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Raukoilla rajoilla

Rajoja koskevat kysymykset ovat olleet viime vuosina runsaasti esilli elokuva-
jamediatutkimuksen méa#ritelmié puitaessa niin Suomen elokuvatutkimuksen

sivuillakin. Rajoja on vedetty muun muassa elokuvatutkimuksen ja “media-
mdsson”, humanistisen ja yhteiskuntatieteellisen mediatutkimuksen, esteet-
tisten ja sosiologisten kysymyksenasetteluiden vilille. Rajanvedoissa on
ollut kyse nime@misen politiikasta (kuten elokuvatutkimuksen pdivien fuusi-
oituessa mediatutkimuksen péiviin) mutta laajemminkin yliopistopolitiikasta
jahumanistisen tutkimuksen asemasta.

Mediatutkimuksessa monitieteisyyttd esitetésn tutkimuksen tavoitteeksi,
lahtokohdaksi ja jopa sen intellektuaaliseksi edellytykseksi.! Konvergenssin,

tutkimusalanimikkeiti, my6s tutkimuksen lihtooletuksia.

Itsestddn selvistikin Ldhikuva-lehden fokuksena oleva audiovisuaalisen -
kulttuurin kenttd ndyttdd melko erilaiselta tindin kuin lehden aloitettua
toimintansa Turun elokuvakerhon lehteni 40 vuotta sitten. Lehti on sittemmin -
kokenut monenlaista muodonmuutosta, joista pienin ei ollut muutos tieteel-
liseksi tutkimuslehdeksi vuonna 1987. Elokuvatutkimuksellisen painotuksensa -

ohella Ldhikuva on ollut avoin eri medioille radiosta televisioon, internetiin,
mediataiteeseen, videoon tai virtuaalitodellisuuden teknologioihin, temaat-

tisten kysymysten vaihdeltua kansallisuudesta mediakasvatukseen, ihmis— .

kone-suhteisiin ja elokuvaeldmykseen. Léhikuvan vanhojen numeroiden se-

laaminen paljastaa, etté lehdessd on viimeisen 17 vuoden aikana kisitelty

paljon muutakin kuin elokuvatutkimusta. Selailu osoittaa my®és, etti eloku-

vatutkimuksessa on kyse muustakin kuin siit, etti tutkimuksen kohteena on .

. ! Steve Jones, “Aca-
- demia and Internet

s e E e . R s . * R h”. Teoks
seuran jérjestdmissa tilaisuuksissa, seuran sihkopostilistalla kuin Lahikuvan . | oore - €oksessa

Johan Fornis, Kajsa

" Klein, Martina

. Ladendorf, Jenny

- Sundén and Malin

" Sveningsson, Digital
" Borderlands: Cultural

. Studies of Identity and
- Interactivity on the

- Internet. New York:
" Peter Lang 2002, 181—
" 188.
multimodaalisuuden ja remediaation kaltaisten termien kautta on hahmotettu

medioiden vilisid suhteita ja niiden muutoksia omistuksen, tuotannon, tek- -

nologian, estetiikan ja vastaanoton nikokulmista. Naméd muutokset ovat
monimutkaisempia kuin “digitalisoitumista” ja “digikulttuuria” koskeva, her- -

ksti teknisiin sovelluksiin palautuva puheenparsi antaa ymmértia. Tallennus-
jalevitysformaattien ohella jatkuvassa muutoksessa on my6s audiovisuaalinen -

ilmaisu ja median arkinen kéytt — median omistus- ja tuotantokonteksteista

puhumattakaan. Tutkimuskohteen muutokset pakottavat pohtimaan paitsi -
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" elokuvaksi méariteltédvd teksti: tavoista jasentdd kysymyksid, lukea ja késit-
- teellistdd mediateksteja.

Ldéhikuva on toiminut ja toimii kohtaamistilana erilaisille audiovisuaalisen

- kulttuurin tutkimusotteille ja -perinteille. Tastd kertoo my6s tdméd vuoden
" 2004 ensimmadinen numero, jonka artikkelit kisittelevit todellisuustelevision
- médritelmis, tilannekomedian katsojuutta, elokuvan aikalaisreseptiota ja
" elokuvatekijyyden merkityksid.

Sarjaan Unelmien poikamies keskittyvd Mikko Hautakangas tarkastelee

" todellisuustelevision ohjelmatyyppeji ja niiden tutkimuksellisia késitteellis-
- tyksid ehdottaen vertaismelodraamaa epamésrdiseksi kokemaansa todelli-
" suustelevisiota hyddyllisemmaksi lajityyppiméaritelmaksi. Lajityyppierot-
- telujen ohella artikkeli pohtii todellisuustelevision ilmiété ja sen kulttuurisia
" merkityksid. Hautakankaan mukaan ilmiossd keskeistd on paitsi tavallisten
. ihmisten nostaminen televisiosarjojen keskeisiksi toimijoiksi, myds ndiden
* yksityiseliman melodramaattinen kisittely. Vertaismelodraamoina Unelmien
. poikamiehen kaltaiset sarjat liittyvét sekd tunteiden korostumiseen media-
" kulttuurissa ettd oman itsen tuotteistamiseen ja esittelyyn median kautta,
. “taviksen” ja “julkkiksen” vilisen kuilun kuromiseen.

Outi Hakola siirtdd Frendejd kisittelevissi artikkelissaan painopisteen

. televisiokatsojan kisitteeseen ja painottaa katsomisen performatiivisuutta.
" Performatiivinen katsoja osallistuu aktiivisesti televisiosarjaan tietoisena
. omasta roolistaan. Katsojan samastuminen ei Hakolan mukaan kohdistu
" Frendien tapaisessa tilannekomediassa niinkan yksittdisiin henkilohahmoihin,
- vaan liukuu hahmosta toiseen kohtausten ja jaksojen vaihtumisen myotd.
" Aktiivisen ja 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 keskittyvit elokuvaan. Anna Makeld

" purkaa artikkelissaan Jorn Donnerin Miestd ei voi raiskata -elokuvan
- lehdistévastaanottoa suhteessa seksuaaalista vikivaltaa koskevaan aikalais-
" keskusteluun, mutta myds raiskausteeman elokuvalliseen kdytt6on laajemmin.
- Aikalaiskeskustelussa toistui taipumus yhtédltd vahitelld elokuvan esittimai
" raiskausta sekd toisaalta problematisoida raiskatun naishahmon kostoreaktio.
- Mikeldn mukaan timi ei kuitenkaan tarkoita raiskauksen vihittelyd yh-
. teiskunnallisena ongelmana, vaan kertoo pikemminkin himmennyksest rais-
- kauksen ja vapaaehtoisen seksin rajanvedon edessd. Vetimilld analogioita
- sekd yhdysvaltalaiselokuvan raiskausteemoihin ettd raiskauksen kotimaisiin
- mediarepresentaatioihin Mikeld osoittaa seksuaalista vikivaltaa koskevien
. myyttien olevan ylldttdvén sitkeiti.

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 tekijahistorioiden keskeisyytti
_ elokuvien tulkinnassa.

Keskustelua-osiossa puolestaan Harri Kilpi ja Jussi Parikka jatkavat

. numeron 4/2003 elokuvatutkimuksen teoreettisia lihtokohtia koskevaa
- debattia. Keskustelun ytimeni on kiista aivo-kdsitteen metaforisista kdytoistd
. ja humanistisen tutkimuksen menetelmisti. Kilven ja Parikan debatti linkittyy
- myds elokuvatutkimusta yleisempézin kysymykseen humanistisen tutkimuksen
. ja muiden tieteenalojen suhteista. Jos keskustelyhteys vaikkapa yhteiskunta-



tieteisiin on ajoittaisista katveista huolimatta sujuva, tapaa humanististen
tieteiden suhde luonnontieteisiin olla huomattavasti hiertyneempi.
Karjistden ilmaistuna luonnotieteet toimivat toisena, jota vastaan omaa,
oletettavasti nyansoituneempaa teoreettista asemaamme voidaan méritella:
jos me olemme antiessentialistisia, luonnontieteet edustavat essentialismia;
Jos me ymmérramme kulttuuristen ilmididen monitulkintaisuuden ja komplek-
sisuuden, luonnontieteet syyllistyvit eri asteiseen reduktiivisuuteen.
Identiteetti madrittyy totutusti suhteessa eroon, joten keskeisti onkin se,
millaisena ero ymmarretéén ja millaiseen asemaan “’me’ haluamme itsemme
sijoittaa titd eroa méiritellessimme. Me-muut-asetelmassa on kyse ennen

kaikkea ennakkoasetelemista ja -oletuksista enemmén kuin “toisena” nahdyn
luonnontieteen — on kyse sitten neuropsykologiasta tai tietojenksittelysti — .

tuntemisesta, tai edes yrityksestd ymmértia sitd. T4td karua, joskin myos
tunnistettavaa, asetelmaa kisitellessddn Biddy Martin esitté4 tieteenalojen
vélisen vuoropuhelun kriittisen tutkimuksen lahtokohdaksi.> "Empirismin
kriitikoiden ja antiessentialismin vahtikorien” kenkiin asettautuvien huma-
nistitutkijoiden sijaan Martin perdd tutkimuksen ldhtokohtiin pureutuvaa
koskevaa dialogia eri asiantuntemusalueiden vililli. Tdmin edellytykseni
on tutkimuksellinen uteliaisuus, halu ajatella oman poteronsa yli, vaikkakin
viistdmattd sen kautta.

Martinin perdama uteliaisuus onkin oivallinen tutkimuksellinen johtotzhti.
Uteliaisuus muiden tieteenalojen tutkimusta kohtaan, uteliaisuus omien
lahtdoletusten ja metodien rajoitusten suhteen, uteliaisuus ajatella eri tavalla
Jja pohtia tutkimiaan ilmi6it4 useista nikokulmista tuottaa paitsi innovatiivista
tutkimusta, myos dialogin paikkoja, joissa lihtokohtana ei ole me/muut,
joko/tai vaan seké/etti.

Humanistisen tutkimuksen jouduttua altavastaajan rooliin niin kotimaisilla
kuin kansainvilisilla tutkimusfoorumeilla meilld ei Martinin sanoin ole varaa
olla “omahyviisid, itsetyytyviisid tai defensiivisia”.’ Tieteenalojen tule-
vaisuutta ja tutkimusnimikkeiden merkityksi4 pohdittaessa vaaditaankin aimo
annos uteliaisuutta muuttuvaa tutkimuskenttii kohtaan oman tutkimusperin-
teensd vahvuuksia, perinteitd ja erikoisasiantuntemusta sivuuttamatta.

Ldhikuva on leimallisesti humanistinen ja hyvilld tavalla utelias tutki-
muslehti, jonka vireystasoa haluan sen uutena piitoimittajana osaltani ylli-
pitda.

Helsingissi 18.2.2004,

Susanna Paasonen
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" 2Biddy Martin, “Success
" and Its Failures” (Alk.
. 1997). Teoksessa

. Elisabeth Bronfen and
- Misha Kavka (eds.),

- Feminist Consequences:
" Theory for the New

" Century. New York:

. Columbia University
- Press 2001, 357-358.

. 71bid., 359.

5



"ltse pidin niistd
kahdesta parempana
nimitystd todellisuus-
televisio (tai todelli-
suus-TV), koska
ilmiéssa on kyse ennen
kaikkea esiintyjien
todellisuuden,
reaalisen kokemusym-
pariston, vilittimisestd
television kautta
katsojille. Tihin viittaa
my6s englanninkielinen
termi reality TV. Sana
“tosi” puolestaan
assosioituu vastakoh-
daksi "epatodelle”,
valheelliselle tai
virheelliselle —
englanninkielinen
vastine olisi tilloin true.

2Ks. esim. Richard
Kilborn, "How Real
Can You Get! Recent
Developments in
‘Reality’ Television”.
European Journal of
Communication, vol. 9:
4 (December 1994),
423-424. Kysymys
tutkimuskentin
hajanaisuudesta ja
todellisuustelevision
kasitteen mdirittelyn
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Mikko Hautakangas

TODELLISUUS-
TELEVISION YDIN:
VERTAISMELODRAAMA?
Tarkastelussa Unelmien
poikamies

. Viime vuosina televisiokulttuurin suureksi muoti-ilmioksi
" kasvanut todellisuustelevisio tekee "’tavallisen ihmisen”

- autenttisista (tai ainakin sellaisiksi vditetyistd) tunteista ja
. ihmissuhteista emotionaalisesti latautunutta draamaa.

- Vaikka korostunut emotionaalisuus onkin keskeista lihes
. kaikissa todellisuustelevisio-ohjelmissa, nimi ohjelmat

" voivat muilta osin erota toisistaan paljonkin. Artikkelin

. tavoitteena on selventii todellisuustelevision kisitetti

- tarkastelemalla tv-ilmion historiaa ja nykytilannetta seki
- etsimilld niitd ydinelementteji, jotka tekevit ndistid ohjel-
. mista erityislaatuisia ja katsojiin vetoavia.

. Todellisuustelevisio (tai tosi-TV', real life/reality television) laajamittaisena
- ilmioni on vield melko tuore ja jatkuvasti kehittyvi, ja siksi koko kisite on
. sumearajainen. Vaikka aiheesta puhutaan paljon niin media-alan ammattilaisten
* piirissi kuin arkisissa kahvipdytidkeskusteluissakin, harvalla on selkedd
. kaisitysti siitd, mité kaikkea todellisuustelevision piiriin kuuluu.? Oikeastaan
~ kyseessi onkin sateenvarjokasite, jonka alle mahtuu hyvin monenlaisia ohjel-
. mia; todellisuusohjelmat ovat erilaisia aineksia yhdistelevid genrehybrideji.
* Todellisuustelevisio ei siis ole yksi ja rajattu lajityyppi, vaan enemménkin
. sisilléllinen ulottuvuus, jota sovelletaan monenlaisissa ohjelmissa. Yhtendisend
" kokonaisuutena timé ilmi6 on olemassa vain keskustelun tasolla.

Todellisuustelevisio-ohjelmat ovat viime vuosina saavuttaneet suuren suo-

" sion angloamerikkalaisen kulttuurin vaikutuspiirissd, mys meilld Suomessa.
- Alkujaan jannittdvien tapahtumien ja ammattien ympérille rakennetuista do-
" kumentaarisista sarjoista on siirrytty ideoiltaan miti erilaisimpiin ohjelmiin,
- joissa tavalliset rivikansalaiset saavat tilaisuuden esiintyd televisiossa jos

Mikko Hautakangas, HuK, mediakulttuuri, Tampereen yliopisto



jonkinlaisissa puuhissa ja ympdristdissi. Varhainen todellisuustelevisio
poikkesi piilokamera- ja kotivideotyyppiselli estetiikallaan huomattavasti
tavanomaisesta ldhetysvirrasta, kun taas useat nyt esitettivisti todellisuus-
ohjelmista ovat yhti huolella tuotettuja ja teknisesti laadukkaita kuin miki
tahansa tv-viihde. Toisaalta kevyen kuvauskaluston kiytts ja dokumentaarinen
ote on tullut reality-buumin my6td muotiin jopa elokuvatuotannossa. Todel-
lisuustelevisiota voi siis pitdd merkittivini audiovisuaalisen ilmaisun trendini
— vaikuttaa siltd, ettd kyse on enemmiésti kuin pelkiisti ohimenevistd muoti-
oikusta television ohjelmakentsll.

Tavoitteenani on jasentdd villind ronsyilevii todellisuustelevisio-ilmioti
sekd siihen liittyvii kisitteistod ja tuoda keskusteluun tuoretta nikékulmaa
uuden kisitteen avulla. Ajatuksenani on, etti todellisuustelevision kattoki-
sitteen alle luettavat ohjelmat poikkeavat seki toinen toisistaan ettd aiemmista
lajityypeistd eivitkd sovi sellaisenaan minkézn genreméirittelyn alle. Niinpd
koetankin uuttaa esiin todellisuustelevision keskeisimmiit ominaisuudet, joiden
kautta voisi kenties péistd kisiksi ilmion viehityksen ytimeen. Ndiden piir-
teiden ympérille muotoilen sitten uuden, tarkemmin rajatun lajityypin, josta
esimerkkind kéytin Suomessa Nelosella esitettdvia todellisuussarjaa Unel-
mien poikamies (The Bachelor, USA 2002-).

Ei olisi kuitenkaan mielekéstd edes pyrkii luomaan kattavaa todelli-
suusgenrejdrjestelmii”, johon jokainen reality-ohjelma siististi sopisi, silld
sellaista jarjestelmai ei voi olla. Lajityypit eivit ole luonnollisia ja itsestian
olemassa olevia luokkia, joihin ohjelmat syntyvit ja siten automaattisesti
kuuluvat. Kasitteen luominen ei koskaan ole vain nimilapun liimaamista
lokeron péille, vaan itse lokeron rakentamista, tarkasteltavan ilmion hal-
tuunottoa tietystd nakokulmasta késin ja tiettyi tarvetta varten. Kasitteisti-
misen tavoitteena on aina asettaa tarkastelun kohde kehyksiin ja nostaa esiin
merkitsevid eroja noihin kehyksiin kuuluvien ja kuulumattomien valilla.
Niinpd kasitteet (kuten lajityypitkin) voivat menni lomittain ja paallekkiin,
samanaikaisesti kun jotain voi my®s jd#di niiden ulottumattomiin.

Pidén erityisen kiinnostavana tutkimuksen kohteena tunteiden korostumista
nykyisessd lansimaisessa hyvinvointiyhteiskunnassa. Yha rajumpien tunne-
elimyksien hakeminen nikyy kenties kirjekkdimmin extreme-lajien suosiossa,
mutta lisiksi tunteiden kokeminen ja osoittaminen vaikuttaa olevan entisti
térkeimmassd roolissa kaikissa ihmissuhteissa.’ Televisiokulttuuri luon-
nollisesti sekd heijastelee kulttuurimme arvomaailmaa ettd toisaalta myos
tarjoaa asenne- ja toimintamalleja valittdmalla tietylld tavoin vérittynyttd
maailmankuvaa. Uskon todellisuustelevision avaavan tihin hedelmallisen
nikokulman, silld se kuvaa “tavallisten ihmisten” toimintaa ja tunnekoke-
muksia, joiden voisi olettaa tarjoavan katsojille laheisempé samastumispintaa
kuin vaikkapa saippuasarjojen mutkikkaat ihmissuhdekuviot.*

Etenen siis tekstisséni yleisestd erityiseen: esittelen ensin todellisuustele-
visiota laajana ilmi6n4, sitten erittelen sen tarjoamia katsomistapoja ja tunne-
elamyksid, ndiden pohjalta maérittelen oman kisitteeni ja lopuksi havainnol-
listan nakokulmaani esimerkkiohjelman sisillon analyysin kautta. Aluksi
lienee kuitenkin syyta luoda katsaus siihen, mistd, milloin ja miksi ilmi6 on

kummunnut.

" ongelmallisuudesta

" nousi voimakkaasti esiin
. my6s Quality of the

- Real -seminaarissa

- Helsingissa 13.2.2003,
" jossa niin todellisuus-

" television tuottajat kuin
" tutkijatkin totesivat

. toinen toisensa perddn,
- ettei kdsitettd pysty

' rajaamaan.

- 3Ks. esim. Anthony

- Giddens, Modernity and
" Self-Identity: Self and

_ Society in the Late

. Modern Age. Cambridge:
- Polity Press 1991, 89—
- 98. Giddensin mukaan
" ihmissuhteet ovat

" nykyain yhi useammin
. ”puhtaita suhteita” eli
. perustuvat molemmin-
- puoliselle emotio-

- naaliselle tyydytykselle
" ja jatkuvalle itseref-

" lektiolle sosiaalisten

. syiden sijaan.

" *Vrt. Minna Aslama,

. "Tosi-tv:n todellinen

- maailma”. Journalismi-

" kritiikin vuosikirja 2002,
" Tiedotustutkimus 1/

. 2002, 167: "Ainakin

. naenndisesti itsen

- kaltainen kasvo

* mediassa saattaa tuntua
" autenttisemmalta kuin
. konkarijulkkis. — —

. Katsoja saattaa pohtia

- my&s omia toimintamal-
" lejaan vastaavassa

_ tilanteessa.”
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*Ks. esim. Veijo
Hietala, "Tosi-TV:
Neorealismia vai
realismin simulaa-
tiota?” Lahikuva 4/
2000, 31-38.

¢ Ensimmiiset
todellisuussarijat,
"rikollisjahtiohjelmat”
kuten America’s Most
Wanted ja Lain nimessd,
saivat alkunsa kun
mediamoguli Rupert
Murdoch tarvitsi
perustamalleen Fox
Network -kanavalle
edullista ohjelmaa.
Ibid., 32.

7 Aslama, "Tosi-tv:n
todellinen maailma”,
163.

8 Laura Grindstaff,
"Producing Trash,
Class and the Money
Shot”. Teoksessa
James Lull & Stephen
Hinerman (eds.), Media
Scandals. London:
Polity Press 1997,
167—-190.
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" Onko todellisuus yhtd kuin tavallisuus?

- Nikokulmasta riippuen todellisuusohjelmiston voi ndhd4 juontavan juurensa
. jo USA:ntelevisiossa vuodesta 1949 ldhtien esitetystd Piilokamerasta (Candid
- Camera). Varsinaisena alkusysidyksend, josta yhd vyoryvé lumipalloilmi6
- 1980-luvun lopussa lzhti, voidaan pitéd jannittédvien tapahtumien ja ammattien
* ja autenttisten tapahtumapaikkojen ympirille rakennettuja dokumentaarisia
- halpatuotantosarjoja, kuten Lain nimessd (Cops), Halytys 911 (Rescue 911)
- ja Lentokenttd (Airport). Mybs katsojien lihettamésta kotivideomateriaalista
_ koostetut ohjelmat, kuten Amerikan hauskimmat kotivideot (America’s
- Funniest Homevideos) ja meilli Suomessa tihén pohjautuva Naurun paikka,
~ olivat jo esimakua tavallisten ihmisten ja heiddn arkensa noususta
- televisioviihteeksi.’

Tuotannon nikokulmasta yksi todellisuustelevision nousun mahdollista-

- neista tekijoisté on siis ollut tekniikan kehittyminen. Kotivideokameroiden ja
_ digitaaliteknologian my6té ldhetyskelpoisen materiaalin kuvaaminen onnistuu
- kohtuullisella budjetilla ilman mittavaa kalustoa ja henkilokuntaa. Lisaksi
" kevyt kuvauslaitteisto mahdollistaa péisyn lahelle kohdetta, paikkoihin ja
- tilanteisiin, joissa suuren kuvausryhman olisi usein mahdotonta toimia (aina-
" kaan vaikuttamatta tapahtumien kulkuun). Toisaalta my6s ohjelma-ajan li-
- sd#ntyminen niin kanavien sisilld kuin my6s kanavien lukuméaérén kasvaessa
" seki budjettien kiristyminen ovat luoneet tarvetta edullisesti tuotettavalle
- ohjelmalle.’ Tistd seurauksena television estetiikkaan on tehty tilaa my®os
" ”lo-fi"-ohjelmalle, amatddrimaiselle materiaalille, ja rakeinen kuvanlaatu
- puolestaan on toiminut myds kuvamateriaalin autenttisuuden takaajana.

Mutta vaikka tillainen tuotantotekninen nikdkulma tarjoaakin osaselityksen

- tosielimin tapahtumien esiinmarssille, se ei kuitenkaan riitd selittdiméaéin
- nykyist todellisuusbuumia, jonka tunnusomaisena piirteend on “tavallisen
- nostaminen katselukelpoiseksi ja yksittdisen ihmisen arjen draaman paisutta-
- minen mediatapaukseksi”.” Alkujaan titd arjen draamaa etsittiin pddasiassa
- onnettomuuden tai rikoksen uhriksi joutumisesta, jolloin painopiste oli vield
. toiminnallisuudessa ja visuaalisessa kiinnostavuudessa, mutta pian myds muut
- rivikansalaisten yksityiselimén ongelmat tyontyivét televisioon ja kiinnostus
. kohdistui erityisesti tunne-elim#n dramatiikkaan. Téméan my6ta todellisuus-
" televisio-ksitteen “todellisuus” alkoi viitata tavallisiin ihmisiin ja heidén
. aitoihin tunteisiinsa, kun se poliisikameraohjelmissa oli vield tarkoittanut
 pitkalti todellisten tapahtumien ja tapahtumapaikkojen esittdmista.

USA:ssa tavallisten yksityishenkildiden tunne-eldma tuli televisioon skan-

* daalihakuisten iltapdivan puheohjelmien (daytime talk show, esimerkiksi
. Ricki Lake Show, Jerry Springer Show) kautta. Néissd ohjelmissa puidaan
* studioyleison edessi hyvinkin intiimeja asioita, kuten seksieldimaa, sairauksia
. tai perheriitoja, ja usein tavoitteena on vield korostaa aiheiden dramatiikkaa
* saattamalla ohjelmassa yhteen vastakkaiset eripuraiset osapuolet. Laura Grind-
. staff kertoo tuotantopuolen kokemuksiinsa perustuen, ettd ndiden ohjelmien
" tuotannossa ihmisid maanitellaan ja juonitellaan kameroiden eteen avau-
- tumaan ja heidit koetetaan kaikin keinoin saada ilmentdméin aitoa, voi-
" makasta tunteenpurkausta esimerkiksi itkun, raivokohtauksen ja/tai tappelun
. kautta.? Jane Shattuc toteaakin talk-show-ohjelmien kehittyneen asiantunti-
" joiden pyorittimin julkisen keskustelun vilineistd yksityisten kriisien,
- yhteenottojen ja tunnekuohujen areenaksi. Yleison rooli puolestaan on muut-
" tunut kansalaisten edustajista voyeristista spektaakkelia, vaikkapa tappelua,



janoaviksi katselijoiksi (spectators). Shattuc pitdd tdtd merkkind niin
Julkisuuden kuin yksityisyydenkin “kuolemasta”: yksityisesti on tullut julkista,
Julkisuus muodostuu triviaaleista yksityiseliméan paljastuksista eiki tabuja
tunneta.’

Tavallisten ihmisten paisy julkiselle areenalle ei siis suinkaan niyti
tuovan mukanaan uudenlaista demokratiaa ja yhteiskunnallista osallistumista,
vaan ddrimmaisilld tunne-eldmyksilld méssdily4, narsistista julkisuuden ta-
voittelua ja moraalisten rajojen koettelua. T4mé tuntuu tukevan Neil Postmanin
pessimististd ndkemysti, jonka mukaan television arkipaiviistyminen muuttaa
kulttuurimme viihteen ja showbisneksen areenaksi ja tukahduttaa alleen
kaiken merkittévin keskustelun.! Positiivisempiakin nikokulmia on kuitenkin
16ydettévissd: Grindstaff toteaa kritiikistdin huolimatta, ettd talk-show’t
ovat niitd harvoja viylid, joiden kautta “pieni ihminen” on voinut hakea
julkisuutta, ja siten ne ovat tarjonneet myds uudenlaisia mahdollisuuksia
esimerkiksi vahemmistojen edustajille, joiden on tavallisesti vaikea saada
dantéddn kuuluviin mediassa. Suuri osa talk-show-esiintyjistd pyrkii ja haluaa
itse mukaan tuodakseen esille kdrsiméinsd védryyttid ja omaa ahdinkoaan —
tai sitten vain rahan, maineen tai showalan ty6tilaisuuksien toivossa. Grindstaff
siteeraa talk-show-iséntid, jonka ohjelmassa hin on toiminut harjoittelijana:
“’kukaan ei joudu talk-show’hun sattumalta. On kirjoitettava kirjeiti, puhuttava
puhelimessa, kiytivi ldpi haastatteluja, noustava lentokoneeseen — on todella,
todella haluttava lihetykseen.”!!

Todellisuus-tv:std puhuttaessa lainataan usein Andy Warholin ajatusta
“tulevaisuudessa jokainen on kuuluisa viidentoista minuutin ajan”. Samaan
lausahdukseen viittaa myos John Ellis todeten, ettd tima kuuluisuus nayttid
tarkoittavan tilaisuutta esitelld itse4én ja omaa tavallisuuttaan — joskin viisi-
toista minuuttia on ehké liian paljon luvattu nykyisessi televisiokulttuurissa.
Ellisin mukaan tillaisen kehityksen myotd televisiossa esiintyminen on
menettdnyt merkitystddn, silld siind missé televisioon pdfisy aiemmin oli
harvoille my6nnettivi kunnia ja kertoi asiantuntijuudesta ja arvostettavuu-
desta, kepeiden viihdeohjelmien tavallisuudenndlkd avaa ndmi portit pe-
riaatteessa kenelle tahansa, joka vain on valmis raottamaan yksityisyytensi
verhoa ja asettumaan julkisen katseen (ja usein myds pilkan) kohteeksi.
Toisaalta voisi olla osuvampaa ndhdé asia niin, etté televisiojulkisuuden
merkitys ei ole niinkdén vihentynyt vaan pikemminkin muuttunut: aiemmin
televisioon kelpaaminen oli merkki erityisyydesti, joka saavutettiin muun
tekemisen kautta, nyt mediajulkisuus sinélldén on viline, jota tavoitellaan
itsetarkoituksellisesti omien tarkoitusperien ajamiseksi. Televisioesiintymisen
kautta pyritdéin erottumaan massasta, tekemdin itsestd houkutteleva brandi
ja hankkimaan sille mainosaikaa.'?

Samalla kun ihmisten oman aktiivisuuden merkitys televisioon pyrkimisessa
korostuu, kysymys heidin tavallisuudestaan monimutkaistuu, silld yksi
todellisuusohjelmiin osallistumisen motiiveista on varmasti pyrkimys pazsti
julkisuuteen, siirty4 tavallisuudesta erityisyyteen. Alun perin amerikkalaiseen
“from rags to riches” -ideaaliin perustuen kuka tahansa voi olla julkkis,"
mutta mité sitten on tavallisuus? Kuinka monta minuuttia tv-julkisuutta
oikeastaan vaaditaan, ettd “tavis” muuttuu julkkikseksi? Kiintoisana esi-
merkkind tdstd mainittakoon, ettd Unelmien poikamiehen kaksi viimeisinti
tuotantokautta ovat kédyttineet padhenkilini jo aiemmilta tuotantokausilta
tutuiksi tulleita henkil5it4 — siis alun perin tuiki tuntemattomia ihmisi, jotka
kuitenkin ovat jo tavallaan tv-julkkiksia, joita uudet “tavikset” nyt voivat
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" sitten sarjan kautta lihted tavoittelemaan puolisokseen.

Lis#ksi on syytd muistaa, ettd kaikesta huolimatta ihan kuka tahansa ei

" kuitenkaan voi vain marssia tv-tihdeksi. Lahes kaikkiin todellisuusohjelmiin
. on tultava valituksi hakijoiden joukosta — tai ainakin valinta suoritetaan
" viimeistédn editointipdydalld. On siis oltava oikealla tavalla tavallinen: on
- tarjottava jotain kiinnostavaa ndhtdvéd ja potentiaalia luoda dramatiikkaa.
" Richard Kilborn toteaa, ettd vaikka todellisuusohjelmat viittévit kuvaavansa
- aidosti tosieldmén tapahtumia, niiden keskeisin tehtdvd on kuitenkin viihdytta,
* joten ne pyrkivit uuttamaan materiaalistaan mahdollisimman paljon "viihde-
. potentiaalia” eli vauhtia ja visuaalista ndyttdvyyttd. Niinpd kaiken todelli-
" suusohjelmiston avaintekijiksi nousee “todellisen paketointi” kepeddn ja
. helposti sulatettavaan muotoon, pyrkimyksend saada katsojat seuraamaan
" ohjelmaa jatkossakin. Till6in tapahtumille ei pyritd luomaan sosiopoliittista
. kontekstia, vaan ne esitetéin yksildiden kokemusten kautta.'s

Pyrkimys maksimaaliseen viihdearvoon johtaa niin tapahtumien kuin esiin-

. tyjienkin karrikoituun esittimiseen, yksinkertaistamiseen ja usein myos yli-
* tulkintaan. Kun yksiloiden subjektiiviset tuntemukset etualaistetaan, niistd
. tulee spektaakkelinomaisia kerronnan elementtejd. Esimerkiksi itkeminen,
* tappeleminen tai suuteleminen on visuaalisesti niyttéva kohtaus, johon ladataan
. valtavasti merkityksid esimerkiksi juontajan, kertojadénen, musiikin tai leik-
* kausten avulla, jotta kohtaus varmasti palkitsisi katsojan odotuksen ja tuottaisi
. emotionaalisen kliimaksin.!® Juuri tdstéd todellisuustelevisio tuntuu ammentavan
* elinvoimansa: tarjotaan katsojalle tilaisuus tirkistelld (ja kauhistella) "oikeiden”
. ihmisten kéyttdytymisti ja tunnereaktioita, useimmiten soveliaisuuden rajoja
* rikkovissa tilanteissa, ja arvioida, miti tima néistd ihmisistd kertoo."’

. Todellisuustelevision monenlaiset katsomisnautinnot

. Todellisuustelevisio on siis viihdett, jonka pddasiallisena tavoitteena on
- houkutella katsojia heréttimélla reaktioita lidhes keinolla milld hyvénsd. Monien
. todellisuusohjelmien yhteydessa viitataan niiden moraalin ja maun kyseen-
- alaisuuteen ja sisllon kehnouteen jopa markkinavalttina (vrt. esim. Jackass,
. Pelkokerroin [Fear Factor] ja Nelosen Torkytorstai-ohjelmaputki), puhutaan
* suorasanaisesti “roskasta”, ja ndin katsomisen motiiviksi tarjotaan ironista ja
. humoristista asennetta. Ohjelmien mielekkyys 16ytyy siten niiden mieletto-
" myydestd, siitd, ettd ne ovat niin huonoja, naurettavia ja inhottavia, etté niitd
. katsellaan ivallisesti naureskellen, jopa epduskoisen vastenmielisyyden val-
" lassa. Kaarina Hazard on nimittényt titi erddnlaiseksi “emotionaaliseksi
. bulimiaksi”: ohjelmia seurataan kuin riippuvuuden vallassa, vaikka katsominen
" saa voimaan pahoin.'® Shokkiarvoa hakevien ohjelmien sisalloksi riittdd siis
- yleinen hulluttelu, mauttomuus ja moraalirajojen koetteleminen. Bill Nichols
" toteaa kuitenkin, ettd todellisuus-tv:n flirttailu tabun ja kielletyn kanssa sekd
- inholla, pahoinvoinnilla ja ylettomalld leikittely palvelee lopulta vallitsevan
" jirjestyksen ylldpitimistd, koska ndin nuo “kesyttiméttomat” tunteet tehddéin
- arkisiksi ja otetaan hallintaan."”

Kyse on siis sopivan ja epdsopivan julkisen kiyttdytymisen rajojen hake-

- misesta. Juuri tissd suhteessa tavalliset rivikansalaiset ovat julkkiksia kiytto-
" kelpoisempia: miti enemmin valtaa ja kuuluisuutta ihmisell3 on, sité tarkemmin
- h#n vartioi rajojaan ja varoo paljastuksiaan.”® Toisaalta julkkiksilta on myos
_ totuttu hyviksymiin sellaisiakin epésovinnaisuuksia, jotka eivit tulisi



kuuloonkaan kenen tahansa mattimeikiliisen kohdalla. Annette Hill toteaa
brittildisesti televisioyleisosts tekeméns tutkimuksen pohjalta seuraavasti:

Tillaisia ohjelmia katsellessaan katsojat vertaavat omaa sosiaalista kayttaytymistdsn to-
dellisten ihmisten esitykseen, tavallisesti korostaen eroja ei-ammattindyttelijsiden ja itsensd
vililld. Néin he pyrkivit tuomaan etualalle oman sosiaalisesti hyviksyttivin kaytoksensi.?!

Tutkimuksesta kdy ilmi, ettd katsojat vertaavat itsedsin ja elimésnsi
todellisuusohjelmien tapahtumiin eri tavoin kuin fiktiivisen tv-viihteen koh-
dalla. Hill kuitenkin korostaa my®s yleison skeptisti suhtautumista todellisuus-
tv:n aitouteen, mihin viittaa myds nimitysten todellinen ihminen (real people)
Ja ei-ammattindytteliji (non professional actor) kiyttiminen Synonyymeina.
Hénen mukaansa esitettyjen tilanteiden autenttisuutta epilevit katsojat etsivit
nékemdstédn “totuuden hetkis” (moments of truth), jotka paljastaisivat esiin-
tyjien todellisen luonteen ja persoonallisuuden.?

Kysymys faktan ja fiktion suhteesta todellisuustelevisiossa on kuitenkin
ongelmallinen, koska niiden ohjelmien tuotantoa ohjaa aiemmin mainittu
vithdearvopyrkimys. Lisiksi on pidettdvé mielessd, ettd todellisuutta ja ihmisia
el tietenkdén ole mahdollistakaan kuvata objektiivisesti ja kokonaan “sellai-
sena kuin ne ovat”. Kyseessd on aina representaatio, kohteesta lukuisien
valintojen tuloksena syntyvi esitys, joka védjaamitti jittis jotain kertomatta
Ja ikéén kuin irrottaa kohteen juuriltaan ja taustoistaan.? Television suhdetta
todellisuuteen on kuitenkin pidetty “ikkunana maailmaan” tai peilind, joka
heijastaa empiiristi todellisuutta. John Fiske toteaa, etti televisio on “realis-
tinen media”, koska se onnistuu vilittimazn uskottavaa todellisuuden tunnetta
Jahdivyttimain nikyvistd oman roolinsa kulttuurisidonnaisen maailmankuvan
tuottajana. Niin televisio on nédyttdytynyt luonnollisena ja persoonattomana
vélikappaleena katsojan ja maailman valilld eikéi inhimillisten toimijoiden
valintojen tuotteena.?*

Television realismista ja todellisuussuhteesta puhuttaessa voidaan erottaa
kolme "todellisuutta”, jotka ovat vuorovaikutuksessa keskeniin: katsojan
oma todellisuus eli arki, pelkkia representaatioita sisiltivi median todellisuus
sekd kummankin ulkopuolinen (reaali)todellisuus eli maailma, josta televisio
kertoo.”” Sana "todellisuus™ todellisuustelevision yhteydessi johtaa siind
mielessd harhapoluille, ettd ndiden ohjelmien viehitys ei perustu niinkézin
reaalitodellisuuden vilittimiseen (mik4 on esimerkiksi ajankohtaisohjelmien
ja dokumenttien keskeinen pyrkimys) kuin yksiléiden tunnemaailman tar-
kasteluun. Katsojien ja todellisuusohjelmien viliseen suhteeseen liittyy var-
masti erilaisia vastaanottotapoja: siind missi osa katsojista tuntee mielihy-
véd ja ylemmyydentunnetta siitd, ettd ovat erilaisia kuin nuo ruudussa esiin-
tyvét omituiset “toiset”, jotkut voivat myos samastua todellisuus-tv:n esiin-
tyjiin, kenties kadehtiakin heitd. Keskeisinti on kuitenkin se, kokevatko
katsojat nikeménsi ihmiset vertaisikseen. Ero vaikkapa niytelmielokuviin
palvottuine Hollywood-tihtineen on siis siin, ettd katsoja voi jumaloinnin
sijaan tuntea olevansa iké#n kuin samalla tasolla ruudulla néikyvien ihmisten
kanssa ja kenties kuvitella olevansa mukana ohjelmassa. Vaikka todellisuus-
tv ei ole juuri sen lihempéni arkitodellisuutta kuin muukaan televisioviihde,
lupaus esiintyjien aitoudesta tuo mediatodellisuuden lihemmiksi katsojan
omaa todellisuutta, jolloin hinen on helppo peilata nikemiinsi omaan
eldméainsi ja kokemuksiinsa.

Todellisuus-tv:n realismi on siis emotionaalista realismia. Tarkoitus ei
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" ole tarjota tietoa maailmasta, vaan vilittid vahvoja tunne-eldmyksid, jotka
- katsoja voi kokea aidoiksi ja itselleen ldheisiksi. Téssé suhteessa todellisuus-
" television viehstys on ldheistdi sukua melodraamojen vetovoimalle, silld
. molemmat nostavat keskioon yksiloiden subjektiiviset kokemukset ja tun-
" netilat, jotka alati vaihtelevat onnellisuuden ja kurjuuden valilld, ja tdstd
. vaihtelusta syntyvd dynamiikka kuljettaa tarinaa.”® Ien Ang nimittdd tatd
" dynamiikkaa traagiseksi tunnestruktuuriksi ja toteaa, etté tallainen tunteiden
. korostaminen voi johtaa erilaisiin katsomiskokemuksiin: paitsi ettd katsoja
~ voi kokea korostetun tunteiden kuvauksen hyvinkin todenkaltaisena ja la-
. heiseni, se voi my®ds tuntua naurettavalta ja johtaa ironiseen luentaan. Kuten
" todellisuus-tv:t4 my6s melodraamaa on halveksittu ddrimmaisten tunne-ela-
. mysten, kriisien ja sensaatioiden keskeisyyden vuoksi. Kun juoni on
* ylidramatisoitu ja henkilohahmot karrikoituja, tarina ei tunnu uskottavalta
. eiki lykkailtd. Ang kuitenkin toteaa, ettd juuri ndissd moitituissa ominai-
* suuksissa piilee melodramaattisuuden vahvuus.”

Jotta melodramaattisuus ja sen vilittdma traaginen tunnestruktuuri kévisivét

* jérkeen ja tuottaisivat nautintoa, katsojalla on oltava kulttuurista patevyyttd
. tulkita tillaisia ohjelmasisiltdjd — hidnen on ymmaérrettivd melodramaattista
* mielikuvitusta. Ang kuvaa melodramaattista mielikuvitusta “ilmaukseksi ha-
. luttomuudesta tai kyvyttomyydestd pitdd jokapdivaistd elimdd merkityk-
" settomiéini ja banaalina” siis tavaksi ndhdé arkinen, rutiinien ohjailema maailma
. jaihmisten viliset suhteet merkittédvind ja arvokkaina. Han toteaa, ettd tavallisen
" hyvinvointiyhteiskunnassa eldvéan ihmisen kokemaa eldmén tyhjyyden tuskaa
. on vaikea kisitell4, koska se on vain epamédrdistd ja tunnistamatonta tyyty-
* méttdmyyttd vallitsevaan tilanteeseen. Kuitenkin ihminen tarvitsee vakuutusta
. siitd, ettd elamélld on merkitystd ja ettd eliminen on vaivan arvoista, vaikka
" aina ei siltd vaikuttaisikaan. Tatd tuskaa voidaan helpottaa (ainakin hetkel-
. lisesti) tekemalla tavallisuudesta erityisté ja tirkedd mielikuvituksen avulla.”

Tavallisuudesta voidaan tehdi erityistd myds televisiossa. Voidaan ajatella,

. ettd todellisuustelevisio tiyttid titd olemassaolon merkitystyhjiotd melodra-
" maattisen mielikuvituksen tapaan, ovathan nimé ohjelmat tiynnd pohdintaa
. ohjelman maailman tapahtumista ja henkildiden keskinisisté suhteista. Néissd
" pohdinnoissa pienimmillekin asioille saatetaan antaa suuria merkityksid.
. Useissa reality-ohjelmissa on runsaasti osuuksia, joissa osallistujia kuvataan
" monologimaisesti (haastattelijan kysymykset on yleensd leikattu pois)
- kertomassa omista ajatuksistaan ja tunteistaan muita kohtaan, arvioimassa,
" mitd kumppani mahtoi sanoillaan tarkoittaa ja miti timéd merkitsee jatkon
- kannalta jne. T#ll6in monologipuhujaa kuvataan yleensi lahikuvassa niin,
" ettii mahdolliset tunteenpurkaukset kuvastuvat kasvoilta piinallisen selkeésti
- — aivan kuten saippuaoopperoissa.

Mielenkiintoista on, etti hyvin usein todellisuusohjelmien tunnekuohut

- liittyvit parisuhteisiin, romantiikkaan ja seksuaalisuuteen. Yksi luonnollinen
. syy tihin on yksinkertaisesti siind, ettd suuri osa ohjelmaideoista rakentuu
- juuri (heteroseksuaalisten) parisuhteiden kisittelyyn milloin mistékin
" nikokulmasta (joko etsitdéin puolisoa tai testataan jo olemassaolevaa suhdetta,
- jérjestetdsin hiitd tms.), mutta myds muissa ohjelmissa romanttiset aiheet
- tulevat hyvin usein pintaan. Esimerkiksi Big Brotherissa kilpailijoiden viliset
- romanssit (tai jo pelkistdén niiden mahdollisuus) muodostavat keskeisen
. osan ohjelman kiinnostavuudesta, selviytymiskilpailuissa osallistujat keskus-
- televat usein rakkauselimin asioista tai kommentoivat ikdvin tunteitaan
. kotona odottavaa puolisoa kohtaan ja eri lomakohteisiin sijoittuvat turistien



riehakasta lomanviettoa esittelevit sarjat (esim. Ibiza Uncovered, Australia
Uncovered) keskittyvit suurelta osin lomaromanssien ja seksisuhteiden ruo-
timiseen. My®s jo ensimmainen suomalainen reality-kokeilu Heartmix (1996)
perustui yhdessd asuvien nuorten sydinsotkuihin, kuten nimikin antaa
ymmértéd. Romantiikan keskeisyys ei toki ole kovin yllittdvis, onhan rakkaus
sithen liittyvine konflikteineen ollut tarinankerronnan tavallisimpia aiheita
kautta aikojen. Niiden kautta syntyy myés helposti todellisuusviihteelle

* PKs. esim. Keith

" Oatley & Jennifer M.

. Jenkins, Understanding
. Emotions. Cambridge:
- Blackwell 1996, 288.

- ¥ Nichols, "Todellisuu-
- den ja television
* rajoilla”, 15.

elintdrkedd polttoainetta, suuria ja d4rimméisia tunteita, silld useimmat meistd -
reagoivat ndihin asioihin voimakkaasti. Rakkauseldman yld- ja alaméet onnen

huumasta murheen alhoon ovat omiaan muodostamaan traagisen tunnestruk-

tuurin, silli rakkautta ja hyvdd parisuhdetta pidetdsin yhtend eldmin :

tdrkeimmistd asioista, pidasiallisena onnellisuuden lihteend.”

Tunne-elémin keskeisyyden ja melodramaattisuuden vuoksi todellisuus- :

televisiosta on kéytetty mys nimitystd “docu-soaps” eli ”dokumenttisaip-
puaoopperat”. Kumpikaan niistd maaritelmistd, dokumentti tai saippuaoop-

pera, ei kuitenkaan istu kunnolla todellisuusohjelmien kuvaamiseen, silld .
kuten Nichols asian ilmaisee: “todellisuus-tv omii niin melodramaattisen :
kuin dokumentaarisenkin muodon perverssisti.”* Lisiksi todellisuustelevisio .
kulttuurisena ilmion4 piti sisélldén niin monenlaista ohjelmistoa, ettii mukaan :
mahtuu paljon useampienkin eri genrejen risteytymii. On siis syyti etsid .
todellisuustelevision punaista lankaa hieman laajemmalta ja pureutua ilmi6n :

moninaisuuteen, jotta voisi uuttaa esiin jotain erityista.

Todellisuustelevision ydin - vertaismelodraaman kisite

Vaikka todellisuusbuumi saikin alkunsa viranomaismateriaaliin seki yksityis-

henkil6iden kotivideoihin ja videopdivikirjoihin (Video Diaries, Suomessa
Gonzo-tv) nojaavana halpatuotantogenrend, nykyiset reality-ohjelmat ovat -
yhé useammin tiysiveristd televisioviihdettd, johon kiytetiin runsaasti aikaa .
jarahaa. Ilmién sisille on syntynyt useita eri ohjelmatyyppej, joista osa on
silkkaa viihdettd ja osaan taas pyritddn sekoittamaan asiapitoisempia ja .

dokumentaarisia aineksia (vrt. nimitykset factual entertainment, edutain-
ment, docu-soap). Tarjolla on muun muassa extreme-ohjelmia (Yilytyshullut,

Pelkokerroin, Extreme Duudsonit jne.), pudotuspelin periaatteella toimivia :
selviytymiskilpailuja (esim. Selviytyjét [Survivor], Suuri Seikkailu) ja .

viihdejulkisuuden tavoitteluun liittyvid sarjoja (Popstars, Idols, Haluatko
filmitdhdeksi, Haluatko leffaohjaajaksi [Project Greenlight] jne.). Pa-

risuhdeteeman ympirilld pyorivid, niin parin etsintiin kuin parisuhteen :
koetteluunkin keskittyvia sarjoja on lukuisia (Sinkut lemmenlaivalla [Love
Cruise), Viettelysten saari [Temptation Island), Paratiisihotelli [Paradise )
Hotel], Rysdn pddlld [Cheaters] jne.). Erilaiset reality-show’t tarjoavat -
hyvinkin erilaisia katsomisnautintoja ja erilaisia painotuksia: Poliisikamera-
ohjelmat muistuttavat poliisisarjoja ja selviytymiskilpailut seikkailuelokuvia, -
uutta poptéhted etsivit koelauluohjelmat vetoavat musiikin kautta. Parisuh-
deohjelmat tarjoavat ruusunpunaista romantiikkaa, seksii tai sydénsuruja, ja -

Jackassin kaltaiset stunttiohjelmat hyddyntévit American Pie (USA 1999)
tai Sekaisin Marista (There’s Something About Mary, USA 1998) -elokuvis-
takin tuttua riiviomaisti dllohuumoria. Mutta vaikka kehyskertomus ja miljoo
vaihteleekin newyorkilaisesta kattohuoneistosta Posion metsiin tai Ibizan

hiekkarannoilta Tukholman satamaparakkiin, samat peruspiirteet 15ytyvit
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" kaikista: tunteiden ylenpalttisuus ja yksityisen ihmisen nostaminen julkisen
- katseen kohteeksi.

Itse nien todellisuustelevision Veijo Hietalan® tapaan lajityypin sijasta

. mentaliteettihistoriallisena suuntauksena. Kuten artikkelin alkuosasta kdy
" ilmi, mielesténi se ydin, joka selkeimmin erottaa todellisuusohjelmat doku-
. menteista, saippuaoopperoista, vanhoista kisailuohjelmista tai fiktiivisestd
" draamasta, on katsojan kaltaisikseen kokemien ihmisten tunteiden ja
. ihmissuhteiden melodramaattinen esittiminen. T#ll5in todellisuustelevision
* keskeiseksi tekijiksi nousee melodramaattisen mielikuvituksen tarjoama
. (hetkellinen) vapautus tavallisuuden merkityksettomyyden tuskasta ja
* ongelmallinen kysymys ohjelmien aitoudesta ja todellisuuden kuvaamisesta
. jad taka-alalle. Samalla tulee huomioitua my®ds reality-ohjelmiin niin usein
" liitettéva ironinen ulottuvuus: kuten melodramaattisia saippuaoopperoita myds
. todellisuusohjelmia voidaan katsella naureskellen ja halveksuvasti tuhahdellen,
* ellei melodramaattista mielikuvitusta tunnisteta ja tunnusteta.”

Todellisuusohjelmien monimuotoisuuden takia timé ydin ei kuitenkaan

" tule kaikissa ilmion edustajissa esiin yhta selkeisti ja voimakkaasti. Esimerkiksi
. hurjiin temppuihin ja hullutteluun perustuvat reality-show't, kuten Extreme
" Duudsonit, Yllytyshullut, Pelkokerroin tms., vetoavat katsojaan irrallisilla,
. visuaalisesti hitkéhdyttivilld kohtauksillaan rakentamatta pitkid tarinankaaria
" tai tunteisiin vetoavia henkilshahmoja. Seuraavaksi pyrin nostamaan esiin ne
. ohjelmat, joissa todellisuustelevision ydinpiirteet eli esiintyjien tavallisuus ja
* tunteiden korostuneisuus ovat voimakkaimmillaan. N&itd ohjelmia nimitén
. vertaismelodraamoiksi. Vertaismelodraaman kisitetti voi siis pitdd lajityyp-
* pind, joka asettuu todellisuustelevisioilmicn siséén, aivan sen ytimeen. Samalla
. kiisite tarjoaa tuoreen nikokulman todellisuustelevisioon korostamalla tun-
" netason realismia sosiaalisen realismin sijaan ja erottamalla puhtaasti viih-
. teelliset, keinotekoiset reality-show’t dokumentaarisesta, faktapohjaisesta pe-
" rinteestd.

Tami ei toki ole ensimmiinen kerta, kun todellisuustelevision jatkuvasti

" laajenevaa ja heterogeenistd kenttdd yritetddn pilkkoa pienempiin osiin tai
- alalajityyppeihin. Annette Hill jakaa todellisuustelevision kolmeen alalajiin
" seuraavasti:

1. Tarkkailuohjelmat (observation), joissa kameran vilitykselld seurataan

" arkisia tapahtumia jossakin tietyssd ympéristossid (esim. Lentokenttd,
- Tammelantori).

2. Informaatioon perustuvat ohjelmat (information), joissa kiytetddn

- tositarinoita ja/tai niiden rekonstruktioita ohjelman pohjana (esim. Pef rescue,
. Hdilytys 911).

3. Televisiota varten luodut tapahtumat (created-for-TV), joissa “tavalliset”

" ihmiset viedin keinotekoiseen tilanteeseen toimimaan omina itsenddn (esim.
- Big Brother, Suuri seikkailu).®

Veijo Hietala puolestaan jakaa kentén neljddn luokkaan: 1) piilokamera-

- ohjelmiin, joissa ihmiset eivit tiedd tulevansa kuvatuiksi; 2) paikan péilld -
_ taltiointeihin, joissa seurataan esim. tietyn ammatin edustajien toimintaa
- ilman, ettd tekijit pyrkisivit vaikuttamaan tapahtumiin; 3) rekonstruktioihin,
. joissa todellisia tapahtumia esitetdéin jélkikdteen dramatisoituina sekd 4)
- lavastettuun todellisuuteen, joka vastaa Hillin “created for TV” -luokkaa.**

Vertaismelodraaman kiisite perustuu osin edellisiin jaotteluihin. Ensiksikin

: vertaismelodraamoihin kuuluu olennaisesti tavallisten ihmisten esittdminen,
. jolloin kisitteen ulkopuolelle rajautuvat esimerkiksi julkimoiden eldméd



kuvaavat ’tirkistelysarjat’. Tavallisella ihmisellsd tarkoitan nimenomaan

heistd ohjelman my&td mahdollisesti sellaisia tulee. Nin katseen kohteeksi
nousevat katsojien vertaisikseen kokemat ihmiset, joiden puuhiin on hel-
pompaa samastua kuin vaikkapa Ozzy Osbornen tai Andy McCoyn toi-
lailuihin. Niin viittaan siis ohjelmatyypin sisiltimiin *todellisiin’ aineksiin
viittimétti sarjoja varsinaisesti todellisuutta kuvaaviksi.

Toiseksi, kisitteen kohteena ovat nimenomaan zelevisiota varten luotuja .

tilanteita kisittelevit ohjelmat, joissa esiintyjit siirretdén ainakin osittain
oman arkitodellisuutensa ulkopuolelle, median todellisuuteen, mutta kuitenkin

omana itsendén. Kyseeseen tulevat siis tapahtumat, joita ei tapahtuisi ilman -

kameroiden lisnéoloa. Tillaisissa ohjelmissa puitteet ovat usein kuin elo-
kuvista tai tv-fiktiosta, miki edesauttaa melodramaattisen efektin syntymisté
(palaan tihén tuonnempana). Tdmé tuo myos esille sen, ettd vertaismelo-
draamat korostavat tunteita ja sosiaalisia konflikteja kerronnan valinnoilla,
eivit vain raportoi tapahtumista. Rajaan kuitenkin pois luokituksestani staat-
tiseen studioympiristoon sijoitetut visailu- ja kisailutyyppiset ohjelmat, koska
néissd kuvaustilanteen vaikutus nousee niin niikyviksi ja keskeiseksi, ettei
esiintyjien kdyttdytymistd voi pitid kovinkaan luontevana.

Kolmanneksi, rajaan vielé tarkasteluni erityisesti parisuhteisiin keskittyviin
ohjelmiin. Kuten todettua, parisuhteiden muodostamiseen tai koetteluun

" %Ks. esim. Catherine
ihmisid, jotka eivit ole olleet tunnettuja kasvoja ennen ohjelmaa, joskin . Belsey. Desire. Love

. Stories in Western
. Culture. Oxford &
- Cambridge: Blackwell
© 1994, 72-74; Oatley &
" Jenkins, Understanding
_ Emotions, 288-289.

perustuvat ohjelmat ovat hyvin yleisid todellisuusgenressi, ja niissd .

ihmissuhteiden ja tunteiden yksityiskohtainen lipikiynti ja reflektointi on
olennainen osa ohjelmaideaa. Niinpé on luonnollista, ettd melodramaattisuus
Ja tunnekuohut ovat niissi erityisen pinnassa. On kuitenkin pantava merkille,
ettd myos monet muut reality-ohjelmat rakentavat viehéityksensi sosiaalisen

ja emotionaalisen pelin varaan: esimerkiksi Big Brother ja Selviytyjat -

korostavat ihmisten toimimista vuorovaikutuksessa keskenin ja sisaltavit
runsaasti tunteiden ja ihmissuhteiden kuvausta. N4méa ohjelmat ovatkin raja-
tapauksia, jotka ajoittain sopivat hyvinkin vertaismelodraaman raameihin,
mutta koska vertaismelodraaman ydinpiirteitd 16ytyy jossain méirin lihes
kaikista todellisuusohjelmista ja genrehybridiys on muutenkin ilmion
leimallinen piirre, en pida tétd limittdisyyttd ongelmana. Kaikki lajityypithdn
ovat lopulta vain viitekehyksid, joihin todelliset ohjelmat istuvat jotkut
tiukemmin, toiset véljemmin. Parisuhdeohjelmat poikkeavat kuitenkin mer-
kittavésti seikkailuohjelmista siini, ettd kun jilkimmaiisessé ohjelman
liikkeellepaneva motiivi ja paamérd on kilpailla tyypillisistd palkinnoista,
kuten rahasta, maineesta ja unohtumattomista kokemuksista, on ensimmiisessi
néiden lisiksi nostettu julkisen pelin ja taktikoinnin kohteiksi my&s rakkaus-
Ja tunne-eldma, jotka on perinteisesti néhty ihmisen intiimeimpin, aidoimpina
ja tarkeimpind eliménalueina®® . Taman vuoksi parisuhdeohjelmissa emotio-
naalisen realismin painotus on voimakkain.

Vertaismelodraaman lajityyppi késittdd siis niin Viettelysten saari,
Unelmien poikamies ja Rysdn pdidlld -ohjelmat kuin suomalaisen Escortinkin
(ainakin ensimmaiisen tuotantokauden). Samoin vaikkapa Laivaromansseja
(Shipmates) ja Sinkkutytot New Yorkissa (Single Girls) yms. voidaan lukea
mukaan. Sen sijaan vanhat treffiohjelmat, kuten Napakymppi tai Videotreffit,
eivit kuulu joukkoon eikd myoskdan Tuttu juttu, koska niissi osallistujien
tunnemaailmaa ei korosteta. Seuraavaksi tarkastelen vertaismelodraaman
rakentumista ja katsomiskokemusta esimerkkiohjelman, Unelmien poika-
miehen, kautta.
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* Unelmien poikamies vertaismelodraamana

* Yhdysvaltalaisen televisioyhtio ABC:n tuottama reality-sarja Unelmien poi-
. kamies (The Bachelor, USA 2002-) on ollut suosittu paitsi kotimaassaan,
* myos tadlld meilld. Suomessa ohjelman oikeudet omistaa kaupallinen tv-
. kanava Nelonen, joka alkoi esittdd sarjaa syksylld 2002. Kevailla 2004
- Suomessa on menossa jo neljis tuotantokausi — tai viides, jos lukuun otetaan
. sukupuolirooleiltaan vastakkainen, mutta muutoin samaa konseptia nou-
- datteleva Unelmien poikamiestyttd (The Bachelorette), joka nihtiin syksylld
" 2003. Koska eri tuotantokaudet muistuttavat paépiirteiltddn hyvin pitkalti
- toisiaan, yhden tuotantokauden kohdalla todetut yleiset piirteet (esimerkiksi
. ympiristoon, kerronnan tapoihin tai peruskonseptiin liittyvét seikat) koskevat
- useimmiten koko sarjaa. Kiytin tdssé esimerkkinéni pa4osin toista tuotanto-
" kautta, mutta viittaan kuitenkin my®s muihin tuotantokausiin silloin, kun
- tdmin kautta paistidn kisiksi johonkin oleelliseen ja erityiseen.

Unelmien poikamiehen lihtdasetelma on, ettd padhenkiloksi on valittu

- nuori naimaton valkoihoinen amerikkalainen heteromies, jonka tavoitteena
_ on loyti itselleen sopiva puoliso ja kosia titd sarjan paitteeksi. Valittavana
- on 25 nuorta naista, jotka ovat niin ikd4n valmiita solmimaan parisuhteen.
" Miehen tehtivina kuusi viikkoa kestivin prosessin aikana on tutustua néihin
- naisiin muun muassa kiiymélld heidén kanssaan treffeilld, niin kahdenkeskisilld
" romanttisilla illallisilla kuin hieman vauhdikkaammilla ryhmiétreffeilldkin.
- Naiset asuvat koko prosessin ajan yhdessd, suuressa merenrantahuvilassa.
- Aika ajoin poikamies pienenté4 naisten joukkoa lahettamélld osan heistd ulos
- ohjelmasta, ja lopulta hin valitsee kahden viimeksi jéineen naisen vililtd,
- kumman hylk#i ja kumpaa mahdollisesti kosii. Naisilla on oikeus missd
- vaiheessa tahansa kieltdytyi jatkamasta, elleivdt he endi ole kiinnostuneita
- miehesti, eikd miehen my6skiin ole pakko kosia ketiin, ellei ole mielestdédn
- loytanyt sopivaa naista ehdokkaiden joukosta. Koko asetelma on siis suorastaan
. luotu edesauttamaan jinnitteiden ja konfliktien rakentumista ihmisten vilille,
* ja kertojaini toteaakin timén heti sarjan alussa hyvin yksiselitteisesti: "kun
. yksi mies on samanaikaisesti suhteessa useampaan naiseen, se tietid ongelmia.”

Unelmien poikamiehen sisdinen todellisuus on vertaismelodraaman

. kriteerien mukaisesti keinotekoinen, silld osallistujat siirretéiin omasta arjestaan
" tilanteeseen, jota ei olisi olemassa ilman TV-sarjaa. Puitteilla ei edes tavoitella
. realismia tai todellisia arkioloja, joissa tuleva pariskunta tulevaisuutensa
* viettdiisi, vaan kuten juontaja Chris Harrison ohjelman naisille kertoo: “Ette
. tule kiiymain tavallisilla treffeilld, vaan todellisissa romanttisissa fantasioissa.”
* Visuaalista ilmettd ja tapahtumapaikkoja leimaa loistokkuus, johon harvoilla
. miljonasreilldkdan olisi varaa, ja valintaseremonioiden keskuksena toimivaa
" luksushuvilaa luonnehditaankin “epétodelliseksi”. Liséksi suurin osa treffeistd
. on jarjestetty yksityistilaisuuksina vain ohjelman ihmisia (ja kuvausryhméi)
* varten, olipa kyseessd sitten huvipuisto, luistinrata, viinitila tai sinfoniaorkes-
- terin konsertti. Niin rakkaudesta kamppailevat voivat todella kokea olevansa
" ainoat ihmiset maan p#illd. Vaikka sarjan aikana poistutaan tésté keinotodel-
- lisuudesta (toisin kuin Big Brotherissa tai Selviytyjissd) ja kdyddén vaikkapa
" osallistujien kotona ja vanhempien luona, ndmé poikkeamat toimivat lahinnd
- todisteina ihmisten aitoudesta ja taustoista varsinaisen tarinan kannalta
" merkityksellisen toiminnan sijoittuessa sarjan sisdiseen todellisuuteen.

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

" Geraghty kiy ldpi useita tv-melodraaman estetiikan teorioita ja toteaa, ettd
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saippuaoopperoille on tyypillistd miljo6n ja puvustuksen glamour, ylitseam-
puva ylellisyys, joka tuo oman lisédnsd kerrontaan seki korostamalla melo-
dramaattisuutta ja emotionaalisuutta ettd tarjoamalla esteettisen katsomis-
nautinnon jo sinélldsn. Hén toteaa, ettd “asu jossa hin [Dynastian Alexis —
MH] tunteellisen kohtauksen esittis on melkein yhti tirked kuin itse koh-
tauksen draamallinen merkitys narratiiville. My6s Unelmien poikamiehessd
ylenpalttisen loistokkuuden merkitys on monitasoista. Ensinnikin limusiinit,
merenrantahuvilat uima-altaineen, luksusillalliset shampanjoineen ja upeat
iltapuvut ovat visuaalisesti miellyttévéad katseltavaa. Vaikka kliseinen ro-
manttisuus ja tuhlailevat puitteet voivat ndyttdd naurettavilta ja herittis
ironista hymabhtelyi, niitd voi myos ihailla ja kadehtia. Kuten Geraghty
toteaa: “kuka nyt haluaisi nayttdd aivan tuollaiselta — ja toisaalta, kukapa
ei?”” Toiseksi, glamour epédilemittd my&s auttaa saattamaan mukana olijat
oikeaan tunnetilaan. Kun ohjelman tarkoitus on saada ihmiset rakastumaan
ja jopa kihlautumaan jo muutamien treffien jilkeen, heidin siirtimisensi
omasta arkitodellisuudestaan satumaisen romanttisiin puitteisiin voi helpottaa
poistamaan jérkeilyn rajoitteet yltisromanttisuuden tielti. Hohdokkuus siis
korostaa tunnekuohujen valtavuutta paitsi katsojille, my®6s esiintyjille itselleen.

Liséksi voidaan ajatella, ettd saippuaoopperoista tuttu estetiikka ohjaa
katsojaa tulkitsemaan ohjelman todellisuutta emotionaalisen realismin ja
melodramaattisen mielikuvituksen ehdoin. Néin ollen epérealistinen miljo6
el teekddn ohjelman ihmisistd katsojalle etdisempié tai epaaidompia, vaan
itse asiassa painvastoin. Jo ohjelman prinssi ja 25 prinsessaa -asetelma, jossa
osallistujien ainoa huolenaihe on rakkauden 16ytiminen, on niin satumainen,
ettei se voikaan olla kenenkién todellista arkea. Ruusun terilehdilld koristeltu
luksushuvila kynttiloineen ndyttaytyy pikemminkin fiktiivisend, stereotyyp-
pisend ja universaalina romantiikan tilana kuin todellisena fyysiseni paikkana.
Ulkoisesti Unelmien poikamiehen todellisuus on kuin romanttisen rakkauden
myytin materiaalistuma, jonka katsoja voi tuntea tutuksi kaikkien suurten
rakkaustarinoiden kautta. Siten yleisd voi kokea ohjelman emotionaalisen
avaruuden yhteiseksi osallistujien kanssa ja ajatella, etté juuri noin ylelliselti
Jaruusunpunaiselta rakastuneesta tuntuukin. Tuotetun televisiotodellisuuden
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" korostetun loistokas ilmiasu on ndin sopusoinnussa ohjelman vilittimén
- tunnetason todellisuuden kanssa, ja nimenomaan tunteiden tasolla vertaisme-
" lodraaman realismi piileekin.

My6s ohjelman henkil6t ovat monella tapaa poikkeuksellisen upeita.

" Unelmien poikamies tdyttid vertaismelodraaman vaatimuksen todellisten,
. tavallisten ihmisten esittdmisestd, silld kaikki osallistujat on valittu koko
* USA:n kattaneen hakuprosessin kautta hakemusten perusteella rivikansalaisten
. keskuudesta. Tdm4 tavallisuus on kuitenkin suhteellista juuri laajan
* valintaprosessin vuoksi. Ndmé "unelmien puolisot” on nimittéin valittu hyvin
. tiukkojen kriteerien mukaan, mikd kertoo paitsi ohjelman tarjoamasta ihan-
" nekumppanin kuvasta, my®ds kiinnostavalle televisioviihteen hahmolle asetet-
- tavista vaatimuksista.

Unelmien poikamies on nuori ja komea, tydurallaan menestynyt ja talou-

. dellisesti vakavarainen seki lahjakas monilla muillakin eldmaénalueilla. Toisen
" tuotantokauden poikamiesti Aaron Buergea kuvaillaankin “todelliseksi re-
. nessanssimieheksi”: sen liséksi, ettd hin on suorittanut yliopistotason tutkinnon,
* opiskellut my®s Italiassa ja tehnyt johtotason uraa pankkialalla, hdn omistaa
. ravintolan ja hénelld on lentolupakirja. Hén on myds hyvin urheilullinen ja
" taitava klassinen pianisti. Lisiksi hén harrastaa monenlaisia vauhdikkaita
. lajeja, kuten vesihiihtoa ja moottoriveneilyd, ja hanen kerrotaankin olleen
* hengenvaarallisessa onnettomuudessa, josta toivuttuaan han on kasvanut entisté
. vahvemmaksi ihmiseksi. Myds monet naisista ovat koulutettuja ja urallaan
* edenneitd, yleisesti arvostettujen ammattien edustajia, kuten laakéreitd,
. asianajajia ja opettajia. Ennen kaikkea naiset ovat kuitenkin hyvin kauniita.
" Heidin valtteinaan mainitaan muun muassa menestyminen kauneuskilpailuissa,
- tanssijana tai cheerleaderina toimiminen, ja ulkondkdseikkoja korostetaan
" muutenkin toistuvasti.

Mutta vaikka Unelmien poikamiehen ihmiset vaikuttavatkin poikkeuksel-

" lisen mallikelpoisilta yksiloiltd ja tuntuvat siten kenties olevan tavallisuuden
- yldpuolella, he ovat kuitenkin vertaisiamme tunnetasolla. He ovat epavarmoja,
" haavoittuvia, erehtyviisid ja epdtdydellisid kuten kuka tahansa. Osallistujat
- vakuuttelevat toistuvasti tunteidensa aitoutta, ja useammat korostavat titd
" mainitsemalla, etteivit olisi itsekdin uskoneet tuntevansa niin voimakkaita
- tunteita niin lyhyessd ajassa. Tilld he viittaavat ohjelmaidean sisiltdméin
" epéuskottavuuteen: ihmisten ei tavallisesti oleteta rakastuvan kihlautumiseen
- asti muutaman kohtaamisen jélkeen etenkiin, jos toinen osapuoli tapailee
" samanaikaisesti useita muitakin tarjokkaita.”® He eivit myoskadn tyydy vain
- todistelemaan omaa aitouttaan, vaan arvioivat lisiksi usein toistensa todellisia
" tunteita ja tarkoitusperid. He syyttédvit toisten olevan mukana vain julkisuuden
- vuoksi eiki todella parisuhdetta tavoitellakseen, he puhuvat pelin pelaamisesta
_ jaroolin vetimisestd. Ndin he tulevat itse nostaneeksi esille juuri niitd kysy-
- myksid, joita todellisuustelevision aitoutta kyseenalaistavat usein esittdvit.
- Paljon lupaavasti nimetyssid Women Tell All -erikoisjaksossa jo sarjasta ulos
- joutuneet naiset kommentoivat tapahtumia retrospektiivisesti. Talloin yksi
_ heistii toteaa, ettd vaikka jilkeenpiin ajateltuna kaikki nuo voimakkaat tunteet
- eivit kenties vaikutakaan aidoilta ja perustelluilta, silld hetkelld ne tuntuivat
. aidoilta. Tistd voidaan paitelld, ettd eksklusiivinen ja melodramaattinen
- televisiotodellisuus on onnistunut tehtdvéssiin ja saanut temmattua osallistujat
. sisdin romanttiseen fantasiaan.

Katsojan emotionaalista liheisyyttd sarjan tapahtumiin vahvistetaan pu-

. huttelemalla katsojaa toistuvasti lauseilla, kuten “tté hetked olemme kaikki



odottaneet” tai "liity jélleen joukkoomme?, ja haastatteluihin liittyvilli kom-

menteilla, joissa luvataan esiintyjien kertovan “sen, miti me kaikki haluamme -
tietdd”. Women Tell All -jaksossa osallistujanaiset istuvat joukolla studiossa )
sarjaa seuranneista faneista koostuvan studioyleison edessi, ja nima fanit -
pddsevit esittiméin kysymyksid suoraan naisille. Katsoja siis sitoutetaan )
osaksi sarjan maailmaa ja houkutellaan kurkistamaan kulissien taakse. T4méd -
nousee vield aivan uudelle tasolle sarjan internet-sivuilla, missé on tarjolla -
kuva- ja videomateriaalia, paivikirjamerkintoja, ylimaaraisia haastatteluja, -
kilpailuja yms. — seké ilmoittautumiskaavake niille, jotka haluavat pyrkia )

osallistumaan seuraavalla tuotantokaudella!

Unelmien poikamiehessd ei tyydyta vain tallentamaan tapahtumia antamalla )

kameran py6rid, vaan audiovisuaalisen kerronnan keinoin rakennetaan jan-

nitteitd ja merkityksellistetidn tapahtumia. Esimerkiksi kasvonilmeiden :
esittdminen ldhikuvassa vihjaa, ettd tuon ilmeen taakse kitkeytyy suuria -
tunteita ja ajatuksia, jotka kenties vaikuttavat tuleviin tapahtumiin. Otoksia :

myds yhdistellddn montaasileikkauksen keinoin yhteyksien kuvaamiseksi.
Kuvallisen kerronnan taustalla on liséksi usein ei-diegeettinen #éniraita,
jossa joko ohjelman kertoja tai osallistuja itse kommentoi ja kehystaz tapah-

tumia ja ohjaa niin tulkintaa. Esitettdvit tapahtumat ja taustalla kuuluva :

puhe eivét kuitenkaan aina liity toisiinsa luonnostaan, vaan niim on kytketty
toisiinsa juuri tietynlaisen tulkinnan vahvistamiseksi. Tallin osallistujan

haastattelussa antama lausunto voi tulla irrotetuksi asiayhteydestain jasaada .
eri sévyjd kuin mité puhuja on alun perin tarkoittanut. Niin tapahtuu erityisen :

selkeisti ohjelman mainoksissa, aluissa ja tulossa ensi viikolla” -katsauksissa,
joihin on valittu mehevimmét palat katsojien pitimiseksi kiinnostuneina.

Haastattelutilanteissa puolestaan my®ds juontaja Harrisonin kysymykset ja :

kommentit johdattelevat paitsi katsojan, mys ohjelmassa esiintyjan tulkintoja.

Tastd merkityksellistimisestd kdy havainnollisena esimerkkini kohtaus,
jossa poikamies Aaron vie viisi tyttod — Christin, Suzannen, Aninditan,
Angelan ja Erinin — ryhmitreffeille Napa Valleyn viinitilalle. Koko joukon
maistellessa viinia terassilla Christi hivuttautuu Aaronin viereen ja vie kiitensé

tamén seldlle. Kattd kuvataan useaan otteeseen lihikuvassa, miki korostaa -

eleen merkitysti: onko Christi valloittamassa Aaronin muilta? Viestin vah-
vistamiseksi kohtauksen lomaan on liitetty otteita Christin haastattelusta,
jossa hin toteaa: ”En uskonut sen olevan mabhdollista, mutta olen todella,
todella, fodella rakastumassa hineen! —— Kun katson hineen ja hin hymyilee
minulle, sydimeni hypaht3i!” Samanaikaisesti niytetisin myos, kuinka Angela
katsoo kulmiaan kurtistaen Christin kéden asentoa, ja haastattelupuheenvuoro

siirtyy seuraavaksi Angelalle. Tima kertoo ouduksuneensa sité, etté neljastd |

muusta paikallaolijasta huolimatta Christi ja Aaron olivat niin ldhekkin.

Hieman myohemmin Suzanne pédsee viettimiin hetken kahden Aaronin

kanssa, jolloin Christin tympéintynytt4 ilmettd néytetisn lihikuvassa. Anindita
huomauttaa Christille tdimén halveksuvasta suhtautumisesta Suzanneen, ja

naisten vilille syntyy sanaharkkaa, jonka aikana lihikuvassa nikyy, kuinka :

Christi naputtaa kynsilldéin hermostuneesti viinilasin jalkaa. Kohtauksen
pditteeksi Christi poistuu huoneesta rajusti itkien ja Angela seuraa hinti
lohduttaakseen. Kamera tarkentaa paikalle saapuneeseen Aaroniin, joka
painaa piinsi ja hieroo ohimoaan kirsivin nikoisend.

Nayttaa siis siltd, ettd Unelmien poikamiehessd syy- ja seuraussuhteiden
Jasentdmisté kertomukseksi ei jitetd sattuman tai katsojan mielikuvituksen
varaan, vaan kaikki kerronta ohjaa tapahtumien merkityksellistimisti ja
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" tulkintoja. Yleison on tietysti aina mahdollista tulkita tapahtumia omista
. lahtokohdistaan ohjelman etusijalle tarjoamaa luentaa vastaan, mutta koska
" mediakulttuurin keskelld eldvit katsojat ovat vuosien varrella tottuneet “né-
- kymittémain” audiovisuaalisen ilmaisuun, timé ohjailu tapahtuu usein varsin
" hienovaraisesti ja huomaamatta. Tdmén vuoksi my6s edelld kuvatun viinitila-
. kohtauksen kommentoiva kuvakerronta ja énitausta tunnelmaa vahvistavine
" musiikkeineen eivit erityisemmin heréti huomiota tavallisen katsomiskoke-
- muksen yhteydessa.

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

. ohjelman tekijit toivoivatkin. Useita tilanteesta irrotettuja noin yhden tai
* kahden sekunnin mittaisia otoksia riitelevistd naisista, itkevéstd Christistd,
. Aaronin ja Suzannen suudelmasta ja Christin tunteikkaasta rakkauden tun-
" nustuksesta kéytettiin sarjan mainonnassa kertojadénen kehystiméni.
. Riikeydestizin huolimatta, tai oikeastaan juuri sen vuoksi, moiset emotionaa-
" lisesti ylilatautuneet kohtaukset itkuineen, suudelmineen ja riitoineen ovat
. vertaismelodraaman viehityksen perusta, silld ne synnyttivit puolestaan tun-
" teita katsojassa — olivatpa nimd tunteet sitten mydtétunnon, myd6tdhdpedn tai
. ivan sdvyttdmid.

- Unelmien poikamiehen perinteinen arvomaailma

- Vaikka Unelmien poikamiehessd ohjaillaan tapahtumia monin tavoin,
- yllityksidkin 16ytyy. Toisen tuotantokauden kolmannessa jaksossa, pian
- dramaattisten Napa Valley -treffien jilkeen, Anindita keskeytti ruususeremo-
_ nian, astui esiin ja ilmoitti Aaronille pattineens ldhted sarjasta, koska ei ole
- kiinnostunut tavoittelemaan timén suosiota. Valittomasti timan jilkeen myds
- toinen nainen, Frances, nousi paikaltaan ja totesi tekevinsi samoin. Unelmien
- poikamies ja juontaja Harrison saattoivat vain todeta tapahtuneen ja jatkaa
. tyngiksi kutistunutta seremoniaa.

Sarjan sdintojen mukaan kenelld tahansa naisista on oikeus kieltdytyd

. ruususta (eli paikasta jatkossa), elleivit halua jatkaa. Anindita ja Frances
- eivit kuitenkaan odottaneet miehen suosionosoitusta, vaan toimivat oma-
. aloitteisesti, hyliten sarjan heille tarjoaman passiivisen aseman. Néin he
* kohdistivat suuremman huomion itseensd ja varastivat show’n, ikdin kuin
. nujersivat ohjelman sen omilla lazkkeilld (jiljelle jadneet naiset ja heiddn
* tunnekuohunsa ruususeremonian aikana eivit veténeet vertoja moiselle “dra-
. maattiselle kiinteelle”, kuten kertoja tapahtumaa kuvasi), sekd riistivét
" mieheltd tilaisuuden hylita heidit jattimalld heidét ruusutta. Jos Anindita ja
. Frances olisivat jatkaneet, heistékin olisi voinut tulla hylattyjd ”syddmensd
* sirkeneitd” havidjid. Kohtausta voi pitid Hillin mainitsemana “totuuden
. hetkend™, jolloin rakennettu keinotodellisuus joutuu tekeméén tilaa jollekin
" autenttisemmalle.

Lisamerkityksid voi ndhdd my®s siind, ettd molemmat poistujat poikkesivat

" etniseltd taustaltaan Aaronista (ulkonddstd paitellen Anindita on intialaista,
- Frances kaakkoisaasialaista sukujuurta). Naisten joukossa on joka tuotanto-
" kaudella ollut useiden eri etnisten ryhmien edustajia, samoin kuin Unelmien
- poikamiestyton miesjoukossakin, mutta ndmé ovat aina karsiutuneet jo en-
" simmiisten kierrosten aikana. T4mi tuntuu kielivén rotukysymyksen merki-
- tyksestd USA:ssa: toisaalta ohjelmantekijoiden on otettava huomioon tasa-
" arvon ja poliittisen korrektiuden vaatimukset ja varmistuttava, ettd osanot-



Tunteet kuohuvat
ruusunanto-
seremonioissa.

Kuva: ABC Network

tajien joukko on tarpeeksi monipuolinen, mutta toisaalta valkoiset pazhenki-

* ©Vrt. Grindstaff,
_ “Producing Trash,
. Class, and the Money

. Shot”, 169. Kiintoisana
- yksityiskohtana

* mainittakoon, etti

" Unelmien poikamiesty-
. tostd karsiutuvien

. miesten kohtaloa

- kuvataan sirkyneen
- syddmen sijasta

" ilmaisulla ”itsetunto on
" sirpaleina” (“ego is
. shattered”). Miehen
. oletetaan siis suhtautu-
- van tilanteeseen naisia
* pinnallisemmin ja
" itsekeskeisemmin.

16t eivét kuitenkaan hevilld pdddy valitsemaan kumppania oman etnisen :

ryhménsé ulkopuolelta.

Aninditan ja Francesin kapina televisiotodellisuuden rajoituksia vastaan
Jad lopulta varsin nopeasti ohitettavaksi sivujuonteeksi, pieneksi lisimaus-
teeksi koko melodramaattisessa sopassa. Kaiken kaikkiaan Unelmien poika-

mies tuntuu kulkevan valkoihoisen patriarkaalisen heteroseksuaalisuuden

ehdoilla hyvin perinteisiin ennakkoasetelmiin nojaten: mies nostetaan jalustalle

liki hysteerisilt vaikuttavien naisten tavoiteltavaksi ja tapeltavaksi, mutta
valinta on lopulta miehen, ja hivinneiden naisten osana on “sydinsurua” ja -
"murskautuneita unelmia”. Aaronin kanssa unelmatreffeille pidsevii naisia

kuvataan onnesta hihkuvina, ja jokaisen “ruususeremonian” eli naisten kar-
sintatilaisuuden kohdalla puolestaan korostetaan, ettid osa naisista joutuu
poistumaan sirjetyin sydimin. Sanaa "broken-hearted” toistetaankin sarjan

mittaan jatkuvasti, ja etenkin sarjan edetessd lihes kaikki poistuvat naiset |

itkevit kuin konkreettiseksi todisteeksi sydinsurustaan.®

Perinteisestd ajattelutavasta kertoo sekin, ettdi miehen valta-asemaa

kommentoidaan toden teolla vain Unelmien poikamiestytissd, jossa useaan
otteeseen pohditaan, kuinka miehet hyviksyvit “tavallisesta poikkeavan”

asemansa naisen paitosten kohteena. Ohjelma tuntuu siis olettavan asioiden -
luonnolliseksi tilaksi, ettd lopullinen valta on miehelld ja nainen voi vaikuttaa

tapahtumien kulkuun ldhinnd vaikuttamalla mieheen. Toisaalta on
huomionarvoista, etti Unelmien poikamiestytéssd esiintyy myos paljon sen
tyyppisté miesten herkkyytti ja tunteiden osoittamista, miti ei aivan perintei-
simmilldén liitetd maskuliinisuuteen. Titd tunteikkuutta kisitelldzn varsin
positiiviseen sdvyyn, miki osoittanee sen, ettd nykykulttuurissa myds mie-
histen miesten tunteiden avoimelle kisittelylle on tilaa ja tilausta.

Unelmien poikamiehessd korostetaan toistuvasti Aaronin valinnanvai-
keutta, koska kaikki naiset ovat niin ”hyvid ehdokkaita”. Aaron toteaa itse
odottaneensa ohjelmaan hakeutuessaan tapaavansa ehki yhden, kenties kaksi

kiinnostavaa vaimokandidaattia, mutta onkin lopulta lihes mahdottomalta .

tuntuvan tehtdvén edessi, koska joutuu valitsemaan vain yhden. On mahdo-
tonta tietdd varmasti, kuka on se oikea, sydimen valittu. Tdmi tuo hyvin
esiin kulttuurissamme vallitsevan ambivalentin suhtautumisen rakkauteen ja
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" parisuhteeseen: toisaalta halutaan uskoa sen oikean olemassaoloon,
- tosirakkauden ainutkertaisuuteen ja pysyvyyteen, mutta toisaalta yhd
" harvemmat tuntuvat téillaista 16ytdvan — avioliitto, kuten muutkin ihmissuhteet,
. on muuttunut epivakaaksi, ja eroaminen on tavallista. My®s itse puolison
" valinta perustuu kaksijakoisesti sekd jarkeen ettd tunteeseen. Yhtddltd
- puolisoehdokkaita voidaan arvioida rationaalisten kriteerien pohjalta melkein
* kuin mit tahansa tuotteita keskittyen nimenomaan 16ytdméain ominaisuuksil-
. taan itselle parhaiten soveltuva puoliso, mutta samanaikaisesti timén puoli-
* son odotetaan tarjoavan myds ennen kokemattoman vahvan tunne-eldmyksen
- ja ikuisen rakkauden.

" Loppu - ja mitd sen jdlkeen?

- Unelmien poikamiehen tapahtumat jisentyvit audiovisuaalisen kerronnan
" avulla koherentiksi tarinaksi, ja kertomus pdittyy lopulta siten kuin sen
- ”kuuluukin paittyd”. Prinssi Aaron valitsee unelmiensa prinsessan, Helenen,
" kosii titd ruusun terilehdille polvistuen ja saa myontdvin vastauksen. Melo-
- draaman piirteisiin kuitenkin kuuluu, ettei loppu ole tdydellinen, harmoninen
- sulkeuma. Ang kirjoittaa:

— — melodraama on tehokas vain kun sen loppu on ’avoin’: ensivaikutelmalta onnellinen
loppu on mahdollinen, mutta niin monet tulevaisuuden konfliktit kytevit jo pinnan alla, ettd
onnellinen loppu sininsi ei ole uskottava. Oikeastaan melodraaman loppu ei olekaan niin
kovin tirked; pddasia on se, miti tapahtuu ennen siti.

Ang toteaa my®s, etté saippuaoopperoissa timé lopetuksen ongelma ei ole

" niin akuutti, koska ne voivat jatkua periaatteessa loputtomiin.’ Samalla
* tavoin myds vertaismelodraamat tarjoavat tillaisen avoimen lopun luon-
. nostaan: vaikka tarina saatetaankin jonkinlaiseen paétokseen, katsoja tietéd,
- ettd koska pidhenkilt ovat todellisia henkil6itd, heidan on jatkettava eldmédnsé
. kuvausten jilkeenkin. Niinpa onkin todennékoistd, ettd he eivit yksinkertaisesti
- eld "onnellisina eliminsi loppuun asti”, vaan elimén traaginen tunnestruktuuri
. pitid aaltoliikettd ylld lopputekstien jélkeenkin. Ndin on myds Aaronin ja
" Helenen romanssin laita: heiddn rakkaustarinansa on sittemmin pééttynyt
. kihlauksen purkamiseen — ja eron syiden kisittelyyn erikoisohjelmassa!

Avoin loppu on toistaiseksi myds todellisuustelevisiolla ilmion4. Minna

. Aslama toteaa Journalismikritiikin vuosikirjassa 2002, etti "saattaa olla, ettd
* todellisuustelevisio uutena ohjelmatyyppiné osoittautuu pelkéksi kuplaksi.”
. *2 Hin epiilee, ettd lajityyppi on jo ylikuumentunut eiki katsojia riitd endd
" kaikille reality-ohjelmille. Voi toki olla, ettd rajat alkavat tulla vastaan siind,
. kuinka monta tuotantokautta Suurta seikkailua, Big Brotheria tai Unelmien
" poikamiestd endd voidaan tehdd, mutta jos hylkidmme ajatuksen todellisuus-
- televisiosta yhteni lajityyppini ja tarkastelemme sen sijaan ilmion keskeisid
" tekijoitd — tavallisten ihmisten esittdmistd ja heididn tunteidensa melodra-
- maattista kisittelemistd — voi hyvinkin olla, ettd ndihin elementteihin nojaa-
" via ohjelmia eld4 tv:n ohjelmakentdlld pitkddnkin. Asrimmiisten tunne-eld-
- mysten korostuneisuus ja tavallisuuden nousu kiinnostavaksi katselukohteeksi
" seki romantiikan ja seksuaalisuuden keskeisyys ovat ajallemme ja kulttuuril-
- lemme keskeisis ilmioitd, joiden viehétys tuntuu ainakin toistaiseksi kantavan.

Edelli esittimaini kaltaista uudelleenjaottelua ja késitteenluontia voitaisiin



epéilemittd tehdd my6s muiden todellisuusohjelmien kohdalla. Esimerkiksi
ruumiillisuutta ja nykyisin muodikasta itsensi fyysistd uhraamista tutkiva
voisi tarkastella samaan tapaan vaikkapa Jackassia, Extreme Duudsoneja tai
Yhdysvalloissa pyorivid Extreme Makeoveria,* johon osallistuville on pal-
kinnoksi luvassa kauneusleikkaus — joka tietenkin televisioidaan. My®os
vertaismelodraamaan olisi mahdollista syventy tarkemmin useista kiinnos-
tavista nakokulmista, kuten kulttuurierojen, sukupuolittumisen, identiteetin
rakentumisen tai postmodernin teorioiden kautta. Joka tapauksessa niin
sanottu todellisuustelevisio tarjoaa mielestini antoisan véylin kulttuurimme
tarkasteluun, silld katsomalla rakentamiamme maailman representaatioita
voi joskus néhdi jopa enemmén kuin katsomalla maailmaa itsedn.

Unelmien poikamiesti esitettiin Nelosen perjantai-illoissa klo 19.00 alkukeviin 2004 ajan.
Samalla ohjelmapaikalla jatkoi Unelmien poikamiestyttd toisen tuotantokauden jaksoin.

" % http://abe.go.com/
" primetime/
. extrememakeover/
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Outi Hakola

PERFORMATIIVINEN
KATSOJA

- Katsojien luokittelu kahteen vastakkaiseen ryhmaéan,

. aktiivisiin ja passiivisiin, ei kerro kaikkea television kat-

" somistavoista. Televisiotutkimukseen kaivataan muitakin
- kdsitteitd, joista yksi voisi olla performatiivinen katsoja.

. Tillainen katsoja on tietoinen televisio-ohjelmien, kuten

- tilannekomedioiden, konventioista, ja siksi hin voi tun-

. nistaa samoja tilanteita my&s omasta elimaistdin. Katsoja
" voi omaksua tulkintamalleja seki televisio-ohjelmista etti
. arkielimaistdin ja vastaavasti soveltaa niitd niin televisio-

. ohjelmiin kuin arkeensakin.

. Katsoja on teoreettinen, akateemisen tutkimuksen luoma kasite. Katsojaan on
- tieteen historiassa suhtauduttu eri tavoin. Television alkutaipaleilla katsojaa
. pidettiin vield passiivisena sanoman vastaanottajana. Nykyisissd television
- katsojatutkimuksissa painotetaan ndkemystd, ettd katsoja on aktiivinen ja
" moniulotteinen tulkitsija. Katsojan kisittiminen aktiiviseksi tulkitsijaksi ei
- kuitenkaan tuo mielesténi esille kaikkia television katsomisen puolia.

Television katsominen on monensuuntainen kulttuurinen viestintd-

- tapahtuma, johon vaikuttavat seki katsojan, katsomistilanteen, ohjelman ettd
. genren piirteet. Tony Wilson, joka lahestyy television katsomista hermeneut-
" tisesti, korostaa kisitteitd kokemusmaailma ja horisontti. Kokemusmaailma
. on ihmisen tietoisuus maailmasta, héinen ajattelunsa ja havainnointinsa perusta.
* Se koostuu horisonteista, joilla tarkoitetaan sosiaalisesti olemassa olevia
. jaettuja kasityksid siitd, miten asiat ovat. Televisio-ohjelmat rakennetaan
* horisonttien ja kokemusmaailmojen varaan. Televisio pyrkii tuttuuden kautta
. kiinnittymiin katsojan eldimén, joten ohjelmissa esitetdén oletetuille katsojille
" heidén oletettuihin kokemusmaailmoihinsa sopivia elimyksia.'

Mielestini katsoja on enemman kuin aktiivinen: hin on performatiivinen,

Outi Hakola, FM, mediatutkimus, Turun yliopisto



milld tarkoitan sitd, ettd katsoja osallistuu televisio-ohjelmaan. Hin katsoo

itsessasn. Katsoja kokee horisonttien ja televisiogenrejen lihentyvin toisiaan,
Jasiten héinen kokemusmaailmansa ja televisio-ohjelman maailma lihentyviit.
Katsojan odotukset tayttyvit, ja hin voi kokea olevansa osa tuttua tilannetta,
tuttua ohjelmaa. Kuten Wilson tuo esille, katsoja kiytté kaikkia kognitiivisia
rekistereitddn eli seki tulkinnan ettd odotusten horisontteja osallistuessaan

genreisti ja muodoista.?

Performatiivinen katsoja on tietoinen katseestaan, ja identifioitumisen
kautta hiin on tietoinen myos katseen kohteena olemisesta. Tillaisen katsojan
syntyminen on vaatinut siti, ettd televisiollinen ilmaisu on l6ytinyt omat
muotonsa mediana ja ettd ihmiset ovat oppineet televisiolihetysten konventiot
Ja perusmuodot. Tassi artikkelissa pyrin tarkentamaan, miti tarkoitan per-
formatiivisen katsojan kisitteelld. Téllainen nikemys katsojasta perustuu
ensisijaisesti performanssin késitteeseen, jolla tarkoitan ihmisen tietoista
esiintymistd muiden edessé.

Performanssi: tietoisuus esilli olosta

Performanssilla voidaan viitata laajasti mihin tahansa esitykseen tai suppeasti
modernin tanssi- ja teatteritaiteen kokeellisiin muotoihin. Samoin akateemi-
sessa kdytossd termilld on monia kiyttdyhteyksid. Performanssin ydin on
kuitenkin yleiso: ei ole performanssia ilman katsojaa. Nicholas Abercombie

" Wilson, Watching

ohjelmaa, ja samalla hin voi kokea ohjelman ja muiden katsojien katseen - 'cevision. 105-106.

" 3 Nicholas Abercombie
. & Brian Longhurst,

. Audiences: A Sociological
- theory of performance

- and imagination. London:
" Sage 1998, 40-57, 68—

merkitysten luontiin. Odotusten horisonttiin vaikuttavat kokemukset television - /&

* *Marvin Carlson,

_ Performance: A Critical

. Introduction. London and
- New York: Routledge

- 2001, 4-5. Huom.

* kaksinkertaisen

" tietoisuuden ajatuksen
" Carlson on lainannut

. Baumanilta.

" Slbid., 6.

Jja Brian Longhurst mérittelevit performanssin toiminnaksi, jossa esiintyvi .

henkild altistaa kdytoksensd muiden seurannalle. Heidéin mukaansa pe-
rinteisesséd performanssissa, jossa yleisd on fyysisesti lahelld mutta selkedsti

esiintyjistd erotettuna, on mukana pyhyyden ja seremonian kiisitteet. Sen :

sijaan nykyiselld massamedian aikakaudella performanssit ovat privatisoitu-
neet. Yleisokokemus on muuttunut seremoniallisesta tilaisuudesta arkieldiméin
piirteeksi, ja siten se ulottaa otteensa jokapaiviiseen elimiin ja rooleihin.

Marvin Carlson kutsuu arkisuuteen liittyvad méérittely4 eldmin perfor-
matiivisuudeksi. Eliimi koostuu toistoista Jjasosiaalisten normien ohjauksesta,
Joten ihmisen voi ajatella olevan tietoinen omasta kiytoksestizin. Ydin
téllaisessa kisityksessd on asenteessa. Performanssissa olennaista on, ettd
esiintyjd on tietoinen kiytoksestddn ja esiintymisestiin, vaikkakin yleiséni
voi olla esiintyji itse. Performanssissa on kyse kaksinkertaisesta tietoisuudesta,
Jolloin toimija on tietoinen omasta kéytoksestiin ja samanlaisen tilanteen
ideaalisesta kiytoksestd ja vertailee omaa kiytostizn tihin ideaaliin.*

Performatiivisuudella tarkoitan ihmisen tietoista esiintymisti, tapahtuu se
median vilitykselld tai ilman sitd. Carlsonin mukaan nyky-yhteiskunta on
erittdin itsetietoinen ja refleksiivinen. Samalla sosiaalinen tietoisuus on
teatralisoitunut, ja siten performanssista on tullut yksi tapa ymmiirtia kiytosti
ja elamdd’®. Kasitteestd on mielesténi tullut ajankohtainen myés televisio-
tutkimuksessa.

Karen Luryn mukaan televisiollinen performanssi koostuu television tek-
nologiasta, katsomiskonteksteista ja televisiotekstien luonteenomaisista
esitystavoista eli lajityypeisti. Katsomisen kokemus ja katsomisympiristd
korostuvat televisioperformanssissa. Luryn nikemys muistuttaa Tony
Wilsonin hermeneuttista lihestymistapaa, silli myos Lury korostaa, etti
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" television katsomista luonnehtivat toistuvuus, tuttuus ja odotuksien téyt-
- timinen eiki katsominen suinkaan ole aina rationaalista tai systemaattista.®

Televisio vilittdd jatkuvasti erilaisia esiintymisid yleisolle, ja toisaalta

- yleisosti on koko ajan tulossa tirkeampi osa television esiintymisid. Televisio-
" ohjelmissa on nahtdvissd suuntaus, ettd ohjelmia pyritdén entistd enemmén
. tuomaan tavallisen ihmisen, katsojan, ldhelle. Samalla katsojan toivotaan
* osallistuvan ja sitoutuvan televisio-ohjelmiin. Katsoja on siten tunnustettu
. osaksi television performanssia. Esimerkiksi tosi-tv-ohjelmien suosion kasvu
* on hyva osoitus tisti. Kaikkein konkreettisimmin ajateltuna performatiivinen
. katsoja on tosi-television osallistuja, joka tietoisesti asettaa itsensd muiden
" katseiden kohteeksi.

. Performatiivinen katsoja ja tilannekomedia

. Tarkoitukseni on kuitenkin osoittaa, ettd myos kotona televisioruudun déressi
- oleva katsoja, ei vain ruudussa esiintyvé henkild, voi kokea olevansa osa
~ television perfomanssia. Katsoja voi olla performatiivinen kaikkien televisio-
- ohjelmien, ei vain tosi-televisio-ohjelmien, kohdalla. Kasitteen kdyttomah-
- dollisuuksia on helpompi eritelld keskittymélld vain yhteen genreen. Niinpd
- sovellan tissi artikkelissa kisitettd tilannekomediaan, silld siind katsoja ei
" suoranaisesti osallistu ohjelmaan, mutta hinet kuitenkin kutsutaan osaksi
- tilanteita ja esitettyd maailmaa.

Tilannekomedia genren on siind suhteessa mielenkiintoinen, ettei katsojien

- suora osallistuminen ole lisdintynyt, vaan ehkéd jopa vdhentynyt vuosien
. varrellasiirryttiessd eldvéin yleison edessé tehdyistd nauhoituksista purkitettuun
- nauruun ja vihitellen jopa draamalliseen ilmaisuun ilman valmiiksi naurettuja
_ kohtauksia. Silloinkin, kun tilannekomedia nauhoitetaan eldvin yleison edessd,
- yleiso ei vaikuta suoraan ohjelman rakenteeseen. Siten itse kuvaukset eivit
. ole vield performanssi, vaan vasta ldhetyksestd muodostuu sellainen’ .

Tilannekomedialla on monia yhteisié piirteitd perinteisen performanssin

. kanssa, silld senkin rakenteessa on paikka yleisolle. Tilannekomedia on
" tietoinen katseen kohteena olemisesta ja esitysluonteestaan. Itsetietoisuus
. yleisostd nikyy jahmettyneind hetking hauskan tilanteen jilkeen, joko yleison
" tai purkitetun naurun siestykselld tai ilman niitd. Jihmettyneind hetkind
. katsojalle annetaan aikaa nauraa ja hymihdelld, vasta sitten tilanne jatkuu.
" Tdmid naurun paikka tarjoaa yhteisollisen kokemuksen. Katsoja voi ottaa
. osaa kuviteltuun yleis66n, joka reagoi sosiaalisesti jaetulla tavalla sarjojen
* tapahtumiin.

Perinteisesti tilannekomedia perustuu kaavamaisuuteen, tilanteiden

" toistuvuuteen, stereotypioihin ja yksinkertaisiin henkiloasetelmiin, mikd lisad
- tuttuutta ja tietoisuutta genren rakenteista. Tosin nykyain tilannekomedian
" sisélldkin on erotettavissa uusia genrehybrideji ja rajojen rikkomista. Tdmén
- vuoksi kiytin tilannekomedioista esimerkkind sarjaa Frendit (Friends, USA
" 1994-), joka rakentuu tilannekomedian perinteisille muodoille. Frendejd on
- esitetty monen vuoden ajan, ja se on luonut itselleen vakaan aseman yhtend
" suosituimmista tilannekomedioista. Témén vuoksi Frendit on sopiva ohjelma
- myos tihin artikkeliin, silld sen hahmot, tilanteet ja huumorin keinot ovat
" tulleet katsojilleen tutuiksi ja nopeasti tunnistettaviksi.

Tilannekomedialla on perinteitd jo ennen television aikakautta radion

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



Frendien
paahenkilot ovat
tulleet katsojille
tutuiksi. Kuva:
Woarner Bros.

syytensd ja nopeatempoisuutensa ansiosta. Genren pitkiikiisyyden takia

ettd sisdltojen luontia. Tilannekomedian toistuvuus tulee esille tilannekome-
dioiden kaavamaisessa ja series-tyyppisessi rakenteessa. David Marcin mu-

" %lbid., 190.

katsojat ovat tottuneet sen ominaisiin piirteisiin, jotka ohjaavat seka tulkintoja . | Hietala, Ruudun

. hurma, 98-100.

kaan tilannekomedian muodossa on tapahtunut hyvin viihin muutoksia vuosien )
varrella, vaikka sisiltojen piirteet ovat vaihdelleet. Yksittdinen jakso lihtee -

liikkeelle perustilanteesta, jota sitten horjuttaa ns. rituaalisen virheen teke-
minen. Jakson lopussa virhe korjataan ja opitaan ns. rituaalinen opetus.
Tédméi palauttaa tutun status quo -tilanteen.?

Oppiminen ulottuu kuitenkin vain harvoin muihin jaksoihin. Hahmot -

voivat tehda itselleen tyypillisid virheitd useasti sarjan kuluessa. My®&s ih-
missuhteiden peruskuviot siilyvit samoina pitkid aikoja. Nykyiin tosin
tilannekomedioihinkin luodaan jatkuvuutta. Frendeissé muun muassa péé-
henkil6t Chandler ja Monica ovat menneet naimisiin ja Ross ja Rachel

saaneet lapsen. Aiempiin tapahtumiin ja yhteisiin kokemuksiin saatetaan
viitata myShemmissikin jaksoissa. Edelleen periaatteena on, ettei mikéin -
muutos ilmene kovinkaan nopeasti sarjassa. Niinpa jakson jiiminen viliin
vaikuttaa vain harvoin seuraavan jakson ymmirtdmiseen, silld suurin osa -

jaksoista kuvaa itsendisid tapahtumia.
Toiston ja tuttuuden kautta katsoja tulee tietoiseksi esityksen konventioista.

Kuten Veijo Hietala korostaa, televisio on arkinen media, ja samalla tavoin
tilannekomediat asettuvat sisilléllisesti katsojan tasolle. Tilannekomedioiden -

lavastus on tavanomaista ja tilanteet liittyvit arkieliméin ongelmiin.’ Nimen-
omaan tilannekomedian arkisuus mahdollistaa performatiivisen katsojan syn-

nyn. Katsoja voi tulkita tilannekomediaa arkisten kokemustensa valossa, ja
samoin hén voi tulkita arkisia tapahtumiaan televisiosta oppimiensa roolien -

ja katsoja-asemien kautta.

Tilannekomedioiden kasvava performatiivisuus

Koska televisio-ohjelmat pyrkivét luomaan tapahtumat ja henkil6t oletetun :

katsojan kokemusmaailman mukaisesti, elimanmuotojen muuttuminen on
nahtivissd myos tilannekomedioissa. Tilannekomediat jactaan karkeasti kah-

teen padgenreen, perhe- ja tydpaikkasitcomeihin, sen mukaan, millainen

elementti henkildité sitoo yhteen. Perhesitcomit ovat varhaisin muoto. Ne
keskittyvdt perheenjésenten rooleihin, eikd niissd esiinny sdinnollisesti

perheen ulkopuolisia jésenid" . 1970-luvulle asti perhekomediat olivat genren :

hallitsevin muoto, mutta yhteiskunnallisten muutosten takia tyopaikkakome-

diat nousivat 70-luvulla perhekomedioiden rinnalle'" . Kyse ei ollut pelkistisn -

perheen aseman kulttuurillisesta muutoksesta ja tydeldmén merkityksen pai-
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" nottumisesta kulttuurissa. Genren kehitykseen vaikutti my&s muutos katso-
- jakésityksessd.

Kuten Neale ja Krutnik huomauttavat, ennen katsoja néhtiin alttiina ohjel-

. mien ideologialle ja siten televisiolla néhtiin vahva kasvatuksellinen merki-
" tys.'? Perhetilannekomedioiden tehtivi oli vahvistaa kuvaa ydinperheestd.
. Kun television vaikutusvallan alettiin ajatella olevan uskottua pienempi, ei
" television opettavaista luonnetta katsottu endd tarpeelliseksi korostaa. Tilan-
. nekomedioiden aihepiiri laajeni. Kahdesta pélajista onkin syntynyt erilaisia
* sekamuotoja, ja piirteitd kahdesta tyypistd yhdistelldén vapaasti. Esimerkiksi
. Frendeissd kuuden ystivin joukko muodostaa perheen kaltaisen tilan, mutta
" heité yhdistad sukulaisuussuhteiden sijasta samantyyppinen eldméntilanne.

Myés television katsojakunnan muutokset ovat vaihtaneet tilannekome-

* dioiden painotuksia. Tilannekomedioille on tyypillistd luoda kiinted suhde
. katsojaan, joka avoimesti kutsutaan osaksi tilannekomediaa.” Katsoja on
* ikddn kuin osa perhetti, tyopaikkayhteisod tai ystavapiirid. Perhetilan-
. nekomediat oli suunnattu koko perheelle. Nykyién tilannekomedioista on
* kehittynyt padasiassa nuorien lajityyppi, ja myds Frendit on erittdin suosittu
. nuorten parissa. Genren katsojakunnan nuorentuminen on kasvattanut ystévistd
© ja tyStovereista kertovien sarjojen madrda.

Tilannekomedia on vuosien varrella vakiinnuttanut ja vahvistanut omia

" tyylipiirteitdén. Se on tullut tietoiseksi omista perinteistéén, joiden luomaan
. todellisuuteen voi nykyiin viitata katsojan arkisen todellisuuden ohella.
* David Marcin mukaan tilannekomedia vaikuttaa realistiselta nimenomaan
. itseensi viittauksen takia.'* Muutos entisté itsetietoisemmaksi on samalla
 tarkoittanut performatiivisuuden kasvua. Muun muassa Carlson korostaa sitd,
. etti tuotteiden esittiessd enemmin itseddn kuin ulkoista maailmaa niitd voidaan
* pitdd performanssina.'® Tilannekomedioista on tullut tietoisia omasta asemas-
. taan yleison edessd. Tdma on korostanut genren muotoja ja samalla selkeyt-
* tinyt sen luomia katsoja-asemia, miké on tehnyt my6s katsojasta tietoisemman
. genresti ja synnyttényt tilan performatiiviselle katsojalle.

Frendit on yhdistelmi aikaisempia tilannekomedian paamuotoja, mutta

- samalla se kiyttid perinteisid kerrontamuotoja ja stereotyyppisid hahmoja.
" Luotuaan oman perinteenséd genren sisélld se on lisannyt jatkuvajuonisuutta
- olettaen katsojan tuntevan henkil6t ja heidén roolinsa. Samalla ironiset viit-
" taukset television, tilannekomedian ja sarjan omaan todellisuuteen ja konven-
- tioihin ovat lisaintyneet. Tima nidkyy muun muassa jaksossa, jossa ystavykset
" vierailevat Las Vegasissa. Monica ja Chandler seurustelevat ja pohtivat
- naimisiinmenoa, ja toisaalta Rachel ja Ross onnistuvat menemaén naimisiin.
" Ystivyksisti jadvit jiljelle Phoebe ja Joey, jotka pohtivat huvittuneesti vaih-
- toehtoa, ettd heidinkin tulisi mennd naimisiin. He asettavat ironiseen valoon
_ televisiosarjojen kéytinnon pyorittdd rajallisen henkiljoukkonsa avulla rak-
- kaustarinoita ja tragedioita. Samalla sarja heijastaa aiempia juonenkééinteité
. ja luomaansa todellisuutta.

- Katsojan performanssi: katse ja identifikaatio

- Performanssin kisitteeseen kuuluvat keskeisesti kaksi elementtid: esitys ja
" yleiso. Pelkki esitys, kuten tilannekomedia, ei yksistddn riitd performanssin
- muodostamiseen, vaan silld on oltava katsoja, joka katsoo sitd ja identifiotuu
" esityksen tarjoamiin rooleihin. Tilannekomediagenren tuttuuden vuoksi sen



katsomistavat ovat kulttuurisesti méérittyneet ja ohjaavat katsomiskokemusta.
Toistuvuus ja tyypillisyys auttavat katsojaa tulkitsemaan tilannekomedian
piirteitd kulttuurisesti sovitulla tavalla.

Janne Seppésen mukaan katsojan on mahdollista valita rajallisesta kuva-
virrasta asioita. Jokainen valinnan kohde tarjoaa tiettyja asioita, tietynlaisen
visuaalisen jérjestyksen, joka sisiltad aina vakiintuneita ja jaettuja kulttuurisia
merkityksid. Katsominen on prosessi, jossa yhdistyvit katsojan mielikuvat,

sitd, ettd tarjotessaan vaihtoehtoja katsojalle televisio samalla muotoilee
katsojaa rakentamalla katsoja-aseman kerronnan, kuten kameran nikokulman
Ja hahmojen, kautta'. Katsoja luo siten merkityksii ja tekee tulkintoja,
mutta usein ndma tulkinnat syntyvit jostain katsoja-asemasta késin. Katsoja-
asema perustuu opittuihin konventioihin, ja siten ne yhdenmukaistavat laajan
yleison vastaanottoa.

Seppésen mukaan katse on kaksisuuntainen voima. Katsoja tulkitsee
katseellaan todellisuutta ja toisten minuutta. Samoin toisten katseet vaikuttavat
katsojan minuuden rakentumiseen.'® Niinp4 katsomisen yhteydessi korostuvat
identiteetin ja identifikaation kisitteet. Stuart Hallin mukaan identiteetti
muotoutuu subjektiviteetin, historian ja kulttuurin kertomusten kohdatessa.
Identiteetti on siten luonteeltaan fiktiivinen, ja nykymaailmassa se on enti-
sestdén pirstoutunut. Hallin mukaan identiteetti on nyky#in pisteitd, joihin
kiinnitytdén tilapdisesti. Niitd pisteitd voisi kutsua subjektipositioksi, joita
representaatiot ja diskursiiviset kdytéinteet rakentavat.'®

Identiteetin muotoutumisessa keskeistd on identifikaatio, jossa ihminen
muovaa itsensi kohteen tai roolin mukaan. Hallin mukaan identifikaatio on
loppumaton prosessi, jossa identifikaatiota voidaan pitid ylli, se voidaan
hylaté tai korvata toisella identifikaatiolla. Tissi suhteessa tirkedi on toiseus,
ulkopuolisuus, silld identifikaatio ja identiteetti mairitteleviit aina itsedisin
ulkopuolelta. Identiteetit ovat nyky#én ristiriitaisia ja siten myos vaihtuvia. 2
Subjektipositioita voidaan kutsua my®s rooleiksi, kuten Tony Wilson tekee.
Katsoessaan ohjelmaa ihminen lukee sielld esiintyvii rooleja ja heijastaa
niitd omiin kokemuksiinsa. Tiettyyn rooliin identifioitumisen peruste voi
olla niin kamera, hahmo kuin teksti eli tilanteen tuttuus. Jolleivit ohjelman ja
katsojan horisontit kohtaa toisiaan, ei identifioituminenkaan ole helppoa.?!

Tilannekomedioiden luonteeseen sopii kisitys jatkuvasti muuttuvasta ja
vaihtelevasta identifioitumisesta, silld siind asetelmat hyvien ja pahojen,
sankareiden ja roistojen, uhrien ja puolustajien vililli muuttuvat tihedsin
tahtiin segmenttien lyhyyden takia. Katsoja voi identifioitua naurajan tai
naurettavan rooliin. Seuraavassa kohtauksessa asetelma voi olla jo erilainen,
Joten katsoja identifioituu uudelleen. Nimenomaan tilannekomediassa katsoja
mielesténi harvoin identifioituu kehenkéén tiettyyn hahmoon pysyvisti. Esi-
merkiksi Frendeissd ystivykset ovat kohtuullisen tasavertaisia. Jokaisella
heistd on omat karrikoidut luonteenpiirteet, joista saadaan vuorotellen tehty
hauskoja kohtauksia. Katsoja voi siten lihestyi rooleja ja etiintyi niistd
vaihtelevasti. Tilanteen tuttuus auttaa identifikaatiossa, ja hahmojen ylilyovit
reagoinnit puolestaan saavat nauramaan omille vastaaville kokemuksille.

Identifikaatio ei ole vain katsojan samaistumista, vaan prosessi toimii
myds toisinpin. Muun muassa Herkman esittelee identifikaation kaksisuun-
taisena liikkeend. Katsojan tausta, fantasiat ja katsomistilanne marittavit,
mihin pisteisiin hin 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 my®0s itsed.”?

Hieman vastaava ajatus tulee esille Jarmo Valkosella, joka tuo esille

. identifikaatio-projektio-kasitteen. Siind identifikaatiolla tarkoitetaan katsojan
" taipumusta jakaa henkilshahmojen kokemukset, mikd on mahdollista vain
. sovittamalla kokemukset omaan kokemusmaailmaansa. Siten identifikaatio
* on aina kaksisuuntainen liike: “katsoja sallii itsensé vérittyvan henkilohahmon
. kautta, mutta hin saa virin omasta kokemuksestaan.”?

" Katsoja-asemana stereotyyppiset hahmot

- Tilannekomedioille on tyypillistd luoda selkeitd rooleja. Hahmoja on vihin,
" ne toimivat rajatussa ympéristdssd ja kohtaavat jatkuvasti samantyyppisid
- tilanteita. Henkiloistd ei vilttiméttd edes yritetd luoda moniulotteisia, vaan
_ tilannekomediassa painottuu hahmojen tyyppimdisyys ja stereotyyppisyys.
- Hahmojen on oltava vilittdmasti tunnistettavia hahmoja, miké sopii kulttuu-
" riseen kisitykseen komedian luonteesta’. Katsoja oppii nopeasti kunkin
- hahmon perusluonteen ja reagointitavat. Steve Nealen ja Frank Krutnikin
" mukaan suuri osa huumorista perustuu tilannekomedioiden ennustettavuuteen:
- miten hahmot toimivat ja valitsevat®.

Frendit toimii juuri tilld tavalla. Hahmojen taustalla vaikuttavat stereotyypit

- tuotiin esiin heti sarjan alussa, ja ne ovat sdilyneet ldhes sellaisinaan. Joey on
" hyvinnikoinen naistenmies, mutta ei kovin dlykéds. Hén ei yleensd edes
- ymmirrd, miksi hinelle nauretaan. Chandler on ironisen kuiva liike-eldmén
~ ihminen. Ross on akateeminen tutkija, usein liian keskittynyt omiin kiinnos-
- tuksen kohteisiinsa, epdvarma ja tylsd. Monica on pikkutarkka, voitontahtoinen
- ja kilpailullinen, Phoebe joukon hippi, joka uskoo henkimaailmaan ja kokee
- intohimoisesti olevansa osa luontoa. Rachel on muuttunut eniten kehittyen
. avuttomasta, isin rahoilla eldvisti tytostd itsendiseksi uranaiseksi. Rachel on
- kuitenkin siilyttdnyt asemansa blondina, jolle miessuhteet ovat jatkuva
. ongelma. Blondi onkin erés lansimaisen kulttuurin nékyvimpia stereotyyppejd.

Stereotyypit ja karrikoidut piirteet ovat kulttuurisesti jaettuja, samoin kuin

. huumorikisitykset. Stuart Hall méritelmén mukaan stereotyyppi on ihmisen
* olemuksen tiivistimistd muutamiin harvoihin ja samoina pysyviin piirteisiin.”
. Richard Dyer esitti, ettd stereotyyppien tehtivina on jarjestyksen tuottaminen:
" ne ovat yhteison tapoja jarjestdd ja havainnoida todellisuuttaan. Siten ne
. toimivat yhti lailla kerronnan ja estetiikan vilineiné palvellen tarinan raken-
" tamista ja hahmottamista.”’ Stereotyyppien avulla on mahdollista tayttad
. katsojan odotuksia ja silld tavalla synnyttdd mielihyvaa.

Stereotyypit ja niiden luomat roolit katsojan identifioitumispisteissé auttavat

- katsojaa hahmottamaan omaa kokemusmaailmaansa ja tarinan maailmaa.
" Tilannekomedioiden perusasetelmana ovat lihes muuttumattomina pysyvét
- henkilshahmot. Katsojalla on tilaisuus muodostaa heihin kiinted suhde, eiké
" hahmojen fiktiivisyys ole tille este. Katsoja voi samanaikaisesti kokea hahmot
- todellisina ja kuviteltuina. Henry Jenkinsin mukaan tillaista katsojasuhdetta
" kutsutaan tekstuaaliseksi laheisyydeksi tai kaksoiskatseluksi. Hahmot
- ymmirretisn sekd oikeina ihmisind psykologioineen ja historioineen ettd
" median luomina tuotteina.”* Hahmon tunnistaminen inhimilliseksi saa katsojan
- horisontit ja ohjelman maailman kohtaamaan, miki taas mahdollistaa katsojan
" identifioitumisen.



Identifioituessaan tiettyihin rooleihin tilannekomedian katsoja tiedostaa
ndiden roolien sosiaaliset rajat ja merkitykset. Niinpi identifioituminen saa

katsojan tietoiseksi katseen kohteen kokemista tuntemuksista, vaikkakin )
hénen kokemuksensa katsojana synnytti timén tietoisuuden. Siten katsoja -
katsoo ja on tietoinen katseestaan, mutta samalla hin on timin katseen )

kohde — niin oman katseensa kuin muiden oletettujen katsojien kohteena.
Janne Seppénen tuo timin ajatuksen hyvin esille puhuessaan katseen kaksi-

suuntaisuudesta. Hénen mukaansa katsottuna olemisen tunne ei edellyti -
varmuutta, ettd joku katsoo. Riitt44, ettd katsottava kokee katseen jahuomioi
sen kdyttdytymisessddn. Han tulee tietoiseksi itsestdin.? Tietoisuus omasta -
kayttaytymisesti tekee ihmisestd performanssin: hén tieti jonkun katsovan

ja pyrkii kiyttdytyméin sen mukaisesti.

Katsojan identifioituessa tilannekomedian rooleihin nima roolit voivat :
siirtyd osaksi katsojan elamai. Katsojan kohdatessa omassa arkisessa eld- .
méssédn samanlaisia tilanteita kuin tilannekomedioissa tyypillisesti esitetiin :
nimd roolit tai stereotyyppiset kisitykset ihmisluonteesta aktivoituvat. Katsoja
voi téll6in omassa eldméssiin asettua johonkin rooliin tai asettaa kohtaamansa :
henkil6n téllaiseen rooliin. Rooliin asettuminen tai asettaminen sitoo kohteen .
tiettyihin sosiaalisiin odotuksiin ja jaettuihin merkityksiin. Asettuessaan rooliin :
ihminen tiedostaa olevansa katseen kohteena, ja til16in hin voi kiyttid muun

muassa tilannekomedioista oppimiaan kiytosmalleja.
Esimerkiksi huomatessaan nikevinsa ikkunasta vastapiisen talon asuk-

kaiden puuhailua, katsoja voi tunnistaa tilanteen muistuttavan F rendit-ohjel- -

man kohtauksia, joissa ystivykset seuraavat ruman, alastoman miehen toilai-

luja vastapéisessd asunnossa. Tai vaihtoehtoisesti katsoja voi puuhaillessaan -

" ¥ Seppinen, Katseen
" voima, 111.

omassa kodissaan tuntea vastaavasti naapureidensa katseen itsessdin ja

alkaa huomioida tdmén, kenties kuvitellun katseen, kéytoksessiin.

Katsoja-asemana kamera

Tilannekomedian yleiso piisee yhtaaltd tirkistelemazin tapahtumia, toisaalta .

tilannekomediat ovat tietoisia katsojistaan, mika lisds performatiivisuutta.

Tietoisuus katsojasta korostuu siten, etti tilannekomediaan on rakennettu .
valmiiksi katsoja-asema: sarjat kdyttdvét rajattuja tapahtumapaikkoja, joissa

kameroiden sijainnit ja kuvakulmat ovat valmiiksi mazrittyji. Tilannekome-
diat muistuttavat niin perinteistd performanssia yleison edessi, silld tapahtu-
mapaikoista puuttuu ns. neljds seiné, jonne yleiso asetetaan. Tistd asemasta,
kameran kautta, yleiso seuraa komedian tapahtumia ja reagoi niihin.
Kameran paikka on kuitenkin aina ulkopuolisen asema tilanteen seuraajana.
Katsojan on silti mahdollista asettua téhéin asemaan, yhti lailla kun hin voi
identifioitua johonkin hahmoon. Samoin ihmisen nihdessi omassa eliméssain

muita ihmisig, tilanteita ja rooleja, jotka vastaavat tilannekomedioiden luomia )

stereotyyppejé, hidn voi asettua vastaavanlaiseen kameran rooliin. T#llainen
asettuminen saa ihmisen suhtautumaan banaanin kuoreen liukastumiseen
kuin komediaan, eiki toiselle ihmiselle sattuneeseen tapaturmaan. Arkitilan-
teiden tulkinta ulkopuolisen roolin kautta vaatii katsoja-aseman lisiksi tilan-
teiden tuttuutta. Onkin puhuttava erikseen tilannekomedioiden komiikasta,
Jossa jokainen tilanne pyrkii herdttdmézin naurua katsojassa.

Komiikka on ymmirrettivissi tilanteen ja henkilshahmojen 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, mérittis sen, mikd on hyvaksyttavésti hauskaa ja mikd ei®.
. Ohjelma, lajityypin konventiot ja kulttuuriset asetelmat luovat taustaa talle
- suhteelle. Kohtaus, joka toimii jossain tilannekomediassa, voi toisessa ohjel-
. massa olla késittdméton.

Herkmanin mukaan huumori on tietynlainen kattokésite hauskalle. Huumori

" on sisiltod, katsojan kokemusta ja tulkintaa.’! Tilannekomedian huumori
- syntyy yleensi komiikasta, ei vitseistd. Sigmund Freudille vitsi on tiivis sa-
" nallinen kokonaisuus, joka voi esiinty4 itsendisesti. 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 dinelld katsojia, ei tilannekomediaa
* voi seurata vain kuuntelemalla. Suuri osa puheista ja kohtauksista perustuu
. kuvaan: ilmeisiin, ajoitukseen, ympdristoon. Tilannekomedian performanssi
- on luonteeltaan ruumiillista.

Tilannekomiikan perustana on liioittelevuus ja yllittivyys, eikd se voi

- koskaan syntyi ilman ulkoisia vaikutuksia, silld siind nikyvit katsojan en-
" nakoinnit ja odotukset seké ndiden purkautuminen yllattavilld tavalla.”® Ti-
- lannekomedian huumori pohjautuu siten vahvasti ruumiillisuuteen ja sen
" kautta katsomiseen seki performanssiin. Sekd Seppénen ettd Carlson korostavat
- ruumiillisuutta performanssissa ja katseen kohteena olemisessa.* .

Ruumiillisuus on lahelli katsojan arkipéiviistd kokemusta. Ruumiillisuus

. syntyy nimenomaan katseen, ei puheen kautta. Niinp katsojan kokemuksen
* on helpompi laajeta arkipdivén tilanteiden tulkitsemiseen. Samoja koomisia
. asetelmia aletaan nahd arkipiivin toiminnoissa. Néin katsoja laajentaa kat-
~ sojan roolinsa koskemaan television ulkopuolista tilaa. Yhtd lailla hanestd
. saattaa yllittden tulla katseen kohde. Hénen kiyttaytymisestddn ja ruumiilli-
* suudestaan tulee nikyvéi ja kohde muille katsojille, jotka jakavat yhteiset
. tilannekomedian opettamat katsoja-asemat. Arkieldméa muuttuu performans-
- siksi, jossa tilanteiden ylldttdvyys muuttuu koomiseksi tulkinnan kautta.

Myés tilannekomedia perustuu yllittivyyteen, joten katsoja on oppinut

- ennakoimaan ja nopeasti tulkitsemaan genrelle tyypillisii tilanteita. Ohjelmissa
. yksittiiset kohtaukset ovat kestoltaan lyhyitd ja niistd siirrytdsin nopeasti
- seuraavaan segmenttiin. Nopeatahtisuus antaa katsojalle mielihyvéd ilman
- suuria ponnisteluja. Paitsi ettd tdllainen esitystapa sopii television luonteeseen
- ja kasitykseen, ettd katsoja keskittyy televisioon hetkittéin, se edesauttaa
- performatiivista katsojaa siirtdiméin kokemuksiaan ohjelmasta myds arkield-
- main, silli ajattelemalla elimédnsé tilannekomediana, hin voi tunnistaa yk-
_ sittiisid pienid tapahtumia tilannekomedian konventioiden mukaisiksi.

- Tietoisuuden merkitys vastaanotossa

. Monensuuntainen katsomistilanne synnyttéi asetelman, jossa tilannekomediaa
" tulkitaan arjen valossa: tilannekomedia pyrkii esittimaan katsojalle mahdol-
. lisimman tuttuja tilanteita. Toisaalta arkea tulkitaan tilannekomedian valossa:
" kohdattuihin tilanteisiin sovelletaan opittuja rooleja ja katsoja-asemia. Niin
. tilannekomedia siind kuin sen katsoja muotoutuvat performanssiksi. Tdssé
* suhteessa on mielestini mahdollista sanoa, ettd tilannekomedia ja katsoja
. vaihtavat paikkaa keskendin. Katsojasta tulee katsottava ja pdinvastoin. Tatd
* ajattelutapaa on mahdollista soveltaa moniin muihinkin televisio-ohjelmiin.



Abercombie ja Longhurst toteavat, ettd nykyihmisen tottumus yleiséni
oloon on mahdollistanut sen, ettd he kykenevit kuvittelemaan esiintyvénsé
muiden edessd. Televisio tuottaakin todellisuuden ja performativiisuuden
vélille uudenlaista kanssakaymisti.* Tilannekomediat, joiden toistuvuus ja
asetelmien yksinkertaisuus toistavat jatkuvasti tiettyji rooleja ja identifioitu-
mispisteiti, vaikuttavat vahitellen my6s horisontteihin eli sosiaalisesti jaet-
tuihin késityksiin maailmasta. Television historian aikana tilannekomedia on
luonut oman perinteen, johon se genreni voi nykyiin tukeutua ulkomaailman
sijasta. Tilannekomedia on totuttanut katsojan ja kulttuurin itseens, jasiten
se pddsee vaikuttamaan my0s katsomiskokemuksen rakentumiseen.

Tita ajatusta on mahdollista verrata Jean Baudrillardin simulaation aja-
tukseen. Hanen mukaansa nykyisessd kulttuurissa asiat ovat menettineet
todellisuussuhteensa: ne viittaavat pikemminkin muihin asioihin ja saavat

" 3 Abercombie &
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. 103, 106.

. % Jean Baudrillard,
. Simulacra and Simulation.
- Michigan: The
* University of Michigan
" Press 1994, 6. (Alk.
" 1981.)

merkityksensi ndiden simulaatioiden kautta.’s Tilannekomediatkin viittaavat :

endd omaan perinteeseensd, ja siten myds tilannekomedialliset tilanteet arki-
eldméssd viittaavat tahén samaan perinteeseen, eivit todellisuuteen. Kyse on

néin pikemminkin katsojan tulemisesta tietoiseksi televisiollisten tilanteiden .

konventioista kuin ohjelmien suorasta vaikutuksesta katsojan elimin.
Performatiivinen katsoja onkin tietoinen, aktiivinen osallistuja ennemmin
kuin aktiivinen tulkitsija tai passiivinen omaksuja.

Performatiivisen katsojan kisite on mielesténi térke siksi, etti katsoja-
tutkimus on usein rajoittunut vain kahden erilaisen katsoja-aseman hahmot-
tamiseen. Passiiviseen katsojaan on suhtauduttu alistaen, ylhalti katsoen.
Hénen on ajateltu ottavan kritiikittomésti, ilman tulkintaa vastaan nikeménsé.
Monet tutkijat puolestaan ovat idealisoineet aktiivista katsojaa, joka lukee
ohjelmia vastakarvaan ja muodostaa kriittisia mielipiteiti.

Ehdoton edellytys performatiivisen katsojan kisitteen luomiseksi on ollut
katsojan ymmartdminen aktiiviseksi ja moniulotteiseksi toimijaksi. Katsoja-
tutkimukselle hyva suunta on ollut tiedostaa, ettd katsojalla on vain rajallinen
valinnanmahdollisuus ohjelmavirran sisélla. Ongelmana on kuitenkin ollut
television vaikutusten ehdoton kieltiminen. Mielestini katsojan ohjelmava-
linnoilla on vaikutusta hénen elimaénsé, mutta passiivisen katsojan sijasta
haluaisin painottaa tietoisen katsojan olemassaoloa.

Performatiivinen katsoja on tillainen tietoinen katsoja. Performanssiin
vaaditaan sekd katsoja ettd kohde. Molemmat vaikuttavat omalta osaltaan
merkitysten tuottamiseen, ja vuorovaikutus on siten tiivis. Performatiivinen
katsoja osallistuu tulkitsemisen ohella televisio-ohjelmiin. Hin voi kokea

katseen my®s itsessdin ja tulkita arkitilanteita tietoisen katsojan tai tietoisen

esiintyjén roolista. Performatiivinen katsoja kiyttis omaa kokemusmaail-
maansa ja horisonttejaan apuna tulkitessaan ohjelmaa ja sen rooleja. Katseen
Ja identifikaation kautta hinestd tulee osa niitd rooleja. Niin ohjelman

maailmasta voi muodostua osa katsojan kokemusmaailmaa. Performatiivisen

katsojan kasite ei siten mielestdni polarisoi katsojaa joko aktiiviseksi tai
passiiviseksi, vaan jdttd4 hinelle enemman liikkumavaraa.

Vaikka olenkin tiss artikkelissa voimakkaasti painottanut performatiivisen :

katsoja-késitteen mahdollisuuksia, kisite ei mielestini sovi suoraan kaikkeen
televisiokatsomiseen, vaan muitakin katsojanikemyksii tarvitaan edelleen
tdmédn monimuotoisen kulttuurisen toiminnan ymmértimiseksi. Performatii-
vinen katsoja osallistuu aina ohjelmaan, eiki jokainen katsoja tietoisesti
osallistu kaikkiin katsomiinsa ohjelmiin, vaan lihinnd niihin, jotka ovat
hinelle itselleen merkityksellisid ohjelmia ja ohjelmamuotoja.
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Anna Mikela

»MIEHEN NOYRYYTYS -
VAI NAISEN?”!

Miestd ei voi raiskata
-elokuvan vastaanotto
lehdissa

- Jorn Donnerin elokuva Miestd ei voi raiskata sai

- ilmestymisvuonnaan 1978 paljon julkisuutta. Elokuvan

" aiheeseen, raiskaukseen, ja uhrin reaktioon, kostoon,

- suhtauduttiin suomalaisessa lehdistéssi monella tavalla.

. Artikkeli tarkastelee elokuvan lehdistovastaanottoa ja

- pohtii sen tuottamia kisityksid seksuaalisesta vikivallasta.

* Vuonna 1975 suomenruotsalainen kirjailija Mérta Tikkanen julkaisi romaanin
. Méin kan inte valdtas. Sen piihenkild, kirjastonhoitaja Tova Randers, rais-
" kataan ravintolaillan péaitteeksi. Tekija on mies, jonka hén on tavannut
. samana iltana ja jonka kotiin hén on ldhtenyt yomyssylle. Kokemus on
" tuskallinen ja ndyryyttiva, ja Randers paittid kostaa. Hén pakottaa michen
. voimakeinoin kanssaan sukupuoliyhteyteen ja kutsuu paikalle poliisit, joille
" hén ilmoittaa: ”Olen raiskannut miehen.”

Tikkasen kirja heritti kohun. Kun J6rn Donner kaksi vuotta myéhemmin,

" heinikuussa 1977, piti tiedotustilaisuuden ja kertoi alkavansa filmata kirjaa,
- lehdiston mielenkiinto herisi. Pohdittiin, miten Tikkasen kirja taipuu eloku-
- vaksi.

Kuvausvaiheessa kriitikkoja ja toimittajia kiinnosti erityisesti auteur, J6rn

" Donner?. Donner ei ollut kuuteen vuoteen tehnyt elokuvaa. Hén oli asunut
- pitkin Ruotsissa. Miestd ei voi raiskata néhtiin kontrastina Donnerin edelli-
" seen elokuvaan Naisenkuviin (Suomi 1971), joka kuvaa pornoelokuvan teke-
- mistd. Se, ettd Naisenkuvien ohjaaja aikoi nyt tehdd elokuvan raiskauksesta,
" heritti kahdenlaisia reaktioita. Esimerkiksi Eteenpdiin kirjoitti ndin: ”Kun on
- muistissa vield Jorn Donnerin vuosien takaiset rotostelyt, joissa hén
" nimenomaan loukkasi filminsé niyttelijén naisenkunniaa, tuntuu vihan oudolta

Anna Makela, VTM, tutkija, viestintd, Helsingin yliopisto



Jo Jérn Donnerin elokuva Naisenkuvia (1971) heritti ristiriitoja. Kuva: SEA

ettd juuri hin on lihtenyt saarnaamaan miehen ja naisen tasa-arvoa.” Vas-
takkaisiakin nakemyksié oli: "~ — aihe joka asettaa miehen ja naisen taistelu-
asemiin toisiaan vastaan, tuntuukin erityisen hyvin sopivan Donnerin per-
soonaan.™ Miestd ei voi raiskata -elokuvan kuvausten aikana julkaistuissa
muissakin lehtijutuissa sekéd elokuvan kritiikeissi Donnerin persoona on
voimakkaasti 14dsn4.

Tarkastelen tdssd artikkelissa suomalaisessa, suomenkielisessi lehdistossi
vuosina 1977-1978 virinnytta keskustelua Jorn Donnerin elokuvasta Miestci
ei voi raiskata elokuvan kulttuurihistoriallisen tutkimuksen nikokulmasta.
Kulttuurihistoriallisella 1ihestymistavalla tarkoitan siti, ettd nien elokuva-
kritiikin ja -journalismin Ari Kivimiden méiritelmin mukaisesti kertovan
kulttuurista ja vallitsevista arvoista, ei vain yhdesti elokuvasta. Samoin kuin
Kivimiki nden, ettd ” — — osana elokuvakulttuurin kiertokulkua elokuva-
arvosteluilla laajempana julkisen vallank&ytén kiytintona on oma merkittiva
asemansa.” Esteettiset arviot elokuvasta eivit kuulu tdmin tyon alaan,
paitsi jos niitd kiytetddn arvottamaan tarinan uskottavuutta.

Yritén elokuvasta kirjoitetun journalismin ja kritiikin avulla luoda tissd
artikkelissa kasitystd 1970-luvun lopun Suomessa vallinneesta yhteiskunnal-
lisesta ilmapiiristd seksuaalista viikivaltaa kohtaan. Pohdin temaattisen lihi-
luvun avulla, miten raiskausta ja sen syité selitetddn ja miten uhrin reaktioon,
kostoon, suhtaudutaan. Selvitin, millaisia nikemyksia uhrista ja raiskaajista
elokuvasta kiyty keskustelu tuottaa. Olen kiinnostunut my®és siiti, viitataanko
Jutuissa laajempaan aikalaiskeskusteluun sukupuolten vilisesti tasa-arvosta.
Kéytén aineistona 39 lehtijuttua, jotka olen valinnut Suomen elokuva-arkiston
leikekokoelmasta sen perusteella, kuinka olennaisia ne ovat tutkimuskysy-
mysteni kannalta.®

" 3 Eteenpdin 26.4.1978.

" *Forssan lehti 21.5.1978.

- S Ari Kivimaki,

* "Elokuvakritiikki

" kulttuurihistorian

: ldhteend”. Teoksessa

. Kari Immonen ja Maarit

- Leskeld (toim.),

- Kulttuurihistoria Helsinki:
" Suomalaisen kirjalli-

_ suuden seura 2001,

. 286-287.

" $Elokuva-arkisto pyrkii
. SITAn avulla kokoa-
- maan kaikki suomalaiset

" ja ulkomaiset lehtijutut,
" jotka kasittelevit

" kotimaisia elokuvia. En

. voi menni valalle Miestd
. ei voi raiskata -elokuvan
- leikekansion tiydellisyy-
* desti. Mahdollinen

" puutteellisuus ei

" nihdskseni silti ole

. ongelma, koska en tee
- mairillistd analyysia

* vaan tarkastelen tiettyji
" keskustelun teemoja.

" Otoksen suuruus ei

. mydskddn ole siind

- mielessd merkitykselli-
' nen, ettd aineistoon

" sisdltyvistd jutuistakin

_ joissain on vain hieman
. tutkimuskysymysteni

- kannalta olennaista

- asiaa. Tarkastelun

_ ulkopuolelle olen

. jutut (viisi), lakoniset

- pikku-uutiset, Donnerin
- ja Tikkasen henkiloku-
" vat seka jutut, jotka

" vain mainitsevat

. elokuvan.
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mukaan. Soile
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ei voi raiskata”, 9—22.

' Ibid.
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Mattila, Marja-Liisa
Polkunen-Gartz,
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Helsinki: Tammi 1978.
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— The All-American
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Simon and Schuster
1975.
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* "Sainnénmubkaisesti ei tillaisia tapauksia esiinnykdan.””’
_ Aikalaiskeskustelu seksuaalisesta vakivallasta

" Suomessa raiskaus ei 1970-luvun puolivilissi ollut asia, josta olisi keskusteltu
- tyopaikkojen kahvipoydissi. Jotakin kulttuurisesta ilmapiiristd kertovat vuoden
" 1971 siveellisyysrikoksia koskevan lainsdddannon uudistuksen yhteydessd
- kiydyt keskustelut uudistusta valmistelleessa seksuaalirikoskomiteassa sekd
" eduskunnassa. Lakiuudistuksen yhteydessi keskusteltiin siitd, pitdisiko raiskaus
- avioliitossa kriminalisoida — tosin hallituksen esityksessd (1970/52) todettiin,
" ettd ” — — siannonmukaisesti ei téllaisia tapauksia esiinnykdan.”® Tatd
- keskustelua myos Mirta Tikkanen sekd kirjansa ilmestyttyé ettd elokuvanteon
" yhteydessi haastatteluissa kommentoi® .

Seksuaalirikoskomitea totesi lakiesitysti késittelevissi mietinndssadn, ettd

" my®s puolisoiden vililld seksuaalinen kanssakdyminen edellyttid molempien
. suostumusta mutta etti avioliitossa suostumus on ensisijainen olettamus.
" Komitea paityi kuitenkin ehdottamaan kriminalisointia. Komiteamietintd6n
. perustuvassa hallituksen esityksessd kriminalisointia vastustettiin mm.
" seuraavin perusteluin: "Kun vikisinmakaamisrikos on erittdin hépeéllinen,
. aviopuolisoiden vilisten suhteiden saattaminen vékisinmakaamisrikosten
" piiriin ei tunnu perustellulta.”"’

Eduskuntakeskustelussa rinnastettiin avioliitossa tapahtuva raiskaus

" avioliitossa tapahtuvan sukupuolisen kanssakdymisen kriminalisointiin. Yksi
. edustaja epiili, etteivit ihmiset téllaisen lain myotd endd uskaltaisi solmia
" avioliittoa. Kriminalisointia vastustava enemmistd kantoi huolta siitd, ettd
- moisesta rikoksesta tuomituksi tuleminen saattaisi aviomiehen hipedén ja
" vaikeuksiin."!

Vaatimukset henkilokohtaisen poliittisuudesta myds seksuaalisuuden

" alueella kaikuivat Suomessakin, mutta tietoa naisiin kohdistuvasta vikivallasta
- ei ollut koottu minnekin. Ilmeisesti tistd syystd Unioni, Naisasialiitto Suo-
" messa ry. pyysikin syksylld 1977 suurten paivilehtien yleisonosastoilla, ettd
- avioliitossaan vikivaltaa kokeneet naiset kirjoittaisivat ja kertoisivat tarinansa.
" Yhteydenottoja tuli niin paljon, ettd ne koottiin lopulta kirjaksi. Vdkivalta
- avioliitossa ilmestyi vuonna 1978. Seuraavana vuonna se sai valtion
- tiedonjulkistamispalkinnon.'?

Yhdysvalloissa naisliike oli virittinyt keskustelun seksuaalisesta vikivallasta

~ jo vuosikymmenen alussa, kun Susan Griffin julkaisi pamfletinomaisen
- artikkelinsa Rape — The All-American Crime. Sité seurasi 1975 Susan Brown-
- millerin 500-sivuinen, nopeasti klassikoksi noussut teos Against Qur Will:
- Men, Women and Rape, jota luettiin myds Suomessa.”> Brownmillerin ja
. Griffinin kasityksid on myShemmassd feministisessd keskustelussa purettu
* eri tavoin. Erityisesti Brownmillerid on arvosteltu mm. essentialismista ja
. miesten ruumiillisen ylivoiman korostamisesta. Vaikka keskustelu on saanut
- myShemmin uusia muotoja ja ulottuvuuksia, mérittelen tissd artikkelissa
. feministisen nikemyksen raiskauksesta nimenomaan 1970-luvun lopun
~ kirjallisuuden mukaisesti.

Lihtokohdakseni ottamani feministisen teorian mukaan raiskausta ei pidi

* nihdi seksiné vaan vallankayttond ja vikivaltana. Raiskausta ei tule selittdd
. yksildiden ongelmilla, vaan se on yhteiskunnan rakenteista, sukupuolten
- vilisestd epitasa-arvosta ja perinteisistd sukupuolirooleista juontuva ilmio.
. Kiteytin raiskauksen yhteiskunnallisen funktion Susan Brownmillerin sanoihin:
* “Raiskaus on naisille sama kuin lynkkaus mustille: d&rimméinen fyysinen



ubka, jonka avulla kaikki miehet pitévit kaikki naiset pelon vallassa.”™
Meéirittelen téssi artikkelissa raiskauksen ensisijaisesti vallankaytoksi, joka
on yhteydess yhteiskunnassa vallitsevaan miesten ja naisten viliseen epitasa-
arvoon ja joka kayttd vilineend ihmisen intiimeinti aluetta, seksuaalisuutta.

Miestd ei voi raiskata

Suomalaisessa elokuvassa raiskaus ei ole ollut keskeinen teema. Vaikka
isidnnét ovat turmelleet piikatytt6ja useissa kotimaisissa elokuvissa, keskiossd
on ollut naisen selvidminen aviottoman lapsen kanssa tai lapsen kohtalo, ei
itse vékisinmakaaminen (esimerkiksi Pimednpirtin havitys, Suomi 1947).15
Sen sijaan esimerkiksi amerikkalaisessa elokuvassa raiskaus on ollut Sarah
Projanskyn mukaan ldsnd 1900-luvun alusta asti. Raiskauskohtauksen
eksplisiittisyys on vaihdellut eri aikakausina, mutta se on merkitty
tunnistettavissa olevin koodein.'¢

Raiskauksen uhrit kuvattiin Projanskyn mukaan audiovisuaalisessa fiktiossa
1970-luvulle asti joko aktiivisina naisina, jotka tulevat raiskatuiksi
rangaistuksena itsenidisyydestddn — tyossé kiaynnistd, kadulla kiivelemisesti
tai isinsd tahdon vastustamisesta naimakauppoja suunniteltaessa — tai
avuttomina neitosina, jotka raiskatuksi tuleminen muuttaa itseniisiksi ja
reippaiksi.'” 1970-luvulla uhriprofiili muuttui monipuolisemmaksi. Kaikki
uhrit eivét endd tyytyneetkiin kohtaloonsa, vaan osa alkoi kostaa. Syntyi
uusi raiskausfiktion variaatio, raiskaus—kosto-narratiivit. Niissa juoni raken-
netaan kuvaamaan uhrin kostoa raiskaajalleen. Ensimmidisi tillaisia elokuvia
olivat Lipstick (USA 1976) ja I Spit on Your Grave (USA 1978) .'® Miestd ei
voi raiskata oli siis kansainvilisestikin aikaansa edelld aihevalinnassaan.

Kosto on suomalaisessa raiskausta ksittelevéssi fiktiossa hallitseva piirre.
Ville Miékeldn vuonna 1987 ohjaama Lain ulkopuolella kisittelee miehis,
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 omiin
kasiinsd. Titta Karakorpi von Martensin Kotikatsomolle vuonna 2002 ohjaama
minisarja Hurja joukko kisittelee myos raiskausta ja sen kostamista.

Miestd ei voi raiskata -elokuvassa eronnut, yksindinen kirjastonhoitaja
Eva Randers (Anna Godenius) viettdd ystivinsi ja tyStoverinsa kanssa 40-
vuotissyntymépdividin tanssiravintolassa.'* Heidén seuraansa ly6ttiytyy ko-
mea mies, Martin Wester (Gosta Bredefeldt). Hén tanssittaa Evaa ja tarjoaa
tille konjakkia ja kohteliaisuuksia. Evan kollega Agneta (Toni Regner)
mulkoilee miesti epiluuloisesti mutta joutuu lihtemain kesken iltaa kotiin,
koska hiinen miehensi kiiskee. Agnetan avioliitto ja hinelld elokuvan aikana
havaittava rintasy6pé ovatkin toinen keskeinen tarinalinja elokuvassa. Agneta
on myds Evan ainoa ystdvi, mutta edes hiinelle Eva ei kerro raiskauksesta.

Illan pditteeksi Eva lihtee kahville Martinin asuntoon. Mies yrittii ensin
hyvilld, mutta kun Eva kieltdytyy intiimisti kontaktista, hin raiskaa timan.
Raiskaus ndytetddn reaaliaikaisina lahikuvina Eva Randersin kasvoista ja
hartioista. Taustalla soiva rakkauslaulu loppuu, ja levy jii py6rimén lauta-
selle. Kuuluu voimakasta neulan rahinaa. Samaan aikaan niemme Eva Ran-
dersin himmentyneet kasvot, joilla aika on kuin pysshtynyt. Martin Westerin
kédet puristavat hanti olkapdistd ja painavat niitd rytmikkaasti ylos alas.
Kohtauksen lopussa Wester nousee, ottaa kulauksen olutpullostaan ja poistuu

" '*Brownmiller, Against
" Our Will, 254.

* '* Anu Koivunen,

_ Isénmaan moninaiset

. didinkasvot. Turku:

- Suomen elokuvatut-

- kimuksen seura 1995.
* Tosin sekid raiskausta

_ etti aviottoman lapsen
. saamista kisittelevissi
. elokuvissa avaintee-

- mana voidaan pitdi

* hédpedi. Kuinka

" keskeinen asia

" suostumus tai raiskaus
. on ollut elokuvassa, on
. siten tulkinnanvaraista.
- Oman tutkimukseni

* nakodkulmasta keskeisti
" on sukupuolisen

. kanssakdaymisen

. molemminpuolinen

- vapaaehtoisuus.

. '$Carol J. Clover, Men,
- Women and Chainsaws:
" Gender in the Modern

" Horror Film. Princeton:
. Princeton University

. Press 1992; Lisa M.

- Cuklanz, Rape on Prime
" Time. Television,

" Masculinity, and Sexual

. Violence. Philadelphia:

- University of Penn-

- sylvania Press 2000;

" Sarah Projansky,

" Watching Rape: Film and
. Television in Postfeminist
. Culture. New York,

- New York University

" Press 2001.

- ' Projansky, Watching
" Rape.

" '8 Cuklanz, Rape on

. Prime Time; Jacinda

. Read, New avengers.

- Feminism, Femininity and
- the Rape-Revenge Cycle.
" Manchester: Man-

" chester University

. Press 2000.

" 19 Paihenkilén etunimi
. muutettiin elokuvaan
- siksi, ettd Eva on Tovaa

* yleisempi nimi, kertoi

" Anna 18.10.1977.
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* Helsingin Sanomat " hetkeksi huoneesta, tiysissi pukeissa, palatakseen kohta puhuttelemaan tylysti

AHIATH. . uhriaan: ”Aliki nyt vain sano, ettet muka halunnut. Alika rupea riitelemésn.
" —— Sinun naimisesi ei tosiaan ollut mikazn hupi. Paskat sinusta. Tieddt missé
- onovi.”
* Eva Randers poistuu asunnosta shokissa. Pian han kuitenkin alkaa hautoa
. kostoa. Hiin selvittis kaiken Martin Westeristd: timén typaikan, harrastukset,
* ystdvit, ex-vaimon. Hén alkaa seurata miestd valepuvussa. Hén aiheuttaa
. himmennysti miehen tydpaikalla ja pilaa timén menestyksen keilailun PM-
" kisoissa tuijottamalla titd katsomosta. Lopuksi héin menee miehen asuntoon
. ja pitdd feministisen puheen raiskauksesta: "Mind raiskaan sinut, Martin
* Wester. Niin kuin sin raiskasit minut. —— Vikivalta ei ole iloa kenellekaan.
. Kaikki naiset haluavat tulla raiskatuiksi, niinhdn sind ajattelet.” Aseella
* uhaten Eva Randers pakottaa miehen riisuutumaan ja sitoo timén séngyntolp-
. piin. Seuraavaksi niemme, kun hidn poistuu asunnosta. Rappukéytdvissd
* vastaan tulee naisia, jotka menevit sisian Westerin avoimesta ovesta. Kuu-
. lemme heidin kauhistuneet huutonsa ja vastenmielisyyden ilmauksensa. Eva
" Randers kivelee satamaan, heittdd peruukkinsa mereen ja hymyilee tyyty-
. vdiseni. Sen jilkeen hin menee ilmoittamaan poliisille: “Olen raiskannut
* miehen.” Nuori miespoliisi katsoo hénti himmentyneend ja sanoo: “Ei miestd
. voi raiskata.”

- "Epikohtia raiskausalalla.”” Raiskauskohtaus kritiikeissd

- Elokuvan raiskauskohtaus on vaikuttava. Niin kuin muissakin ajan raiskaus-
. fiktioissa (esim. Last House on the Left (USA 1972), I Spit on Your Grave)
- raiskaus nilytetéiin reaaliaikaisesti, mutta penetraatiota ei kuvata. Eva Randersin
. ilmeikkdistd kasvoista niytetdan ldhikuvaa koko kohtauksen ajan. Lahikuvat

" Miestd ei voi raiskata -elokuvan raiskauskohtaus ei erityisesti vakuuttanut aikalais-
- kriitikoita. Kuva: SEA
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pitdvédt hénen tunteensa keskidssd ja vilittdvit katsojalle tuskan ja
noyryytyksen.

MeNaisten pitki ilmidjuttu elokuvasta, kirjasta ja seksuaalisesta viki-
vallasta kuvailee kohtausta ja kertoo sen vaikutuksesta katsojiin elokuva-
teatterissa: “Tdmd Tommy Tabermannin runo Irina Milanin laulamana soi
elokuvassa samaan aikaan, kun mies raiskaa naisen. Naisen kauhistuneet
kasvot, miehen kadet hinen seldssézin hiljentévit katsojat.”2 Muuten kritiikit
Jja muut jutut kuittaavat kohtauksen lyhyelld maininnalla. Koska kohtaus on
pitkd ja intensiivinen ja perustuu yhteen kuvakulmaan, olisi voinut kuvitella
sen kirvoittavan enemmén esimerkiksi elokuvan estetiikkaan liittyvii kom-
mentteja.

Mutta niin ei tehdi. Tdma on mielesténi linjassa sen kanssa, etti elokuvassa
tapahtuva raiskaus kylla nimeti4n suurimmassa osassa jutuista raiskaukseksi
tai vikisinmakaamiseksi, mutta erityisen tuomitsevasti siihen ei aikalaiskri-
tiikissd suhtauduta. Tamin ei erityisen tuomitsevan suhtautumisen ja koh-
tauksen intensiteetin vilisen ristiriidan valossa (jollaisena se vuoden 2004
perspektiivistd ndyttdytyy) ei olekaan ylldttavéd, ettd muutamissa jutuissa
ihmetellddn, miten nainen edes kokee timin raiskauksena: ” — — eronnut
yksinhuoltajaditi — — saa tanssiinkutsun tuntemattomalta miehelti ja kokee
tdmén asunnossa raiskauksena pitdmansi tilanteen — siis hetkellisesti kapakki-
illan, alkoholin, tanssin yms. seurauksena™?. Mikili ajattelee avioliitossa
tapahtuvaan raiskaukseen liittynyttd eduskuntakeskustelua, tillainen tapah-
tunutta raiskausta vihitteleviksi tulkittu luenta elokuvasta asettuu johdon-
mukaiseksi. Edelld kisitellyss4, Soile Pohjosen tutkimuksessaan referoimassa
lainsdatdmiskeskustelussahan avioliittoon sisiltyy implisiittisesti toistaiseksi
voimassa oleva suostumus seksuaaliseen kanssakdymiseen. Etenkin myo-
hemmin feministinen teoria seksuaalisesta vikivallasta on myos kiinnittinyt
huomiota siihen, ettd tuntemattomien tekemit vikivaltaiset paillekar-
kausraiskaukset tayttivit parhaiten stereotyyppiset kisitykset raiskaukses-
ta.” Elokuvassa tapahtuvan treffiraiskauksen kisitehin syntyi sekin vasta
vuosikymmentd mydhemmin.

Ajan ilmapiiristd seksuaalista vikivaltaa kohtaan kertovat myds moni-
sanaiset vakuuttelut siitd, etti naisen todellakin voi raiskata. Esimerkiksi
Aamulehdessd kerrotaan: “Naisenhan nimittdin voi raiskata, vaikka kyynikot
viittévitkin, ettd se on mahdollista vain naisen suosiollisella myétivaikutuk-
sella. Ja nainen elokuvan alussa raiskataan.”” My®&s ohjaaja Donnerilta
kyselldzn, voiko naisen raiskata.” Jo ajan feministisessd seksuaalista viki-
valtaa kisittelevissi kirjallisuudessa tuodaan esiin usein vallitseva uskomus
naisen kyvystd aina ja kaikissa tilanteissa menestyksekkaasti kieltiyty: sek-
sistd. Suostumuksen ja vastustamisen problematiikkaa on pohdittu myshem-
min erityisesti oikeustieteessd. Vastustelua on pidetty oleellisena uhrin suos-
tumusta ja siten teon rikollisuutta méiériteltiessi. 2

Osa jutuista on avoimen humoristisia. Otsikon “Epékohtia raiskausalalla”
on saanut juttu, joka arvostelee miehen raiskauksen toteutusta elokuvassa.
Kirjoittaja mainitsee amerikkalaiselokuvan Syvd joki (Deliverance, USA
1972) ja muutamia muita, joissa raiskaus on kuvattu uskottavammin? . Ep-
kohta ei viittaa raiskaukseen elokuvassa tai yleensi, vaan miehen raiskauk-
sen toteuttamiseen elokuvassa. Tdma on kuitenkin ennemmin irralliseksi
Jédvd esteettinen kommentti kuin raiskauksen vihittelyi yhteiskunnallisena
ongelmana, vaikka humoristinen késittelytapa ei tietenkiiin tuota raiskausta
mitenkdin vakavasti.

- 2 MeNaiset |1/1978.
" 2Kaleva 23.5.1978.

- B Esim. Pohjonen, “Vai-
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Kiesildinen, Nare,
Lahentelyistd rais-
kauksiin, 137—168.
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Elokuvan raiskauskohtausta ei pidetd vakuuttavana, eikd siithen kiinnitetd

. huomiota. Ei kuitenkaan ole perusteltua viitté, ettd seksuaaliseen vikivaltaan
" yleensi olisi suhtauduttu viheksyvisti tai epaluuloisesti. Ennemminkin tul-
- kitsen kirjoittelun hammennykseksi ja ristiriitaiseksi suhtautumiseksi té-
" minkaltaiseen fiktiiviseen raiskaukseen, jossa katsoja voi helposti tulkita
. uhrin tunteneen jossain méérin ja jossain vaiheessa eroottista mielenkiintoa
* tekijdd kohtaan.

- » _ - puheenvuoro naisen puolesta, hinen tunteidensa syvyydesti.”*
. Raiskauksen syyt ja selitykset

" Miksi Martin Wester raiskaa Eva Randersin? T#hin kysymykseen annetaan
. useita vastauksia, joista 0sa mydtdilee ajan feminististd suhtautumista seksu-
" aaliseen vikivaltaan. Esimerkiksi Turkulaisen filmiopas tarjoaa raiskaukselle
- essentialistisia, miehen ja naisen olemukselliseen eroon perustuvia syité:
" ”Elokuva on kuvaus naisen kokemasta ndyryytyksesti tissd miesten luomassa
. yhteiskunnassa, jossa fyysinen vikivalta niin usein voittaa inhimilliset tunteet.
" — — Tarkeintd tdssd elokuvassa on puheenvuoro naisen puolesta, hdnen
. tunteidensa syvyydesti miesten usein niin suorituskeskeisessd maailmassa.””

Kiinnostavampaa on, miten jutut yhdistavit raiskauksen vallankiytt66n ja

- laajempaan epitasa-arvoon yhteiskunnassa. Esimerkiksi J/ta-Sanomien jutussa
" yhteiskuntaa syytetddn suorastaan naisten vapautusliikkeen sanakddntein.
- Naispuolinen toimittaja on kiynyt ennakkondytoksessi ja kehottaa kaikkia
" menemiin katsomaan elokuvan. Hin on halunnut saada juttuunsa myds
. miehen mielipiteen elokuvasta. Miessukupuolta edustaa “miestoimittajaksi”
" tituleerattu Timo Hémaldinen. Toimittajan kysymykseen siit4, onko suoma-
. lainen nainen seksuaalisesti alistettu, haastateltava vastaa: ”On alistettu. Suomi
" on ainoa pohjoismaa, jossa oman vaimon raiskaaminen on sallittua.” Selityskin
- miesten toiminnalle Hamélaiselld on: “Esimerkiksi Ruotsiin verrattuna Suomi
" on jdykki, maskuliininen ja patriarkaalinen maa yhé edelleen ja vastaisuudes-
- sakin.” Ratkaisu on radikaali: "Useampia miehié pitdisi raiskata, jotta heididn
. perinteinen itsetuntonsa saataisiin nujerretuksi.”*® Myds Turun Sanomien
- kritiikissd Westerin kdyttdytymisti selitetddn silld, ettd yhteiskunta on epétasa-
. arvoinen®' .

Naapurimaa Ruotsin edistyksellisyys naisen asemassa nostetaan esille

" muutamissa muissakin jutuissa, esimerkiksi MeNaiset kertoo elokuvan pu-
- huttaneen sielld paljon enemmén kuin Suomessa*. Ruotsin paremmuutta
- tallakin rintamalla ylistettéiessd ei kuitenkaan kertaakaan viitata siihen, ettd
- tillainen aiheeltaan vallankumouksellinen ja aikaansa edelld ollut elokuva
. tehtiin ensin Suomessa.

- Sliipattu uros vai ravintolahai? Raiskaajan prototyypit

- Kiinnostavia ja feministisii selityksid Westerin kiyttdytymiselle 16ytyy myds
" hinen hahmostaan elokuvassa. Muutamassakin jutussa esitetdin Westerin
- raiskaavan, koska se sopii hénen “menevin miehen rooliinsa”*. Rooli on
. syynd my®0s toisessa selitysmallissa Martin Westerin kiytokselle: "Miehe-
- vyyden kuvioihin kuuluu, ettd eldméssdin ajelehtimaan jadnyt, hellyy-
- denjanoinen kirjastoapulainen otetaan vikisin ja osoitetaan sen jilkeen ovelle.
- — — Autonmyyji-keilaajamestari metséstdd kirjastoapulaisen klubitansseista



samalla itsestdanselvyydelld kuin karskit kaverit ottavat haulikot selkésnsé/
pullon reppuunsa, ja talsivat janismetsdsn.”>* Wester mairitelliin myos
“’sliipatuksi urokseksi” ja “ravintolahaiksi™ .

Némd tyypittelyt tuottavat vastakkaisia nikemyksii seksuaalisesta viki-
vallasta. Yht#ltd raiskaaminen ei niiden mukaan ole sellaisten yhteiskunnan
normeista poikkeavien miesten toimintaa, jotka voi tunnistaa joistakin ulkoi-
sista merkeistd, vaan kaikki miehet voivat syyllisty siihen, koska yhteiskunta
on epdtasa-arvoinen. Toisaalta "menevin miehen rooli” ei ole sovellettavissa
kaikkiin miehiin vaan voidaan myds marginalisoida, jolloin raiskaaminen
voidaan néhda vain timin miestyypin ominaisuutena ja irrallisena yhteis-
kunnan laajemmista valtarakenteista tai sukupuolirooleista.

Tuoreen raiskausfiktioita kisittelevdn tutkimuksen valossa tillainen
miehuuden méirittely on mielenkiintoista. Esimerkiksi prime time -televi-
siosarjojen raiskausta kisittelevi jaksoja tutkinut Lisa Cuklanz on esittanyt,
ettd kun 1970-luvulla raiskaajat olivat d8rimmdisen vikivaltaisia, jo ulkoniolti
tunnistettavia ehdottoman poikkeavia yksiliti ja syyllistyivit tuntemattomien
naisten pasllekarkausraiskauksiin, 1980-luvun aikana televisiosarjoissa alkoi
esiintyd treffiraiskauksia eivitkd raiskaajat enid olleet samalla tavalla
tunnistettavia.’® 1990-luvun amerikkalaisia populaareja raiskausfiktioita
tutkinut Sarah Projansky taas on esittinyt, ettd raiskaajat ovat ikuisesti
Toisia. Tama nikyy esimerkiksi siind, millaiset miehet syyllistyvit 1980-
luvun loppupuolella fiktioissa yleistyneisiin treffiraiskauksiin. Samanaikaisesti
yhé useammassa elokuvassa tai televisiosarjassa raiskaajaksi paljastui yksi
tai useampi urheilullinen, komea, veljeskuntaan kuuluva opiskelijanuo-
rukainen.”’” Projanskyn mukaan téstd raiskaajatyypistd muodostui 1990-
luvun aikana jo oma stereotyyppinsd, ja se etdinnytettiin siten tavallisista
miehistd.

Kaikki Miestd ei voi raiskata -elokuvasta kirjoitetut jutut eivit lokeroikaan
Westerid poikkeukselliseksi naistenmieheksi. Osa esittii hinet tavallisena
sukupuolensa edustajana. Savon Sanomien ennakkoniytoksen jilkeisessd
jutussa todetaan: “Eihdn miespédhenkilo edes oikein osaa uskoa ettd hin
olisi muka raiskannut naisen. Monien miesten tavoin hin kuvittelee naisten
oikeastaan haluavan ettd mies kiyttii vikivaltaa.”® Raiskausta selitetiin
siis védrinymmdrryksend tai vahinkona, joka johtuu miesten kisityksisti
naisen seksuaalisuudesta® . Saman kuvitelman naisten raiskausfantasioista
miesten kiyttdytymisen syynd esittdd my6s Turkulainen, joka kuvailee
Westerié ndin: “Tavanomainen prototyyppi mies, joka luulee, ettd naisen
suurin salainen toive on tulla raiskatuksi.” Tdmi tulkinta naisen seksuaali-
suuteen ja erityisesti raiskausfantasioihin liittyvistd ennakkoluuloista seksiin
pakottamisen syynd voidaan nihdé ajan feministisen keskustelun hengen
mukaiseksi. Esimerkiksi Susan Brownmiller ja my¢hemmin Catharine
MacKinnon ovat esittéineet, etti ratkaiseva ero maskuliinisen ja feminiinisen
seksuaalisuuden vililld on yksi patriarkaalisen kulttuurin perusoletuksista.
Miehet ovat dominoivia ja aggressiivisia, naiset passiivisia ja alistuvia.
Raiskatessaan miehet toteuttavat sité sukupuolikulttuuria ja roolijakoa, johon
he ovat sosiaalistuneet, ja todistavat maskuliinisuuttaan. Valta ja vikivalta
ovat osa maskuliinista seksuaalisuutta, jolloin raiskaus on rakennettu sek-
suaalikulttuurimme sisélle.*!
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* ”Elamaissian ajelehtimaan jasinyt, hellyydenjanoinen
. kirjastoapulainen.”*? Raiskauksen uhrin muotokuva

" Kuten Brownmiller 1970-luvulla ja feministinen raiskaustutkimus my6hem-
- minkin on tuonut esiin, raiskauksen uhrin on helpompi tuoda julki hineen
" kohdistunut rikos ja saada ymmértdmystd, mikili hin pystyy osoittamaan
- viattomuutensa ja haavoittuvuutensa esimerkiksi “siveellisen” (eli kun intiimid
" kanssakdymisté on ollut vain avioliitossa tai muussa vakituisessa suhteessa)
- seksuaalihistoriansa avulla. Tdm4 liittyy uskomuksiin, jotka feministinen tut-
" kimus on nimennyt raiskausmyyteiksi.* Niiden tiyttymiseen peilataan naista,
- joka syytta jotakuta miesté raiskauksesta. Myytit perustuvat oletukseen siité,
" ettd raiskauksesta on helppo syyttdd, mutta sitd on vaikea todistaa. Yksi
- vahvimmista myyteisti on, etté naiset syyttivit miehid raiskauksesta ilkeyttéén,
" kostoksi, tultuaan katumapéille seksin jilkeen tai saadakseen huomiota.
- Toinen myytti on, ettd vain huonoja naisia raiskataan ja ettd nimi naiset
" vaikuttavat siten omaan kohtaloonsa. Raiskatun naisen syyttiminen omasta
. kohtalostaan on my6s yksi raiskausmyyteistd — raiskauksen voi aiheuttaa
" esimerkiksi lahtemalld jatkoille tai kulkemalla yksin 6isilld kaduilla.*

Eva Randersin hahmosta vallitsee kritiikissd yksimielisyys. Eva on “su-

" rullinen luomus, nainen josta miehet ovat tehneet hiirulaisen mutta joka alkaa

9946

. murista™, “eronnut, avuttoman ja surkean tuntuinen nainen’*, “yksinéinen,
" ujonpuoleinen eronnut nainen” joka “etsii kontakteja™’ , ei mikéan pyhimys*,
. “elamissidn ajelehtimaan jasinyt, hellyydenjanoinen kirjastoapulainen
" Savon Sanomien kritiikki mainitsee myds, ettd Eva ” —— ei vilttdméttd halua
- olla nainen suurella N:114 eikd suoraviivainen seksuaalikohde —

%49

50

Myyttien valossa tilld tavoin passiiviseksi ja avuttomaksi maéritellyn Eva

- Randersin voisi ajatella olevan ihanteellinen raiskauksen uhri. Hanti kuitenkin
" arvostellaan tietimittdmyydestd ja avuttomuudesta. Hinet mééritelliin muu-
- tamassa jutussa hyvduskoiseksi, kun hin “herkistyy kahville”*' miehen luo.
" Todetaan, etti "(t)oisaalta Evakin on sen ikdinen ja kokenut ettd hénen pitéisi
- tietdd miten kiy jos lihtee Martinin kaltaisen miehen asunnolle jatkoille
. Tamd toistaa myyttid siitd, ettd nainen on itse vastuussa hanelle tapahtuvasta
- vikivallasta.

52

Evan hahmo asetetaan kiinnostavaan valoon my6s Hyvinkddn Uutisten

- kritiikissi, jossa raiskausta selitetdéin ensin ndin: ”Vaikka nainen ja mies
- ovatkin fyysisesti kovin erilaisia, ei se silti oikeuta naisen alistamiseen siten,
- kuin elokuvassa tapahtuu.” MyShemmin samassa jutussa mainitaan “vikisin
" makaaminen”, mutta se miritelldén seuraavasti: "Donner on pystynyt erittédin
- selkeisti erittelemizn naisen hyviksikédyton tilapdissuhteissa, sen pinnalli-
- suuden, miki tillaisissa suhteissa tulee esiin”** . Kyse ei siis ole raiskauksesta
* vaan siitd, etti Eva Randers tuntee itsensé hylityksi, kun yhdeny6nsuhde ei
. johdakaan muuhun. Tdméa my®étiilee sitd edelld mainittua myyttid, ettd naiset
- keksivit jilkeenpdin syyttdd miestd raiskauksesta, esimerkiksi saadakseen
. huomiota.

Kun raiskausta selitetiéin yhteiskunnan epétasa-arvolla ja sukupuolirooleilla,

. vihintdin 2000-luvun perspektiivistd odottaisi keskustelun koskettelevan
" raiskaajan syyllisyyttd. Tatd Miestd ei voi raiskata -elokuvan kritiikki ei
. kuitenkaan juuri tee. Martin Wester esitetééin “ravintolahaina” ja ”prototyyppi
* miehend™, mutta prototyyppisyytensa vuoksi hénet myds armahdetaan: ”Su-
. kupuolikukkoilijat eivit ole syypdité niinkdin yksiloini, koska naista alentava
" ja sortava, asenteissaan vidristynyt miesten yhteiskunta lietsoo laittomuuk-
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Vain muutama kritiikki tulkitsee Evan kostoa feministisesti, miehisen tilanja -

toimintamallin haltuunottona: “Miehen juridinen yksinoikeus raiskaukseen
on hinen etuoikeuksiensa symboli, ja todistamalla sen véiriksi Eva Randers
murskaa miesten hallitseman yhteiskunnan nurinkuriset arvot ja normit”,
Ylioppilaslehti kirjoittaa.”

Suurin osa Miestd ei voi raiskata -elokuvaa kisittelevistd vuosien 1977 ja
1978 lehtikirjoituksista tuomitsee elokuvassa toteutettavan koston — joko
esteettisin perustein, teon vihipitdisyyden vuoksi tai koska se ei edistd
sukupuolten vilisti tasa-arvoa. Koston oikeutuksen pohdinta nivoutuu myés
laajempaan tasa-arvokeskusteluun.

Kosto nidhdiddn monessa jutussa Evan ominaisuudeksi. Esimerkiksi Eteld-
Suomen Sanomissa sitd ei tuomita siksi, etti se osoittaa uhrin aktiivisuutta:
“Toisin kuin monet muut ndyryytyksen kohteeksi joutuneet naiset, Eva
Randers ei tyydy osaansa vaan alkaa leikki4 kissaa ja hiirtd.” Mutta muutamaa
rivid alempana pidhenkilostd todetaan: “Hinelld on pakonomainen tarve
saada nOyryyttdd mies, kokea voitonriemua raiskaajansa hipeisti.” 8 Useassa
muussakin jutussa kostoa pidetiin pakkomielteiseni. Katso-lehden jutussa
mainitaan koston syiksi ”pakkomielle”, joka johtuu “miehen vallankaytosti™
ja Turun Sanomissa ndyryytys, johon Eva hakee vapautusta raiskaajan
asein — vikivallan avulla™. Turun pdgivilehden kritiikki selittis kostoa
hyvityksen hakemisena: ” —— ravintolasta mukaan lyGttiytynyt mies raiskaa

Eva Randers muuntuu raiskauksen jilkeen uhrista kostajaksi. Kuva: SEA.
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" hénet. Tapahtuma vaikuttaa Evan persoonallisuuteen niin syvésti, ettd héinen
. on saatava hyvityst.”°!

Uhrin aktiivisuus on hyvi asia, mutta kosto ei ndytd sopivan naiselle. Sitd

- tarkastellaan my®os todisteena miesten ja naisten vilisistd olemuksellisista
* eroista. Esimerkiksi Eteenpdin kirjoittaa, hieman kryptisesti: "Epdvarmasta
. hiirulaisesta 16ytyy toinenkin puoli. Vieldpé se varmuus ja eleganssi, jolla
" Eva mustalla peruukilla ja raskaalla meikilla muuntautuu uhkaavaksi koston
. jumalattareksi, sekin kertoo miesten ja naisten maailman vililla vallitsevien
" rajojen suoraviivaisuudesta ja itsestdénselvyydestd.

Jacinda Read on méiritellyt 1970-luvulla syntyneiden raiskaus—kosto-

" narratiivien kehystarinaksi naisen seksuaalisuuden: ennen raiskausta uhri on
- hiirulainen, joka raiskauksen seurauksena ottaa seksuaalisuutensa haltuun ja
* kéyttdd sitd vallan vilineend kostaakseen raiskaajalleen. Kostajattaren
. seksuaalisuus rakentaa narratiiviin eroottisen odotuksen: kostajatar antaa
* ensin ymmarti4 aikovansa rakastella michen kanssa mutta sitten tappaa tai
. kastroi timén.®® Eva Randersissa tapahtuu ulkoinen transformaatio, mutta
" hén ei pyri haluttavuuteen vaan pelotteluun. Hén ei teeskentele kostohet-
. kelldkdin tuntevansa seksuaalista mielenkiintoa Westerid kohtaan — tdmd
" tosin tarjoutuu juuri ennen hépéistyksi tulemistaan seksuaaliseen kanssakdy-
. miseen Randersin kanssa. Transformaatio voidaan my6s nihdéd Evan uutena
* elamintehtévina, kuten Eteenpdin tekee: ”Sinne ténne eldmaéssd lepatteleva
. Eva saa kuitenkin tehtévin ja tarkoituksen eldméansa™® .5

Koston suorasanaisesti tuomitsevista jutuista muutama selittidd kantaansa

. esteettisilld syilld. Esimerkiksi Helsingin Sanomien kritiikin mukaan Donner
~ on kuvannut Eva Randersin raiskauksen viitteellisesti, miké véhentdd juonen
. uskottavuutta: ”Antaako tillainen pahoinpitely aiheen moiseen sitkein ajo-
* jahtiin?” Mielikuvat raiskauksesta ovat ilmeisesti elokuvassa néhtyd, tutun
. tekemsi vikivaltaa raaempia ja Iihempénd pimeilld kujilla tehtyja pazllekar-
" kausraiskauksia. Tdmd ei ole ylléttévid, syntyihin treffiraiskauksen késitekin
. vasta seuraavalla vuosikymmenella.

Kostoa ei pidetd oikeutettuna mydskédn siksi, ettd kostettava teko on

- vihapitdinen. Kalevan kritiikki on lennokas: ” — — kokee tdimén asunnossa
" raiskauksena pitiménsa tilanteen — siis hetkellisesti kapakki-illan, alkoholin,
- tanssin yms. seurauksena. — — Siité ityykin kostonhenki raavasta ja rietasta
" miessukupuolta kohtaan — — Mutta toisaalta, ’kostonhengettdren’ motiivilla
- sininsi ei ollut vedenpitidvii perustaa.”® Viittaukset teon vihépétoisyyteen
- ja Evan osasyyllisyyteen tapahtuneesta ovat selkeit ja yhdenmukaisia aiemmin
- eriteltyjen kohtauksen kuvausten kanssa.

Useimmat jutut tuomitsevat Eva Randersin kostoretken kuitenkin siksi,

- etti se ei edistd tasa-arvoa. Uuden Suomen Miehen ndyryytys — vai naisen? -
© otsikoitu kritiikki on téissd suhteessa kiinnostava, koska se mainitsee Evan
- nikevin raiskauksessa ” ——jotakin koko eronneen naisen asemaansa nidhden
. tunnusomaista.” Jutussa mainitaan elokuvassa esiin tuodut alistetun naisen
- ongelmat: Evan entinen aviomies ilmoittaa vaativansa heidén yhteisen poikansa
- yksinhuoltajuutta, koska Eva ei eld yhteiskunnan normien mukaisesti. Mutta
- kostosta Uusi Suomi kirjoittaa: Kirjan psykososiaalinen ajattelu on varsin
. kehittymétontd yrittiessain tehdd oikeutta naiselle, joka alentuu kostamaan
* ja kilyttimain vékivaltaa aseenaan. Télld tavallahan ei luulisi tasa-arvon
. tulevan tuumaakaan lihemmiksi.”®” Teksti siis myonté4, ettéd Evaa on kohdeltu
- epioikeudenmukaisesti, mutta tasa-arvoa ei sen mukaan saavuteta hyokkéda-
. miselld tai vaatimisella. Sen sijaan naisen pitiisi raiskatuksi tullessaan ja



tapahtuneeseen reagoidessaan ajatella tasa-arvon toteutumista, ei ldhted
hakemaan hyvitysti esimerkiksi kostamalla.

Burgess ja Holmstrom loivat vuonna 1976 raiskaustraumasyndrooman
késitteen. He médrittelivit sen stressireaktioksi, johon kuuluvat henkiset ja
fyysiset oireet seka akuutisti raiskauksen jilkeen ettd pidemmalld ajalla. He
18ysivit raiskauksen uhreilta lukuisia fyysisid oireita: lihasjannitysti, pasn-
sérkyd, univaikeuksia, painajaisia, pahoinvointia, gynekologisia tulehduk-
sia. Lisdksi monet kirsivit kuolemanpelosta ja itsesyytoksistd. Suuri osa
uhreista vaihtoi raiskauksen seurauksena puhelinnumeroa ja seki tyo- etti

oli suuri vaikutus ty6- ja suorituskykyyn.® Myos Miestd ei voi raiskata -
elokuvassa raiskauksella on huomattavia seurauksia uhrin hyvinvoinnille.
Uuden Suomen jutussa esitetty juoniratkaisun arvostelu ja sen sisiltima
implisiittinen raiskauksen uhreihin kohdistettu vaatimus vaikuttaa tisti
nikokulmasta kohtuuttomalta. Se on oikeastaan selitettivissi vain elokuvassa
ndytetyn teon vdhittelynd. Tama ristiriita yhtéltd elokuvassa tapahtuvan
raiskauksen vihittelyn ja toisaalta seksuaalisen vikivallan yleisen tuomitse-
misen vililld onkin kirjoittelun kiinnostavin piirre.

Kostoa tulkitaan muillakin tavoin. Turun Sanomat piti sitd sukupuolten
vilisen sodan kritiikkind: “Teos kérjistd siis sukupuolten vilisen sodan
mielettémyyden muotoihin, joita kumpikaan osapuoli ei eni tunnu hallitse-
van. Naisen kosto on ihan yhtd h6lmé homma kuin miehen suorittama
raiskauskin. — — Sité paitsi koko teoksen sepitteinen peruskuvio on niin
ilmeinen ldimaytys tasa-arvokeskustelun saamille hossétysmuodoille, ettei
sen ironiaa juuri ole oltu huomaavinaankaan.”® Kritiikki pitia siis it kos-
toon kriittisesti suhtautumista elokuvan ansiona. Suinkaan kaikki aikalais-
kriitikot eivit kuitenkaan pidi kostoa ironisena tai edes symbolisena, eiki
ironiaa voi johtaa elokuvasta mitenkéén yksiselitteisesti. Kriitikon kiittdimén
ironian voidaan siten nihdi kertovan enemmin vihittelevisti asenteesta
kuvattua raiskausta kohtaan kuin esteettisesti arvotuksesta.

Myoés Suomenmaa ja Katso kiittelevit kritiikeissian Donnerin kriittistd
suhtautumista kostoon: "Miestd ei voi raiskata ei pyri sensaatioon, pikem-
minkin se J6rn Donnerin muutoinkin taitavassa ohjaustyssa suhtautuu myos
kriittisesti padhenkilonsé kostopuuhaan ja yleensi kiyttiytymiseen niin ennen
kuin jdlkeenkin raiskausta.”” “Mutta kosto ei ole Eevan kidessi, ja tissid
piileekin Donnerin elokuvan komein oivallus. Nayttimalli Eevan koston
yhti vastenmielisend kuin Martinin suorittaman raiskauksen, Donner siirté
vastuun tarinan tapahtumista yhteiskunnalle.””

On mielenkiintoista, ettid kostotapahtuma mésritetdsin vastenmieliseksi.
Samoin kuin ironia, mydskain vastenmielisyys ei ole elokuvaan saumattomasti
palautettavissa oleva ominaisuus vaan katsojan kokemus. Christine Holmlund
on tarkastellut Hollywood-elokuvien Paistetut vihredt tomaatit (Fried Green
Tomatoes, UK/USA 1991) ja Basic Instinct—vaiston varassa (Basic Instinct,
USA 1992) saamaa vastaanottoa. Hinen mukaansa niissi viisitoista vuotta
Miestd ei voi raiskata -elokuvan jilkeen tehtyjen elokuvien vastaanotossa
naisten vikivallan merkitys miehille sai paljon huomiota, kun taas miesten
naisiin kohdistama vikivalta jii sivuseikaksi.” Naisten vikivaltaisuudesta ja
sen populaareista kuvauksista on oltu huolestuneita my6s meidin aikamme
Julkisessa keskustelussa. Esimerkiksi Anja Kaurasen romaani Pelon maantiede
sekd Auli Mantilan samanniminen elokuva heréttivit aikanaan laajaa kes-
kustelua. Ei ole ihme, ettd 1970-luvun lopulla Eva Randersin kostoa on
vieroksuttu.

" % Ann Wolbert

" Burgess, Lynda Lytle

. Holmstrom, ”Rape

. Trauma Syndrome”.

- Teoksessa Duncan

" Chappell, Robley Geis
" and Gilbert Geis

: (toim.), Forcible Rape.
. The Crime, the Victim,

- and the Offender. New
* York: Columbia
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: ”Ei mikdin feministi”” : kannanotot feminismiin

- Kiinnostava kuriositeetti aineistossa ovat maininnat siitd, ettd Eva ei ole
. feministi. Hin on “passiivinen ja ei mikéén naisasianainen™, “ei mikééin
- feministi, vaan yksindinen, ujonpuoleinen eronnut nainen”” . Evan hahmoon
. liitettéivit tai ennemminkin ei-liitettédvét ominaisuudet antavat hauskasti
* osviittaa siitd, minkélaisia kiisityksid feministeistd tuon ajan Suomessa oli.

Feminismi tuli Suomeen 1970-luvun ensimmaiselld puoliskolla. Téhén

- asti tasa-arvon tai naisten aseman puolesta taistelevat naiset olivat nimittéineet
_ itsedin naisasianaisiksi. Riitta Jallinoja méérittelee suomalaisen feminismin
- synnyn kannalta olennaisiksi vuoden 1973, jolloin feministiryhmé Feministit
- — Feministerna syntyi, ja vuoden 1976, jolloin nuoret feministeiksi tunnus-
- tautuvat naiset valtasivat konservatiivisen Naisasialiitto Unionin.”® Raiskausta
- kasittelevin elokuvan liittimiselle feminismiin oli Tikkasen alkuperaisteoksen
- lisiksi todenniikoisesti valmistanut maaperas Naisasialiitto Unionin toimittama
. kirja Vékivalta avioliitossa.

Feminismid ei Miestd ei voi raiskata -elokuvan herittdméssa julkisessa

. keskustelussa markkinoida pelastuksena seksuaaliseen vékivaltaan. Esi-
- merkiksi Helsingin Sanomissa julkaistu kuvallinen pikku-uutinen ensi-illasta
_ janaispdfosan esittdjéistd toteaa: "Anna Godeniuksen kasvoilla eldd pohjois-
- maisen vapautetun naisen epavarmuus, turvattomuus ja katkeruus.””” Emansi-
- paatiolla on ollut kielteisié 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 mys muuhun

" tasa-arvokeskusteluun. Erityisesti naistenlehtien pitkét ilmidjutut yhdistavit
- elokuvan laajempaan kontekstiin, miké aikakaus- ja erityisesti naistenlehtien
. journalistisen luonteen huomioonottaen onkin odotettavissa. Tallaisia viit-
- tauksia on kuitenkin my®os kritiikeissd ja elokuvasta kertovissa sanomalehti-
. artikkeleissa. Jo aiemmin mainitussa Ilta-Sanomien ennakkondytdsjutussa
- haastateltava “miestoimittaja” arvostelee Suomea patriarkaalisuudesta. Haas-
. tateltava tuo myos esiin naisliikkeen vastuun seksuaalisen vékivallan kitke-
" misessd: “Lihinnd naisliikkeiden asia on heréttdd tietoisuutta myos miesten
. keskuudessa. Uskon tissid enemmin yhden asian liikkeisiin kuin poliittisten
* puolueiden naisjérjestdihin.””® Vikivallan ehkisyd ja tutkimusta ajoikin
. 1970-luvulla vain naisliike.

Sen sijaan seksuaalista vikivaltaa yhteiskunnallisena ongelmana suorasa-

. naisesti viheksyvit jutut ovat vihemmistd. Jo aiemmin siteerattu Turun
* Sanomat tosin kirjoittaa: “Elleivit dijanretaleet tuon tien padssé juuri kohta
- rupeakaan lapsia synnyttimaéén, niin kylld he ainakin oman tasa-arvonsa
" puolesta voivat joutua taistelemaan. Ja ketis tuo hiranpyllyily sitten hyodyt-
. ta4?"7° Raiskauksesta puhuminen humoristiseen sdvyyn on omiaan vahittele-
" médn sen merkitysté yleisend ongelmana® .

. ”Miehen ndyryytys - vai naisen?”’®' Johtopditoksid

. Miestd ei voi raiskata -€lokuva sai heti tekovaiheessaan laajaa julkisuutta.
* Elokuvan ensimmiisesti tiedotustilaisuudesta alkaen sen ensi-iltaa seuraaviin
. kuukausiin asti siitd julkaistiin noin 60 juttua. Myds elokuvan Ruotsissa
* saamaa vastaanottoa kisiteltiin suomalaisissa lehdissd. Kiinnostusta selittdd



sekd Jorn Donnerin kiistelty hahmo etté edistyksellinen, jopa kumouksellinen
aihe.

Minkélaista ilmapiirid elokuvasta kirjoitetut jutut kuvastavat ja luovat
seksuaalisesta vikivallasta? Sukupuolten vilisen eron korostaminen ei ole
yllitys. 1970-luvun feministinen kirjallisuus on melko essentialistista, kuten
aikalaiskésitys sukupuolista varmaan muutenkin. 2000-luvun perspektiivisti
raiskausta selitetddn suhteellisen feministisesti. Esimerkiksi teksteissa esitetty
ajatus naisen seksuaalisuuteen ja erityisesti raiskausfantasioihin liittyvisti
ennakkoluuloista seksiin pakottamisen syyni voidaan tulkita niin.

Raiskauksen selitysten rinnalla kymmenté vuotta aikaisemmin kiydyn

el voi rinnastaa, silla raiskaukseen avioliitossa sisiltyy oma problematiikkansa.

Kuten eduskuntakeskustelussa kévi ilmi, seksié avioliitossa saatetaan pitéii :
velvollisuutena. Avioliitossa tai muussa parisuhteessa tapahtuvaan .
raiskaukseen liittyy toisaalta usein enemmén hépeds, ja se loukkaa puolisoiden :

vilistd luottamusta.®

Martin Westerid kuvataan ravintolahaina ja naistenmieheni. Joidenkin :
mielestd han on tyypillinen mies, joidenkin mielesti poikkeuksellinen hame- .
sankari. Nimd méirittelyt edustavat ristiriitaisia nikemyksii seksuaalisesta :
vikivallasta. Yhtdiltd “menevén miehen roolia” korostamalla raiskaaminen .
voidaan ndhdi vain timin yhden, mahdollisesti marginaalisen miestyypin :

ominaisuutena ja irrallisena yhteiskunnan valtarakenteista. Toisaalta kaikki
miehet voivat syyllisty4 raiskaukseen, koska yhteiskunta on epitasa-arvoinen.
Westerin kéyttédytymistd myds puolustellaan silld, etté héin on aikansa lapsi.

Eva Randersin henkil66n liitetédén paljon raiskausmyytteji. Useimmissa :
teksteissd hin on viaton, arka ja haavoittuvainen ja hiéneen suhtaudutaan -

empaattisesti. Mutta hinté pidetidsn my®os osittain itse syypézna tapahtunee-
seen, hyvéuskoinen kun on.

Vaikka elokuvassa tapahtuvalle raiskaukselle annetaan valtaosin feminis- -

" % Diana Russell, Rape in
" Marriage. Bloomington,
. Indianapolis: Indiana

- University Press 1990;
- Pohjonen, "Vaimoa ei

* voi raiskata”; Soile

" Pohjonen, “Parisuhde
" rikoslainsaadinnéssi”.
. Teoksessa Heinimaa &
- Nére (toim.), Pahan

- tyttdret: sukupuolitettu

" pelko, viha ja valta, 66—
78
eduskuntakeskustelun viitteet tuntuvat taantumuksellisilta. Tosin tapauksia -

tisid syitd, sen merkitystd vihételldsn. Raiskauskohtausta vihitelldsn, eikd -
sitd pidetd vakuuttavana. Jotkut jutut kuvaavat raiskauksen vihapitoiseksi

teoksi, joka ei vaadi hyvitystd, tai hyviksikiytoksi, jonka uhri vain tulkitsee -

vékisinmakaamiseksi. Korostetaan, ettei raiskauksen merkitysti tule liioitella.

Téllaista viheksyvéd suhtautumista ei esitelli raiskauskohtausta kisiteltdessd -

vaan kostoa ja sen perusteltavuutta arvioitaessa. Samoin koston pakkomiel-

teisyyden korostaminen, josta aineistossa on useita esimerkkejd, voidaan -

néhdé vihittelynd. Yhteiskunnallisena ongelmana raiskausta ei vihitella.

Téma ristiriita yhtdiltd elokuvassa tapahtuvan raiskauksen vihittelyn
vélilld ja toisaalta seksuaalisen vikivallan yleisen tuomitsemisen vélilld

onkin kirjoittelun jannittdvin piirre. Selitén sitid ensinnikin paillekarkaus-

raiskauksen stereotyypin hallitsevalla asemalla. Kuten vuosikymmenen alussa

kiyty lainsaddantokeskustelu osoittaa, ajatus raiskauksesta kahden muun

kuin ventovieraan ihmisen vililld oli vaikea ja kisittimiton. Etenkin kun
tekoon liittyy vain vihidn muuta vikivaltaa, elokuvassa kuvatun treffirais- -
kauksen tulkitsemista toisin voi ymmartid. Toiseksi tdma ristiriita ei ole |

tavaton nykyaédnkéin. Se on havaittavissa esimerkiksi 1990-luvun lopun
Helsingin Sanomien raiskausjutuissa: Raiskaus esitetiin yleisesti paheksut-
tavana rikoksena. Diskurssianalyyttisen luennan valossa konkreettisia yk-
sityistapauksia kuitenkin véhételldzn ja pidetésin mieluusti vasrinymmérryk-

send, ainakin jos teko tyttii ns. treffiraiskauksen tunnusmerkit eli tekija ja :

uhri eivit ole ventovieraita eikd rikos tapahdu ulkoilmassa. Vaikka siis
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" elokuvasta Miestd ei voi raiskata esitetyt, tapahtunutta raiskausta véhéttelevit
. nikemykset tuntuvat sdrihtivin korvaan, niitd ei nykyajan nakokulmasta ole
" syytd pitdd erityisen taantumuksellisina.

Huomionarvoinen ristiriita vallitsee my®s raiskauksen selityksen ja naisen

" hyvaksyttévin reaktion vililld. Kirjoittelussa todetaan voittopuolisesti, ettd
. seksuaalinen vikivalta kumpuaa miesten rooleista ja yhteiskunnasta mutta
" ettd nainen on vastuussa reaktiostaan siihen. Miehen selitetddn maanneen
. nainen vikisin juuri roolinsa ja vaistojensa vuoksi. Kuitenkaan nainen ei saa
" seurata vaistojaan ja kostaa raiskausta, edes symbolisesti, koska tasa-arvon
. toteuttamisesta on naisten huolehdittava. Yhtend raiskausmyyttind voidaan
" pitéd sitékin, ettd monessa tekstissd Evan odotetaan vain kestédvan. Kérjistden
. voisi sanoa, ettd naisen osa on sulkea silmit ja ajatella iséinmaata”.



Antti Autio

TAKESHI KITANO JA NEO-
AUTEURISTINEN
LAHESTYMISTAPA

Paisley Livingstonin mukaan elokuvallisen tekijyyden
aste mdirdytyy tapauskohtaisesti elokuvan kausaalisen
historian perusteella. Kun analyyttinen tekijilkisitys
yhdistetdin Kristin Thompsonin neoformalistiseen
elokuva-analyysiin, syntyy neo-auteuristinen
lihestymistapa elokuvaan. Artikkelissa tarkastellaan
neo-auteuristista lihestymistapaa ja analysoidaan sen
avulla kahta japanilaisen ohjaajan, Takeshi Kitanon
elokuvaa.

Tekijan ja tekijyyden roolista elokuvan tutkimuksessa ja elokuvateoriassa on

kiyty keskustelua lihes koko 1900-luvun jilkimmiisen puoliskon ajan.

Kartoitan seuraavassa lyhyesti elokuvan tekijyyttd koskevan keskustelun
péilinjat ja esittelen Paisley Livingstonin esittdimin, elokuvatekijyyttd ana- -
lyyttisen filosofian pohjalta lihestyvén, nikemyksen. Yhdistin Livingstonin

tekijéajattelua David Bordwellin esittdméin ajatukseen elokuvan tekijin ns.
biografisesta legendasta seka Kristin Thompsonin neoformalistiseen elokuva-
analyysiin ja tarkastelen timéan neo-auteuristiseksi lihestymistavaksi kutsu-
mani mallin kautta kahta japanilaisen Takeshi Kitanon elokuvaa. Analyysi-

mallini pddargumentti on se, ettd elokuvan tarkastelun tulisi tukeutua itse -

teoksesta 15ydettivien elementtien lisdksi seki teoksen tai teosten kausaali-
seen historiaan etti tekijén biografiseen legendaan.!

Ajatuksen elokuvaohjaajasta romaanikirjailijaan rinnastettavana tekijini .

(auteur) nostivat elokuvakritiikin ja -keskustelun keskioon 1950-luvulla rans-
kalaisen Cahiers du cinéma -lehden ympirille ryhmittyneet kriitikot. Eréiin-

laisena laht6laukauksena tekijdajattelulle voidaan pitii Alexandre Astrucin -

Antti Autio, fil. yo, englantilainen filologia, Oulun yliopisto
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" ! Teksti on lyhennelmi

. opinndytetydstini, jossa
- tarkastelen liséksi
- kolmatta Kitanon
" elokuvaa Brother

" (Brother, USA/UK/Japani
. 2000).
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selle yleisolle valmis-
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nemmilld budjeteilla
festivaali ja art house -
levitykseen tehdyissd
elokuvissa. Monet
taloudellisesti menes-
tyneet elokuvat — usein
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" vuonna 1948 julkaistua esseetdi Camera-stylo, elokuvan uusi avantgarde,
- jossa hidn hahmottelee ajatusta elokuvakamerasta caméra-stylona,
" kamerakynini, jonka avulla elokuvantekiji pystyy ilmaisemaan itseédén ja
- ik#an kuin kirjoittamaan valkokankaalle ndkemyksidéin ja ajatuksiaan samaan
" tapaan kuin kirjailija.> Anglosaksiseen maailmaan timén ajatuksen elokuvasta
- ilmaisuvoimaisena taidemuotona toivat ensin 1960-luvun alussa brittildiset
" Movie-lehteen kirjoittavat kriitikot, kuten V.F. Perkins, Ian Cameron ja
- Robin Wood, sekd yhdysvaltalainen Andrew Sarris artikkelissaan Notes on
" the Auteur Theory in 1962° ja myohemmin teoksessaan The American Film
- (1969).* Sarris jopa nimesi ilmién — ranskalaisittain politique des auteurs,
" tekijanpolitiikka — auteur-teoriaksi. Provokatiivinen ajatus elokuvaohjaajasta
- auteurina, taiteilijana, josta elokuvan sisiltdmait merkitykset olivat 1aht6isin,
" oli elokuvaentusiasteille erittdin kédyttokelpoinen aikana, jolloin elokuvan
- kulttuurinen status oli alhainen: nyt myos elokuvaa voitiin pitdé kirjallisuuden
" arvoisena itsendisend taidemuotona.

Auteur-keskustelun seuraava vaihe liittyi 1960-70-lukujen vaihteessa yhi

* vahvemmaksi nousseeseen pyrkimykseen tehdd elokuvasta legitiimi akatee-
. misen tutkimuksen kohde. T#ssé suhteessa auteur-ajattelu ndyttdytyi yhtaalta
" mahdollisuutena, toisaalta ongelmana. Alun perin vuonna 1969 ilmestyneessd
. teoksessaan Merkityksen ongelma elokuvassa® Peter Wollen pyrki yhdistimézn
* auteur-ajattelua akateemisessa keskustelussa vallalla olevaan strukturalismiin
. tarkastelemalla erityisesti Howard Hawksin ja John Fordin elokuvia niitd
* yhdistévien kerronnallisten rakenteiden kautta. Strukturalistisen lahestymis-
. tavan kannalta ongelmalliseksi muodostui kuitenkin auteur-ajatteluun liittyva
" romanttinen luovan persoonallisuuden korostaminen. Teoksensa vuoden 1972
- laitokseen Wollen onkin lisinnyt uudet pddtdssanat, joissa hidn pyrkii
" lopullisesti irtautumaan tekijéstd konkreettisena persoonana ja korvaamaan
- tdmin tiettyjen elokuvien ryhméd yhdistévilld rakenteella: sen sijaan ettd
* puhuttaisiin Fullerista, Hawksista ja Hitchcockista (todellisina henkilding),
- olisi nimi korvattava “Fullerilla”, “Hawksilla” ja "Hitchcockilla” (elokuvan
" rakenteellisina konstruktioina).

Wollenin edustama auteur- tai cine-strukturalismi jéi kuitenkin lyhytikdi-

" seksi ilmioksi. Auteurismin ja cine-strukturalismin heikkouksina pidettiin
- sitd, ettd ne kisitteliviit tutkimuskohdettaan — elokuvaa tai niiden joukkoa —
_ valmiina suljettuina kokonaisuuksina sivuuttaen kulttuurisen kontekstin ja
- katsojan. Niiden tilalle nousivat pian jalkistrukturalismiin, psykoanalyysiin,
" marxilaiseen ideologiakritiikkiin seké semiotiikkaan pohjautuvat teoriat, jotka
- painottuivat katsomistapahtumaan ja korostivat elokuvallisen tekstin ra-
_ kenteellista muodostumista. Roland Barthes oli julistanut tekijan kuolleeksi
* jo vuonna 1968°, ja 80-luvulle saavuttaessa tekiji oli monien mielestd kutis-
- tunut pelkiksi diskurssin muodostamaksi tekstuaaliseksi efektiksi. Elokuvien
- sijaan tutkimuksen keskiossi oli itse elokuva-apparaatin olemus.

1980-luvulle saavuttaessa elokuvatutkimus keskittyi padasiassa elokuvan

- luonteeseen merkki- ja merkityksenantojérjestelméni (psykosemioottiset 14-
. hestymistavat) ja yhi enemmién yleis6ihin ja vastaanottoon (reseptiotutkimus
- sekd kulttuurintutkimukselliset suuntaukset). Mutta vaikka elokuvantekijét
. oli ehki marginalisoitu tutkimuskeskustelussa, toisaalla he voivat edelleen
* hyvin: heiti tavattiin edelleen elokuvafestivaaleilla ja kuultiin elokuvalehdis-
. tossd. Teorian ja kdytidnnon vililla naytti siis olevan kuilu. Hieman kirjistien
* voidaan todeta, ettd tekijit olivat miltei kadonneet akateemisesta elo-
. kuvakeskustelusta, mutta tuntuivat kuitenkin eldvin muissa elokuvadiskurs-



seissa. [Imi6 vaikutti erityisen vahvalta ns. taide-elokuvan parissa.”

Cahierslaisen auteurismin ansiona voidaan pité tiettyjen elokuvien ryhmis
— tietyn ohjaajan elokuvia — yhdistévén tyylin nostamista tarkasteluun. Sen
ongelmana on kuitenkin romanttisen “luovan tekijéan” nostaminen jalustalle.
Auteur-strukturalismi pyrki ratkaisemaan tdimén ongelman, mutta samalla
todellinen tekija hivisi olemattomiin. Akateemisen keskustelun ulkopuolella
ajatus tekijastd ei kuitenkaan ole kadonnut, ja ainakin tiettyjen elokuvien
kohdalla todellisella — tai todelliseksi ymmiarretylls — tekijalli on koko ajan
ollut merkittidvi rooli siind tavassa, jolla niihin elokuviin on suhtauduttu.
Ongelmana onkin, miten timi elokuvan tekijyys voitaisiin ottaa myds
tutkimuksellisessa ldhestymistavassa huomioon. Toisin sanoen, miten
elokuvan tekijyyttd voitaisiin lahestyd yhtisltd lankeamatta romanttiseen
tekijén palvontaan, toisaalta kadottamatta tekijaa kokonaan nikyvisti?

Se, etté tekija katosi elokuvateoriasta, ei ehki johtunutkaan niinkéén siitd,
etteiko elokuvilla olisi tekij6itd, vaan pikemminkin auteur-teoriana tunnetun
ajatusmallin teoreettisista heikkouksista ja niiden aiheuttamasta vastareak-
tiosta. Tekijd on kuitenkin tehnyt paluuta myés teoriaan muutamien viime
vuosien aikana, osin uusista lihtokohdista. Naisté kiintoisimpia ovat Berys
Gautin® ja Paisley Livingstonin® esittdmit nikemykset.”> Molemmat kir-
Joittajat pohtivat tekijyyttd linsimaisen analyyttisen filosofian niikokulmasta,
mutta padtyvit varsin erilaisiin johtopaatoksiin: Livingston — jonka tekijaka-
sitykseen omassa lihestymistavassani viittaan — korostaa yksilotekijan mer-
kitystd, kun taas Gaut péityy esittdiman, ettd elokuvallinen tekijyys on
véistdmittd luonteeltaan kollektiivista (joskin tunnustaa myés hallitsevan
tekijapersoonallisuuden mahdollisuuden).

Artikkelissaan Cinematic Authorship Paisley Livingston kisittelee teki-
Jyyden ongelmaa kisitteellisell tasolla. Hén korostaa yksilén toiminnan ja
vaikutuksen ymmartdmisen keskeistd roolia kaikessa kulttuurillisessa ana-
lyysissd, mutta ei suostu kuitenkaan tekeméiin yksilon intentiosta analyysin
perusyksikkod. Sen sijaan hiin hahmottelee jatkumon anti-individualistisista,
jérjestelmédd ja rakennetta korostavista, nikemyksisti individualistien, suurten
ohjaajien puolestapuhujien, ajatuksiin. Livingstonin dynaaminen kisitys te-
kijyydestd mahdollistaa elokuvien syntymisen joko kollektiivisesti tai yksilosti
tai joissakin tapauksissa ilman selke#4 tekijad tai tekijoitd. Livingstonin
mukaan tekijasuuntautuneiden teoriapositioiden ongelmat ovat aiheutuneet
pddasiassa kisitteellisistd puutteellisuuksista. Hin demonstroi viitettidin
seuraavasti: Jos haluamme osoittaa, ettei elokuvalla ole tekijid, voimme
antaa sanan “tekijd” viitata yksiloon, joka on vastuussa elokuvan jokaisesta
piirteestd ja ominaisuudesta, ja seuraa, ettd yhti tekijidi on mahdotonta
nimetd. Toisaalta jos haluamme osoittaa, etti kaikilla elokuvilla on tekijd,
voimme antaa sanan “tekija” viitata keneen tahansa yksiloon, jolla on min-
kéznlainen kausaalinen rooli elokuvan valmistumisessa, ja yhtiikkid tekijoita
on enemmén kuin voidaan helposti laskea. Ensimmadinen tehtivi olisi siis
luoda tarpeeksi tarkka méritelma siitd, mité “elokuvallinen tekijyys” tar-
koittaa. Livingston ehdottaa seuraavaa mairitelmaa:

elokuvallinen tekiji [author] = toimija tai toimijat, jo(t)ka tarkoituksellisesti tuottaa
(tuottavat) elokuvallisen lausuman; jossa elokuvallinen lausuma viittaa mihin tahansa
toimintaan, jonka tarkoitus on valkokankaalle tai muulle pinnalle projisoidun nienniisesti
liikkuvan kuvan keinoin tehdé nékyviksi tai kommunikoida nikokantoja tai asenteita.'!

" "vuoden yllityselo-
" kuvat” — ovat onnis-
. tuneet [Sytimadin
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Keskeistd Livingstonin mukaan on siis intentio, tarkoituksellisuus. Han

- jakaa elokuvantekijit kahteen mahdolliseen kategoriaan: ilmaisullisia intenti-
" oitaan toteuttaviin tekijoihin (authors) ja ilman varsinaisia ilmaisullisia inten-
. tioita elokuvaa tekeviin valmistajiin (makers). Livingston esittdd, ettd kaikilla
* elokuvilla on vahintdéin valmistaja, mutta kaikilla ei valttimétta ole tekijdd.
. Han havainnollistaa jaotteluaan kdytinnon esimerkeilld ja paityy esittdmaén
* tekijyyden kriteeriksi sitd, kuinka hyvin elokuvallinen lausuma (cinematic
. utterance) vastaa tekijin tai tekijéiden ilmaisullisia intentioita — sikéli kun
* sellaisia on.

Se, minki asteista tekijyyttd elokuvasta voidaan 1ytdd, riippuu Livingstonin

" mukaan siitd, miti elokuvan tuotantoprosessin aikana tapahtui. Tilanteessa,
. jossa esimerkiksi elokuvan ohjaajan ja tuottajan nikemykset poikkeavat
" toisistaan yhteensovittamattomasti ja jossa lopulliset paztokset tekee esimer-
. kiksi vastaava tuottaja, joka on vastuussa budjetista mutta jolla ei ole ilmai-
~ sullisia intentioita, elokuvalla ei ole yksittéistd tekijad, vain valmistajia.
. Toisaalta toisessa klassisessa tilanteessa, jossa nuori elokuvantekiji suostuu
* tuottajan vaatimiin muutoksiin mieluummin kuin luovuttamaan paikkansa
. toiselle ohjaajalle, yksittdinen tekijd voidaan nimetd, mutta tekijyyden aste —
* se kuinka hyvin elokuvallinen lausuma (lopullinen, levitykseen pédtyvi elo-
. kuva) vastaa hénen omia ilmaisullisia intentioitaan — riippuu muutosten
© madrdstd ja merkityksellisyydestd. Aina tekijad ei voida nimetd lainkaan:
. Livingston vertaa tekijattomia elokuvia liikkenneruuhkaan, jossa kaikki osan-
" ottajat toimivat tarkoituksellisesti, mutta lopputulos on erddnlainen toiminnan
. ei-tarkoitettu ja ei-toivottu “kieroutunut vaikutus”.'* Téssd tapauksessa elo-
" kuvan tekijit jadvit vain valmistajiksi. On kuitenkin myds tapauksia, joissa
. elokuvan tekiji on “aloittanut ja ohjannut [elokuvan] tekemistd, ottanut
" taidokkaasti osaa sen useisiin eri osa-alueisiin valvoen ja halliten yhteistyo-
. kumppaneidensa toimia.”'* Téllaisissa tapauksissa vallitsee yksilollinen teki-
" jyys ja on mahdollista nimeti yksi henkilo elokuvan tekijdksi.

Livingstonin pidargumentti siis on, ettd tarkasteltaessa onko elokuva

* syntynyt yksilétekijyyden vai jonkin muun prosessin kautta paatos on tehtavi
- tapauskohtaisesti. Tédma edellyttdd seké tietimysti elokuvan tuotantoprosessista
" yleisesti ettd juuri kyseisen elokuvan kausaalisen historian eli tuotantohistorian
- tuntemista. Etenkiin jalkimmainen informaatio ei ole aina helposti saatavilla,
" mutta se ei riiti syyksi tukeutua fiktiiviseen tekijaén, eli pelkin tekstuaalisen
- todistusaineiston — siis elokuvan itsensd — perusteella rakennettuun
" antirealistiseen kiisitykseen sen tekijdstd. Livingstonin mallin vahvuus on se,
- ettd se pystyy siséllyttiméan niin studiomallin mukaisen tuotantojérjestelmén,
" jossa tekijyys voi olla kollektiivista tai olematonta, kuin modernin taide-
- elokuvan mallin, jossa vallitsee usein yksilotekijyys, ja lisiksi tekijyyden eri
" variaatiot (esimerkiksi kollektiivisen tekijyyden) nididen déripdiden vililld.
- Vaikka Livingstonin toistama authors/makers-jaottelu muistuttaakin Francois
" Truffaut’n hahmottelemaan ja cahierslaisten auteuristien omakseen ottamaa
- metteurs en scéne/auteurs-jakoa'* , hiinen nikemyksensé eroaa cahierslaisesta
" auteurismista selkedsti systemaattisuuden ansiosta. Siind missd varhaiset
- auteuristit yltyivit tekijainpalvontaan ja pitivit auteurin viimeisintd elokuvaa
. kategorisesti edellisi4 parempana ja tiydellisemp#na luovan persoonallisuuden
- ilmentymén, Livingstonin mallin avulla on mahdollista hahmottaa tekijyyden
. eri asteita jopa saman ohjaajan tuotannossa.



Neo-auteuristinen elokuva-analyysi

Ennen kuin siirryn esittelemééin ns. neo-auteuristista lihestymistapaa — eréin-
laista neoformalistisen elokuva-analyysin ja auteur-ajattelun synteesis — jonka
lapi olen tarkastellut tutkimuskohteeni Takeshi Kitanon elokuvia, katson
tarpeelliseksi eritelld lyhyesti niitd kysymyksié ja olettamuksia, joista 13-
hestymistapani on saanut inspiraationsa. Nisti olettamuksista ehki keskei-
sin on se, ettd tavan, jolla tiettyd elokuvaa tai elokuvien joukkoa lihestytiin
Ja analysoidaan, tulisi ldhtokohtaisesti olla muotoutunut kohteensa mukaan.
Korostan siis kohdeherkkyyttid — teoksen tai teosten herttimien kysymysten
tulisi olla keskeiselld sijalla tutkimusmetodia valittaessa. Vaikka olettamus
vaikuttaa itsestdinselvyydelti, se ei ole aina ollut siti.

Léhestyttdessd elokuvaa, joka on jostain — tissi vaiheessa ehki vield
tuntemattomasta — syysté kiehtonut katsojaansa, on ajatus elokuvasta kons-
truktiona, rakennettuna, erittiin kiyttokelpoinen. On syytid muistaa, etté
elokuvan valmistaminen on monimutkainen suunnittelemisen, kirjoittamisen,
valmistelun, jarjestelyn, kuvaamisen, valitsemisen, leikkaamisen, muuntelun
ja yhdistelemisen prosessi. Elokuva on voitu rakentaa siten, etti se tekee
prosessin ldpindkyviksi, mutta se ei muuta siti tosiasiaa, ettd elokuva on
rakennettu juuri sellaiseksi. On usein viisasta olettaa, etti hyvin harvat
elokuvan elementeistd ovat satunnaisia, jopa silloin kun niiden motivoiminen
on vaikeaa. Néenniisesti satunnaisetkin elementit tekee ei-satunnaisiksi, siis

" ' Richard Koszarski,
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. Film History, 7:4

- (Winter 1995), 355.

. '¢Kristin Thompson,
- Eisenstein’s Ivan the
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_ University Press 1988.

Jollain tavalla tarkoituksellisiksi, se tosiasia, ettd ne on piitetty sisallyttid -

valmiiseen elokuvaan eik jdtta siitd pois. Lihestulkoon kaikki olisi voitu
tehdi toisellakin tavalla, mutta on tehty juuri silld tavalla kuin se elokuvaa
katsottaessa ndhdain, kuullaan ja tunnetaan. Miksi?

Itsedni kiehtoo Takeshi Kitanon elokuvissa esimerkiksi se, etti elokuvat
ovat emotionaalisesti vaikuttavia niiden véihéeleisyydesti huolimatta. Onko
elokuvien ilmaisussa jotain, joka voisi selittdi titd vaikutusta? Ja miksi
niinkin erilaiset elokuvat kuin Tulikukkia (Hana-Bi, Japani 1997) jaKikujiron
kesd (Kikujiro no natsu, Japani 1999) vaikuttavat myos hyvin samanlaisil-
ta? Onko elokuvien vililti 16ydettivissd joitain niitd yhdistivi tekijoita? Na-
mé kysymykset mielessini olen valikoinut ne tydkalut, joita kutsun neo-
auteuristiseksi lahestymistavaksi. Tyokaluni saattavat vaikuttaa triviaalilta
lajitelmalta itsestdn selvid olettamia, mutta niiden tarkoitus on myds lausua
déneen ja tehda eksplisiittiseksi niitd intuitiivisia olettamuksia, jotka elokuvaa
tarkasteltaessa usein ovat voimassa. Sanaa neo-auteurist kiytti ilmeisesti
ensimmdisend Richard Koszarski Film History -lehden artikkelissaan Aufeu-
rism revisited." Hin tosin kaytti sitd yleisemméssd merkityksessd. Itse
viittaan termilla tekijiorientoituneeseen versioon Kristin Thompsonin neo-
formalistisesta elokuva-analyysistd, jonka paipiirteet esittelen seuraavaksi.

Neoformalistinen elokuva-analyysi on Kristin Thompsonin teoksessa
Eisenstein’s Ivan the Terrible: A Neoformalist Analysis'® vuonna 1981

esittelemd ja 1988 julkaistussa Breaking the Glass Armour: Neoformalist :

Film Analysis -teoksessa'” edelleen kehittelemi esteettinen, teoslidhtdinen
lahestymistapa elokuvaan. Sen opilliset juuret ovat 1900-luvun alun venéli-
sessd formalismissa. Neoformalismi hylkds eksplisiittisesti perinteisen aja-
tusmallin taiteesta kommunikaationa, josta on aina hahmotettavissa lahettijd,
media ja vastaanottaja ja jossa taiteen keskeinen paamiiri on merkittdvéin
teeman tai filosofisen totuuden vilittiminen. Tdmi kommunikaatiomalli
muodostaa Thompsonin mukaan perusteen taiteen arvioinnille: taidetta
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" voidaan mitata sen perusteella, kuinka hyvin se pystyy vilittdméén
- merkityksensi. Tistd seuraa hinen mukaansa myos perinteinen jaottelu
" korkeaan ja matalaan taiteeseen: taide, joka ainoastaan viihdyttdd ilman
- syvillistd sanomaa tai totuutta, ei suorita sille tarkoitettua funktiota. Thompson
" sen sijaan sijoittaa taiteen omaan ei-praktiseen havaintomaailmaansa ja esittda,
. ettd taidetta tarkastellaan eri tavalla kuin arkitodellisuutta.

Elokuvat ja muut taideteokset, pinvastoin, sydksevit meidit ei-praktiseen, leikin kaltaiseen
vuorovaikutukseen. Ne uudistavat havaintomaailmaamme ja muita mentaalisia prosesseja,
koska niillé ei ole meille vilittmia kiytinnén implikaatioita.'®

Mielestini timé ajatus on juuri elokuvan kohdalla erityisen relevantti,

" koska elokuva pystyy teknisend vélineend imitoimaan todellisuuden aistiha-
. vaintoa suorimmin ja tuntuisi sen takia intuitiivisesti edellyttévin samoja
" havainnointiskeemoja kuin arkitodellisuus. Juuri tdmén takia on kuitenkin
. erityisen tirke#i muistaa, ettd elokuva on keinotekoinen, rakennettu kokonai-
"~ suus eiké sen havainnointi ole yhté kuin todellisuuden havainnointi. Thompson
. korostaa elokuvan konstruoitua luonnetta méairittelemslld nelja motivaatio-
* kategoriaa, joihin elokuvalliset keinot ja elementit on mahdollista palauttaa:
. realistisen, kompositionaalisen, transtekstuaalisen ja taiteellisen motivaation.

Korostaessaan muotoa ja hylitessiéin kommunikaatiomallin neoformalismi

. my®ds vie tulkinnalta sille yleensd varatun hallitsevan aseman analyysissa.
" Koska ei-praktisen taidekésityksen mukaisesti merkityksen vilittdminen ei
. ole taiteen ainoa pazimairi ja lopputulos, siitd tulee tasavertainen elementti,
* yksi jérjestelmd muiden joukossa. Témén késityksen avulla on myds mahdol-
. lista kiertds analyysid usein vaivaava muodon ja sisillon ristiriita, joka
" yleensd johtaa estetiikan ja tulkinnan véliseen kuiluun. Elokuvan tulkinta on
. keskeinen osa elokuvan tarkastelua, mutta ei missdén tapauksessa ainoa.
" Kuten Thompson toteaa: ”Vaatimus siitd, ettd tulkinnan tulisi olla kriitikon
. pasasiallinen tyokalu, tekee elokuvista banaaleja.”"’

Thompson, kuten edeltijinsakin, nikevit taiteen keskeisend pddmadrand

. sen sijaan defamiliariasaation tuottamisen. Taiteen tarkoitus on esittdd
" aineksensa erilldéin arkitodellisuudesta tuomalla ne uuteen valoon asettamalla
- ne tuoreeseen esteettiseen kontekstiin. Onnistunut taideteos esittid elementtinséd
" eri tavalla, kuin miten ne nahtiisiin arkitodellisuudessa. Pystydkseen tdhén
- taideteoksen ei tarvitse seurata arkitodellisuuden havainnoinnin lakeja; se voi
* sen sijaan luoda omia siséisi sdéntdjddn ja rakenteitaan. Tama ei kuitenkaan
- tarkoita sitd, ettd taiteen tulisi olla tyhjiossd, steriilissa estetiikan valtakunnassa
" erillddn todellisuudesta. Taidekokemuksen uudistamat havaintoskeemat ovat
- vuorovaikutuksessa todellisuutta havainnoitaessa kaytettdvien skeemojen
" kanssa. Taiteen vastaanotto ei tapahdu tyhjidssé, vaan havaintoprosessia ja
- tulkintaa muokkaavat aina ns. taustakonstruktiot (backgrounds) toisin sanoen
" tieto, joka katselijalla on ympéardivéstd maailmasta, muista taideteoksista,
- historiasta, yhteiskunnasta jne. Itse liséisin luetteloon etenkin elokuvaa koskien
" kaksi relevanttia taustakonstruktiota: 1) elokuvan kausaalisen historian ja 2)
- elokuvan tekijin ns. biografisen legendan.

Mutta kuinka neoformalistinen viitekehys sopii yhteen tekijéajattelun

- kanssa? Viitin, etti ne voidaan yhdistis hyddyntdmalli erityisesti Thompsonin
. esittamai kasitystd dominantista. Thompson tarkoittaa dominantilla elokuvan
- keskeisti muotoperiaatetta, jonka kautta teos tai joukko teoksia tulee
. kokonaisiksi?, tai, yksinkertaisemmin, dominantti on keskeinen ominaisuus,



teema tai tunnelma elokuvassa tai joukossa elokuvia.?! Dominanttiajatusta
voidaan soveltaa my6s joukkoon saman tekijin elokuvia, kuten myds
Thompson eraissd analyysissdén vihjaa:

Koska taiteilija toistuvasti kiyttad samankaltaisia dominantteja eri toissdin, voimme usein
tehdi yleistyksid hinen koko tuotantonsa dominanteista (vaikka eri tdiden vililld onkin
aina eroja, ja pystymme yleensi 16ytdmaan vaihtelevia dominantteja uran eri vaiheissa tai
taiteilijan kokonaistuotannon muissa alakategorioissa).?2

Dominantin késitettd voidaan siis soveltaa myos tekijisuuntautuneeseen
léhestymistapaan: ei ainoastaan jaksossa yhdestd elokuvasta tai yhdessi

yhteinen muodollinen prinsiippi tai ominaisuus, joka nousee hallitsevaksi.
Thompsonin kisitys useampien teosten jakamasta dominantista muistuttaa
David Bordwellin esittdmis ajatuksia tekijén tuntomerkisti (authorial signa-
ture) ja biografisesta legendasta (biographical legend).? Jilkimmiinen kisite
on perdisin Boris Thomashevskyltd, ja elokuvan tarkasteluun sitd 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 tiettyjd paatelmid ja sulkee toisia pois.* Biografinen legenda siis
yhtdéltd auttaa havaitsemaan teokset teoksiksi ja nimenomaan tietyn tekijin
teoksiksi. Toisaalta se luo odotuksia, jotka ohjaavat katsomista tiettyyn
suuntaan. Biografinen legenda ei ole sama kuin tekijin todellinen elimikerta,
vaikka se voikin perustua (ja usein perustuukin) olemassaolevaan biografiseen
informaatioon. Kyse on pikemminkin tekijén julkisuuskuvasta, joka voi olla
hénen itsensi tai muiden toimijoiden (kritiikin, katsojien) rakentama. Siti ei
tule kuitenkaan ottaa itsestdénselvyytend. Myos sen konstruoitu luonne on
huomioitava, ja legenda on syyta kontekstualisoida ja kvalifioida sekid myds
osata hyliti silloin, kun muu informaatio on selkeisti sen vastaista.s Siitd
huolimatta biografinen legenda voi olla arvokas johtolanka elokuvan tar-
kastelussa.

Esitéinkin, ettd tiedot tekijdstd ja teoksen kausaalisesta historiasta ovat
relevantteja taustakonstruktioita neoformalistiselle elokuva-analyysille. Tamai
taustakonstruktio toimii kaksisuuntaisesti: yhtéltd se ohjaa analyysiprosessia
muodostamalla erddnlaisen odotushorisontin, jonka avulla uusi teos voidaan
ottaa vastaan (toisin sanoen tukee tai vastustaa eri hypoteeseja), toisaalta se
myds kehittyy itse edelleen uusien teosten lisiimin informaation my®ota.
Joissakin tapauksissa nimé kaksi suuntaa voivat menni ristikkiin, kun esi-
merkiksi tieto ohjaajan tydskentelytavoista muodostaa pohjan elokuvan kau-
saalista historiaa koskevalle hypoteesille tai valaisee liséi jotain jo tunnettua
tuotantohistoriallista faktaa. On kuitenkin syyti pitds mielessd, etti tillaista
taustakonstruktiota ei valttiméttd ole olemassa tai ainakaan saatavilla kaikille
ohjaajille tai elokuville. Elokuvien tuotantoprosesseista on usein vaikeaa tai
Jjopa mahdotonta saada tietoa, etenkin vanhemmista tai viihemmiin tunnetuista
elokuvista. Ja edelleen, se vihiinen tietomdir, joka on saatavilla, on aina
punnittava ja todennettava mikili mahdollista — myos tuotantohistoriat ja
biografiset legendat voivat olla rakennettuja tai jopa fiktiivisii. Tdstd huo-
limatta viitén, ettd huolellisesti laadittu tekiji-taustakonstruktio on relevantti
jaarvokas apu, kun elokuvan tutkitaan lihemmin.

Elokuvan tarkastelun tulisi siis perustua elokuvan siséisiin elementteihin,
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" mutta prosessin tulisi tukeutua my®ds a) tietoon kyseisen teoksen tai teosten
- kausaalisesta historiasta ja b) relevanttiin biografiseen informaatioon elokuvan
" tekijastd tai tekijoistd. Neoformalistista terminologiaa kdyttden, tutkijan tulisi
. kiinnittid huomiota saman tekijin eri elokuvia yhdistéviin dominantteihin ja
" huomioida myds saman tekijén eri teosten vilisen transtekstuaalisen motivaa-
. tion mahdollisuus. Voidaan ajatella, ettd joukosta elokuvia hahmottuva yhtei-
" nen dominantti on mahdollista ankkuroida tekija-taustakonstruktioon Living-
. stonin painottaman teosten kausaalisen historian ja Bordwellin esittdmin
"~ tekijin biografisen legendan kautta ja ndin pédtyd kokonaisvaltaisempaan
. ymmirrykseen sekd tekijéstd ettd hinen teoksistaan. Tama puolestaan muo-
* dostaa taustarakenteen, jota vasten uusi informaatio, esimerkiksi tekijdn uusi
. elokuva, otetaan vastaan ja johon se suhteutetaan.

- Takeshi Kitano ja hdanen elokuvansa

- Edelli esittimini neo-auteuristinen lihestymistapa sai alkunsa Takeshi Kitanon
~ elokuvien ldhiluvusta ja analyysistd. Kitanon elokuvien tarkastelu neo-au-
- teuristisen prisman lépi tuntuu mielekkailtd useasta eri syystd: Hin on ldsnd
" elokuvissaan lukuisilla eri tasoilla — néyttelijand, kisikirjoittajana, ohjaajana,
- leikkaajana, joskus myds kuvataiteilijana. Hén on tiettdvisti myos taloudelli-
. sessa mielessd varsin riippumaton elokuvantekija oman Office Kitano -
- tuotantoyhtionsi kautta ja ndyttdisi myds tdssd mielessd tdyttivin ne yksilo-
- tekijyyden kriteerit, jotka esimerkiksi Livingston asettaa. Hinen elokuvansa
- ovat myos omaperiisen muotonsa puolesta parhaiten tarkasteltavissa kohde-
. herkiin lihestymistavan keinoin. Toisaalta hidn on tutkimuskohteena mydos
- haastava: vaikka hin on parhaiten tunnettu “uusista” japanilaisohjaajista,
. hinestd on julkaistu varsin vadhin englanninkielisti materiaalia ja hinen
- elokuviensa tuotantotiedot eivit ole helposti saatavilla. Tarkastelen seuraavassa
. kahta Takeshi Kitanon elokuvaa edell4 esittdméni lahestymistavan avulla.

- Tulikukkia

- Takeshi Kitano oli tunnettu festivaali- ja art house -nimi jo 1990-luvun
- alkupuolella, mutta Tulikukkia (Hana-Bi, Japani 1997) oli hinen ldpimurto-
- elokuvansa ja teki hénet tunnetuksi myds faniyleisojen ulkopuolella. Tulikukkia
. oli osa japanilaisten elokuvien menestyksen vuotta: nelja kuukautta aikaisem-
* min vanhan mestarin Shohei Imamuran The Eel (Unagi, Japani 1997) oli
. saanut Kultaisen palmun ja Naomi Kawasen herkki dokumentti Suzaku (Moe
* no suzaku, Japani 1997) oli voittanut nuorten ohjaajien Kultainen kamera -
. palkinnon.

Tulikukkia kertoo poliisietsivd Nishin (Kitano itse, ndyttelijanimelldin

. Beat Takeshi) ja héinen vaimonsa Miyukin (Kayoko Kishimoto) viimeisisti
* pdivistd ja niihin johtaneista tapahtumista. Syyllisyyden riivaama ja
. henkildkohtaisten menetysten traumatisoima Nishi eroaa poliisivoimista,
" rydstdd pankin ja vie leukemiaa sairastavan vaimonsa viimeiselle matkalle
. halki Japanin. Silli vilin Nishin entinen kollega, pyérituoliin sidottu ja
* perheensi hylkdimé Horibe (Ren Osugi), 16ytid itsemurhayrityksen jélkeen
. uuden eldmin kuvataiteesta. Nishin ja Miyukin matka paittyy kaksoisitse-
" murhaan yksindisell4 rannalla Nishin nuoremman kollegan Nakamuran (Su-



Takeshi Kitanon ilmaisutyyli
Tulikukissa (1997) on minimalis-
tista mutta visuaalista. Kuva: SEA

sumu Terajima) tavoitettua heidit, kun taas Horibe 16ytii mielenrauhan
maalaustaiteesta.

Kitanon ilmaisutyylid Tulikukissa voidaan luonnehtia minimalistiseksi
mutta kuitenkin erittiin visuaaliseksi. Hinen kuvakompositioinsa ovat usein
karuja ja paljaita mutta my0s tasapainoisia ja pikkutarkkoja. Myos virimaa-
ilma on tarkoin kontrolloitu. Kameraliikettd on hyvin vihin. Otokset ovat
usein staattisia ja luonteeltaan tarkastelevia sikili, ettd ne jazvit usein kuvaa-
maan kasvoja tai tapahtumapaikkaa sen jilkeen, kun itse toiminta on ohi tai
ndyttelijdt ovat jo poistuneet kuvasta. Eri#n kriitikon mukaan tima kuvastaa
tehokkaasti introspektiivistd mielentilaa.”® Otokset ovat yleisesti ottaen pitkii;
keskustelut kuvataan molempien henkiliden ollessa kuvassa ilman vasta-
leikkausta. Kun timi tyyli yhdistetén kiireettdmaan kuvalliseen rytmiin ja
pitkiin hiljaisiin jaksoihin, tuloksena on rauhallinen, jopa meditatiivinen
tyyli. Hiljaisuuden rikkovat lahinna lyhyet keskustelut ja Joe Hisaishin si-
veltdimd melankolinen ja emotionaalinen musiikki.

Hiljainen ja rauhallinen ilmapiiri rikotaan kuitenkin toistuvasti yhtikkisilla
vikivaltaisilla purkauksilla. Sen sijaan etté véikivalta nostettaisiin etualalle ja
estetisoitaisiin, joka on aasialaisille toimintaelokuvilla usein tyypillistd, sitd
tarkastellaan usein jopa kivuliaan suorasti ja staattisesti, yleensi korostetun
ulkopuolisista kuvakulmista ja perspektiiveisti. Tama tyylikeino tekee viki-
vallasta viihteellisen sijaan vaikeaa. Vaikutelmaa korostaa entisestdsn se,
ettd viikivaltaiset tapahtumat sijoitetaan keskelle tyynt ja rauhallista ilmapiiriz
eikd siirtymai tunnelmasta toiseen voi ennakoida, vaan se on usein tiysin
satunnainen. Tuloksena syntyy ndenndisesti tyyni mutta dzrimmilleen jénnit-
tynyt tunnelma.

Tulikukkien ensimmiinen puolisko etenee korostetun epilineaarisella ta-
valla. Tarinainformaatio on rikottu ldhes sirpaleiseksi monitasoisen takau-
marakenteen avulla. Kerronnan epéselvé kausaliteetti ja puuttuva informaatio
vaativat katsojalta aktiivista tarinaelementtien prosessointia ja jatkuvaa uusien
hypoteesien muodostamista. Oikean tapahtumaketjun hahmottaminen voi
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" vaatia jopa useampia katselukertoja, mutta lopulta elokuvan ensimméinen
- puolikas etenee pisteeseen, jossa Nishin traumaattinen takauma ostoskeskuksen
" tapahtumista toistuu kokonaisuudessaan. Elokuvan alkuosa paljastuu kaksi-
. tasoiseksi takaumatarinaksi, joka toisaalta kertoo tapahtumat, jotka johtivat
* vilikohtaukseen, ja toisaalta tapahtumista sen jélkeen, ajasta, jolloin Horibe
. on jo halvaantunut ja Nishi tehnyt pa#toksensi. Elokuvan alkupuolen kompli-
* soitu rakenne ja kerronta pyrkii mielestini saamaan aikaan katsojan aktivoi-
. misen ja kiinnittimisen elokuvan maailmaan.

Elokuvan jilkimmainen puolikas sen sijaan avautuu varsin lineaarisesti ja

. helposti. Se kuvaa Nishin ja Miyukin viimeistd lomamatkaa lépi Japanin.
* Tarina keskeytyy yhd ajoittain, mutta vikivaltaisten tapahtumien tilalle (osin
. my®s rinnalle) ovat keskeyttéjiksi tulleet levolliset otokset Horiben maalauk-
" sista ja maalaustyostd. Katsojan kognitiivinen tyotaakka on kevyempi: matka
. etenee lihes leppoisasti huumorin savyttdméind. Siind missd elokuvan alkuosa
* vaati tarinainformaation aktiivista prosessointia koherentin kokonaisuuden
. muodostamiseksi, jalkimmainen osa on tarinaltaan selked. Koska on kuitenkin
* selvid, ettd ainakin toinen padparin henkildistd tulee kuolemaan, elokuvan
. loppuosaa luonnehtii pikemminkin kysymys “kuinka?” (tapahtuu) kuin "mitd?”
* (tulee tapahtumaan). Katsoja matkustaa mukana matkalla ennalta mééréttyyn
. médrinpaghin, jossa ainoa mysteeri liittyy maalauksiin: kuinka kuvat liittyvét
" tarinaan? Senses of Cinema -julkaisun Daniel Edwards luonnehtii seuraavasti:

Kerronnallinen liike jai taustalle siihen pisteeseen saakka, ettei se endd dominoi katsojan
tulkintaa ja suhdetta kuviin. Timi sallii resonanssien ja narratiivin ulkopuolelta 18ytyvien
merkitysten tulla osaksi elokuvan ymmértamista.”’

Useat Tulikukkia arvostelleet kriitikot ovat kiinnittineet huomiota elokuvan

. nimeen. Japaninkielinen sana hanabi merkitsee kirjaimellisesti ilotulitusta tai
" pienid ilotulitteita. Normaalissa kirjoitusasussaan sana muodostuu kahdesta
- kanji-merkisti: hana, joka merkitsee kukkaa tai nuppua, ja bi, joka merkitsee
" tulta. Elokuvan nimi kirjoitetaan kuitenkin seké linsimaisessa ettd japanin-
- kielisessa versiossa roomalaisilla aakkosilla, ja sanan osat erotetaan toisistaan
" tavuviivalla (Hana-Bi). Erésn haastattelulausuntonsa perusteella Kitano teki
- timin tarkoituksella erottaakseen kaksi vastakkaista elementtid toisistaan.?®
" Tamai jako on myds keskeinen avain Tulikukkien muodon ldhempéén ymmar-
- tdmiseen.

Kuten edelld kuvailin, Tulikukkia muodostuu kahdesta keskeisestd osasta.

- Lahempi tarkastelu paljastaa, ettd osat ovat erdénlaisia peilikuvia toisistaan
" sekd muodon ettd teemojen tasolla. Lahes tismilleen elokuvan keskelld on
- kaksi pitkai ja erottuvaa jaksoa: Nishin takauma ostoskeskuksen tapahtumiin
" ja jakso, jossa Horibe kokee taiteellisen inspiraation katsellessaan kukkia.
- Takaumajakso merkitsee elokuvan ensimmdisen puolikkaan paittymistd, ja
_ se on my®s viimeinen takauma koko elokuvassa. Myds komplisoitu ajallinen
- rakenne selkenee takaumajakson jélkeen; elokuvan loppuosa punoutuu auki
" ldhes lineaarisena road moviena, jonka vain Horibe-tarinalinja katkaisee.
- Vaikka elokuvien redusointi yksinkertaisiin temaattisiin oppositioihin oli
- cine-strukturalismin helmasynti, téssd tapauksessa kaksinapainen léhes-
* tymistapa tuntuukin oudosti sopivan: elokuvan nimesté lihtien vaikuttaa siltd,
. ettd Tulikukkia avautuu parhaiten toisiaan peilaavien vastakohtien kautta.

Selkein oppositio elokuvassa on eldmén ja kuoleman vililld. Vastakkain-

. asettelu viritetiian jo elokuvan nimessé: kukat ovat voimakas eldéméan symboli,



kun taas tuli assosioidaan vilittdmasti tuhoon ja kuolemaan. Elokuvan sisalld
ndmé vastavoimat kiinnitetddn Nishin ja Horiben hahmoihin. T#hin
kaksinaisuuteen viitataan eksplisiittisesti elokuvan alkupuolen keskustelussa,
jossa nuorempi poliisi Nakamura ja hénen kollegansa keskustelevat Nishin
ja Horiben yhteisestd menneisyydesti. Muita vahvoja vastakkainasetteluita
muodostetaan mm. elokuvan traagisten ja koomisten elementtien vililld seka
alun ja lopun tilallisuudessa: siind miss alkuosa tapahtuu pasasiassa ahtaissa
Ja suljetuissa kaupunkitiloissa, loppuosan kohtaukset tapahtuvat pazasiassa
avoimissa luonnontiloissa, kuten rannoilla ja lumisilla kentilli. Elokuvan
rakenteellinen keskipiste - vilijakso, joka siséltad Nishin takauman ja Horiben
taiteelliset visiot — toimii myds temaattisena keskipisteens, jonka ympirille
oppositioita rakennetaan. Nishin moraalinen status muuttuu tissi jaksossa,
kun hin astuu selkeisti lain ulkopuolelle ja rydstid pankin. Toisaalta kun hin
on tehnyt paztoksensd rydstostd ja matkasta, elokuvan rikkonainen ajallinen
rakenne selkenee ja helpottuu kdsinkosketeltavasti. T#ssd mielessd elokuvan
alkupuolen rakenteellisten komplikaatioiden voidaan tulkita kuvaavan myos
pdahenkilon psykologista tilaa, kuten Manohla Dargis kritiikissézn esitti:

Elokuvan leikkaustyyli on ajoittain niin sirpaleista, etti ainakin aluksi voi olla vaikeaa
hahmottaa miti tapahtuu tai milloin. Tdmi sijoiltaan olemisen (dislocation) tunne kuvaa
kuitenkin juuri Nishin eldmés, joka on mennyt palasiksi ei ainoastaan ampumavilikoh-
tauksen vaan my®és hénen yksityiseldméssésn tapahtuneen katastrofin vuoksi.?

Kuten monissa aiemmissa elokuvissaan, Kitano toimii myds Tulikukissa
kameran molemmilla puolilla, seka néytellen piziosaa etti ohjaten. Katsojille,
jotka tuntevat hénen televisiotydns4, hinen kivikasvoiset, rijhtivit elokuva-
roolinsa ovat himmentivi kokemus. Tulikukissa Kitano esiintyy ensimméisti
kertaa valkokankaalla elokuussa 1994 kirsiménsi vakavan moottoripydri-
onnettomuuden jilkeen. Onnettomuus halvaannutti toisen puolen Kitanon
kasvoista. Daniel Edwards analysoi Kitanon diegeettisti lisndoloa marras-
kuussa 2000 Senses of Cinema -julkaisun artikkelissaan. Hinen mukaansa
Kitano asemoi itsensi erddnlaiseen performanssin ja pakkomielteisen itse-
keskeisyyden vilitilaan, joka luo tunteen etéisyydestd, mika puolestaan pazistis
ei-fiktiiviset elementit vaikuttamaan elokuvan vastaanottoon. Hin perustaa
argumenttinsa Walter Benjaminin vuonna 1931 kirjoittamaan artikkeliin 4
Short History of Photography, jossa Benjamin kisittelee valokuvatun vartalon
tendenssid ylitt44 intentionaalisen merkityksen rajat. Toisin sanoen Edwardsin
mukaan Kitano, ollessaan ldsné filmill4, on aina jotain enemmén kuin pelkka
fiktiivinen hahmo. Hinen diegeettinen lisnéolonsa tuo mukanaan mydos
merkityksid valkokankaan ulkopuolelta, jotka voivat vaikuttaa katsomisko-
kemukseen.*® Mikili tarkastelemme Tulikukkia ja asetamme sen rinnalle
ohjaajan biografisen legendan, Edwards vaikuttaisi olevan oikeassa: elokuva
ei ole suoraan omaeldmikerrallinen, mutta se selkesti viittaa tiettyihin
tapahtumiin Kitanon omassa elimassa.

Toipuessaan ldhes kohtalokkaasta onnettomuudestaan, Kitano aloitti maa-
laamisen — kuten Horibe elokuvassa — ja elokuvan maalaukset ovat itse
asiassa Kitanon omia teoksia, jotka hin maalasi toipumisensa aikana.’!
Kitanon elokuvan ulkopuolinen eldmé nikyy konkreettisesti elokuvassa myos
hinen kasvoissaan, jotka ovat edelleen puoliksi halvaantuneet. Nishin roolissa
hén néyttdd avoimesti onnettomuutensa fysiologiset jéljet, halvaantuneet ja
nykivit kasvonsa. Kitano itse on viitannut haastatteluissaan onnettomuuteen

" *Edwards, "The

. Willing Embrace of
. Destruction: Takeshi
- Kitano’s Brother”.

. * Fireworks press kit.
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" pdf_press/
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" tiedostamattomana itsemurhayrityksend, ja kuka tahansa hénen elokuviinsa
. tutustunut ei voi olla huomaamatta tietty4 pakkomiellettd itsetuho- ja itsemurha-
" aihelmiin. Tulikukissa ndmi teemat saavat lisdd painoarvoa ohjaajan omasta
. ldhes kohtalokkaasta onnettomuudesta. Tieto siitd ei ole millddn tavalla
© vilttdimdton elokuvan vastaanottamisen kannalta, mutta mikali tieto on
. olemassa, se ohjaa katsojan hypoteeseja selkedsti tiettyyn suuntaan — eli
" toimii biografisena legendana, joka voi ohjata katsomiskokemuksen muo-
. dostumista mutta jonka ei tarvitse kuitenkaan olla katsojan ainoa opas teoksen
" tulkitsemiseksi.

Oltiinpa Tulikukkien omaeldmékerrallisuudesta mitd mielté tahansa, kukaan
* tuskin voi kiistdd, etteivitké Kitanon maalaukset olisi elokuvan keskeinen
. kompositionaalinen ja taiteellinen ilmaisukeino. Maalaukset ovat ldsni elo-
* kuvan ensimmdisisti ruuduista viimeisiin. Elokuvan ensimméisen puolikkaan
. aikana maalaukset toimivat osana lavastusta, virildikkini muuten varsin
" hillityissd sisitiloissa, joissa tarina tapahtuu. Ensimméiset koko ruudun kuvat
. maalauksista nahd#in elokuvan jilkimmdisen puoliskon alkupuolella, neljénd
 hiljaisena otoksena Horiben ollessa ulkoilemassa sillalla. MyShemmin tari-
. nalinjaa Horiben maalauksista kehitelldén rinnakkain Nishin ja Miyukin
- matkan kanssa. Maalaukset esitetddn johdonmukaisesti hitaasti taaksepéin
. liukuvissa otoksissa kompositiosta, jossa maalaus tdyttdd koko kuvan, laa-
© jempaan nikymain, joka paljastaa Horiben joko tydskentelevin maalauksen
. parissa tai tarkastelevan sitd. Vaikutelma siitd, etti ne auttavat Horibea
- kisittelemddn traumaansa, on varsin selked, mutta maalaukset saavat myds
. ylim#ariisen merkitysdimension siitd, miten ne esitetidn suhteessa toiseen
 tarinalinjaan. Ne tuntuvat olevan ikdan kuin sen kaikuja, eldvén jonkinlaisessa
. symbioottisessa suhteessa Nishin ja hinen vaimonsa viimeisen matkan kanssa.
" Koska kuvilla maalauksista ei ole selkedd kompositionaalista tai realistista
. motivaatiota, ne tuntuisivat edellyttéiviin jonkinlaista symbolista tulkintaa
" muuttuakseen merkityksellisiksi. Viittiisin kuitenkin, ettd juuri epdmaaraisyys
- niiden suhteessa elokuvan tarinaan ja se, ettd kuviin ei ole kiinnitetty mitdin
" yksiselitteistd merkitystd, tekee niistd niin huomattavia. Toisin sanoen se, ettd
- elokuva ei anna tarpeeksi informaatiota niiden yksiselitteiseen tulkintaan tai
" selitd niitd elokuvassa keskeiselld paikalla olevia kuvia, avaa ikddn kuin
- merkityksestd tyhjin meditatiivisen tilan. Kuvat tuntuisivat kuuluvan
" Thompsonin méérittdmén 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 merkityksellisemmiksi. Tdmé ei kuitenkaan tarkoita, etteiko kuviin
" voisi liittéda merkityksid, pdinvastoin. Se seikka, etté elokuvassa ei ole tarpeeksi
- informaatiota, jotta kuvat saisivat jonkin spesifin merkityksen, tekee niistd
" rikkaan alustan sekd tekijédn biografisen legendan tuomien tulkintojen ettd
- katsojan henkilokohtaisten merkitysten ja tulkintojen kiinnittimiselle.

" Kikujiron kesd

" Takeshi Kitanon seuraava elokuva, Kikujiron kesd (Kikujiro no natsu, Japani
- 1999), sai ensi-iltansa kilpasarjassa Cannesin elokuvajuhlilla vuonna 1999,
" jossa se kilpakumppaneita olivat mm. Pedro Almodévarin Kaikki didistcini
- (Todo sobre mi madre, Espanja/Ranska 1999), Jim Jarmuschin Ghost Dog:
" The Way of the Samurai (USA/Ranska/Saksa/Japani 1999) sekd David Lynchin



The Straight Story (USA/Iso-Britannia/Ranska 1999). Kikujiron kesdn
péghenkild on 9-vuotias koululainen Masao (Yusuke Sekiguchi), joka asuu
isoditinsd kanssa Tokiossa. Kesiloman tullen Masao huomaa jiéineensd
yksin ja paattda lihted etsiméén ditidén, joka asuu kaukaisessa Toyohashin
kaupungissa tyonsi takia. Hanen seuralaisekseen asetetaan entinen yakuza,
nykyinen tyhjéntoimittaja Kikujiro (Beat Takeshi). Parivaljakko saapuu vi-
rikkdiden tapahtumien jilkeen Toyohashiin, jossa Masao joutuu toteamaan,
ettd hanen &idilldén on uusi perhe. Kikujiro lohduttaa Masaota, ja he viettivit
loput lomastaan tien pazlld maaseudulla palaten kesin lopussa taas Tokioon
ndenndisen muuttumattomina.

Kitano oli saavuttanut maineensa ldnsimaisten yleisdjen parissa ldhinni
lakonisilla gangsterikuvauksillaan, joista Kikujiron kesc poikkeaa tdysin.
Elokuva oli vahintiankin yllitys useille eurooppalaisille ja amerikkalaisille
kriitikoille. Se ei voittanut palkintoa Cannesissa, mutta vastaanotto oli
positiivinen ja erdit kriitikot ounastelivat sen jopa kilpailevan Kultaisesta
palmusta.”> Elokuva jakoi kriitikoiden mielipiteitsi; kommentit vaihtelivat
léhes vihamielisistd ylistdviin.® Suurin osa kriitikoista oli samaa mielti
kuitenkin siitd, ettd Kikujiron kesd on visuaalisesti upea elokuva, jota
sentimentaalinen ja epdtasainen tarina-aines kuitenkin heikentds. Sen on
tulkittu my®ds olevan jonkinlainen kompromissiyritys Kitanon elokuva- ja
televisiouran vilimaastossa.*

Kikujiron kesdd pidettiin melkoisena suunnanmuutoksena Kitanon
tuotannossa, ja myds ohjaaja on haastattelukommentissaan kertonut pyrki-
neensd tekemiin erityisesti yleisén odotuksia vastustavan elokuvan.3s Siitd
huolimatta se on myos selkeisti Takeshi Kitano -elokuva. Toisin sanoen siiti
on 18ydettivissd ne tyylilliset ja visuaaliset elementit, jotka liittivit sen
hénen aikaisempiin elokuviinsa. Huolimatta nikyvisti eroista esimerkiksi
Tulikukkiin tai Sonatineen (Japani 1993) verrattuna, se on kuitenkin “selkeiisti
Kitanoa tunnelmiltaan, kuvastoltaan, hahmoiltaan ja leikkausrytmeiltézn™.¢
Vaikuttaisi siis siltd, ettd Kikujiron kescn ja Kitanon aiempien elokuvien
huolellinen vertailu voisi paljastaa tekijt, jotka tekevit elokuvista Kitano-
elokuvia. Tdmé periaate pitee mielesténi yleisemminkin: tarkastelemalla
kahta saman ohjaajan selvisti erilaista teosta voidaan tuoda esiin niiti yhdis-
tdvit elementit.

Verrattuna esimerkiksi Kitanon edelliseen elokuvaan (Tulikukkia) Kikuji-
ron kesd on ainakin rakenteensa puolesta toista maata. Siind missa Tulikukkia
oli rakennettu d4rimmaisen huolellisesti, jopa (my®s ohjaajan omien sanojen
mukaan) matemaattisen tarkasti’’ elokuvan keskivaiheilla olevien tirkeiden
tapahtumien ympérille, Kikujiron kesd on pikemminkin 15ys4 irrallisten
episodien ketju. Siin ei ole keskeist ké4nnetts tai yhti erityisen merkityk-
sellistd kohtausta: jos jokin kohtauksista poistettaisiin tai niiden jérjestystd
muutettaisiin, elokuvan luonne ei todennikoisesti muuttuisi mitenkisin radi-
kaalisti. Rakenteeltaan se muistuttaa road moviea, kuten ohjaaja itsekin
haastattelussa on todennut.® Se on kuitenkin epitavallinen road movie siind
mielessd, ettd siind ei tapahdu mité4n silminnéhtavis henkilohahmojen kas-
vamista tai heidan suhteensa kehittymisti. Matka on kirjaimellisestikin rengas-
matka: tie johtaa takaisin alkuun ja alkutilanteeseen, henkilot ovat pysyneet
ennallaan. Toinen Kikujiron kesdn keskeinen rakenteellinen piirre on paivé-
kirjamuoto. Episodeja erottavat vilitekstit, jotka muistuttavat animoituja
sivuja koululaisen kesilomapdivikirjasta. Kertomus onkin mahdollista hah-
mottaa Masaon takaumaksi, hdnen muistoikseen kesiloman tapahtumista.
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¥ Henry Baconin
mukaan “Suomen
elokuva-arkistossa
asiasta keskusteltaessa
seki kielitoimiston
kanssa neuvoteltaessa
on tullut esiin
seuraavia vaihtoehtoja
suomenkieliseksi
vastineeksi sanalle
flashforward:
ennakointi, eteymad,
eteytymd, etidinen,
etuuma, tulema. Sana
ennakointi on ollut
ainakin jonkin verran
kdytdssd, mutta se
tuntuu liittyvan vain
tietynlaiseen "flash-
forwardiin” eikd sanan
perusmerkityksen
vuoksi tunnu sopivalta
kattamaan esimerkiksi
henkildiden kuvitelmia
siitd, mitd he saattai-
sivat tehdd. Takauman
kaltainen yleisluontoi-
sempi termi tuntuu
olevan paikallaan, joten
sille analogisena
termind lanseeraamme
tissd sanan etuuma.”
Bacon, Audiovisuaalisen
kerronnan teoria, 169.
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" Entinen yakuza ja pikkupoika tekevit Kikujiron kesdssd (1999) rengasmatkan. Kuva:
- SEA

. Elokuva on kerrottu pasasiassa Masaon nikdkulmasta: tapahtumia, joista hdn
 ei ole tietoinen tai joita hén ei ole todistamassa, ei juurikaan ndytetd.

Kerronnallisilta ratkaisuiltaan Kikujiron kescistd ja Tulikukista 16ytyy

* enemmén eroja kuin yhtenevaisyyksid. Tulikukissa tarinainformaatio oli rikottu
. sirpaleiseksi ja vaati aktiivista haltuunottoa, Kikujiron kesd puolestaan etenee
* hyvin lineaarisesti. Aikarakennetta on silti rikottu hieman: paivékirj amuodon
. vuoksi koko tarina voidaan ymmérti takaumana, kun taas vilitekstien voidaan
* ajatella olevan primitiivisia etuumia (flashforward)*” . Tarinan kulkua rikotaan
. myos tyylitellyilld unijaksoilla, joissa kdytetddn lukuisia erikoisia, jopa ko-
" keellisia tekniikoita. Etenkin elokuvan unijaksoja on pidetty hankalina ja
. kompelsind, mutta viittdisin itse, ettd niilld on tietty funktio juuri sellaisena
* kuin ne ovat: ne saavat aikaan unenomaisen ja maagisen eparealistisen ilma-
. piirin, joka vilittdi Masaon “maagisen kesidn” tunnelman tehokkaasti. Kitano
" on onnistunut niiden avulla luomaan lapsenomaisen vaikutelman maailmasta,
- joka ei aina toimi loogisesti.

Rakenteensa puolesta Kikujiro ja Tulikukkia eroavat toisistaan selkedsti,

. mutta tarkasteltaessa elokuvien visuaalisia piirteitd maaperd ndyttadkin tu-
" tummalta. Kikujiron avaavan Kitanon oman maalauksen liséksi elokuvan
- kameraty® on vilittdmasti tunnistettavaa — huolimatta siitd, ettd 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 — kameraty6 on hyvin
- staattista, otokset ovat pitkid ja impressionistisen viipyilevid. Huolellisesti
" rakennettu viripaletti hehkuu vihredn eri sédvyissi.

Katsojat, jotka tuntevat Kitanon aikaisemman elokuvatuotannon, tuovat

" mukanaan tietyn joukon ennakko-odotuksia tullessaan katsomaan Kikujiron
- kesdd. Sama ilmi6 toistuu my6s muiden tunnettujen ohjaajien tapauksessa —
_ tunnettujen siind mielessd, ettd heidéin teoksiaan kohtaan on olemassa aiempien
- elokuvien pohjalta konstruoitu odotushorisontti, jota vastaan uusin teos ase-
" tetaan. Kikujiron kescn kohdalla Kitanon pessimististen gangsterielokuvien



asettamat odotukset jadvit tayttymatti ja odotushorisonttia paivitetizin uuden
materiaalinen mukaisesti. Kikujiron kesdin katsominen muistuttaa kokemuk-
sena toista samana vuonna tullutta elokuvaa, David Lynchin The Straight
Storya. Molemmat ovat uusia elokuvia “vaarallisilta” ohjaajilta, jotka yhtikkii
tekevit hdimmastyttivin humaanin ja limminhenkisen teoksen. Viitin, ettid
on ldhes mahdotonta eliminoida aikaisempien elokuvien asettama odotusho-
risontti tai taustakonstruktio, vaikka elokuvasta tietdisi jotain etukiteen.

reunalla koko elokuvan ajan.

Jos tarkastelemme Kitanon villid biografista legendaa, timé ei voine olla -
sattumaa. Jélleen elokuva on ymmarrettivissé ja siitd voidaan nauttia, vaikka -
tatd tekijd-taustakonstruktiota ei katsojalla olisikaan, mutta tieto tekijistd -

ohjaa tissikin tapauksessa elokuvan saamia merkityksii tiettyyn suuntaan.
Léhempi biografinen tuntemus antaa elokuvalle tdysin uuden merkitystason:
Masao saa elokuvan lopussa tieti, etté hiinen seuralaisensa nimi on Kikujiro,

joka on paitsi koko elokuvan, myds Takeshi Kitanon isin nimi. Vaikka :
Kikujiron kesd on pintatasolla tarina Masaon kesélomasta, toinen tarina, jota .
kerrotaan (ja jitetiddn kertomatta), on Kikujiron, ja sen merkitysdimensiot

ovat jélleen osaksi omaelidmikerrallisia. Kikujiron kesdid ja Tulikukkia yh-

distavit temaattiset dominantit punoutuvatkin pizasiassa Kitanon hahmon :

ympérille: molemmissa on pinnalla erd4nlainen eksistentiaalinen paatos,

Joka personoituu yksindiseen, jopa eristdytyneeseen, mieshahmoon ja joka :
molemmissa elokuvissa viittaa fiktion ulkopuolisiin biografisiin elementteihin

ohjaajan eldmissd olematta silti suoraan omaeldméikerrallista. Rakenteen

osalta elokuvissa on enemmén eroja kuin yhdistdvid piirteitd, mutta niiden .

visuaalisessa ja ddnellisessd ilmeessd on niin ikédsn hahmotettavissa joukko

" % Tulikukkien pro-

" mootiomateriaalin
. (Fireworks press kit)
. yhteydessi julkaistu ote
- on alunperin Studio
- Voice Magazinessa

" julkaistusta Makoto
" Shinozakin tekemisti
. haastattelusta.
Kikujiron kesdisséi Kitanon oma ldsnéolo ruudulla luo vilittdmén vikivallan -

uhan, joka ei elokuvassa ikind tdyty mutta joka pitdd katsojan penkkinsi :

toistuvia piirteitd: pikkutarkka staattinen kameraty®, hallittu viriskeema :

(Tulikukissa ruskea-sininen, Kikujiron kesdssi hehkuva vihred), pitkit otokset
jaleikkauksen valttdminen sekd Joe Hisaishin musiikin vahva emotionaalinen -

Jakerronnallinen rooli. Joiltakin osin tyylid voidaan pitid myos kumulatiivi-
sena: molemmat elokuvat hyddyntévit Kitanon aiemmista elokuvista tuttua

“stock motif” -joukkoa, joka tuntuu Kitanolla toistuvan elokuvasta toiseen ja
Jjonka ohjaaja itsekin myontid.* Tulikukkien ja Kikujiron kesdn tapauksessa -

keskeinen Kitano-elementti on rantojen ja erityisesti merenrannan niyttiyty-

minen mentaalisena raja-alueena, mutta myds hinen elokuvilleen tyypillinen -
ajallisen rakenteen rikkominen pienilld etuumilla toistuu jossain muodossa

molemmissa elokuvissa.

Yhteenveto

Neo-auteuristiseksi ldhestymistavaksi kutsumani malli sai alkunsa Takeshi
Kitanon elokuvien tarkastelusta ja syntyi iké#in kuin vastauksena niille. En
kuitenkaan pidd mahdottomana sen soveltamista my6s joukkoihin muita
elokuvia, joita yhdistdd yhteinen tekijd. Eris kriteeri tilloin on se, onko
elokuville hahmotettavissa todellinen tekijé — toisin sanoen tayttiiko niiden
kausaalinen historia esimerkiksi Paisley Livingstonin esittimit yksiloteki-
Jyyden kriteerit. Elokuvansa itse ohjaavan, kisikirjoittavan, leikkaavan ja
niissd padosaa ndyttelevin Kitanon tapauksessa ne téyttyvit. Lahestymistapani
ongelma on luonnollisesti se, ettd informaatio elokuvien kausaalisesta his-
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" toriasta ja tekijén tai tekijoiden biografisesta legendasta ei aina ole helposti
- saatavilla. Ongelma on usein sitd akuutimpi, mité ajallisesti tai maantieteelli-
" sesti kaukaisempi elokuva tai elokuvien joukko tarkastelun kohteena on.
. Tietoa on kuitenkin mahdollista kerétd mm. elokuvateollisuuden julkaisuista
* jatiedotteista (joita on hamméstyttdvin usein saatavilla sdhkoisessd muodossa
. myos ammattilaispiirien ulkopuolella) seké elokuvien promootiomateriaaleista
" ja ohjaajien haastatteluista, vain muutaman lihteen mainitakseni. Nykyisin
. my®6s elokuvien DVD-versioiden mukana julkaistaan usein (laadultaan erittéin
* vaihtelevantasoisia) dokumentaareja elokuvan tuotantoprosessista tai tekijoistd,
. joista tietoa on joissakin tapauksissa mahdollista koota.

Vaikka elokuvan kausaalisen historian ja tekijin biografisen legendan

. konstruointi voi olla haasteellista ja tiedonsaanti vaikeaa, keritty informaatio
" on silti kvalifioitava ja analysoitava yhtd huolellisesti kuin tarkasteltavat
. elokuvatkin. Siitd huolimatta korostan konstruoinnin tirkeyttd: vaikka
* informaation kokoaminen voi olla vaikeaakin, sen tédydellinen sivuuttaminen
. muistuttaisi vanhaa sananlaskua ketusta ja pihlajanmarjoista. Relevantin
* informaation saamisen ja evaluoimisen vaikeus ei tee siitd merkityksetontd
. tai vihemmin tavoiteltavaa, piinvastoin. Huolellisesti kdytettyind tiedot elo-
* kuvan kausaalisesta historiasta ja tekijan biografisesta legendasta voivat olla
. keskeinen osa elokuvien ldhempié tarkastelua. Ne voivat toimia tyokaluina,
* joiden avulla tekiji voidaan pitdd nikopiirissé nostamatta hénté liian hallit-
. sevaan rooliin mutta vilttien my6s hinen katoamisensa teosten rakenteista
* konstruoiduksi fiktiiviseksi persoonallisuudeksi.



hESK L SHRIRIE

Press any key to continue?
Parikan metodeista ja argumentaatiosta

Olen samaa mieltd Parikan
vastausartikkelin lopussa! esit-
timistd ajatuksista tieteiden
vilisestd yhteistyostd, jotka
tulevat ldhelle omaa vetoomus-
tani kulttuurintutkimuksen ja
rationaalisuuden rinnakkais-
elosta. Molemminpuolisen tu-
tustumisen suositeltavuudesta
olen niin ik44n samaa mielts, ja
siksi luen paraikaa Deleuzen
Cinema-teoksia. Tieteellisen
keskustelun hedelmillinen vai-
kutus on myos selvio: Parikan
vastaus auttoi fokusoimaan jat-
kokritiikkigni. Kaikesta muusta
olen kuitenkin edelleen enem-
mén tai vihemmdn eri mielti.
Joihinkin esittimiini kysymyk-
siin ja huomioihin odotan yhi
vastausta tai kommenttia.

Aivot ja koneet,
aivotutkimus ja
kulttuurintutkimus

Miti tulee ottaa todesta, on to-
della keskeinen kysymys. Lihes
kaikki ihmiset osaavat erottaa
leikin ja toden? seki tunnistavat
seuraavat itsestdin selvit erot-
telut:

fiktio ei ole sama kuin fakta

objekti x ei ole sama kuin objekti
x:n kuva

Néitd voidaan soveltaa seu-
raavaan relevanttiin viitteeseen:

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

aivot-—tietokone-yhdistelmi de
Jfacto

Monet hyviksyisivdt varmaan
my0s tdmén viitteen:

sepitteellinen tarina aivoista (ku-
ten Johnny Mnemonicissa) 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 niitd asioita laa-
jemmin esille ensimmaéisessi
puheenvuorossani, koska halu-
sin ensin varmistua, ettid olin
ymmaértinyt oikein Parikan
ylldmainittuja jaotteluja koske-
van radikaalin revision. Parikka
ottaa kuin ottaakin molemmat
viitteet yhti tosina, jolloin esim.
Johnny Mnemonicista tulee do-
kumentti(elokuva) tai uutisra-
portti 1990-luvusta. Koska “tie-
teelliset teoriat — — kuin myds
fiktion tuotteet — — ovat osa sa-
maa diskursiivista kulttuurista
kerrosta”?®, elokuvasta tulee
my0s validi teoria aivoista, kun
taas Joey-paran harhat muuttu-
vat 1:1 todisteiksi terveiden(kin)
aivojen tilasta. On yhden-
tekevii, kutsutaanko titi lihes-
tymistapaa “strategiseksi mie-
lenvikaisuudeksi” tai “skitso-
analyysiksi”. Kummassakin ta-
pauksessa on kyse carte blan-
chesta, eli historioitsija J.A.
Frouden sanoin "lapsen kirjain-
laatikosta, jonka avulla voimme
tavata mink4 tahansa oman mie-

lihalumme mukaisen sanan™.
Némé ldhestymistavat voivat
tuottaa luovaa, tieteis-kaunokir-
jallista, baudrillardmaista proo-
saa,” mutta humanistisen tutki-
muksen metodeina ne ovat vi-
hintdénkin arveluttavia. Samalla
Parikka paatyy kiytdnnossi re-
lativismiin, jota hén yrittii teo-
riassa (Deleuze ja Guattari, Le-
court, Serres) viltell.

Toisaalta hdn tuntuu silti
kayttavin ylld kuvattuja erotte-
luja ikddn kuin niilld edelleen
olisi samankaltaisia merkityk-
sid:

”Aivokontrolli”-artikkelissani
haluan nostaa esiin, miten tieto-
koneesta — tai oikeammin tietysti
tietokoneellisuuden kulttuuri-
sesta ideasta [kaksi aivan eri asiaa
— HK] — on tullut ajattelumme
olennainen kumppani. Ne yhdis-
tyvit muodostaakseen uudenlai-
sen ajattelun tapahtuman.

Miti téssd siis yhdistyy: ajat-
telu ja tietokone vai ajattelu ja
tietokoneellisuuden idea? Myo-
hemmin Parikka myonti, etti
“aivojen ja tietokoneen yhdis-
telmd ei ole kognitiotieteen ja
mielenfilosofian mukaan jir-
kevi viite, mutta kulttuurisena
skeemana se on vaikutusvaltai-
nen”, mistd olen samaa mielti.
Ongelmallista kuitenkin on, ettd
de facto konkreettinen sulautu-
ma aivojen ja koneiden vililld
on selittdmattomasti muuttunut
aivojen ja kulttuurisen skeeman
viliseksi. 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 ihmeessé
sitd ei voi koko ajan kutsua sik-
si? Miksi asioita pitdd turhaan
mutkistaa ottamalla idea todesta
ja postuloimalla lisdarvottomia
viitteitd aivojen ja koneiden
yhdistymisestd?

Samantyyppinen kategoria-
himmennys jatkuu Deleuzen,
Guattarin ja Turklen kohdalla.
Kumpaa ldhempind “asioiden
kanssa” ajatteleminen on, hus-
serlilaista fenomenologiaa (ajat-
telu kohdistuu johonkin) vai
bergsonismia (aivot ovat [sic]
jokin, jota ajatellaan)? Edel-
linen on hyvin ldhelld mielen-
filosofian laajaa konsensusta ai-
votilojen intentionaalisuudesta,
kun taas jalkimméinen on De-
leuzen elokuvanidkemyksen pe-
rusta.® Siitdkin huolimatta, ettd
vakavat ongelmat bergsonilai-
sen “virtaamisen”, “tulemisen”
ja (aivojen ja objektien vélisen)
samuuden filosofiassa on otettu
esiin jo 1910-luvulla,” Parikka
valitsee jalkimmdisen, koska se
luonnollisesti tukee hypoteesia
aivojen ja koneiden konkreetti-
sesta liitosta.

Puolustukseksi hédn viittaa
myds Maturanaan sekd Vare-
laan, jotka “ovat vaikuttaneet
vahvasti myos Gilles Deleuzen
sekd Félix Guattarin filosofi-
aan”. Valitettavasti jalkimmaéi-
silld tutkijoilla on dokumentoitu
historia tieteellisten termien
vidrinkdytossid® (samoin kuin
Bergsonilla)?, joten tdssd ta-
pauksessa pelkki vaikutussuhde
ei ikdva kylld todista mitdén ter-
mien ja teorioiden oikeasta
omaksumisesta. Jos ndmi
”luonnetodisteet” eivit riitd,
voidaan tarkastella Deleuzen
viitettd, jonka mukaan “[a]ivo-
jen piirit ja kytkokset eivit ole
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olemassa [sic] ennen drsykkeitd,
aineisosia tai hiukkasia, jotka
luonnostelevat ne”'°, joka —
kenties jollain metaforisella ta-
solla—pitid paikkansa “valmiis-
ta” aivoista, mutta ei kehitty-
vistd, siki6- ja varhaislapsuus-
vaiheen aivoista. Aivot kokoa-
vat itsensd geneettisen infor-
maation pohjalta ja antavat
meille useita synnynndisid ky-
kyjd ja potentiaaleja, eivitka ja-
td meitd — aikuisenakaan —
tiysin kulttuurin voimien ar-
moille.!" (Toinen esimerkki si-
sdltyy ed. loppuviitteeseen.) Ai-
vot eivit ole tabula rasa, eivit-
ki ne ole kovinkaan avuttomat
“sukeltaessaan kaaokseen”,'?
niilld on tyokaluinaan mm. va-
likoiva tiedonkisittely ja kyky
hahmottaa maailmaa tarinoina.
Toistan kommentitta jééneen
huomioni: eikd my0s néitd omi-
naisuuksia voisi pitéd aivoja ja
tietokonetta erottavina kriteerei-
ni?

Kuten Parikka toteaa, tiede
kertoo totuuden “omien rajojen-
sa mddradmassd kentissd”. Otin
aivotutkimuksen ja kognitiotie-
teen esille luonnostellakseni nii-
den "totuuden” eli toimivimman
teorian aivoista ja tietokoneista
tilld hetkelld ja esitin, kuinka
sen avulla voidaan osoittaa jokin
muu vaihtoehto myytiksi tai
epitodeksi kulttuuriseksi skee-
maksi. Kulttuurihistoria voi
kayttad titd tietoa hyvikseen,
ja silti sille jad vield suunnaton
alue tutkittavaksi: miksi myytti
on olemassa, kuinka se on
syntynyt, millaisia normeja ja
normaaliuksia se implikoi, kuin-
ka sité on kidytetty ja mihin tar-
koitusperiin jne. ilman, ettd
tuota myyttid tiytyy pitéd totena.
Se, ettd jokin kulttuurinen skee-
ma on vaikutusvaltainen, ei tee
siitd valttdméttd totta. Totuus-
vaatimus ei myoOskddn seuraa
truismista, jonka mukaan myy-

tit, “elokuvat, kirjat, musiikit tai
mikdin muukaan fiktion tuote
[eivit] ole irrallaan reaalisesta
maailmasta, vaan elimellisesti
sithen kytkeytyneit4”, eikd siten
aiheuta mitidn vaatimusta tai
edes tarvetta fiktioiden tai
myyttien todesta ottamiselle.'?
Koska “strategisen mielenvikai-
suuden” nikokulma tekee juuri
niin, se tulee tuottaneeksi tukun
sumeita késitteitd ja haméards
pidttelyd, jotka tarpeettomasti
monimutkaistavat tieteellisen
tutkimuksen ja selittdimisen pro-
sessia ja toimivat siten ajattelun
taloudellisuuden lain vastaisesti.

Humanistisista tieteistd

Rationaalisuutta pohtiessaan
Parikka huomauttaa, ettd en
Manovich-kommenttini johdos-
ta ”pidd humanistisesta tavasta
perustella asioita, jolla viitataan
muihin tutkijoihin omien argu-
menttien tukena”, minké jilkeen
seuraa luento humanistisesta tie-
teenteosta. Huomautus on perin
heppoinen, silld pelkka vilkaisu
alkuperdisen puheenvuoroni
lahdeviitteisiin paljastaa, ettd
tunnen ko. perustelutaktiikan,
pidén sité validina ja kdytéin sitd
muodollisesti samalla tavalla
kuin Parikka. Tarttumalla kom-
menttini retoriikkaan hén pééisee
kuitenkin kitevisti vastaamasta
kritiikkini varsinaiseen sisél-
t6on, joka koski viitteen “tieto-
kanta (database) onkin syrjyt-
tinyt narratiivisen elokuvan
kulttuurin keskeisend ilmaisu-
muotona” epdilyttivai laajuutta
ja perustelemattomuutta. Vas-
tausmanooveri on tuttu psyko-
semiotiikan tai nk. SLAB-teo-
rian piiristd,'* mutta ei luonnol-
lisesti taio pois alkuperdisid ky-
symyksidni: missd ovat perus-
telut — Manovichin tai Parikan
— vertausparin yhteismitallisuu-



delle ja narratiivin rappiolle?
Mikd selittdd esittdmani vastai-
sen todistusaineiston?

Toinen vastauksetta jidnyt
kysymysalueeni koski determi-
nismii. Ensiksi, Aivokontrolli-
artikkelissa kuvattu kontrolli
muistuttaa teknologisessa (tie-
tokone) determinismissdin 13-
heisesti Jean-Louis Baudryn ja
Stephen Heathin elokuvalait-
teistoa koskevia apparaattiteo-
rioita, joiden kohtalokkaat
ongelmat on tiedetty jo kauan.'®
Toiseksi, se asettuu kaikkival-
taisuudessaan althusserilaiseen
paradigmaan, jonka yksisuun-
taisuus joutui kovan kritiikin
alaiseksi jo 1970-luvulla'® ja
joka korvautui gramscilaisilla,
toimijuudelle tilaa antavilla teo-
rioilla. Eroaako Parikan nike-
mys ylld esitetystd milldén oleel-
lisella tavalla? Esitetyn kaltai-
sena kontrolli on myds hydyt-
tomén laaja kisite.”” Milld sen
voisi korvata?

Humanistisen tieteen ja tut-
kimuksen piirteet, jotka Parik-
ka nostaa esiin, ovat kuitenkin
elintirkeitd ja koskettavat li-
heisesti oman leipdpuuni kult-
tuuri- ja elokuvahistorian perus-
teita. Sanottavaa olisi paljon,
mutta tilasyistd olen pyrkinyt
esittdmain asian mahdollisim-
man lyhyesti.

Luokittelu. Parikan mukaan
“humanistinen tiede ei keskity
tosiasioiden luokitteluun, vaan
tulkintojen tekemiseen”. Tul-
kintojen ohella luokittelu, kate-
gorisointi ja tyypittely ovat toki
keskeisid aktiviteetteja huma-
nistiselle tutkimukselle. Miti
muuta genretutkimus ja genre-
termien kiytté on? Tutkimus-
alueen ja -aiheen rajaaminen,
Jjoka vaatii néité toimintoja, ope-
tetaan jo proseminaaritasolla.
Deleuze kuvaa elokuvateoksi-
aan "taksonomiaksi, yritykseksi
16ytdd luokittelu kuville ja mer-

keille”®. Jopa Parikka kiyttis
luokittelua jakaessaan tieteet hu-
manistisiin ja luonnontieteelli-
siin.

Kirjoittaminen. “Tutkimus
on kirjoittamista, ajatusten ke-
hittely kirjoituksena”, hén to-
teaa. Ajatusten ja tutkimuksen
tulisi kuitenkin kehitty viittei-
den ja perustelujen kautta ja kyt-
keytyd jotenkin reaalimaail-
maan, menneeseen tai nykyi-
seen: ronsyily, assosiaatio, ju-
listaminen tai pelkka uusien ké-
sitteiden luomisprosessi, miké
Deleuzelle ja Guattarille on suo-
rastaan filosofian mééritelma,"
ei riitd. Pidikkeeton, itseisar-
voinen neofilia, himaérit ja epa-
stabiilit mééritelmét johtavat 44-
rimmillddn yksityisiin kielipe-
leihin® ja kidytinndssi esotee-
riseen elitismiin, jolla vartioi-
daan akatemian portteja ja vir-
koja — tilanne, jossa ristiriitai-
sesti ja ironisesti toteutuu se
“ajattelun absoluuttinen katas-
trofi”, jota em. filosofit halusi-
vat vilttdd.?!

Argumentaatio. Humanistis-
ten ja luonnontieteiden erosta
puhutaan usein idiografisten tai
hermeneuttisten (tulkintoja, se-
lityksid tuottavien) ja nomoteet-
tisten (lakeja tuottavien) tietei-
den vilisend erona. Kummatkin
perustuvat kuitenkin samalle
suurelle rakenteelle, jossa tut-
kimuskysymysti seuraa vastaus
ja edelleen perustelut/todistus-
aineisto.”? Historiantutkimuk-
sessa primdirimateriaalin tulee
olla kohdeaikakautena tuotettu-
ja tekstejd, muita artefakteja
(esim. tyokalut, elokuvat) tai
jainteitd (esim. luut). Induktion
sddnnot ovat soveltuvin osin
voimassa, eli mitd laajempi vii-
te, sitd laajemmat perustelut se
vaatii, ja kddntéen, liian pienen
aineiston perusteella ei saa teh-
dd suuria yleistyksia.

Parikan viite “nyky#én aivot

ovat tietokone” on kisittdmat-
tomén laaja sen kattaessa satoja
miljoonia aivoilla varustettuja
(ilmeisesti) linsimaalaisia ihmi-
sid ja neljadkymmentd vuotta
kulttuurihistoriaa. Miljoonien
henkilohistorioiden ainutkertai-
suus luokka-, rotu-, seksuaali-
suus- ja muine aspekteineen pu-
serretaan yhteen hillittéméén re-
duktioon, yhteen Suureen Nar-
ratiiviin, vaikkei suurella osalla
noista ihmisistd ole edes 1990-
luvulla ollut kunnollista padsy4
tietokoneille uudesta uljaasta
tietoyhteiskunnasta huolimat-
ta.” Manuel Castellsin Informa-
tion Age kisittdd kolme paksua
volyymia tdynnd teoriaa, tilas-
toja ja analyysia, eiki se keskity
juuri muuhun kuin viime vuosi-
kymmenen alkupuoleen. Kuin-
ka laaja on Parikan viitteensd
tueksi esittimi priméériaineis-
to? Kolme elokuvaa 90-luvulta,
muutama kirja 40-luvulta ja sai-
ras poika 50-luvulta. Milli pe-
rusteella juuri ndmé on valittu
monien muiden joukosta? Ovat-
ko elokuvat teemoineen sosiaa-
lisesti edustavia, vai voisiko
kyse olla sci-fin genrekonventi-
oista? Mikd oli Norbert Wie-
nerin levidmai kulttuurissa aka-
temian ulkopuolella? Kuinka
yhden ainoan psykiatrisen poti-
laan harhojen perusteella vede-
tadn johtopaitoksia satojen mil-
joonien ihmisten eldméstd?
Mutta ehkd kyseessd on vain
kulttuurisen idean tarkastelu?
Ei, jokaisella ithmiselld on aivot,
jakaikki nuo aivot ovat toimin-
taperiaatteiltaan muuttuneet, ja
— niin viitetddn — de facto yh-
distyneet tietokoneisiin. Joka ta-
pauksessa evidenssin méird on
ehdottomasti riittiméiton, vaikka
idealéhestymistapa jostain syys-
td suotaisiinkin.
Monitieteisyys kuuluu Pari-
kan agendaan, mutta ei ilman
rajoituksia. Hén ei “’pid4 rele-

Lihikuva * 1/2004 67



vanttina kdyttd3 niiden metodeja
kulttuurin tutkimuksessa”.
Luonnontieteen metodeja ei tar-
vitse valttamattd kayttad (vaikka
niisti on ollut huomattavaa hyo-
tyd useille humanistisille aloil-
le)**, ainoastaan argumentatii-
vista rationaalisuutta (viite +
perustelut, induktio, edusta-
vuus) ja tieteen tutkimustulok-
sia. Jos oman alansa ammatti-
laiset julkaisevat aivoista tai
kognitiosta jotain, josta meille
humanisteille on hy6tyd, meidén
tulisi kdyttid tuota tietoa ja olla
tyytyvéisid. Joku on tehnyt tyon
puolestamme, meidén ei tarvitse
luonnostella omia aivoteorioi-
tamme vaan keskittyd aivojen
tuotteiden, kulttuurin, tutkimi-
seen. Sanomattakin on selvii,
etti tieteenfilosofia ja sosiologia
ovat tuiki tirkeitd vaittelyfoo-
rumeja: tiede tiytyy pitdd tie-
toisena sen yhteiskunnallisista
kytkoksistd. Néissdkin konteks-
teissa viitteet tdytyy kuitenkin
pystyd perustelemaan, pelkka
julistaminen ei riitd. Jos taas
esittdd konkreettisia véitteitd tie-
teen tutkimuskohteista ja -tu-
loksista, asettuvat viitteet sa-
mojen testattavuusvaatimusten
eteen kuin tieteen piirissd teh-
dyt viitteet. Mikddn muu tapa
ei voi olla dlyllisesti rehellinen.

Koulukunnat. Tieteenalan si-
sdlld Parikan solidaarisuus ha-
vidd koulukuntien vilisille ra-
janvedoille:

Itseni olisi pitdnyt ehképa ekspli-
koida asettuvani mannermaisen
filosofian ajattelun perinteeseen,
joka eroaa konventioiltaan ja ta-
voiltaan Kilven kaipaamasta ana-
lyyttisestd filosofiasta, esim.
Searlen mielenfilosofiasta. Nii-
den argumentaatiotavat, ongel-
manasettelu sekd esimerkiksi
suhde ajallisuuteen ovat erilaisia,
mutta toinen ei tee toisesta
VvAdraa”.

Mannermainen filosofia on
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siis hermeettisesti ulkopuolisel-
ta kritiikiltd suljettu. Sen “’ra-
tionaalisuus ja oman tieteen oi-
keutus méritelldin ——ns. inter-
nalistisesti eli sen oman tieteen-
alan sisdltépdin”. Tdmi Parikan
alun perin luonnontieteité koh-
taan esittimai syytos toteutuu ha-
nen omassa koulukuntamaéritel-
méssddn. On vaikeata ymmér-
td4, kuinka “yhteiset keskustelut
eri tieteenalojen vililld” voivat
toteutua milldén rakentavalla
tavalla, jos jo tieteiden sisdlla
on alueita, jotka pelkkien pe-
rinteiden voimalla voivat kohot-
taa itsensd alkeellisimman kri-
tiikin ja rationaalisuusvaatimus-
ten yldpuolelle. Téllaisessa il-
mapiirissd asiavirheistd, argu-
menttien heikkouksista ja risti-
riitaisista tuloksista tekeméni
huomautukset ovat, Parikka tun-
tuu vihjaavan, “tieteidenvili-
se[n] vihamielisyyde[n]” ilmen-
tymid.

Aivokontrolli-artikkelin ta-
pauksessa koulukunnan nimissé
esitetyt viitteet ulottuvat kui-
tenkin filosofian rajojen ulko-
puolelle kulttuurihistoriaan, jol-
loin niiden tdytyy alistua histo-
riografiselle kritiikille. Samoin
aivotutkimus- ja mielenfiloso-
fisten aiheiden esille ottaminen
kutsuu kritiikin myds néilta
aloilta seuraavien kysymysten
muodossa: toimivatko esitetyt
viitteet datan (testit, kokeet, teo-
riat) kanssa vai eivdt? Ja jos
teksti ei yleisesti ottaen tdytd
ylld kuvattuja, varsin minimaa-
lisia rationaalisuuden ehtoja,
jotka ovat transsendentteja, tie-
teiden rajat ylittavid, ei teksti
ole endd humanistista(kaan) tie-
detti.

Pluralismi. Eik¢ pitdisi antaa
kaikkien kukkien kukkia? Eiko
hermeneuttisissa tieteissa ole ti-
laa mystisillekin lihestymista-
voille? Elokuvatekstien siséllon
tulkinnassa olen aivan valmis

olemaan inklusiivinen pluralisti
ja hyviaksyméan lennokkaatkin
luennat, enkd esimerkiksi 16y-
tinyt Deleuzen analysoimista ta-
pauksista suurempia ongelmia
(proosan ja kisitteiden tarpee-
tonta epéselvyyttd lukuun ot-
tamatta). Kun kyseessd on alue,
kuten aivotutkimus tai kognitio-
tiede, jolla voidaan kdyttda tes-
teille ja empirismille perustuvia
tuloksia, on mielestini kuitenkin
pitdydyttdvd ns. vahvassa plu-
ralismissa, jossa teoriat tdytyy
kilpailuttaa toimivuuden perus-
teella. Historia sijoittuu ndiden
ddripdiden vélimaastoon: viéit-
teitd ja tulkintoja ei voida testata
kuten luonnontieteissd, mutta
niiden perusteluyja voidaan ja
tulee punnita esitettyjen véittei-
den laajuutta vasten. Mielival-
tainen laissez-faire, joka saattaa
toimia yksittédisten taideteosten
tulkinnassa (vaikka on vaikea
nihdi siitd olevan mitdin hyo-
tyd), 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 heididn ainut-
kertaisia eldmidén kohtaan: voi-
siko Sinun tai ldhimmaisesi tai
sosiaalisen luokkasi aivojen ja
ajattelun historian kirjoittaa
”strategisen mielenvikaisuu-
den” ja mielivaltaisten reduk-
tioiden keinoin?

Harri Kilpi, FM, tutkija,
University of East Anglia

! Tati kirjoittaessani Ldhikuvan
numero 4/2003, jossa ensimmadiset
keskusteluartikkelimme julkaistiin, ei
ollut vield ilmestynyt. Tastd syystid
viittauksistani Parikan vastineeseen
puuttuvat sivunumerot.

? Joseph D. Anderson, The Reality of
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Parikan ajattelua, katso Robert C.
Allen and Douglas Gomery, Film
History: Theory and Practice. New
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*Douglas Kellner on vertaillut Jean
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kriteerejd, ts. poikkeava metodi ei
tuota tutkimuksellista lisiarvoa.
Douglas Kellner Media Culture:
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Movement-Image. London: The
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7 Bertrand Russellin Bergson-artikkeli
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8 Alan Sokal ja Jean Bricmont,
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Stillings, Steven E. Weisler, Christo-
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London: Penguin 2002, passim.
Toinen esimerkki: Cinema 2 -
teoksessa Deleuze viittda synapsien
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B Johnny Mnemonicin ensi-illan aikoihin
internet oli lansimaisten, hyvin
toimeen tulevien, akateemisten
miesten harrastus. Manuel Castells,
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Yksi vai monta
jarkea?

Harri Kilven kommenteissa
(Keskustelu-puheenvuoro, Li-
hikuva 1/2004, 65) on monessa
kohdin paljon oleellisia seik-
koja. Kilped ja omaa argumen-
taatiotani erottaa kuitenkin en-
sisijaisesti rationaalisuuden ja
todellisuuden kisitteiden mai-
rittely. Kilpi viittaa kuin yleise-
ni totuutena, arkijirkend, siihen,
ettd “fiktio ei ole sama kuin
fakta ja objekti x ei ole sama
kuin objekti x:n kuva”. Perus-
telu tille on, ettd erottelu on
itsestddn selva.

Tamaé perustelu ja yleinen né-
kemys rationaalisuudesta palau-
tuvat modernin kulttuurihisto-
rian keskeiseen teemaan, karte-
siolaiseen jarkeen. Tamd kapea
kisitys jdrjestd on kuitenkin
kohdannut viime vuosikymme-
nind ankaraa kritiikkid. Esimer-
kiksi Michel Foucault argumen-
toi teoksessaan Les mots et les
choses (1966), kuinka rationaa-
lisuus, jarki ja jarjestys ovat aina
riippuvaisia laajemmista kult-
tuurisista voimakentistd.! Ne
muotoutuvat aina aikakauden
episteemin, niin sanotun tiedon
tiedostamattoman ennakkotason
,mukaan.

Yhden jéirjen oletus on koh-
dannut kritiikkid my6s feminis-
tiseltd taholta. Esimerkiksi Rosi
Braidotti — arvostettu tieteente-
kijd — on kirjoittanut, kuinka

cogiton synnyttimai tieteellinen
ymmidrrys toteuttaa jérjen ohjel-
maa ankaralla metodilla. Sitdkin
sditelee jarjestelma, jossa kaikki
vaaralliseksi katsotut vaihtoehdot
pyritddn saamaan hallintaan ja
eristimaéin. Siten tima tieteelli-
sen rationaalisuuden voitto, joka

on saavutettu suurten valloitus-
ten vidjaamattomalld logiikalla,
avaa pitkén ajanjakson, jona epi-
jarki/hulluus kaikkine perintei-
sine johdannaisineen (aistit, unet,
intohimot ja ruumis) kielletdin
ja suljetaan pois. — — Toisin sa-
noen: rationalistinen filosofia
luodaan kieltimisen sisdlld ja
kieltamisen kautta; poissulkemi-
nen on vilttimdtontd cogitolle
mathesis universaliksen toimin-
taperiaatteena.’

Kyse on laagjemminkin uuden
ajan myotd alkaneesta humanis-
tisten tieteiden syrjinnésti. Esi-
merkiksi Descartesille ainoas-
taan matematiikka ja geometria
seki niiden mallit ja ndkemykset
hyvéksyneet tieteet tuottivat ra-
tionaalista tieto, kun taas ihmis-
tutkimus, esimerkiksi historia,
tuomittiin runoudeksi ja epatie-
teellisyydeksi.> Viime vuosina
mannermaiseen filosofiaan koh-
distuneilla irrationaalisuussyy-
toksill on siten pitkit genealo-
giset juuret.

Kilven esittimid Deleuzen,
Guattarin, Bergsonin ja kump-
panien kritiikki on heikkoa. Kil-
pi viittaakin muun muassa Bert-
rand Russellin Bergson-kritiik-
kiin sekd kuuluisaan Alan So-
kalin ja Jean Bricmontin rans-
kalaisen filosofian kritiikkiin.
Russell seki Sokal ja Bricmont
syyllistyvit kaikki suuriin vai-
rinymmiérryksiin ja yksinker-
taistuksiin unohtaen immanentin
kritiikin vaatimuksen.* Vas-
tauksena Kilven kysymykseen:
kylld, asioiden kanssa ajatte-
leminen viittaa tuohon deleuze-
bergsonilaiseen nikemykseen.
Pasi Viliahon kanssa kirjoitta-
massani esipuheessa taas mid-
rittelemme, miten aivojen késite
liittyy tieteen etiikkaan, perin-
teiseen ldnsimaisen metafysii-
kan silmémallin vastustamiseen.
”Keskeisti on, ettd aivoja ei ym-



maérretd representaatioita maa-
ilmasta tuottavaksi, valmiiksi
organisoituneeksi elimeksi. Ai-
vot ovat jatkuvassa muutoksessa
kytkeytyesséin ja reagoidessaan
maailman — ja titen my6s elo-
kuvan — liikkeiden rytmissi.”

Huomattavaa on, etti vaikka
Kilpi vastineensa useassa koh-
din viittaa Deleuzeen ja Guat-
tariin tieteellisesti epdilyttdvina,
hén kuitenkin lopussa toteaa, et-
td ei ”16ytinyt Deleuzen analy-
soimista tapauksista suurempia
ongelmia”, paitsi epdselvéin kie-
len. Tdhdn haluan lisits, ettd
Deleuzen kohdalla kieli todel-
lakin on vaikeaa, koska se halu-
aa tahallisesti erota arkikielesti.
Tieteen kayttimi kieli ei ole
argumenteille ulkoista, vaan vai-
kuttaa oleellisesti sanomaan.$
Kyse ei ole misti tahansa proo-
sasta, vaan filosofisesta tekstis-
td.

Miti sitd vastoin on Kilven
perddmaé “termien ja teorioiden
oikea” omaksuminen?’ Ovatko
aivot ainoastaan biologinen,
konkreettinen ihmisten padssi
sijaitseva montti, jota vain aivo-
tutkijat saavat késitteellistdd, vai
voiko aivot-késitetts kiyttis hy-
vikseen filosofisessa ja kulttuu-
ritieteellisesséd argumentaatios-
sa, jossa etsitddn uudenlaisia
subjektiviteetin ja tutkimuksen
muotoja?®

I

Kilpi erottelee representaation
asiasta, eli “kuva tai sepite ai-
vot-tietokone-yhdistelmisti ei
ole sama kuin aivot-tietokone-
yhdistelmi de facto”. Kulttuu-
rintutkimuksessa ja kulttuurihis-
toriassa asia ei ole ndin yksin-
kertaisesti, kuten lyhytkin kat-
saus viime vuosien tutkimuk-
seen osoittaa. Hyvd esimerkki
on Jaakko Suomisen viitoskirja
Koneen kokemus. Tietoteknis-

tyvd kulttuuri modernisoituvas-
sa Suomessa 1920-luvulta
1970-luvulle, joka kertaa Suo-
men tietotekniikan historiaa
muun muassa robottifiktioiden,
lehtimainosten sekd yleisesti po-
pulaarien representaatioiden
kautta.® Suomisen mukaan
”[ylksittédiset laitteet tarvitsevat
ympirilleen monimutkaisia so-
siaalisia ja teknisid verkostoja.
Ne eivit synny yhdessi hetkessi
tai vaivatta.”!°

Kulttuuriset muodostelmat,
vaikkapa tietokone, muodostu-
vat aina niille ulkoisen kanssa.
Tietokone merkitsee sen sisdis-
ten matemaattisten prosessien li-
séksi siihen liittyvid tunteita,
representaatioita, uskomuksia,
populaarifiktioita ja imagindé-
risyyttd."" Aivojen ja koneen su-
lautuminen kulttuurisena ideana
on konkreettinen, reaalinen.
My®6s kulttuuriset ideat ovat ai-
van reaalisia, maailmassa vai-
kuttavia. Jos oikein ymmirsin,
Kilven kritiikki on syntynyt
tuosta tietystd kohdasta artik-
kelissani, jossa kielldn analyy-
sini olevan metafora-analyy-
sid.”? Kirjoitin konkreettisuu-
desta, koska halusin vilttis me-
taforisuuden ideaan sisiltyvin
késitteellisen ongelman. Meta-
forisuuteen siséltyy helposti
ajatus, ettd on olemassa passii-
vinen, essentialistinen diskree-
teistd osasista koostuva todelli-
suus, jotka ainoastaan vertautu-
vat toisiinsa (kielen avulla). Titi
voisi nimittdd “substanssionto-
logiaksi”. Samalla metaforisuu-
den tematiikka on siis liialti kie-
lellisyyteen keskittynyt. Eli
“aivot tietokoneena” ei ole vain
kielellinen metafora, jossa toi-
sen osapuolen merkitys ymmir-
retddn toisen kautta, vaan ne
viittaavat filosofiseen kisittee-
seen, joka kartoittaa todellisuut-
ta."® Viitteen lisdarvo oli siis sen
ontologisen position korostami-

sessa. Kulttuurin taso ei ole vain
kielen ilmi6, vaan myds kiy-
tannollisid, konkreettisia tapah-
tumia, kuten vaikkapa aivojen
manipulointia 1dskkeill4. Ei ole
erikseen todellisuutta ja kielts,
joka sitd kuvaa, vaan ne kyt-
keytyvit toisiinsa elimellisesti,
rihmastollisesti, kuten siis jo
edellisessé vastineessani koros-
tin."* Ajatus teknologian diskur-
siivisista kdytinteisté tulee myos
lahelle titd. Jukka Sihvosta lai-
naten:

Sen lisiksi ettd teknologia luo
tilan tuottamis- ja kulutustarpeita
varten, se luo aina my®s kielelli-
sen tilan. Audiovisuaalisen tek-
nologian alueella téllainen tek-
nologiaan liittyva diskursiivinen
kdytintd edeltdd kutakin tehtys
keksintod. Valokuvauksesta pu-
huttiin ja kirjoitettiin jo kauan
ennen ensimmadistd daguerroty-
piaa. Sama on koskenut sittem-
min elokuvaa, televisiota ja vir-
tuaalitodellisuutta. Kulloinkin
tillaisen diskursiivisen kiytén-
ndn perustavana tavoitteena on
ollut luoda ja voimistaa siti ha-
lua, jota yhteisén on toivottu tun-
tevan suhteessa uutena pidettyyn
teknologiaan.'

Kilpi kirjoittaa: ”Se, etti jo-
kin kulttuurinen skeema on vai-
kutusvaltainen, ei tee siitd vilt-
timattd totta”. Mutta mikd on
silloin kulttuurisen skeeman on-
tologinen asema? Sen tutkimi-
nen, miten fiktio kietoutuu to-
dellisuuteen, on itse asiassa ollut
muun muassa kulttuurihisto-
rioitsijoiden péiteemoja viime
vuosina.'

Kyseisti problematiikkaa voi
avata my®0s erilaisen konteksti-
késitteen kautta. Deleuzelaista
kontekstualismia esitellyt Tee-
mu Taira huomauttaa, miten tut-
kimus voi olla my&s kartanpiir-
tdmistd, voimien kartoittamista.
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Tilloin ldhteet voivat toimia
“erddnlaisina kulkuneuvoina
erilaisiin konteksteihin.”"” Tal-
16in tutkimus ei perustu oletuk-
siin todellisuudesta ja sen re-
presentaatioista (dualistinen
malli) vaan aineistojen seuraa-
miseen. Lainaan tdhdn saman
pitkdn Lawrence Grossbergiltd,
mitd Taira kdyttad artikkelis-
saan:

Kiytéin sitd [musiikkitelevisiota]
apunani kun matkustan ja kar-
toitan sit4 teiden ja mainostaulu-
jen muuttuvan verkoston osaa,
joka maéirittelee arkielamén kult-
tuurisen toiminnan timén paivan
Yhdysvalloissa. Vaikka voin
nihdi usein kulkuneuvoni hei-
jastuksia, ne ovat aina niiden
mainostaulujen artikuloimia,
joissa heijastukset ilmenevit.
Joskus nien enemméin mainos-
taulua kuin kulkuneuvoa. Joskus
pysidhdyn johonkin tienristeyk-
seen ja tarkastelen kulkuneuvoa
itsedéin. Erityisen kiinnostunut
olen tiettyjen kulttuuristen muo-
dostelmien kehityslinjojen ja ny-
kyisen yhteiskunnallisen ja po-
liittisen eldmin (ilmeisesti) li-
sddntyvin konservatismin vili-
sestd suhteesta.'®

Eli Grossberg analysoi yh-
teiskuntaa ja polititkkkaa musiik-
kitelevision kautta, toisin sa-
noen “faktaa fiktion kautta”, jos
joku haluaa edes tuollaisia ter-
mejd kiyttad. Kilpi kritisoi mi-
nua reduktionismista, koska ar-
tikkelini on selvésti suppeampi
kuin Manuel Castellsin Infor-
mation Age -opus. Voisi kui-
tenkin ajatella, ettd pieni aineis-
toni toimii ajoneuvona laajem-
paan yhteiskunnalliseen kon-
tekstiin, jota artikkelissani poh-
din. Samansuuntaista analyysia
on harjoittanut muun muassa
Patricia Pisters Lahikuvassa 2/
2000."
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Lisiksi Kilpi kysyy, eiko ai-
voja ja tietokoneita voida hah-
mottaa erilaisina entiteetteind.
[lman muuta, itse asiassa Aivo-
kontrolli-artikkelini paéttyy juu-
ri tahén. Viittaan Deleuzen avul-
la aivoihin luovana tapahtuma-
na, jota ei voida redusoida me-
kaaniseen koneeseen. “Aivot
ovat Deleuzelle tapahtumia: ta-
pahtumia ei voida redusoida nii-
hin lihtékohtiin, nikyviin kon-
teksteihin, eiki niiden lopputu-
loksia, efektejd, voida myos-
kdin ennustaa. Aivot-tapahtuma
ovat timd uutuuden mahdolli-
suus ja kyky luoda ennen ni-
kemittomid kytkent6jd, jotka
vastustavat jihmettdvid kontrol-
lin muotoja.”® En siis sitoudu
althusserilaiseen paradigmaan,
vaikka pidén sitd edelleen mie-
lenkiintoisena ja osittain toimi-
vana. Koska artikkelini késitteli
aivojen ja (tieto)koneen artiku-
laatioita, en ottanut siiné kantaa
aivojen muihin artikulaatioihin.

Huomautus kontrollin kisit-
teen laajuudesta on hyvé. Tapa
kiertdd sen tyhjentyminen liian
suureksi olisi keskittyd pieniin
yksityiskohtiin, tarkkoihin ta-
pauskohtaisiin analyyseihin, toi-
sin sanoen analysoida mikrota-
soja, vallan toimintaa. Kyseistd
keskustelua on kiyty jo suhtees-
sa Foucault'n vallan késittee-
seen, jota on myds pidetty liian
laajana.

I

Manovichin idea narratiivisuu-
desta ja tietokannasta menee
suunnilleen ndin. Manovich ei,
enkd minidkdin, viitd, ettd nar-
ratiivinen elokuva olisi hi-vin-
nyt. Narratiivinen elokuva ei
vain ole Manovichin mukaan
kulttuurin keskeinen ilmaisu-
muoto enédi — vaikka siis narra-
tiivi eldd voimakkaana. Mano-

vich haluaa teesilldén esittéds, et-
ti kulttuurin perustavana ilmai-
sumuotona uuden median tieto-
kanta-ajatus on perustavampi
kuin narratiivinen elokuva. Hi-
nen mukaansa elimme entistd
enemméin epélineaaristen ja
epidkertovien mediatuotteiden
(Internet, CD-romit, DVD:t
jne.) aikakautta. Tietokanta
merkitsee datan strukturoitua
kokonaisuutta, joka on kiytet-
tdvissd ja muokattavissa erilai-
siksi tuotteiksi. Datan voi
organisoida myds narratiiviksi,
mutta tietokannan datassa ei ole
mitiin sisdistd pakkoa organi-
soitua niin.! Mieke Baliin vii-
taten Manovich esittdd, etti nar-
ratiivisen kulttuuriobjektin tulee
sisdltdd 1) toimija ja kertoja, 2)
kolme erillisti tasoa eli teksti,
tarina ja fabula ja 3) sen sisilto-
ni tulee olla sarja toisiinsa kyt-
keytyneitd tapahtumia, jotka
johtuvat tarinan toimijoista tai
tapahtuvat toimijoille. T&lloin
kaikki kulttuuriset objektit eivét
ole narratiiveja.”? Manovich ja
mind halusimme siis viitata
tiettyyn kulttuurin mediaympé-
riston materiaaliseen organisoi-
tumiseen.

En ole myo6skéddn vaittinyt,
ettid ”[m]annermainen filosofia
on siis hermeettisesti ulkopuo-
liselta kritiikiltd suljettu.” Ha-
lusin vain eksplikoida, miti tar-
koitan filosofialla, koska filo-
sofia ei ole mikdén suuri yhte-
nidinen yksikké. Critchleyn ar-
tikkeli, johon viittaan, korostaa
ennen kaikkea filosofian avoi-
muutta eikd nde mannermaista
filosofiaa erillisend analyyttises-
td, angloamerikkalaisesta ajat-
telusta.?® Tieteelliset keskuste-
lut tyrehtyvét useimmiten siihen,
ettéi kritiikki ei ole immanenttia.
Keskustelusta tulee niin sano-
tusti poterosotaa, jossa toista
ammuskellaan vain omista 1&h-
tokohdista. Hedelmallinen kri-



tiikki pyrkii aina eteenpdin,
affirmatiivisuuteen ja imma-
nenssiin eli kritisoimaan argu-
mentteja ja tekstejd niiden
omasta ldahtokohdasta. Lisiksi
en sanonut, ettd Kilven kritiikki
olisi tieteiden vilistd vihamie-
lisyyttd, vaan kirjoitin yleisem-
min tieteiden vilisistd suhteista.
Pahoittelen, jos artikkelissani ja
edellisen numeron vastineessani
ilmaisin asioita epdselvisti,
mistd Kilpi on véirit johtopdi-
toksens tehnyt. Monessa koh-
din minusta myés tuntui, etti
Kilven keskustelu liittyy enem-
ménkin elokuvatutkimuksen
vanhoihin kiistoihin ja keskus-
teluihin.

Kilpi vetoaa vastineensa lo-
pussa rationaalisuuden alkeisiin
sekd “yksinkertaiseen oikeuden-
tajuun” tavalla, joka jd4 minulle
hamariksi. Ensinnikin, palatak-
seni alkuun, miti timi rationaa-
lisuus tarkoittaa? Modernin
luonnontieteen piirissd yksin-
kertainen rationaalisuus on hy-
latty jo kauan sitten. Talld viit-
taan esimerkiksi Mandelbrotin
fraktaaliteorioihin, Godelin epé-
taydellisyysteoreemaan, kvant-
timekaniikkaan tai vaikkapa eri
versioihin kaaos- ja monimut-
kaisuusteorioista. Eikd tieten-
kéin tule unohtaa kybernetiikan
aikaansaannoksia. Kyberneetti-
sissd teorioissa on onnistunees-
ti hahmotettu, miten ei ole ole-
massa tarkkailijasta itsendistd
systeemid, todellisuutta, vaan
tarkkailija aina "hiiritsee” koh-
dettaan.” Objektin ja subjektin
raja hilvenee.

Toisaalta, eiko viimeisen sa-
dan vuoden luonnontiede ole
“rationaalista” tiedetti, koska se
kayttdd vaikeita, abstrakteja ki-
sitteitd? Vaikka esimerkiksi
kvanttiteoriat eivit mahdolli-
sesti vakuuta jokaista lukijaa tai
vetoa oikeudenmukaisuuden
tajuun, silti se saattaa olla aivan

tieteellinen ja “rationaalinen”
akateeminen tutkimussuuntaus.
Saman ajattelen patevin huma-
nististen tieteiden vaikeisiin
edustajiin, kuten vaikkapa De-
leuzeen ja Guattariin — seki
vaikkapa Bergsoniin. Kyse on
“jarkien moneudesta” eli mah-
dollisuudesta ndhdi todellisuus
moniulotteisena, mutta ei rela-
tivistisena. Deleuze on nimen-
omaan kiinnostunut reaalisesta,
todellisesta maailmasta, eikd
mistddn ihmismielen tuotteesta
tai muusta idealismin lajista.s
Totuus vain on, ettd kaikki rea-
listiset asiat eivit aukene arki-
jarjelld eivitkd ole ihmissilmalle
havaittavia. Tami pitee sekd
luonnontieteisiin ettd ihmistie-
teisiin — jos sellaista rajaa tosi-
aan haluaa yllapitad, kuten Kil-
pi huomauttaa. Realistisuus ei
vain aina ole arkijirjen mu-
kaista.?

Ajattelu ei etene oikeudel-
lisesti, eikd se voi vedota mi-
hinkéén ylihistorialliseen Jir-
keen tai Rationaalisuuteen.
Kulttuurintutkimuksen teemana
on ollut juuri tillaisen modernin
jarjen kritiikki. Sitd on sen si-
jaan yritetty korvata muun
muassa osallistuvalla tutkijal-
la.”” Tutkimus on t&ll6in my®s
eettisté, sitoutuvaa ja — ennen
kaikkea — rajallista. Kulttuuri-
tieteitd ohjaa tillaisessa tilan-
teessa tietty eettinen sitoutu-
minen, eetos, minki vuoksi esi-
merkiksi uutuuden ja muutoksen
arvostaminen voidaan n#hdi
aivan tieteellisend ja positiivi-
sena seikkana. Tdmi ei ole
mielivaltaista laissez-fairea tai
irrationaalisuutta vaan ajankoh-
taista akateemista tutkimusta.
Kilpi kirjoittaa, kuinka “[p]idik-
keet6n, itseisarvoinen neofilia,
hdmairdt ja epistabiilit méadiri-
telmét johtavat darimmilldian
yksityisiin kielipeleihin ja kiy-
tdnndssé 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 vilttds.”
Ensinndkiin en usko, ettd de-
leuze-guattarilaiset vartioivat
akateemisia portteja ja virkoja,
vaan ovat enemmankin usein
kriitikkoja, porttien ulkopuoli-
sia. Vaikka akatemian porttien
vartiointi on aina vaara, johon
pitdd varautua, en ymmérri,
miten se liittyy tihan keskuste-
luun. Toiseksi olisikin mielen-
kiintoista kuulla keihin Kilpi
viittaa ndilld portinvartijoilla.?®

Jussi Parikka, FM,
kulttuurihistoria, Turun
yliopisto, http://users.utu.fi/
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Mikko Hautakangas

The Core of Reality
Television: Peer
Melodrama?

An Analysis of The
Bachelor

This article aims to clarify
the concept of "reality
television” by discussing
the history and the current
state of this televisual
phenomenon and by
mapping out the core
elements that make these
programs popular and
pleasurable to the au-
dience. It 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 concerning rea-
lity television. In 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-
ception 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 The
Bachelor (USA 2002-).
These programs are cha-
racterised by an

INREERS ummaries

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 their appeal 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.

Outi Hakola

The Performative
Viewer

In 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. In my opinion, such
a binary opposition active
versus passive does not
provide a nuanced view
of television viewing. | also
believe that television
studies needs different
kinds of concepts.

“The performative
viewer”, 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 modern 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. In
this article performance
refers to the performer’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. In this sense, the
viewer is neither a 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 Mikela

”Male Humiliation — or
Female”

The Press Reception of
Manrape

In 1978, the controversial
Finnish film director Jérn
Donner made a movie
called Manrape. In the film
awoman 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 concerning sex-
ual violence were ex-
pressed and produced in
the press coverage of the
film. In 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-
covery and acceptance of
that which has occurred.

Antti Autio

The Cinema 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 film analysis
and David Bordwell's
notion of biographical
legend, resulting in what |
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. | use
the neo-auteurist app-
roach to analyse two films
by the Japanese film
director Takeshi Kitano:
Fireworks (Hana-Bi, Ja-
pan 1997) and Kikujiro
(Kikujiro no natsu, Japan
1999).
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