traagisten jakoomisten elementtien viilillii sekii
alun ja lopun tilallisuudessa: siinii missii alkuosa tapahtuu piiiiasiassa ahtaissa
ja suljetuissa kaupunkitiloissa, loppuosan kohtaukset tapahtuvat piiiiasiassa
avoimissa luonnontiloissa, kuten rannoilla ja lumisilla kentilld. Elokuvan
rakenteellinen keskipiste-viilijakso, joka sisdltiiiiNishin takaumanjaHoriben
taiteelliset visiot - toimii myds temaattisena keskipisteenii, jonka ympiirille
oppositioita rakennetaan. Nishin moraalinen status muuttuu tiissii jaksossa,
kun hiin astuu selkeiisti lain ulkopuolelle ja ryOstiiii pankin. Toisaalta kun hiin
on tehnyt piiatOksensd ryOst0stii ja matkasta, elokuvan rikkonainen ajallinen
rakenne selkenee ja helpottuu ktisinkosketeltavasti. Tiissii mielessii elokuvan
alkupuolen rakenteellisten komplikaatioiden voidaan tulkita kuvaavan mytis
pii5henkil0n psykologista tilaa, kuten Manohla Dargis kritiikissii?in esittiiii:

Elokuvan leikkaustyyli on ajoittain niin sirpaleista" ettii ainakin aluksi voi olla vaikeaa
hahmottaa miti tapahtuu tai milloin. T6me sijoiltaan olemisen (dislocation) tunne kuvaa

kuitenkin juuri Nishin elemae, joka on mennyt palasiksi ei ainoastaan ampumavElikoh-

tauksen vaan myds hEnen yksityisel;im?iss;rin tapahtuneen katastrofin vuoksi.2e

Kuten monissa aiemmissa elokuvissaan, Kitano toimii my0s Tulilrukissa
kameran molemmilla puolilla, sekii niiytellen piiiosaa ettii ohjaten. Katsojille,
jotka tuntevat hiinen televisiotydnsi, hiinen kivikasvoiset, riijiihtiiviit elokuva-
roolinsa ovat hiimmentiivii kokemus. TulikukissaKi[ano esiintyy ensimmEist?i
kertaa valkokankaalla elokuussa 1 994 kiirsimiinsI vakavan moottoripyrird-
onnettomuuden jiilkeen. onnettomuus halvaannutti toisen puolen Kitanon
kasvoista. Daniel Edwards analysoi Kitanon diegeettistii ltisntioloa m€rrrirs-
kuussa 2000 Senses of Cinema -julkaisun artikkelissaan. Hiinen mukaansa
Kitano asemoi itsensd ertiiinlaiseen performanssin ja pakkomielteisen itse-
keskeisyyden vtilitilaan, joka luo hmteen etiiisyydestt! mikiipuolestaan piitistiiii
ei-fiktiiviset elementit vaikuttamaan elokuvan vastaanottoon. Hiin perustaa
argumenttinsa Walter Benjaminin vuonna l93l kirjoittamaau axtikkeliin /4
short History ofPhotogrophy, jossaBenjamin ktisittelee valokuvatun vartalon
tendenssiti ylittiiii intentionaalisen merkityksen rajat. Toisin sanoen Edwardsin
mukaan Kitano, ollessaan liisnii filmill6, on aina jotain enemmiin kuin pelkkii
fiktiivinen hahmo. Htinen diegeettinen liisntiolonsa tuo mukanaan my<is
merkityksiti valkokankaan ulkopuolelta, jotka voivat vaikuttaa katsomisko-
kemukseen.3o MikaH brkastelemme Tulikukkia ja asetamme sen rinnalle
ohjaajan biografisen legendan, Edwards vaikuttaisi olevan oikeassa: elokuva
ei ole suoraan omaeltimiikerrallinen, mutta se selkeiisti viittaa tiettyihin
tapahtumiin Kitanon omassa elEmiissii.

Toipuessaan laihes kohtalokkaasta onnettomuudestaan, Kitano aloitti maa-
laamisen - kuten Horibe elokuvassa - ja elokuvan maalaukset ovat itse
asiassa Kitanon omia teoksia, jotka h6n maalasi toipumisensa aikana.3r
Kitanon elokuvan ulkopuolinen eliimE niikyy konkreeffisesti elokuvassa myOs
hiinen kasvoissaan, jotka ovat edelleen puoliksi halvaantuneet. Nishin roolissa
hiin niiyttiiii avoimesti onnettomuutensa frsiologiset jtiljet, halvaantuneet ja
nykivdt kasvonsa. Kitano itse on viitannut haastatteluissaan onnettomuuteen

2e Manohla Dargis, "The
Man: Takeshi Kitano's
work of genius". [A
Weekt 20.-26.3.1998.
www.laweekly.com/ink/
98/ I 7/fi lm-dargis.shtml.
Linkki tarkastettu
9. r 2.2003.

30 Edwards, 'The
Willing Embrace of
Destruction: Takeshi
Kitano's Brother".

3rFireworks press kit
www.milestonefi lms.com/
pdf_press/
Fireworks.pdf.
Milestone Films 1997,

8. Linkki tarkastettu
t.t2.2002.
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tiedostamattomana itsemurhayrityksena, ja kuka tahansa hlnen elokuvitnsa

tutustrmut ei voi olla huomaamatta tiettyti pakkomiellettii itsetuho- j a itsemurha-

aihelmiin. Tulilrukissa niimii teemat saavat lisiii painoarvoa ohjaajan omasta

lfies kohtalokkaasta onnettomuudesta. Tieto siitii ei ole milliiiin tavalla
viilttiimiitdn elokuvan vastaanottamisen kannalta, mutta mikdli tieto on

olemassa, se ohjaa katsojan hypoteeseja selkeiisti tiettyyn suuntaan - eli
toimii biografisena legendana, joka voi ohjata katsomiskokemuksen muo-

dostumista muttajonka ei tarvitse kuitenkaan olla katsojan ainoa opas teoksen

tulkitsemiseksi.
Oltiinpa Tulikukkien omaeliimtikerrallisuudesta mitii mieltii tahansa, kukaan

tuskin voi kiistliii, etteivitkd Kitanon maalaukset olisi elokuvan keskeinen

kompositionaalinen ja taiteellinen ilmaisukeino. Maalaukset ovat ldsnii elo-

kuvan ensimmlisistii ruuduista viimeisiin. Elokuvan ensimmiiisen puolikkaan

aikana maalaukset toimivat osana lavastusta, v?iriltiikkinii muuten varsin

hillityissti sistitiloissa, joissa tarina tapahtuu. Ensimmtiiset koko ruudun kuvat
maalauksistaniihdiiEn elokuvan jllkimmiiisen puoliskon alkupuolella, neljiinii
hiljaisena otoksena Horiben ollessa ulkoilemassa sillalla. Mydhemmin tari-
nalinjaa Horiben maalauksista kehitelltiiin rinnakkain Nishin ja Miyukin
matkan kanssa. Maalaukset esitetiiiin johdonmukaisesti hitaasti taaksepiiin

liukuvissa otoksissa kompositiosta, jossa maalaus $yltitil koko kuvan, laa-
jempaan niikymtiiin, joka paljastaa Horiben joko tyOskenteleviin maalauksen

parissa tai tarkastelevan sitii. Vaikutelma siita, efte ne auttavat Horibea

kesittelemiiAn traumaansa, on varsin selkeii, mutta maalaukset saavat my0s
ylimiiiirtiisen merkitysdimension siitti, miten ne esitetii.iin suhteessa toiseen

tarinalinjaan. Ne tuntuvat olevan ikiiiin kuin sen kaikuja, eliivdn jonkinlaisessa

symbioottisessa suhteessa Nishin ja hiinen vaimonsa viimeisen matkan kanssa.

Koska kuvilla maalauksista ei ole selkeiiii kompositionaalista tai realistista

motivaatiota, ne tuntuisivat edellyttiiviin jonkinlaista symbolista tulkintaa
muuttuakseen merkityksellisiksi. Vtiittiiisin kuitenkin, ettiijuuri eptimiiEriiisyys

niiden suhteessa elokuvan tarinaan ja se, ettii kuviin ei ole kiinnitetty mitiian
yksiselitteistii merkitystti tekee niistii niin huomattavia. Toisin sanoen se, ettii

elokuva ei anna tarpeeksi informaatiota niiden yksiselitteiseen tulkintaan tai
selitd niiitii elokuvassa keskeisellii paikalla olevia kuvia, avaa ikiiiin kuin
merkityksesta tyhjen meditatiivisen tilan. Kuvat tuntuisivat kuuluvan
Thompsonin mtiiirittiiman taiteellisen motivaation kategoriaan: ne voivat
toimia osana elokuvan ajan ja paikan tai kausaliteetin rakentamista, esimerkiksi
luomalla paralleeleja tai kontrasteja, mutta niiden abstrakti funktio tuntuu

nousevan merkityksellisemmEksi. Ttimti ei kuitenkaan tarkoita, etteikO kuviin
voisi liittiiii merkityksiii, piiinvastoin. Se seikka, ettii elokuvassa ei ole tarpeeksi

informaatiota, jotta kuvat saisivat jonkin spesifin merkityksen, tekee niistii
rikkaan alustan sekti tekijtin biografisen legendan tuomien tulkintojen ettii

katsojan henkilOkohtaisten merkitysten ja tulkintojen kiinnittiimiselle.

Kkujiron kesii

Takeshi Kitanon seuraava elokuva, Kilajiron kesci (Kikuiiro no natsu, Japani

1999), sai ensi-iltansa kilpasarjassa Cannesin elokuvajuhlilla vuonna 1999,

jossa se kilpakumppaneita olivat mm. Pedro Almod6varin Kaikki didistdni
(Todo sobre mi madre, Espanja/Ranska 1999), Jim Jarmuschin Ghost Dog:
The Way of the Samurai ()SA/Ranska/Saks alJapam 1999) sek?i David Lynchin
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The Straight Story (USNlso-Britannia/Ranska 1999). Kikujiron kescin
piiiihenkil0 on 9-vuotias koululainen Masao (Yusuke Sekiguchi), joka asuu
isoiiitinsii kanssa Tokiossa. Kesdloman tullen Masao huomaa jiiiineensi
yksin ja paattira lEhteii etsimiiiin 6itiiiiin, joka asuu kaukaisessa Toyohashin
kaupungissa ty0nsEi takia. Htinen seuralaisekseen asetetaan entinen yakuza,
nykyinen tyhjantoimittaja I(kujiro (Beat Takeshi). parivaljakko saapuu v6-
rikktiiden tapahtumien jtilkeen Toyohashiin, jossa Masao joutuu toteamaan,
ettii hiinen tiidillii?in on uusi perhe. Kikujiro lohduttaa Masaota, ja he viettiivtit
loput lomastaan tien pti2illii maaseudulla palaten kes6n lopussa taas Tokioon
ntienndisen muuttumaff omina.

Kitano oli saavuttanut maineensa liinsimaisten yleisOjen parissa ltihinnti
lakonisilla gangsterikuvauksillaan, joista Kikujiron kesci poikkeaa tiiysin.
Elokuva oli vtihintiiiinkin yll6tys useille eurooppalaisille ja amerikkalaisille
kriitikoille. se ei voittanut palkintoa cannesissa, mutta vastaanotto oli
positiivinen ja ertiiit kriitikot ounastelivat sen jopa kilpailevan Kultaisesta
palmusta.32 Elokuva jakoi kriitikoiden mielipiteitii; kommentit vaihtelivat
liihes vihamielisistii ylistiiviin.33 suurin osa kriitikoista oli samaa mieltii
kuitenkin siitii, ettii Kikujiron kesci on visuaalisesti upea elokuva, jota
sentimentaalinen ja eptitasainen tarina-aines kuitenkin heikentii6. Sen on
tulkittu myOs olevan jonkinlainen kompromissiyritys Kitanon elokuva- ja
televisiouran viilimaastossa.y

Kikuj iro n kes tiii pidettiin melkoisena suunnanmuutoksena Kitanon
tuotannossa, ja my6s ohjaaja on haastattelukommentissaan kertonut pyrki-
neensd tekemiidn erityisesti yleisOn odotuksia vastustavan elokuvan.3s Siitii
huolimatta se on myds selkeiisti Takeshi Kitano -elokuva. Toisin sanoen siitti
on l0ydettiivissii ne tyylilliset ja visuaaliset elementit, jotka liittiivtit sen
hiinen aikaisempiin elokuviinsa. Huolimatta niikyvistii eroista esimerkiksi
Tulikukkiin tai sonatineen (Japani 1993) verrathrna, se on kuitenkin "selkeiisti
Kitanoa tunnelmiltaan, kuvastoltaan, hahmoiltaan ja leikkausrytrneiltiian".36
vaikuttaisi siis siltti, ettii Kikujiron kescin ja Kitanon aiempien elokuvien
huolellinen vertailu voisi paljastaa tekijet, jotka tekevtit elokuvista Kitano-
elokuvia. Tiimti periaate p6tee mielestiini yleisemminkin: tarkastelemalla
kahta saman ohjaajan selviisti erilaista teosta voidaan tuoda esiin niitii yhdis-
tiivit elementit.

verrattuna esimerkiksi Kitanon edelliseen elokuvaan (Tulikukkiai) Kihrj i-
ron kesii on ainakin rakenteensa puolesta toista maata. Siinii missii zr.r likukkia
oli rakennettu iiiirimmiiisen huolellisesti, jopa (my6s ohjaajan omien sanojen
mukaan) matemaattisen tarkasti3T elokuvan keskivaiheilla olevien td.rkeiden
tapahtumien ympiirille, Kikujiron kesci on pikemminkin lOysii irrallisten
episodien ketju. Siin?i ei ole keskeistti ktiiinnettii tai yhta erityisen merkityk-
sellistti kohtausta: jos jokin kohtauksista poistettaisiin tai niiden jfiestystii
muutettaisiin, elokuvan luonne ei todenntikOisesti muuttuisi mitenkiiiin radi-
kaalisti. Rakenteeltaan se muistuttaa road moviea, kuten ohjaaja itsekin
haastattelussa on todennut.38 Se on kuitenkin epiitavallinen road movie siinii
mielessE, efta siina ei tapahdu mitiiiin silminntihtiiviiii henkilOhahmojen kas-
vamista tai hei&in suhteensa kehittymistii. Matka on kirjaimellisestikin rengas-
matka: tie johtaa takaisin alkuun ja alkutilanteeseen, henkilOt ovat pysyneet
ennallaan. ToinenKikujiron kesrinkeskeinen rakenteellinen piirre on p6ivti-
ki{amuoto. Episodeja erottavat vAlitekstit, jotka muistuttavat animoituja
sivuja koululaisen kestilomap6iviiki{asta. Kertomus onkin mahdollista hah-
mottaa Masaon takaumaksi, h6nen muistoikseen kesiiloman tapahtumista.

r2 Helena Ylinen,
"Lynch ia Kitano
kiltteine". Helsingin
knwnot 23.5. 1999.

33 Ensiki mainittua
iierilaitaa edustavat mm.
Mariorie Baumgartenin
arvio Ihe Austin
Chronble Movie Guide -
verkkoiulkaisussa
www,auschron.com/
film/pages/movies/
2l60l.html, linkki
tarkasteau 30.12.
2002.) ia Morgan
Millerin 24 Fromes per

Second -verkkojulkai-
sussa ilmestynp arvio
(www.24fi 'amegersecond
com/reactions/
filmfestivals/
philly00.html, linkki
tarkastettu 9. I 2.2003),

iilkimmiiisti puolestaan

mm. David Rooneyn
arvostelu Yorietl-
lehdessii (24.5.1999)
sekli Jasper Sharpin
Midnight Eye -verk-
kolulkaisussa ilmestynyt
arvio
(www.mid nighteye.com/
reviews/kikuii ro.shtml,
linkki tarkastettu
9. r 2.2003).

3a Tony Rayns, "Papa
Yakuza". Srght ond
Sound, (une 1999).

35 lbid. fuiaan yiitaraan

mycis Krkujiron kevin
promootiomateriaalissa
julkaistussa Director's
Statementissa. Httpy'/
www.celluloid-
dreams.com/kikuiiro/
l0.htm. Celluloid
Dreams 1999. Linkki
tarkastettu 30. I 2.2002.

36 lbid.

3'Tony Rayns, "Flowers
and Fire". Sigfit and
Sound, (December
t997),29.

38 lbid.
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3e Henry Baconin
mukaan "Suomen

elokuva-arkistossa
asiasta keskusteltaessa
sekii kielitoimiston
kanssa neuvoteltaessa
on tullut esiin
seuraavia vaihtoehtoia
suomenkieliseksi
vastineeksi sanalle

flashforward:
ennakointj, eteymi,
eteFyma, etiiinen,
etuuma, tulema. sana

ennokoint on ollut
ainakin ionkin verran
kiiyt6ssd, mufta se

tuntuu liittyvin vain

tietynlaiseen "flash-
forwardiin" eikii sanan

perusmerkityksen
vuoki tunnu sopivalta
kattamaan esimerkiki
henkiloiden kuvitelmia
siiti, mitii he saattai-
sivat tehda. Tokoumon
kaltainen yleisluontoi-
sempi termi tuntuu
olevan paikallaan, joten

sille analogisena

terminli lanseeraamme
tissa sanan eutumo."

Bacon, Audiovriuoolisen

kerronnon t@rio, 169.

Entinen yakuza ia pikkupoika tekevat Kkuiiron kescissd ( I 999) rengasmatkan. Kuva:

SEA

. Elokuva on kerrottu piiiiasiassa Masaon niikOkulmasta: tapahtumia, joista hiin
' ei ole tietoinen tai joita h6n ei ole todistamassa, ei juurikaan nayteta.

. Kerronnallisilta ratkaisuiltaan Kikuiiron kescistti ja Tulikukisto loytyy
' enernm:in eroja kuin yhteneviiisyyksiti. Tulikukissa tainainformaatio oli rikothl
. sirpaleiseksijavaatiaktiivistahaltuunottoa,Kikujironkesdptolestaanetenee
' hyvin lineaarisesti. Aikarakennetta on silti rikothrhieman: pdiviikirjamuodon
. vuoksi koko tarina voidaan ymmairtiiii takaumana, kun taas vAlitekstien voidaan
' ajatella olevan primitiivisiti etuumia (flashforward)3e . Tarinan kulkua rikotaan
. myos tyylitellyillii unijaksoilla, joissa kiiytettiEn lukuisia erikoisia, jopa ko-
' keellisia tekniikoita. Etenkin elokuvan unijaksoja on pidetty hankalina ja
. k6mpel<tina, mutta viiittiiisin itse, ettti niillii on tietty fi,rnktio juuri sellaisena
' kuin ne ovat: ne saavat aikaan unenomaisen ja maagisen epiirealistisen ilma-
. piirin, joka viilittiiii Masaon "maagisen kes:in" tunnelman tehokkaasti. Kitano

on onnistunut niiden avulla luomaan lapsenomaisen vaikutelnan maailmasta,
. joka ei aina toimi loogisesti.
' Rakenteensa puolesta Kikujiro ja Tulifukkia eroavat toisistaan selkeasti,
. mutta tarkasteltaessa elokuvien visuaalisia piirteitti maapera n?iyttiiiikin tu-
' tumrnalta. Kikujiron avaavan Kitanon oman maalauksen lisiiksi elokuvan
. kameraty<i on valittomiisti funnistettavaa - huolimatta siitii, etta elokuvat on
' kuvannut eri kuvaaja. Otokset on rajattu tarkasti, ja kompositiot ovat yksin-
. kertaisen kauniita. Kuvaaja Katsumi Yanagishiman - Kitanon vakiokuvaajan,

. joka piti Tulikukkien kuvausten aikana sapattivuottaan- kameratyO on hyvin

. staattista, otokset ovat pitkie ja impressionistisen viipyileviii. Huolellisesti

. rakennettu vtiripaletti hehkuu vihreiin eri siivyissii.
' Katsojat, jotka tuntevat Kitanon aikaisemman elokuvatuotannon, tuovat

. mukanaan tietyn joukon ennakko-odotuksia tullessaan katsomaan Kilatjiron
' kesiid. Sama ilmi6 toistuu my6s muiden hmnettuj€n ohjaajien tapauksessa -
. tunnettujensiiniimielessi!ettiiheidiinteoksiaankohtaanonolemassa aiempien
' elokuvien pohjalta konstruoitu odotushorisontti, jota vastaan uusin teos ase-

. tetaan. Kikujiron kesdnkohdalla Kitanou pessimististen gangsterielokuvien

62 Liihikuva . ll2oo4



asettamat odotukset jii2ivdt tiiyttymiittii ja odotushorisonttia piiivitetiiiin uuden
materiaalinen mukaisesti. Kl'kzj iron kesdn katsominen muistuttaa kokemuk-
sena toista samana vuonna tullutta elokuvaa, David Lynchin The Straight
Storya. Molemmat ovatuusiaelokuvia"vaarallisilta" ohjaajilta, jotkayhtiikkiii
tekevtit htimmiistyttiivdu humaanin ja l?imminhenkisen teoksen. Viiitiin, ett6
on liihes mahdotonta eliminoida aikaisempien elokuvien asettama odotusho-
risontti tai taustakonstruktio, vaikka elokuvasta tietiiisi jotain etukiiteen.
Kikujiron kestissri Kitanon oma lSsniiolo ruudulla luo viilittOmiin vdkivallan
uhan, joka ei elokuvassa ikinii tiiyty mutta joka pittiii katsojan penkkinsii
reunalla koko elokuvan ajan.

Jos tarkastelemme Kitanon villiE biografista legendaa, tiimii ei voine olla
sattumaa. Jiilleen elokuva on ymmiirrettiivissii ja siitii voidaan nauttia, vaikka
tiitii tekijii-taustakonstruktiota ei katsojalla olisikaan, mutta tieto tekij?istii
ohjaa tiisstikin tapauksessa elokuvan saamia merkityksia tiettyyn suuntaan.
Lfiempi biografinen tuntemus antaa elokuvalle tiiysin uuden merkitystason:
Masao saa elokuvan lopussa tietiiii, ettii hiinen seuralaisensa nimi on Kikujiro,
joka on paitsi koko elokuvan, my0s Takeshi Kitanon isiin nimi. Vaikka
Kikujiron kesd on pintatasolla tarina Masaon kes6lomasta, toinen tarina, jota
kerrotaan (a jatetiian kertomatta), on Kikujiron, ja sen merkitysdimensiot
ovat jiilleen osaksi omaeldmiikerrallisia. Kikujiron kescici ja Tulikukkia yh-
distiiviit temaattiset dominantit punoutuvatkin piiiiasiassa Kitanon hahmon
ympiirille: molemmissa on pinnalla erii?inlainen eksistentiaalinen paatos,
joka personoituu yksintiiseen, jopa eristiiytyneeseen, mieshahmoon ja joka
molemmissa elokuvissa viittaa fiktion ulkopuolisiin biografisiin elementteihin
ohjaajan elimiissa olematta silti suoraan omaeliim6kerrallista. Rakenteen
osalta elokuvissa on enemman eroja kuin yhdistiiviii piirteitii, mutta niiden
visuaalisessa ja iiiinellisessd ilmeessd on niin iktiiin hahmotettavissa joukko
toistuvia piirteitd: pikkutarkka staattinen kameraty0, hallittu viriskeema
(Tulihtkissaruskea-sintnen, Kikujiron kesdssdhebkuva vihreii), pitkiit otokset
ja leikkauksen vtilttiiminen sekiiJoe Hisaishinmusiikin vahvaemotionaalinen
ja kerronnallinen rooli. Joiltakin osin tyyliii voidaan pitiiii my6s kumulatiivi-
sena: molemmat elokuvat hyddyntiivtit Kitanon aiemmista elokuvista tuttua
"stock motif' -joukkoa, joka tuntuu Kitanolla toistuvan elokuvasta toiseen ja
jonka ohjaaja itsekin mydntiiii.{ Tulikukkien ja Kikujiron tesriz tapauksessa
keskeinen Kitano-elementti on rantojen ja erityisesti merenrannan niiyttiiyty-
minen mentaalisena raja-alueena, mutta myOs h6nen elokuvilleen tyypillinen
ajallisen rakenteen rikkominen pienillii etuumilla toistuu jossain muodossa
molemmissa elokuvissa.

Yhteenveto

Neo-auteuristiseksi lEhestymistavaksi kutsumani malli sai alkunsa Takeshi
Kitanon elokuvien tarkastelusta ja syntyi ikiitin kuin vastauksena niille. En
kuitenkaan pidii mahdottomana sen soveltamista myds joukkoihin muita
elokuvia, joita yhdistiiii yhteinen tekijii. Ertis kriteeri tiill0in on se, onko
elokuville hahmotettavissa todellinen tekija - toisin sanoen tiiyttti6k0 niiden
kausaalinen historia esimerkiksi Paisley Livingstonin esitt imiit yksilOteki-
jyyden kriteerit. Elokuvansa itse ohjaavan, kiisikirjoittavan, leikkaavan ja
niissii ptiiiosaa niiytteleviin Kitanon tapauksessa ne tiiyttyvtit. Lfiestymistapani
ongelma on luonnollisesti se, ettii informaatio elokuvien kausaalisesta his-

$Tukkukkien pro-
moodomateriaalin
(Fir*vort<s press kit)
yhteydessi iulkaistu ote
on alunperin Studio

Ytice Mogoilnaso
julkaistusta Makoto
Shinozakin tekemasta
haastattelust:.
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toriasta ja tekijiin tai tekijoiden biografisesta legendasta ei aina ole helposti

saatavilla. Ongelma on usein sitii akuutimpi, mitii ajallisesti tai maantieteelli-
sesti kaukaisempi elokuva tai elokuvien joukko tarkastelun kohteena on.

Tietoa on kuitenkin mahdollista ker6tii mm. elokuvateollisuuden julkaisuista
ja tiedotteista (oita on hiimmiisbrttiivin usein saatavilla siihk0isess6 muodossa

myOs ammattilaispiirien ulkopuolella) sekii elokuvien promootiomateriaaleista
ja ohjaajien haastatteluista, vain muutaman lehteen mainitakseni. Nykyisin
myOs elokuvienDVD-versioidenmukanajulkaistaan usein (laadultaan erittiiin
vaihtelevantasoisia) dokumentaareja elokuvan tuotantoprosessista tai tekijciistii,
joista tietoa on joissakin tapauksissa mahdollista koota.

Vaikka elokuvan kausaalisen historian ja tekijiin biografisen legendan

konstruointi voi olla haasteellista ja tiedonsaanti vaikeaa, keriitty informaatio

on silti kvalifioitava ja analysoitava yhtli huolellisesti kuin tarkasteltavat

elokuvatkin. Siitii huolimatta korostan konstruoinnin tiirkeyttii: vaikka
informaation kokoaminen voi olla vaikeaakin, sen tiiydellinen sivuuttaminen
muistuttaisi vanhaa sananlaskua ketusta ja pihlajanmarjoista. Relevantin
informaation saamisen ja evaluoimisen vaikeus ei tee siitii merkityksetOntii
tai vfiemmiin tavoiteltavaa, piiinvastoin. Huolellisesti kaytettyina tiedot elo-

kuvan kausaalisesta historiasta ja tekijtin biografisesta legendasta voivat olla
keskeinen osa elokuvien liihempti5 tarkastelua. Ne voivat toimia tyOkaluina,
joiden avulla tekijii voidaan pitiiii niikOpiirissd nostamatta hdntti liian hallit-
sevaan rooliin mutta v?ilttiien myOs hdnen katoamisensa teosten rakenteista
konstruoiduksi ffttiiviseksi persoonallisuudeksi.
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l([]ttl([s TDI,

Press any key to continue?
Parikan metodeista ja argumentaatiosta

Olen samaa mieltii Parikan
vastausartikkelin lopussat esit-
tfimistd ajatuksista tieteiden
viilisestii yhteisty0stii, jotka
tulevat lfielle omaa vetoomus-
tani kulttuurintutkimuksen ja
rationaalisuuden rinnakkais-
elosta. Molemminpuolisen tu-
tushrmisen suositeltavuudesta
olen niin ikiiSn samaamieltii, ja
siksi luen paraikaa Deleuzen
Cinema-teoksia. Tieteellisen
keskustelu.n hedelmiil linen vai-
kutus on myOs selvi0: Parikan
vastaus auttoi fokusoimaan jat-
kokritiikkiAni. Kaikesta muusta
olen kuitenkin edelleen enem-
miin tai vfiemmdn eri mielt6.
Joihinkin esitttimiini kysymyk-
siin ja huomioihin odotan yhii
vastausta tai kommenttia.

Aivot ja koneet,
aivotutkimus ja

kulttuurintutkimus

Mitd tulee ottaa todesta, on to-
della keskeinen kysymys. Lfies
kaikki ihmiset osaavat erottaa
leikin ja toden2 sekti tunnistavat
seuraavat itsestii2in selviit erot-
telut:

fiktio ei ole sama kuin fakta

objekti x ei ole sama kuin objekti
x:n kuva

Niiitii voidaan soveltaa seu-
raavaan relevanttiin vtiitteeseen:

kuva tai sepite aivot-tietokone-
yhdistelmiistfl ei ole sama kuin

aivot-tietokone-yhdistelmii de

facto

Monet hyviiksyisivtit varmaan
myOs ttim6n viiitteen:

sepitteellinen tarina aivoista (ku-
ten Johnny Mnemoni c is s a) ei ole
sama asia kuin testattava, falsifi-
oituva teoria aivoista (molemmat

ovat diskursseja, mutta eri tavalla
rakentuneita ja erilaisen epistee-

misen statuksen luonnehtimia)

En ottanut niiitii asioita laa-
jemmin esille ensimmiiisessii
puheenvuorossani, koska halu-
sin ensin varmistua, ettii olin
ymmiirtSnyt oikein Parikan
ylliimainittuja jaotteluja koske-
van radikaalin revision. Parikka
ottaa kuin ottaakin molemmat
viiitteet yhtii tosina, jolloin esim.
J o hnny Mn emon ic i s ta ttiee do-
kumentti(elokuva) tai uutisra-
portti l990-luvusta. Koska "tie-
teelliset teoriat - - kuin myds
fiktion tuotteet - - ovat osa sa-

maa diskursiivista kulthrurista
kerrosta"3, elokuvasta tulee
myOs validi teoria aivoista, kun
taas Joey-paran harhat muuttu-
vat l: 1 todisteilcsi terveiden(kin)
aivojen tilasta. On yhden-
tekeviiii, kutsutaanko tiitii liihes-
tymistapaa "strategiseksi mie-
lenvikaisuudeksi" tai "skitso-
analyysiksi". Kummassakin ta-
pauksessa on kyse carte blan-
chesta, eli historioitsija J.A.
Frouden sanoin "lapsen kirjain-
laatikosta, j onka avulla voimme
tavata mink6 tahansa oman mie-

lihalumme mukaisen sanan"a.
Ntim?i ltihestymistavat voivat
tuottaa luovaa, tieteis-kaunokir-
jallista, baudrillardmaista proo-
saa,5 mutta humanistisen tutki-
muksen metodeina ne ovat vti-
hintiiiinkin arveluttavia. Samalla
Parikka piiAfy kiiytiinnOssti re-
lativismiin, jota hAn yrittiii teo-
riassa (Deleuze ja Guattari, Le-
court, Serres) vdltellii.

Toisaalta hiin tuntuu silti
kiiyttiiviin yll2i kuvattuja erotte-
luja ikiiiin kuin niillii edelleen
olisi samankaltaisia merkityk-
sia:

"Aivokontrolli"-artikkelissani
haluan nostaa esiin, miten tieto-
koneesta - tai oikeammin tietystii
tietokoneellisuuden kulttuuri-
sesta ideasta [kaksi aivan eri asiaa

- HKI - on tullut ajattelumme
olennainen kumppani. Ne yhdis-
tyviit muodostaakseen uudenlai-
sen ajattelun tapahtuman.

Mit?i tiissii siis yhdistyy: ajat-
teluja tietokone vai ajatteluja
tietokoneellisuuden idea? My<i-
hemmin Parikka my6ntiiii, ettli
"aivojen ja tietokoneen yhdis-
telmti ei ole kognitiotieteen ja
mielenfilosofian mukaan jiir-
kevii viiite, mutta kulttuurisena
skeemana se on vaikutusvaltai-
nen", misl2i olen samaa mieltii.
Ongelmallista kuitenkin on, etfii
de fac t o konkreettinen sulautu-
ma aivojen ja koneiden v6lill?i
on selittiimettdmtisti muuttunut
aivojen ja kulttuurisen skeeman
v6liseksi. Kummasta on tieto-
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koneen suhteen loppujen lo-
puksi kyse: ideasta vai konk-
reettisesta koneesta? Jos kyse
todella on kulttuurisesta ideasta
tai skeemasta, miksi ihmeessii
sitii ei voi koko ajan kutsua sik-
si? Miksi asioita pitii?i turhaan
mu&istaa ottamalla idea todesta
ja postuloimalla lisiiarvottomia
viiitteitti aivojen ja koneiden
yhdistymisestii?

Samantyyppinen kategoria-
hiimmennys jatkuu Deleuzen,
Guattarin ja Turklen kohdalla.
Kumpaa liihempiint "asioiden
kanssa" ajatteleminen on, hus-
serlilaista fenomenologiaa (ajat-
telu kohdistuu johonkin) vai
bergsonismia (aivot oval [sic]
jokin, jota ajatellaan)? Edel-
linen on hyvin liihellii mielen-
fi losofi an laaj aa konsensusta ai-
votilojen intentionaalisuudesta,
kun taas jiilkimmiiinen on De-
leuzen elokuvaniikemyksen pe-
rusta.6 Siitakin huolimatta, ettli
vakavat ongelmat bergsonilai-
sen "yirtaamisen", "tulemisen"
ja (aivojenja objektien viilisen)
samuuden filosofiassa on otettu
esiin jo 19lO-luvulla,? Parikka
valitsee jdlkimmiiisen, koska se

luonnollisesti tukee hypoteesia
aivojen j a koneiden konkreetti-
sesta liitosta.

Puolustukseksi hiin viittaa
myds Maturanaan seke Vare-
Iaan, jotka "ovat vaikuttaneet
vahvasti myOs Gilles Deleuzen
sekii F6lix Guattarin filosofi-
aan". Valitettavasti j elkimmiii
sillii tutkijoilla on dokumentoitu
historia tieteellisten termien
viidrinktiyttissii8 (samoin kuin
Bergsonilla)e, joten tiss?i ta-
pauksessa pekka vaikutussuhde
ei iktivii kyllti todista mitiiiin ter-
mien ja teorioiden oikeasta
omaksumisesta. Jos niimd
"luonnetodisteet" eiv6t riitii,
voidaan tarkastella Deleuzen
viiitettii, jonka mukaan "[a]ivo-
jen piirit ja kytk0kset eiviit ole

olemassa [sic] ennen iirsykkeitii,
aineisosia tai hiukkasia, jotka
luonnostelevat ne"ro, joka -
kenties jollain metaforisella ta-
solla - pitiiii paikkansa "valmiis-
ta" aivoista, mutta ei kehitty-
vistii, siki6- ja varhaislapsuus-
vaiheen aivoista. Aivot kokoa-
vat itsensii geneettisen infor-
maation pohjalta ja antavat
meille useita synnynntiisiti ky-
kyjd ja potentiaaleja, eiviitkii jti-
tli meitii - aikuisenakaan -
,dyrin kulttuudn voimien ar-
moille.rr (Toinen esimerkki si-
stiltyy ed. loppuviitteeseen.) Ai-
vot eivtit ole tabula rasa, eivdt-
kii ne ole kovinkaan avuttomat
"sukeltaessaan kaaokseen", 12

niill?i on tyOkaluinaan mm. va-
likoiva tiodonkiisittely ja kyky
hahmottaa maailnaa tarinoina.
Toistan kommentitta j66neen
huomioni: eikd myOs niiitii omi-
naisuuksia voisi pitiiii aivoja ja
tietokonetta erottavina kriteerei-
nt

Kuten Parikka toteaa, tiede
kertoo totuuden "omien rajojen-
sa miiiiriiiimtissd kentissii". Otin
aivotutkimuksen ja kognitiotie-
teen esille luonnostellakseni nii-
den "totuuden" eli toimivimman
teorian aivoista ja tietokoneista
tiillti hetkellii ja esitin, kuinka
sen avulla voidaan osoittaajokin
muu vaihtoehto myytiksi tai
epitodeksi kulttuuriseksi skee-

maksi. Kulttuurihistoria voi
kAyttiiii tiitii tietoa hyviikseen,
ja silti sille jiiii viel6 suunnaton
alue tutkittavaksi: miksi myytti
on olemassa, kuinka se on
syntynyt, millaisia normeja ja
normaaliuksia se implikoi, kuin-
ka sitii on kiiytetty ja mihin tar-
koitusperiin jne. ilman, ettli
tuota myyttii tiiytyy pitiiii totena.

Se, ettii j okin kulttuurinen skee-

ma on vaikutusvaltainen, ei tee

siitii vdlttiimattii totta. Totuus-
vaatimus ei myOskiiiin seuraa

truismista, jonka mukaan myy-

tit, "elokuvat, ki{at, musiikit tai
mikiiiin muukaan fiktion tuote

[eivdt] ole irrallaan reaalisesta
maailmasta, vaan elimellisesti
siihen kytkeytyneitii", eikii siten
aiheuta mitiiiin vaatimusta tai
edes tarvetta fiktioiden tai
myyttien todesta ottamiselle.r3
Koska "strategisen mielenvikai-
suuden" niikOkulma tekee juuri
niiin, se tulee tuottaneeksi tukun
sumeita ktisitteitii ja hiimtirdn
piiiittelyii, jotka tarpeettomasti
monimutkaistavat tieteellisen
tutkimuksen ja selittiimisen pro-
sessia ja toimivat siten ajattelun
taloudellisuuden lain vastaisesti.

Humanistisista tieteisti

Rationaalisuutta pohtiessaan
Parikka huomauttaa, ettA en
Manovich-kommenttini j ohdos-

ta "pidii humanistisesta tavasta
perustella asioita, jolla viitataan
muihin tutkijoihin omien argu-
menttien tukena", minkti j ilkeen
seuraa luento humanistisesta tie-
teenteosta. Huomautus on perin
heppoinen, silla pelkkii vilkaisu
alkuperiiisen puheenvuoroni
Itihdeviitteisiin paljastaa, ettii
tunnen ko. perustelutaktiikan,
pidiin sitii validinaja kiiy.iin sitii
muodollisesti samalla tavalla
kuin Parikka. Tarttumalla kom-
menttini retoriikkaan hiin piiiisee

kuitenkin kiiteviisti vastaamasta

kritiikkini varsinaiseen sisiil-
t06n, joka koski viiitteen "tieto-
kanta (database) onkin syrjdyt-
tanyt narratiivisen elokuvan
kulttuurin keskeisend ilmaisu-
muotona" epiiilyttiivtii laajuutta
ja perustelemattomuutta. Vas-
tausmanOOveri on tuttu psyko-
semiotiikan tai nk. SLAB-teo-
rian piiristii,ta mutta ei luonnol-
lisesti taio pois alkuperiiisiti ky-
symyksiiini: miss6 ovat perus-
telut - Manovichin tai Parikan

- vertausparin yhteismitallisuu-
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delle ja narratiivin rappiolle?
Mikti selittiiii esittamani vastai-
sen todistusaineiston?

Toinen vastauksetta jailnyt
kysymysalueeni koski determi-
nismiii. Ensiksi, Aivokonholli-
artikkelissa kuvattu kontrolli
muistuttaa teknologisessa (tie-
tokone) determinismisstiiin l5-
heisesti Jean-Louis Baudryn ja
Stephen Heathin elokuvalait-
teistoa koskevia apparaattiteo-
rioita, joiden kohtalokkaat
ongelmat on tiedetty jo kauan. t5

Toiseksi, se asettuu kaikkival-
taisuudessaan althusserilaiseen
paradigmaan, jonka yksisuun-
taisuus joutui kovan kritiikin
alaiseksi jo 1970-luvullat6 ja
joka korvautui gramscilaisilla,
toimijuudelle tilaa antavilla teo-
rioilla. Eroaako Parikan niike-
mys yll?i esitetystii milliiiin oleel-
lisella tavalla? Esitetyn kaltai-
senakontrolli on myds hy0dyt-
tdmdn laaja kasite.r? Millti sen
voisi korvata?

Humanistisen tieteen ja tut-
kimuksen piirteet, jotka Parik-
ka nostaa esiin, ovat kuitenkin
elinterkeitii ja koskettavat lii-
heisesti oman leipiipuuni kult-
tuuri- ja elokuvahistorian perus-
teita. Sanottavaa olisi paljon,
mutta tilasyistii olen pyrkinyt
esittiimuian asian mahdollisim-
manlyhyesti.

Luokittelu. Parikan mukaan
"humanistinen tiede ei keskity
tosiasioiden luokitteluun, vaan
tulkintojen tekemiseen". Tul-
kintojen ohella luokittelu, kate-
gorisointija tyypittely ovat toki
keskeisiii aktiviteetteja huma-
nistiselle tutkimukselle. Mitii
muuta genretutkimus ja genre-
termien kliyttO on? Tutkimus-
alueen ja -aiheen rajaaminen,
joka vaatii niiitii toimintoja, ope-
tetaan jo proseminaaritasolla.
Deleuze kuvaa elokuvateoksi-
aan "taksonomiaksi, yritykseksi
ldytiiii luokittelu kuville ja mer-

keille"tE . Jopa Parikk a taytfiiii,
luokittelua j akaessaan tieteet hu-
manistisiin ja luonnontieteelli-
siin.

Kirjoittaminen. "Tutkimus
oz kirjoittamista, ajatusten ke-
hittelya kirjoituksena", h6n to-
teaa. Ajatusten ja tutkimuksen
tulisi kuitenkin kehitryti vtiittei
den ja perustelujen kauttaja kyt-
keyty6 jotenkin reaalimaail-
maan, menneeseen tai nykyi-
seen: rdnsyily, assosiaatio, ju-
listaminen tai pelkkii uusien kii-
sitteiden luomisprosessi, mikti
Deleuzelle ja Guattarille on suo-
rastaan fi losofi an miifitehna, re

ei riit6. Pi&ikkeetdn, itseisar-
voinen neofilia, htirniiriit ja epii-
stabiilit mtiiiritelmtit j ohtavat iiii-
rimmillean yksityisiin kielipe-
leihin2o ja kayanntissi esotee-
riseen elitismiin, jolla vartioi
daan akatemian portteja ja vir-
koja - tilanne, jossa ristiriitai-
sesti ja ironisesti toteutuu se
"aj attelun absoluuttinen katas-
hofi", jota em. filosofit halusi-
yatvdltta;j..2l

Argumentaatio. Humanistis-
ten ja luonnontieteiden erosta
puhutaan usein idiografi sten tai
hermeneuttisten (tulkintoj a, se-
lityksia tuottayien) j a nomoteet-
tisten (lakeja tuottavien) tietei-
den vtilisenii erona. Kummatkin
perustuvat kuitenkin samalle
suurelle rakenteelle, jossa tut-
kimuskysymystli seuraa vastaus
ja edelleen perustelut/todistus-
aineisto. 22 Historiantutkimuk-
ses sa primii.drimateriaalin hrlee
olla kohdeaikakautena tuotethr-
ja tekstejli, muita artefakteja
(esim. tyOkalut, elokuvat) tai
jii?inteitii (esim. luut). Induktion
siitinnOt ovat soveltuvin osin
voimassa, eli mitii laajempi viii-
te, sitii laajemmat perustelut se

vaatli, ja kiientAen, liian pienen
aineiston perusteella ei saa teh-
dii suuria yleistyksi6.

Parikan vdite "nykyiiiin aivot

ovat tietokone" on kasitttimdt-
tdmiin laaja sen kattaessa satoja
miljoonia aivoilla varustettuja
(ilmeisesti) ltinsimaalaisia ihmi-
siii ja neljiikymmenti vuotta
kulttuurihistoriaa. Miljoonien
henkilOhistorioiden ainutkertai-
suus luokka-, rotu-, seksuaali-
suus- ja muine aspekteineen pu-
serretaan yhteen hillitt0miiiin re-
duktioon, yhteen Suureen Nar-
ratiiviin, vaikkei suurella osalla
noista ihmisistti ole edes 1990-
luvulla ollut kunnollista piiiisyt
tietokoneille uudesta uljaasta
tietoyhteiskunnasta huolimat-
ta.ts Manuel Castellsin Informo-
tion Age kiisittiiii kolme paksua
volyymia tiiynnii teoriaa, tilas-
toja ja analyysia, eikii se keskity
juuri muuhunkuin viime vuosi-
kymmenen alkupuoleen. Kuin-
ka laaja on Parikan vtiitteensd
tueksi esittiimii primiiiiriaineis-
to? Kolme elokuvaa 9O-luvulta,
muutama kirja 40-luvulta ja sai-
ras poika 50-luvulta. Mill6 pe-
rusteella juuri niimti on valittu
monien muiden joukosta? Ovat-
ko elokuvat teemoineen sosiaa-
lisesti edustavia, vai voisiko
kyse olla scifin genrekonventi-
oista? Mikii oli Norbert Wie-
nerin leviiimd kulttuurissa aka-
temian ulkopuolella? Kuinka
yhden ainoan psykiatrisen poti-
laan harhojen perusteella vede-
tiiiin johtoptiEtOksiii satojen mil-
joonien ihmisten eliimiistd?
Mutta ehkii kyseessii on vain
kulttuurisen idean tarkastelu?
Ei, j okaisella ihmiselli on aivot,
ja kaikki nuo aivot ovat toimin-
taperiaatteiltaan muuttuneet, j a

- niin vditetiiiin - de facto yh-
distyneet tietokoneisiin. Joka ta-
pauksessa evidenssin mii?ird on
ehdottomasti riittiimitOn, vaikka
idealiihestymistapa j ostain syys-
tii suotaisiinkin.

Monitieteisyys kuuluu Pari-
kan agendaan, mutta ei ilman
rajoituksia. Hiin ei "pidii rele-
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vanttina kiytfiiii niiden metodej a
kulttuurin tutkimuksessa".
Luonnontieteen metodeja ei tar-
vitse vIlttiimiittii kiiytEiii (vaikka
niistii on ollut huomattavaa hy6-
tyii useille humanistisille aloil-
le)24, ainoastaan argumentatii-
vista rationaalisuutta (viiite +
perustelut, induktio, edusta-
wus) ja tieteen tutkimustulok-
sia. Jos oman alansa ammatti-
laiset julkaisevat aivoista tai
kognitiosta jotain, josta meille
humanisteille on hy0ty6, meidiin
tulisi k6flt-iiii tuota tietoa ja olla
t5rytyvdisiii. Joku on tehnyt tydn
puolestamme. meidiin ei tarvitse
luonnostella omia aivoteorioi-
tamme vaan keskittyd aivojen
tuotteiden, kulttuurin, tutkimi-
seen. Sanomattakin on selviiii,
ettii tieteenfilosofiaja sosiologia
ovat tuiki tdrkeitii vtiittelyfoo-
rumeja: tiede tiiytyy piteU tie-
toisena sen yhteiskunnallisista
kytk0ksistii. Niiissiikin konteks-
teissa viiitteet tby$ kuitenkin
pystyd perustelemaan, pelkkii
julistaminen ei riitti. Jos taas

esittiiii konkreettisia vditteitii tie-
teen tutkimuskohteista ja -tu-
loksista, asettuvat viiitteet sa-

mojen testattavuusvaatimusten
eteen kuin tieteen piirissd teh-

dyt vtiitteet. MikZiiin muu tapa

ei voi olla tilyllisesti rehellinen.
Koulukunnat. Tieteenalan si-

siillti Parikan solidaarisuus hii-
viiia koulukuntien viilisille ra-
janvedoille:

Itseni olisi pitiinyt ehkapa ekspli-

koida asettuvani mannermaisen

fi losofi an aj attelun perinteeseen,

joka eroaa konventioiltaanja ta-

voiltaan Kilven kaipaamasta ana-

lyyttisest:i filosofiasta, esim.

Searlen mielenfilosofrasta. Nii-
den argumentaatiotavat ongel-

manasettelu sekl esimerkiksi
suhde ajallisuuteen ovat erilaisia,

mutta toinen ei tee toisesta
-vaataa 

.

Mannermainen filosofia on

siis hermeettisesti ulkopuolisel-
ta kritiikiltii suljettu. Sen "ra-
tionaalisuus ja oman tieteen oi-
keutus miiiiritellEitin - - ns. inter-
nalistisesti eli sen oman tieteen-
alan sisiiltiipiin'. Tiim6 Parikan
alun perin luonnontieteitii koh-
taan esittdrnii syyt0s toteutuu hii-
nen omassa koulukuntamEiiiritel-
miisstiiin. On vaikeata ymmiir-
tiiii, kuinka "yhteiset keskustelut
eri tieteenalojen vElillii" voivat
toteutua millEiiin rakentavalla
tavalla, jos jo tieteiden sisiillii
on alueita, jotka pelkkien pe-
rinteiden voimalla voivat kohot-
taa itsens5 alkeellisimman kri-
tiikin j a rationaalisuusvaatimus-
ten yliipuolelle. Tiillaisessa il-
mapiirissii asiavirheistii, argu-
menttien heikkouksista ja risti-
riitaisista tuloksista tekemdni
huomautukset ovat, Parikka tun-
tuu vihjaavan, "tieteidenvEli-
se[n] vihamielisyyde[n]" ilmen-
FlrmlA.

Aivokontrolli-artikkelin ta-
pauksessa koulukunnan nimissti
esitetyt viiitteet ulottuvat kui-
tenkin filosofian rajojen ulko-
puolelle kulttuurihistoriaan, jol-
loin niiden t6ytyy alistua histo-
riografiselle kritiikille. Samoin
aivotutkimus- ja mielenfiloso-
fisten aiheiden esille ottaminen
kutsuu kritiikin myOs ntiiltii
aloilta seuraavien kysymysten
muodossa: toimivatko esitetyt
viiitteet datan (testit, kokeet, teo-

riat) kanssa vai eiviit? Ja jos
teksti ei yleisesti ottaen tiiytii
yllii kuvattuja. varsin minimaa-
lisia rationaalisuuden ehtoja,
jotka ovat transsendentteja, tie-
teiden rajat ylittiiviii, ei teksti
ole enii5 humanistista(kaan) tie-
dettii.

Pluralismi. EikO pitiiisi antaa

kaikkien lcukkien kukkia? Eik0
hermeneuttisissa tieteiss6 ole ti-
laa mystisillekin ltihestymista-
voille? Elokuvatekstien sistillOn

tulkfumassa olen aivan valmis

olernaan inklusiivinen pluralisti
ja hyv6ksymiiiin lennokkaatkin
luennat, enk6 esimerkiksi ltiy-
tiinyt Deleuzen analysoimista ta-
pauksista suurempia ongelmia
(proosan ja kdsitteiden tarpee-
tonta epiiselvffiii lukuun ot-
tamatta). Kun kyseessii on alue,
kuten aivotutkimus tai kognitio-
tiede, jolla voidaan kiiyttiiii tes-
teille ja empirismille perustuvia
tuloksiq on mielestiini kuitenkin
pitiiydyttiivti ns. vahvassa plu-
ralismissa, jossa teoriat teytyy
kilpailuttaa toimivuuden perus-
teella. Historia sijoittuu niiiden
ti?iripdiden viilimaastoon: viiit-
teitlija hrlkintoja ei voida testata
kuten luonnontieteissS, mutta
niiden perusteluja voidaan ja
tulee punnita esitettyjen viiittei-
den laajuutta vasten. Mielival-
tainen I a is s ez -fair e, joka saattaa
toimia yksittiiisten taideteosten
tulkinnassa (vaikka on vaikea
ntihdii siit6 olevan mitiiiin hyO-

tyti), ei voi olla historian tulkin-
nallinen ohjenuora. Perusteet?
Jos en ole onnistunut vakuutta-
maan lukijaa ym. rationaalisuu-
den alkeilla, vetoan yksinker-
taiseen oikeudentajuun histo-
riallisesti olemassa olleita ih-
mispaljouksia ja hei&in ainut-
kertaisia eliimiiiiin kohtaan: voi-
siko Sinun tai lfiimmtiisesi tai
sosiaalisen luokkasi aivojen ja
ajattelun historian kirjoittaa
"strategisen mielenvikaisuu-
den" ja mielivaltaisten reduk-
tioiden keinoin?

Harri Kilpi, FM, tutkija,
University of East Anglia

I Teti kirioittaessani Ldhikuvon

numero 4/2003, iossa ensimmaiset
keskusteluartikkelimme lulkaistiin, ei

ollut vieli ilmestynyL Tistii syysti
viiftauksistani Parikan vastineeseen
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kaisuuden implikoimalle cone blondte
Jihestymistavalle?

r' NoEl Carroll, "Prospects for a Film
Theory: A Personal Assessment".
Teoksessa David Bordwell and No6l
Carroll (eds.), Post-Thary. Reconstruc-

ting Fihn Studies. Madison: The
University of Wisconsin Press 1996,

4V7,55.
15 Baudryn osalta, ks, No€l Carroll,
Mystt'fying Movies: Fads ond Follociq in
C-onternporory Film Theory. New York
Columbia University Press 1988, l3-
31. Heathin osalta, ks. NoEl Carroll,
"Address to the Heathen". Oaober,
23 (Winter 1982), 89-163; Stephen
Heath, "Le Pere NoEl". Oaober,26
(Fall 1983), 6}-l 15; No€l Carroll, "A
Reply to Heath". October, 27 (Winter
r983),8r-r02.

r6 Althusser-kritiikistii katso mm.
Dominic Strinati, An lntduaion to
Theories of Populor Culwre. London:
Routledge 1996, 148-16l; Robert
Sklar, "Oh, Althusser! Historiography
and the Rise of Cinema Studies",
Rodkol Histoty Review, vol 4l (Spring
1988), I l-16; Antony Easthope,
Entish PosStructurolism sirrce I 968.
London: Routledge 1988, 38-43, 96-
98. Mielenkiintoinen yksityiskohta 70-
luvun debateissa on Screen-aikakaus-
lehden linjaukista aiheutunut
toimituskunnan sisiinen viilirikko.
Edward Buscombe, Christine
Gledhill, Alan Lovell ia erait muur
protestoivat lehden teoreettist
obskurontisrnio ia psykoanalyyttisten
k<jsrtterUen kritiikitiintii kdfnCxi vastaan

ia erosivat myohemmin en mosse

lehden toimituskunnasta Ks. &reen,
(Winter 197516) ia (Summer 1976).

r7 Suosittelen edelleen aiheeseen
liiayvii David Chalmersin oivallista
artikkelia "Motrix u Metaphysics"
osoitteessa
whatisthematrix.warnerbros.com/
rl_cmp/new_phil_chal mers.html.
Linkki tarkistettu 3. I 2.2003.

lsDeleuze, Cinemo I, xiv. Suomennos
englannista minun.

re Deleuze ia Guattari, Whot ,s

Fhilosophy?, erit. 5-7, I l; ks my6s vii-
viii, 1F34.

20 Ks. Ludwig Wittgenstein: Filosofsio
u*imuk,io. Helsinki: WSOY 1999.

2r Deleuze ia Guattari, Whot ts
Fhiloephy?, 12.
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2 Elokuvahistorian osalta nime
perusasiat on esitett), esim. teoksissa

Kristin Thompson ia David Bordwell,
Film Hi*ory. An ltwoduaion. London:
McGraw-Hill 2003, eric 2, ks. my6s

3-7, ia Allen and Gomery, Flm
History,3-31.

B 
Johnny Mnemonion ensi-illan aikoihin

internet oli linsimaisten, hyvin

toimeen tulevien, akateemisten
miesten harrastus. Manuel Castells,

lnformotion Age konomy, Society ond

Culture, Yol l: Ihe Rrse of 7}te Network
Society. Oxford: Blackwell 1998, 358-
364. Lisiii "kyberneettisen aian"

osattomista l6ytyy mm. luvusta
"lnformaatiokapitalismin mustat
aukot", Manuel Castells, lnformotion

Age konorny, Socieq ond Culatre, Vol

lll: End of Millenium. Oxford:
Blackwell 1998, l6l-165.

2a Dendrokronologia taidehistoriassa,
patologia la paleobotaniikka
kulttuurihistoriassa. arkeologia
historiassa, kognitiotiede elokuvan-
otkimuksessa.

Yksi vai monta
jirken?

I

Harri Kilven kommenteissa
(Keskustelu-puheenvuoro, Lti-
hikuva 112004,65) on monessa
kohdin paljon oleellisia seik-
koja. Kilpei ja omaa argumen-
taatiotani erottaa kuitenkin en-
sisijaisesti rationaalisuuden ja
todellisuuden kiisitteiden mtiii-
rittely. Kilpi viittaa kuin yleise-
ni totuutena, arkijiirkenii, siihen,
ettii "ffttio ei ole sama kuin
fakta ja objekti x ei ole sama

kuin objekti x:n kuva". Perus-
telu tiille on, etta erottelu on
itsestii?in selvii.

Tiimii perusteluja yleinen nii-
kemys rationaalisuudesta palau-

tuvat modernin kulttuurihisto-
rian keskeiseen teemaan, karte-
siolaiseen jiirkeen. Tiimii kapea
kiisitys jtirjestii on kuitenkin
kohdannut viime vuosikymme-
ninii ankaraa kritiikkia. Esimer-
kiksi Michel Foucault argumen-
toi teoksessaan Les mots et les

choses (1966), kuinka rationaa-
lisuus, jiirki jajiirjestys ovat aina
riippuvaisia laajemmista kult-
tuurisista voimakentistii.r Ne
muotoutuvat aina aikakauden
episteemin, niin sanotun tiedon
tiedostamattoman ennakkotason

,rnukaan.
Yhden jtirjen oletus on koh-

dannut kritiikkiii myOs feminis-
tiseltii taholta. Esimerkiksi Rosi
Braidotti - arvostettu tieteente-
kijn- on kirjoittanut, kuinka

cogiton synnyttiimE tieteellinen

ymmiirrys toteuttaa jiirjen ohjel-

maa ankaralla metodilla. Sitiikin
siiiitelee jfi estetnii jossa kaikki
vaaralliseksi kacotut vaihtoehdot

pyritiiiin saamuuln hallintaan ja

eristiimiiiin. Siten tiimii tieteelli-

sen rationaalisuuden voitto, joka

on saavutettu suurten valloitus-
ten vtiiijiiiimiittomalle logiikalla
avaa pitkiin ajanjakson, jona epii-
jiirkVhulluus kaikkine perintei-

sine johdannaisineen (aistit, unet,

intohimot ja ruumis) kielletiiiin
ja suljetaan pois. - - Toisin sa-

noen: rationalistinen filosofia
luodaan kielt.iimisen sislillii ja
kieltiimisen kautta; poissulkemi-

nen on vilttiimiitontii cogitolle
math es is univ ers al iks en toimin-
taperiaatteena.2

Kyse on laajemminkin uuden
ajan my0tii alkaneesta humanis-
tisten tieteiden syrjinniistd. Esi-
merkiksi Descartesille ainoas-
taan matematiikka ja geometria
sekii niiden mallit ja ntikemykset
hyviiksyneet tieteet tuottivat ra-
tionaalista tieto, kun taas ihmis-
tutkimus, esimerkiksi historia,
tuomittiin runoudeksi ja eptitie-
teellisyydeksi.r Viime vuosina
mannermaiseen fi losofi aan koh-
distuneilla irrationaalisuussyy-
tOksillii on siten pitkiit genealo-
gisetjuuret.

Kilven esittiimii Deleuzen,
Guattarin, Bergsonin ja kump-
panien kritiikki on heikkoa. Kil-
pi viittaakinmuun muassa Bert-
rand Russellin Bergson-kritiik-
kiin sekti kuuluisaan Alan So-

kalin ja Jean Bricmontin rans-
kalaisen filosofian kritiikkiin.
Russell sekii Sokal ja Bricmont
syyllistyviit kaikki suuriin viiii-
rinymmtirryksiin ja yksinker-
taistuksiin unohtaen immanentin
kritiikin vaatimuksen.a Vas-
tauksena Kilven kysymykseen:
kyllii, asioiden kanssa ajatte-
leminen viittaa tuohon deleuze-
bergsonilaiseen niikemykseen.
Pasi V?iliahon kanssa kirjoitta-
massani esipuheessa taas miiS-
rittelemme, miten aivojen kiisite
liittyy tieteen etiikkaan, perin-
teiseen liinsimaisen meta$sii-
kan silmtimallin vastustamiseen.

"Keskeistii on, ettii aivoja ei ym-
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mArretii representaatioita maa-
ilmasta tuottavaksi, valmiiksi
organisoituneeksi elimeksi. Ai-
vot ovat jatkuvassa muutoksessa

$rtkeytyess?iiin ja reagoidessaan
maailman - ja tiiten my6s elo-
kuvan - liikkeiden ryhnissii."5

Huomattavaa on, ettii vaikka
Kilpi vastineensa useassa koh-
din viittaa Deleuzeen ja Guat-
tariin tieteellisesti epiiilyttiivinii,
hiin kuitenkin lopussa toteaa, et-
tii ei "ldytiinytDeleuzen analy-
soimista tapauksista suurempia
ongelmia", paitsi epiiselvtln kie-
len. Tiihdn haluan lisiit6, ettii
Deleuzen kohdalla kieli todel-
lakin on vaikeaa, koska se halu-
aa tahallisesti erota arkikielestii.
Tieteen kiiyttiimii kieli ei ole
argumenteille ulkoista, vaan vai-
kuttaa oleellisesti sanomaan.6
Kyse ei ole mistii tahansa proo-
sasta, vaan filosofisesta tekstis-
r.ii.

Mitii sitii vastoin on Kilven
periidmd "termien ja teorioiden
oikea" omaksuminen?? Ovatko
aivot ainoastaan biologinen,
konkreettinen ihmisten piiiissti
sijaitseva m0ntti, jota vain aivo-
tutkijat saavat kiisitteellistiiii, vai
voiko aivot-kiisitettii kiiyttiiii hy-
viikseen fi losofi sessa ja kulttuu-
ritieteellisessii argumentaatios-
sa, jossa etsitiien uudenlaisia
subj ektiviteetin ja tutkimuksen
muotoja?8

II

Kilpi erottelee representaation
asiasta, eli "kuva tai sepite ai-
vot-tietokone-yhdistelmiistii ei
ole sama kuin aivot-tietokone-
yhdistelmii de facto". Kulttuu-
rintutkimuksessa ja kulttuurihis-
toriassa asia ei ole niiin yksin-
kertaisesti, kuten lyhytkin kar
saus yiime vuosien tutkimuk-
seen osoittaa. Hyvd esimerkki
on Jaakko Suomisen vditOskirja
Koneen kokemus. Tietotelcnis-

tyvd ku lttuuri mo de rn i s o i tuv as -
sa Suomessa 1920-luvulta
l970Juvulle, joka kertaa Suo-
men tietotekniikan historiaa
muun muassa robottifiktioiden,
lehtimainosten sekd yleisesti po-
pulaarien representaatioiden
kautta.e Suomisen mukaan
"[y]ksittiiiset laitteet tarvitsevat
ympiirilleen monimutkaisia so-
siaalisia ja teknisi6 verkostoja.
Ne eiviit synny yhdessii hetkessii
tai vaivatta."ro

Kulttuuriset muodostelmat,
vaikkapa tietokone, muodostu-
vat aina niille ulkoisen kanssa.
Tietokone merkitsee sen sisiiis-
ten matemaattisten prosessien li-
sdksi siihen liittyvie tunteita,
representaatioita, uskomuksia,
populaarifiktioita ja imaginiiii-
risyyttii.rr Aivojen ja koneen su-
lautuminen kulttuurisena ideana
on konkreettinen, reaalinen.
Myds kulttuuriset ideat ovat ai-
van reaalisia, maailmassa vai-
kuttavia. Jos oikein ymmiirsin,
Kilven kritiikki on syntynyt
tuosta tietystii kohdasta artik-
kelissani, jossa kielldn analyy-
sini olevan metafora-analyy-
siii. t'? Kirjoitin konkreettisuu-
desta" koska halusin vtilttiiii me-
taforisuuden ideaan sisiiltyvtin
kiisitteellisen ongelman. Meta-
forisuuteen sistiltyy helposti
ajatus, ettti on olemassa passii-
vinen, essentialistinen diskree-
teistd osasista koostuva todelli-
suus, j otka ainoastaan vertautu-
vat toisiinsa (kielen avulla). Ttitii
voisi nimittiiii "substanssionto-
logiaksi". Samalla metaforisuu-
den tematiikka on siis liialti kie-
lellisyyteen keskittynyt. Eli
"aivot tietokoneena" ei ole vain
kielellinen metafora, jossa toi-
sen osapuolen merkity s ymmitr-
retiiiin toisen kautta, vaan ne
viittaavat fi losofi seen kiisittee-
seen, joka kartoittaa todellisuut-
tat3 Vditteen listiarvo oli siis sen
ontologisen position korostami-

sessa. Kulttuurin taso ei ole vain
kielen ilmiti, vaan myOs kiiy-
t;nn0llisi?i, konkreettisia tapah-
hrmia, kuten vaikkapa aivojen
manipulointia ltiiikkeillii. Ei ole
erikseen todellisuutta ja kieltii,
joka sitii kuvaa, vaan ne k5rt-
keytyviit toisiinsa elimellisesti,
rihmastollisesti, kuten siis jo
edellisessd vastineessani koros-
tin.ta Ajatus teknologian diskur-
siivisista kiiytiinteistii tulee my<is
lfielle tiitii. Jukka Sihvosta lai-
naten:

Sen lisiiksi ettii teknologia luo
tilan tuottamis- ja kulutustarpeita
varten, se luo ainamyiis kielelli-
sen ttlan. Audiovisuaalisen tek-
nologian alueella tiillainen tek-
nologiaan liittyvii dislarsiivinen
kiytanfi edeltiiii kutakin tehtyii
keksint0ii. Valokuvauksesta pu-
huttiin ja ki{oitettiin jo kauan

ennen ensimmiiistii daguerroty-
piaa. Sama on koskenut sittem-
min elokuvaa, televisiota ja vir-
tuaalitodellisuutta. Kulloinkin
tiillaisen diskursiivisen kiiyten-
n6n perustavana tavoitteena on

ollut luoda ja voimistaa sita ha-
/za, jota yhteison on toivottu tun-
tevan suhteessa uutena pidettyyn
teknologiaan.t5

Kilpi kirjoittaa: "Se, ettii jo-
kin kulttuurinen skeema on vai-
kutusvaltainen, ei tee siita valt-
tiim6ttii totta". Mutta mikii on
silloin kulttuurisen skeeman on-
tologinen asema? Sen tutkimi-
nen, miten fiktlo kietoutuu to-
dellisuuteen, on itse asiassa ollut
muun muassa kulttuurihisto-
rioitsij oiden piiiiteemoja viime
vuosina.16

Kyseistii problematiikkaa voi
avata my0s erilaisen konteksti
kiisitteen kautta. Deleuzelaista
kontekstualismia esitellyt Tee-
mu Taira huomauttaa, miten tut-
kimus voi ollamyOs kartanpiir-
tiimistii, voimien kartoittamista.
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T?ill0in liihteet voivat toimia
"eriidnlaisina kulkuneuvoina
erilaisiin konteksteihin."tT Til-
l6in tutkimus ei perustu oletuk-
siin todellisuudesta ja sen re-
presentaatioista (dualistinen
malli) vaan aineistojen seuraa-

miseen. Lainaan tiihiin saman
piitkiin Lawrence Grossbergiltii,
mitii Taira kiiyttiii artikkelis-
siuul:

Kiiytiin sitii [musiikkitelevisiota]
apunani kun matkustan ja kar-

toitan site teiden ja mainostaulu-
jen muuttuvan verkoston osaa,

joka miiiirittelee arkieliimiin kult-
tuurisen toiminnan tiimiin piiiviin
Yhdysvalloissa. Vaikka voin
niihdii usein kulkuneuvoni hei-
jastuksia, ne ovat aina niiden
mainostaulujen artikuloimia,
joissa heijastukset ilmeneviit.
Joskus nden enemmEn mainos-

taulua kuin kulkuneuvoa. Joskus

pysahdyn johonkin tienristeyk-
seen ja tarkastelen kulkuneuvoa

itseiiiin. Erityisen kiinnostunut
olen tietfien kulttuuristen muo-

dostel mien kehityslinjoj en j a ny-

kyisen yhteiskunnallisen ja po-

liittisen eliimiin (ilmeisesti) li-
siiAntyven konservatismin viili-
sesti suhteesta.rE

Eli Grossberg analysoi yh-
teiskuntaa ja politiikkaa musiik-
kitelevision kautta, toisin sa-

noen "faktaa fiktion kautia",jos
joku haluaa edes tuollaisia ter-
mejti kiiyttiiE. Kilpi kritisoi mi
nua reduktionismista, koska ar-
tikkelini on selviisti suppeampi
kuin Manuel Castellsin. Infor-
mation Age -opus. Voisi kui-
tenkin ajatella, ettii pieni aineis-
toni toimii ajoneuvona laajem-
paan yhteiskunnalliseen kon-
tekstiin, jota axtikkelissani poh-

din. S amansuuntaista analyysia
on harjoittanut muun muassa

Patricia Pisters Lrihikuvassa 2/
2000.te

Lis6ksi Kilpi kysyy, eikO ai-
voja ja tietokoneita voida hah-
mottaa erilaisina entiteetteind.
Ilman muuta, itse asiassa Aivo-
kontrolli-artikkelini piietffy juu-
ri tahan. Viittaan Deleuzen avul-
la aivoihin luovana tapahtuma-
na, jota ei voida redusoida me-
kaaniseen koneeseen. "Aivot
ovat Deleuzelle tap ahtumia: ta-
pahtumia ei voida redusoida nii-
hin liihtOkohtiin, niikyviin kon-
teksteihin, eikii niiden lopputu-
Ioksia, efekteji, voida myiis-
kiiiin ennustaa. Aivot-tapahtuma
ovat tiim6 uutuuden mahdolli-
suus ja kyky luoda ennen nii-
kemiittOmiii kytkent0jii, jotka
vastustavat j iihmettiiviii konkol-
lin muotoja."2o En siis sitoudu
althusserilaiseen paradi gmaan,
vaikka pidiin sitii edelleen mie-
lenkiintoisena ja osittain toimi-
vana- Koska artikkelini kiisitteli
aivojen ja (tieto)koneen artiku-
laatioita, en ottanut siinii kantaa
aivoj en muihin artikulaatioihin.

Huomautus kontrollin kasit-
teen laajuudesta on hyvii. Tapa
kiertiiii sen tyhjentyminen liian
suureksi olisi keskitty6 pieniin
yksityiskohtiin, tarkkoihin ta-

pauskohtaisiin analyyseihin, toi-
sin sanoen analysoida mikrota-
soj a, vallan toimintaa. Kyseistii
keskustelua on kdytyjo suhtees-

sa Foucault'n vallan ktsittee-
seen, jota on myOs pidetty liian
laajana.

ru

Manovichin idea narratiivisuu-
desta ja tietokannasta menee

suunnilleen niiin. Manovich ei,

enkii miniikiiiin, v ditd, ettti nar-
ratiivinen elokuva olisi hii-vin-
nyt. Narratiivinen elokuva ei

vain ole Manovichin mukaan
kulttuurin keskeinen ilmaisu-
muoto eniiii - vaikka siis narra-
tiivi el?in voimakkaana. Mano-

vich haluaa teesillzian esittiiii, et-
tii kulttuurin perustavana ilmai-
sumuotona uuden median tieto-
kanta-ajatus on perustavamPi
kuin narratiivinen elokuva. H6-
nen mukaansa eltimme entistii
enemm6n epiilineaaristen ja
epiikertovien mediatuotteiden
(Internet, CD-romit, DVD:t
jne.) aikakautta. Tietokanta
merkitsee datan strukturoitua
kokonaisuutta, joka on k6ytet-
tiivissS ja muokattavissa erilai
siksi tuotteiksi. Datan voi
organisoida myds narratiiviksi,
mutta tietokannan datassa ei ole
mitiiiin sis ciistti pakkoa organi-
soitua niin.2r Mieke Baliin vii-
taten Manovich esittii?i, ettii nar-
ratiivisen kulttuuriobjektin tulee

sisiiltiiii 1) toimija ja kertoia,2)
koLne erillistii tasoa eli teksti,
tarina ja fabula ja 3) sen sisiiltO-
nE tulee olla sarja toisiinsa kyt-
keytyneitii tapahtumia, jotka
johtuvat tarinan toimijoista tai
tapahtuvat toimijoille. T6lldin
kaikki kulttuuriset objektit eivtit
ole narratiiveja.22 Manovich ja
minii halusimme siis viitata
tiettyyn kulttuurin mediaympii-
ristOn materiaaliseen organisoi-
tumiseen.

En ole mydsktiEn vtiitttinYt,
ettii "[m]annermainen fi losofia
on siis hermeettisesti ulkoPuo-
liselta kritiikiltii suljettu." Ha-
lusin vain eksplikoida, mitii tar-
koitan filosofialla, koska filo-
sofia ei ole mikiidn suuri yhte-
n6inen yksikk6. Critchleyn ar-
tikkeli, j ohon viittaan, korostaa

ennen kaikkea filosofian avoi-
muutta eikii niie mannermaista
fi losofi aa erillisenii analyyttises-
tii, angloamerikkalaisesta ajat-
telusta.23 Tieteelliset keskuste-
tut tyrehtyvtit useimmiten siihe4
ettii kritiikki ei ole immanenttia.
Keskustelusta tulee niin sano-
tusti poterosotaa, jossa toista
ammuskellaan vain omista liih-
tdkohdista. Hedelmtillinen kri-
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tiikki pyrkii aina eteenpiiin,
affirmatiivisuuteen ja imma-
nenssiin eli kritisoimaan argu-
mentteja ja tekstejii niiden
omasta liiht0kohdasta. Lisiiksi
en sanonut, etttiKilven kritiikki
olisi tieteiden viilistii vihamie-
lisyyttii, vaan kirjoitin yleisem-
min tieteiden viilisistE suhteista.
Pahoittelen, jos artikkelissani ja
edellisen numeron vastineessani
ilmaisin asioita eplselvdsti,
mistii Kilpi on vii^iiriit johtoptiii-
t<iksensii tehnyt. Monessa koh-
din minusta my0s tuntui, ettii
Kilven keskustelu liittyy enem-
mEnkin elokuvatutkimuksen
vanhoihin kiistoihin ja keskus-
fsluihia.

Kilpi vetoaa vastineensa lo-
pussa rationaalisuuden alkeisiin
sekii "yksinkertaiseen oikeuden-
tajuun" tavalla, jokajiiS minutte
hemaraksi. Ensinniikin, palatak-
seni alkuun, mitiitiimi rationaa-
lisuus tarkoittaa? Modernin
luonnontieteen piirissd yksin-
kertainen rationaalisuus on hy-
latty jo kauan sitten. Tiilli viit-
taan esimerkiksi Mandelbrotin
fraktaaliteorioihin, GOdelin epii-
tiiydellisyysteoreemaan, kvant-
timekaniikkaan tai vaikkapa eri
versioihin kaaos- ja monimut-
kaisuusteorioista. Eikii tieten-
kiiAn tule unohtaa kybemetiikan
aikaansaannoksia. Kybemeetti-
sissii teorioissa on onnishmees-
ti hahmotettu, miten ei ole ole-
massa tarkkailijasta itseniiistii
systeemiil, todellisuutta, vaan
tarkkailija aina "hiiiritsee" koh-
dettaan.2a Objektin ja subjektin
raja hllvenee.

Toisaalta, eikO viimeisen sa-
dan vuoden luonnontiede ole
"rationaalista" tiedettii, koska se
kiiyUi,li vaikeita, abstrakteja kii-
sitteita? Vaikka esimerkiksi
kvanttiteoriat eiviit mahdolli-
sesti vakuuta jokaista lukijaa tai
vetoa oikeudenmukaisuuden
tajuun, silti se saattaa olla aivan

tieteellinen ja "rationaalinen"
akateeminen tutkimussuuntaus.
Saman ajattelen ptiteviin huma-
nististen tieteiden vaikeisiin
edustajiin, kuten vaikkapa De-
leuzeen ja Guattariin - sekii
vaikkapa Bergsoniin. Kyse on
'Jiirkien moneudesta" eli mah-
dollisuudesta niih&i todellisuus
moniulotteisena, mutta ei rela-
tivistisena. Deleuze on nimen-
omaan kiinnosfunut reaalisesta,
todellisesta maailmasta, eikti
mistiiiin ihmismielen tuotteesta
tai muusta idealismin lajista.25
Totuus vain on, ettti kaikki rea-
listiset asiat eiviit aukene arki-
jifiell6 eivtitkii ole ihmissilmille
havaittavia. Tiimii p6tee sekii
luonnontieteisiin ettii ihmistie-
teisiin -jos sellaista rajaa tosi-
aan haluaa ylliipitiiii, kuten Kil-
pi huomauttaa. Realistisuus ei
vain aina ole arkijiirjen mu-
kaista.26

Ajattelu ei etene oikeudel-
lisesti, eikti se voi vedota mi-
hinktiiin ylihistorialliseen Jiir-
keen tai Rationaalisuuteen.
Kulttuurintutkimuksen teemana
on ollutjuuri tiillaisen modemin
j?irjen kritiikki. Sitii on sen si-
jaan yritetty korvata muun
muassa osallistuvalla tutkijal-
1a.27 Tutkimus on tiilldin mycis
eettistii, sitoutuvaa ja - ennen
kaikkea - rajallista. Kulttuuri-
tieteitii ohjaa tiillaisessa tilan-
teessa tietty eettinen sitoutu-
minen, eetos, minkiivuoksi esi-
merkiksi uutuuden j a muutoksen
arvostaminen voidaan n6hdii
aivan tieteellisenii ja positiivi-
sena seikkana. T6mii ei ole
mielivaltaista laiss ez-fairea tai
irrationaalisuutta vaan aj ankoh-
taista akateemista tutkimusta.
Kilpi kirjoittaa, kuinka "tplid6k-
keetOn, itseisarvoinen neofilia,
hiimartit ja epiistabiilit miiiiri-
telmtit johtavat diirimmillSiin
yksityisiin kielipeleihin ja kiiy-
tiinndssi esoteeriseen elitismiin,

jolla vartioidaan akatemian
portteja ja virkoja - tilanne,
jossa ristiriitaisesti ja ironisesti
toteutuu se 'ajattelun absoluut-
tinen katastrofi', jota edelld
mainitut filosofit [Deleuze ja
Guattari] halusivat vAIttaA."
Ensinniiktiiin en usko, ettii de-
leuze-guattarilaiset vartioivat
akateemisia portteja ja virkoja,
vaan ovat enemmdnkin usein
kriitikkoj a, porttien ulkopuoli-
sia. Vaikka akatemian porttien
vartiointi on aina vaara, johon
pittiii varautua, en ymmiirra,
miten se liittyy tiihAn keskuste-
luun. Toiseksi olisikin mielen-
kiintoista kuulla keihin Kilpi
viittaa nniflii portinvartijoilla.2s

Jussi Parikka, FM,
kulttuurihistoria, Turun

yliopisto, http://users.utu.fi/
jusPar
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Mikko Hautakangas

The Core of Reality
Television: Peer
Melodrama?
An Analysis of The
Bachelor

This article aims to clarifo
the concept of 'reality
television" by discussing
the history and the cunent
state of this televisual
phenomenon and by
mapping out the core
elements that make these
programs popular and
pleasurable to the au-
dience. lt argues that
reality television should
not be treated as a co-
herent genre, marked
throughout by certain
features of content and/or
form and distinguishable
from other TV categories,
but rather as a cultural
phenomenon of a larger
scale. Reality television is
an umbrella concept en-
compassing a wide range
of programs that is pro-
duced primarily in dis-
cussions conceming rea-
lity television. ln other
words, the field of reality
television programming is
too diverse to be treated
as a genre, but it can be
seen as the logic behind
the production and re-
cepfion of these programs.
Reality TV displays cult-
ural tendencies that are
telling of our contemporary
society - including the
question of authenticity,
the rise of the ordinary
people to publicity and
sometimes even to
stardom, the striving for
more and more extreme
emotional stimuli and
expression, as well as
questions concerning
moral and ethics.

The article introduces
a new concept, "peer
melodrama', to describe
certain forms of reality
shows, including Ihe
Bachelor (USA 2002-).
These programs are cha-
racterised by an

exaggerated display of
emotions and conflicts
between the participating
characters, a focus on
fantasy-like ideals of
(traditional, heterosexual)
romance, and an empha-
sis on the authenticity of
the people appearing on
screen. Peer melodramas
base theirappeal on what
can be seen as the core
of reality television: the
melodramatic represent-
ation of (artificially creat-
ed) emotional drama in-
volving people who the
viewers can relate to as
their peers.

Outl Hakola

The Performatlve
Viewer

ln early television studies
the viewer was perceived
as a passive recipient
under the direct influence
of television. This idea
was later replaced by the
notion of an active viewer
engaged in reading tele-
vision texts against the
grain. ln my opinion, such
a binary opposition active
versus passive does not
provide a nuanced view
of television viewing. lalso
believe that television
studies needs different
kinds of concepts.

"The performative
viewe/, based on theories
of performance, could be
one such concept. The
concept of performance
has been used in many
ways. Traditionally it has
meant a presentation in
front of a live audience
and it has been used to
refer to modem forms of
dance and spectacle.
However, in television
studies the most useful
way of understanding
performance is to see it
as part of everyday life. ln
this article performance
refers to the performe/s
own consciousness of his
or her performance. Thus

performance is not de-
fined by an audience but
by the performer: every
ordinary action can be-
come a performance if the
performer sees the situ-
ation as such. When a
viewer watches a tele-
vision show conscious of
its conventions, he be-
comes able to recognize
similar situations in his
own life and to make use
of the models of behaviour
and interpretation pro-
vided by the television
shows. ln this sense, the
viewer is neithera passive
recipient nor simply an
active interpreter. Rather,
he participates in the
television show, mostly
through gaze and identi-
fication as a performative
viewer-

The article discusses
the concept of the per-
formative viewer through
an analysis of situation
comedy and specifically
the television show
Friends (USA 1994-).

Anna Mdkeld

"Male Humillation - or
Female"
The Press Reception of
Manrape

ln 1978, the controversial
Finnish film director J6m
Donner made a movie
alled Manrape. ln the film
a woman is raped and, as
revenge, she sexually
humiliates her rapist. The
film gained wide publicity
in the Finnish press.

This article analyses
the ways in which con-
ceptions conceming sex-
ual violence were ex-
pressed and produced in
the press coverage of the
film. ln the coverage,
different voices are heard:
some condemn the rape
while others do not con-
sider it serious or es-
pecially injurious to the
victim. The most interest-
ing point in the coverage

is the normative oppo-
sition to revenge. Sexual
violence is condemned as
a phenomenon and ra-
pists are declared guilty
as charged. However, the
woman is held respon-
sible for her reaction,
which, according to these
newspaper articles and
critiques, should not be
revenge but silent re-
mvery and acceptance of
that which has occuned.

AnttlAutio

The Ginema of Takeshi
Kitano: a Neo-auteurist
Approach

This article briefly maps
the discussion on film
authorship and the so-
called film auteur since
the Second World War,
and introduces Paisley
Livingston's fairly recent
view of film authorship
rooted in the Western
tradition of analytic philo-
sophy. The article
attempts to formulate a
synthesis of recent no-
tions of film authorship
with Kristin Thompson's
neo-formalist fi lm analysis
and David Bordwell's
notion of biographical
legend, resulting in what I

call a neo-auteurist app-
roach. The key elements
of this approach are the
application of the causal
history of the film(s) in
question with the bio-
graphical legend of the
film author within a neo-
formalist framework. I use
the neo-auteurist app-
roach to analyse two films
by the Japanese film
director Takeshi Kitano:
Fireworks (Hana-Bi, Ja-
pan 1997) and Kkujiro
(Kkujiro no natsu, Japan
1999).
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Hintaan lisdtddn postituskulut.

. Ldhikuvan teemaindeksi 1 988-2003
Sulkeissa olevat teemat eivdt ole'virallisia" teemoja.

'l-288 Nordic Cinema Studies,
Nordisk filmforskning

[3/88, loppuunmyWl
4/88 Naiset ja elokuva,
suomalainen elokuva.
1/89 Suomalaisiftain
2/89 Homot ja lesbot elokuvassa
[3/89, loppuunmyyty]
4/89-1 /90 Video, teksti, televisio
2/90 Populaaria
[3/90, loppuunmyy$]
4/90 (Elokuva ja historia)
'll91 (Erityisen ja yleisen suhde)
l2-319'l Virtuaalimatkailijan
kdsikirja, loppuunmyytY)
4/91 lsaac Julien, kotimainen
elokuva, videomarkkinat
1/92 Broadcasting
292 Mediakasvatus

[3/92 Romantiikka, loppuunmYY$]
4/92 Suomalaisen elokuvan 20-
30-luku
[1/93 (valokuva ja kontrolli,
ideologia, tietokonepelit ja
Deleuze, Bordwell), loppuunmyytyl
[2/93 Miehet, loppuunmyyty]
3-4193 Televisio, olympialaiset ja

kansallinen psykohistoria;
kestiivyysj uoksu kansallisena
tarinana
1/94 Nuori kapina
294 Pinnalta ja pinnan alta (aids ja
populaariviihde, alienit,
videodrome)
3/94 Pyhai
4/94 Tv-sarjat
1/95 Verkossa
2U95 Elokuva ja valtiovalta
[3/95 Special Nordic lssue, ei
saatavillal
4/95 (Mainonta)
1/96 Radio
2/96 Elokuva Sdnessd
3-4196 Elokuvan kansallisuus
elokuvassa
1/97 Liihikuva goes girlie
2-3197 (Elokuvaeliimys)
4/97 Tuotanto ja levitys
1/98 Ruudun takaa - silmdyksid
sarjakuvaan
2/98 Tekijat
3/98 Kansallisuus ja katsojuus
4/98 Sex/Comedy. PoPular
European Cinema ll

1/99 Babe Doll
2-3199 Neitopervo
4/99 Aiinessd ja hiljaa
'll00 Elokuva ja filosolia
200 Elokuva ja digitaalisuus
3/00 Suomalainen elokuva
4/00 ldeologia ja ei-fiKio
1/01 (Richard lllja pahuuden
kuvat; Todellisuus-fu :n valheet;
Queer as Folk)
Z01 Radioteatteri
3/01 (Valkokankaan kauheat
eldimet, Demoscene ja
tietokonekulttuuri, tunteet ja
Dancer in the Dark)
4/01 Auto ja vauhdin estetiikka
1/02 Varhainen elokuva
2/02 Ruumis, kone ja halu
3/02 Nykytelevisio ja huumori
4/02 Muuttuvat elokuvateatterit
1/03 Mediaurheilu ja minuuden
markkinat
2|/03 Aivot ja elokuva
3/03 Suomalaisuus ja tunteet
4/03 Fanit ja tdhdet
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Ohjeita ki rjoittaj i I Ie
Ldhikuvan artikkelien kiisikirjoitukset tulee lahettaa toi-
mitussihteerille joko siihkopostitse liitetiedostona tai
kirjeitse levykkeelle tallennettuna (rft-muodossa). Kuvat
ja erilaiset kaaviot laheteta€in joko orginaaleina tai
skannattuina ja tallennettuina erillisiksi tiedostoiksi (jpg,
tai tif-muodossa). Resoluution tulisi olla vaihintddn
240 dpi/90 pikselia/cm siihen kokoon skannattuna kuin
kuvan toivotaan ilmestyvdn lehdessd. Tekstiin voi
merkitd kuvion tai kuvan sijoituspaikan. Kuvituksesta
kannattaa neuvotella toimitussihteerin kanssa.

Keisikirjoituksen ensimmdiselle liuskalle merkitaen
kirjoittajan nimi, oppiarvo, osoite ja muut yhteystiedot.
mahdollinen virka-asema ja toimipaikka. Artikkelin
alkuun laaditaan lyhyt (n. 3-5 lauseen mittainen) ing-
ressi, josta ilmenee artikkelin keskeinen fokus. Julkais-
tavasta artikkelista tulee myos laatia lyhyt (max. 300
sanaa) englanninkielinen abstrakti.

Kiisikirjoituksen arvioi Ldhikuvan toimituskunta
seka sen nimedmd ulkopuolinen asiantuntija (refereei.
Kirjoittajan edellytetdein ottavan huomioon lukijoiden
mahdolliset kommentit ja muutosehdotukset. Toimitus
ei takaa kEisikirjoituksen julkaisua, vaikka kirjoitusta
olisi pyydetty.

Artikkeliksi tarkoitetun tekstin maksimipituus
on 40 000 merkkia (eli noin 25 liuskaa riviviilillit 2, 12
pisteen fontti). Tekstinsisdiset vieraskieliset sitaatit suo-
mennetaan, ellei vieraskielisyydelle ole jotain erityista
syyta. Teksti kirjoitetaan ilman tavutusta, eikd siinii
tulisi kaiyttdid muita muotoiluja kuin kursiivia. Kappaleet
erotetaan toisistaan yhdella tyhjzilla rivilld. Sisennykset
ja Iainaukset merkitaan kdsikirjoitusliuskoihin. Lahde-
tiedot merkitaiain artikkelin loppuun kirjallisuusluettelona
alla olevan ohjeen mukaisesti.

Viitteet merkitaan pddsddntoisesti loppuviittein.
Viitteet merkitaian siten, etta ensin mainitaan kirjoittajan
sukunimi, sitten painovuosi ja pilkun jZilkeen sivu-
numero(t): esim. Dyer 1992, 48. Sivunumerot erotetaan
toisistaan ajatusviivalla (-) tavuviivan (-) sijaan: esim.
Dyer 1992, 48-49. Loppuviitteisiin sijoitetaan myds
mahdolliset tarkennukset ja tekstin muut sivupolut.

Kun tekstissd mainitaan ensimmdisen kerran jokin
elokuva, sen tuotantomaa ja -vuosi kerrotaan suluissa
valittomasti elokuvan nimen jdlkeen. Jos kyseessd on
ulkomainen elokuva, joka on ollut levityksess6 Suo-
messa, siita kaytetean suomenkielistd nimed ja alku-
perdisnimi mainitaan sulkeissa. Esimerkki: Musta sade
(Black Rain, USA 19Bg). Alkupertiiskielinen nimi mai-
nitaan erikseen myds silloin, kun suomenkielinen nimi
on sama. Jos elokuvan nimi on kaksiosainen (esim.
Total Recall - unohda tai kuole), se mainitaan en-
simmdiselld kerralla kokonaisuudessaan ja my6-
hemmin elokuvaan voidaan viitata nimen ensimmdiselld
osalla. Vastaavasti televisio-ohjelmista ja -sarjoista ker-
rotaan suomenkielinen ja alkuperdinen nimi sekd
tuotantomaa ja -vuosi/det. Elokuvien ja televisio-
ohjelmien nimet kursivoidaan.

Artikkelien lisitksi Liihikuva julkaisee mm. haastat-
teluja, kommentaareja, keskustelupuheenvuoroja, ra-
portteja ja arvioita. Kirja-arvion alkuun tulee otsikko ja
sen alle tiedot kirjasta (teoksen nimi, kirjoittajan/toimit-
tajan nimi, kustantaja, julkaisupaikka ja -vuosi, sivu-
mAare). Raportoitavista tapahtumista (esim. seminaarit
ja festivaalit) kerrotaan tapahtuman koko nimi, ajan-
kohta ja paikka.

Ldhdeluettelo laaditaan kirjoituksen loppuun seuraavan
mallin mukaisesti:

Monografiat:
Tekijii (sukunimi, etunimi) Teoksen painovuosi (sul-
keissa), Teoksen nimi: Teoksen alaotsikko (kursivoi-
tuna). Mahdollinen julkaisusarja ja numero. Kustantajan
kotipaikka: kustantaja. Esimerkiksi:

Dyer, Richard (1990), Now You See lt: Studies on
Lesbian and Gay Fllrn. London and New York:
Routledge.

Artikkeli lehdessd:
TekijA (Vuosi), Artikkelin otsikko; Artikkelin alaotsikko
(ilman lainausmerkkejai). Lehden nimi ja vuosikerta
(vol):numero, artikkelin sivunumerot. Huom! Sivu-
numerot erotetaan toisistaan ajatusviivalla. Esimerkiksi:

Acland, Charles R. (2000), Cinemagoing and the Rise
of the Megaplex. Television & New Media vol. 1:4
375-402.

Nash, Melanie (1999), "Beavis is just confused".
ldeologies, Intertexts, Audiences. The Velvet Light Trap
43,4-22.

Artikkeli kokoomateoksessa:
Tekijei (Vuosi), Artikkelin nimi. Teoksessa Teoksen
toimittaja(t), Teoksen nimi: Alaotsikko kursivoituna.
Kustantajan kotipaikka: kustantaja, artikkelin sivunu-
merot. Huom! Sivunumerot erotetaan toisistaan aja-
tusviivalla. Esimerkiksi:

Holland, Samantha (1995), Descartes Goes to
Hollywood: Mind, Body and Gender in Contemporary
Cyborg Cinema. Teoksessa Mike Featherstone and
Roger Burrows (eds.), Cyberspace/Cyberbodies/
Cyberpunk: Cultures of Technological Embodiment.
London: Sage, 157-174.

Www-sivu:
Tekija (Vuosi), Artikkelin nimi. On-line-lehden nimi,
vuosikerta (vol):numero (vuosi), www-osoite. Esimer-
ki ksi:

Keathley, Christian (2000), fhe Cinephiliac Moment.
Framework 42, http://www.frameworkonline.com/
42ck.htm.

Anderson, Aaron (2001), Violent Dances in Martial Arts
Films. Jumpcut, darkwing.uoregon.edu/-jlesage/
trialsiie/aarona/aaron1.html. Linkki tarkistettu 30.5.2001.
(Kerro milloin olet tarkistanut sivun, mikdli siitd ei ole
saatavilla vuosikerta- ja numerotietoja.)

Ote Nelosen katsojapalautteesta. www.nelonen.filinfo/
tiedoteSc. html. Linkki tarkistetlu 9.2.2001 .
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