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Media, pelko ja politiikka

Persianlahden sotaa edeltdneen televisiomuodon
perusta rakentui representaatio-kdsitteen, eslllii-
vyvden varaan. Pyrkimyksend oli ottaa vastaan
yrnpdrriivdn maailman heittAmat haasteet: esittaa
kuvia, ddnid ja analyysejii tai ainakin kertoa tari-
noita, joiden voi kuvitella olevan todellisuuteen
pohjautuvia. Nyt keskeisemmdksi on noussut ky-
symys siitd, keiden kertomia tarinoita kannattaa
tai ylipiiiitriiin on mahdollista esittad. Esittdmisen
kysymykset ovat korvautuneet aineiston alku-
perdn, levityksen, sddnnostelyn ja ennen muuta
kontrollin kysymyksillii.

Katsojan kannalta tdmd on merkinnyt sit6, ettd
monet itsestddn selvind pidetyt tehdvet ovat osoit-
tautuneet rnahdottomiksi. Niihin kuuluu mm. olet-
tamus, ettd televisio on luettavissa ja opittavissa
sekd siten "hallittavissa" oleva semioottinen jdr-
jesteln,d; ettd televisio on vdline, jonka kautta
valta ulottaa lonkeronsa kuluttajan kurkulle; ettd
televisio voi olla taidetta siind kuin elokuva tai
teatterikin.

Samalla kun muutokset ovat asettaneet uuteen
valoon tiillaiset haasteet, ne ovat mycis pakottaneet
arvioimaan uudelleen ainakin uskomusta, jonka
mukaan juuri televisio on kulttuurisen tajuntateol-
lisuuden yhdenmukaistava, tasapdistdvd ja mas-
soittava muoto. Tdllaisen "baudrillardilaisen" nd-
kemyksen mukaan televisio, modernin maailman
"massatehtaana", aiheuttaa sen, etth oppositiot

katoavat, historia haihtuu (savuna) ilmaan, ero-
avaisuudet kumoutuvat ja vaihtoehdot pyyhkiyty-
vet nakymAttdmiin.

Kieltojen ja kurinpidon yhteiskunnassa valta
operoi jiirjestelemiillii avaraa tilaa suljetuiksi osa-
siksi. T6ssd aika-tila -rakenteessa yksilon eliimii
miiiiriiytyi liikkeenii suljetusta tilasta toiseen: koti,
koulu, kasarmi, tehdas, yliopisto, aika ajoin sai-
raala. kenties vankila. Suljetun tilan kasitteite oli-
vat keskittdminen, ajan ja tilan jdrjestdminen sekd
tuottavan voiman luominen nziissd puitteissa. K6-
sitteiden niikyvii ja kuuluva muoto oli tehdas.

Nykyinen ldntinen ja osin jo itiiinenkin yhteis-
kuntasysteemi on tunnistettavissa siitd, etta ndmd
perinteiset suljetut tilat - vankila, sairaala, tehdas,
koulu, perhe - ovat ajautuneet kriisiin, niiden tilaa
voidaan nimittaa kriittiseksi. Tai niiin halutaan
ainakin vtiitttiii, jotta valftamattdmat reformit olisi
voitu ja voitaisiin toteuttaa - uudistukset, joita ei
endd sddtele jiirjestiimisen tai kurin periaate, vaan
kontrolli, valvonta.l

Valvonnan yhteiskunnassa yritys tai korporaatio
on koruannut tehtaan. Tdllainen yritys on enem-
rndn kuin liikeyritys, se on henki ja ilmapiiri, jota
pumpataan eloon haasterlla, kilpailulla ja ryhmii-
tyollii. Siinri missd tehdas konstruoi yksilot yhte-
ndisend kehona, johtajalle tycivoimana ja arnrnatti-
yhdistysliikkeellc joukkovoimana, siinii yrityksel-
le yksikiiden keskindinen kilpailu on vain terveen
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kehityksen muoto, motivaatiota lisiiiivii tekijii.
Moduloiva periaate "palkka ansioiden mukaan"

ei tietysti ole ollut vaikuttamatta mycis sivistys- ja
koulutusjiirjestelmddn. Aivan samoin kuin yritys
korvaa tehtaan, jatkuva treenaus korvaa koulutuk-
sen, ja alituinen kontrolli tentit ja tutkinnot. Koulu
ja yliopisto ovat jo muuttuneet yrityksiksi.

Kontrollin yhteiskunta perustuu valvonnan jat-
kuvuuteen. Koska se ei ala mistddn eikii pZiiity

mihinkiiiin, siitd tulee huomaamatonta. Kurinpi-
don yhteiskunnassa yksilo miiiirittyi nimikirjoi-
tuksensa ja sosiaaliturvatunnuksensa kautta osana
massaa. Valvonnan yhteiskunnassa nimikirjoituk-
sen ja sotun korvaa koodi, tunnusluku. Massa-
yksilo -parista on tullut asiakas-pankki -pari. Juuri
raha kenties selkeimmin kuvaakin tdtd muutosta:
kurinpito viittasi aina takaisin rahan numeeriseen
arvoon suhteessa olemassaolevaan kultavaran-
toon. Valvonta taas suhteutuu vaihdon alati muut-
tuviin suhteisiin, joita sddtelevdt kansainvdliset

valuutta- ja osakekurssit.
Eniiii ei osteta raaka-aineita ja myydii valmiita

tuotteita. Nyt ostetaan valmiita tuotteita tai ne

kootaan valmiista osista. Myytdvdnd on vain pal-
veluja ja ostettavana osakkeita. Tdmd on myydyk-
si tai markkinoiduksi tulemisen kapitalismia. Per-
he, koulu, armeija ja tehdas eivdt ole eniiii erillisiii,
valtioon tai yksityiseen valtaan suhteessa olevia
tiloia. Ne ovat koodattuja muotoja, jotka voidaan
aina muuntaa, sillii viime kddessd ne kuuluvat
osakkeenomistajien hallitsemalle yritykselle, esi-
merkiksi pankille. Tuollaisen yrityksen hengitys
kulkee markkinoinnin tahdissa.

Markkinoinnin luoma mainoskatsoja ei endd ole
esityksen tarkoituksia hakeva, merkityksiii etsivii,
ajatteleva olento, kuten painetun sanan lukijan on



ainakin oletettu olevan. Katsoja on uudentyyppi-
seen kielelliseen kokemukseen osallistuva "kier-
tolainen", jonka valintoja voi yhtd hyvin siiiidellii
niin aineellinen tarve, jiirkiperiiinen piiiittely kuin
hetkellinen nautinnonhalukin.

Televisioruutu tarjoaa kanavan kertoa vanhoja
tarinoita, jotka vain on paketoitu toisella tavalla.
Kddrepaperien asemesta kiiytettiivissii ovat sdh-
k<iiset, liikkuvat kuvat ja ddnet. Useimmiten tiillai-
sen symbolitehtaan tuottaman sanoman voi tiivis-
tdd yhteen, yksinkertaiseen kehotukseen: "Ota mi-
nut!" Ei, "Osta minut!". sillii raha on tdssd maail-
massa aina paradoksi: tuon maailman tuotannossa
kiiytetiiiin valtavia summia vain jotta voitaisiin
julistaa sanomaa, jonka mukaan raha ei ole tdr-
keintd eldmdssd.

Muutostila niin yksilcin kuin yhteiskunnankin
tasolla merkitsee aina vaatimuksia, jotka koskevat
sekii ajallista ettii paikallista suuntaa. Tiillii tasolla
pysiihtyneisyys ei ole yksin poliittinen, vaan mycis
kielellinen kysymys. Lisiiksi se on aina kaksija-
koinen: lupaukset ja uhkakuvat, toiveet ja pelot,
unelmat ja painajaiset niiyttiiytyviit tulevaisuuden-
enteind samanaikaisesti jakaen mielipiteitii kah-
teen vastaleiriin. Trillaisessa tilanteessa valinnan
epdvarmuudesta tulee aina minuuden rajakysy-
mys. Tiiysin tietoisina niiistii (todellisista ja keino-
tekoisista) valintatilanteista, myris mediat pyrki-
vdt parhaansa mukaan mddrddmddn ennalta ne
suunnat, joiden puitteissa katsoja-kuluttajan arki-
set valinnat eivdt olisikaan enempdd kuin tuotta-
jien tekemien suunnitelmien toteuttamista. Tiillii
tavalla mediat itsessddn ovat pysyvyyden ja muu-
toksen paradoksaalinen konteksti: kaiken kattavan
sallivuuden avoin elektroninen kita.

Konteksti on poliittinen (ja lisiiksi pedagoginen)
kysymys. Se on aina joko avausta tai sulkemista
tilan ja analyysin vrilillii, siis erilaisten valintojen
asemointia. Mediaopetus koulussa on myos poliit-
tinen kysymys: millaista mediaa varten, missd
mddrin ja missii muodossa kasvatusinstituutio on
valmis avaamaan ovensa? Kysymys siit6, miten
media ymmdrret66n, mihin muotoon (taloudelli-
seen, kielelliseen, viestinniilliseen) se hahmote-
taan, ei ole erillinen siitii pedagogiasta, jonka kei-
noin tuota ymmdrrystd ja hahmotusta pyritddn to-
teuttamaan. Tavat puhua, kirjoittaa, audiovisuali-
soida, elektronisoida tai kybemetisoida asioista
vaikuttavat viilittrimiisti siihen, mitd nuo asiat ovat
ja miten ne kdsitetddn.

Pedagogian, politiikan ja viestinndn keskiniiis-
ten riippuvuussuhteiden alleviivaaminen ndyttdd
tiinii piiiviinii entistdkin ajankohtaisemmalta juuri
siksi, ettii niistd ollaan niin valmiita vaikenemaan.
Koulun institutionaalinen haluttomuus medioihin
kohdistuvan kasvatuksen suhteen ei liity populaa-
rikulttuurin halveksuntaan sindnsd tai opettajien

dioita. Pikemminkin siihen on syynd halvaannut-
tava pelko ja ahdistus siitii, ettii medioiden kautta,
avulla ja muodossa koulu lopullisesti uhrataan po-
litiikan alttarille, sen vdlineeksi, kohteeksi ja kon-
tekstiksi.

Mediakulttuurin kasvatukselle heittdmd haaste
koskee siis politiikkaa: tAlla tavalla koulu voitai-
siin viimeinkin politisoida. Mediat eivdt ansaitse
asemaa koulussa vain siksi, ettd niiden avulla kou-
lulaitoksen opetuksellinen rakenne muuttuisi de-
mokraattisemmaksi. Medioiden takia koululaitok-
sen olisi viimeinkin pakko riisua naamio, .jonka
takana se yhd uskottelee olevansa politiikan ulko-
puole1la.

Koulu on muuttunut kohti jatkuvan kontrollin
periaatteita ja alituisen opetuksen ja oppimisen
vaateita - samoin yliopisto, jonka on tiistii syystii
pakko luopua tutkimustavoitteistaan. Tutkimuk-
seen ei ole endd aikaa, varaa eikd tarvetta. Yliopis-
to muuttuu yritykseksi, jossa laitos on opetukselli-
nen, kontrolloitavissa oleva ja rnarkkinoinnistaan
entistl enemmdn riippuvainen tulosyksikko: avoi-
men rahankdytdn vain korvaa kaupankdynti opin-
toviikoilla. Sulkeva kurinpito on muuttunut avoi-
meksi ja "sallivaksi" valvonnaksi. Tiillaisessa jiir-
jestelmdssd vastarinnan mahdollisuudet on lciy-
dettiivii yrityskuvan, kontrollin, markkinoinnin,
pankin ja matelun maailmasta toisenlaisin n6-
kcikulmin kuin kurin ja kieltojen kulttuurissa.

Kriittinen AV-opetus, -tutkimus, ja -kasvatus
perustuu juuri ndiden osa-alueiden ja eritoten nii-
den ilmenemismuotojen (kulttuuristen imagojen,
kaikkinaisen valvonnan, mainonnan ja markki-
noinnin sekd rahan) tutkimiseen, analysointiin ja
kritiikkiin. Tdssd on kasvatusjdrjestelmdn poliitti-
nen tehtdvd ja ryy siihen, miksi mediapelko ei
johda viisauteen, vaan jatkuvaan nciyristelyyn.

Jukka Sihvonen
Ldhikuvan 2192 vastaava toimittaja

Viitteet:

I Ks. Gilles Deleuze, "Postscript
October, no. 59 (Winter 1992): 3-

on the Societies of Control"
'7.
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Kieltiiii ja kasvattaa

Audiovisuaaliseen viestintdkulttuuriin kohdistu-
van kasvatuksen tarpeellisuutta on totuttu peruste-
lemaan liihinnii kahdella tavalla: a) koska lapset
viettdvdt niin paljon aikaa ert medioiden parissa ja
b) koska (jo edellisestiikin johtuen) medioilla tiiy-
tyy olla suuri vaikutus vastaanottajiinsa. Ajan ja
vaikutuksen kysymykset liittavat mediakasvatuk-
sen ldheisesti (a jo varhaisessa vaiheessa) my<is

sensuuriin. Tdssd suhteessa perustehtdvhnd on o1-

lut yksinkertaisesti sen ajan rajoittaminen, joka
lapsilla on ollut kdytettdvissddn seurusteluun eri
medioiden parissa.

Suomessa elokuvasensuuri syntyi vastaavista
tarpeista jo varsin varhain:

Toukokuussa [917] i'anha kiistakysyrnys elokuvien siiti-

dyttomyydestti ja kohtalokkaasta vaikutuksesta nuorisoom-

me purkautui yllattavan kiihkciiksi kcskusteluksi. Asialla oli

toisistaan riippumatta kolmc kasvavan polvcn intomiclistd

varjehjaa: Jul ia Stadius, Henrik Stihl j a J. H. Tunkelo ( I tt73-

l94ti). Rouva Stadius ilmoitti. cttci hiin koskaan klynyt
elokuvissa. Tietonsa hiin oli hankkinut naispoliiseilta. Erito-

ten esikaupunkien pienissti salongeissa lapsukaiset istuivat

tuntitolkulla huonossa ilmassa. He tulivat uscimrnitcn yksin

ja vi ipyiviit my<ihriisecn i ltaan rnyotiieliien j iinnittiiviit tapah-

tumat innosta tutistcn. Timdn turmeltumiscn sallittiin jat-

kua, vaikka tarttuvrin tauteihin puututtiin shkZiisevin toi-

menpitein. Ohjchnistoa tuli siistiii ja keskittyei opettaviin

elokuviin.

Hcrra Stihl haki Vcnauskuvansa vikijuomista: niistd

rnakscttiin runsaasti vcroa - elokuvat sisiilsivdt ccttisclta

kannalta vielii kohtalokkaarnpaa rnyrkkyd, joten niitiikin tu-

lisi raskaasti vcrottaa sivistar icn pyrkil.nysten hyviiksi. Tun-

kelo edusti kristillisiii piircjii. ja hiin julkaisi rnielipiteensri

kahdeksansivuisessa vihkosessa "Eldvien kuvien tarkastus

Suomcssa". Julistusta jacttiin paheksuvin rintaddnin: "'Ku-
vissa kiiynti' on tullut intohimoksi, kuten viikrjuomiin miel-

tyneille kapakkakiiynnit; himon tyydyttiimiseksi turvaudu-

taan valheeseen, petokseen, niipistelyyn, keinotteluun

m.m." Elokuvien katsottiin mytitdvaikuttaneen rikollisuu-

den lisiiiintymiseen ja koululaitoksen opetustelttavdn epdon-

nistumiseen. Suurissa kaupungeissa opettajat olivat poliisin

rinnalla osallistuneet elokuvatarkastukseen ja yhteistyosta

oli hyvizi kokemuksia. Tekijii esitti itseniiiscn elokuvatarkas-

tamon perustamista. Se hyvaksyisi keskitetysti kaikki maas-

sa csitcttdvdt elokuvat. Lisiiksi kunnille tuli antaa it-

semriiiriiiimisoikeudct hyviiksyttyihin clokuviin ndhdcrr.r

Elokuvaan kohdistuvien kasvatuksellisten pyr-
kimysten riippuvuus yhteiskunnallisesta yhtey-
destddn kiiy hyvin ilmi, kun verrataan Suomen
tilannetta 1920-luvun Neuvostoliittoon. Kuten
tunnettua elokuvalle suotiin nuoressa kommunis-
tivaltiossa varsin vahva poliittinen merkitys.
Muun harrastustoiminnan ohella elokuvaesitykset
tarjosivat tyoliiiskerhoissa seka opetusta ettii viih-
dettd. Ennen karkkea elokuvaesityksillii oli kui-



tenkin sosiaalista kanssakdymistd ruokkiva teh-
td.vd. Kasvatuksellinen tarve korosti katsojien kes-
kiniiisizi suhteita ja yhteenkuuluvuutta pikemmin-
kin kuin yksittdisen katsojan suhdetta esitettyyn
elokuvaan ja sen sisdltriiin.r

"Payne Fund Studies" Yhdysvalloissa 1930-lu-
vun alkupuolella on esimerkki toisentyyppisestd
kasvatusperinteen taustasta.r Tutkimukset v6itti-
vAt, efta lapset ja siirlolaisten jzilkeliiiset sekii
etenkin tydvdenluokkaan kuuluneet omasivat tai-
pumuksen ylisamastua elokuvien henkiloiden ja
tapahtumien kanssa. Tristii syystii elokuvat vaikut-
tivat voimakkaasti asenteisiin ja uskomuksiin.
Niiistii kihtokohdista elokuvakasvatus otti tehtA-
vdkseen harjoitustdiden, keskustelujen ja analyy-
sien avulla istuttaa koululaisiin uusia elokuvien
katsornistapoja. Asiaan kuului pyrkimys opettaa
oppilaille tapoja tulkita sitd, mitd he niikiviit ja
kuulivat. E,lokuvakasvatuksen tehtdvana oli kehit-
ttiti oppitaitlen esteettisid taitoja.

Kolrnas ja ajallisesti huomattavasti tuoreernpi
mediakasvatuksen perustelu liittyy uudistunee-
seen kdsitykseen lapsista niin medioiden kuin ope-
tuksenkin vastaanottajina. Tdmdn periaatteen rnu-
kaan mediakasvatus 

"on 
tarpeellista, koska lapset

ovat aktiivisia merkitysten tuottajia. Toiseksi, tzil-
lainen tuotanto on luonteeltaan sosiaali^s/a. Merki-
tys ajatellaan siis alati muuttuvana, muotoutuvana
ja rakentuvana prosessina. Se ei ole joukko val-
miita viestejd, jotka viilittyviir eri kanavia pitkin
valmistajilta ja liihettrijiltd vastaanottaiille. pi-
kemminkin kysymyksessd on merkitysten tekemi-
nen. Tdstd johtuen tuon prosessin tulokset ovat
aina "puolivalmiita". Tdllaisessa vuorovaikutuk-
sessa vastaanottaja on pikemminkin osallistuja
kuin pelkkii omaksuja.

Mediakasvatuksen perinteessd voidaan lisiiksi
erottaa ainakin kolme tunnistettavaa suuntausta.r
Moraalisen paniikin perinne on perustanut vdit-
timdnsd sellaisiin tutkimuksiin, joissa esim. tele-
visio-ohjelmien on todettu lisiiiiviin vdkivaltaista
kziyttiiytymistd lapsissa. Rtriskeen perinne taas on
korostanut medioiden seurauksia: esim. sit6. mi-
ten televisio vaikuttaa negatiivisesti perheeseen ja
lasten :ilylliseen kehitykseen. Tdssi perinteessd
(jonka tunnetuimpia puolestapuhujia on Neil post-
man) lukeminen on aina katselua parempi vaihto-
ehto kuluttaa aikaa. Koulu niihdiiiin kuolevan kir-
jallisen kulttuurin viimeisend linnakkeena. Tdmdn
seurauksena mediat pyritiiiin - ei sisiillytt2imddn,
vaan eliminoimaan koulun maailmasta. To.junta-
teolli.suuclen perinne puolestaan on korostanut me-
dioiden vaikutuksia kiiyttiijiensii asenteisiin, usko-
muksiin ja mielipireisiin.

Kaikille ndille perinteille on yhteistii kdsitys,
jonka mukaan lasten ja medioiden keskindiset
suhteet niihdiiiin suhteellisen yksinkerlaisina ja yk-
sioikoisina. Toisaalta juuri tiimii yksinkertaisuus

saattaa olla vetoava ja vaikuttava seikka suhteessa
niihin, joille painettu sana yhd on tietyssd mielessd
pyhiiii. Lisiiksi mediat itse tuntuvat usein nostavan
tutkimuskentdstd esiin sellaisia "tuloksia", jotka
tarjoavat yksinkertaisia malleja. Helposti ymmdr-
rettdvd, syin ja seurauksin perusteltavissa oleva ja
sclkeitd ehdotuksia vaativa tutkimus tulee kuul-
luksi, koska se on ikddn kuin jo valmiiksi muokat-
tuna medioiden omaa kieltd varten. Ottaakseen
etiiisyyttri medioiden toimintatavoista, niihin koh-
distuvan opetuksen pitiiisi tukeutua sellaiseen
kulttuurisen kasvatuksen teoriaan ja tutkimuk-
seen, joka tarjoaa kolmotta ulottuvuutta. Pyrki-
myksend tulisi olla murtautua ulos monimutkai-
suuden ja selkeyden sekd teorian ja kriytiinnon
kaksijakoisista vastakohta-asetelmista.s

Edellii mainituille perinteille yhteisen6 piirteenii
on lisdksi se, etta jokainen ndistd suuntauksista
ndkee mediat hyvin voimakkaina ja vaikutuksil-
taan ldhinnd negatiivisina. Mediayleisojen on siis
oletettu koostuvan passiivisista kuluttajista, joiden
joukossa erityisesti lapset ovat lukeutuneet vaara-
vycihykkceseen. Ndin ollen mediakasvatuksenkin
perustehtavaksi on tullut "rokottaminen": oppilai-
den varustaminen sellaisin kyvyin, joilla niimii
voisivat vastustaa medioiden monia negatiivisia
vaikutuksia. Koululaitoksen kannalta tdllainen
"rokote" on liihinnii ollut kaksivaikutteista: joko
on rokotettu huonoa taidetta ja ala-arvoista viih-
dettd vastaan tai sitten on rokotettu ideologista
manipulointia vastaan, tulipa se sitten oikealta,
keskeltii tai vasemmalta. Taman periaatteen on-
gelmana on se, etta lasten ja medioiden vdlinen
suhde nrihdiiiin yhii kovin ahtaasti. Ttill<jin niiet
korostetaan vain vaikutusta (joka usein on vield
varsin lyhyen aikavdlin vaikutusta) sekii yksioi-
koisia syy- ja seuraussuhteita.

Aktiivisuuden ja sosiaalisuuden huomioiva kas-
vatuspyrkimys ldhtee peruskysymyksestd: onko
mediakasvatuksen tehtAvAna auttaa lasten kykyzi
vastaanottaa, vai lisiitii kykyd vastustaa? Tama
puolestaan liittyy kysymykseen siitii, ovatko oppi-
laat passiivisia vastaanottajia luonnostaan? Ja
onko opetuksen tehtavanii tiistii syystd aktivoida
heitii opettajan toimiessa erddnlaisena kiiyn-
nistiijrinri?

Medioiden tyristiimiit merkitykset eivdt ole jota-
kin, joka vain olisi siniilkkin "tekstissd" kuten elo-
kuvassa tai TV-ohjelmassa sen tekijZin "sanoma-
na". Lukijat ja katsojat tuottavat aktiivisessa vas-
taanotossaan merkityksiii tukeutumalla aikaisem-
paan tietoonsa. Se puolestaan perustuu sosiaali-
seen ja kulttuuriseen kokemukseen (arkikokemuk-
seen) sekd muista ohjelmista kumpuaviin koke-
muksiin (luku- ja katselukokemuksiin). Tiillii ta-
valla kokemusperdinen tieto on tietysti eri hen-
kildilla varsin erilaista. Yhtii kaikki se on kuiten-
kin sosiaalisen kanssakdymisen tuotetta ja siinii
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mielessd ainakin joiltakin osin jaettua tietoa, joka
perustuu yhteisiin "mediakokemuksiin".

Mistd tuo tieto tulee, mihin se juureutuu ja miten
se on muotoutunut? Tiillaisten kysymysten avulla
selvitelliiiin sitd, miten "mediakieli" on sekd sosi-
aalisesti ettd historiallisesti tuotettua ainesta eikd
suinkaan neutraalia ja luonnollista. Mediaohjel-
mat (yhtii hyvin kuin onnistunut mediakasvatus
esim. kouluissa) tarjoavat tilan, jonka puitteissa
lapset voivat aktiivisella tavalla ja sosiaalisen
kanssakdymisen keinoin neuvotella omia minuuk-
siaan. Medioilla ja niihin liittyv?illii opetuksella on
yksilopsykologinen, jopa terapeuttinenkin funk-
tionsa. Tdmd liiht<ikohta ottaa huomioon sen, ettd
lapset ovat hyvin heterogeeninen ryhmii oppilaita.
Heillii voi olla paljonkin toisistaan poikkeavaa
kulttuurisen tietdmyksen kykyii eiviitkii he ylimal-
kaan ole medioiden suhteen luonnostaan tietdmdt-
tdmia.

Media, kasvatus ja valta
Medioiden merkityksiii ja niiden tuottamista sekd
niiden luonnetta tuotteina voi liihestyii kiisitteelli-
sesti rajatuista niiktikulmista: kieli, kerronta, insti-
tuutio, yleiso, esitystapa, yhteiskuntaluokka, su-
kupuoli, rotu, ikd, tuotantoprosessi, jne.6 Kaikki
ndmd ovat sellaisia avainkdsitteitii, joita voidaan
liihestyii varsin monin eri tavoin sekd medioiden
liipi ettd kiiytttimiillii niitii ldhdemateriaalina.
Myris sellaisia abstrakteja kasitteita kuten esim.
valta votdaan tarkastella vastaavalla tavalla.

Mediakasvatuksessa vallan problematiikkaa on
totuttu ldhestymddn liihinnii kahdesta niikokul-
masta: yleisdn ja tuotannon. Tietyssd mielessd
kumpaakin ndistd on kuitenkin yhdistdnyt sama
pyrkimys vastata kysymykseen kenellci on valta
pd(ittd(i. Mediakasvatuksessa itse opetusinstituu-
tio valtarakenteena on kuitenkin jiiiinyt viihiille
huomiolle tai se on sivuutettu kokonaan.

Vallan kdsite on perinteisesti noussut keskei-
seen asemaan tutkittaessa elokuvien ja televisio-
ohjelmien tuotantoa sekd niiden institutionaalisia,
ideologisia ja poliittisia kytkentojti; miten esim.
yhteiskunnalliset instituutiot kuten valtio, oikeus-
laitos, kirkko, jne. kontrolloivat audiovisuaalista
ohjelma-aineistoa. Juuri tdltd kannalta vallan kdsi-
te on usein niihty liihes saumattomassa yhteydessd
talouden, ekonomian, rahan maailmaan. Elokuva
tai ohjelma voi vdlittcimhsti toimia porttina myos
tdhdn alueeseen: ohjelman auditiivinen ja visuaa-
linen ulkonciko voi antaa jo viitteitii siihen, miten
suurista summista on ollut kyse ohjelman valmis-
tamisessa.

Toisaalta on kiinnitetty huomiota esimerkisi
kysymykseen siita, miksi, miten ja millZi vaikutuk-
sella mediatekstit (kuten elokuvat, televisio-ohjel-
mat jne.) miiiirittiiviit ennalta niiden mahdollisen

vastaanoton. Eli karkeammin sanottuna; miten oh-
jelma manipuloi katsojansa katsomaan ja kuunte-
lemaan sitd ohjelmantekijoiden haluamalla taval-
la. Valtadiskurssin kielelld: miten tekrjiit ja tuotta-
jat "riistiiviit" katsojia?

Vastineena katsoja-kuluttajiin kohdistuneelle
riistolle on sitten edelleen pohdittu sita, mite mah-
dollisuuksia yleistillii (tai paremminkin yleisoillii)
on ryhtyd katselu-, kuuntelu- ja tulkintatehtdvddn
ikiiiin kuin omista eika yksin annetursla liihtokoh-
dista kdsin.T Voisi jopa yleistiiii, etti viime vuosien
kiinnostus mediayleiscijen katselutottumuksia ja -

tapoja kohtaan eritoten empiirisen aineiston ke-
ruuna, juontaa juurensa juuri tiihiin kysymykseen.

Tdllainen tarkastelutapa on siirtdnyt tulkinnalli-
sen painopisteen tekstid edeltiiviiltii alueelta (sen
tekemiseen ja tuottamiseen liittyviit tekijiit) sa-

moin kuin tekstin sisdiseltd alueelta (teksti it-
sessddn analyysin kohteena) tekstin ja vastaanotta-
jan vdlisen vuorovaikutuksen alueelle. Merkityk-
sid ei endd ndthda annettuina ja otettuina, vaan
sellaisina, jotka muotoutuvatja alkavat saada hah-
moa vasta vastaanottotilanteissa. Toisin sanoen
se, miten tekstit tulevat ymmdrretyiksi ja tulki-
tuiksi niiyttiiii suuresti ja monin eri muodoin riip-
puvan siitii kontekstista, jossa vastaanottanut
yleiso nuo tekstit kohtaa.8

YhtaAlta audiovisuaalinen teksti oletettiin val-
lan viilikappaleeksija analyysin tehtavana oli pal-
jastaa tuon vdlineen taustalta sen tuottanut ja sitd
ohjaillut valta. Toisaalta pohdittiin tuon vallan
vaikutusta katsojiin (perusesimerkki tasta on vdki-
valtaan liittyvii vaikutustutkimus) sekd katsojien
teoreettisia ja todellisia mahdollisuuksia harjoittaa
"vasta-valtaa", analysoida ja tulkita ohjelmia
omiin tarkoitusperiinsS.

Len Masterman kirjoittaa tiistii ohjelman ja kat-
sojan "vuorovaikutusperiaatteesta" siirtden asetel-
man kasvatusinstituution eli koulun kehyksiin:

Jos merkitys ei kerran piile tekstissii vaan yleis6n ja tekstin

vuorovaikutukscssa, niin tama patee my<is opetustilantee-

seen eikti vain televisionkatsomiseen. Onhan opettajien tun-

nettava kasiteltaivdn aiheen lisiiksi myos oppilaiden panos

siihen. [--] Lopuksi oppilaiden muuttaminen toisten liihettii-

mien viestien passiivisista vastaanottajista aktiivisiksi mer-

kityksen luojiksi - objekteista, joille kasvatus tapahtuu,

tietoa luoviksi ja sitd omaksuviksi subjekteiksi - on kaikkien

osapuolten kannalta vapauttava kokemus, joka edesauttanee

aidon dialogin kehittymistii opetuksessa. [--] Mediakasva-

tuksen tarkoitus on varustaa oppilaat sellaisilla mediaky-

vyillii, joiden avulla he voivat kehiii sisiiiin koodatun tekstin

auki niin tZiydellisesti kuin mahdollista. Avoimeksi jiiii se,

miten yleisd ja oppilaat tulkitsevat tekstin ja hyviiksyviitko

he sen."

Tiillainen median ja koulun vdlinen suora rin-
nastus ei tietenkddn ole Mastermanin keksimd:



noin sata vuotta sitten jo Edison haaveili siitii,
miten elokuva tulee muuttamaan kouluopetuksen
luonteen ja kenties lopulta kokonaan korvaamaan
esimerkiksi oppikirjat.

Vaikka Mastermanin luonnostelemaa rinnastus-
ta median ja koulun kesken voikin pitiiii monessa
mielessd ongelmallisena, ainakin valta-asetelman
kannalta se avaa kiinnostavan liihtokohdan: millii
tavalla valtarakennetta on arvioitava uudelleen,
jos katselutilanteen vastavuoroisuus rinnastetaan
opetustilanteen vastavuoroisuuden kanssa? Jos
tavoitteena on muuttaa dialogiin osallistuvat tasa-
vertaisiksi subjekteiksi niin mitd se merkitsee pyr-
kimykselle "varustautua edellytetyin mediaky-
vyin"?

Ilmeisestikiiiin ei riitii, ettd vain luotamme me-
diatekstien vastaanoton dialogisuuteen. Uusi oppi-
mistilanne ei vield synny siitd, ettd tekstien itsensd
avulla kouluun uskotaan samalla tuotavan vasta-
vuoroisuuden periaate opetukseen ja oppimiseen
yleens6. Toinen ongelma piilee kiisitteessd "me-
diakyvyin varustautuminen". Medioiden monine
eri muotoineen tdnd piiiviinii hallitsema koulun
ulkopuolinen maailma niihdiiiin tiilkjin jatkuvana
kriisind, josta selviytymiseksi on "varustaudutta-
va". On vaarana, ettd koulu tulee entisestiiiin ko-
rostaneeksi omaa luonnettaan erddnlaisena kasar-
mina - tai vielii kdrkevdmmin, ja niiin avaten en-
simmdiscn suoran linkin tiissii tekstiss6 kdsi-
teltavaan esimerkkielokuvaan - keskitvsleirinci.

Valta, vapaus ja vastuun kahleet
Koulunkdynti rinnasteisena pikemminkin so-
dankdynnin kuin median kanssa toimii tdssd kon-
tekstina sille, miten yallan abstraftid kysymysta
voi I iihe styii ko n kr e e t t i s e s t i kayttamalla vdl i neend
elokuvaa tai televisio-ohjelmaa.r0 Tdssd tekstissd
esimerkkind on Steven Spielbergin ohjaama
elokuva Auringon valtakunta (Empire of the Sun,
usA 1987).

Elokuva perustuu J.G. Ballardin samannimiseen
(fa useasti palkittuun, vahvasti omaeldmdkenalli-
seen) romaaniin, joka ilmestyi vuonna 1984 ja
suomennettiin vuonna 1988. Vuonna 1991 Ballar-
dilta ilmestyi Auringon valtakunnan'Jatko-osa"
(The Kindness of Women), jossa hdn niin ikiiiin
omaeldmdkerrallisen aineiston avulla ja mind-
muodossa kuvaa pddhenkil<insd, James Grahamin
vaiheita sotavuosien jiilkeen Englannissa ja Poh-
jois-Amerikassa. Kiinnostavalla tavalla itse-ref-
lektiivisesti Ballard kuvaa jatko-osan lopussa
myds Auringon valtakunta -elokuvan kuvauksia ja
sitd, miten palanen hdnen kuvittelemaansa Shang-
haita herdsi henkiin Lontoon liepeillii, Shepperto-
nin elokuvastudioilla.

Auringon valtakunta kuvaa 1ll12-vuotiaan Ji-
min eldmdd Shanghaissa ja sen l2ihistollti joululta

l94l kesiiiin 1945 sekii sodan pddttymiseen saak-
ka. Tarinan nimi, "Auringon valtakunta", "Empire
of the Sun" voidaan lukea monimerkityksisend.
Kirjaimellisesti tarinan sisdisessd maailmassa se
tarkoittaa Nantaon olympiastadionia, jonne ke-
riittyii britti-imperiumin omaisuutta (autoja, pi-
anoja, huonekaluja, kristallikruunuja, jne.) valai-
see Nagasakiin pudotetun atomipommin pieni au-
rin k o. Y altakunnan, imperiumin kdsite puolestaan
viittaa suoraan britti-imperiumiin ja siihen, ettd
Jim on britti, joka Kiinassa kuuluu etuoikeutettuun
ja hallitsevaan luokkaan. Toisaalta se viittaa kon-
tekstinsa kautta valitt6mdsti myos toisaalle: sekd
menneeseen kiinalaiseen keisarikuntaan ettd ny-
kyiseen japanilaiseen keisarikuntaan - siis sodan
(tai sotien) vastapuoliin. Historiallisten yhteyk-
sien lisdksi, vallan akselilla, kdsitteessd olioistuu
aj atus "imperium i sta", mass iivisesta v al t akunnas-
ta yleens6.

Mycis nimen jiilkiosa, "sun" (aurinko) on moni-
merkityksinen. Ensinndkin se viittaa (miiiiritte-
lijiinsri olinpaikasta riippuen joko "nousevan" tai
"laskevan") auringon maahan, Japaniin. Toiseksi
se viittaa Sun Yat-seniin, kumoukselliseen ja kan-
sallismieliseen Kuomintang-johtajaan, joka oli
korostanut perheen, suvun ja valtion itsendistd
roolia sekd jatkuvan vallankumouksen periaatetta
yksikikeskeisyyden vastapainoksi. Sun Yat-senin
merkitykseen 1920- ja 30-lukujen Kiinassa viittaa
jo sekin, ettd esim. koululaisten oli opeteltava
hiinen poliittinen testamenttinsa ulkoa. Yhteys Su-
niin syntyy mycis Tshiang Kai-Shekin kautta, jon-
ka massiivista kuvaa pystytetiiiin elokuvassa erddn
talon seindlle; Tshianghan oli jo Sunin aikana Kii-
nan asevoimien piiiillikk6.

Kolmanneksi, nimi viittaa pojan valtakuntaan
("Empire of the Son") ja siihen, miten Jim erilliiiin
vanhemmistaan vdhd viihiiltii oppii niitii vallan
pelisiiiintojii, joiden avulla poikuuden omnipo-
tenssi muuttuu miehuuden impotenssiksi, fantasi-
an kaikkivoipaisuus todellisuuteen kytkeytyviiksi
kyvyttomyydeksi. Tiillii tasolla kyse on kasvamis-
ja selviytymistarinasta, joka vaatii nostalgiseksi
uhrikseen ei enempdd eikii viihempiiii kuin lapsuu-
den. Neljdnneksi, kzisite "aurinko" voisi viitata
energiana (kuumuus), valona (kirkkaus), muotona
(pyoreys) ja viireinii (keltaisesta punaiseen) erilai-
siin mytologioihin, joiden ilmausta liihes jokainen
kuva tdssd elokuvassa tavalla tai toisella on-

Ensimmdinen luku hengissd sdilymisen tarinas-
sa kuvaa alkutilannetta: kohteena on Jimin (tai
kuten hdntd lapsuuden alueella vield kutsutaan,
Jamien) turvattu ja turvallinen eldmd osana "im-
periumin" brittiyhteisoa ja omaa perhettiizin. Al-
kutilan harmoniaa seuraa klassiseen tyyliin tuon
yhteyden hajoaminen ja valttamaton "matka"
kohti tuntematonta (tdssd tapauksessa aikuisuut-
ta).
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Jimin seikkailtr kohti aikuisuutta alkoo. kun hrin a.jautuu erilleen vonhentntistaon. Kut'u: Suonten clokuvt-arkisto.
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Alkutilanteen maailmassa todellisuus on koros-
teisen kaksijakoinen: yhtaalla on lapsuudenkodin
brittisiirtokunnan jiirjestiiytynyt ja eristdytynyt
maailma. Toisaalla on ympdrriivzi paikallinen to-
dellisuus, joka poliittisen kehityksen myritii viihii
viihiiltii muuttuu uhkaavammaksi. Jimin sarjaku-
vista, leikkilentokoneista ja naamiaisjuhlista
koostuvan maailman ja ulkoisen todellisuuden
vdlissd on autonikkuna, jonka kautta Jim seuraa
ympiiroiviiii kiinalaista todellisuutta sen koko kir-
javuudessa ikiiiin kuin katsoisi elokuvaa; onhan se

tyystin toisenlainen kuin maailma, jonka hdn itse
tuntee. Itse asiassa tiihiin piirteeseen viittaa jo
Ballardin teksti: "Koko Shanghai oli muuttumassa
uutisfilmiksi jota vuoti hiinen [Jimin] omasta
pddstddn."rr Jo tdssd vaiheessa ndrnd todellisuudet
liittyviit yhteen konkreettisten "esine-merkkien"
kautta alkaen kiinalaisen kerjiiliiisen peltirasiasta:
tiimii kerjiiii juuri niitii kolikoita, joita Jimin isa
kiiyttiiii golfpallojensa tiinii (.1a jotka hiin ilmeisen
sddnnonmukaisesti lyo mailallaan uima-altaa-
seen). Sekd rahana etta kuvana tuo kolikko on
vallan ilmaus, joka viilittomiisti kytkeytyy impe-
riumiin. Tarinassa se liittiiii Jimin symbolisesti
sekd omaan biologiseen isddn ettd ideologiseen
isddn, kuninkaaseen. Vastaavanlainen isd-poika -

suhteen merkki on mytis Jimin koulupuku.rr
Elokuvassa kaikki suuret kddnnekohdat tapahtu-

vat konkrcettisi na riij iihdyksinii. Niii stii ensimmdt -

nen toimii sarnalla arjen harmonian katkaisijana.
Riijiihdys rikkoo todellisuuden tasot toisistaan
erottavan liipiniikyviin lasipinnan, rninkd seurauk-
sena tarina alkaa liukua vdistdmdttzi reaalisen (a
samalla vallan) tasolta toiselle. Tdssd kohtaukses-
sa on kiinnostavaa se. miten Jim kokee itse ole-
vansa s-r,r'iiincrr toisen todellisuuden vdliin tuloon:
vilkuttamalla lampullaan satamassa lipuvalle
tykkiveneelle, hdn uskoo itse aiheuttaneensa sen,

ettii tykit alkavat pommittaa kaupunkia. Kaikki-
voipa valta, jota hiin on tuntenut omassa (fantasian
ja imperiumin) maailmassaan ei tietenkddn pdde

enaa ttihcin todellisuuteen. Tdrnd yhteismitatto-
muus ei kuitenkaan vdhennd sen kokemttksen
todentuntua, jonka Jirn eliiii ja jonka rnyotd hdnen
syyllisyytensd (kuvitellun) vallan "pitiijiinii" yhii
sdilyy.rr

Seurauksena on kaaos, joka johtaa Jimin ja van-
hempien jouturniseen toisistaan erilleen. Ja jiilleen
pojalle tarjoutuu mahdollisuus syyttiiii tapahtu-
neesta itseddn: jos hdn haluaisi pitiiii kiinni iiitinsii
kiidestii cika takaisin lantasiaan vetdvdstd Zero-
leikkilentokoneestaan, tuo ero jdisi toteutumatta.
Enemmdn kuin henkiloiden halut. tuota eroa kui-
tenkin vaatii elokuvan (fantasian) tarina itse; il-
rlan eroa ei olisi (selviytymis)tarinaakaan.

Ndin luonnostellun eron jiilkeen Jimin paluu

t



kotiin on paluuta tyhjyyteen ja tilanteeseen, jossa
entinen valta-asetelma ei eniizi pidc: kuuliainen,
paikallinen palvehja on mLruttunut kiisketystii kiis-
kijiiksi. Imperiumin vallasta on jiiljellii vain kuo-
ret, jotka Japanin keisarin uutena omaisuutena
ovat vapaasti ryristettdvissi.

Selviytymistarinan seuraava askel edellyttiiii
rnyos kodin ulkoisista puitteista luopumista; syo-
ddkseen Jimin on pakko liihteii. Toinen kohtaami-
nen samalla tavalla iiidittijmtin ja rsiittcimiin kiina-
laisen ikdtoverin kanssa tapahtuu kadulla, tausta-
naan valtava "Tuulen viemaa" -elokuvan mainos-
juliste. Takaa-ajon seurauksena Jim menettdd sekd
polkupydrdnsd ettd kenkdnsd, mutta hdntd itseddn,
brittiliiisenii koulupoikana, ei huoli kukaan - va-
paaehtoisista antautumisyrityksistA huolimatta.
Vasta paikalle osuva amerikkalaisten kuorma-
auto poimii pojan kyytiinsd, muttei nytkddn hdnen
itsensd takia, vaan niiden merkkien ansiosta jotka
hiinellii on yll6dn: poika on muuttunut potentiaali-
seksi kauppatavaraksi.

Piilopaikassaan Basie, toinen amerikkalaisista,
tyhjentiiii tottunein sormin Jimin taskut ja yrittiiii
seuraavana piiiviinii myydii pojan torilla - tulokset-
ta. Auton luona Basie heittiiii Jimille kolikon ta-
kaisin ikiiiin kuin kieltiiytyen hdnelle tarjotusta
keinotekoisesta isyydestii.- Tiistii Jim muistaa
"ideologisen" taustansa ja lupaa viedd kauppata-
varan etsijdt kotikadulleen. jotta ndmd eivat jattai-
si hiintii yksin. Kotitaloa kuitenkin asuvat nyt japa-
nilaiset sotilaat, jotka pieksiivdt Basien Jimin sil-
mien edessd. Ja taas Jim voi syyttiii tapahtuneesta
vain itseddn: hiin halusi takaisin kotitaloonsa yhtd
paljon siksi, ettd amerikkalaiset pitiiisiviit hiinet
kuin siksi, ettd hdn vield toivoi tapaavansa van-
hempansa. Yhtii viihiin kuin kadulla marssinut ja-
panilaisarmeija oli aiemmin valmis ottamaan
"antautuvan" Jimin "pojakseen", yhtd vdhdn val-
koisiin pukeutunut japanilaissotilas, johon he
tormiiiiviit Jimin entisen kotitalon ulko-ovella, on
valmis Jimin iiidiksi.

Vangeiksi joutumista seuraa kokoamisparak-
kien "esikoulu", missd Jim, Basien opastamana,
oppii tulevan eldmdn perussiiiinttijii, hengissii py-
symistd keinoja kaihtamatta ja kuoleman hyv2iksi
kiiyttoii vailla eettistd tai moraalista etikettia.

Sitten on edessd matka vankileirille. Jim on
jiiiidii kuorma-auton kyydistii, mutta vielS kerran
epdtoivoisesti kaikkivoipaisuuteensa vedottuaan
("Tunnen seudun kuin omat taskuni, en eksy
missiiiin") hdn pddsee "oppaaksi" matkalle, jonka
aikana hdnen tulevat (a keskeniiiin kilpailevat)
huoltaja-hahmonsa, amirikkalainen nasie ja brit-
tiliiiikiiri Rawlins (kirjassa Ransome) tutustuvat
toisiinsa. Leirille saavuttua Jim kohtaa heti mycis
kolmannen "is5-hahmonsa". leirin komentajan.
kersantti Nagatan, jonka valta ja voima suhteessa
Jimin fantasian kaikkivoipaisuuteen loppuu kes-

ken Jimin ja lentokoneiden vdlisessd pastoraali-
sessa kohtaamisessa. Tdssd elokuva tuntuu julista-
van, ettd kaikesta elhmdn kaoottisuudesta huoli-
matta on yhd olemassa "taso", jolla vallan rajat
ovat ylitettdvissd: lentcintisen maailma, eldmd
maanpinnan yliipuolella, irtautuminen kahlitse-
vasta kiintedstd materiasta.

Tdmdn jiilkeen tarinassa siirrytddn suoraan kol-
me vuotta eteenpdin, vuoteen 1945. Eliimii vanki-
leirillii on jatkunut jo pitkiiiin omissa uomissaan;
itse asiassa Spielberg antaa siiti varsin omintakei-
sen kuvan - ikiiiin kuin kysymyksessd olisi nor-
maali amerikkalaisen pikkukaupungin arjen ku-
vaus:

Auringort valtakunnon ldhes pervcrssillii tavalla ironinen

saavutus on epiiilemiittii sen taito esittdii meille historiarnme

todellincn ja mahdoton traurna eli keskitysleiri nostalgisena

kohteena: meille. jotka eliimme postmodernin nostalgian

aikaa eli sitii, jolloin kadonneen ajan lukemattomat kuvat

tarjoutuvat halun kohteiksi ja syiksi. [--] Sellainen on

kcski4'sleirin kuvaus, siis ilmicin, joka cpeilemetta edustaa

timdn vuosisadan traumaattista "reaalista" eli site. mike aina

"palaa samanlaisena" kaikissa sosiaalisissa jiirjestclmiss6. rl

Jim toimittaa kiillottamansa kengdt kylpeviille
Nagatalle ja varastaa samalla tdmdn saippuan.
Sairaalassa tutustumme lShemmin tri Rawlinsiin,
joka on omaksunut myos Jimin opettajan roolin;
hiineltii Jim varastaa pullonkorkin. Lopulta olem-
me amerikkalaisten parakissa Basien luona, jolle
Jim keriiii tavaroita. Samalla asemoidaan Jimin
lopullista "miehuuskoetta", jonka tuloksena hd-
ne115 saattaisi olla - ei yksin paikka Basien luona,
vaan myris toveruus tdmdn pakokumppanina. Sitd
ennen Jimin on kuitenkin puututtava asioihin Na-
gatan ja Rawlinsin ottaessa yhteen. Palkkioksi Jim
saa kauan havittelemansa golfkengiit, jotka mie-
huuden merkkind valmistavat tulevaa varten ja
isyyden merkkind toimivat muistona menneesta.

Kohtaus leirin ulkopuolella, piikkilanka-aitojen
takana on kuin suora sovellutus Amold van Gen-
nepin siirtymariitteja kdsittelevdstd tutkimukses-
ta.15 Voittaakseen uuden aseman yhteisossii Jim
joutuu tilapiiisesti sen ulkopuolelle, "rajatilaan",
missi hdnen on suoriuduttava tehtavAstii (fasaani-
ansojen vieminen). Alkuasukaskansojen muros-
ikdisten tapaan Jimkin "maskeeraa" kasvonsa
mudalla ja my6s hiinellii on mystinen ulkopuoli-
nen auttaja (suojellen hdntd ankaran isdn ascelta) -
ldheisen lentokentdn japanilaispoika, joka my<is
harrastaa lennokkeja. Jim suoriutuu ja palaa voi-
tonmarssin tahdeissa uuteen kotiinsa. amerikka-
laisten parakkiin. Brittien parakista poiketen tdmd
ympdristo onkin tyystin miesten hallitsema valta-
kunta. Harmoninen, pakosuunnitelmien parissa
sujuva eldmii maskuliinisessa'Jenkkiliiss?i" jiiii
tietysti lyhytaikaiseksi iloksi. Hallitsevan isan
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oikeuksin Nagata tulee etsimddn tuota kohtalokas-
ta, varastettua saippuaansa, joka niin muodoltaan
kuin funktioltaankin on Basien ja Jimin isii-poika -
suhdetta symboloineen, aiemmin esiintyneen koli-
kon pehmedmpi ja tuoksuvampi toisinto.

Tiillii kertaa Jimin kumamrkset eivdt pelasta
Basietd niin kuin ne olivat aiemmin pelastaneet tri
Rawlinsin. Ja taas poika saa tilaisuuden syyttiiii
tapahtuneesta itseddn. Ellei hiin olisi halunnut
miellyttiiii Basietd viemiill;i tiille Nagatalta varas-
tamansa saippuan, tapahtumat olisi kenties voitu
viilttiiii. Niiin jokaista tekoa, jonka Jim tekee yrit-
tdessddn saada "todellisuuden" kiiyttiiytymiiiin ha-
luamallaan tavalla (yrittiiessiiiin noudattaa kaikki-
voipaisuuden periaatettaan), seuraa ikiiiin kuin to-
dellisuudesta tuleva vallan vastaisku. Sen edessd
Jimin ei auta muu kuin todeta voimattomuutensa,
oman valtansa mitdtt<imyys.

Aurinkolasien valtakunta
Auringon Valtakunnassa vallan representaatiot
yksiloityviit ja samalla jakautuvat hienosyisem-
min; yhdestii ja yhtendisestd "vallasta" ei oikeas-
taan voi endi puhua - muuten kuin siinii mielessd,
ettd noita kaikkia alueita yhdist2iviit is-vv-den ja
sodan perusteemat. Ensinndkin voidaan puhua
tradit io naa I i s e s ta v allasta, j oka ol i oi stuu eri lai si-
na instituutioihin liittyvinti mystiikkoina. Kyse on
symbolisesta, ritualistisesta ja karismaattisesta
vallasta; vallasta "sindnsd". Tiillii tasolla henkilot
eivdt ole vallan kiiyttiijid, vaan valta ikAan kuin
puhuu henkilciittensd (kuten Laki tuomarien) kaut-
la. Traditionaalisen vallan akselille kuuluvat "im-
periumeiden" edustajat, Auringon valtakunnassa

yhtii lailla Jimin isii kuin vankileirin piiiillikk<i,
kersantti Nagatakin. Tiillii tasolla Nagatankin voi
siis niihdii Jimin ankarana isdni, ja Nagatan ainoat
englanninkieliset sanat Jimille ("Difficult boy",
"Vaikea poika") heidiin lopulta erotessa saavat
uudenlaista merkitystd.

Toisella tasolla voidaan puhua manipuloivasta
vallasta, joka perustuu suoraan alamaisten ohjai-
luun, sddtelyyn ja manipulointiin. Tdmd vallan
muoto on luonteeltaan opportunistista ja kyynistd,
se omaksuu erilaisia rooleja ja tiihtiiii etupddssd
vain oman voiton pyyntiin. Tdtd vallan tasoa elo-
kuvassa cdustaa amerikkalainen Basie.

Kolmas taso on totalitaarinen valta. Se perustuu
auktoriteettiin, joka ndkee alamaiset tietdmdtto-
mind, oppimattomina ja kasvatettavina. Auktori-
teetilla itselliiiin on sekd etuoikeutettu suhde tie-
toon etta merkit tuon suhteen piitevyydestii. Tiitii
vallan tasoa elokuvassa edustaa brittiliitikiiri Raw-
lins.'6

Jim, tehtdvdnddn selviytyd "eldmdn korkeakou-
lusta", kdy tuota vankileirikoulua sukkuloiden ja
joutuen tekemisiin kaikkien ndiden valtatasojen ja
niitd edustavien miesten kanssa. Valtatasojen olio-
istunut ldsndolo (a samalla niiden alituinen kes-
kindinen kilpailu) tekee Jimin "koulusta" totali-
taarisen universumin. Hdn voi yrittiiii selviytyii
vain turvautumalla elementteihin, jotka estdvdt
todellisuuden tiiydellisen pirstoutumisen. Kaikki
ndmd elementit elokuva kytkee suoraan Jimin lap-
suuleen, "fantasian kaikkivoipaisuuteen": vane-
rinen matkalaukku, jossa Jim kantaa vanhaa kou-
lupukua, leluja ja valokuvia tuosta maailmasta;
lentokoneet ja lentdminen jotka konkreettisesti il-
mentdvdt kaikkivoipaisuuden saavuttamista maan
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kahleista vapautumisen kautta; katedraalikoulussa
opittu laulu, jne.

Fantasian ja todellisuuCen, sukupuolettoman
lapsuuden ja maskuliinisen aikuisuuden yhreisrni-
tattomuus niikyy kaikkein selvimmin "piiiille
piiin": piizistyddn miesten maailmaan eli amerik-
kalaisten parakkiin, Jim saa ylleen samanlaisen
lippalakin kuin Basielki ja monta numeroa liian
suuret sotilashousut. Tdtd aiemmin muutosproses-
si on tapahtunut pala palalta: ensin kengdt, joilla
muutenkin on varsin keskeinen rooli (niin kirjassa
kuin elokuvassakin), ja sitten nahkatakki, joka
puolestaan kytkee Jimin pitkiiiin yksindisten san-
karien ja "nahkasukkien" saagaan. Tdhdn uuteen
ulkokuoreen kuuluvat myos aurinkolasit, jotka
Jim elokuvan alkupuolella oli loytiinyt kotitalonsa
kuivuneen uima-altaan pohjalta ja jotka my<ihem-
min kuuluivat Basielle. Kolikon tavoin aurinkola-
sit viittaavat merkkind yhtaalta imperiumiin ja
toisaalta isyyteen, tiillii kertaa sen amerikkalaiseen
muunnokseen.

Tarinan kliimaksi tapahtuu heti sen jiilkeen, kun
Jim joutuu Basien, amerikkalaisen "isdnsii" omai-
suuden puolustamisessa epdonnistuttuaan jiilleen
kerran orvoksi. Jii2ihyviii set lapsuudel I e toteutuvat
kerronnallisena sarjana. Vield kerran Jim palaa
menneeseen katedraalikoulussa oppimansa hyrn-
nin muodossa. Tarinassa ympdrriivdn todellisuu-
den tasolta laulu pian "kohoaa" fantasian siivin
yliiilmoihin ja saa rajat ylittiiviin, kollektiivisen
jiiiihyvriislaulun luonteen, johon tuntuvat yhtyviin
niin vangit kuin vartijatkin,

Nostalginen tunnelma katkeaa kuin leikaten il-
massa rdjdhtdvddn lentokoneeseen. Jiilleen keman,

Hollywood-elokuvan perinteelle uskollisena, "va-
pauttajat" saapuvat paikalle Yhdysvaltain ilma-
voimien ominaisuudessa. Toisiaan seuraavat rd-
jiihdykset, y1i leirin pyyhkiviit hiivittzijiilentoko-
neet, rauniotalon katolla huitova Jim yhdessd kat-
sojien kanssa jctkavat yhteisen kaikkivoipaisuuden
kokemuksen ikiirin kuin viimeisend etappina siir-
tymdssd lapsuuden valtakunnasta kohti "tuntema-
tonta tulevaisuutta". Tietysti sekin on rnith vdhim-
mdssd mddrin tunternaton: vasta USA:n ilma-
voimien upseeri ottaa vastaan Jimin "Mind antau-
dun!" -huokauksen saattelernan Jerzee-juoman.
Kohtaus muistuttaa suuresti erddn varhaisemman,
vastaavantyyppisen selviytymistarinan loppua,
Peter Brookin elokuvaa Ktirptisten herra (Lord of'
the l.-lies,Iso-Britannia 1963), joka tunnetusti pe-
rustuu William Gouldingin samannimiseen ro-
maaniin. Tiimiikin tarina on sijoitettu toisen maa-
ilmansodan kehikkoon ja siinii joukko sisiioppilai-
toksen poikia haaksirikkoutuu autiolle saarelle,
misszi hcidiin on opittava tulemaan toimeen sivis-
tyksen ulkopuolella, luonnon armoilla.

Kasvu ja selviytymistarina ndyttdytyy myris pa-
radoksina: selviytymisen ehtona on tuosta fantasi-
an kaikkivoipaisuuden kokemuksesta luopuminen
ja olemassaolevien valtarakenteiden - niin tradi-
tionaalisten, manipuloivien kuin totalitaaristenkin
- edessd taipuminen. Auringon valtakuntaa huo-
mattavasti painokkaammin Kcirpcisten herra on
kuvaus juuri tiillaisesta toiputnise.sta: eldmd luon-
non armoilla johtaa valta-asetelman polarisoitu-
miseen, persoonattolnan kollektiivin syntymiseen
ja yksil<iiden tuhoutumiseen. Tdssd valossa saarel-
le rantautunut valkoinen amiraali on Vapahtaja
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eikd sotilas, jonka arnmattina on tappaminen.
Edellii oli traditionaalisen vallan esimerkkind

puhetta "imperiumista" sen ilmentyrndnd. Todel-
lisuudessa olemassaolleiden, historiallisten keisa-
rikuntien ohella tiille tasolle voidaan sijoittaa
myos kuvan ja Sdnen "audiovisuaalinen valtakun-
ta". Spielberg voidaan niihdii jo itsessddn ndmd
kuvat ja ddnet tuottaneen Hollywood-imperiumin
olioistumana, erddnlaisena Steven Spielberg-im-
periur-r-rina.

Tiitii imperiumia on luonnehdittu esimerkiksi
seuraavasti:r7 Spielberg korostaa perheen keskei-
syyttd huolenpidon ja hellyyden alueena; tdllaista
yksikkoii uhkaavat monet ulkoiset vaarat (perhe
niihdiiiin erdlnlaisena taistelukcnttdnd, jossa
"ydin" vastustaa ulkopuolelta tulevaa). Kuvauk-
sen keskicissd on siis harmoninen ja romanttis-
sentimentaalinen yksityisalue. Luonnon ja tuntei-
den alue idealisoidaan vastakohtana jiirjen hallit-
semalle "kulttuurille" ja ahdistavan nykyhetken
vastapainoksi asemoidaan huolettomana niihty
menneisyys. Keskeisid ovat lisdksi niin ekologiset
kuin henkistyneemmdtkin (New Age yms.) arvot.

Niiistii liihtokohdista Spielbergin maailma
niiyttiiytyy korosteisen kaksijakoisena. Erilaiset
vastaparit mddrittyvdt keskindissuhteissaan:

- tiede i tunteet

- jiirki / hcnkistyneisyys

- tukahdutcttu scksuaalisuus i idealisoitu pcrhc-cliimii
- korrservatiiviscn kyynisyyden maailma / idealisoitu libe-

raali yksityisyys.

Auringon valtakunta on tdstd ndkcikulmasta
erddnlainen Spielbergin 400 keppo.sta (Francois
Truffaut, Les quatre cents coups, Ranska 1959).
Esimerkiksi Dennis Turner on puhunut Truffaut'n
yhteydessd James Fenimore Cooperin "nahkasuk-
ka-saagasta" ja 'Jalosta villistii", jonka hahmossa
Turner ndkee amerikkalaisen vapauden mytologi-
an kiteytyneimmi I lddn. I 8 Turner vertaa Truffaut' n
piiiihenkiloii, Antoine Doinelia, nykypiiiviin Hir-
ventappajaan, joka ei loydii kotiaan sen enempdd
sivilisaation kuin aikuisuudenkaan (miehisyyden)
maailmoista. Seurauksena on kulttuurinen outsi-
der. syrjalainen, ikuinen lapsi, Peter Pan. Niin
Truffaut'lle kuin Spielbergillekin lapsi niiyttiiii
olevan suhteessa yhteiskuntaan ulkopuolinen par
exc'ellence. Vastaavasti koti tai koululuokka (eli
nuo keskeisimmat yhteiskuntaan sopeuttavat ym-
piiristot) saavat vankilan piirteitii vastakohtana
esim. elokuvateatterille tai .fantasian kaikkivoi-
paisuudelle laajemminkin. Tiissii rnielessd niin
Truffaut'n kuin Spielberginkin "nahkatakki-san-
karit" (Antoine ja Jim) polveutuvat samaisesta
James Fenimore Cooperin stalker-hahmosta.

Tekrjyyden lisiiksi kosketuskohtia voi etsiii laji-
tyypin (genre) kautta, esim. tdssd tapauksessa

saippuaoopperosto. Liihtokohdan voi ajatella jopa
kirjaimelliseksi siind rnielessd, ett6 juuri saippual-
la esineend on elokuvan tarinarakenteessa tdrked
vallan asemia esiin tuova roolinsa.

Tania Modleskin mukaan saippuaooperat koros-
tavat yksilollisen eldmdn merkityksettrimyyttii
kollektiivin kustannuksella.re Siind missd klassi-
sen kerronnan katsoja samastuu miessankariin ja
jakaa vallan tdmdn kanssa, saippuaoopperan kat-
soja on er66nlainen ideaalinen diti, jolle tarinoi-
den henkilot ovat ikddn kuin tasvaertaisesti "on-
gelmalapsia". Ideaaliperhe on tarinoissa olemassa
vain saavuttamattomana tavoitteena; nykyhetkcn
todellisuudessa perhe sitd vastoin on alituisessa
kriisitilassa muotoaan hakeva laajempi yhteisti.
Saippuaooppera on vastakohta klassisellc, miehi-
selle elokuvatarinalle, joka toiminnan intensiivi-
syydellii ja dialogin puutteella korostaa jtirjestvk-
s e n p a I au t I a mrsen nopeutta j a vtitij iiiimiitt6myytta.

Lajityypillisessd kontekstissa Auringon valta-
kuntaa voisi lukea maskuliinisena, miesten saip-
puaoopperana, jossa yhteytyviit niin klassisen
miehisen keronnan kuin saippuaoopperankin pe-
rustuntomerkit. Tekstin itsensd asemoima katsoja
ei ole Modleskin mddrittelemd ideaali, "vapaa-
mielinen diti", muttei myoskiiiin miespuoliseen
sankariin samastuva vallan jakaja. Millainen hiin
sitten on? Kenties liihirnpiinii vertauskohtana voisi
olla vaihtoehtojen erddnlainen "syntcesi", liberaa-
li isa, joka Jimin selviytymistarinassa kokee ai-
neksia omasta henkilokohtaisesta menneisyydes-
tddn, mutta samalla rnycis elokuvan "isdhahmo-
jen", vallan eri tasojen kautta aineksia omasta
nykyisyydestiiiin.

Lentflen voitamme!
Henkilriiden todellisuussuhde eli se, miten he py-
syvdt kaaoksenkin keskelld edes jollakin tavalla
rationaalisessa yhteydessii ymp2iroiviidn maail-
maan, perustuu Auringon valtakunnassa "pieniin
palasiin" todellisuutta. Noita "maailmanpaloja"
keriitiiiin ja varastoidaan; tiillti tavalla todellisuus
niiyttiiytyy tavaroituneena ja fetisoituneena viita-
ten yksiloiden pyrkimykseen hallita sitd tavalla tai
toisella sekii kiiyttiiii "omaa" valtaansa sen suh-
teen. Elokuvan tavarat ovat korostettuja esine-
nterkke.jci: vankileirin "kulutushyodykkeet", Jimin
vanerilaukku sisdltoineen, Nantaon stadion (joka
rakennettiin Madame Tshiang Kai-Shekin
kiiskystti siind toivossa, ettd Kiina olisi saanut
vuoden 1940 olympiakisat; nehdn myonnetiin
Helsingille) ja eritoten taivaalta putoilevat
'Jiiiikaapit":

Siiilio oli hajonnut t<irmiiykscn voimasta. Jim laskeutui au-

ringon paahtamaa kanavan kuvetaja kyykistyi lierion avoi-

men suun etccn. Hdnen ympiirilliizin ojanpohjalla oli aaftcen



arvosta ruokapurkkeja ja savukepakkauksia. Siiiliij oli tun-

gcttu tiiyteen pahvilaatikoita joista yksi oli irronnut kiirki-
kartiosta lcvittiicn sisiiltonsii ympiiristiion. Jinr konttasi
purkkicn keskellii pyyhkien silmiiifln jotta voisi lukea nirni-
laput. Maassa oli purkcittain Sparlia, Klimia ja Nsscaltta,
suklaapatukoita ja sellofaaniin keiirinyjii Lucky Strike- ja
Chestcrfleld-savukepakkauksia sckri nipuittain Valittuja
Puloiu, Lifeii, Tineii ja Suturda.t Erening Po.stio.

Sellaiscn ruokamiiiirdn niikcmincn sai Jirnin ymnrlllccn.
sillii hiincn oli pakko valita. ja sitii hiin ei ollut joutunut

tekcmden vuosiin. Purkit ja paketit olivat jiiiikylmiri, kuin
suoraan amerikkalaiscsta jiiiikaapista (s. 274).

Tavaroituneen maaihnan vastineena on sitten
atomipommi viittecnd kaiken totaalisesta pois-
pyyhkiytyrnisesta. TassA mielessd atornipommi on
ajateltavissa todellisuuden pyyhekumina ja siten
vallan ddrirnmdisend muotona. Sen avulla maail-
maa hallitaan omistamalla vdline, .joka tarvittaes-
sa pystyy pyyhkimiiiin "pieniii palasia" maailmas-
ta kokonaan tiettyrndttiimiin. Tarinassa atomi-
pommi saa, ei yksin tuhoavan vaan my6s siiildvcin
merkityksensd. Elokuvassa Jim toteaa omia kdsi-
idn tuijottaen: "Opin tdnddn uuden sanan, atorni-
pommi. Se oli kuin valkea valo taivaalla. Niin
kuin Jumala olisi ottanut valokuvaa." Elokuvassa
atomipommi kytketiiiin nain yhtaaltA sanaan Ja
toisaalta kuvaan. Kirjassa rajaukset ovat eri tasol-
la: "Valkoinen valo peitti Shanghain, voimak-
kaampi kuin aurinko. Varmaan Jumala halusi niih-
dii kaiken" (s.310).

Paul Virilio otsikoi teoksensa War and Cinema
toisen luvun lainauksella Nam June Paikilta: "Elo-
kuva ei ole 'Mind nrien'. vaan 'MinA lennAn'."r0
Tuossa luvussa Virilio kuvailee sellaisia havaitse-
misen logistiikkaan vaikuttaneita tekijoitii, joiden
seurauksena inhimillinen kapasiteetti tiilliikin alu-
eella sananmukaisesti riiiiihti ensimmAisen maail-
mansodan aikana. Virilio pohtii, miten elokuvan
ja ilmailun vdlinen metaforinen suhde piirtyy uu-
della tavalla niikyviiksi monilla tasoilla, ulottuen
tekniikan kehityksestii eri taidemuotojen sisiiltoi-
hin saakka. Taustalla on tietysti ajaton myyttr,
jonka yhtend ilmauksena voisi pitia siiveliiistii,
vailla ajan ja paikan rajoituksia liikkumaan pysty-
viiii ihmishahmoa - siis enkeliii. Riippumattomuu-
den lisiiksi enkelissd olioistuvat hyviin ja pahan
sekd oikeudenmukaisuuden ja viiiiryyden vasta-
kohta-asetelmat, valkoisen ja mustan enkelin id-
trin kaksinkamppailu.

Mytologian aatteellinen vdlimatka lentdmisen
kiiytiinnostii kriy ilmi esimerkiksi siita, miten tar-
kasti varyeltuja "kansallisia" omaisuuksia valtio-
iden ilmatilat ovat. Vieraan ilma-aluksen ("mus-
tan enkelin") tunkeutuminen toisen valtion ilmati-
laan voi olla riittiivii ehto sen alas ampumiseen.
Toiseksi, kenties vahvimmin kansallisena (ia kan-

sallisen mytologian koristamana) siiilyneitii liike-
toiminnan alueita ovat yhii lentoyhtiot (alkaen jo
niiden nimistd: Finnair, Swissair, Alitalia, Air
France, jne.). Ikiiiin kuin ilmailu olisi virallistettu
irvikuva vapauden metaforiikan ja taloudellis-po-
liittisen sulkeutuneisuuden ristiriidoille.

Tdssd suhteessa Spielbergin tulkinta nojaa tie-
tysti molemmin jaloin rnytologiaan. Tdstd osoi-
tuksena on jo se, ettd Jimin mielestd kaikki lentiijiit
ovat samanarvoisia. Lentokoneillakin on eroa vain
niiden tehon ja suorituskyvyn, ei kansallisuuden
mukaan. Isyyden ohella Basie, Nagata ja Rawlins
kuuluvat samaan vankileiriin, koska heiddt on
kahlittu maahan. Elokuvan lentiijiit ovat kaikki
persoonattomia, lentdjdn univormuun ja suojala-
seihin pukeutuneita, ikddn kuin osaksi lentd-
rnddnsd konetta kasvaneita olioita. Kasvun tarina
on ndin ollen ja taas myos Oidipuksen tarina.
Kohdatessaan vanhempansa elokuvan lopussa,
Jim painautuu hitaasti vasten ditiddn samalla tui-
jottaen taivaalle.:l

Valtaa koskeva keskeinen kysymys ei liity sen

alkuperddn tai harjoittajiin, vaan sen kdytdnteisiin.
Yleisellii tasolla ne jakaantuvat kolmelle alueelle:
tilan jaotteluun, ajan jiirjestelyyn ja aika-tilojen
rakenteluun.22 Esimerkkini voisi olla tdmdn teks-
tin alussa esitelty, varhaiseen elokuvatoimintaan
liittynyt keskustelu. Elokuvien tarkastamista ja
sensuuria vaatineet pohdiskelut viittasivat juuri
siihen, millaisin keinoin voitaisiin entistd parem-
min kontrolloida sekd sitA tilaa (elokuvateatterit)
ettd aikaa (illat), jonka esim. lapsikatsojat elok-
vandytdnnoissd viettivdt. Tdllaisen asetelman vas-
tapariksi muotoutui ikiiiin kuin itsestdrin toinen
tila-aika -rakenne: koulu-piiivii.

Kysymys vallan kdytdnteistd tarkoittaa siis sen
selvittdmistd, mikd on kulloinenkin tapahtuma tai
teko ja mikii viiline, joka tuohon tapahtumaan tai
tekoon liittyy. Viime kddessd vallan rakenteet ra-
jaavat itse tiedon aluetta: yhtaalta sitd, mita naem-
me ja toisaalta sita, mitA voimme sanoa. Ndkemi-
sen ja puhumisen kysymykset ovat samalla valon,
katseen suuntaamisen, terdvyyden ja kielen eri
ominaisuuksien kysymyksid. Instituutioiden ko-
neistot ja siiiidokset muokkaavat niikyvyyden
kenttiii ja sanomisen jiirjestelmiii, toisin sanoen
sekii sitii, mikii niikyy (niikymii) etta sita, mika
kuuluu (lausuma). Tietoisuus vallan jaottelevasta,
jiirjesteleviistd ja muokkaavasta ldsndolosta ldhtee
siitii, ettii havaintoja ei en6d tehdd kuten ennen
eikii viiittiimiii esitetii siten kuin niitd on totuttu
esittamaAn. Asioita siis sekd katsotaan ettd seli-
teladn toisin. Asetelma niiyttiiii pakosta asemoitu-
van dualistisesti. mutta kuten Deleuze osoittaa,
tdllaisen dualismin ei tarvitse olla suljettu vastapa-
rirakenne (kuten Descartesilla tai Kantilla) tai
ykseyteen tiihtiiiivii (kutcn Bergsonilla tai Spino-
zalla). Kolmantena vaihtoehtona (Foucault) on
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Kuva: Suonten alokuvo-orkislo.

"kahtalaiseen moninaisuutcen" .johtava dualismr:
"lausumat ovat olemassa vain diskursiivisessa ja
ndkyrndt ei-diskursiivisessa moninaisuudessa",
jotka sitten johtavat eteenpdin erilaisten voimien
vdlisten suhteiden moninaisuuteen.rr

Auringon valtakuntu itsessddn on "oppikirja"
siitd, miten elokuva kohdistaa huomionsa pojan
kasvuprosessin avulla (ympiiristonii miehisistd
maailmoista miehisin eli sota ja traumaattisista
maailmoista traurnaattisin eli vankileiri) juuri niii-
hin ntikentisen ja kielen valtarakenteisiin. Kon-
kreettisin merkki on Nagasakin atomipommi, joka
elokuvassa. solmii yhteen sekh kysymyksen kie-
lestii ("Opin tdnddn uuden sanan...") ettii kysy-
myksen kuvasta ("...kuin Jumala olisi ottanut va-
lokuvaa"). Nagatan maailma on ehdottomassa
dualismissaan cartesiolainen. Rawlinsin maailma
taas tahtaa sellaiseen ykseyteen, jota esim. britti-
imperiumi edustaa. Basie ja elokuvan koko tietty
"amerikkalaisuus" taas on selvdsti moninaisuu-
teen ja moniarvoisuuteen pyrkivdd dualismia, joka
on sitd vain tilapiiisesti, olosuhtciden pakosta.
Lentdrnisen tapaan mycis tuo Spielbergin amerik-
kalaisuus on pikemminkin myyttien ja fantasian
maaihna kuin eldvdd arkitodellisuutta.2a Myos
tiillii tasolla fantasian rajattomuus ja runsaus piir-

tyy ympiiroivdn arjen vankeutta ja niukkuutta vas-
ten. Erilaisia dualismeja olennaisempaa on kuiten-
kin niissii tapahtuva muutos.

Auringon valtakunnan loppujaksot kertovat suo-
raan siitd, miten mieheksi tulemisen prosessi kir-
jaimellisesti riistid oikeuden pitiiii hengissd sitd
lasta ja lapsuutta, jota Jim on eldnyt. Yrittdessddn
(turhaan) elvyttdd henkiin japanilaista ystdvridnsd,
joka oli auttanut Jimid fasaaniansojen yhteydessd,
Jim kuvittelee itsensd lapseksi tiimiin paikalle. Sa-
malla hdn hokee hysteerisesti: "Pystyn heriittii-
miiiin kaikki henkiin!" Sodan vankileirikoulu on
sellaisen kasvatusjdrjestelmdn kiteytymii, joka
edesauttaa vieraantumista lapsuudesta, sen pyyh-
kirnistii kokonaan pois. Tiiltii kannalta sota kon-
tekstina on kasvatusprosessi, jossa pojat kasvavat
miehiksi naisten ja lasten kustannuksella.

Myris kasvatusprosessina sota on kuitenkin pa-
radoksaalinen ilmio. Samalla kun se esitthytyy
muutostilana, se tarjoaa laajemrnassa aikaulottu-
vuudessa maaperdn miehisen nostalgian pyrki-
mykselle kohti taydellistd, totaalista kokemusta.
Voi jopa kiirj istiien viiittiiii, ettii yksikipsykologi-
sella tasolla sota on olemassa vain siksi, ettA se
tarjoaa vieraantuneelle miehelle mahdollisuuden
totaaliseen ja viilittomiiiin kokemukseen; sota on
ikiiiin kuin kontekstuaalinen tekosyy tuollaista
kokemuksen kaipuuta vaften. Tarjoaako valtio-
mies siis sodan sotamiehille ja elokuvantekijd elo-
kuvan katsojille samassa tarkoituksessa?

Basie, Rawlins ja Nagata, kolmeen eri yhteis-
kuntajiirjestelmiiiin ja kansallisuuteen kuuluvat
jdsenet yhdessii edustavat sitii maskuliinista Tois-
ta, jolla Jim yrittiiii "tiiyttiiti" itsessddn olevat vdlt-
dmattomAt puutteet. Tiissiikin suhteessa kasvu on
tavallaan tyhjenemistii, sen oivaltamista, ettd mal-
lit lopulta eiviit tiiytii, vaan pikemminkin estdvdt.
Sanoilla samoin kuin tavaroilla on kuitenkin oma
funktionsa sekd suhteessa ish-hahmoihin ettd ym-
pdroivddn sodan todellisuuteen:

[Jim] piti Basicn kopperosta. Esineiden runsaus. hyodytto-
micnkin, oli rauhoittavaa samalla tavoin kuin sanojen run-
saus tohtori Ransornen lnhist6llii. Latinan sanasto ja al-
gebran tennit olivat nekin hyddyttdmie, mutta ne auttoivat
rakcntamaan rnaaihraa (s. 2 1 3).

Todcllisuuden pirstoutumisen hetkcnzi, kun amcrikkalaistcn

lentokoncet hyokkiiiiviit vankilciriin, Rawlins juoksce Jimin
luo katolle ja yritteri tyynnytellii kiihtynyttii poikaa.

Ynrpiiriston drinet vaimenevat ja Jim toteaa: "En pysty muis-

tamaan, miltd vanhempani ndyttiiviit." Ttimiin jiilkeen hiin

alkaa mekaanisesti toistaa tohtorin "koulussa" oppimiaan
latinankielen muotoja: "Amatus sum, amatus es, amatus

est..." (minua on rakastettu. sinua on rakastettu, jne.) sekii
"fugiendo vincimus" ("lentiien voitammc").:5 Oppimalla
kicltii Jim on pyrkinyt siiilyttiirniiiin ctdisyyden suhteessa

yrnpiiristcionsii ja kokcrnuksiinsa. Kasvu on pakosta luopu-
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Viitteet:

mista vanhasta minuudesta ja sen korvaamista annetuilla
mind-kuvilla, "miehen rnalleilla", jotka pojan sihnissd ovat
velttiirnattA aina jotakin hante itseiiain suurcmpaa. Tuota
vanhaa edustaa Jimin lapsuutecn kuuluneita csincitd
sisAltanyt vanerinen matkalaukku. Elokuvan loppukuvassa

tuo laukku kelluu yksiniiiin likaiscn veden pinnalla. Kirja
puolestaan pii2ittyy niiin:

Aruawan keulan alla lipui lapsen arkku riiseen
viftaan. Vanavesi huuhtoi irti sen paperikukat, kun
yhteysvene toi merimiehid amerikkalaiselta ristei-
lijiiltii. Kukista muodostui arkun ympiirille kei-
nahteleva seppcle, kun se aloitti pitktin matkansa
Jangtsen suulle jolta tuleva vuoksi huuhtoisi sen
vain takaisin jiittomaan ja laitureiden keskelle,
pakottaisi taas kerran tuon kauhean kaupungin
rannoille (s. 336).

r Sven Him, Kuvat elcivtit, Elokuvatoimintaa Suomessa 1908-
1918. Hclsinki: VAPK-kustannus. Suomen elokuva-arkisto
t99t, 207

2 Tiistd perinteesta enemman ks. Vance Kepley Jr., "Cinena and
Everyday Life: Soviet Worker Clubs of the 1920s". Teoksessa
Robert Sklar & Charles Musser (eds.), Re.srstirg htagc.s, Essays
on Cinema and History. Philadelphia: Temple University Press:
1990.108-125.

I Ks. Lea Jacobsin artikkeli tiissiijulkaisussa.

r David Buckingham, "Teaching about the Mcdia". Teoksessa
David Lusted (ed.), The Media Studies Book. A guide for teac-
hers. London, New York: Routlcdge 1991, 12-35.

5 Ks. Henry Giroux & Stanley Aronorvitz, "The Politics ol
Clarity". A/ierimage, (October l99l), 5.

" Ks. Manuel Alvarado, Robin Gutch, Tana Wollen, Learning
the Media. An Introduction to Mcdia Tcaching. London: Mac-
millan 1987.

I Laajemmin tiillaista vasta-asentcen problematiikkaa tclevision
kohdalla on kiisitellyt Hannu Eerikiiinen artikkelissaan "Broad-
casting-jiirjestelmd, mediateknologian muutos ja vas-
tatelevision utopia" (osa l: Ltihikuya ll1992, l8-27 ja osa 2
tiissii julkaisussa).

E Esim. David Morley, The 'Nationttidc' ALtdiancc. London:
BFI 1980.

e Len Mastcrman, Medioita oppinnssa. Helsinki: KSL 1989,
I 63- I 6s.

r0 Tietysti t2imiinkin eron tekemisessii on syytii pitee mielessii ne
huomiot, joita Persianlahden sodan ja median yhteyksistii on jo
useallakin eri taholla esitetty - siis kysymys siitii, miten media-
kin jo itsessiiiin rinnastuu sodankiiyntiin. Ks. esim. Margaret
Morse, "Virtuaalinen sota: Persianlahden sota, televisio ja
virtuaalitodellisu us" . Lci h ik u v a 2-3 ( 199 l), 7 2 -84.

1! J. C. Ballard, Auringon valtakunta. Suom. Jussi Nousiaincn.
Otava: Keuruu 1988. 12. Jatkossa lainaukset tAsta teoksesta on
merkitty tckstin yhteyteen sulkcisiin Iainauksen lopussa.

I Tiimiintyyppisistii vallan ja rahan yhteyksistii cnemmdn ks.
luku "Valta ja kuva" teoksessa Jukka Sihvonen. Liekehtivi.it
nalleverhot. Hclsinki: LIKE 1987.

lr Tiistii kehittelysth ks. lisiiii Slavoj Zizek, Looking luyr'. An
Introduction to Jacques Lacan through Popular Culturc. Camb-
ridge, Mass.: The MIT Prcss I 991 , 29-30.

rr Ibid., 173, nootti 12.

15 Arnold van Gennep, The Rites o/ Passagc. London: Routled-
ge I 960; Victor Turner, The Rituol Proc'ess: Structure and Anti-
Stnrt'ture. Chicago: Aldinc Prcss 1969. Ks. myos Tuomo Turjan
artikkelia tdssii julkaisussa.

r" Tillaista vallan kolmijakoa, joka pohjautuu Octave Mannonin
ajatuksiin, on kchitcllyt Slavoj Zizck tcoksessaan For tftr,r,hou'
not what tha.t rkt Enjoyment as a Political Factor. London, New
York: Vcrso 1991. 215-253.

17 Michael Ryan & Douglas Kellncr, Camcru Politita. The
Politics and Idcology olContemporary Hollywood Film. Bloo-
mington, Indianapolis: lndiana University Prcss 1988, 258-265.

rr Dennis Tumer, "Made in U.S.A-: Thc Arnerican Child in
Trulfaut's 400 Blows". FiInt/Lireraturc Quarterlv. l2:2 (1984),
75 -85.

1') Tania Modleski, "The Search for Tomorrow in Today's Soap
Operas". Film Quarterlv 33:l (1979), l2-21.
r0 Paul Virilio. Il/ttr ond Cinema. The Logistics of Perception.
London & Ncw York: Verso 1989 (alk. 1984), 1 l. Ilmailun ja
elokuvan yhteyksista Viriliolla on lukuisia muitakin esimerk-
kejii (D'Annunzio, Gance, jne.). Margaret Morse puolcstaan
viittaa Rudolf Arnheimin huomioimaan yhteyteen lentamisen ja
television vrilill2i; ks. M. Morse, "An Ontology of Everyday
Distraction: The Freeway, the Mall, and Tclevision" teokscssa
Patricia Mellencamp (ed.), Logits o/ Televisron. Essays in Cul-
tural Critrcism. Bloomington: Indiana University Press 1990,
l 93.

I Sodan, elokuvan ja perhedraaman yhteyksistii ks. enemmdn
Tania Modleski. "A Father Is Being Beatcn: Male Feminism and
the War Film". Dlscoarsc X.2 (Spring-Summer 1988), 62-77.
Modleskin mukaan sota tarjoaa miehelle "iiiirimmiiisen auktori-
tcetin takaavan kokemuksen" (s. 67). Modleski soveltaa mm.
Deleuzen niikemyksiii masokismin perusteista: poikalapsi
lycittiiytyy iitinsd kanssa yhtcen vastustamaan isiin lakia, joka
iiidin on "pickscttiivii" irti pojasta (kasvatus- ja kasvamisproses-
si on sitten juuri tiitii pieksiimistii). Tiistii syysrii niin sotaan kuin
ilmailuunkin liittyy niiden miehisyydestii riippurnatta runsaasti
feminiinistii (etcnkin iiitiii korostavaa) metaforiikkaa.
r: Ndistd lehtokohdista Delcuzc esittclee ja tulkitsee Foucault'n
valta-teorioita ja -tutkimuksia juuri erityyppisten kiiytiinteiden
historioina. Ks. Gilles Deleuze, Foucaul1. Minneapolis: Univer-
sity olMinnesota Press 1988 (alk. 1986), 70-93.

:r lbid.. s.83.

:r Fantasian moniaineksisuuden juuret ovat Spielbergin lisiiksi
tietysti myos Ballardin tuotannossa. Vaikka lu ringon valtakun-
ta vasta nostikin kirjailijan laajemmin julkisuuteen, edeltea sita
liihes 20:nen tieteiskirjallisuuden piiriin kuuluvan novelliko-
koelman ja romaanin tuotanto, joka alkoi jo vuonna 1962
teoksella The Drov'ned ll/orld.

r5 Elokuvan videokopioon "fugiendo vincimus" on kddnnetty
"lentden voitamme", mutta itse asiassa fugio-verbi merkitsee
perusmuodossaan "paeta, liihteii pakoon, karata, piiiistii pakoon,
liihteii maanpakoon, rientiiii, kiit?iii pois, hiilvetii, haihtua, kado-
ta, havita, jne." Kirjaimellinen merkitys "pakenemalla voitam-
me" sopii Spielbergin kiisittelytapaan kentics vieliikrn tiismiilli-
semrnin kuin pelkkii "lentdminen", sillii viime kiidessiihiin juuri
siita on kysymys: fantasian voitosta. Kiitiin professori H.K.
Riikosta avusta tamdn huomion tulkinnassa.
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Lea Jacobs

MORAALINKOHE,NTAJAT
JAKATSOJAKUNTA

USA:n 1930-luvun elokuvakasvatusliike
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Kolmekymmenluvun elokuvateollisuutta vastaan
suunnattua julkista kampanjointia sdesti lisiiiinty-
nyt huoli elokuvien vaikutuksesta tietynlaisiin
katsojiin, tavallisimmin lapsiin. Tyypillinen niiyte
aikakauden reformistisesta retoriikasta saattoi va-
roittaa. ettd elokuvateollisuus "tekee voittonsa las-
temme mielen kustannuksella".r Toinen uudistus-
mielinen luonnehtii elokuvainstituutiota "koulu-
tusjiirjestelmdnd niin kiehtovaksi, opettavaksi, ve-
toavaksi ja kattavaksi, ettii se sulkee piiriinsii
maamme lapset ja nuoret kdytdnncissd yhtii koko-
naisvaltaisesti kuin kauan ja hartaasti rakennettu
varsinainen koululaitoksemmekin".: Myos eloku-
vateollisuuden oma Tuotantokoodi tunnusti te-
kijoiden "moraaliset" velvoitteet ja viiitti, ettii lap-
set yhdessd rikollisten ja tyoviienluokan katsojien
kanssa olivat erityisen suojelun ja varotoimien
tarpeessa:

Useimmat taidemuodot vetoavat kypsiin ihmisiin. Tiirnii tai-

dcmuoto sen sijaan vetoaa samalla kcrtaa kaikkiin yhteis-

kuntaluokkiin, kypsiin ja epiikypsiin. kehittyneisiin ja kchit-
tym2ittomiin, lainkuuliaisiin ja rikollisiin ... Dokuvateattcrit
on rakennettu massoillc, sivistyncellc ja sivistymiittomiille.
kypsiille ja epiikypsiillc, kunniallisellc ja rikolliselle. Toisin

kuin kirjallisuutta ja musiikkia elokuvien esittemistii voi

tuskin rajata tiettyihin ihmisryhmiin.r

Kolmekymmenluvun mittaan uskonnolliset pii-
rit ja eri kansalaisryhmiit esittiviit useanlaisia eh-
dotuksia lasten ja muidenkin yleisrinosien suojele-

miseksi ei-toivotuilta rnoraalisilta vaikutteilta.
Luultavasti tunnetuin ndistd reformipyrkimyksistii
on Catholic Legion o/ Decenq:n vuoden 1934

kampanja, joka tiihtiisi sensuurin koventamiseen
Hollywoodin tuottajapuolella. Samaan aikaan kun
vahvempaa sensuuria ajettiin elokuvateollisuudel-
le, toisenlaiset, liihinnii ammattikasvattajien ja so-

siologien alulle panemat uudistusstrategiat pyr-
kivdt vaikuttamaan suoraon reseption tasolla.

Elokuvakasvatusliikkeeksi kutsumani toiminta
koostui erindisistd yrityksistii stiiidellii elokuvan-
katsomisen olosuhteita ia vaikutuksia. Liikkeen
piiriin kuului useita kiyhdsti toisiinsa liittyviii jiir-
jestoiii, jotka sponsoroivat elokuvakursseja yrit-
tden ndin muuttaa lasten ja nuoften katsomistottu-
muksia. Niiitii elokuvakasvatuksen puolestapuhu-
jia ei huolettanut ainoastaan Hollywood-elokuvan
rooli lasten sosiaalistajana, vaan mycis sen vaiku-
tus toisen polven maahanmuuttajiin. Lapsikatso-
jan "suojelemisen" nimissd kehiteltiin ohjelmia
elokuvan arveluttavien vaikutusten torjurniseksi
kaupunkien siirtolaisvdeston poikien ja tyttojen
keskuudessa.

Siirtolaiskatsojien osalta kasvattajien huoli koh-
distui etupdiissii rikkauden ja yltiikylliiisyyden
kuvaston vaikutukseen niihin, jotka eiviit koyhyy-
tensd takia voineet ostaa nakemiddn tavaroita.
Toistuvasti vditettiin, ettii Hollywood rohkaisi
poikia rikosten teille luomalla rikokselle helpon
menestyksen hohtoa. Kasvattajat olivat myos sitd
mieltii, ettii tytot, jotka he otaksuivat erityisen



herkiksi loiston ja Hollywood-muodin houkutuk-
sille, ajautuisivat prostituutioon ja paheisiin elo-
kuvien takia. Jdr.jestelmdllisen elokuvakurssitoi-
minnan tarkoituksena oli hillita tdtd oletettua ri-
kollisuuden ongelmaa siir-tolais- ja ty<iliiiskatso-
jien keskuudessa. Elokuvakasvatusliikkeen histo-
riaa tutkimalla voidaan siis tarkastella niitii tapoja,
joilla luokka ja sukupuoli vaikuttivat yrityksiin
siiiidellii reseption kontekstia.

Elokuvan katsomisen tutkiminen tdssd sovelta-
massani merkityksessd on syytd pitiiii erillZiiin vii-
meaikaisesta erityisryhmien - etenkin tyrivdenluo-
kan naisten - elokuvakokemukseen kohdistuvasta
tutkimuksesta.a On nimittdin hankala varmuudella
selvittdS, miten laajalle levinnyttd elokuvakurssi-
toiminta oli 1930-luvulla, tai arvioida sen vaikut-
tavuutta. Elokuvakasvatusliikkeen teoria ja peda-
goginen kiiytiintd tarjoavat vain epdsuoraa ja var-
sin epdluotettavaa todistusaineistoa todellisista
katsojista. Mutta opettajien ja yhteiskuntatietei-
lijciiden kirjoitukset paljastavat paljonkin heidiin
k ci s i t y k s i.s t i c)rz katsoj ista j a elokuvan vaikutukses-
ta ndihin. Itsedni kiinnostaa aikakauden kasvatta-
jien omaksuma katsojateoreettinen malli, sillii tuo
malli antoi pohjan reformistrategioiden mddritte-
lylle ja kouluihin juurtuneelle kiisitykselle eloku-
vakulttuurista.

Kansanvalistus ja
yhteiskuntatieteet

Elokuvan arvottamisen opettaminen oli seurausta
kansanvalistuksen edistysmielisestd perinteestd.
Jo 1920-luvulla joukko kansalaisjdrjestojii oli ryh-
tynyt "parantamaan" populaaria elokuvamakua.
Vuonna 1909 perustettu Kansallinen Sensuurilau-
takunta (vuoden I 9l 5 jiilkeen Kansallinen Tarkas-
tuslautakunta) loi foorumin New Yorkin Kansan-
instituutin kaltaisten edistyksellisten jiir.lestojen
sensuuriponnistuksille.5 Erceptional Photoplays -
aikakauslehden ilmestyminen sai aikaan sen, ettd
Kansallisen Sensuurilautakunnan toimet saivat
antaa tilaa kulttuurisesti arvokkaina pidettyjen
elokuvien - etup66ssd varhaisen eurooppalaisen
taide-elokuvan - edistdmispyrkimyksille."

Elokuvatuottajien ammattijiirjeston MPPDA:n
perustaminen antoi uutta puhtia tdmdnlaatuisille
markkinointiponnisteluille. Vuoden 1929 jiilkeen
esimerkiksi nais- ja kansalaisryhmien muodosta-
ma koalitio alkoi katsastaa pitkiit Hollywood-elo-
kuvat ja julkaista listoja lapsille suositeltavista
elokuvista.T

Niin kutsuttujen parempien elokuvien markki-
nointipyrkimykset jatkuivat laantumatta liipi
1930-luvun ja myotiivaikuttivat suoraan elokuva-
kasvatusliikkeeseen. Valitsemalla juuri tiettyjii
pitkiii elokuvia koulukiiyttcion kasvattajat olivat
keskeisesti mukana luomassa hyviiksyttyjen elo-

kuvien kaanonia. Lisiiksi elokuva-arvioinnin opet-
taminen auttoi Kansallisen Tarkastuslautakunnan
markkinointipuuhien tapaan luomaan kriteereitd
elokuvien arvottamiselle ja niiin mddrittelemddn
hyvdn maun rajat, mikd johti tiettyjen katsomista-
pojen diskriminointiin. Mutta elokuvakasvatusoh-
jelma ei merkinnyt ainoastaan yritystd varustaa
tietyt elokuvat taiteen auralla. Ohjelman muotoon
vaikuttivat myris niiihin aikoihin ilmestyneet kva-
si-tieteelliset elokuvayleison analyysit. Vuonna
1933 julkaistu Payne Fund Studies (Paynen Ra-
haston Tutkimussarja), yksi ensimmdisistd vaiku-
tustutkimuksista joukkotiedotuksen saralla, muut-
ti merkittAvasti sitd tapaa, jolla kasvattajat teoreti-
soivat elokuvan voimaa ja vaikutusta ja samalla
omien ponnistustensa ulottuvuuksia. Tutkimussar-
ja loi teoreettista pohjaa vastaanottotutkimukselle
ja antoi osviittaa uusista tavoista tuon vastaanoton
kontrolloimiseksi.

Paynen Rahaston Tutkimussarj a
ja katsojan malli

Paynen Rahaston Tutkimukset julkaistiin l2 osas-
sa ja kiisiteltyjen aiheiden kirjo ulottui katsomisen
sddnncinmukaisuuksista aina elokuvien vaikutuk-
seen lasten kasityksiin yhteiskunnasta sekd eloku-
van ja lasten nukkumisen v6lisiin yhteyksiin.8
Kirkkoherra William H. Short sai ohjehnalle ra-
hoituksen Elokuvien Tutkimusneuvoston (Motion
Picture Research Council) turvin vuonna 1928.
Vaikuttaa siltii, ettii Shorl uskoi tutkimuksen anta-
van panoksia elokuvateollisuuden vastaiseen
kampanjaan. Vuosina 1933 - 1934 Elokuvien Tut-
kimusneuvosto kampanjoi aktiivisesti edistiiiik-
seen hallituksen kontrollia studioiden kytkykaup-
paan ja sokkomyyntiin, mikii oli reformiryhmien
standarditaktiikka suurten elokuvanlevitysyhtioi-
den esityskontrollin vdhentdmiseksi.e Osana tdtd
kampanjaa Shott ktiytti hyvdkseen Paynen Rahas-
ton tutkimuksia saattaakseen Hollywoodin epiii-
lyttiiviiiin valoon. Yhdessii Werrett Wallace Char-
tersin kanssa hdn onnistui saamaan popularisoidun
version tutkimustuloksista - Henry James For-
manin Our Movie-Made Children - julkisuuteen
vuonna 1933 jo ennen varsinaisen tutkimusaftik-
kelien julkaisemisen aloittamista.r0

Ilmeisesti juuri Shortin ponnistusten seuraukse-
na Paynen Rahaston Tutkimussarja synnytti run-
saasti keskustelua vuosina 1933 - 34. The Christi-
an Century, yleiskristillinen aikakausjulkaisu,
joka voimakkaasti ajoi elokuvien liittovaltion laa-
juista sensuuria, julkaisi tuolle tutkimukselle
omistetun Fred Eastmanin seitsemdn artikkelin
sarjan.rr McCall's, The Saturdctv Review of Litera-
ture ja Parent's Magazine arvioivat kaikki tutki-
mustuloksia tai Formanin kirjaa.rr Niiissii kansan-
tajuisissa tutkimusesittelyissii annettiin ymmartaa,
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"Elokuvan The Phantom of the Opera esityksessti mukana ollut sairaanhoitaja'saattoi soada syliinsr) kolntekin

hysteeristci lasta yhtciaikaa ... ntimti hyppivcit ,-lds alas huutaen, kvnsiricin purren, oksentaen ..."'

ettd lapset oppivat elokuvista tietoisen jiiljittelyn
kautta - nuorukaiselle selvidvdt flirttailun hienou-
det, nuori tyttci oppii heittdm66n veistd.rr Niissd
myos vihjattiin, ettd elokuvat saattavat lietsoa 6d-
rimmdisid, irrationaalisen kiiyttiiytymisen muoto-
ja. Fred Eastman selvitti, ettd elokuvat saivat ai-
kaan katsojan "itsekontrollin menetyksen".ra
Mytis Parent's Magazine painotti kontrollin
menetyksen mahdollisuutta, ja mainitsi esimerk-
kinii katsojien reaktiot Suuren oopperan kummi-
tukseen (The Phantom o/'the Opera): esityksessd
mukana ollut sairaanhoitaja "saattoi saada syliinsii
kolmekin hysteeristd lasta yhtaaikaa ... ndmd
hyppiviit ylcis alas huutaen, kynsi6dn puren,
oksentaen ...".rs Paynen Rahaston tutkimusten
saama julkisuus ei siis ainoastaan saattanut eloku-
vateollisuutta huonoon huutoon, vaan sai myos
uudistajat ja kasvattajat itsensdkin pohtimaan,
miten lasten psyykkistii panostusta elokuvaan voi-
si hillitii.

Werrett Wallace Chartersin yhteenveto Paynen

Rahaston projektista "Elokuvat ja nuoriso" koros-
taa sekin psykologisten mallien tdrkeyttd katsojan
reaktioiden selittiijinii. Hdn varoitti, ettd tietyn
elokuvan vaikutusta lapseen ei voi ymmdrtdd vain
tarkkailemalla tdmdn niikyviiZi kiiyttiiytymistd esi-
tyksen aikana:

Pelk?istiiiin ruumiin liikkeistii tai niiden puuttumisesta ei voi
arvioida, mitii ihmisessii tapahtuu. Etenkiiiin hiljaisen lap-

sensa vieressd istuva iiiti tai isei ei voi piatella taman siseista

kiihtymystzi valkokankaan draaman tapahtumien vyorycssii

tiimiin silmien editse. ro

Kokonaisuutena Paynen Rahaston tutkimussar-
jasta saattoi piiiitellii, ettd elokuvalla on valta syn-
nyttiiii lapsissa sisdisid "kiihtymystiloja" ja ettii
elokuvan lopullinen vaikutus katsoj ien kiiyttiiyty-
miseen on riippuvainen niiiden idstd, sukupuolesta
ja yhteiskuntaluokasta. Oma analyysini Payne-tut-
kimusten hahmottelemasta katsojamallista nojaa
keskeisesti Werrett Wallace Chartersin yhteenve-



toon, Herbert Blumerin monografiaan Movies and
Conduct sekii Philip Hauserin teokseen Movie.s,
Delinqttency and Crime. Nostamalla esiin Blume-
rin, Hauserin ja Chartersin kirjoitukset olen pai-
nottanut tutkimussarjan kenties iiiirimmiiisiri joh-
topiiiit<iksiii elokuvien katsomisen vaikutuksista.
Niihdiikseni juuri ndmd teokset ja artikkelit loivat
sen koherentin katsojamallin, joka ndytti suuntaa
myohemmille elokuvakasvatusliikkeen aktivis-
teille. Se poikkeaa merkittdvdsti muutamissa
muissa tdmdn tutkimuksen monografioissa esite-
tyistd varovaisemmin muotoilluista piiiitelmistii ja
suppeammin rajatuista metodisista kysymyksistii.
Herbert Blumer, jota kiinnosti elokuvien merkitys
lasten ja nuorten fantasioille, teki laajoja haastat-
teluja ja kerdsi autobiografista aineistoa katsomis-
kokemuksista. Blumerin aineisto paljasti kohde-
ryhmien intensiivisen kiinnostuksen tietyntyyppi-
siin kohtauksiin - nuoret kykeniviit esimerkiksi
kuvailemaan yksityiskohtaisesti jonkun suosik-
kitiihtensii eleitd, pukeutumista ja intonaatiota. He
kuvailivat myos hyokyviS tunnetiloja; pelkoa ja
kauhua, surua ja siiiilizi, rakkautta ja intohimoa.
Blumer selitti ndmh seikat "emotionaalisena rii-
vauksena", .lonka hiin maaritteli valkokankaan
henkiloihin tai niiyttelijriihin samastumisesta joh-
tuvana katsojan tunteiden, toiminnan ja ajatusten
hallinnan menetyksend.

Charters tulkitsi niiiden havaintojen merkitse-
vdn sitd, ettd lapset ovat aikuisia herkempid emo-
tionaaliselle riivaukselle. Koska lapset eivit ym-
mdrrd kuvan representaatioluonnetta, he Charter-
sin mukaan sekii hyviiksyvdt kohtaukset auliim-
min tosina ettii kiihtyviit helpommin emotionaali-
sesti. Ja edelleen, koska lapset eivdt ole vielii tiiy-
sin sisdistdneet opittuja tapoja ja kriytcistii, he ai-
kuisia todenndkriisemmin omaksuvat elokuvan
henkikiiden tekemiset toimintamalleikseen, "hy-
vdksyvdt totena, korrektina, asiaankuuluvana ja
oikeana, mitd ndkevdt valkokankaalla".rT

Chartersin vaifieet lapsikatsojista saivat vahvis-
tusta sarjan toisesta monografiasta, Wendell Dy-
singerin ja Christian Ruckmickin The Emotional
Responses oJ'Children to the Motion Picture Situ-
ation. Dysinger ja Ruckmick pyrkiviit vertaile-
maan elokuvien katsomisen emotionaalista vaiku-
tusta lapsiin ja aikuisiin. Erddssd koesarjassa he
tarkkailivat ihon siihkonjohtokykyii mittaavaa gal-
vaanista reaktiota samoin kuin kolmea eri ikii-
ryhmiiii edustavien katsojien pulssitiheyttri. Niii-
den indikaattoreiden valossa lapset kokivat saman
elokuvandytteen aikuisia intensiivisemmin.rs Td-
mdn tutkimuksen myotd saatiin siis lysiologisia
mittaustuloksia, jotka niiyttiviit vahvistavan Blu-
merin katsojan psykologiaa koskevat vditteet.

Emotionaalinen riivaus ei rajoittunut vain lap-
siin; sen uskottiin ulottuvan my<is tyovdenluokan
ja siirtolaisperheiden nuoriin. Pohtiessaan siirto-

laiskatsojan kysymystii Payne-tutkimusten kirjoit-
tajat halusivat paneutua sosiaalityontekrjoiden jo
vanhaan huoleen elokuvien vaikutuksesta toisen
polven siirtolaisiin. Jane Adams oli pahoitellut jo
niinkin varhain kuin vuonna 1909 teoksessaan The
Spirit of'Youth and City Streets sit6, miten eloku-
vat muokkasivat nuorukaisten tavoitteita ja odo-
tuksia niillii tycivdenluokan asuinalueilla, joita hiin
tarkkaili HuIl Housessa olonsa aikana.re Yhden
Paynen Rahaston suunnitellun tutkimusraportin
otsikko, "Boys, Movies, and City Streets", lienee
valittu kunnianosoituksena Addamsin tyolle.
Tdmdn Paul G. Cresseyn ja Frederick M. Thrashe-
rin aloittaman mutta kesken jddneen monografian
tarkoitus oli analysoida elokuvan vaikutuksia alu-
eella, jota erds ennakkoarvio nimitti "ylikansoite-
tuksi New Yorkiksi [congested New York area]"2o
Vaikka Cresseyn ja Trasherin tyri ei koskaan il-
mestynytkdSn, toinen Paynen Rahaston tutkimus,
Herbert Blumerin ja Philip M. Hauserin Movies,
Delinquency and Crirne, kiinnitti erityistd huo-
miota siirtolaiskatsojan ongelmaan analysoides-
saan elokuvan ja nuorisorikollisuuden yhteyksiii.

Blumer ja Hauser haastattelivat teini-ikriisiii
poikia ja tytt<ijii, jotka oli sijoitettu kasvatuslairok-
siin tai jotka olivat kdrsimdssd vankeusrangaistus-
ta. Tutkijoiden mielestd nuorisorikollisuus oli pal-
jolti seurausta vuokrakasarmien sosiaalisesta ym-
piiristristii, ja elokuva puolestaan oli yksi niistii
tekij6istii, jotka "ennalta-altistivat" siirtolaisnuo-
risoa rikoksiin. Luonnehtimalla ty<ivdenluokan ja
si irtolaisten kaupunginosat "sosiaalisen epiijiirj es-
tyksen" alueiksi tutkijat antoivat ymmdrtdd, ettd
niiden "korkean nuorisorikollisuusasteen" vaiku-
tuspiirissd nuoret eiv6t sisdistdneet sosiaalisia ra-
joituksia siind mddrin kuin keskiluokkaiset ikiito-
verinsa. Niinpii tdmd yleisrinosa oli katsojakunta-
na erityisen herkkii emotionaalisen riivauksen seu-
rannaisvaikutuksille. Pikkulasten tapaan siirtolais-
nuoretkaan eivAt olleet kdyneet lSvitse sosiaalistu-
misprosessia ja ndin elokuvan tarjomat kriytosmal-
lit eivdt kovinkaan todenndkoisesti joutuneet
sisdistetyn normiston kontrolliin.rr

Blumerin ja Hauserin kiisitys siirtolaiskatsojasta
johti huoleen ei vain rikollisuuden representaati-
oista vaan ehkii vielti keskeisemmin - tutkijoiden
termein - ylellisyyden, rikkauden ja helpon elii-
mdntavan ndkemisestd. Nuorten rikollisten eloku-
vamieltymysten analyyseissd Blumer ja Hauser
kiinnittiviit huomiota niihin elokuviin, joiden he
viiittiviit lietsovan rahan, tyylikkiiiden vaatteiden,
tavaroiden ja autojen tavoittelua. Vaikka Blumer
ja Hauser eivat kasitelleetkddn yksittiiisiii eloku-
via, heidiin tutkimuksensa viittasi siihen. etth
gangsterielokuva saattoi synnyttdd rikollisuutta
poikien kohdalla, kun taas "seksielokuva" (sex
picture) - tarinat onnenonkijoista ja vampeista -
saattoi johtaa tytot prostituutioon.22 Niiin he

L
A
H
I

K
U

A

2

92

2t



L
A
H
I

K
U

A

2

92

22

selittivat elokuvien potentiaalisen vaikutuksen ter-
ni-ikiiisiin tyttoihin:

Olcmmc panneet merkillc elokuvien roolin vaatteisiin. au-

toihin. rikkautcen ja makeaan cldr.r.rddn liittyvien tarpeiden

luornisessa poikicn ja nuorten miesten kcskuudessa sekd

mycis niiden hclpon saavuttat.r.risen markkinoinnissa. Mutta

erityisesti tdrnd clokuvien vaiklrtus korostuu tyltdjen ja

nuofien naisten joukossa, sillii yhn enemtttdn painoa pan-

naan hienoillc vaatteille, ulkoniiolle, ja makealle eliirniillc

naisten kohdalla... Monessa tapauksessa ylellisyyden halu

ilmence vain fiksurnpien ja muodikkaampien vaatteidcn ja

sisustusten valintana tytdn oman budjetin rajoissa; rr.rutta

loisaalta monet tutkituista tytoista ja nuorista naisista

osoittivat kasvavaa tyytymAttomyyttii omiin vaattetsiinsa

sckii cldmdntapaansa. ja yrittiiessaan saavuttaa clokuvicn

csittdrndn tason he joutuvat useinrtniten varkeuksiin.]

Rikollisten poikien kohdalla taas kirjoittajat
niikiviit vastaavan kiinnostuksen sellaiseen tyy-
likkiiiiseen pukeutumiseen ja ylellisyyteen, joka
tavallisesti liitetiiiin gangsteriin.rl Siispii Blumeril-
le.ja Hauserille emotionaalisen riivauksen prosessi
- samastuminen rikollisiin elokuvahahmoihin tai
tiillaisiin rooleihin tavallisesti assosioituviin tah-
tiin - sai lisdpontta asioista ja tavaroista, jotka
kantoivat mukanaan rikkauden, tyylin ja helpon
eldmdn konnotaatioita. Tutkijat huomauttivat
mycis, ilman ironian hiiiviiiikiiiin, ettd tdllaisten
objektien lumo viel6 korostui niiden keskuudessa,
joille "nuorisorikollisuuden leimaamilta seuduilta
tulevina rikkauden puuttuminen oli normaalitila ja
mahdollisuudet saavuttaa sitii laillisin keinoin
kaikkein vdhdisimmdt..."25

Paynen Rahaston Tutkimusarjan yleissdvy siis
viittasi siihen. ettd elokuva seisoi tavallaan niiden

ryhmien sosiaalistumisen tielld, jotka oli ennalta
miiiiritelty potentiaalisesti poikkeaviksi, ts. lapset
ja siirtolaisnuoriso. Oletettiin, ettd ndiden ryhmien
jiisenillii oli taipumusta liialliseen samastumiseen
elokuvan hahmoihin ja kohtauksiin, ja tdmd pro-
sessi vield paheni kulutushy<idykkeiden ndkemi-
sesta elokuvassa.r6 Edelleen oletettiin, ettd elo-
kuva saattoi ndin ollen rohkaista hyviiksyttyjen
soiaalisten/moraalisten norrnien vastaista kiiyttiiy-
tymistd ja asenteita.

Nden elokuvakasvatusliikkeen pragmaattisena
vastauksena niiille viiitteille, yrityksend vdhentdd
elokuvankatsomisen otaksuttuja vaikutuksia nii-
den yleiscisektoreiden osalta, jotka oli poimittu
erityisiksi riskiryhmiksi. Kasvattajien omat otak-
sumat elokuvien kohdeyleisoistii ja vaikutuksista
miiiirittiviit pitkiilti heidiin pyrkimyksiiiiin opettaa
elokuvien arvottamista. Kirjoitusharjoitusten, ryh-
mdkeskustelujen ja elokuvandytteiden avulla
opettajat yrittiviit ohjelmoida uusia katsomistottu-
muksia sekd opettaa oppilailleen uusia tapoja tul-
kita ndkemddnsd.

Elokuvakasvatusliike
Jo paljon ennen Paynen Rahaston Tutkimusarjan
julkaisemista oli toki esiintynyt audiovisuaalisen
kasvatuksen ongelmia kiisittelevid artikkeleita, jopa
lehtiiikin - liihinnii pohdittiin erilaisia tapoja soveltaa
35 mm:n, ja myohemmin 16 mm:n, tekniikkaa
luokkahuoneen oloissa. Taustalla oli oletus, ettd
talla tekniikalla esitettiiisiin pddasiassa opetus- tai
dokumenttielokuvia. Vuoden 1933 jiilkeen
opettajille tarkoitetut oppaat alkoivat kuitenkin
painottaa uudella tavalla Hollywoodin valtaeloku-
van kdyttcid ja analyysia opetuksessa. Erityisesti
kaksi kasvattajaryhmiiii ndytti mallia Hollywood-
elokuvan tarkastelussa: ndistd toisen, epiikaupalli-
sen jdrjestdn nimeltddn Teaching tilm Custodians
taustalla oli Mark May Yalen yliopistosta. Toinen
puolestaan toimi yhteistycissd englanninopettajien
kansallisen yhteistyoelimen [National Council of
Teachers ofEnglish] kanssaja oli saanut virikkeensd
Edgar Dalen tutkimuksista Ohion valtionyliopis-
tossa. Sekd May ettii Dale olivat kirjoittaneet mono-
grafioita Paynen Rahaston Tutkimuksiin. Mayn
The Socictl Conduct and Attitudes oJ Movie Fans oli
kirjoitettu yhteistyossii Frank K. Shuttlewofthin
kanssa, kun taas Dalen osuus kdsitti teokset Child-
ren's Attendance ctt Motion Piclures, The Content
of Motictn Pictures ja How to Appreciate Motion
Pic'tures. Niiiden miesten kouluille sommitteler.nat
ohjelmat perustuvat selkedsti Paynen Tutkimussar-
jasta kokonaisuutena hahmottuvaan katsojan mal-
liin.

Teaching Film Custodians (TFC) -ryhmiillii oli
takanaan MPPDA:n, elokuvatuottajien ammatti-
jiirjestdn, suora tuki. Ndin se kykeni valmistamaan
erityisesti opettajia varten suunniteltuja ndytepa-
ketteja pitkistri Hollywood-elokuvista.rT Niiistii
ensimmdinen ilmestyi vuonna 1935 ja oli nirnel-
tddn "The Secrets of Success Series". Sarja kiisitti
20 yhden kelan otetta Hollywood-elokuvista.
Vuonna 1936 sarjaa laajennettiin Progressive
Education Association fEdistyksellinen kasvatus-
liittol -jarjestcin valvonnassa. Tdmd elokuvapaket-
ti, nimeltiiiin "The Human Relations Series" kdsit-
ti 75 niiytettii pitkistii elokuvista. Elokuvat oli uu-
delleenleikattu yhtendisen kenomuksen muotoon,
pituudeltaan 20 - 40-minuuttia eli yhden oppitun-
nin tavallinen kesto. Kopiot oli pienennetty 35-
millisistii l6-millisiksi ja niiden saatteena koului-
hin levitettiin opaslehtisiii oppituntikeskustelun
virikkeeksi. Vuonna 1938 Teaching Film Custo-
dians muuttui itsekin kaupalliseksi yhtidksi. Sen

ensimmdinen julkaisuluettelo opettajia varten
koostettin vuonna 1939, ja se jatkoi nimikevali-
koimansa laajentamista liipi 1940-luvun.2E Ndyte-
paketteja suunniteltiin mm. luonnontieteen, histo-
rian, kansalaiskasvatuksen sekd, kiinnostavaa
sindnsd, sellaisenkin kuin "luonteenkasvatuksen"



opettamiseen. Ensimmdinen TFC-luettelo selitti
termid ndin:

Luultavasti tiirkcin asia mitd voimrne niiillZi clokuvilla saada

aikaan on oppilaiden tietoisuuden laajentaminen niistii mo-
nista, monista tavoista joilla ihmisct elSviit eliirniiiinsii ... Thc
Human Rclations- sarjan valinnoissa on tiihdiitty siihcn, ctta

sc viritteisi kcskustelua. Ryhrniikokenrukscna ihmisten toi-
mien nrikcminen, yhdistettynri keskusteluun ndiden ongel-
mista ja tckojen syistii, tekee katsomiskokemuksesta kasvat-
tavan. Elokuva yksiniiiin ei sitii vielii tes. Elokuva antaa

taustaksi tapausselostuksen - henkilokuvan: oppilaiden kes-

kustclu selventiii ajatuksia ja syventeii ymrniirtiimystti.r')

Luettelon kuvaus elokuvandvtteistd tekee sel- Great Expectations (1934)

vdksi, ettd TFC kirjoitti ja leikkasi uudelleen elo-
kuvia muuttaakseen oppituntikeskustelun osaksi
tekstia. Joissakin tapauksissa narratiivista konfl ik-
tia ei esimerkiksi viety loppuun asti, jotta luokka
saisi ennakoida ja veirata-ioisiinsa erilaisia mah-
dollisia ratkaisuja.

Toisin kuin Teaching Film Custodians, Edgar
Dalen kanssa tyoskennelleet tutkijat eivdt olleet
suorassa kytkenndssd elokuvateollisuuteen, vaan
pikemminkin valtionkouluihin (public schools).
Dalen ryhmd valmisti yhteisymmiirryksessd eng-
lanninopettajien kansallisen yhteistyoelimen
kanssa kurssikiisikirjoja ja opinto-oppaita eloku-
vista.r0 Tosin suuri osa materiaalista ndyttdd olleen
suunnattu pikemminkin lukioikiiisille kuin alaluo-
kille. National Council of Teachers of English
ilmoitti tavoitteekseen "elokuvan sijoittamisen
kaunokirj al I isuuden traditioon". I I Kiisikirj at opas-
tivat opettajia selvittdmddn tuotantoprosessin osa-
alueita kuten leikkausta ja pukusuunnittelua.
Opettajat markkinoivat myos hyvdksyttdvien elo-
kuvien kaanonia samalla kun Kansallinen Kasva-
tusliitto valmisteli opinto-oppaita Hollywoodin
sellaisten kirjallisuusfilmatisointien saatteeksi
kuin Katsi kaupunkia (The Tale o.f Two Cities),
Suuria odotuksia (Great Expectations), Kescil,dn
unelma (A Midsuntmer Night's Dream), Anne ol
Green Cctbles, Pikkunaisia (Little Wonten), Kapi-
na laivalla (Mutinv on the Bounty:) ja Aarresaari
(Treasure Islancl).1)

Dalen ryhmdn panostus elokuvaan taidemuoto-
na jiitti tehokkaasti varjoonsa ennakkotarkastus-
komiteoiden toimet sekd Kansallisen Arvostelu-
lautakunnan [National Board of Review], joka oli
toiminut 1920-luvulta liihtien tarkoituksenaan
nostaa maardtyt elokuvat yldkulttuurin piiriin.
Max Reinhardtin Kesciydn unelman ensi-iltaa saa-
tellut kampanja vuonna 1935 olkoon esimerkkind
kasvattajien ja elokuvan markkinointiorganisaa-
tioiden vdlille tuossa vaiheessa syntyneesth ldhei-
sestd liitosta. Kaikki esikatseluun osallistuneet
jiirjestot pitivdt elokuvaa erityisen suositeltavana.
Clevelandin kaupunginkirjasto pystytti niiyttelyn,
jossa elokuvan still-kuvia sekd Shakespearen ndy-
telmddn liittyviiii oheismateriaalia oli ndhtdvdnd.
The National Council of Teachers of English val-
misti sekd elokuvaa ettd ndytelmiiii kiisitteleviii
opinto-oppaita kouluihin jaettaviksi. Missourin
Valtion Opetusneuvosto meni jopa niin pitkiille,
ettii jakoi lippuja koululaisille. Tbmd ja muut
samantyyppiset kampanjat ldhensivdt elokuvaa
kansallisiin sivistysinstituutioihin - kouluun, kir-
jastoon sekd vield laveammin, Shakespearen vdli-
tykselld, myos kirjallisuusinstituutioon.rs

Ndin elokuvakasvatuskurssit sopivat hyvin van-
hempaan reformistiseen traditioon, jonka puitteis-
sa kiinnitettiin huomiota niin kansan maun paran-
tamiseen kuin moraalin ylliipitoonkin. Ainakin
muutamat seikat viittaavat siihen. ettd koko tdmd
kulttuurin kohentamisen projekti liittyi huoleen
siirtolaiskatsojan "ongelmasta". Erds elokuvien
esikatselussa mukana oleva 1930-lukulainen klu-
bin emdntd esimerkiksi mddrittelee tyrinsd rah-
vaan sivistdmiseksi:

Kun nre kf ubinpitiij6t mencmrlc katsomaan David Copper-

.fieldiri, Suuria odotuksia tai Kahtu kaupunkia, meille se ei

merkitse Dickcnsin kiytiimistri. Mcille Shakespearen niiy-

telnAt ovat olleet tuttuja jo kauan cnnen kuin nziimme

Ke.sti.yi)n utrclnnn tai Kltten halltatte valkokankaalla, Eiviit
edcs scllaiset elokuvat kuin The Whire Angel tai The Stor1, ol
Louis Posteur ole rneille mitiian ihmeilmcstyksiii. Niissii
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vain luotiin eloa hcnkilijhahmoihin ja tapahtumiin. joista

rneillii oli ainakin jonkin verran tauslatietoa.

Sen sijaan niille, joiden eliirnii on alkanut vuokrakasarmeissa

tai alemman keskiluokan kodeissa. tiirniin piiiviin Isic] clokuvat

avaavat ovct aivan uutccn iilylliseen maailmaan. ... Elokuvan

The Burretts o/ 14/impolc Street ensi-ilta pani alr.rlle valtavan.

yli koko maan pyyhkiviin Brorvning-innostuksen. Ihrniset
jotka metsiistiviit Browningin mnoteoksia tai Elizabeth Barret
Browningin Sonnets.fi'om the Portugu?se -kokoelmaa qivet

olleet kalliissa autoissa ajclcvaa vaurasta v6kcd vaan kulu-

neissa vaatteissa ja kengissii kulkevia kaihosilmiiisiii miehiii
ja naisia,jotka olivat loytrineet Robert Browninginja Eliza-

beth Barrettin rakkaustarinasta elzihdyttiivdn romanttiscn im-
pulssin my<is omaan cldmidnsi.!

Kuten edelld siteerattu klubierndntd myos kas-
vattajat perustelivat elokuvakasvatuskursseja
usein keinona kohentaa oppilaitten esteettisia ar-
voja. Eras kiisikirja jopa varoitti opettajia arvoste-
lemasta liikaa oppilaittensa makumieltymyksiii
viel2i opiskelun ensipaivina:

Joitakin populaareja asenteita clokuvia kohtaan luultavasti

esiintyy kurssin alkul'aiheessa. rnutta vetdje ei voi sanoa:

"Tcidiin elokuvamakunne on kchno, jotcn minripii ryhdyn
parantamaan site." Mita tahansa tdmdnsuuntaista yri-
tetriiinkin. scn pitaa tapahtua pikkuhi lj aa...''i

Elokuvakasvatuskurssit tekiviit enemmankrn
kuin vain markkinoivat niin sanottuja parempia
elokuvia oppilaille. Niiden kuluessa kiiytiin liipi
harjoituspaketti, jonka tarkoitus oli antaa oppilaal-
le vdlineet kaikkien mycihemminkin ndhtdvien
elokuvien arvottamiseen. Edelleen kasvattajat
pyrkivat vaikuttamaan suoraan oppilaiden eloku-
van kokemisen tapaan. Paynen Rahaston Tutki-
mussarjan merkitys heijastuu eriftain selvdsti
niiissii pyrkimyksissd muuttaa katsojan sisiiisiii
psykologisia edellytyksiii.

Opettajien kiisikirjojen arvottamiskriteereihin
kuului myos realismin korostaminen, minkd us-
kottiin estavan liiallista samastumista, tai Blume-
rin termein emotionaalista riivausta. Helen Rand
ja Richard Lewis Ohion yliopiston ryhmdstd ke-
hottivat oppilasta jiirkeilemiiiin seuraavalla tavalla
elokuvia arvottaessaan:

Mihin rrittaan arviortte tdmAn elokuvan saavan yleison kiih-
tymiiiin tai uppoutumaan tarinaan, niin cttii se ei cniiii kyke-

ne pohtimaan kcrtomuksen merkitystii ja todenmukaisuutta?

(Sellaisct elokuvat, jotka kiihdytttivdt yleisciii tai saavat sen

eliiytymiiiin niin, ettii se ei endd kykene pohtimaan kcrto-

muksen merkityksia tai totuudcllisuutta, tulee sijoittaa ar-

vosteluasteikon alapiiiihiin. )16

Tiimii harjoitus asetti siis vastakkain todenmu-
kaisuuden ja katsojan eldytymisen tai viehtymyk-

sen tarinaan. Vastaavasti Elizabeth Watson varoit-
ti teoksessa Teaching Motion Picture Apprecia-
!ion:

Lukion oppilaille teroitettavista scikoista tiirkein on uskotta-

vuus. Ryhmdn vctejiin pitiiisi kocttaa opcttaa oppilaita aset-

tumaan epriuskottavien tarinoiden yliipuolclle auttamalla

heitii nekemaan hr,ronojcn clokuvien ja juonien toivecnto-

teutuma elementtien liipi.r-

Tiimii harjoitus puolestaan liihti oletuksesta, ette
mikAli tietty elokuva tiiytti toiveentoteutuman eh-
dot, liihempi tarkastelu osoittaisi sen myds epaus-
kottavaksi ja juonirakenteeltaan heikoksi. Yli-
piiiitiiiin kiisikiriat eivat erityisemmin rohkaisseet
oppilaita pohtimaan, miten kemonta itsessddn
saattaa siiiidellii katsoj an tempautumista elokuvan
maailmaan. Pikemminkin kerronnan logiikkaan
vetoamalla pyrittiin "voimistamaan" katsojan ra-
tionaalista piiiittelykykyd: otaksuttiin siis, etta
uskottava ja realistinen tarina toimisi katsojan
lantasian vastavoimana.

Opettajille tarkoitetut kiisi- ja ty<ikir.lat eiviit
kuitenkaan maininneet erityisesti siirtolais- tai
tycivienluokan oppilaita, eiviitkZi ne myriskddn ot-
taneet esille Paynen Rahaston Tutkimussarjan vdi-
tettd, ettd elokuvat edistiviit nuorisorikollisuutta
toisen polven siirtolaisvdestrin keskuudessa. Mut-
ta Edgar Dale ndyttdd kuitenkin saaneen vaikuttei-
ta Blumerin ja Hauserin teoksen Movies, Delin-
quency and Crime yleisestd savysta. Kirjassaan
Audio-Visual Methods in Teaching Dale varoitti-
kin, ettii Hollywood-elokuvat lietsoivat ylellisen
eldmdn kaipuuta:

Aivan liian usein elokuvien (sekii radiosarjojen ja kirjojen)
hyvii cliimii on yhtii kuin materiaalisten saavutusten

tayttama eliimii, minkii seurauksena kohtuuttomasti painote-

taan loistoa, komeita koteja ja autoja, poyhkeyttii ja lipe-
vyyttii [--] kaupunkilaista ja super-hienostunutta elementyy-

lia.rt

Dalen ryhmdn toimittamat elokuva-arvioinnrn
oppaat sisiilsiviitkin harjoituksia, jotka oli suunni-
teltu vdhentdmd6n niiden lajityyppien viehiitystii,
joiden Blumer ja Hauser arvelivat yllyttiiviin ri-
kokseen. Monet harjoituksista keskittyviit gangs-
terin hahmoon, jonka dramaattisen nousun rikkau-
teen ja valtaan sanottiin inspiroivan rikollista
kiiyttiiytymistd vuokrakasarmien poikien keskuu-
dessa. Randin ja Lewisin elokuva-arvioinnin kdsi-
kirja kehotti oppilasta pohtimaan:

Miten todenmukaisesti esitetaan sellaiset seikat, jotka ovat
omiaan aiheuttamaan rikollisuutta? Miten todenmukaisesti

esitetAdn rikoslen todelliset vaikutukset niite tckeviin hen-

kiloihin'l Miten todcnmukaisesti esitctiiiin rikosten todelliset
vaikutukset ihmisten hyvinvointiin ja onnellisuuteen?



Vetoamalla realismiin ja uskottavuuteen houku-
tellaan ilmeisesti jiilleen katsojaa testaamaan ker-
tomuksen toiminnan logiikkaa. Oppilaita kehotet-
tiin panemaan merkille toirninnan motivointi ja
site maaraavat tekijiit sekd pohtimaan sen seurauk-
sia, siis gangsterihahmon vaarallisen lumon hillit-
semiseksi.

Opettajien kiisikirjoissa viitattiin mycis "seksi-
elokuvaan", lajityyppiin, jonka Blumer ja Hauser

, arvelivat rohkaisevan prostituutiota siirtolais-
tytt<ijen keskuudessa. Erds harjoitus kehotti op-
pilaita miettimddn, ovatko seuraavat rakkauskoh-
tausten elementit tosieldmdn mukaisia:

l. Miehet rakastuvat naisiin niiiden kauniiden kasvojen,

hiusten ja vaatteiden takia.

2. Naiset rakastuvat miehiin, koska ndmd ovat kookkaita,
tummia ja korneita.

3. Jos tytt<i on sievd, hiin voi tehdii miehen onnelliseksi
iilykkyydestiiiin riippumatta.

4. Avioliitto rikkaan miehen kanssa voi taata k6yhan tyton
onnen.lo

Ndmd vditteet oli ilmeisesti kehitelty estdmddn
liian intensiivinen samastuminen rakkauskohtauk-
siin rohkaisemalla oppilaita pohtimaan henki-
lohahmojen toimia. Edelleen, vd'itteisiin sisiiltyy
katkettyja moraalisia ohjeita - esim. miesten ei
tulisi rakastua naisiin ndiden pukeutumisen takia,
naimisiinmeno rahojen takia ei takaa onnellisuutta
- suoranaisena vastineena vaatteiden ja muun ylel-
lisyyden painottamiselle, mitii Blumer piti liialli-
sena houkuttimena kaupungin koyhille.

Kuten elokuva-arvioinnin krisikirjat mycis Teac-
hing Film Custodians -ryhmiin opetuskdytt<irin
suunnittelemat elokuvakoosteet voidaan niihdii
osana yritystd vierottaa oppilaat liian k?irkkiiiistti
samastumisesta henkiloihin tai kohtauksiin. TFC-
ndytteissd kerronnan eteneminen keskeytettiin
toistuvasti, jotta oppilaat paneutuisivat henki-
l<ihahmojen analyysiin ja kriittiseen pohdintaan.
Samaan tapaan kuin elokuva-arvioinnin kiisikirjat
TFC-koosteetkaan eivht eksplisiittisesti viitanneet
mihinkiiiin tiettyihin sosiaalisiin tai etnisiin ryh-
miin. Mutta ndytteet kiisitteliviit sosiaalisen liik-
kuvuuden ja yliiluokkaisen ylellisyyden represen-
taatioita ja keskittyiviit niihin elokuvagenreihin,
jotka Paynen Rahaston Tutkimussarja oli kytkenyt
nuorisorikollisuuteen - siis gansteri- ja seksi-
elokuvaan.

Teoksessaan Movies, Delinquency and Crime
Herbert Blumer ja Philip Hauser olivat nimenneet
erityisesti naiskatsojat ryhmiiksi, joka todenniikoi-
simmin huumaantuu elokuvien hienoista vaatteis-
ta ja asunnoista. Yksi TFC-niiyte, elokuvasta Alice

Adants (RKO, 1935), kiisitteli erityisesti tdtd nars-
ten ongelmalliseksi havaittua kiinnostusta tuon-
tyyppisiin objekteihin. Ndyteluettelon kuvaus eh-
dottaa, ettd tuota elokuvajaksoa voitaisiin kdyttaa
herdttdmddn keskustelua status-tietoisista ja pyr-
kyrimiiisistii naisista;

AIice Adamsin isd on sairaslomalla toimistovirkailijan
tyostiiiin Lamb'silla. Hin on huolissaan rahapulansa takia,

sillii hiincstii tuntuu, ette Alicc ei voi saada kaikkia niitii
mukavuuksia, joita hiinen tyttiiystiivilliiiin on ... Alice loh-
duttaa hiintii sanomalla ... menevdnsii itse toihin.

Main Streetiii kiivellessiiiin Alice on olevinaan ikkunaostok-

silla, mutta itse asiassa hAn vartoo tilaisuutta p2iiistiikseen

livahtamaan huomaamatta sihteerikouluun. Juuri kun hiin
on aikeissa astua sisdin. Arthur Russell. hdnen tansseissa

tapaamansa nuorukainen. huutaa Alicea, ja trirnd teeskente-

lec auttavansa isddnsd valitsemaan toista sihteeriii. Alice
yrittad antaa Russellille vaikutelman, etta hen on
"erilainen", ettd hiinen veljensd on "ainutlaatuinen" ja isiinsZi

"eksentrinen" - kaikki tema vain selitramean sita. miksi
hiinellii ei ole hienoja vaatteita tai pr6ystiiilcviiii kotia...

Rouva Adams kuulce Russellin pyytiiviin Alicea kanssaan

Henrietta Lambin (pomon tyttaren) jarjestamiin tanssiaisiin.

Alicea ei ole kutsuttu, mutta hdn onnistuu salaamaan tdm6n

sillii tckosyyllii, etta hanen on jiiiitiivii kotiin isiin sairauden

takia. Rouva Adams menee yliikertaan miehensd luo, siittii
Mr. Lambia siite, etta tiimen tyter ei ole pyytiinyt Alicea
kutsuilleen ja viiittiiii, ett.i tytAr ei olisi uskaltanut nolata

Alicea tiillii tavoin, jos vain Adamsit olisivat varakkaita.

Herra Adams puolustaa Mr. Lambia ja mencttaa malttinsa.
Tdmd vain lisiiii Alicen noyryytysta, sillii riita kuuluu alaker-

taan. Rouva Adams huutaa. etta Alicen surkeus on koko-
naan Mr. Adamsin syytii. "Miniipii kerron sinulle, Virgil
Adams, miten asiat ovat maailmassa tana paivand, raha on
yhtci kuin perhe."al

Opetusmielessd jakson loppu jiitettiin avoimeksi
Mrs. Adamsin lausuessa - kuten mind sitd kutsui-
sin - vastamoraalin: "raha on yhtii kuin perhe."
Voisi kuvitella, etta oppituntikeskustelu olisi saat-
tanut alkaa lopusta, eli oppilaita olisi pyydetty
analysoimaan rouva Adamsin huomiota. Mrs.
Adamsin hallitsevan ia omistushaluisen vaimon
luonnekuva olisi saattanut heriittiiii kritiikki2i iiidin
status-tietoisuudesta siind missd Alicen yliiluok-
kaiset elkeetkin. Toisaalta, koska ndytteeseen ei
sisiilly yhtiiiin Alicen ja Henrieua Lambin
kohtaamista, on epatodenniikoistii, etti luokkara-
kenne sindnsii olisi joutunut kriittiseen tarkaste-
'luun.

Mycihemmissii TFC-luetteloissa Alice Adams -
nayte on korvattu nuorisorikollisuuden ongelmaa
kiisitteleviillii sarjalla. Vuoden 1941 luettelo si-
siiltiiii pitkiihkcin sarjan elokuvakatkelmia, jotka
oli ryhmitelty yhteisotsikon alle Rikos ei kannata
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(ilmeisesti niiitii katkelmia ei ollut otettu pitkistii
elokuvista, vaan MGM oli valmistanut ne varta
vasten tdhhn tarkoitukseen). Sarjaa kuvattiin seu-
raavasti:

Trissii elokuvasarjassa MGM:n rikosrepofitcri esittelce jon-
kun arvovaltaisen hcnkil<in, joka tarkastelce jotain tyypil-
listii rikosta, minkzi jiilkcen sc esitetdhn dramatisoituna. Vali-
tut esimcrkit ovat tositapauksia, ja rikollinen jiiii aina kiinni.
Elokuvat painottavat rikoksen hirveitei scuraamuksia ia
jattAvait toivotun loppuvaikutelman'Rikos ci kannata'.rl

Vaikka en ole peassytkddn ndkemddn nditd nriyt-
teitd, luettelon kuvaukset antavat jotain osviittaa
ndytteiden onlinaisuuksista sekd aiotusta kiiyttrita-
vasta tunneilla. Tietysti katkehnien itsensd ana-
lyysi saattaisi johtaa toisenlaisiinkin tulkintoihin,
joihin yksittdiset opiskelijat ja opettajat olisivat
saattaneet piiiityii.

"Kansa maksaa" -nimisen jakson luonnehdinta
kuvastelee sitd, miten gangsterielokuvaa sarjassa
kasiteltiin.

Ndemme kolme koyannikoiste mieste vuokraamassa toi-
rnistoa yhdestd hicnoimmista Clayboume Cityn rakennuk-

sista. Pian kyltti "Mcijcrien parannusyhdistys" ilmaantuu

heidrin oveensa. Heid?in aikon-ruksenaan on pakottaa kau-
pungin jokainen vahitteiskalrppias liittyrniiiin jriseneksi. jii-
senmaksuna yksi sentti jokaiselta kaupungissa rnyydyltii
maitolitralta. Kauppiaat saavat rahansa takaisin korottarnal-

la maidon hintaa kolme senttia litralta.

Sitten kuvataan jdsenten hankintaa sekii viheliiiisrii keinoja
"itsepiiisten" tapausten kohdalla. Vain yhdellii kauppiaalla.

John Paigella, on rohkeutta asettua vastahankaan. Hiin toimii
yhteistytissii poliisin kanssa, mutta per2i?intyy kun hdncn

perhettziiin uhkaillaan. Poliisi taivuttaa hdnct odottarnaan ja

korvaamaan kaikki kuskinsa etsivillii, jotka pidAttevat
gangsterit niiidcn kiiydessi kuorma-autojen kimppuun.
Lopulta poliisi piirittiiSjengin jiisenet. jotka ovat vziijyrniissii
Paigen kuom.rureita rei'ittiiiikseen niitd konepistoolern. Tiimri
riittee naytoksi. jengi pidritetaen ja piiiityy vankilaan 50

vuodeksi.rl

Edellyttiien, etta tama on tarkka kuvaus ndyt-
teestd, ndemme, miten tyypilliset gangsterigenren
konventiot saavat antaa tilaa oppitunneille parem-
min sopivalle materiaalille. Maito saa korvata ta-
vanomaisemman salakuljetusviinan, mikd poistaa
potentiaalisesti loukkaavan viittauksen alkoholiin
ja trivialisoi samalla gangsterien toiminnan lvitsi
"Meijerien parannusyhdistyksestii"). Kuvauksesta
voidaan myos piiiitellii, etta nayte keskittyy rikok-
sen uhriin eika tekijoihin (John Paige, "rohkeaksi"
luonnehdittu, on ainoa nimeltd mainittu henkilo).
Rikos ei kannata -sarja sisdlsi miesten rikosten
ohella myos naisrikollisuutta, tarinoita, joissa
ylellisyyden perdssd juokseva nainen eksyy kai-

dalta tieltii. Pound Foolish [viittaa sanontaan
"Pound wise and penny foolish", suom. huom.] -
jakson aiheena olivat varakkaat naiset, jotka jou-
tuivat kiusaukseen kansainvdlisten salakuljetta-
jien tarjoamien edullisten jalokivikauppojen ta-
kia.aa A Thrill./br Thelnta -jaksossa nuori lukiolais-
tyttii julisti, ettd hdn ei kaivannut sen paremmin
tyritii kuin perhettakaAn vaan "sapinaii" (thrills).

Tytto saa tyopaikan hienosta hotellista ja haltioituu ym-

ptiroiviistii loistosta. Hdn rncnee piiiviilliselle tiirilli,i tapaa-

mansa rnichcn kanssa. ldhtce sen jrilkeen tAman mukana

ajclulle ja ndkee miehcn ahdistavan pysiikiiidyssii autossa

istuvaa pariskuntaa "vrihzin siiikytelliiksecn niiitii". Kun tytto

oivaltaa, etta kyseessti oli oikea rycisto, scuralaincn saa hrinct

piddttymAen ilmiannosta viiittiimiillii. etti hantA pidcttiiisiin
rikostoverina. Niiin hdnen rikollincn uransa alkaa,

Scuraa upeitten ydkerhqen hohtoa, ryostdjii yksiniiisillii
teilld. n.rurha. elirndi loistoasunnossa, sykiihdyttdvl maine

"punatukka-rosvona". Lopulta poliisi jiiljittiiii tyttin. Poika-

ystivd saa sumlansa. Tytto saa pitkdn vankeustuomion.

Vanginvartijan toimistossa saamnle kuulla. cttii tytI6 on syn-

nyttanyt lapsen vankilassa, mutta sc on oteltu hiineltii pois

kasvatettavaksi muualla.ts

Ndytteen loppua kohti kasaantuvien vastoinkdy-
misten tarkoituksena lienee osoittaa oppilaille,
rniten ylellisyyden ja jiinnityksen haeskelu voi
johtaa naisen rikokseen ja tumioon.

Tytttijen hupsutusta
Sekd Paynen Rahaston Tutkimussarja ettd siihen
pohjaava opetusmateriaali esittivdt mies- ja nais-
katsojan suhteen huomattavan symmetrisena.
Niinpii "miehistii" genrea - gangsterielokuvaa -

vastasi "naisgenre" - seksielokuva (sex picture)-ja
niin miesten kuin naistcnkin oletettiin lumoutuvan
ylellisyyden, rikkauden ja helpon eldmdn kuvas-
tosta. Mutta huolimatta tdstd ilmeisestd symmet-
riasta sukupuoliero esitti merkittdvdd osaa eloku-
vakasvatusliikkeessS. Yhteiskuntatieteilijiit alkoi-
vat pohtia valkokankaan maailman houkuttavuu-
den merkitystd elokuvalliseen samastumiseen
naisrikollisuuden analyysin kautta. Kuten edelld
totesin, Herberl Blumer ja Philip Hauser tarkaste-
livat glamourin ja yliiluokan eldmdntavan repre-
sentaation ongelmaa Hollywood-elokuvassa otta-
malla esimerkkikatsojakseen teinityt6n. Koulu-
kiiyttoon tarkoitettu opetusmateriaali liihti sekin
vastaavasta mallista, jonka mukaa naiset ylisa-
mastuvat loisteliaaseen mise-en-sceneen. TFC-
ndytteet Alice Adams, Pound Foolish ja A Thrill
.for Thelma pyrkiviit torjumaan nuorten naisten
(sellaisina kuin naispuoliset henkilohahmot heidiit
esittiviit) otaksuttua kiinnostusta vaatteisiin, jalo-



kiviin ja ndyttdviin tavaroihin. Dalen ryhmdn rak-
kaustarinoita koskevat kysymykset oli nekin suun-
nattu naisten oletettua koreilun ja itsensd ndyttele-
misen halua vastaan. Kysymykset muistuttivat op-
pilaita napakasti siitd, ettd rikkaus ei taannut on-
nellista avioliittoa, ja ettii sievd tyttri ei voinut
viehattaa miestd "tilykkyydestddn riippumatta".

Ei ole tietenkiirin ylliittiiviiii, ettd kasvattajat
maarittelivdt glamourin ongelman sukupuolen ter-
mein. Nykyinen tutkimus on osoittanut, miten laa-
jalti elokuvan konventiot, sekd mainonnan ja
markkinoinin keinot oli suunnattu juuri naisille,
mikii oli omiaan vahvistamaan naishahmojen ja -

tdhtien vaatteiden, meikkien ja ulkoisen olemuk-
sen viehdtystd.{" ltse asiassa: jos elokuvakasvatuk-
sen opaskirjoja tarkastellaankin hyokktiyksenii
Hollywoodin konstruoimaa katsojaa vastaan,
syntyy houkutus "pelastaa" koko liike feminismil-
le. Edellii mainitut Dalen ryhmdn harjoitukset
ndyttdvdt syntyneen epdluottamuksesta elokuvien

naisten representaatioon Hollywood-elokuvassa,
mutta ainoastaan moralisoivan ja vaientavan
diskurssin puitteissa, kohderyhmdnd tyovdenluo-
kan kummankin sukupuolen nuoret. Kysymykses-
sd oli sosiaaliluokan pohjalta rajattu katsojapsyko-
loginen malli, joka lopulta sai aikaan 1930-luvun
kasvatustyontekijoiden ja yhteiskuntatieteilij<ii-
den kielteisen asenteen Hollywoodia kohtaan,
sekd mallia vastaavan elokuvakulttuurin mddritel-
mdn, jonka olivat luoneet moraalin kohentami-
seen tahdanneet voimat.

K6Snnris Veijo Hietala

Artikkeli on kcic)nnetty ja julkaistu kirjoittajan
srrostttmuksella. Alkuperciinen artikkeli "Re/br-
nters and Spectators: The Film Education Move-
ment in the Thirties" on ilmestynyt Camera Obscu-
ran./b m i n i s m i in .j a e I o kuv a nh is t o riaan ke s kittyv c)s -

sri erikoisnunterossa No. 22, January 1990.ylenpalttiseen kuluttamisen, muodin ja muiden
vastaavien naiskauneuden mddritelmien kuvas-
toon. Koska en ole ndhnyt TFC-elokuvanayfteita,
en osaa sanoa. mlten ne ltse suoflututvat omasta
spektakelisoinnin ongelmastaan, mutta ainakin
katalogeissa kuvatut tarinasegmentit ndyttdv6t
tiihtiiiiviin oppilaiden etddnnyttdmiseen joko
omaan tai kotinsa ulkoniikoon liiallisesti paneutu-
neista naishahmoista. Lisiiksi Dalen ryhmdn
kehittelemiit arvottamiskriteerit - toistuvat vetoa-
miset narratiiviseen koherenssiin, uskottavuuteen
ja realismiin - ensisijaistivat tehokkaasti kerron-
nan spektaakkelin kustannuksella, ja saattoivat
rohkaista oppilaita ja opettajia kyseenalaistamaan
vaatteiden ja lavasteiden esittelemisen tarpeelli-
suuden.

Elokuvakasvatusliikkeen tulkitseminen proto-
feministiseksi on kiehtovaa etenkin kun otetaan
huomioon opetusmateriaalin valmistamiseen osal-
listuneiden naisten suuri osuus,tT mutta sellainen
tulkinta olisi toisaalta myos harhaanjohtava kes-
kittyessddn ainoastaan sukupuoleen irrallaan
muista katsomiskokemuksen rniiiirittiijistii. Pay-
nen Rahaston Tutkimussarjassa teini-ikdinen tyttci
havainnollisti yhtenii esimerkkind laajempaa ar-
gumenttia, yldluokkaisen eldmdn kuvaston mah-
dollista vaikutusta rikollisuuteen ja tyytymiitto-
myyteen koyhiin kaupunkivdest<in keskuudessa.
Samalla tavoin naishahmoja kiisitteleviit TFC-elo-
kuvajaksot toivat esiin abstraktin ndkokulman tai
moraalisen kannanoton sosiaaliseen liikkuvuu-
teen. A Thrill Jbr Thelma ja Alice Adants -piitkii oli
koostettu pohjustamaan oppitunnilla kiiytiiviiii
keskustelua "rahan" ja "perheen" keskindisen suh-
teen eduista ja haitoista sekd antamaan konkreetti-
nen ndyte ei-toivotuista keinoista yldluokkaisen
aseman tavoittelussa. Ndin ollen elokuvakasvatus-
liike saattoi kenties edistiiii kriittistii suhtautumista
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IYciktikulmia

Tuomo Turja

Myytit ja rituaalit mediakasvatuksessa
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Kuvitellaanpa luokkahuonetta, kun tunti ei ole
vield alkanut. Oppilaiden oma koulukulttuuri, kou-
lun alakulttuuri, vallitsee luokassa tuottaen media-
suhteiden kaikuja oppilaiden ndkcikulmasta. Opet-
tajanhuoneen osakulttuurissa, jossa toiset media-
suhteiden kaiut kimpoilevat, opettaja valmistautuu
pitiimiiiin viestintdkasvatustunnin.

Opettaj an luokkaantulo tietti2i (v)al istusdiskurssin
uusintamista. Sekii opettajan ettii oppilaiden media-
diskurssit piiloutuvat laukkuihin ja pulpetteihin;
sarjakuvat, levyt, kasetit ja tietokonepelit hiiipyviit,
samoin jutut ohjelmista, elokuvista, konserteista ja
peleistd. Niiden tilalle astuu kasvatus.

Nyttemmin viestintdkasvatuksesta ol laan siirrytty
paremmalta kuulostavaan viestintdopetukseen.
Mediamateriaalia kiiytetiiiin hyviiksi eri aineiden
opetuksessa, ja opettajan auktoriteetti on ainakin
periaatteessa, vastavuoroisen oppimisprosessin ni-
missd, asetettu kyseenalaiseksi.r Oppilaat saattavat
jo innostuakin asiasta, tosin vain koulun rationaali-
sissa kehyksissd.

Tiedollis-teknisen, mekanistisen raiauksen takia
mediaviestintd, tai paremminkin mediasuhteet,
niiyttiiviit j aykilta j a eliimiittcimiltii. Piiiistiikseni
paremmin eldvddn mediakulttuuriin kiinni olen

ryhtynyt tarkastelemaan m1;yttisici mediastrhteita.z

Mediasuhde kiisitekentf, ssd
Median ja katsojan vdlinen suhde on minulle kes-
keisempi kuin median ominaisuudet ja tuotanto-

prosessi tai katsojan (kuuntelijan, lukijan) ominat-
suudet ja katsomisprosessi. Puhe median kiiytostii
on vain rationaalinen tie hahmottaa mediasuhdetta,
tilannetta, .jossa katsoja luo olemisensa suhteiden
verkostoa itselleen mielekkiiiillii tavalla. Tiitii luo-
mista ei voi osuvasti kuvata sanoilla 'jiirkiperiiinen'
tai'tarkoituksenmukainen' ainakaan silloin kun
keskitytiiiin nautinnollis-ritttalistiseen olemiseen.

Samaten puhe erilaisista teksteistd ja tekstien
lukemistavoistajtiii tiissii yhteydessd sivuun. Tiitiikin
tietd voidaan piiiistZi pitkiille, jos "teksti" ja
"lukeminen" ymmdrretddn kulttuurisesti hyvin laa-
joina ilmiciind Marshall McLuhanin mantran "me-
dia is the message" -tyyliin. Tekstien ja niiden
ehdotettujen ja toteutettujen lukemistapojen pyo-
rittely esittdisi kuitenkin mediasuhteen varsin jdy-
ktisti ja kompelosti.

Puhe vuorovaikutuksesta sopii paremmin kuvaa-
maan kdsitystdni mediasuhteesta. Tdlloin nimittiiin
korostuu median kanssa yhteydessd olemisen pro-
sessiluonne, jossa suhde on tarkastelun keskipis-
teessd. Vuorovaikutus ilmenee kahdensuuntaisena
subjektin ja objektin toimintana, vuorottelevana
yksisuuntaisena vaikuttamisena. Vuorotellen sekd

katsoja ettd media vaikuttaa ja vaikuttuu.
Kokonaisvaltaisesti mediasuhdetta voi kutsua

v aikka yh te i svai ku tuks e ks ija yhtei solemiseksi. Sub-
jektinja objektin sijaan viestintd suhteena, yhteyte-
nd, on ensin olemassaoleva olio ja mddritttiii subjek-
tin ja objektin eli eron.r

Subj ekti-objekti -j aottelun pitkd perinne aina Des-



cartes'n ajoista alkaen on hiimiirtiinyt ja hiimiirtZiii
yhii subjektienvdlisen yhteyden niikemistZi. Siksi
vuorovaikutusmalli voi toimia jonkinlaisena kar-
keana yksinkertaistuksena siitii, miten yhteys toimii.

Tarkastelen mediakasvatusta enkd Opetusminis-
tericin viestintdkulttuuritoimikunnan virallistaa vies-
tintdopetusta. Peruskoulun oppiaineeksi otettiin 70-
luvulla joukkotiedotuskasvatus. Nimi muutettiin
80-luvulla viestintikasvatukseksi liihinnii siksi, ettii
mukaan haluttirn ilmaisutaitojen opetusta. Seuraa-
valla vuosikymmenelld siirryttiin viestintdopetuk-
seen, koska kasvatus-sanasta katsottiin tulevan ikd-
vid mielikuvia.l

Mediakasvatus voi siis olla yhtii hyvin mediaope-
tusta, mutta ei viestintdopetusta. En ndet kdsittele
ilntaisutaitojer? opetusta lainkaan. Se on niin tdrked
asia, etten edes yritd sekoittaa sitd mediakasvatuk-
seen. Itse asiassa ilmaisullisuuden rohkaisemiseen
on tarvetta, silld Suomessa ilmaisutaidot ja niiden
opetus ovat perinteisesti olleet retuperdlld esimer-
kiksi angloamerikkalaisiin kouluihin verrattuna.5

Onko kasvatuksessa mieltii?
En halua antaa selkeitii ohjeita mediakasvatuksen
toteuttamisesta kouluissa tai muissa opetustilan-
teissa, semminkin kun koko oppiaine on ongelmal-
linen. Jos mediakasvatusta halutaan kehittaa. mie-
lekkvys on tirkedmpdii kuin juhlavat tavoitteet tai
yksityiskohtaiset ohjeet opetussisdll<iistd ja -mate-
riaaleista.

Mielekkiiiissii mediakasvatuksessa on olennaista
opettajan ja oppilaiden suhteen mielekkyys, ei ope-
tettavan tiedon sisiilto. Vastaavasti viestinndssd
tietoon itseensd tuijottaminen hAmArtaa sen olen-
naisuuden, ettd viestintdsuhteessa ihmisestd tulee
sosiaalisempi olento kuin ennen sitd.

Olen liihtenyt pohdiskelussani siitd, ettd mielek-
6std mediakasvatusta tai viestintdopetusta on mah-
dollista toteuttaa. Toisaalta mielekkyys on tdmdn
toteutuksen ehtona, mielekkyys ensisijaisesti jo-
kaisen kasvuprosessiin osallistujan kannalta eikd
esimerkiksi koulun, talousel6mdn, perheen, tai val-
tion kannalta.

Trimii mielekkyys on koulujdrjestelmdssdmme
vain osittaista tai suhteellista. Koululaisten, vies-
tintdopetuksesta vastaavien opettajien, harvojen
alan tutkrjoiden ja Opetusministerion viestinthkult-
tuuritoimikunnan tavoitteet tuskin meneviit yksiin,
eivdt sen kummemmin ndiden ryhmien sisiillii kuin
niiden keskenkddn.

Kouluinstituutiossa eldvdt syvhssd opettajien ja
oppilarden vdliset eturistiriidat, samoin opettajien
ja kouluhallinnon vhliset. Tutkijoiden intressit vaih-
televat samalla tavalla. Kuka liihtee olettamistaan
lasten, opettajien tai koulun, kuka yhteiskunnan,
valtion, talouseldmdn, kulttuurin eduista tai oman
tieteellisen tycinsd ia tieteenalansa eduista kdsin

tutkimaan viestintdopetusta. Myos maapallon jaltai
ihmisen paras voidaan niihdii ensisijaisena, ja koko
ajatus eturistiriidoista voidaan kyseenalaistaa.

Tietyll?i tapaa tunnen itseni kerettildiseksi vies-
tintdopetuksen pyhissd valistushenkisyydessii.
Omasta yli 20-vuotisesta koulutaustastani huoli-
matta, tai sen ansiosta, olen mieltynyt Papalagit-
kirjan6 samoalaispddllikko Tuiaviin kuvaukseen
20. vuosisadan alun eurooppalaisesta koulunkdyn-
nistd:

Samalla tavoin lapsillc ahdetaan piiiihiin niin paljon ajatuksia

kuin niitA vain mahtuu. Heidiin on pakko ahmia joka piivii
tietty miiiirii ajatuskankaita. Vain terveimrnit hylkiiiiviit niimii

ajatukset tai antavat niiden mennri piiiinsti liipi kuin verkon-

silr]listi. Uscimmat kuitenkin rasittavat piiiitiiiin niin monilla

ajatuksilla, cttei siihen jiiii yhtAen tilaa eikii sinne eniiS valo

ylln. Site sanotaan "hcngen sivistiirriseksi" ja sekavaa tilaa,
joka siitii seuraa, "srvistykseksi" (... ) Papalagit (liinsimaalaiset.

TT) niiyttzivzit meillc ornalla csimerkilliiiin, erla djattelu ot1

dnkoro tauti.jo t'ic ihnisen arvoa vain alosptiin" (kursivointi

TT:n).

Tuiavii pitiiii koulunkiiyntiii pelkkiind taudinle-
vittdmisend, kun taas itse olen oppinut eldmddn
oppineena asettamatta ihmisarvoani kyseenalai-
seksi. Niinpii uskon koulunkdynnissd olev anjotakin
mieltii, samoin viestintdopetuksessa. Tdmd tekee
sen tutkimisen mielekkiiiiksi.

Mediahumala selviiil?
Tuiaviin ndkemys lehdistostii tai elokuvista on
miltei yhtA synkkii. "Paperien tulva" tdyttdd ihmiset
piiivitt?iin tiedolla ja pitaa meidiit jatkuvasti erddn-
laisessa humalassa. Elokuvat, varjomaailma, taas

iohdattaa meidiit aineettomaan eldmddn, jossa kei-
sarin uusia vaatteita ihaillaan.?

Tuon huumeisen maailman malli on minullakin
ollut mielessd mediasuhteita tutkiessani. Mediat
piiihdyttiiviit, johtavat harhaan, riistdvdt aidot, puh-
taat elSmykseni. Tuiavii halusi varottaa heimoaan
valkoisen miehen valheista. Epiitodellisuuden tun-
tua lisdd se, ettd koko Tuiaviin persoona voi olla
myos jonkun antropologin havaintojen ja mieliku-
vituksen tuotetta.

Tuiavii, "kuvitteellinen" tai "aito", eli maailmas-
sa jossa ei ollut rahaa, tiedettd, koulua, lehdistoii,
elokuvia, videoita, tietokonepelejd eikd nautintoai-
neita. Sen sijaan siel16 oli Jumala tai jumalia,
henkiii ja aineita, joita kiiytettiin uskonnollisissa
rituaaleissa helpottamaan yhteydenottoa henkiin.
Tdmd on tietysti huuhaata niille, jotka uskovat
tieteelliseen maailmankatsomukseen sekii kristil-
liseen jaltai materialistiseen myyttimaailmaan.

Tuiaviin ndkcikulmasta meiddn maailmamme ja
maailmankatsomuksemme ovat huuhaata tai
petosta. Mind olen oppinut ndkemddn ne korkealle
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kehittyneend, luontoa mullistavana teknokulttuuri-
na, jonka liikevoimana on jatkuva kilpailu ja miiii-
rrillisen kasvun tavoittelu, Sittemmin on paljastunut
globaalia ymmdrtdmdttomyyttii j a virhearviointej a,
jotka kasittAAkseni johtavat tuon kulttuurin kuihtu-
miseen tai romahtamiseen ldhivuosikymmenind.

Pragmaattisesti tarkasteltuna Tuiavi in ndkrikulma
on todempi kuin se, jonka koulutielld opin. Vaikka
Tuiaviin maailma on hdvinnyt tai hdvidmdssd, se ei
ole itse vaurioittanut itseddn toisin kuin minun
lhnsimainen maailmani. Kuitenkin minii pyrin elii-
mddn mielekkiiiillii tavalla tdssd maailmassa ja
uskon siihen pystyviini. Trizilki on olemassa mah-
dollisuuksia toisenlaiseen tulevaisuuteen ja toisiin
niikrikulmiin, my<is tieteessd tai mediakulttuurissa.

Myytti voi kehittyfr
Koulussa matematiikan tai vieraan kielen opetta-
minen on aika selkedd; alat peruslaskutoimituksista
tai tavallisimmista lauseista ja kieliopin kohdista ja
etenet vuosien mittaan mutkikkaampiin asioihin.

Viestintdopetuksessa ei tellaistii askelittain ete-
nemisen kaavaa ole saatu toimimaan. Mielestdni
sen on estinyt tietoon ja tekniikkaan painottunut
viestintiikiisitys sekd se, ettd opettaja ei ole sen
paremmin selvillii mediasuhteista kuin oppilaat ja
silti hiin opettaa niiille "oikeat" (media-)viestinndn
tiedot ja taidot.

Kun viestintdii ei niihdii yhteytend vaan mekanis-
tisesti sanomien siirtona tai vaihtona eri vdlineiden
avulla siten, ettd sanomilla on tietty paremmin tai
huonommin objektiivista todellisuutta vastaava
muoto ja sis?ilto, terminaatorit ja muumit hiiipyviit
koululuokasta hauskemmille mediamaille.

Jiilkimodernistisen tai -strukturali sti sen niikemyk-
sen mukaan todellisuutta on olemassa vain tulkin-
toina, jotka syntyvdt kokemustamme sddtelevistd

ideologioista, diskursseista tai myyteistii - mitii
nimitystii sitten halutaankin kiiyttiiii.E

Niihdtikseni myytit vaikuttavat kokemuksiimme
ja siten myos todellisuuksiimme kahdella tavalla.
Toisaalta on olemassa myyttejii arkisesti mind ta-
hansa uskomuksena tai krisityksen muodostuskaa-
vana, jonka toimintaa ei huomata ilman erityistd
tutkiskelua. Ndin ymmdrrettynd myytti helpottaa
minkd tahansa eldmdnilmi<in asettamista mielek-
kiiiillii tavalla osaksi maailmankokemustamme.

Toisaalta on erityisid, pyhiii myyttejri, jotka kiisit-
televdt koko olemassaolomme peruskysymyksid,
kaiken alkua ja loppua, eldmdn tarkoitusta. Ndin
ymmdrrettynii myytti on jonkinlainen mielekkddn
olemassaolon kaava. Kenties kiisitys eldmdn mie-
lettrimyydestiikin saa myyttisen muodon. Ttilkjin
myytti antaa olemassaololle mieltii.

Mediasuhteiden pohdiskeluni taustalla on kdsitys
pyhien myyttien valjuuntumisesta, rapautumisesta
tai hdvidmisestd samaan aikaan kuin ldnsimaista
eldmdntapaa on muovattu modernin yhteiskunnan
malliin. Siihen malliin kuuluvia arkisia myyttejii
voi sijoittaa sellaisiin kategorioihin kuin edistys,
protestanttinen etiikka, vapaa kilpailu, objektiivi-
nen tiede, rajaton kasvu.

Monet mediasuhteet tekee mielenkiintoisiksi tdssd
yhteydessd se seikka, ettd niissd arkiset ja pyhiit
myytit tanssivat keskenddn eri tavalla kuin luon-
nehtimassani modernin yhteiskunnan arkisen ty-
lyssd mallissa. Pyhiit myytit ovat kuin arkikiiyttoon
otettu pyhdpuku, joka ei kuitenkaan kulu eikii tah-
riinnu. Smokkia voi kiiyttiiii farkkujen ja lenkki-
tossujen kanssa eikii iltapuku tdrvelly kovassakaan
tycissii.

Mediakulttuurissa ndyttdd olevan demystisen, ra-
tionaalisen maailman vapaakaupunkeja ja kansal-
lispuistoja, joissa mystisyys on hassusti kietoutu-
neena myytittrimyyden myyttiin. Mystiikka tanssii
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mediasuhteissa yhd ndyttdvdmmin samalla, kun
kovat materiaaliset arvot, rahatalous, ohjaa yksityi-
siii ja yhteisiii valintoja itsevaltiaan raskain askelin.

Liminoidit rituaalit
j iilkiteollisessa yhteiskunnassa

Mediasuhteissa tapahtuva pyhien myyttien, mystii-
kan, arkikiiyttcicin ottaminen ja uskonnollisia ritu-
aaleja muistuttavat mediarituaalit eivdt ole rnerkin-
neet mediasuhteiden pyhittymistii. Eivdt ainakaan
siind mielessd missd perinteiset uskonnot ja rituaalit
ovat olleet pyhid.

Van Gennep havaitsi heimokulttuurien siirtymd-
riiteissd vallitsevan yhdenmukaisuuden. Riitit ja-
kautuvat kolmeen vaiheeseen: preliminaaliin, limi-
naaliin ja postliminaaliin. Preliminaaliosassa yksi-
lo erotetain muusta ryhmdstii maaratyksi aJaksi,
jolloin hdn suoriutuu tietyistii kokeista, saa ohjeita
tai vainpysyttelee eristdytyneend muista. Tdtd seuraa
liminaali yhtymisjakso, jolloin osallistuja toteuttaa
julkisen rituaalin, mikd muodollisesti tuo hiinelle
uuden aseman. Lopulta postliminaalissa vaiheessa
hdn palaa yhteisrionsd uutena, muuttuneena, sosi-
aalisesti uudelleensyntyneend ihmisend.e

Rituaalien menestykselle on olennaista niiden
jaksottaisuus, eiviit yksittiiiset rituaalihetket. Ritu-
aalit j aksottuvat vanhoj en tapoj en rikkomiseen (pre-
liminaali), kriisiin ja sddntcijen korjaamiseen (limi-
naali) sekii siiiintrijen palauttamiseen ja uudelleen-
yhdistymiseen (postliminaali). Rituaali on kuin
kynnyksen ylitys sisiiiin astuttaessa.r0

Turnerin mielestd kynnysvaihe on rituaaleissa
tdrkein, tzilloin ylitetiidn uusi raja - tdhdn voi vemata
kokemusta kauhuelokuvista tai nautintoaineistar I -
ja kulttuurinen luovuus on kiihkeimmilliiiin.'r Li-
minaalivaiheessa rituaaliin osallistujilla on ainakin
hetkellinen vapaus normeista. Vaikka he eiviit tril-
lciin noudata yhteisrinsd siiiintojii heita ei suljeta sen
ulkopuolelle.'3

Rituaalien liminaalisuudessa tiivistyy yhteisojen
ja yhteiskuntien omavaltaisuus, joka estdd determi-
nistisen kehityksen. Liminaalisuuden omavaltainen
puoli vastaa Gregory Batesonin kuvaamaa tilan-
netta, jossa eliiviin jiirjestelmiin osat toteuttavat
mielivaltaa ja silti jiirjestelmii kokonaisuutena on
mielekds.ra Nain yhteiso on joustava ja jatkuvasti
kehittyvii, vaikka "melkein mitii hyviinsii saattaa
tapahtua".r5 Kaaoksen mielekkyys saa rituaalissa
hahmon.

Liminaalisuus on Turnerin mukaan sukua narri-
hahmojen kiiytttiytymiselle. Kaikilla ntiillii hah-
moilla on marginaalinen asema yhteiskunnassa; eri
narrit ovat joko viiliinputoajia, syrjiiytyneitii tai
alinta kastia. Yhteiskuntarauhaa j a -.y zirj estystii siii-
lyttiiviille valta- ja auktoriteettisysteemille vastak-
kaisina narrit edustavat ihanteellista kaavaa yhtei-
sollisestii vuorovaikutuksesta. josta Tun.rer kiiyttiiii

tdstd nimed contmunitas, vapaasti suomennettuna
ltkseisd. Se on horisontaalinen kuten kansalaisyh-
teiskunta. Siinri ihmisten viilillii vallitsee ykseyteen
kurottautuva liiheisyyden tunne. r6

Rituaalien liminaalisuudessa alistetut kdyvdt nar-
rihahmojen tavoin piileviiii kamppailua vallitsevaa
ja alistavaa yhteiskuntarakennctta vastaan. Limi-
naalisuus voi kiiiinty;i kumousten ja kapinoiden
yhteydessd laajaksi muutosvoimaksi, mutta keskei-
nen merkitys on luovuus ja se helpotus, minkd
vapaus tuo. Trilloin kehittyy uusia metaforia, yh-
teiskunnallisten uudistusten ja uusien ndkemysten
ituja.

Liminaalisuus on puhdasta potenssia, missii yh-
teiskunnan ja kulttuurin osaset erotetaan tavan-
omaisista kuvaannol lisista yhteyksistiiZin ja yhdiste-
tddn uudestaan omituisiin .ja kammottaviin hah-
moihin. Hirviomaiset olennot, kuten eldimenpdi-
jumalat ja naamioidut hahmot ovat tasta esimerk-
kejii. Ne eiviit vain pelota esimerkiksi initiaatioriitin
osallistujia sopeutumaan yhteisri6n, vaan ne tarjoa-
vat toisenlaisen todellisuuden mallin osallistujan
sosiaalisen jiirjestyksen tajuun. Liminaalisuudesta
kumpuavat siten myos uudet myytit ja rituaalit, se
on ndiden kehitysprosessia.rT

Vaikka meiddn l6nsimainen moderni yhteiskun-
tamme on rituaaleiltaan varsin voimaton, sillii on
havaittavissa Turnerin mukaan yhteyksiii perintei-
seen, vahvasti liminaaliseen kulttuuriin. Liminaa-
linkaltaista osaa meiddn kulttuuristamme Turner
nimitteA hminoidiksi,joka on toisaalta jiiiinne limi-
naalista rituaalisuudesta, toisaalta uusien rituaali-
suuden muotojen kehittAja.rE

Liminoidia rituaalistisuutta ei voi tarkastella sa-
malla tavoin kuin liminaalia. Itse asiassa sanan
'rituaali' kiiytto on ongelmallista, koska se on kyt-
ketty liminaaleihin rituaaleihin, joihin tuskin on
endd paluuta. Liminoidi ritualistisuus liittyy pi-
kemminkin joihinkin liminaalien rituaalien piirtei-
s1ln.

Liminoidit toimet ovat korostetun yksil<illisiii.
Ollessaan valtakulttuurin katveessa ne ovat moni-
arvoisia, katkonaisia ja kokeellisia luonteeltaan.
Ykseis<illisyyttd voi tavata joissakin vapaa-ajan
liminoideissa puuhissa kuten taiteessa ja urheilussa.
Varsinkin nuorisokulttuurissa on selvdsti havaitta-
vissa vahvaa liminoidia rituaalisuutta muodin, mu-
siikin sekii elokuva- ja videokulttuurin alueilla.
Esimerkiksi rock-konsertit ja -festivaalit tai kauhu-
ja viikivaltafilmit kykenevdt muuntamaan vallitse-
vat kulttuuri- ja yhteiskuntailmiot "omituisiksi ja
kammottaviksi hahmoiksi". Ie

Modernin kulttuurin antirituaalisuus on paradok-
saalinen pyrkimys vapautua "vanhanaikaisista" ja
siten aikansa eldneistd rituaaleista - vain jotta pd6-
dyttiiisiin moderniin kulutusrituaaliin. Modemin
yhteiskunnan deritualisaatiopyrkimyksistii huoli-
matta Turner ndkee liminoidissa ritualistisuudessa
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mahdollisuuden tuottaa uusia n-ryyttejri ja rituaaleja
uusintamaan ykseisollisyytt6. Kuitenkin kylliisty-
minen "samaan vanhaan juttuun" voi olla voimak-
kaampaa kuin liminoidisuus.ro

Nuoruus, myytit ja rituaalit
Nuorten yhteisyydentunne ja yhdessdolo etsii toisia
muotoja tilanteessa, jossa aikakdsitys on muuttunut
syklisestii lineaariseksi, viestintd painottuneen yk-
sisuuntai seksi mediatavaran kuluttamiseksi, lapsuus
itsessddn tavaraksi, joka tyollistiid ammattikasvat-
tajia, tyo kahleeksi ja tyottcimyys tyhjioksi.

Juhlaa ei voi nyhjiiistii tyhjiisti ellei ole jotain
yhteistii, jonka ympiirille kerddntyd. Verrattuna
esimerkiksi 60-luvun hippiliikkeeseen, joka cli en-
sisrjaisesti yhdessdolostaja yhteenkokoontumisista,
happeningeistd ja konserteista, populaarikulttuuri
on muuttunut yhd selvemmin mediakulttuuriksi. Se

ui edellii kuvatussa jdlkiteollisten paradoksien, krii-
sien ja muutosten meressd ja kehittiiii niistd aineksia
uusiin myytteihin ja uusiin rituaaleihin.:r

Mediasuhteissa on mahdollisuus luoda arkiri-
tuaalien lisdksi uusiajuhlarituaaleja. individualistien
sukupolvien perinteettomid tapahtumia, joista yh-
teinen kokemus puuttuu tai se on viihiiistii. Niiiden
liminoidien mediasuhteiden paradoksaalisuus ei
rajoitu pelkiistddn siihen informaatioon, josta me-
diamyytit kehittyviit, kuten uutisiin tai populaari- ja
korkeakulttuuriin. Lisiiksi ne parodioivat itseiiiin ja
omia liihtokohtiaan esimerkiksi sarjafilmeistS, kau-
huelokuvista tai rock-musiikista kiisin. N6in ollen
ymmdrtdmystd koko mediaympdristristd, -taloudesta
ja -kulttuurista lisddvdt ehkd eniten paradoksit,
poikkeukset ja krirjistymiit, mystiset ja intensiiviset
mediaeldmykset.

Kouluopetusta leimaava arkisuus ja viilineellisyys
eivdt ole kovin hedelmdllinen pohja myyttisten
mediasuhteiden kiisittelylle. Viestintdkasvatukseen
sisiiltyy pyrkimyksiii demystifi oida mediakulttuuria,
riisua naamio medioilta. Jos tuo pyrkimys toteutuu,
luokassa ajaudutaan myytittomyyden myytin
varjossa pseudomyytteihin. Dotyn22 mukaan ne
syntyvdt silloin, kun kulttuuri epdonnistuu tehtd-
vdssSdn uudistaa myyttejti ja rituaaleja. Modernin
tieteen voitto myyteistd on sangen kalsea myytti,
jota voi kiiyttiiii pseudoempiirisen pintatiedon tie-
teellistdmiseen, tuskin mediakasvatukseen.

Mytologian kehittyminen ei vdlttdmdttd pysiihdy
tietcen ja opetuksen antimyyttisyyteen. Kuitenkin
viilinpit2imiitt<imyys suuria kertomuksia kohtaan
on omiaan viemddn meitd vaaralliseen tyhjiorin,
johon versoaa rasismin, fasismin ja nationalismin
kaltaisia myyttejd.2r Esimerkkejii tdstd tarjoavat
Itd-Euroopan entiset sosialistivaltiot. Ldnsimaissa
totaalista antimyyttisyyttd on rikkonut toisaalta
kristillisten kertomusten ainakin periaatteellinen
hyviiksyntii, toisaalta toi set uskonnotj a uskomukset,

myris mediakulttuurissa eldvd mytologia.
Se, onko koululaitos kehittdrndssd vai koyhdyttii-

mdssd rnytologiaa jaa kunkin lukrjan vastattavaksi.
Tuiaviin mielcstd koulu on "selvitystilassa", mutta
lujaluontoiset oppilaat saattavat luovia tuon karikon
ldpi musertumatta (antimyyttisen) tiedon alle. Ar-
vosanoilla he tuskin hurraavat.

Viestintdkasvatuksen tai -opetuksen kehittiimis-
suunnitelmissa ndkyy usein huoli lasten ja nuorten
ajautumisesta kaupalli sen mediakulttuurin hyridyn-
nettdviksi. Markkinat imaisevat heitd lonkeroillaan
kaleeriorj iksi medialaivaan riistden vapaan iilyllisen
kehityksen mahdollisuuden. Myyttiset mediasuhteet
tai nautinnol lis-rituaalinen mediakulttuuri toirnivat
petollisena houkuttimena tdlle tielle.2a

Epiiilemrittri kapitalistisesti toimivat mediayri-
tykset pyrkivdt houkuttelemaan yleiscid mainostu-
lojen turvaamiseksija lisiiiimiseksi - tai sitten oman
yhteiskunnallisen statuksensa vahvi stamiseksi, ku-
ten Yleisradio. Mediasuhteet luodaan ohiehnavir-
rassa siten, ettd postliminaalia rituaalin piiiitostii voi
pitkittAa vaikka vuorokausiksi.

Mediasuhteeseen juuttuminen on tuttu ilmi6, ja
ainakin mind olen tuntenut mediariippuvuutta eli
kyvyttomyyttd luopua mediasuhteista, vaikka ndmd
eivdt olisi endii mielekkiiitii. Kuitenkin piddn vddrdnd
ajatusta, ettd media noitamaisesti lumoaisi katsojan
pauloihinsa ja vielii kahlitsisi riippuvuuteen. Tiitii
vastaan on turha opettaa kriittisyyttdja valikoivuut-
ta.2s Riippuvuutta hoidetaan yleensd muualla kuin
koulussa.

Mediasuhteiden kontrolli
Nuorison mediasuhteisiin ja viihteeseen kohdistet-
tu epdluulo ja kontrolli vetdd verloja piiihteiden ja
huumeiden ajojahtiin. Miksikiis ei; onhan nautin-
nollis-rituaalisella mediakulttuurilla ja eri nautin-
toainekulttuureilla yhteyksid keskenddn niin pal-
jon, etta niita verlailemalla parin osapuolet pystyvat
valottamaan toisiaan.16

Mediaa on tarkasteltu kuin tulta, hyviinii renkind
mutta huonona isdntdnd, ja niikokulma on ollut
viestintdkasvatuksessa asiantuntijoiden. Varsinai-
nen kontrolli on kuulunut viranomaisille ja van-
hemmille. Niiiden rengiksi media on pyritty valjas-
tamaan; lapset ja nuoret ovat olleet suojelun tai
holhouksen kohteita sekd maaperdd jota rengin
tulisi muokata.2T

Kun mediasuhteiden holhoaminen j a kontrollointi
on saavuttanut moralisoinnin tunnuspiirteet yleinen
vastarinta on herdnnyt. Jatkuva lasten mediasuhtei-
den laaduntarkkailu on sen sijaan hyvdksytty lasten
(lue: aikuisten) parhaana. Tavoitteiden tasolla kou-
luissa ollaan pyrkimdssd vuoropuheluun oppilaiden
kanssa viestint6opctuksen mestaroinnin sijaan. Kdy-
tdnncissd oppilaiden kiisitysten huomioiminen lienee
kuitenkin hyvdn tahdon varassa .jiiykiissii koulu-



systeemissdmme.:8
Mediasuhteiden verrattain nopea kehitys ja jat-

kuva liikkeellii olo on herdttdnyt epavarmuutta
kontrolloijissa. Viestintdkasvatuksella on pyritty
saamaan muutokset hallintaan ja tasapainottamaan
liikettii. Toisaalta median on havaittu kilpailevan
koulun kanssa paitsi sielujen hallinnassa mycis uusiin
ty6tehtAviin ja koko jiilkiteolliseen yhteiskuntaan
oppirnisessa.re

Opettajan kuuluu kontrolloida oppimista. Jos hdn
on itse omaksunut sisdisen kontrolliodotuksen ja
uskoo oppimisen olevan yksin hdnestii kiinni, ul-
koinen kontrolli kuten oppilaiden omavaltaisuus tai
mediasuhteiden ldsndolo tuntuvat uhkaavan ope-
tustilannetta. Joko ohjaksia pitaa opettaja (mahdol-
lisesti viilillii hcillentiien) tai sitten oppilaat mellas-
tavat luokassa ja videot tai tietokonepelit tekevdt
opetuksen tyhjiiksi.r0

Nain unilokaalisesti tarkasteltuna oppitunnit
saattavatkin tuntua sietdmiittrimiltii tai ankeilta. Jos
ti lanteen kontrol I i niihdiiiin i a hyviiksytiiiin b i I o kaa -

/lse.sti sij oittuvan useampaan pai kkaan, opettaj aan,
oppilaisiin, mediaan, koteihin, kavereihin ja niin
poispdin, vuoropuhelu voi luokassa toteutua.rr

Sisdinen kontrolliodotus mediaviestinndstd tar-
koittaisi katsojan ndkrikulmasta sitii, ettii hdn kont-
rolloisi mediasuhteitaan jatkuvasti j a yksipuolisesti.
Valikoiden, kritisoiden tai mediasta ja muista toi-
mijoista riippumatta tulkiten hdn hallitsisi suh-
detta.

Jos sisdinen kontrolliodotus hiiviiiisi, unilokaali-
sesti ndhtynd ulkoinen kontrolliodotus merkitsisi
ajautumista median ohjelmavirran, kaveripiirin,
viestintdkasvattajien tai jonkun muun toimijan vie-
tiiviiksi. Tiilloin opettajan ndkokulmasta koulu ja
media kilpailisivat tuosta sielupolosta kuin mai-
noksen terrierit sidostesukasta.

Bilokaalinen ulkoisen ja sisdisen kontrolliodo-
tuksen jaon purkaminen edesauttaa opettajien ja
oppilaiden yhteista oppimista luokassa. Bilokaali-
sesti mediasuhteessa ndkyy viestinndn kaikinpuo-
linen yhtevsluonne. Kontrolli saa olla katsojalla,
medialla tai muilla samanaikaisesti, ja vasta vies-
tintiiyhteydessd katsojista tulee katsojia ja medi-
oista rnedioita.

Kun Descartes aikoinaan piti ajattelua olemassa-
olon mittana, viestintd yhteytend antaa olemassa-
ololleni toisen kriteerin: kommunikoin. siis olen.
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Kesiillii 1992 saattoivat 3sat-kanavan katsojat siirtyd
vastaanottimiensa kautta ajan ja paikan rajat ylittri-
vddn yhteiseen telekommunikaatiotilaan, jonka toi-
minta-aj atuksena oli monensuuntainen viestien vaih-
to. Piiivittiiin tdssd elektronisessa tilassa sinkoili
maasta toiseen loputtomasti toistuvia "haloo-ha-
loo"-kutsuja, joista joihinkin joku vastasi jossaki n,
mutta joista yhtd monen kohtalona oli jiiiidii vaille
vastausta, kaikumaan tyhjiiiin avaruuteen. Puhelin-
iiiinen lisiiksi ndiden yhteydenottoyritysten ja toi-
siinsa sekoittuvien keskustelunpdtkien kosketus-
pintana/kiyttciliittymiinii toimi tv-kuva, erddnlainen
tietokone-, multimedia- ja televisioruudun yhdis-
telm6, jonka mosaiikkipinnalla yhdistyiviit toisiinsa
teksti, videokuva ja tietokoneanimaatio.

Piazza virtuale, saksalaisen Van Cogh TV:n fion-
kataustalla on HampurissatoimivaPonton European
Media Art Lab)r Kasselin 9. documenta-taideta-
pahtumaan tuottama tv-kokeilu, konkretisoi vuoro-
vaikutteisen television ajatusta esittelemdlld yhden
mahdollisuuden, television ja puhelimen yhdistel-
mdn, erdhnlaisen tv-puhelimen (tai puhelin-tv:n).2
Samalla se havainnollisti vuorovaikutteisuuden ong-
elmia, j otka j ohtuvat osin tekni s-kiiytiinniilli si stii,
osin vuorovaikutusmuotoihin ja katsojien kult-
tuurisiin valmiuksiin liittyvistii syistd. Ennalta tuo-
tetun, valmiin tv-ohjelman tilalla - vaikkakin 3sat-

r Artikkelin ensimmdinen osa onjulkaistu Lcihikuvan
Broadcasting-numerossa I I 1992.

kanavan normaalin ohjelmavirran osaksi kontek-
stualisoituna - oli katsojien aloitteiden varassa ete-
nevd ennakoimaton vuoropuhelu. Kuitenkin kyr
kentdvaikeuksien ja tilanteen outouden vuoksi tdmd
monensuuntainen yhteydenpito hajosi tuon tuosta
sekavaksi kuvien ja 66nien sumaksi, jossa represen-
toivien, merkityksellisten esitysten sijasta ajelehti
merkitystd tai ainakin selitystii vaille jiiiivid ilmaisun
sirpaleita, kuin televisuaalisia kuva-arvoituksia.
Ndin viestinndllinen vuorovaikutus. molemmin-
puoli sta ymmdrrystd I i siiiivii aj atustenvai hto, ohen-
tui usein pelkiiksi signaalien vaihdoksi, merkinan-
toyhteydeksi.

Tdstd huolimatta ehkh olennaisinta koko projek-
tissa kuitenkin oli, ettd siind kiiytettiin broadcasting-
jiirjestelmiiii ja sen puitteissa kehitettyd tv-tekno-
logiaa tavalla, joka viittasi sekA ramAn jarjestelmdn
historiaan etta sen rinnalla kehittyvien uusien me-
diamuotojen tulevaisuuteen: Piazza Virtuale oli
telekommunikaationr luoma kohtauspaikka. Siinii
yksisuuntaisen ldhettdmisen (transmission) tilalle
pyrittiin luomaan kaksisuuntainen viestintd, kom-
munikaatio alkuperdisessd merkityksessiiiin. Tiil-
laisena Kasselin kokeilu toi konkreettisesti esiin jo
nykyiseen teknologiaan kiitkeytyvi?i mahdollisuuk-
sla.

Perustekniikaltaan P i azz a v i r tual e merkitsi televi-
sion, puhelimen ja satelliitin yhdistiimisti reaaliai-
kaiseksi iiiini- ja kuvayhteyksien vcrkostoksi, jonka
toiminta-ajatuksena oli katsojien osallistuminen,
kokeilun tunnuksen mukaan: Fernsehen zum

L
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teisessa mediatilassa: "Olenko ttitillti vksin? ".

Mitmachen. Verkoston keskus, jossa viestit koottiin
ja kasiteltiinjajosta ne ldhetettiin, sijaitsi Kasselissa.
"Teletorin" kaltaiselle kohtauspaikalle pyrkiviit kat-
sojat saattoivat ottaa yhteyttii keskukseen tavalli-
sella puhelimella, kuvapuhelimella, modeemilla
tai telefaksilla. Tdm6n lisiiksi eri puolilla maailmaa
(USA, Japani, Itd-Eurooppa) sijaitsevat piazzettat
eli "pikkutorif ' viilittiviit osal I i stuj ista videokuvaa,
jota l2ihetti myris Kasselin niiyttelytilaan sijoitettu
kamera.

Kohtauspaikkana globaalinen "telekahvila".

Kohtauspaikka oli auki kesdkuun puoliviilistii
slyskuun loppupuolelle puolitoista tuntia piiivit-
tiiin, jolloin ihmiset eri maista saattoivat keskustella
keskenddn, kirjoittaa tv-ruutuun huomioitaan ja
mietteitaen, piirttiri paint-box-kuvioita, tuottaa koti-
puhelimen ndppdinten ja keskuksen tietokoneen
avulla "musiikkia" - ja huudella haloota tutuille ja
tuntemattomille. Saksankielisten maiden yhteisen
satelliittikanavan, 3satin kaulta Piazza virtuale le-
vittiiytyi - periaatteessa - globaaliksi media-ava-
ruudeksi, audiovisuaaliseksi teletilaksi, jossa

Brechtin radio-utopian tavoin - periaatteessa - jo-
kainen lZihettiijii oli my<is vastaanottaja ja jokainen
vastaanottaja myos tuottaja.

Tekikci Kasselin kokeilu tavallisesta televisiosta
yhdellii iskulla vanhanaikaisen? Merkitsiko se, ettd
vastatelevision utopia, ajatus televisiosta yhteis6l-
lisend, monensuuntaisena ja ilmaiseen kriyttdoi-
keuteen perustuvana vuorovaikutteisena mediana,
astui yhden askelen liihemmiiksi toteutumistaan,
vieliipii suuressa mittakaavassa, globaalina satel-
liittivuorovaikutuksena? Kun kerran voimme tele-
kommunikaatioverkon avulla keskustella kaikkien
kanssa viilittomiisti ja samanaikaisesti, mihin endd
tarvitsemme vtilikiisiii, nykyisiii tv-yhtioita, kanavia
ja ohjelmia? Onko mediateknologian kehitys saat-
tanut broadcasting-j iirj este lmiin lopull i sesti tiensd
piiiihiin ja avannut pddsyn "maailmankylddn"? Ldhes
taianomaiseksi termiksi muodostuneen interaktii-
visuuden lisiiksiniimii kysymykset kytkeytyviit - tai
pikemminkin kytketZiiin - yhd useammin virtuaali-
suuden kdsitteeseen (mitd kuvastaa myos Piazza
virtual e). Milld tavoin uusi teknologia lisdd/muuttaa
kommunikaation vuorovaikutteisuutta? Mitii itse
asiassa on uuden teknologian luoma mediatodelli-
suus, joka ei ole olemassa todellisesti vaan virtuaa-
lisesti (mahdollisesti, ndenndisesti), mutta silti to-
siasiallisesti ja todentuntuisesti, telereaalisesti?a

Tarkastelen seuraavassa niiitii kysymyksi2i histo-
rialliscssa perspektiivissd erittelemdlld televisioon
liittyviin mediateknologian muutosta, videon kehi-
tysvaiheita, ja tiissii yhteydessi broadcasting-jir-
jestelmiille vaihtoehtoisia mediamuotoja, jotka il-
mentdvdt vastatelevision ideaa tai utopiaa.

Jiirj estelmiin ulkopuolella
vai sen ehdoilla?

Vaihtoehtoisen videons historia 1960-luvun puo-
liviilistii 1 970-luvun loppupuolelle poikkeaa monin
tavoin elokuvan ja television historioista, jotka
rakentuvat tuotteiden, instituutioiden ja niihin si-
dottujen yleiscijen vaiheista. Ensinndkin se on uuden
vdlineen mahdollistamien uusien ilmaisumuotojen
ohella y hteis kunnallisten liikkeidenhistoriaa. Omal-
la eliimiinkiiytiinnrilliiiin ne merkitsivdt elinvoi-
maista vastakohtaa modernille, hierarkioihin ja hal-
linnolliseen suunnitteluun perustuvalle sekii keski-
tetysti j ohdetulle "hyvinvointiyhteiskunnalle". Toi-
seksi, radikaali video vastusti elokuvanja television
esitysmuotojen teknokulttuuria - yhd tiiydellisem-
mdn teknologian aikaansaaman illuusion ja trans-
parenssin palvontaa. Samalla se vastaiskussaan hyri-
dynsi sumeilematta teknokraattisesti toimivan tie-
teen ja teollisuuden luomaa uutta teknologiaa. Kol-
manneksi. vaihtoehtoisen videon historia ei ole
niinkiiiin tekijii/teoksia tai ohjelma/katsoj ia (muu-
toin kuin videotaiteen alueella), vaan ennen kaik-
kea ihmisten arkieldmdstd nousevan audiovisu-
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aalisen kokemustodellisuuden ("prosessien") his-
toriaa.6

Yhdessii ndmd seikat merkitsevdt. ettd videossa
ja sen historiassa ei ole elokuvan ja television
tavoi n kysym y s s p e kt aa kke I i s t a, jaosta ndyttdmcicin
ja katsomoon, tai katsojan vangitsemisesta kuvien
ja ddnien avulla.T Sen sijaan vastakulttuurisen videon
pyrkimyksissI voi niihdii samantapaisia asioita kuin
Brechtin eeppisessd teatterissa, sen ideoissa vie-
raannuttamisesta ja tarkkailevasta katsojasta sekd
Benj aminin ndkemyksissd aktiivi sestavastaanotosta
eli katsojasta asiantuntijana, kriitikkona ja tekijdnd.s
Video pyrki elokuvalle .ja televisiolle ominaisen
lumoutuneen katsomisen sijaan saamaan katsojan
osallistumaan, mycis konkreettisesti, tulemalla mu-
kaan tuotantoon. Se merkitsi vallitsevien represen-
taatiomuotojen (mm. kuvakerronta, jatkuvuusleik-
kaus, osoitustavat) purkamista ja vakiintuneiden
institutionaalisten rakenteiden - kuten tuotannolli-
nen tyonjako, tekemisen ja esityksen ero, kommu-
nikaation yksisuuntaisuus - kumoamista. Niiissii
pyrkimyksissd on selvid yhtiiliiisyyksiii vastaeloku-
van projekteihin. Myos materialistisen (tai struktu-
ralistisen) elokuvan ("filmin") ideana on elokuval-
lisen esityksen itsereflektiivisyys ja viilinetietoi-
suus (vdline ja muoto sisiilt<inti) sekd tdtd kautta
representaation problematisoiminen, todellisuusil-
luusion hajottaminen, katsojan esitykseen samastu-
misen estdminen ja lopulta katsoja(-asema)n poli-
tisoiminen.e Samoista seikoista on omalla tahollaan
kysymys myos Godardin toiminnassa ja koko anti-
illusionistisessa elokuvassa. r0

Elokuvaan ja televisioon verrattuna videon tek-
nologiaan kiitkeytyvrit ristiriidat eivdt ole samalla

Piazza Virtuale
peru.;tLri puhelimen,

television ja
sqte I liitin
lq:tkentdihin. Mike
Hentz kokeilee
yhte.vksiti
hotelli huoneessaan
Ri i kassa.

tavoin sisdsyntyisiii, itse apparaattiin liittyvid, vaan
ne perustuvat videon ja tv-teknologian vdliseen
suhteeseen. Erityisesti tv-teknologian, ja sitd kautta
koko broadcasting-jiirjestelmdn, uusi ulottuvuus,
1960-luvulla voimakkaasti laajentunut kaapeli-tv
asetti videon yaslakulttuurina aivan uutcen tilan-
teeseen. Krivi ilmi, ettd videon kannalta kaapelissa
ei perimmiltddn ollut lainkaan kysymys tekniikasta,
signaalin kuljettamisesta riipumattomasti, ohi val-
litsevan tv-instituution, liihettiijiiltii vastaanottajalle,
vaan koko videon vaihtoehtoisesta luonteesta. sen
riippumattomuudesta suhteessa valtakulttuuriin.
Kaapeli ei rnerkinnyt ainoastaan videon ja tv-vas-
taanottimen kytkentiiii, vaan se merkitsi ennen kaik-
kea videon kytkeytymistAjarjestelmddn, jonka vaih-
toehdoksi sita oli alunperin pyritty kehittiimiiiin.
Tiimii kytkentd oli perustavalla tavalla sitovampi
kuin vaihtoehtoisen videon suhde vallitsevaan tai-
dej iirj estelmiiiin gal I erioiden, museoiden, yliopis-
toj en, ki4astoj enj a mediakeskusten puitteissa, jotka
olivat vakiintuneet sen keskeiseksi toimintaympd-
ristoksi.

Tdssd suhteessa videon historia voidaan jakaa
kahteen vaiheeseen: video ennenjajiilkeen kaapelin.
Ensimmdisen vaiheen muodostaa videon varhais-
kausi 1960-luvun puoliviilistii 1970-luvun alku-
puolelle eli Portapakin kdyttrionotosta sen vakiin-
tumiseen itsendiseksi kuvaus- ja esitysj iirjestelmdksi.
Toisessa vaiheessa, 1970-luvun alkupuolelta nyky-
pdiviin, videon ja kaapelin kytkenndt rrahdollistivat
piiiisyn tv-kanaville. Tiirkeintii tdssd jaossa on, ettA
se tuo esiin nimenomaan vastatelevision idean kan-
nalta kaksi luonteeltaan ja periaatteiltaan erilaista
toimintatapaa suhteessa valtamediaan, televisioon.
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Edelliselle vaiheelle on ominaista pyrkimys luoda
tdysin uusi, omintakeinen ja vapaa ilmaisumuoto.
Jiilkimmiiinen puolestaan edustaa videon moni-
mutkaista ja ristiriitaista sopeutumista osaksi
broadcasting-jiirjestelmiin ehdoilla toimivaa tv-
kulttuuria.

Jotta tdmdn jaon merkitys kiivisi selvdksi, on
syytd aivan lyhyesti hahmotella kaapelin vaiheet.
Tekniikkana kaapeli otettiin kiiytt<ion varsin var-
hain, itse asiassa jo ennen television liipimurtoa ja
vakiintumista valtakulttuuriksi. Ensimmdiset kaa-
pelijiirjestelmiit kehitettiin Yhdysvalloissa tv-sig-
naalin j ake I ut i e k s i I 9 40 -luvul I a harr,zaanasutuille
maaseutualueille, joilla etdisyyksien ja muiden
maantieteellisten esteiden vuoksi linkkiyhteydet
eivdt toimineet riittdvhn hyvin, sekd tiheddnasutuille
kaupunkialueille, joissa korkeat rakennukset saivat
aikaan katveita ia hiiirioitii vastaanotossa. 1950-
luvulla paikalliset kaapeliyhtiot alkoivat jakelun
lisdksi ensin itse liihettiiii hankkimiaan ohjelmia ja
myohemmin myris tuottaa niitd. Kun valtakunnal-
liset tv-yhtiot oivalsivat, ettii kaapeli vapautti ne

rajallisten ldhetystaajuuksien aiheuttamasta kana-
vapulasta, ne ndkivdt mahdollisuutensa lisdtd voit-
tojaan tarjoamalla yhii uusia kanavia. Niiden avulla
yhti<it saattoivat luoda uutta kysyntdd ja laajentaa
mainosmarkkinoitaan. Kaapeli-tv:n nopeaa laaje-
nemista vauhditti 1960-luvun lopulla vakiintunut
satelliittiviilitys, joka entisestddn lisdsi kanavien,
ohjelmatarjonnan j a kaapeliverkkojen miiiiriiii. Niiin
kaapelista kehittyi 1960- ja 70-luvuilla network-
kanaville rinnakkainen ja osin vaihtoehtoinen kau-
pallinen kanavajdrjestelmd. Tdmdn seurauksena
siitii kehittyi myris uusi tv-muoto, kun sekd paikalliset
etta valtakunnalliset yhtiOt alkoivat kilpailla katso-
jista kehittiimtillii yhii tarkemmin kohdennettuja
ohjelmapalveluja erilaisille yleisriryhmille.rl

Vaihtoehtoiselle videolle ratkaisevaa muutosta
merkitsi Federal Communications Comissionin
(FCC ) vuonn a 1972 sddtdmd jiir.lestely, jonka mu-
kaan kaapeliyhtioiden oli avattava kanavat paikal-
lisyhteisojen omalle ohjelmatuotannolle. Sen mytitd
syntyi Public Access -jiirjestelmii, joka mahdollisti
myos radikaalin videon piiiisyn julkisuuteen. Tdmdn
lisiiksi tekninen kehitys toi mukanaan 70-luvun
lopulla toisen tdrkedn uudistuksen: kaapelin lisiiiin-
tynyt signaalin siirtokyky avasi mahdollisuuden
kaksisuuntaiselle, vuorovaikutteiselle tv-jiirjes-
telmdlle. Tunnetuin esimerkki on Wamer-Amexin
QUBE, josta kuitenkin kehittyi vain liihinnii yhtion
omia kaupallisia intressejd palveleva markkinoin-
tivdline ja tv-katsojien mieltymyksid luotaava pa-
lautejiir.lestelmii. Niimii seikat ovat kyllii sitiikin
enemmdn innostaneet tv-yhtioitii, jotka ovat ke-
hittdneet vuorovaikutteista kaapelia suoramyynnin
palvelukseen. Niiden ktiyttzimdt ammattitermit, re.r-
ponse television ja combat advertising kuvaavat
nerokkaasti kaapelin vuorovaikutteisuuteen liitty-

vid pidoman pyrkimyksid.rr
Siind missd ihmisten viilistii viilitontd yhteyden-

pitoa ja keskustelua palveleva vuorovaikutteinen
kaapeli-tv on jiiiinyt pddasiassa kokeilujen ja me-
diateorian asteel le, tv-ohj elmien kaapeliviilityksestii
on kehittynyt parissakymmenessd vuodessa kaikki-
alle ulottuva monimuotoinen jiirjestelm6. Esimer-
kiksi Yhdysvalloissa kaapelista on tullut televisron
tdrkein jakelutie (yli 90 % kotitalouksista on kaa-
peloitu), ja vaikka se ei ole tiiyttiinyt alkuaikojen
lupausta alati lisiiiintyvistd vaihtoehdoista ("run-
sauden teknologia"), siitd on tullut valtavan ohjel-
matuotannon ylliipitiijti, jopa uusien kanava- ja
ohjelmatyyppien luoja.rr Satelliittikytkentoineen
kaapel i-tv on muuttanut broadcasti ng-j iirj estelmiiii
ristiriitaisella tavalla: toisaalta se on lujittanut
valtatelevisiota mahdollistamalla sen jatkuvan laa-
jenemisen (yhii uudet kanavat, moninkertaiset oh-
jelma- ja mainosmarkkinat, tuotteiden kieniitys
jne.). Toisaalta se on kuitenkin mytis vahvistanut
vastatelevision edellytyksiii vakiinnuttamalla
vaihtoehtoiset, kansalaisten kiiyttoon tarkoitetut,
kohtuuhintaiset kanavat, jotka eiviit ole suoraan
sidoksissa kaupallisiin ja (hallitus)poliittisiin
intresseihin.ll

Kaapeli-tv:n luoma uusi tilanne aiheutti sen, ettd
videon parissa ja sen avulla toimivat taiteihjat,
vastakulttuuriaktivistit ja ruohonjuuriryhmiit jou-
tuivat perusteellisesti arvioimaan uudelleen toi-
mintansa liihtokohtia ja tavoitteita. Siten suhteesta
tv-instituutioon sekd sen my6td koko vallitsevaan
mediajiirjestelmZiiin ja julkisuuteen yleensd tuli ve-
denj akajakysymys. Edessd oli kaikkien vallitseville
oloille vaihtoehtoa etsivien liikkeiden klassinen
peruskysymys: onko toimittava jiirjestelmiin ulko-
puolella vain sen ehdoilla'l

Videotaiteesta paikallistelevisioon
Ideana vastatelevision juuret ovat keskeisesti vi-
deotaiteessa (tiirkeitii liiht<jkohtia ovat mycis mm.
kaksisuuntaisen tv:n ajatus 1800-luvulta liihtien
samoin kuin kokeellisen elokuvan perint<i), sillii
sen yhteydessii artikuloitiin ensi kertaa tietoisestija
tavoitehakuisesti uuden ilmaisuvdlineen suhde sii-
hen instituutioon, jonka puitteissa sen perustekno-
logia oli syntynyt. Nam June Paikinja WolfVostellin
situationistien subversiivista ajattelutapaa ilmen-
thvdt taideprojektit olivat ottaneet hyokkiiystensii
kohteeksi television sekd vastaanottimena ettd mo-
dernin yhteiskunnan ideologisena apparaattina.ls
Martha Roslerin mukaan videotaide koki var-
haisvaiheissaan "utopian hetken", jonka innoittaja-
na olivat juuri 1960-luvun tapahtumat.r6 Samalla
kun taiteilijat alkoivat radikaalin mediateorian myti-
td kyseenalaistaa modernismiin kuuluvaa ajatusta
taiteesta luovan yksilon, "taiteilijaneron" ilmaisu-
na, he niikiviit toimintansa perustavanlaatuisena
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yhteiskuntakritiikkinii, jonka vdline, video, juuri
mahdollisti sen, minkd ruassamediat kielsivdt: vuo-
rovaikutteisen ja monitahoisen kommunikaation.
Utopistista tdssii kritiikissii oli sen pyrkimys muuttaa
ko ko v allilsevaajiirjestelmii6 taiteen keinoin. Tiimiin
taustalla oli klassisen avantgarden perusajatus yh-
dist?iii taide ja arkieldmd seka tehda vastaanottajista
rekijoitii.rT

Itse asiassa video merkitsi taiteen uudelleen mdd-
rittelyii. Viilineenii video sekd asetti vaatimuksia
ettii loi mahdollisuuksia taiteen peruskdsitteiden
problematisoinnille: sellaiset kdsitteet kuin tekijri,
teosja vastaanottaja sekd aitoja alkupertiinen saivat
videon kautta aivan uusia ulottuvuuksia, samoin
kuin kysymykset taiteen ja todellisuuden suhteesta
sekd taiteen lajien rajoista. Myos videon konteksti,
toisaalta television viilityksellii mediamaai lma, toi-
saalta gallerioiden ja museoiden viilityksellii taide-
maailma - kumpikin maailma keskenddn erilaisine
ja ristiriitaisine toimintalogiikkoineen - loi tilanteen,
jossa perinteiset kiisitykset oli arvioitava uusista
liihtokohdista.r8

Vastatelevision idean kannalta olennaista on.
millaisia uusia kommunikaation ja vuorovaikutuk-
sen muotoja mediamaailman ja taidemaailman vd-
lillii risteilevd video on kehittiinyt. Tiimiin kysy-
myksen suhteen on mahdollista erottaa ainakin
kolme erilaista orientaatiota; (l) videota uutena
vdlineend kiiyttiiviit taiteilijat, joita yhdisti moder-
nismin perinncin uudelleen arviointi; (2) radikaaliin
yhteiskuntakritiikkiin suuntautuneet underground-
ja videogerillaryhmiit ja (3) osallistuvaan demokra-
tiaan pyrkivdt paikallisliikkeet ja niiden kehittiimiit
yhteis<ivideoprojektit.re Kaikkien ndiden suuntaus-
ten tai ryhmittymien erilaisine ldhestymistapoineen
voidaan ymmdrtdd kiiyviin osittain kamppailua
samasta ku I t t uuris e s t a t i I a s ta, televisioruudun kautta
"avautuvasta" eli television konstituoimasta maail-
masta. Tissd suhteessa Michael Gitlinin kiteytys on
paljon puhuv a: Whose vision is seen on television?20

(I) Videotaiteilijat. Yalineend video ruli taide-
maailmaan tilanteessa, jossa kdsitetaide, maataide,
installaatiot, poptaide ym. uudet virtaukset olivat
juuri kyseenalaistaneet modemismin suljetun teos-
kiisitteen, jolle teos oli tuote, gallerioiden ja mu-
seoiden ndyttelyesine, keriiilijoiden kulttiesine, ta-
vara markkinoilla, jne. Toiseksi, nuo virtaukset
olivat alkaneet korostaa taiteen prosessiluonnetta
ja yhteiskunnallisia yhteyksid, Fluxus-liike, happe-
ningit ja performanssit pyrkiviit seikoittamaan toi-
siinsataiteen tekijiitja vastaanottajat.rr McLuhanista
liikkeelle liihtenyt mediateoria suuntasi taitelijoiden
huomion kommunikaation kysymyksiin. Avant-
garden piirissii televisiosta tuli keskeinen intellek-
tuaalinen haaste, silld tv:std oli kehittynyt kulttuuria,
maai lmankuvaaj a ihmissuhteita hallitseva koneisto.

Ndissd oloissa videotaiteen keskeiset liihtokohdat
liittyiviit alusta alkaen kommunikaation ja vuoro-

vaikutuksen problematiikkaan: ihmisen ja todelli-
suuden suhteisiin, yksiloiden valittoman kohtaami-
sen mahdollisuuksiin, teknologian ja kulttuurin vai-
kutusyhteyksiin sekl tatA kautta television vaih-
toehtoisiin muotoihin. Alkuvaiheissaan videotaide
sulkikin sisddnsd mitd eri laisimmat ldhestymistavat,
joissa sekoittuivat taide, dokumentti, mediakritiikki
ja teknologinen kokeilu. Boylen mukaan kevytvideo
saapui nriyttiimolle juuri oikealla hetkellii, sillii
tuolloin vastakulttuuri oli alkanut korostaa taiteilijan
vastuuta, ja samaan aikaan uudet taidemuodot olivat
hiiivyttiimrissd eroa taiteen ja kommunikaation vd-
lilta.2'] Taiteilijoita kiinnostivat yhte hyvin videon
vdl ineominaisuudet, elektronisen kuvan ja reaaliai-
kaisen prosessin esteettiset ulottuvuudet kuin vi-
deon sosiaaliset ulottuvuudet.rl

Tiitii problematiikkaa kesittelevat taidevideot so-
velsivat erilaisia ldhestymistapoja, joi I le oli yhteistii
videon vdlineluonteen hycidyntiiminen.2a Tdmd tu-
lee esille esimerkiksi Frank Gilletten teoksissa.
mm. tv-kulttuuria videon avulla kommentoivassa
monitori-installaatiossa Wipe Cycle (1969), jossa
yhdeksiin tv-vastaanottimen kuvaruudussa katsoja
ndkee toisiinsa limittyneend meneillddn olevaa oh-
jelmavirtaa, videokollaaseja ja oman kuvansa.
Toisena esimerkkind voidaan mainita Bruce
Naumanin nauha- ja tilateokset, mm. Live Taped
Video Corridor (1969170), jossa katsoja kohtaa
kapenevan kiiytiiviin pddssd kaksi monitoria: toinen
niiyttiiii hiinen liikkeitddn reaaliaikaisena, toinen
tyhjiiii kiiytiivdd nauhoitettuna. Videon vdlineomi-
naisuuksia hycidyntziviit myos Peter Campusin tycit,
mm. todellisuuden tasojen kohtaamista pohtivat,
closed circuit -tekniikkaa kiiyttiivdt reaaliaikaiset
tilateokset, kuten Interface (1972), jossa katsoja
kohtaa itsensd sekii peili- ettd videokuvan viilityk-
selld. Toisella tavoin kohtaamisen problematiikkaa
pohtivat Vito Acconcin nauhat. Esimerkiksi Con-
tacts (1971): silmdt peitettynd oleva mies yrittdd
ilman kosketusta tuntea naisen kriden sijainnin keh-
onsa liihellii. Autokommunikaation kriittiseksi tar-
kasteluksi ymmdmettdv assa F ace -O./l' (l 97 2) -vi-
deossa kuvassa niikyvii magnetofoni toistaa
taiteihjan henkikikohtaisuuksissa liikkuvaapuhetta,
samalla kun hdn yrittiiii puheensa piiiille huutamil-
laan kielloilla estdd katsojaa kuulemasta liian pitkiille
menevid tunnustuksiaan.

Suoraan tv-kulttuurin,merkitysten pohdintaan liit-
tyy Douglas Davisin installaatio Images From the
Present Tense I (l 97 I ): auki oleva, mutta kuvapuoli
nurkkaan pdin kddnnetty tv-vastaanotin - ruudun
hohde seiniillii ikiiiin kuin Platonin luolan kddntei-
send varjona - toimii ironisena kommenttina televi-
sion asemasta kulttuurissa. Television luoman me-
diatodellisuuden kriittistii kommentointia edustaa
Jud Yalkutin videotape study No.3 (1967), jossa
presidentti Johnsonin tv-kuvaa on kdsitelty osin
elektronisesti, osin mekaanisesti liikuttelemalla nau-



I haa edestakaisin kuvapdiin kohdalla. Ira Schnei-
derin nauhateos More Or Less Related Incident.s in
Rec'ent Histon, (191 6) purkaa kriittisesti tv-kuvan
maailmaa rinnastamalla kollaasitekniikalla mm.
tv-uutisten filmi- ja videomateriaalia, jossa ndkyvdt
I 960-luvun ristiriitaiset piirteet: Nixonin tv-kuva,
uutisvdldykset V ietnamista, meditoivia Hare-Krish-
na -nuoria, Jim Morrison konserttilavallajne. Tdmdn
tapaiset videoty<it viittaavat jo 1970-luvulle omi-
naiseen mediakri ittisyyteen ja Gueri I I a- TV ; n v asta-
tv-projekteihin.

(II) Undergroundvideo ja gerilla-tv. Siinii missii
videotaide liihestyi mediamaailmaa taidemaailman
liiht<ikohdista ja perustui yksilotaiteilijoiden ideoi-
hin, video subversiivisen mediapolitiikan vdlineend
kiinnosti yhteiskunnallisesti radikalisoituneita ryh-
miii. joiden toiminta perustui kollektiivisuuteen.
On huomattava, ettd radikaali tdssd yhteydessd ei
merkitse samaa kuin perinteinen avantgarde-, va-
semmisto- yms. liikkeiden radikalismi, siis yhteis-
kunnan muuttamista politiikan avulla, kritiikin,
j iirj estiiytyneen toiminnan, val lan valtaamisen yms.
keinoin. Guerrilla-TV.'r johtajan, Michael S[am-
bergin mddrittely kuvaa varmasti yleisemminkin
vastakulttuurin videoaktivistien ajattelua: "Useim-
mat ihmiset ajattelevat'radikaalin' olevan poliittista.
mutta sita me emme ole. Sen sijaan me uskomme
kulttuuristen ongelmien postpoliittisiin ratkaisui-
hin, j otka ov at r a di ka a leja katkaistessaan yhteyden
menneisyyteen."r5 Boylen kiiyttiimii termi "under-
ground-videovhmat":o kuvaa hyvin videoradika-
lismin asennetta: kysymys oli oman vastakulttuuri-
sen eldmdntavan luomiseen liittyviistii pyrkimyk-
sestd tuoda videon keinoin esille vallitsevasta poik-
keavaa todellisuuskuvaa - jossa oli vaikutteita mrn.
surrealismista -, ei yrityksista muuttaa yhteiskuntaa
vaikuttamalla sen valtasuhteisiin. Underground ha-
lusi rikkoa virallisen kulttuurin valheelliJen julkisi-
vun ja tunkeutua todellisuuteen. Siihen se ndki
videon tarjoavan yhden mahdollisuuden lis66.

Tdssd suhteessa underground-videon liiht<jkohdat
olivat samantapaiset kui-n monien yhtei skuntakri it-
tisten taiteilijoiden, joille videotaide ja dokument-
tivideo merkitsivdt osittain samaa.rT Samalla kun
he tutkivat tvlvideokuva-problematiikkaa, he kar-
toittivat television ulkopuolelleen jattemaii maail-
maa tekemdlld esimerkiksi joko tuikitavallisten tai
muutoin outojen ihmisten haastatteluja ja "muoto-
kuvia" ( drop-out-tyypit. hipit. urbaan it kiertolaiset.
mustat ym.). Niiihin liirtyi usein myos erilaisia
feedback-kokeiluja. Tiillaisia ol ivat esimerkiksi Les
Levinen tekemdt "katunauhat" (street tapes), mm.
c'ittema verite-yideo katupummista, Bum (1965) -
jonka erds myohempi versio on Andy Mannin One-
Eyed Bum (1974), videokeskustelu miljoonan dol-
larin merkityksestd. Tavallisia olivat myos under-
ground-el[mdntyylin tallennukset (mm. kuvaukset
huumetripeistd ja vapaan seksin kommuuneista)

samoin kuin spontaanit katukuvaukset (mm. Paul
Ryanin nauhat, joiden ideana oli vain kuvata odot-
taen jotakin tapahtuvan) ja yhteiskunnallisesti vi-
rittyneet ruohonjuuriliikkeiden dokumentoinnit
(mm. poliittiset vAittelyt, mielenosoitukset, katu-
teatteritapahtumat, happeningit ym.). Joidenkin vi-
deoiden tekotapaan olivat vaikuttaneet meditaatio-
tekniikat (esim. tai-chi) tai huumekuvasto. Tuolloin
myds syntyi uusi lajityyppi, video erotica.

Undergroundvideolle oli ominaista prosessiluon-
ne - joka usein merkitsi vain satunnaisesti kuvattua
ja teknisten puutteiden vuoksi leikkaamatonta nau-
haa - ia cinim a v erit i ci muistuttava suora kuvausote.
Monissa projekteissa hyodynnettiin videon erityis-
luonnetta, tallennuksien ja reaaliaikaisten monito-
rien sekoitusta, viilitontii katselumahdollisuutta ja
sen kuvauskohteille tarjoamaa tilaisuutta kommen-
toida kuvattua aineistoi. Trillaisia olivat esimerkik-
si Skip Sweeneyn ja Video Free American ayant-
gardeteatterin puitteissa toteutetut videoympdristot
(kamerat, monitorit ja tila reaaliaikaisessa yhtey-
dessii) sekii saman ryhmdn yhdessd Arlhur Gins-
bergin kanssa tekemd dokumentaarinen multimo-
nitori-muotokuva pornokuningattaresta ja hiinen
biseksuaalisesta huumeaddikti-miehestaan, The
Continuing Story oJ' Carel and ,Fred. Toisissa
kiiytettiin eldvdn vuorovaikutustapahtuman ja vi-
deon yhdistelyS. Esimerkiksi People's Video
Theater sekoitti sosiaalista muutosta ajaviin tapah-
tumiin keskustelua yllyttiiviii tallenteita, 1a Global
Village loi suljetun piirin (closed circuit) video-
teatterin undergroundesityksiA varten. Tiillaiset ku-
vaus- j a esitysti lanteet merkitsivdt usein mycis broad-
cast-tv:n katsojasuhteen kriittistd purkamista.

Niimii ja muut vastaavat ryhmdt, kuten Video-
./reex,Ant Farn, VideoJi"eaks ja Raindance,, alkoivat
kuitenkin Guerrilla-TV:n aloitteesta kehitellii vi-
deoprojekteja, joissa pyrittiin undergroundin tai-
teellista yksiloradikalismia laajempiin yhteyksiin.
Niiden ajatuksena oli osoittaa, ettd broadcasting-
jiirjestelmzin varassa toimiva hierarkkinen, yksi-
suuntainen ja massayleisrid ylhiiiiltii puhutteleva tv-
instituutio oli omaan kuvaruudun todellisuuteensa
eristdytynyt maailma, jonka yhteydet arkitodelli-
suuteen olivat enemmiinkin fiktiivisid kuin reaali-
sia. Lisiiksi haluttiin niiyttiiii, ettd Portapakin avulla
luotu "video-tv" pystyi liikkumaan katsojien omas-
sa maailmassa, solmimaan eri ryhmien ja yhteisojen
viilisiii vuorovaikutusyhteyksiii sekii l iittiimiiiin tai-
teen prosessit arkipiiiviin tapahtumiin. Tienndyttd-
j iinii toimi Michael Shambergin aj atus, j onka mukaan
broadcast-tv:ssd toimittaja asettuu ihmisjoukkojen
yliipuolelle selostamaan tapahtumia, kun taas Por-
tapakilla varustettu gerillaryhmii liikkuu ihmisten
keskellii ja antaa heidzin puhua puolestaan.r8

Esikuvan asemaan nousseena esimerkkinii Sham-
bergin gerilla-ajattelun toimivuudesta olivat kaksi
Top Value Televisionin (TVTV;n) tuottamaa video-
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dokumenttia, The World's Largest TV Studio (1972)
ja Four More Years (1972). Ne piiiityiviit vaih-
toehtoisten kaapeli-tv-esitysten jiilkeen lopulta net-
work-kanaville - ja osoittivat samalla miten jiirjes-
telmd kesyttdd vastustajansa: kaapeli-tv:n tyollis-
EffiAt TVTV:n gerillat vaihtoivat ennen pitkid aja-
tuksensa broadcasting-jiirjestelmiin kaatamisesta
pyrkimykseen muuttaa sitd sisiiltii piiin.re Molemmat
produktiot liikkuivat amerikkalaisen vaalisirkuk-
sen keskelld. Niistd ensimmdinen oli leikekirjaa
muistuttava videokooste presidentin vaaleihin liit-
tyvdn Demokraattisen puolueen puoluekokouksen
tapahtumista Miamissa. Toinen taas oli uuden jour-
nalismin gonzo-ajattelun mukainen epdkunnioittava
ja objektiivisuudesta vahAt vdlittavd, mutta juuri
siksi analyyttinen paljastus Nixonia valitsemaan
kokoontuneesta Republikaanien kokouksesta. Tdssd
videodokume ntt ssa TVT V hytidyntiiii taydel I isest i
Portapakin ominaisuuksia, huomaamattomuutta, vd-
littomyyttii, tv-kameroista poikkeavaa epiiviralli-
suutta, ja onnistuu spontaanisti kokousvden kes-
kuudessa tekemissddn haastatteluissa.ja tilanneku-
vauksissa tavoittamaan liiheltii niihtynii amerikka-
laisen konservatismin poliittisen onttouden ja sen
surrealismia ldhenevdn naurettavuuden. Kodin tv-
ruudusta niihtynii For More Years oli varmasti
hiitkiihdytt2ivd kokemus tavanomaisen broadcast-
ohjelmiston lomassa. Juuri sellaisena se osoitti
uuteen teknologiaan, videoon ja kaapeliin, sisiilty-
vdn radikaalin ja jopa kumouksellisen potentiaalin.

Shambergin analysoiman geri lla-tv vs. broadcast-
tv -asetelman taustalla oli teknologian ja vallan
suhteita koskeva oivallus: koska hallitus kiiyttiiii
high-tech-viilineitd kansalaisten salaiseen valvon-
taan, gerillojen tehtdvdnd on kehittiiii counter-tech-
vdlineet hallituksen paljastamiseksi. Video ja vasta-
tv olivat taman strategian ulottamista julkisuuteen,
tv-ruutuun. Tavoitteena oli Media-Amerikka. ruo-
honj uuri-teknologian avulla ndkyviiksi - liip iniiky-
vdksi - tehty avoin yhteiskunta.s0 Kdytdnnossd nrimd
Shambergin ajatukset osoittautuivat tietysti toive-
kuviksi, silld vastassa oli ylivoimainen vastustaja.
teknologian, talouden ja politiikan valtarakenteiden
ylliipitiimii moderni panoptikon, broadcasting-j dr-
jestelmzi. Sen edessd gerillat olivat yhtd voimattomia
kuin uderground: yksiltikapinalla ei voinut kaataa
"systeemid" eikd kulutusyhteiskunnan kieltAmisel-
ld voinut voittaa puolelleen sen eduista nauttivia
joukkoja.

William Boddyn mukaan gerilla-tv-ryhmien usko
siihen, ettd videoon teknologiana sisiiltyi vapautta-
via voimia, oli utopismissaan "anti-poliittista skien-
tismiii" verrattuna esimerkiksi varhaiseen neuvos-
toelokuvaan, I 920-luvun eurooppalaiseen poliittis-
taiteelliseen avantgardeen tai (varhaiseen) Godar-
diinrr - siis suhteessa "konkreettisen todellisuuden
konkreettiseen analyysiin", kuten godardilaisen elo-
kuva-ajattelun mukaan sanotaan. Sarkastisesti Bod-

dy toteaa tdllaisesta postpoliittisesta asenteesta,
etta Guerrilla-TV:n suunnitelmat muodostaa me-
diabussilla matkaavia videokollektiiveja, jotka
muuttavat maalle tyciskentelemddn kevytvideopro-
jekteissa, kuulostavat ironiselta kaiulta Veniijiin
kansalaissodan agit-prop-filmrjunien ajoista. Ku-
vaava on tdssd suhteessa Boddyn lainaus Sham-
bergilta, jonka mukaarr rnediabussit

kiertiiviit kaupungista toisecn csittecn viclcoita ja tehden

nauhoja; temd on encmmdn tai vihemmdn analogista

suhtcessa rockkicfiucisiin, ja siite todennakoisesti kehittyy

itsensi kannattavaa toimintaa. kun kaapeli-tv avautuu.

Kysymys on vidcoteknikoiden ja viihdyttiijien rllatkaavista

esiintyjiiryhmiste. jotka palkataan paikalliselle kcikalle

paikallisessa tv-studtossa tai kuvaamaan nauhaa paikal lisyh-

teisciisszi.rr

Boddyn mukaan tdllainen ajattelu osoittaa, ettd
on tapahtunut valtava kontekstin vaihdos Eisenstei-
nin ja Verlovin tapaisten neuvostotaiteilijoiden agit-
prop-elokuvaj unien harj oittamasta poliittisesta kas-
vatuksesta 1970-luvun mediabussiryhmien visioon
videogerilloista kiertueilla keikkailevina rocktdh-
tinii.

(lil) Yhteisdtideo. Samoin kuin videogerillat var-
sin pian erottautuivat videotaiteltjoista omiksi ryh-
mikseen, jotka taiteen sisdisestd problematiikasta
nousevien ideoiden sijasta pyrkivat kehittamaan
omaa postpoliittista eldrndntapaansa siihen liittyvine
videoprojekteineen, myos heistd alkoi jo 1970-
luvun alussa erottautua kolmas suuntaus, yhteisote-
levisiosta kiinnostuneet ruohonjuuriliikkeet (oita
ehkii nykykielellii voisi kutsua vihreiksi). Kiiiinnettii
merkitsi itse asiassa jo Videofi"eex-nimisen gerilla-
tv-ryhmdn laaja videoprojekti. jossa se CBS-tv-
yhtion toimeksiannosta ja rahoittarnana ryhtyi
vuonna 1969 dokumentoimaan vastakulttuurita-
pahtumia. CBS:n tarkoituksena oli koota ndin saa-

duista videodokumenteista network-tv-ohj elma, j o-
ka niiyttiiisi "mistii 1960-luvun nuoriso- ja kulttuu-
rikapinassa oikein oli kysymys" (sic). Tiimii Now-
nimelld toimitettu kooste, johon sisdltyi mm. Mustien
Panttereiden ja vastakulttuurin johtohahmon Abbie
Hoffmanin haastatteluja, sai valmistuttuaan vd-
hemmdn iskevdnnimen Slr bjec't to Change,ja lopulta
sen esitys viime hetkellh peruttiin kokonaan "ai-
kaansa edelld olevana", kuten CBS:n johto asian
ilmaisi.sl

Tdmd tapaus osoitti piihkindnkuoressa under-
groundin ja broadcasting-jiirjestelmdn vastakkai-
suuden: siind missd edellinen pyrki luomaan videon
avulla vastakulttuurin "elektronista tietoisuutta",
jiilkimmiiinen suhtautui sen tuottamaan aineistoon
kuin mihin tahansa kiinnostavaan ohjelmamateri-
aaliin, j oka houkuttelisi sekd katsoj ia ettd mainostaj ia
- edellyttden, ettA se ei loukkaisi suuren yleiscin
makua. Johtopiiiitos vain vahvistui, kun kaupallinen



televisio kiinnostui Abbie Hoffmanista, ja hiin piiast
esiintymddn Dick Cavett -showssa, minkd seurau-
ksena radikaalien piiriin levisi lausahdus: "Vallan-
kumous loppui, kun Abbie Hoffrnan sulki suunsa
ensimmdisen mainoksen alkaessa."r* l/ow-projekti
sai undergroundin huomaamaan, ettd kapinan aika
oli ohi. Sen tilalle oli nousemassa uusi utopistinen
rakennelma: Marshall Mcluhanin ja Buckminster
Fullerin kuuluttama informaatiovallankumous.15
Toisin kuin undergroundin jiirjestelmiinvastainen,
vallitsevien rakenteiden rikkornista korostava
ajattelu, informaatiovallankumouksen sanoma ei
ollut negatiivinen eikd kumouksellinen vaan
positiivinen ja rakentavat painotus siirlyi va,sla-
ajattelusta voihtoehto-ajatteluun. Juuri tdtd ilmensi
Shambergin teoria Media-Amerikasta, jota sekii
gerilla-tv etta yhteisdvideo eri tavoin pyrkivdt to-
teuttamaan:

Mikiiiin vaihtoehtokulttuurin nrikcrnys ei voi toteutua Media-

Amerikassa. cllei silki ole omaa vaihtoehtoista inlbrmaatiora-
kcnncfta: ei ri it6, cttA vaihtoehtoista siseltoe lcvitcteAn olcmassa

olcvicn rakcnteiden kautta. Tastd on kysymys videonauhassa,

kaapcli-tv:ssi ja vidcokaseteissa. Konteksti on ratkaiseva

yritettziessd voimistaa ajatusta jiirjestclmiiiin sopcuturnatto-

muudesta-16

Yhteisovideo merkitsi nimenomaan tdllaista po-
sitiivista ohjelmaa, pyrkimystii luoda rakentava
vaihtoehto, mutta niin ettd sille saataisiin tavallisten
ihmisten tuki. Onkin tavallaan paradoksaalista, ettdr
vaikka yhteiscivideolla ei ollut gerilla-tv:n vasta-
kulttuurista teoriaa tai ideologiaa, se siitd huolimatta
sovelsi kdytdnnrissd gerillaryhmien ajatusta
televisiott desentralisaatiosta ja onnistui - tosin
pienissd puitteissa ja vaatimattomin tuloksin - luo-
maan broadcasting-jiirjestelmdn sisdlle vaihtoeh-
toisen tv-muodon. Se ei peldnnyt Shambergin kam-
moamaa "ko-optaatiota", .jiirjestelmddn sopeutu-
mista, silld se ei pyrkinyt korvaarnaan broadcast-
ing-jiirjestelmdd omalla, tdysin itsendiselld infor-
maatioverkostolla. Se ei myoskiiiin pyrkinyt video-
taiteilijoiden tapaan luomaan uutta ilmaisumuotoa
vaan kdyttdmddn joustavasti hyvdkseen tv:n puit-
teissa avautuvia mahdollisuuksia edistiiii vhteis-
kunnan muutosta videon keinoin. Kun kaapeli-tv-
verkot FCC:n siitinnoksillii velvoitettiin esittdmddn
paikallisesti tuotettua ohjelmistoa ja avaamaan
public access-kanavia paikallisille yhteisoille,
erilaiset ruohonjuuritason toimijat - taide- ja
kulttuuriryhmdt, etniset vhhemmistrit, asuinpaik-
ka- ja naapuriapuliikkeet yms. - saivat omatuotan-
toiset videonsa tv-ruutuun. Tiillaisia Portapakin ja
kaapeli-tv:n yhdistiiviii ryhmizi, joiden toimintatapa
ilmensi I 970-luvun alun regionalrsmia, alueellisen
identiteetin etsintdd, olivat''mm. Downtown Com-
munit"v- Television Center (New York), (Jniversitv
C om mu n i tt Vi cl e o (Minneapolis), P ort ab I e C hanne I

(Rochester), Urban Planning Aid (Boston) ja
V i d eopo I i s (Chicago).r?

Yhteisiivideoryhmiit liittiviit toi siinsa perinteisen
sosiaalisen dokumenttielokuvan ongelmakeskeisen
ldhestymistavan ja videon vuorovaikutteisuuden.
Tavoitteena ei ollut kohteena olevien ihmisten eld-
mdstd inallinen valmistuote vaan avoin ja osallistuva
kuvaus- ja esitysprosessi, jonka kuluessa osapuolet
pyrkiviit ymmdrtdmddn paremmin toisiaan ja elin-
olojaan. Ttillaisesta tytiskentelytavasta on hyviinii
esimerkkind Ted Carpenterin johtama Broad.side
TV, joka liikkui Appalakkien vuoristoalueen ihmis-
ten parissa mennen mukaan heidiin jokapdivdiseen
eldmddnsd. Carpenter ei kiitkeytynyt etsimen taak-
se, vaan piti kameraa sylissddn ja haastattelun
sijasta keskusteli kuvattavien kanssa. Paikallisasuk-
kaat paasivet osallistumaan myris editointivaihee-
seen, jolloin heillii oli mahdollisuus itselleen oi-
keutta tekevien ndkdkulmien lisiiksi saada kysy-
myksensd ja kommenttinsa kuuluviin nauhalla. Tdl-
lainen dokumentarismia, journalismiaja etnografi aa
yhdistelevii l6hestymistapa liittyi amerikkalaisen
suullisen historian perint<io (oral history)n, ja samalla
se kehitti sit6 "elektronisen ajan" vaatimuksia vas-
taavaksi. Carpenter onnistui laaj entam aan B ro ads i de
TV:tti uusille alueille ja luomaan juuri FCC:n ta-
voitteiden mukaista n arrowc as tin g-ohjelmistoa, jo-
ka perustui sekti paikalliseen tv-tuotantoon ettd
yleisolle tarkoitetun avoirlen kanavan (public
access) toimintaan. Projektista kehittyi itsensd kan-
nattava yhteisovideoyritys, joka toimitti I 970-luvun
puoliviili in saakka kaiken paikallisen kaapeliverkon
ohjelmiston uutisista viihteeseen. Ndin riippumat-
tomana yhteis<ivideoprojektina alkanut toiminta
muuttui vihitellen vakiintuneeksi paikallistelevi-
sioksi.

Tdllainen yhteisovideoryhmdn sulautuminen pai-
kalliseen kaapeli-tv:hen herdtti tietysti saman ky-
symyksen, jonka eteen jo videotaide, underground
ja gerilla-tv olivat joutuneet j a johon kaikki vaihto-
ehtoiset ryhmiit aina trirmddvdt: voiko vaihtoehtoa
saada aikaan jiirjestelmiin sisiillii? Yhteiscivideon
kohdalla tiimii kysymys merkitsi ratkaisua sen suh-
teen, oliko parempi tuottaa vaihtoehtoista video-
ohjelmaa broadcast-tv:llc vai tehda videoprojekteja
yhdessii vaihtoehtoryhmien kanssa ja esittaa niita
kodeissa, toimintakeskuksissa ja suljetun piirin
tv:ssd. Eli Shambergilta tutuin termein valintaa
koskeva kysymys kuului: tuote vai prosessi? Boylen
mukaan yhteis<ivideoryhmien yritykset ratkaista
niiitii kysymyksid osoittavat, etta yhteistyo television
kanssa j ohtaa viiiij iiiimiittomiisti si ihen, ettd vai hto-
ehtoinen video joutuu vaarantamaan sitoutumisensa
yhteisrin omiin tavoitteisiin.r8 Broadcasting-jrirjes-
telmddn perustuva televisio on mediamahti, joka
toivottaa mielelliiiin vaihtoehdot tervetulleiksi -
mikiili ne lujittavat sen asemaa.

Jos 1980-luvun erilaisia vasta-tv-projekteja (esi-
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merkiksi Paper Tiger USA:ssa, Aberdeen Access
TV ja Grapevire Isossa-Britanniassa, Kanal X
entisessa DDR:ssd ja Rabotnik IZ Hollannissa)
vertaa aikaisempien vuosikymmenien video- ja tv-
radikalismiin, voi panna merkille erdiden keskeisten
ajatusten yhtiiliiisyyden. Lisiiksi ne kuitenkin
sisiiltiiviit ideoita, joissa selvdsti ollaan irtauduttu
joistakin perinteisistd liihtokohdista. Yhtii paljon
kuin aikaisemminkin, vasta-tv:n parissa toimivia
kiinnostaa broadcasting-jiirjestelmiin kyseenalais-
taminen, sitd korvaavien ja sille vastakkaisten me-
diamuotoj en kehittely. Niimd uudet muodot tuntuvat
kuitenkin nousevan enemmdn mediaproblematii-
kastakuin eldvdstd eldmdstd, mikii tietysti on seu-
rausta mediatodellisuuden yhii hallitsevammasta
asemasta.

Ehkiikeskeisin ero on siind, ettd vuorovaikutuksen
ajatus ei en6d entiseen tapaanperustu kollektiiviseen
yhteisollisyyteen. Sen sijaan vaihtoehtoisen video-
tv:n avulla, tv-ruudun kautta, voidaan osoittaa esi-
merkiksi etta "meita on paljon samoinajattelevia"
tai "myos sind kuulut niihin, jotka tiedostavat mei-
hin kohdistuvan mediamanipulaation" tai "myos
sind osaat kiiyttiiii iilykkiiiisti videokameraasi". Ky-
symys on siis medioiden keskellii eldvien ja niitii
"kriittisesti, mutta hajamielisesti silmdilevien"
Benjaminin yksiloiden kuulumisesta tiedostavaan
katsojayhteisoon, joka rakentuu televisioruudun
yhteisen kosketuspinnan kautta. Michael Sham-
bergin esittdmd huomautus 1960-luvun vastakult-
tuurista ("aivan kuten mediat loivat Mustat Pantterit,
ne voivat myos tuhota heidiit"re) ja Todd Gitlinin
analyysi medioiden keskeisestd merkityksestd
uusvasemmiston nousussa ja tuhossaao ovat saaneet
entistd laajempaa kantavuutta meiddn aikanamme,
jonka uskotaan (Baudrillardin tapaan) eliiviin jo
medioiden kokonaan luomassa "hyperlodellisuu-
dessa". Onko niin, ettii nykyisin me vainkatselemme
- ja juuri se on osallistumista?

2000-luvun lfl hestyesse:
elf,mmekti maailmassa vai

mediakoneessa?
Piazza virtualer tunnuksena oli Fernsehen zum
Mitmachen, kutsu katsojille tulla mukaan tekemddn
televisiota. Pitkin kesiiii ihmiset todella ottivat osaa
ldhetykseen omilla viilineilliiiin ja piiiisivrit siten
kommunikoimaan muiden kanssa. Myris se mitd
katsojat niiin yhdessii tekemiillii saivat aikaan, oli
selvdsti jotakin aivan muuta kuin television taval-
linen tarjonta. Ennalta tehdyn ohjelman tilalla oli
liihetyksen kuluessa muodostuva, spontaani tv-ta-
pahtuma, jonka katsojat loivat itse. Ylhiitiltd tulevan
ja yksisuuntaisen ohjelmavirran korvasi monen-
suuntainen horisontaalinen vuorovaikutus. Brech-
tin radioutopian tavoin Piazza virtuale perustui

ajatukseen, ettd katsojaa "ei pidii eristiiii vaan haneen
on luotava suhde". siksi televisio on muutettava
"j akelukoneistosta kommunikointikeinoksi".ar

Y oisiko P iazza v irtuale ollavastatelevision suun-
nanniiyttiijri I 990-luvulla, kuusikymmentdlukulai-
sen videoradikalismin perillinen virtuaalientusias-
min aikakaudella? Merkitsikri sen luoma vuorovai-
kutteinen telekommunikaatiotila kriytdnncissd toi-
mivaa vaihtoehtoa television nykyiselle media-
muodolle, broadcasting-j iir; estelmiil le vai ol iko se
pikemminkin sellaisenaan, itsessddn kiinnostava
mediataiteellinen tapahtuma, konkreettinen esi-
merkki Beuysin "sosiaalisen veistoksen" ideasta?

P iozza virtuale osoitti kiinnostavalla tavalla. miten
satelliitin. puhelimen ja tetokoneen kytkennoillii
voidaan luoda vuorovaikuttei sia televi sioyhteyksih.
Yhteyksien toimivuuden suhteen kokeilu oli kui-
tenkin itse asiassa varsin vaatimaton verrattuna
kaikkeen siihen, mit6 telekommunikaation alalla
on viime vuosikymmenind tapahtunut. Esimerkiksi
jo 1960-luvulla alkaneen avaruusliikenteen kuva-
ja iiiiniyhteydet (m.m. televisiossa suorana kihetyk-
send esitetty presidentti Nixonin ja kuunkiivijciiden
puhelinkeskustelu 1969) ovat laajentaneet viestin-
niin piiriii jo maapallon rajojen ulkopuolelle. 1970-
luvulla kehitetyt sdd-, valvonta- ja vakoilusatelliitit
ovat aikaansaaneet globaalin informaatioverkon,
vaikkakin vain pienelle asiantuntijaelitiille. 1980-
luvulla luodut elektronisen sodankdynnin viesti- ja
tiedusteluj iirj estelmdt j a niiden ndyttoruudui I la ta-
pahtuva reaaliaikainen tilan ja ajan hallinta ovat
jotakin aivan muuta kuin toinen toistaan etsivdt
puhelinddnet Kasselin tv-kokeilussa.

Myos CNN :n monensuuntaisiin ja reaal iaikaisiin
satelliittiyhteyksiin verrattuna Piazza virtuale vai-
kuttaa 8 mm:n kotielokuvalta Hollywood-spek-
taakkelin rinnalla (ehkii osittain tarkoituksellisesti-
kin). Tavallisten telekonferenssienkin kuva- ja iiii-
niyhteydet ovat tekni sesti kehittyneemmiil lii tasolla,
vaikka niiden kiiyttci muutoin olisikin mielikuvi-
tuksetonta. Samoin vaikkapa ranskalaisten Minite-
lin ja television kytkenndt, joilla voidaan toteuttaa
yhtii hyvin vuorovaikutteisia seuraleikkejii kuin
mielipidetiedusteluja, ovat jo osa televisiokatsojan
arkipiiiviiii. Ndin on my<is meilld - tosin vasta
alkeistasolla. MTV:n Hyvrici huomenta Suomi -
liihetyksessii j ajoi ssain television puhelingal lupeissa
han keskustellaan kaksisuuntaisessa kuva- ja iiiini-
yhteydessd.a2

Onkin syytii korostaa, etta Piazza virtuale oli
taidetapahtuma, erddnlainen elektroninen happe-
ning tai performanssi, jonka tavoitteena ei ollut
saattaa voimaan uutta kommunikaatiojiirjestystii,
vaan tarkastella luovan leikin tavoin medioiden
mahdollisuuksia uusista niikokulmista. Tdssd suh-
teessa Kasselin kokeilu problematisoi kiinnostavalla
tavalla television vdlineluonnetta, erityisesti tv-
kuvan ominaisuuksia. Voidaan ajatella, etta Piazza



Piazza virtualen kuvan todellisuutta;
tietokoneanimaatioon perutstuva "clisco ".

virtttalen korostunut kuvaluonne, synteettisyys tai
ikonisuus (tietokonekuvan merkityksessii) liittyy
laajempaan muutokseen television kehityksessii.
Siind voidaan havaita kaksi suuntaa: samalla kun
(l) teriiv?ipiirtotelevision kehittely edustaa pyrki-
mystii kohti yhti tiiydellisempdd, transparenssia, (2)
uusien kuvankdsittelytekniikoiden seurauksena tv-
(video)kuvan luonne on muuttumassa todellisuu-
den kuvasta kuvan todellisuudek.si. Molempien
seurauksena representaation kdsite j outuu uudelleen-

Interaktiivinen mediateknologia tekee tv-katsojasta
"kuvankcisittelijcin", joka roi toteltttaa Nam June
Paikin a.iatuksen "tehd(i televisio-ohjelmia sormin ".

mddrittelyn kohteeksi. Siirtymri2i kohti kuvan todel-
lisuutta ilmentd"vdt esimerkiksi Peter Greenawayn
T V D ant e tai Jon Kleinin j a Mark Pellingt onin B uzz -
sarja, jotka korvaavat tv-ohjelman (oletetun) trans-
parenssin itseensd kuvien maailmana viittaavalla
esityksellii ja jotka tdssd mielessd edustavat sitd,
mitd Susan Boyd-Bowman kutsuu "postmoderniksi
televisioksi".ar Hdnen mukaansa postmoderni tele-
visio ilmentdii siirtymZiii filmistii videoon, auteuris-

mrsta b ric ol ageen, Barlhesista Baudrillardiin ja
tyylistii simulacntmiin.

Tiihiin voidaan lisiitii, ettii sen taustalla on itse
asiassa laajempi siirtymii, "representaation kiisi-
nd" tunnettu ongelmakenttd, johon esimerkiksi Jo-
nathan Crary viittaa. Hdnen mukaansa kysymys on
mm. siitd, "missd mddrin televisio, jiirjestelmiinii,
joka toimi 195O-luvulta 1970-luwlle, on nyt katoa-
massa, tullakseen uudelleen perustetuksi sellaisen
toisen verkoston ydinalueelle, jossa kyseessd ei ole
endd representaatio vaan.jakelu ja scicitely" (kursi-
vointi HE).aa Tdmd toinen alue on juuri television,
tietokoneen ja teleyhteyksien luoma integroitunut
av-media, Piazza virtualen tapainen television
kiiytto.

Uusi interaktiivinen mediateknologia on tehnyt
mahdolliseksi sen, ettd tv-katsoja voi muuttua tv-
ohj elman tekij iin kaltaiseksi "kuvankdsittehj iiksi",
itse asiassa erddnlaisen elektronisen kuvataiteilijan
tapaiseksi kuvantekij iiksi, j oka kirj aimel I isesti maa-
laa itselleen maailmaa kokoon. Televisio on muut-
tanut maailman mediakuviksi, elektronisiksi esi-
tyksiksi, joita se jatkuvasti muuntelee ja yhdistelee
toisiinsa. Nyt myos katsojalla on mahdollisuus
osal listua tdhdn "maailmankuvan" luomiseen. Tdssd
suhteessa Piazza virtuale viittaa videotaiteen alku-
aikoihin, Nam June Paikin pyrkimyksiin konteks-
tualisoida televisio uudelleen hiiivyttiimiilld ru1aa
tclevision ja taiteen viililtii. Fluxus-liikkeen avant-
garde-ajatusten mukaan Paik pyrki palauttamaan
taiteen ja eliimiin yhteyden, hiin halusi muuttaa
television suljetusta avoimeksi tilaksi. Tdhdn suun-
taan viittasi hdnen ajatuksensa "osallistumistelevi-
siosta" (participation TV), jossa "suun kautta tuo-
tetun" eli ylhiiiiltii tulevan yksisuuntaisen puheen
muodostaman tv-ohj elman sijasta katsoj a voisi "teh-
dii televisio-ohjelmia sormin".a5

Tiimiinkaltainen mediataiteellinen leikki merkit-
see nykyi sen broadcasting-j iirj estelmdn tiiydellistii
vastakohtaa: television auktoriteettias em an romut-
tamista, koko sen episteemisen jcirjestyksen ku-
moamista, jonka perusliihtokohta on ajatus televi-
siosta todellisuuden kuvana, todellisuuden objek-
tiivisena esityksend. Jos tv-katsoja voi itse tehdd
omat kuvansa, niiden yhteydet maailmaan ovat
tiiysin subjektiiviset. Tiissii suhteessaPiazz a virtuale
edustaa broadcasting-jdrjestelmdn radikaalia kri-
tiikkia, jolla voisi olla kauaskantoiset seuraukset,
mikcili se olisi todella mahdollista siirtdd taiteen
maailmasta reaalisten yhteiskuntasuhteiden maail-
maan, politiikan alueelle.

Benj amin pohdiskeli 1 930-luvulla mahdollisuuk-
sia muuttaa yksilotaiteilija, joka puuhaili omien
luomustensa parissa arkieliimiistii eristiiytyneellii
autonomisen ja auraattisen taiteen alueella, yhteis-
kuntaan taiteellaan osallistuvaksi ilmaisu- ja jul-
kaisutoiminnan ammattilaiseksi, joka hallitsisi tek-
ni sen kehityksen mukanaan tuomat uudet taiteelliset
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tuotantotekniikatja tuotantotavat. Hdnen mukaansa
tekijii oli muutettava tuottajaksi, jonka toimialana
olisivat kulttuurin ja taiteen teknisen uusintamisen
vdlineet, kuten lehdet, elokuva ja radio. Asiat oli
niihtiivii aikakauden vaatimuksia vastaavasti uusin
silmin: sekii tekijii ettd teos oli asetettava "eldvien
sosiaalisten suhteiden yhteyteen". Taustalla oli
Brechtin ajatus "toimintatavan vaihdoksesta"
(U mfir n ktioni e run g) eliolemassa olevien "tuotanto-
ja julkaisukoneistojen" kddntdmisestd vallitsevan
todellisuuden kritiikin viilineiksi, joil la voisi "tarttua
todellisuuteen" (Eingrei/bn). Benjarninin mukaan
kysymys oli "maai lman uudistanrisesta sellaisenaan
sisiiltiipiiin, siis muodinmukaisten tekniikkojen
avulla" eli kuvalehtien, radionja elokuvan keinoin,
mutta poistanralla niistd "cnsin csiintyjiin ja yleison
ja toiseksi teknisen metodin j a sisiillon kahtiajako".r('
Tekrjiin lisiiksi siis myos vastaanottaja oli muutettava
tuottajaksi. Aktiivisen katsojan teoriaansa Benjamin
hahmotteli elokuvan yhteydessd. Hdn ndki sen
"levittdvdn perinteisten taidekdsitysten vallanku-
mouksellista kritiikkiii", "tuovan julki tuttujen
esineiden salattuja yksityiskohtia". "tekevdn
kameral la kekseliriit;i tutkimusretkid arkipdivdiseen
ympiiristoon" ja aiheuttavan katsojassa "shok-
kivaikutuksen", joka vaati i "aistien suurernpaa tark-
kaavaisuutta".rl

Merkitseeko Piuzzu virtualen mahdollistarna
katsojan vuorovaikutteinen osallistuminen, "mu-
kanatekeminen" (Mitrnachen), ettd tekrjii ja vas-
taanottaja muuttuvat tuottajiksi, ettA he saavat
haltuunsa "taiteelliset tekniikat", joilla he voivat
"tarttua todellisuuteen". tehdii "kekseliiiitii tutki-
musretkid arkipdivdiseen ympdristocin"'l Vaikka
mediateknologian muutos on todella lisdnnyt
vastaanottajien mahdollisuuksia vaikuttaa vdlinei-
den ja laitteiden toimintatapaan, onko se lisdnnyt
mycis mediankiiyttiijzin mahdollisuuksia vaikuttaa
omaan todellisuuteensa'J Brechtin huomio radion
alkuajoilta on valaiseva: "Yhtiikkiii oli mahdollisuus
sanoa kaikille kaikkea, mutta tarkkaan harkiten. ei
ollut rnitddn sanottavaa."lE Tdmd ongelma tuli esiin
myos Piazza virtualessa: ihrnisillii oli mahdollisuus
keskustella interakti ivisten kuva- ja iiiiniyhteyksien
avulla. Tuloksena oli kuitcnkin useimmiten vain
mitii arkipiiiviiisintii kuulumisten vaihtoa, jossa itse
asiassa oli kysymys enemmAnkin lausekaavojen
vaihdosta, keskustelun rlr.ro do s t a.kuin keskustelusta
molemminpuolisena, henkilokohtaisena ja sisiilld-
llisesti merkitsevdnd vuorovaikutustapahtumana.
Tiimii koski myos tv-ruutua kuvana: kysyrnys ei
niinkiiiin ollut yhdessd tekemisestd, kuin alkeellisten
- aakkostasolla liikkuvien kuvallisten merkkien -
vaihdosta.

Kaikki tdmd viittaa syvempddn ongelmaan, ky-
symykseen kommunikaalion luonteesta uuden me-
diateknologian yhteydessd. Kiinnostavaa on, ettd
2000-luvun ldhestyessd on jdlleen noussut esille jo

viime vuosisadan vaihteen suuri ajatus, lelekom-
muni kaation idea, kysyrnys kaukoyhteyksisui, jois-
sa tilan hallinta on mahdollista ajan avulla ja pois-
saolo kumoutuu mediaalisella liisniiololla. Esimer-
kiksi englantilainen radiopioneeri P. P. Eckersley
kuvaili vuonna 1923 kokemustaan BBC:n liihettii-
rndstd oopperaesityksestd ihmeenornaiseksi eliimyk-
seksi:

Istuin kolme tuntia [--] kuulokkciden \heud telephones) pai-

kallccn jiihmcttiirniinii. tiiydelliscsti tilantcescen uppoutun-

cena, unohtacn cpiimukavan asentoni [--] Olin oopperassa

rrencmitt:i oopperaan. Tajusin. ctta brcalcasting voisi antaa

rr.rinulle rnahdollisuuden osallistua tapahtumiin minun

tarvitsematta raahata ruumistani erilaisiin paikkoihin.r"

Olennaista on, ettd tdssd kuvaukse ssa on kysymys
juuri h ro a d c tt s t i n g-periaatteella to i mi van radi on -
siis konkreettisessa, todellisessa maailmassa liik-
kuvan vdlineen - luomasta mediatilasto,jonka vii-
lityksellii poissaoleva muuttuu ldsndolevaksi, ei
fyysisesti mutta kokemuksellisesti. Ajatuksena on,
ettd broadcasting-j iirj este lmiin iiiiniyhteyksien kautta
ihminen vapautuu ajan ja paikan rajoituksista
teknologian toirniessa kuuloaistin jatkeena. Adncn
avulla radio-ihminen kommunikoi reaaliaikaisesti;
hdn voi osallistua muualla tapahtuviin asioihin,
mydtaeldii ja jakaa kokemuksiaan muiden kanssa.
Vastaavan ndkemyksen esitti 1930-luvun puoli-
vdlissd Paul Valery hahmotellessaan tulevaisuuden
tilannetta, jossa ddnien ja kuvien tuottaminen ja
vastaanottaminen eivdt en6ii olisi sidoksissa tiettyyn
aikaan ja paikkaan, vaan erilaiset vaikutelmat
virt ais ivat vastaanottaj i I le:

Samalla lavoin kuin vesi, kaasu ja siihkovirta johdetaan

kotcihinrne liiirettijmin vaivanomasti pitktinkin rilimatkan
takaa mcitii palvelcmaan. meillc tullaan tarjoar.naan niiko- ja
kuulokur ia. jotka picncn kddcnliikkccn. ldhcs elccn kautta

lulevat luoksemme ja taas katozrvat samalla tzrvalla.j0

Tdmdntapaiset ideat, joita keksijat, kokeihjat ja
taiteilijat toivat esiin I 800-luvun lopulla lenndttimen
ja puhelimen, 1910- ja 1920-luvu1la radion sekd
1930-luvulla television yhteydessd5r rnuistuttavat
monessa suhteessa nykyisen media-avantgarden
ajatuksia. Paradoksaalista tilanteessa on, ettd se

mikd tdmdn vuosisadan alkupuolella nAhtiin tule-
vaisuuden lupauksena, koetaan nyt 2000-luvun kyn-
nyksellii menneisyyden muotona: juuri broad-
casting-jiirjestelmd merkitsi monille radion pio-
neereille sarrantapaista teknoutopistista tulevaisuu-
denkuvaa kuin virtuaal itodellisuus meiddn aikamme
media-avantgardisteille. Esimerkiksi virtuaalipio-
neeri Jaron Lanier puhuu Eckersleyn ja Val6ryn
tavoin teknologian mukanaan tuomasta mahdolli-
suudesta liikkua reaalimaailman rajat ylittiiviissii
mediatilassa. Mutta hdnen ajatuksensa menee pi-



temmdlle: siind on kysymys kaikkialla ldsnd olevasta
elektronisesta elintilasta, mediasf;idristii, .jonka
i lmiot viilittyvdt vaivattomasti vastaanottajalle. Si lle
on ominaista veilitcin osallistuminen johonkin, joka
kuitenkin on olemassa vain viftuaalisesti, "yhteisesti
jaettuna tarkoituksellisena valveunena, jossa kaik-
ki on mahdollista":

Sc on yhdistclmii lyysisen maailman objcktiivisuutta .ja

scllaista rajatonta ja sensuroimatonta sisiilt<iii. joka taval I isesti

assosioituu uniin tai mielikuvitukseen ja jossa on mukana

kielen spontaani mukanaolo. --- Se rnitri mcillii on

virtuaalitodellisuudcssa, on kyky suoranaiscsti tehdii jaettua

todellisuutta, scn sijaan ettii vain puhuisimure siitd. Asioiden
pelkiin kuvailun sijasta niitii tehdiizin. -- [Virtuaalitilassa
liikkuvat ihn.risctl ovat tekcrnisissri r.iilittomiin kokcmuksen.

eivdt koken.ruksen reprcsentaation kanssa. Trillaincn ilman
represcntaatiota. toclellisen kokcmuksen kanssa. tapahtuva

kommunikointi on minullc virluaalitodcllisuudcn tiirkevden
pcruste.:r

Lanier kutsuu tdtd uudenlaista aisti- ja kokemus-
til aa p o s t s 1t m b o I i s e k s i k o m nt t r n i k o a t i o k s i, j oka eroaa
symbolisesta kommunikaatiosta juuri siinA, ettd se

ei toimi representaatioiden vaan valittoman
osallistumisen kautta: rnikddn ei esita mitaan vaan

I kaikki on. Mutta onko maailman itselleen tekemi-
nen enaa kommunikaatiota, sellaista yhteydenpitoa,
joka koskee jotakin tdmdn yhteydenpidon rrlko-
puo I e I la olevaa, j otakin siitd riippumatonta olemisen
tasoa, kutsuttiinpa sitii todellisuudeksi tai maail-
maksi tai joksikin muuksi? Sarna kysymys voidaan
esittiiii my<is P i az z a v i rt u a l en kohdalla. Li i kk uivatko
sen "teletori11a" kohtaavat ihmiset maailmassa vai
mediakoneen sisiilki? Vaihtoivatko he viestejd jos-
takin oman eldmdnsd asiantilasta vai harhailivatko
he kollektiivisen mediaunen keskelld'?

Tuntuu silta, etta se valtava kontekstin vaihdos.
josta Wi lliam Boddy puhuu verratessaan Sambergi n
mediabusseilla liikkuvaa gerilla-tv:td Eisensteinin
ja Venovin agit-prop-filmijuniin, on vasta alkua
sille, mihin media-avantgarde nykyisin pyrkii. Eniiii
ei ole kysymysneuvostovallankumouksen aikaisesta
todellisuuden loytdmisen, sen dokumentaarisen tal-
lentamisen aiheuttamasta innostuksesta ja hal-
tioitu;1isesta, ei I 930-luvunavantgardetaiteilijoiden
kehittelemistS "taiteellisista tekniikoista", joil la voi-
taisiin entistd konkreettisemmin "tarttua todelli-
suuteenr', ei myoskiiiin 1960- ja 1970-lukujen ame-
rikkalaisen vastakulttuurin pyrkimyksestA luoda
yhteisollisen video-television avulla, yhdessii
ruohonj uuritasolla toimivien ihmisten kanssa omaa
kokemustodellisuutta, uutta mediamaisemaa. Nyt
mediat ovat korvanneet todellisuuden. Piazza
virtuale ei mennyt maailmaan vaan se harhaili
mediakoneen sisrillii lerjuvassa teletilassa. Kuin
agorafobian kourissa se vAlfteli todellisuuden toreja
ja tunsi turvallisuutta vain elektronisllla piazzet-

toilla.
Mutta toisaalta. miten muuten asiat voisivat olla?

1960-luvulla toirnineiden videoryhmien reaali-
utopian tilalle ovat tulleet 1980-luvun tietokone-ja
digrtaalimaailmassa eldvdn elektronisen avantgar-
den teoriautopiat, mediateoreettiset rakennehnat,
joissa teknologia ja sitd koskevat diskurssit sulau-
tuvat entistd erottamattomammin toisiinsa. Tdssd
uudessa maailmassa se. mikd ennen oli ihmisten
vhlistd vuorovaikutusta, keskustelua j a kokemusten
vaihtoa, on rnuuttunutjoksikin, joka on pikemminkin
privatisoituneen, teknologian vdlityksellii eliiviin
yksildn interaktiota mediakoneen kanssa.ss Tuntuu
jopa siltii, ettii alunperin yhteiskunnallisesti radikaali
mediateoria on muuttunut nykyisten mediatekno-
logian parissa puuhailevien avantgardetaitelijoiden
kdsissd yhii laajenevaksi teoriafantasiaksi,
te ktou topiaksi, jopa erddnlaiseksi t e kn o e u/bri a ks i.sa

Tarkoitan tiillii yhri moniulotteisemmaksi kehitty-
neen kuvien ja iiiinien teknologian aiheuttamaa
ajattelun ja rnielikuvituksen voimistunutta tilaa,
haltioitumisen sdvyttdmdd teoriakiihtymystii, jonka
taustana on koko 1900-lukua hallitseva, mutta .jo
1800-luvulla kdynnistynyt kulttuurin kasvava
m e d i a I is oi tutni n en.55

Historian valossa niiyttiiii kuitenkin siltii, ettii
kehitystii ei johda teknologinen determinismi, Siten
eivdt mydskdiin media- ja kommunikaatiomuotojen
perustaa muodosta niinkiiiin niiden edellytyksend
olevat teknologiat tai ldht<ikohtana olevat ideat,
vaan pikemminkin ne taloudelliset ja poliittiset
edut, jotka kytkeytyviit teknologioiden kehittelyyn
ja niiden organisoimiseen yhteiskunnalliseksi
kiiytiinnoksi. Brian Winstonin mukaan puhe "infor-
maatiovallankumouksesta" on harhaa, silld uutta
mediateknologiaa sovelletaan aina vain siind suh-
teessa ja silld tavoin, ettd vallitsevat yhteiskunta-
suhteet siiilyviit muuttumattomina.56 Uusi teknolo-
gia ei nopeuta yhteiskunnan kehitystd vaan pdin-
vastoin, talouden ja politiikan voimat hillitseviit
sitii ja tukahduttavat sellaisten mediamuotojen luo-
mista, jotka voisivat muuttaa yhteiskunnan raken-
teita.sT

Onko broadcasting-j iirjestelmiille nykyisin todel-
lista vaihtoehtoa'l Onko pelastus uudenlaisessa pu-
helimessa, virtuaalimaailman sisiillii tapahtuvan
viilittomiin, postsymbolisen kommunikaation mah-
doll istavassa vuorovaikutusvdlineessd, kuten Lanier
aj attelee?st Avautuuko uusi maailma Youngbloodin
metamedioiden ja niiden mahdollistaman.s os iaa lisen
m et a s uLtnn itte I un kautta?s,) Mika lopulta toteuttaa
medioiden desentralisaation? Millaisten "vallan-
kumouksellisten" edellytysten vallitessa voisi to-
teutua 1900-luvun lopun vastatelevision utopia,
jonka Youngblood hahmottelee ndin:

Kcskitctysti johdetun outputin tilalle astuu hajautettu input.

ryhrndkeskustclu korvaa joukkotiedotuksen, hierarkiat
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muuttuvat heterarkioiksi, ja vertikaal inen yhteiskuntaj iirjestys
tekee tilaa horisontaaliselle. Teollisesta katsoja- ja kuulija-
kansakunnasta kasvaa esiin virtuaalitilassa olemassaolonsa

saavien autonomisten reaaliyhteisdjen tasavalta. KatselUa-

kulttuuri muuttuu toimijoiden kulttuuriksi : "kuluttajista" tulee

my<itiitoimijoita, "ryhmiikuntalaisia", amattiijri-entusiastcja,
kulttuurityrintekij6itii, ja kaupallisten laskelmien tarkoituksena
on palvella ainoastaan taloudellisen tuen antamista ndiden

"kulttuurinluojien" autonomisille sosiaalisille maailmoille.60

Johtaako kehitys kasvotusten kommunikoivien
yksil6iden vuorovaikutusyhteiskuntaan vai kasvot-
tomien mahtien hallitsemaan teknokratiaan, jossa
maailmastaj a toisistaan eristdytyneet yksil<it kiiyviit
loputonta monologia henkilokohtaiscn mcdiako-
neensa kanssa? Niiillii kiir.l istetyi llii kysymyksillii
pyrin sanomaan vain sen, etta keskustelu medioista
- uusista tai vanhoista - in abstractojohtaa helposti
ad absurdum, valoisiin utopioihin tai synkkiin dys-
topioihin. Miten kiivi sille "maailmankyliille", jos-
ta Marshall Mcluhan haaveili 1960-luvulla, kun
kaikki vielii ndytti olevan mahdolHsta?
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:'Mellencamp 1990, 50.

ri Boyle I 992, 69.

r' Mellencamp 1990. 50. Tiissii yhteydesse on syyt:i painottaa,
cttii temi Media-,Anterikko oli Shambergin sanastossa nimen-
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Birnbaunt, Plul Garrin. Oulu: Karloff Film Ltd 1990, l9; Bill
Viola, "Video as Art". Jotutal of Film and Video. Yolume 36,
Number I. Wintcr 1984. 36.

46 Walter Benjamin. "Tekijiituottajana". Teoksessa Martti Lin-
tuncn (toim.), Ktrvi.sta sanoin. Porvoo: Suomen valokuvataiteen
Museon sditid 1986. 25-26,33-37; Lauri Mehtoncn & Esa
Sironen, "Nykyaikaiscn massakulttuurin erityisluonteesta: Joh-
dantoa criiiiseen kcskusteluun". Teoksessa Kirjallisuus.ja tiede.

L
A
H

I

K
U

A

2

92

49l
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Hannu Eerikflinen

UNELMA TELE,VISIOSTA
PERFORMANSSINA

Haastateltavana Van Gogh TV:n
johtaja Mike Hentz

Mike Hentz johtaa Hampurissa sijaitsevaa
Ponton European Media Art Labia ja sen
yhteydessd toimivaa kokeel I ista tv-proj ektia
Van Gogh TV:tii. Ponton European Media
Art Lab on mediataiteiden tutkimus- ja
kehittelykeskus, "tai delaboratorio", j oka on
vuodesta 1989 tuottanut muun muassa eri-
laisia taiteen ja kommunikaation vdlimaas-
tossa liikkuvia radio-, video- j a tv-proj ektej a.
Keskuksen ajatuksena on koota yhteen tai-
teilijoita, tutkijoita ja tekniikan asiantunti-
joita, joita yhdistiiii pyrkimys loytiiii medi-
oille uusia, vaihtoehtoisia kiiyttotapoja.

Van Gogh TV aloitti Kasselin 8. docu-
mentan (1987) yhteydessd toteutettuna ra-
dioprojektina, joka toimi sekri festivaalira-
diona ettd itsendisend radiofonisena teokse-
na, reaaliaikai sena iidnitilana. Se levittiiytyi
ympriri Kasseliayhdistden samaan liihetyk-
seen erilaisia tapahtumia j a ihmisiii. Televi-
sio tuli mukaan Osnabrtickin mediataiteen
festivaalilla 1988. Siitii eteenpdin Van Gogh
TV on toteuttanut kihinnii tv-projekteja,
joissa on yhdistelty videota, tietokonetta ja
satelliittia. Kasselin 9. documentaan Van
Gogh TV valmisti Piazza virtualen, jossa

oli ryhmrille tyypillisesti keskeistri vuorovar-
kutteisuus, katsoj an mahdollisuus osallistua
ohj elmaan reaaliajassa.

Mike Hentzin katsannossa television var-
sinainenja omin toimintatapa on suora l6he-
tys. Hdnen mukaansa televisio alkoi taantua
kommunikaatiokeinona, kun magneettinen
kuvantallennus otettiinkiiyttoon I 950-luwn
lopulla. Sen myotd televisio menetti sille
mediana kuuluvan erikoislaatuisen viehd-
tyksen, joka perustuu tapahtuman ja sen
esityksen samanaikaisuuteen. Television
kultakauden historiallisia j a erityisesti mie-
leenjridneitd suoria liihetyksiii ovat Hentzin
mielestzi Englannin kuningattaren kruunaus,
Kennedyn vierailu Berliinissii, ihmisen las-
keutuminen kuuhun ja DDR:n kansannou-
su.

Nykyistii televisiota Hentz pittiti mani-
pulaatiokeinona, jolla valvotaan ihmisiti ja
vahvi stetaan heissii "hypnoosin, pakollisen
kulutuksen ja huonon omantunnon kolmi-
yhteyttd". "Silla hetkelki, kun ihminen tun-
nustaa itselleen, ettti kaikki ponnistelu ja
koko olemassaolo on merkityksetontd, on
aika avata televisio."
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Tdmdn vastakohdaksi Hentz asettaa vuo-
rovaikutteisen television, joka perustuu per-
formanssin ja mediataiteen parissa kehitel-
tyihin ideoihin osallistuvasta katsojasta.
Hentzin lbhtokohtana on ndkemys, ettd val-
tatelevi sio antaa katsoj i lle aj ankohtaista in-
formaatiota, mutta aina liian myohddn, niin
ettd katsoja ei voi reagoida ndkemdiinsri.
Ndin "katsojasta itsestddn tulee alibi, sillii
hdn saa tietiiii kaiken, mutta ei tee mitddn".
Vuorovaikutteisen television tehtiivd on sen
sijaan vetriri katsoja mukaan tapahtumiin.

Tdmdn lisiiksi Hentz ndkee television
"uutena kansantaiteena" tai mediaperfor-
manssina, jossa ennakoimattomat tapahtu-

matj a niiden televisuaalinen esitystapa muo-
dostavat "televisioympdriston" ja sille omi-
naisen ilmapiirin. Trillaisten "sosiaalisten
veistosten" (Beuys) tavoitteena on luoda
katsojille yhteinen kokemistila, jossa asiat
viilittyvdt "uuden tv-kielen", kuvien ja aa-
nien yhdistelmien kautta.

Seuraava haastattelu on tehty 12.9.1990
Linzin Ars Electronica -festivaalilla, jossa
Van Gogh Iv toteutti satelliittiliihetyksend
viikon mittaisen Hotel Pompino -nimisen
r,uorovaikutteisen tv-pelin. Siinti yhdisteltiin
mm. v ideon, tietokoneen ja kuvapuhelimen
keinoj a, j oilla saati in katsoj at osallistumaan
peliin.
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Hannu Eerikdinen: Yksi Van Gogh TV:ntoiminnan
keskeisiii liihttikohtia on piraattitelevisio. Onko
piraattitelevisio menettinyt merkityksensii ny-
kyIfrn, kun radioaallot ja tv-kanavat ovat yhd
enemmiin vapautuneet, kun kaikkialla on toimin-
nassa paikallisia radio- ja televisioasemia, kun
uusi teknologia mahdollistaa yhd kevyemmin ja
joustavamman ohjelmatoiminnan?

Mike Hentz: Ei. Piraattitelevisio pysyy tdrkednd
toimintamuotona. Se on tdrked kanava maissa,
joissa ei ole vapaata tiedonviilitystd. Mutta myris
vapaassa mediayhteiskunnassa piraattitelevisiolla
ja -radiolla on merkittdvd rooli valtamedian vaihto-
ehtona. Jos piraattitoiminta on kiellettyii, se on vain
hyviiksi vapaudelle. Jos se laillistetaan, mutta sitA ei
kuitenkaan tueta, sekin on hyviiksi. Tiilloin se toimii
todellisena vaihtoehtona, erikoisinformaation ka-
navana.

Mitke ovat tirkeimmiit syyt siihen, etti viran-
omaiset edelleen tekevit parhaansa estllkseen
piraattitelevisiotoiminnan?

Piraattitelevisiota vastustetaan si itii yksinkertaisesta
syystd, ettd televisiotoiminta on erittdin kallista.
Suunnattomien kustannustensa takia valtatelevisio
haluaa siiilyttiiii monopoliasemansa. Sille vasta-
kohtana se, mitd me teemme, on halpaa. Mehdn
tydskentelemme kotivideokalustolla eikii mcillii
ole laajaa teknistd henkilcikuntaa, koska laitteet
ovat helppokiiyttdisiii. Tiistii huolimatta toimimme
kuin ammattimainen televisiostudio. Toisaalta toi-
mimme juuri pdinvastoin kuin virallinen televisio.
Meillii ei ole hierarkioita eikii statusasemia. Meilld
kamerat kiertiiviit kiidestii kiiteen .ja tyotehtavat
vaihtuvat niin, ettii kaikki tekeviit kaikkea. Toi-
mimme avoimena studiona ja voimme rakentaa

studion vaikka bussiin. Vaihdamme joustavasti tek-
niikkaa kunkin tehtavan ja ldhetystilanteen mukaan.
Kaikki tdmd mahdollistaa ihmisten osallistumisen
j a monipuolisen vuorovaikutuksen.

Tdssi on mycis asian ydin: niin pian kuin on
tarjolla tekninen vaihtoehto, se osoittaa kestdmdt-
tomiiksi rakennelman, jonka varaan nykyisen val-
tamedian oikeutus rakentuu. Kevytkalusto ja jous-
tavat toimintamuodot osoittavat, ettd televisioyhti-
<iiden kallis ja jiiykkiiliikkeinen tekniikka seki val-
tava henkilokunta eivdt ole televisiotoiminnan vdlt-
tiimiittomiii edellytyksiii. Nykyisin on teknisesti
mahdollista tehdii jopa yhden miehen televisiota.
Olemme kokeilleet sitdkin.

Kiiytiitte siis tekniikkaa, jolla jokainen koululai-
nenkin voisi ja osaisi nykyisin tehdi omaa
televisio-ohj elmaansa.

Juuri se on meidiin toisen pitkdaikaisen projektimme,
(Jniversity TV:n toiminta-ajatus. Ars Electronica ei
kuitenkaan halunnut meiddn tekevdn sellaista tv-
ohjelmaa. Mutta itse asiassa me teimme yliopisto-
televisiota Hotel Pompinor sisdll6. Tarjosimme
tietovisatyyppistii ohjelmaa Ars Electronicalle ja
siten pddsimme tekemddn ohjelmaa niin kuin halu-
simme.

Jokaisessa koulussa, jokaisessa yliopistossa, missd
tahansa on nykyisin kevytvideokalustoa, siis mah-
dollisuus tuottaa televisio-ohjelmaa. Ndmd instituu-
tiot eivdt kuitenkaan hyddynnii laitteitta tehddkseen
vaihtoehtoista televisiota. Mikseiviit?

Mutta teidiin toiminnassanne on yksi suuri ero
muihin verrattuna, mahdollisuus kiiyttiiii satel-
liittiyhteyksiii. Miten saitte kiiyttiiiinne satelliit-
tiyhteydet?
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Van Gogh Tv:n Mike Hentz ohjaa suoraa satelliittiltihetystti Riika,ssa kescillci 1992

Vuonna 1989 meidiit kutsuttiin Ars Electronicaan
tekemdSn Van Gogh 7tr2-projektia. Sanoimme jdr-
jestiijille, ettd aiomme myos liihettiiii ohjelmaa.
Sanoimme olevamme kiinnostuneita paikallisesta
ohjelmatoiminnasta. Kun sitten saavuimme Linziin
rakentamaan liihetysyksikkohmme, festivaaleilla
oli menossa kiista ORF:n kanssa toimintamuodoista.
Festivaali halusi tukea meidhn hankettamme, pai-
kallistason yksityistii televisiotoimintaa. Toisaalta
paikalliset sanon.ralehdet halusivat pystyttdd oman
radionsa.

Asia meni ORF:n korkeimman johdon paatetla-
viiksi. Viilttiidkseen ongelmia festivaalin kanssa -
ORF on mukana festivaaliorganisaatiossa - yhtio
varasi 3 sat-satel I iitilta mahdollisimman palj on kiiyt-
toaikaa. 3-sat on saksankielisten maitten yhteinen
satelliittikanava, jonka liihetyspaikka j a ohj elma-
johto on Saksassa. Sivuuttaakseen Linzissd, Itiival-
lassa syntyneet paikallistason kiistat ORF siirsi
piiiitoksen meiddn ldhetystoiminnastamme 3sat-
jiirjestelmiin johdolle ja vapautui ndin itse ohjelma-
vastuusta: eihiin ORF ole vastuussa siitii. millaista
tv-ohjelmaa tulee Itdvaltaan rajan yli Saksasta.

Kun saimme ORF:n varaaman satelliittiajan kiiyt-
tcidmme, me vain kdynnistimme lShetystoiminnan
satelliitin kautta - ihnan mit65n sopimusta, esteitd
tai sensuuria. Meillii oli video-8-kamerat. Sanoimme
ORF:lle, ettdottakaameiltd ldhtenyt signaali vastaan

ja liihettiikiiii se satelliitin kautta ulos. Ohjelmamme
valitettiin satelliitin kautta ja siita tuli valtava me-
nestys. Ensimmdisend iltana ohjelmaamme seurasi
30 000 ihmistd, vaikka liihetys alkoi kello yksi yollii
eikii ohjelmasta oltu milliiiin tavoin tiedotettu etu-
kdteen. Ja joka piiivii katsojamddrd vain lisiiiintyi.

Satelliittiyhteydet eivdt ole kuitenkaan varsinai-
nen ongelma, silld emme ole kiinnostuneita satel-
liittiohjelmista sindnsd. Ideamme on tuottaa tv-
yhteyksien kautta avautuva ympdristri, televisio-
ympdrist<i. Teemme satelliittiohj elmaa, koska voim-
me sen avulla kokeilla eri kaupunkien kytkemistii
samaan tv-ldhetykseen. Esimerkiksi olemme sopi-
neet jo satelliittiyhteistytiprojektista Riian kanssa.
Tarkoituksemme on rakentaa sieltd satelliittiyhteys
Yhdysvaltoihin, koska eurooppalaiset eivdt tiedd,
mita siella on menossa. Meillii ihmiset eivdt pddse
osallisiksi autenttisista tilanteista Amerikassa. Ha-
luamme saada satelliitin kautta aikaan eldvdd vuo-
rovaikutusta. interaktiivista kommunikaatiota. Tiitii-
hdn teemme, tosin pienemmdssa mittakaavassa,
nytkin, kun kdytdmme Holel Pompinossa kuvapu-
helimia.

Mitii mieltii olet Marshall Mcluhanin vanhasta
"maailmankylin" ideasta, josta hin puhui 1960-
luvulla? Mahdollistaako nykyinen satelliittitek-
niikka sellaiset kansainviliset yhteydet?

L l
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Kyllii tavallaan, mutta en ole niinkddn kiinnostunut
elektronisesta kulttuurista. Olen kiinnostunut siitd,
miten elektroniikkaa voi kiiyttiiii kommunikaatio-
yhteyksien rakentamiseen. Liihden siitd, ettd. on
mahdollista kiiyttriii kehittynyttti tekniikkaa aivan
luonnollisella tavalla. Ongelma on siind, ettd ny-
kyinen hardware ei ole luonnollista. Kuluttajan
tasolla se on liian monimutkaista. Se on perusluon-
teeltaan jotenkin liian paljon ihmisluonnon vastais-
ta. Haluamme kontrolloida niiitii viilineitd niin. ettd
voimme muuttaa niitii jollakin tavoin inhimillisem-
miksi.

Tiirkeiimpiiii kuin puhua "maailmankyldstd" on
kiiyttiiii uusia medioita informaation ja tapahtumien
vdlittdrniseen. Projcktimme ovat nimenomaan ta-
pahtumia. Saatamme ihmisiii yhteen, luornrre kon-
takteja eri kaupunkien viilille. Meita ei kiinnosta
vakituinen televisio- tai radiotoiminta, josta minulla
kylliikin on kokemuksia. Olin yhden ranskalaisen
radioaseman johtajana kolme vuotta, kunnes se
alkoi viihiin ajan kuluttua tuntua todella typeriiltii:
24 tuntia vuorokaudessa radiopalvelua, rockia, sehdn
oli vain ddnitapettia ihmisille. Siitd puuttui kokonaan
interaktiivisuus, takaisinkytkenndt ja yhteydet.

Radiota ei kiiytetii kytkentriihin. Sen todelliset
mahdollisuuder jatetaan kiiyttiimiittii. Ryhdyimme-
kin miettimiian Van Gogh TV:n puitteissa, miten
radion voisi palauttaa performanssitasolle. Tarkoi-
tuksenamme ei ollut dokumentoida performanssia
videotaiteen tapaan, vaan halusimme siirtdd perfor-
rnanssin radion luomaan mediaympdristrion.

Minua kiinnostaa luoda medioiden avulla tiloja,
radio- ja televisiotiloja. Teimme esimerkiksi ldhe-
tyksiii, joissa oli suorat kuvapuhelinyhteydet Parii-
sista Hampuriin ja sieltii edelleen Yhdysvaltoihin.
Teimme niiitii liihetyksiii silloin, kun amerikkalaiset
vihreiitjiirjestiviit Earth Day -tapahtuman San Fran-
ciscossa. Mutta se oli amerikkalaisille vain hupia,
he eivdt ottaneet sitd tosissaan. Saksalaiset vihredt
ovat "hard core" -vdked, heviporukkaa. He kysyiviit
amerikkalaisilta kuvapuhelimel la: "Ajoitteko autoa
Maapallon piiiviinii?" Amerikkalaiset eivdt ym-
mdrtdneet koko juttua. Siita alkoikehkeytyii tappelu
saksalaisten ja amerikkalaisten vdlille: "Mitii hel-
vettia, mita tdmd oikein tarkoittaa, me juomme
tiiiillii Saksassa biodynaamisesti rehtyA viiniii, ja te
vain ajelette autolla!" Amerikkalaiset taas vastaavat,
ettd Amazon-virralla tapahtuu aivan kauheita asioita
ja he keriiiiviit rahaa Amazonin suojelemiseksi. Ja
saksalaiset taas inttdvdt vastausta kysymykseen,
ajoitteko autoa Maapallon piiiviinii.

Et tunnu olevan niinkiiiin kiinnostunut keinote-
koisten tai virtuaalisten todellisuuksien luomi-
sesta kuin todellisten kokemusten viilittiimisestii?

Aivan. Tdrkeintd ovat kokemukset ja yhteydet,
kulttuurien vdlinen vuorovaikutus telekommuni-

kaation avulla. Minusta uudet mediat ovat kiinnos-
tavia,jos niith voi koetella kdytdnnossd. Jos keino-
todellisuutta voi kokeilla kdytdnnrissd, olen siitd
kiinnostunut. Mutta haluan kokeilla kriittisesti ja
rakentavasti. A.jattelen aina, mihin vdlinettd voi
kayttaa, enkii niinkiiiin vdlinettd sindnsd.

Kysymys yleististii on tissi yhteydessl tirkel.
Olet lausunnoissasi korostanut ajatusta, etti uu-
sissa medioissa ja uudenlaisessa televisiossa kat-
soja on muutettava osallistujaksi. Miten tiimii
tapahtuu?

Tdhdn vastatakseni meiddn on pohdittava, mikd on
tapahtuma. Ohjelmissamme on aina monenlaisia
asioita, jotka eiviit ole tapahttrneet television vaan
todellisen eldmdn tasolla. Otan esimerkiksi tilanteen,
kun teimme radio-ohjelmaa Kasselin 8. documen-
lassa.

Riippurnatta siita rnitii tapahtui radiossa, ohjel-
mastamme tuli kokonainen "veistos" ihrnisten ta-
junnassa. Siita tuli erddnlainen kommunikaation
tihentymd. Ihmiset kytkeytyiviit puhelimella sinne,
missd tapahtumat olivat kulloinkin menossa. Teim-
me radiofestivaalin, jonka piti alunperin kestdd
kymmenen tuntia mutta joka muuttuikin 24 tunnin
liihetykseksi. Meillii oli mukana noin 5000 tdrndn
ldhetyksen yhdistiimtiii ihmistii. Liikkeelle saatta-
mamme vuorovaikutus oli koko ajan kdynnissd.
Kaikki tiesivdt, ettii jotakin tulisi tapahturnaan. Sen
mukaan mitii yleisrion kuuluvat osallistujat kuulivat
radiosta, he saattoivat kytkeytyii mukaan ja mennd
eri paikkoihin, liittyii toisten ihmisten seuraan eri-
tyiseksi happeningiksi.

Tiillii ei ole mitddn tekemistd sen kanssa, ettiijoku
vain soittaa puhelimella tapahtumapaikalle. Sen
sr.laan tehdiiiin asioita radion ja puhelimen konstru-
oiman ohjelmatapahtuman inspiroimana. Ikiiiin kuin
seuraisi televisiosta ruuanlaittoaja osallistuisi siihen
tekemdlld itse samaan aikaan ruokaa kotona. Td-
mdhdn on eldmdd, ei endd pelkiistiiiin televisiota.

Televisio toimii tavallisesti vain infonnointika-
navana, jonka vrilityksellii pddset ndkemddn asioita.
Mutta on eri asia saattaa ihmiset yhteen television
avulla, luoda heille yhteinen tapahtumien kehys,
jossa he voivat olla mukana reaaliaikaisesti, suorassa
ldhetyksessd. Tiilloin voi ihmisille demonstroida,
mikd on mahdollista, ja samalla voi selitttiii, miksi
se on rr-rahdollista. Voi eldd tapahturnissa mukana ja
voimme puhua todellisesta dokumentoinnista.
Voimme luoda todellisia tapahtumiaja niiden viilisiii
todellisia yhteyksiii. Tiillciin tapahtumia rakennetaan
ihmisille, jotta he voivat yhdessd osallistua niihin.
Ihmiset voivat osallistua uusien mediayhteyksien
avulla, esimerkiksi kuvapuhelimen ja television
vrilityksellii.



Mutta ihmisillii tiiytyy olla aina jokin erityinen
syy osallistua, ja ohjelman on jollain tavalla
provosoitava ihmisifl tuomaan tdml syynsii julki.
Eihiin ihminen ota esimerkiksi kuvapuhelinyh-
teytt[ johonkin tuntemattomaan, ellei hiinellii
ole siihen jotakin erityistii syytii?

En puhu syistii sillii tasolla, etta aina on olemassa
yksiniiisiii ihmisiii,jotka haluavat kontakteja. Voihan
motivaationa olla my6s se, ettd on hauskaa pddstd
televisioon, se huvittaa ihmisi2i. Tiillaiseen ohjel-
maan kuitenkin viisyy pian. Niiin yksinkertaiset
syyt eivdt riita. Meidan tarkoituksemme on kdyttdd
televisiota erddnlaisen performanssin luomiseen.

Hotel Pompina oli vuorovaikutteinen tv-peli. Pe-
lissil on tiirkeiiii voittaa, ja joku aina voittaa.
Teillii oli palkintona vapaa piisy televisio-ohjel-
maan viidestl viitentoista minuutiksi. Yhden
tunnuslauseittenne mukaanhan " nyky-yhteisku n-
nan arvokkain hytidyke on piiiisy televisioon".
Mitii ihmiset tekivit, kun he voittivat itselleen
vapaata televisioaikaa?

Kun teimme tdmdn shown Amsterdamissa, voittaja
oli tietokonemyyjii, joka kdytti saamansa viisitoista
minuuttia tietokoneidensa mainostamiseen. Tiiiillii
Linzissd toisena ohjelmapiiiviind voittanut tyttci ei
sen sijaan kertakaikkiaan ymmirtdnyt, mitd mer-
kitsee voittaa televisioaikaa. Hiin alkoi itkeii heti
ldhetyksen jiilkeen. Hdn voitti, mutta ei voinut
kestdd ajatusta, efta hiinellii oli nyt kiiytossiiiin
ilmaista tv-aikaa. Hiin ei uskaltanut eikd halunnut
kdyttdh saamaansa aikaa. Siispii hiin kieltiiytyi hyvin
yksinkertaisella tavalla: "Lahjoitan tv-ajan koko
tiimille!"

Jotkut ihmiset tietdvdt mitd sanoa, toiset eivdt.
Toiset ryhtyvdt heti mainostamaan jotakin tai sano-
vat jotakin, jonka kokevat muutoin tdrkedksi. Toiset
eivdt kerta kaikkiaan tiedd, mitd sanoa ja tehdd,
miten kiiyttiid tv-vdlinettd itsensd ilmaisemiseen.
Kysymys on myos tottumisesta televiossa olemi-
seen. Meistd onkin erittdin tarkeaa tehdd siitd nor-
maalia.

Ars Electronican ohjelmakirjassa sanotaan, etti
Von Gogh TV ndkee television "uutena kansan-
taiteena". Mitii se tarkoittaa?

Me teemme televisiotaidetta, performanssitelevisi-
ota. Olennaista on, ettd emme tee mitaan pysyviii
"taideteoksia", tuotteita. Sen sijaan luomme vuoro-
vaikutteisia tiloja, joihin ihmiset voivat osallistua.
Tavoitteenamme on kehittdd aina tietty ilmapiiri ja
toimintaympiiristrj. Mikiili meidiin kohdallamme
puhutaan taideteoksesta, se viittaa liihinnii tiettyyn
ldhetyksen avulla tuottamaamme tunnelmaan. Kut-
summe ohjelmiamme tietyn ajatus- ja tilanneat-

mosfddrin luomiseksi. Yritdmme saada ihmiset mu-
kaan tdhdn ilmapiiriin. Se on kuin jiirjestiiisi juhlia,
joihin on luotava tietty tunnelma.

Juuri siitZi olemme perimmdltddn kiinnostuneita,
olemme olleet itse asiassa jo viidentoista vuoden
ajan. Olemrne kiinnostuneita nimenomaan autent-
tisen, todellisen tunnelman luomisesta medioiden
avulla sekd sen tallentamisesta ja vdlittdmisestd.
Olennaistaon tapahtumahetki, tuntu siitd, ettiikaikki
tapahtuu nyt viilitt<imiisti. Ja sitten se onjo kadonnut.

H aas tatte I un t oimittaneet H annu Eeri kci i n en. Martti
Lahti ja Jukka Sihvonen.
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Uutta elokuvatoimintaa
Latviassa

Sosialismi on muodollisesti poistettu useimmista
itii-Euroopan maista, mutta vanhat tavat sdilyvdt
vielii pitkiiiin. Ja kun kunnollista infrastruktuuria
ei viel6 ole olemassa ja sellaisen rakentamiseen ei
oikein ole varojakaan, kaikkinainen yritystoi-
minta idealistisemmasta toiminnasta puhumatta-
kaan vaatii suunnatonta tarmoa ja innostusta.

Innostusta j a yrittdmisen halua loytyy kuitenkin
Augusts Sukutsen johtamasta, vuonna 1989 toi-
mintansa aloittaneen Riikan International Cen-
tre of New Cinemasta. Siellii pyritiiiin
kannustamaan ja tukemaan epdkaupallista
elokuvatuotantoa ja levitystii, kehittamaAn
elokuvan opetustaj a tutkimusta sekiij iid estdmiiiin
elokuvakerho ja -festivaali tyyppistii toimintaa.
Kyseessd on siis erddnlainen elokuva-arkiston ja
-siiiition yhdistelmii, joka ainakin toistaiseksi
toimii yksityisellii pohjalla.

Rahoitusta on saatu Riikan kaupungilta ja itse-
niiiseltii Latvian tasavallalta ilmeisesti varsin koh-
tuullisessa mddrin, mutta vain ruplissa. Ulko-
maisten kontaktien ylliipitiimiseen tarvittavaa
valuuttaa sen sij aan puuttuu. Kun vield Keskuksen

hallussa olevat kokoelmat ovat pddasiassa perdisin
vanhan vallan ajoilta, etriisyyden ottaminen
neuvostoelokuvasta ei ole helppoa. Tzihiin niihden
heidtin Arsenal-festivaalinsa ovat kunnianhimoi-
sia yrityksiii pyrkiessddn antamaan varsin kattavan
liipileikkauksen elokuvan historiasta. Latvialais-
tetut rnuodot tutuista ohjaajanimistd vain tuntuvat
oudoilta: Lui Feijada, Alens Rene, Pitera Grine-
veJa.

Muita ongelmia ovat esimerkiksi puhelinverk-
kojen surkeus ja kirjallisen materiaalin puute.
Esimerkiksi ohj elmistoj en suunnittel ijat kaipai-
sivat kovasti kutakuinkin ajan tasalla olevia ha-
kuteoksia, sillii filmografioiden kokoaminen il-
man niitd on epdtoivoista puuhaa. My<iskiitin
ulkomaisten lehtien seuraamiseen ei ole varaa.
Mikali jonkun hyllystii loytyy kohtuullisen tuo-
retta mutta kiiytostii jiiiinyttd materiaalia, ottakaa
yhteyttii allekirj oittaneeseen.

Henry
puh: (90) 70

Bacon
t'1623
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Kirjoja
Geniuksen jiiljillii

Henn' Bacon: Tiikeriki.ssan aika. Luchitro
Viscontin etcimri ja elokuvat. Suonren elokuvu-
arkiston iulkaisuja. Valtiotr painatu.ske.skus.
Helsinki 1992. 334 s.

Suomessa on viime vuosina ilmestynyt useita oh-
jaajaprofi i leja, aiheina vaikkapa Erkki Karu, Joseph
Losey, Abraham Polonsky tai Nyrki Tapiovaara.
Alan tuorein teos on Henry Baconin Tiikerikissan
aika. Luchino Viscontin eliimii ja elokuvat, joka
esittelee,'kontekstualisoi' ja analysoi Viscontin
tuotantoa 300 sivun verran. Kirja on syntynyt pitkiin
Visconti-kiinnostuksen luonnollisena lopputulok-
sena. Se summaa muutkin kirjoittajansa tutuksi
tulleet intohimon kohteet: taide, ooppera, Wagner,
kirjallisuus, historia... Tarttuminen Viscontin kal-
taiseen ohjaajaan, joka on risteillyt eurooppalaisen
kulttuurin laidasta laitaan, on asettanut tavoitteet
korkealle. Viscontista on kirjoitettu paljon, mutta
lisdvalaistus on tarpeen erityisesti ohjaajan myci-
hdistuotannon kohdal la.

Kirjansa keskeiset kysymykset ja teoreettiset liih-
tokohdat Henry Bacon esitteajohdannossa (s. l2).
Hdn tunnustaa ndkokulman auteuristiseksi siitiikin
huolimatta, ettd sanalla on ikdvd sivumaku: "Katson.
ettd tdssd kirjassa kdsittelemieni neljiintoista pitkiin
elokuvan ja kolmen lyhyen elokuvan tekijii on
olennaisessa mddrin Luchino Visconti [--]. Muut
tekijiit voidaan tdltd kannalta tulkita sellaiseksi ma-
terian vastukseksi, jonka kaikki taiteilijat kohtaavat
tycissiiiin." Olen samaa mieltd siitd, ettd on mielekiistii
tarkastella j a eritel lii keskei sten elokuvaohj aaj i en
tuotantoa ja tehda sita tunnetuksi. Visconti on epdi-
lemdttd yksilcillinen taiteilla. jolla on kenties uni-
versaaliakin sanottavaa. Mutta jos ldhdemme etsi-
mddn universaalia, loydiimme sitd. Niikcikulma oh-
jautuu liiht<ikohtien mukaisesti. Tulkitsen johdan-
nossa eksplikoidun pyrkimyksen haluksi loytiiii
universaali genius, eldmddnsii j a eliimiintyritiiiin hal-
litseva auteur. - Niihdiikseni empiria suhtautuu kui-
tenkin ristiriitaisesti tdhdn liihtcikohtaan. Voimmeko
perustella. ettd esimerkiksi Sivullisentekijii on olen-
naisessa mddrin Visconti? Eiko Camus ollut tdssd
tapauksessa vield olennaisempi - samaan tapaan
kuin Anna Magnani Meidein naisemme -elokuvan
lyhyessii episodissa. Olivatko esimerkiksi Ossessr-
onen, Senson, Roccon ja Ludwigin kohtaamat vai-
keudet muutakin kuin vdlttdmdt<intd "materian
vastusta"?

Ehkii ei ole edes tarpeen selvittdd, kuka kulloinkin
on olennaisin tekijii. Elokuvat ovat historiallisesti
uniikkeja. Visconti on ainakin pyrkinyt jatkuvaan
dialogiin yhteisonsii kanssa.

Itse asiassa Baconin kirja tuo erittdin hyvin esille

Viscontin elokuvien alituisen keskustelullisuuden,
ja tata'italialaista dialogia' on kiehtovaa seurata.
Mielestdni kirjan olisi vain voinut rakentaa vdhem-
mdn ehdottomasti. Tehtdvi on ollut arvioida Viscon-
tin elokuvia "yhteiskunnallisina ja eksistentialis-
tisina kannanottoina sekd kartoittaa hdnen tuotan-
toaan eldmdkenallista, kulttuurihistoriallista ja so-
siaalista taustaa vasten". Kaiken subjekti on siis
Visconti, joka tekee "kannanottoja" ja jolle historia
on lopultakin vain "taustaa". Vaihtoehtoisesti olisi
voinut tarkastella, miten historia puhuu Viscontin
kautta. Tiimii niikcikulman valinta on kuitenkin
maailmankatsomuksellinen kysymys, joka on kir-
joittajan itsensd ratkaistavissa.

Kirjan alaotsikko on "Luchino Viscontin eldmd
ja elokuvat". Jo tdmd johtaa huomion siihen, ettd
tarkastelun kohteena on keskeisimmin Viscontin
eldmdnvaiheiden suhde hdnen elokuviinsa (siis kes-
keisemmin kuin suhde muuhun yhteiskuntaan).
Tiillaista psykologista intressid kuvastaa sekin, ettd
Henry Baconin tdrkein tutkija-auktoriteetti on psy-
koanalyytikko Mikael Enckell. Jos tavoitteena olisi
ollut pelkkii elokuvien eldmdkerrallinen selittdmi-
nen, kronologinen dispositio olisi ollut luonnollisin
valinta. Kirjoittaja on kuitenkin valinnut hanka-
lamman ja siksi myos mielenkiintoisemman tien,
systemaattisen disposition. Kirja on jaoteltu temaat-
tisesti, niiden Viscontille rakkaiden teemojen mu-
kaan, joihin ohjaajan tdrkein sanottava niiyttiiii tii-
vistyvdn. Kirjassa on hyvin paljon historiallisia
ekskursioita, mutta ne jiiiiviit usein vain taustaksi:
keskeisin huomio kiinnittyy elokuvien temaattiseen
analyysiin, joka vie aimo annoksen kirjasta.

Viscontin tuotantoa tarkastellaan ennen kaikkea
viiden teeman kautta. Nama ovat neorealismi, risor-
gimento-elokuvat, perhe, saksalaisuus ja kirjalli-
suussovitukset. On ehkd moraalitonta kritisoida
tdtd jaottelua, koska kaikki systematiikat ihmistie-
teiden alueella ovat aina likimiiiiriiisiii. (Mutta ehkii
kuitekin hiukanl) Useimmilla Viscontin elokuvilla
on kirjallinen tausta, joten viimeiseen osioon on
ndhtdvdsti otettu kaikki se, mikd ei sovi neljiiiin
ensimmdiseen teemaan. Rakkaus Roomassa -eloku-
vaa olisi voinut aivan hyvin kiisitelld perhe-teeman
yhteydessd, johon se hyvin sopisi. Roccoa voisi
kdsitelld neorealismin yhteydessii... Yhtendisin osio
on erinomaisesti kirjoitettu 'Visconti ja saksalai-
suus'; tosin mielestdni Kuolema Venetsiassa ei mi-
tenkddn olennaisesti kdsittele saksalaisuutta, se olisi
sopinut kirjallisuusfilmatisointien yhteyteen. Jos
teosta olisi enemmdn vienyt historialliseen suuntaan,
olisi teemat voinut muodostaa yhteiskuntasuhteen
mukaan. Yhtend lukuna olisi voinut analysoida
elokuvat Osse s sione, Maaj cirisee, Bell is sima, Rocco
ja htinen veljensci ja Intohimo ja vdkivalta, joissa
Visconti avoimesti keskustelee oman aikansa italia-
laisen yhteiskunnan kanssa. Italian historiaaja aris-
tokratiaa kuvaavat Senso, Tiikerikissa ja Rakkaus
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Roomassa olisivat ehkd toimineet yhdess6. - No,
usein sanotaan, ettei vaihtoehtojen esittdminen ole
kunnollista kritiikkiri vaan osoittaa, ettei kriitikko
ole keksinyt todella fundamentaalia kritiikkiri...

Erddssd suhteessa Baconin dispositio on hyvin
avantgardistinen. ElSmdnvaiheiden kuvailu nimit-
tdin alkaa sanoin: "Vapauduttuaan asepalveluksesta
vuonna 1928 Luchino Visconti osallistui innolla
pienimuotoiseen harrastelijateatteritoimintaan" (s.
l7). Lukija jtiii ihmettelemiiiin, milloin Visconti
mahtoi syntyd ja mitii hiin teki ennen armeijaa.
Vastaus tulee loogisesti perhe{eeman kdsittelyn yh-
teydessd sivulla 123: "Luchino Visconti syntyi 2.
marraskuuta 1906..." Ymmdndn hyvin, ettd Henry
on yrittdnyt piiiistii irti kaikkicn biografien ja autcu-
ristien helmasynnistd Iohon olen itsekin syyllisty-
nyt), jossa kirjataan taiteellinen geeniperimd isoiso-
isiin ja isoisoditeihin asti ennen kuin uskalletaan
kiiydii itse asiaan. Mutta kuitenkin lukija tuntuu
kaipaavan pientii pohjustusta. Syntyy konnotaatio,
ettd Viscontin eliimiillii on merkitystd vain siind
mddrin kuin se hedelmoittaa elokuvia. Eli Luchinon
syntymd on tdrkedd vain, koska hiin syntyi perhee-
seen ja pddsi osalliseksi kokemuksista, jotkajohtivat
tietynlaisen perhetematiikan muotoiluun. Vuonna
1928 aloitettu harrastelijateatteritoiminta taas oli
ldhtolaukaus ensimmdiselle elokuvalle, ja siksi ei
ole tarpeen aloittaa kauempaa, ajasta, jollointeatteria
ja elokuvaa ei ollut Viscontin eldmdssd. Yht2i hyvin
Ossessionea olisi voinut pohjustaa laajemmin ita-
lialaisen yhteiskunnan kuvauksella (rinnan Vis-
contin lapsuuden ja nuoruuden kuvauksen kanssa).

Yksi biografinen kysymys kirjaa lukiessa vield
herdd. Viscontin elokuvia selitetddn eldmdnvaiheilla,
ohjaajan omilla teatteri- ja oopperaproduktioilla,
maailmankirjallisuudella ja historialla, mutta ent6
muut elokuvat? Katsoiko Visconti ylipiiiitiiiin elo-
kuvia? Voisiko hdnen ndkemyksilliiiin olla yhty-
mdkohtia muihin elokuviin 1esim. risorgimento-
elokuvien kohdalla)?

Nyt tuntuu, ettd olen esittdnyt jo kohtuuttoman
paljon kritiikkiii, vaikka luin kirjan innostuksen
vallassa, ahmien. Viscontin elokuvien analyysit
olivat inspiroivia ja loistavasti kirjoitettuja. Luki-
jalle, joka ei ole itse kaikkia elokuvia nhhnyt, tilanne
voi kuitenkin olla toinen, koska kirja on hyvin
teema-analyysipainotteinen. Siitii huolimatta mi-
nusta tuntuu, ettd olen lukenut yhden parhaista
Suomessa kirj oitetuista ohj aaj aprofi i lei sta.

"... seke siveellisesti ettd
esteettisesti ala-arvoisia

kuvasarjoj a"

Sven Hirn: Kuvat ekivcit. Elokuvatoimintaa
Suomessa 1908- I 9 I 8. Helsinki: Valtion
painatuskeskus - Suomen elokuva-arkisto 1991

Kuvat eltivtitjatkaa siitii, mihin Sven Hirnin edelli-
nen elokuvan varhaista kulttuurihistoriaa luotaava
teos Kuvat kulkevat (Suomen elokuvasiiiitio l98l)
lopetti. Kuvat kulkevar jakautui kahteen osioon:
ensimmAinen selvitti yleismaaihnal lisesti elokuvan
"esihistoriaa", liikkuvan kuvan esitysmuotoja ja -
tekniikoita ennen sith projektorilla heijastettavaa
illuusiota, jonka 1900-luku oppi tuntemaan eloku-
vana. Jdlkimmdinen osa keskittyi elokuvan esitys-
toiminnan muotoutumiseen Suomen suurimmissa
kaupungeissa vuosina I 896- I 907.

Hirnin uusi teos jatkaa juuri tdstd. Se etenee
kronologisesti muutaman vuoden viipaleissa aina
kansalaissodan vuoteen I 9 I 8. Jokajaksossakdydddn
liipi esitystoiminnan muutokset Helsingiss6, Turus-
sa, Tampereella, Viipurissaja Oulussa. Osajaksoista
rajautuu painotetusti elokuvatoiminnan sisdisiin
muutoksiin, osa taas ulkoisiin tapahtumiin kuten
maailmansotaan ja kansalaissotaan. Jaksottelukri-
teerien epdsuhta tulee kuitenkin perustelluksi ver-
rattain hyvin: ulkoisten tekij<iiden vaikutus elo-
kuvakulttuuriin on voimakas ja ilmeinen. Esimer-
kiksi elokuvaesitysten verotus kdynnistyi nimen
omaan maailmansodan mycitd, aluksi sotaverona,
sittemmin huviverona. Sodan suhdaanteet muok-
kasivat niin ikiiiin Suomessa niihdyn ulkomaisen
ohjelmiston linjoja.

Toisaalta kirjan noudattama tiukka periodisointi
on johtanut my<is tiettyyn mekaanisuuteen. Vaikka
esimerkiksi vuodet 191 I- l4 olisivatkin laajassa mit-
takaavassa - kuten sensuurin kehityksen kannalta -
merkittdvd erillinen ajanjakso, joutuu Hirn kau-
punkiosioissaan kayttAmAan monta sivua vain to-
detakseen, ettei kaikkialla suinkaan tapahtunut mai-
nittavia uudistuksia. Erityisesti "maakuntakaupun-
kien" kertomukset pilkkoutuvat kirjan rakenteelli-
sen ratkaisun myotii. Periodisointi, joka on mielekds
pii5kaupungin tapahtumien kannalta, ei viilttiimiittii
istu muihin paikallishistoriohin - etenkin, kun elo-
kuvatoiminnan eri alueet esittAmisesta sensurointiin
rakentuivat alkuvaiheissa pitkiilti paikalliselle poh-
jalle.

Korvaukseksi kaupunkihistorioiden pirstoutu-
misesta kirjan loppuun on kuitenkin laadittu syste-
maattinen luettelo kiisitelty.jen kaupunkien eloku-

Hannu Salmi
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Pa Helikon

pana ja vastustuskyvyttomirn-
pdnd kohteena pidetddn nuori-
soa. Moraalisesti valveutuneen
sivistyneistcin tavoitteena oli
yhtcndisen sensuurikdytdnncin
aikaansaaminen. Pyrkimys ete-
nikin hiljalleen kirjan kattama-
na ajanjaksona, vaikka tiettyjii
vaikeuksia tuotti se. ettd valti-
ollisella sensuurilla oli sortokau-
sien johdosta monissa suoma-
laisuuspiireissd huono kaiku.
Kaikkiaan sensuurij drj estelmdn
kehittyminen - jtirjestojen, kas-
vattajien ja viranon.raisten pyr-
kimys kontrolloida uutta ja vaa-
rallisena pidettyii viihdekult-
tuuria - on tarkernpaa tutkimusta
odottava aihepiiri. Kuvat ekivcit
esittelcejoukon kiinnostavaa ai-
nei stoaja tarjoaa ndin tutkimuk-
selle otollisen liihtdkohdan.
vaikkei Hirrr sindnsd juuri tec-
kiiiin jolrtopiiiitriks id ai nei stonsa
pohjalta.

Toinen Hinrin ki innostavasti
kdsittelemd kysymys on eloku-
van suhde rnuihin populaari-
taiteisiin. Varieteeviihde, kup-
letti laulajat ja sirkus ndyttdyty-
vdt monessa mielessd olennaise-
na osana suomalaisen elokuvan
varhaista historiaa. Hirn esittdd,
ettd esimerkiksi kuplettilaulaja
ei vdlttdnrdttd ollut pelkkii ke-
lanvaihtoja paikkaava tdyte-
numero, vaan parhaimmillaan
jopa illan piiiihoukutin. Eloku-
van historiankirjoituksella on
usein ollut tapana rajata koh-
teekseen vain joukko elokuvia.
Hirnin kulttuurihistoriallinen
ndkcikulma muistuttaa kuiten-

O.-T:

upptrdda f. n. de framstlende svenska cabaret-artisterna .4nna och Karl
Anion - 16r fulla muggar som vanligt. Anna och Karl Anton iro ju garula
bekanta hir i H:fots, oftirbrinneliga H:fors-favoriter. Man skrattar sig
till tarmvred lt Karls bondjonkar och Annas kvisarfjillor, och man
appliderar sig till liktornar i hdnderna, n5,r paret laular sin visa oru eu
lit6n rtytter.- De popullra artisterna upptrida hela fyra ginger under
altonens lopp med tre nurumer i st6ten. Det ir Helikons nya husgudar
mar har atl-tacka 16r den angenima surprisen ned herrskapet Anton -liksom f6r de numera alltid sevffrda och ofta uoika bilderna.

Biograbbca.

vateattereista. Tiimii paitsi helpottaa kirjan luke-
mista, myos kasvattaa sen lihdearvoa ja kiiyttdkel-
poisuutta .jatkotutkimuksen kannalta. Luetteloissa
kerrotaan tiivistetyssd muodossa kunkin teattcrin
vaiheet. omistajatja paikkaluvut, sekd vaihtelevissa
mddrin muutakin kiinnostavaa tietoa.

Hirnin teoksen ilmeisimpdnd ansiona voitaisiin-
kin pittiti tarkkuutta ja systemaattisuutta elokuvan
esitystoiminnan selvittdrnisessa. Teattereiden kar-
toituksen ohella kirja sisiiltiiii kuitenkin yhtri ja
toista muutakin mielenkiintoista. Hirn esimcrkiksi
referoi eri kaupunkien sanomalehdissii kiiytyii kes-
kustelua elokuvien moraalia hollentdvdstd vaiku-
tuksesta. Teemoina toistuvat seksuaalisuus. viiki-
valta, huonot tavatja rikollisuus, ja kaikkein altteirn-

kin, ettii elokuvakulttuuriin kuuluu paljon muuta-
kin, vieldpd sellaista, jonka valossa itse elokuvat
saattaisivat niiyttiiii sangen erilaisilta kuin olemme
uskoneet - sikiili kuin elokuvia ylipiiiinsii on ndhtd-
viiksi siiilynyt.

Elokuvan suhde rnuihin vuosisadan alkupuolen
viihdemuotoihin on yksi niistii teemoista, jotka
yhdistiiviit Himin kirjaa kansainv6liseen varhaisen
elokuvan tutkimukseen. Viimeisten runsaan kym-
menen vuoden ajan elokuvan varhaishistoriaa on
pyritty kirjoittarnaan peroinpohjaisesti uudelleen.
Mielenkiinto on kohdistunut yhta hyvin elokuvan
tekniseen kehitykseen, esitystapoihin, yleis6ihin
kuin kerronnan kehitykseen. Monia pitkiidn eldneitd
uskomuksia on tyystin hyliitty tai ainakin muokattu
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hienovaraisempaan muotoon: ehkii Griffith ei "kek-
sinytkddn" lzihikuvaa; ehkd Warner Bros. ei sen
enempdd keksinyt ddnielokuvaa (Hirn kertoo Suo-
messakin jo vuosisadan alussa tehdyistii iiiinikokei-
luista); ehkd Lumierin veljeksiin ja Meliesiin pa-
lautettuja dikotomioita - realismi vs. fantasia, doku-
mentti vs. fiktio - sietiiisikin pohtia uudelleen. Ja
ennen kaikkea: ehkd varhaista elokuvaa ei voidakaan
pitiiii pelkkiind elokuvan "lapsuutena", josta kehi-
tys vaistdmdttii kulki kohti ketovaa, lineaarisesti
etenevaa, iiiiniraidalla varustettuaja kestoltaan puo-
litoistatuntista ndytelmdelokuvaa.

Kuvat elcivcit ei suoranaisesti kytkeydy teillaiseen
revisionistiseen tutkimusparadigmaan, mutta se tar-
joaa kyll?i runsaasti aineksia uusille pohdinnoille.
Niin niukalti kuin suomalaisen elokuvan historiaa
onkin kirjoitettu - tai kenties juuri siksi - liittyy
siihenkin joukko vakiintuneita, tarkistamisen ar-
voisia uskomuksia. Ilmeisimpid esimerkkejti voisi
olla esimerkiksi ajatus 1930-luvusta suomalaisen
elokuvan "kulta-aikana". Tdllaisesta kiisityksestii
seuraa, ettii kaikki kulta-aikaa edeltdvd niihdiiiin
vain harjoitelmana, odotuksena, matkana kohti tiiy-
dellistymistii. Hirnin kirjat muistuttavat osaltaan,
ettd vuosisadan alussa eli oma, itsessddn kiinnostava
ja rikas elokuvakulttuurinsa,joka oli monessa suh-
teessa hyvin erilainen kuin kerlovan ddnielokuvan
valtakaudella. Ndin ollen myoskiiiin tietii meidiin
tuntemaamme "klassiseen elokuvaan" ei tarvitse
pitae valttamiittomiinii eikd ainoana mahdollisena.

Kimmo Laine

FILMILLISEN SUOMEN
SALAISUUKSIA

Suomen kansallisfilmograJia. Osa 4. Vuosien
1 948- 1 952 suomalaiset kokoillan elokuvat.
Julkaisija: Suomen elokuva-arkisto. VAPK-
kustannus. Helsinki 1992.654 s.

Suomalaisen elokuvahistorian aallonmurtaj a etenee
jtilleen askeleen kohti utuista menneisyyttd, syste-
maattisesti j a miiririitietoi sesti. Maailman parhaan
fi lmografi an titteliii havitt el,eva Suomen kans a I lis-
filmografiaehti kevii2illii 1992 osaanneljii eli vuosiin
1948-1952. Laatu ei ole laskenut aiemmin julkistet-
tuihin viidenteenja kuudenteen osaan ndhden, pdin-
vastoin.

Vuodet 1948-52 olivat Suomen historiassa voi-

makkaan jdlleenrakennuksen, poliittisen vakautu-
misen ja samalla kansallisen itseluottamuksen pa-
lautumisen aikaa. Sodanaikainen ja -jiilkeinen sddn-
n<istely alkoi hellittiiii, kun yhteiskunta vaurastui.
Jonkinlaiseksi kiiiinnekohdaksi on vakiintunut vuo-
si 1952, jolloin viimeisetkin sotakorvaukset saatiin
maksettua. Kaiken kruunasi Armin missimenestys
ja Helsingin olympialaisten huuma. Usko suoma-
laisuuteen palasi.

Elokuvalla oli epriilemiittd suuri merkitys 'uuden
suomalai suuden' luoj ana j a identiteetin rakentaj ana.
Ajatellaanpa vaikka, millaisen aseman esimerkiksi
Ihmiset suviydssci (1948), Rosvo Roope (1949),
Hrirmcistci poikia lEmmenen (1950), Rovaniemen
ma rkki n oi I I a ( I 95 I ) ja Va I koi n en peura (1 9 52) ov at
sielunmaisemassammc saaneet. Kollektiivisten
unien esittiijiii oli kaiken lisiiksi paljon. Vuosien
1948-52 aikana ohjattiin ldhes sata kokoillan eloku-
vaa. Ahkerimpia ohjaajia olivat Edvin Laine, Ville
Salminen, Roland af Hrillstrcim, Ilmari Unho ja
Hannu Leminen.

Mielenkiintoista olisi tutkia tarkemmin, millaisia
poliittisia viittauksia aikakauden elokuvista loytyy.
Paljon kiinnostavia tietoja paljastuu jo kansallisfil-
mografiaa lehteillessA. Erddssd Rosvo Roopen rep-
liikissii viitataan "yhteistyo- ja avunantosopimuk-
seen". Sotevan tuottama kokoillan dokumentti Sao-
mi maksaa (1951) aiheutti vilkkaan lehdistcipole-
miikin ja jopa eduskuntakyselyn, kun SKDL:n
kansanedustajat niikiviit elokuvassa vihaa ja katke-
ruutta sotakorvauksien vastaanottajaa, Neuvosto-
liittoa kohtaan. Tiimii tunne ei tosiaan ole kovin
kaukana, kun elokuvan alussa Finlandian raskaiden
sdvelten saattamana radiosta luetaan sotakorvaus-
vaatimukset: tuomio lankeaa. Ilmeisesti fiktioelo-
kuvissa ei kovin avoimia vihjauksia uuteen poliit-
tiseen jiirjestykseen voinut tehdii, koska ne olisivat
vdistdmdttd aiheuttaneet kiistelyii. Vasemmistoleh-
tien kriitikot tekiviit parhaansa loytddkseen eloku-
vista itdnaapurin negatiivista kommentointia.

Itsesensuurin vuoksi yhteiskunnallista sdrm55 ei
aina uskallettu korostaa. M attisalon Hrirmdstr) poi-
kia lqtmmene,? -esseen mukaan suomalaiset tekijdt
olisivat kaivanneet enemmdn oppia amerikkalaisten
ldnnenelokuvien kyvystd kuvata sankarinsa olo-
suhteiden uhrina. Pohjalaiselokuvat olivat kuiten-
kin lajityyppi, jossa vdistdmiittii oli ilmaistava suhde
itdnaapuriin, "pahaan vallesmanniin". Isontalon
Anttia ja Rannanjdrved ei voinut esittAa uhreina,
koska heiddn syyllisyytensd oli esitettdvd ilmeisend.
Heidiin oli saatava rangaistuksensa, koska he olivat
uskaltaneet nousta vallesmannia vastaan. Ilmari Un-
hon elokuvan sdvyssd voisikin niihdii poliittista
kommentointia, joka poikkeaa kaikista aiemmista
pohjalaiselokuvista. Vallesmanni ei ole paha - ei-
vdtkd suomalaisetkaan, mutta he ovat tehneet tyh-
myyksiii. Vallesmannin ja junkkarien on opittava
eldmddn rauhanomaista rinnakkaiseloa.



Kirjoja
Kansallis.filmografiaa lukee todella sormet syy-

hyten, koska uusia yksityiskohtia kiytyy melkein
joka sivulta. Teoksen suurin merkitys ei mielestanr
olekaan siinii, ettii se antaa kiiyttciomme mainion
hakuteoksen. Keskeisempdd on, ettd teossarjan kir-
joittaminen on edellyttdnyt perusteellista arkisto-
ty<iskentelyii ja koko suomalaisen elokuvan histo-
riasta kertovan ldhdemateriaalin j iirj estelyii. Vai kka
ldhdeaineiston yhteydessd onkin lueteltu liihinnii
vain elokuva-arkiston omista kokoelmista loytyviit
l6hteet, tutkrja saa vankan perustan, johon tukeutua.
Ldhdeluettelossa voisi tosin vield olla maininta siitd,
kuinka monta kappaletta tietyn elokuvan kiisikir-
joituksesta on tallessa, kuinka monesta lciytyy kom-
mentteja ja ketkii niiitii kommentteja ovat kirjoitta-
neet.

Mielenkiintoista on niihdii, millaiseksi teossarjan
ensimmdinen osa (vuodet 1907-35) aikanaan muo-
dostuu. Varhaisesta elokuvasta tietoa on vain niu-
kalti, ja itse elokuvat ovat suurelta osin kadonneet
tai tuhoutuneet. Ldhdeaineistoa voisi kuitenkin loy-
tyd melkein mistd tahansa. Toivottavasti filmogra-
fiatyon aikataulu ja budjetti sallivat johtolankojen
seuraamisen mahdollisimman pitkiille.

Niiyttiiii siltii, ettd ka n s al I isfi I mo grafi an olennaisin
tutkimuksellinen anti loytyy Huomautukset-koh-
dasta. Siihen on yleensd kirjattu, millaisia uusia
asioita tutkimusprosessin yhteydessd on palj astunut.
Millainen oli Michael Powellin rooli Jack Witikan
Aila -Pohjolan tytcir -elokuvassa? Miten elokuvien
verovapausanomuksia kulloinkin perusteltiin esi-
merkiksi kulttuuristen tai kansatieteellisten arvojen
avulla (esim. Lcipi usvan, Sadan miekan mies)?
}liksi Suomalaistyttdjd Tukholmassa sai J.K. Paa-
sikiven huolestumaan? Ylipiiiitiiiin Huomautukset-
luku on kirjoitettu mahdollisimman pelkistetysti,
liian l<iysiii johtopaatdksid on vdltetty ja kerrottu
vain tietoon tulleet tosiasiat. Joissakin kohdin spe-
kulointia kuitenkin harrastetaan, ja lukrjaa alkaa
v aiy ata epiiilys. Esimerkiksi elokuvan " J e e s, o ly m-
pialaiset", sanoi Ryhmy (1952) kohdalla arvellaan,
ettd tuottaja Risto Orko olisi osallistunut Rauman
murretta puhuvan emiinnoitsijiin repliikkien vii-
meistelyyn. Emiinnoitsijii?i n2iytteli ohjaaja Unhon
vaimo Salli Karuna, joka myoskin oli syntyjiiiin
raumalaisia. Eiko htin olisi ollut yhtii hyvii murre-
asiantuntija?

Suomen kansal lisfi lmografi aa kutsutaan takakan-
nen esittelytekstissd teossarjaksi, joka "taltioi suo-
malaisen kokoillan elokuvan historian ensimmii-
sestd ndytelmdelokuvasta Sa laviinanpo lttaj a/ ( I 907)
nykypiiiviiiin saakka". Tiimii liiht<jkohta on hiukan
onnahteleva, koska suomalaisen kokoillan elokuvan
historia ei kiriaimellisesti ottaen ala Salaviinan-
pol tt aj is ta,vaikka se olikin ensimmdinen Suomessa
tuotettu "kinematograafinen niiytelmiikappale".
Salaviinanpolttaj at oli pituudeltaan korkeintaan
20 minuuttia, ja Helsingissd sitd esitettiin ajan tavan

mukaan osana tunnin mittaista ohjelmaa, johon
sisiiltyiviit mycis ulkomaista perua olevat elokuvat
Olkihattuj en valmistus ltaliassa, Palvelijan kosto,
En s i m m ci i n e n kert a p o I kupy d rc) I ki ja N ais ten eril ai -
sia pukuja (HS 29.5.1907). Salaviinanpolttajat ei
siis ollut kokoillan elokuva, vaikka se merkitsikin
askelta kohti pidempiii tarinalinj oj a. Ensimmdinen
varsinainen kokoillan elokuva oli Teuvo Puron

fy/vi (1913), jota myris mainostettiin "ensimmdi-
seksi suomalaiseksi tunnin kestdviiksi taidefilmik-
si". Salaviinanpolttajien mukaanotto on tietenkin
perusteltua historiallisista syistd, mutta kysyii sopii,
miksi vielii vuosien 1948-52 elokuvien mukana on
lyhytelokuva, Holger Harrivirran 20-minuuttinen
Joulupukin tydpaja (1948)? Elokuva tosin oli suu-
ritriinen, ja sitii markkinoitiin pitkiin elokuvan tyy-
lillii (trailerin kera).

Ilmeisesti kan sallisfilmografiaa eiole haluttu suo-
raan nimetd ndytelmdelokuvan fi lmografi aksi, koska
mukaan on haluttu myos pitkiit dokumentit. Teatte-
ri levitykseen suunnattuj a dokumenttej a tehti in vuo-
sien 1948-52 aikana kaiken kaikkiaan 8 kappaletta,
joukossa mm. nyrkkeilyottelu, jossa Elis Askvoittaa
Euroopan mestaruuden. Mutta jos mukaan on otettu
sekii pitkiii ettii lyhyitii ndytelmdelokuvia, miksi
esitellii vain pitkiit dokumentit mutta ei lyhyitii?

Kysymys on oikeastaan vain retorinen. Lyhyitii
dokumentteja tehtiin tuhansia, ja niiden kartoituk-
seen ei ole mielekdstd syventyd t6ssd yhteydessd.
Kaipaisin kuitenkin filmografian alkuun tarkempia
perusteluja filmivalinnoille, jonkinlaista kdsitteel-
listii selvittelyd siit6, mite oikeastaan tarkoitetaan
kiisitteil lii dokumenttielokuva, lyhytelokuva j a ko-
koillanelokuva. Ehkii tiillaiset perustelut voisi jul-
kaista esimerkiksi ensimmdisessd osassa sitten. kun
se ilmestyy. Kdytdnnrissd ei tietenkaan haittaa, vaik-
ka mukana onkin muutama lyhytelokuva. Tiirkeintii
on, ettd mahdollisimman monet mielenkiintoiset
elokuvat pddsevdt esille ja historian salaisuudet
pdivdnvaloon.

Hannu Salmi
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PUNAINEN LANKA
MENEE SOLMUUN

Peter Stead: Film und the Working Class - The
Fectture Filnt in British ond American Societv.
Londort - Netr York; Routledgc 199 l.

On oikeastaan yllattevaa havaita, ettei Peter Steadin
kirja ole niinkiiiin tutkimus otsikkonsa aihepiiristri
kuin kartoitus siitd miten, sanotusta aiheesta on
keskusteltu ja miten siihen liittyviii elokuvateoksia
tai elokuvaa ylipiiiinsii on vastaanotettu critotell
vasemmistointellektuellien piirisszi. Toki tiillzi kir-
jalla on punainen lankansa, mutta se harhailee mel-
koisiin solmuihin ennen kuin Stead on tehnyt oi-
keutta sekd liihteilleen ettd rnieltymyksilleen.

Steadin Filnt and the Working Class - The Feature
Film in British and Americ'an Sot:iet.v on miellyttiivri
ja helppolukuinen kirja, mutta se on myris pydre6,
aiheensa laveuden ja loyhiin rajanvedon vuoksi
epdselvdltd tuntuva tutkielma. Kirjan luettuaankin
on vaikea sanoa, motivoiko Stead tyrivdenluokan
korostamista otsakeessaan elokuvantekemisen ul-
koisilla ehdoilla (kuten yleisorakenne tai aikakau-
den yhtei skuntapolitiikka), jollain sosiologistavalla
metodilla (yksittiiiset elokuvateokset tyrivdestrin
imaginaarisena historiana) vai onko hdn vain kdyt-
tiinyt tyoliiisaihepi iriii elokuvaotoksensa rajaavana
verukkeena.

Myiiskddn otsikko ja alaotsikko eivdt sellaisenaan
auta tekijdn pyrkimysten hahmottarnisessa. Ne civdt
niinkiirin selitd toinen toisiaan kuin toimivat kahte-
na erillisend kourana, jotka juuri ja juuri riittavat
ottamaan syleilyynsii Steadin valitseman materiaa-
lin.

Tyovdenluokka paljastuu pikemmin Steadin tar-
kastelujen yleistetyksi taustaksi kuin hdnen aiheek-
seen. Tdtd taustaa vasten hdn rnittailee varhaisia
elokuvaesityksid yhteiskunnallisina tapahtumina
ja rnyohemmin elokuvateosten tarinallisia sisiiltojri
yhteiskuntakysymysten neuvotteluina tai vdiste-
lyinii.

Hdntd kiinnostaa englanninkielisen elokuvan po-
litisoituminen tai depolitisoituminen, sen saarna
tuomio tai hyvdksynta yhteiskunnallisista kysy-
rnyksistd huolestuneissii piireissii ja sen rehellisyys
tai perdti "aitous" yhteiskunnan kuvaajana. Kun
hdn ilmaisee omia mieltymyksiiiiin - mutta yleensd
hdn toimii punnitenja siteeraten aikalaiskeskusteluja
- hdn tuntuu suosivan poliittisen elokuvan py<)-
reiihkrjii k?isitettd, "realismin" lisiiiintymistii ja ntiyt-
telijdnilmaisua, jossa viihde-elokuva on loytdnyt
oman ilmaisukielensd kansallisille tai luokkakan-
taisille piirteille.

Steadin pikainen skitsi elokuvatellisuuden alku-

vaiheista on kiinnostava katsaus nopeasti moderni-
soituvaan yhteiskuntaan, mutta se varoittaa erdistd
hdnen heikkouksikseen luettavista piirteistii. Stead
esimerkiksi kutsuu varhaisen elokuvan tekijoitii ja
levittiijiii "showmiehiksi" antaaksen mielikuvan
heidiin erityisestd suhteestaan uuteen teollisuuteen,
uuteen massayleisorin.ja vallitsevaan yhteiskuntaan
ylipririnsii. Hdnen tarkoituksensa tulee selvdksi tie-
tyllzi adjektiivisella tasolla, mutta samalla hiin
osoittaa historiantutkijalle outoa haluttomuutta men-
nd syvemmdlle, kertoa ketii he olivat ja mistd tai
miten ndn.rd showmiehet tulivat.

Stead ei ole kirjoittajana intoilija, lyyristehjii tai
edes vainoharhainen kyynikko (eikri hiin j2iii kiinni
viihdc-elokuvaa koskevista vasemmisto- tai oikeis-
todoktriineista, vaan urieluurnrlir.r sitceraa niitd mui-
den sanomina), mutta hdn paljastuu silti elokuvan
ystdvdksi. Ei siksi, ettd hdn kdyttiiisi rnistidn eloku-
vasta ylisanoja, vaan koska hdn sallii elokuvalle
runsaasti tiettyii mystiikkaa. sanomatonta aluetta ja
kiehtovuutta.

Juuri t6std syystd "showrniehetkin" jiiiiviit luki-
jalle lopulta salaperdisiksi mutta energisen kekse-
liiiiksi yrittiijien joukoksi, ja sarr,oin perustein voi
selittiiii hdnen rnieltymystddn "uusiin niiyttehjiin-
tekniikoihin". kuvauksen rakastavaan huolellisuu-
teen tai uusiin uraisemiin merkkeind tycivdenluo-
kalle rehellisistti ja paikallis- tai kansallispiirteitii
ymrndrldvisth elokuvista. Stead ei pohdi niiitii ky-
symyksiii elokuvateorian hengessd vaan ikddnkuin
seuraa niiden ilmaantumista aikakauden joumalis-
tiseen kirjoitteluun. Myos hdnen oma idiolektinsa
on enemmdn velkaa - ehkii vanhentuneellekin -
piiiviilehtikritiikin kielelle, kuin viime vuosikym-
menten elokuvatutkimukselle. Niinpii hiinelle ky-
symys vaikkapa James Cagneyn "aitoudesta" -
hiinen tydliiistaustansa suhteessa hdnen uuden-
laisena ndhtyyn elokuvapersoonaansa - on relevantti
muutoinkin kuin tdrndn kdsitteen merkitystasojen
purkamisen kautta. Itse asiassa Stead ei alkuunkaan
pohdi duunariuden yhteiskunnallisia merkityksizi
ideologisessa tai subjektiteoreettisessa mielessd, sen
tarinallistettuj a palarakenteita tai elokuvallisia hyo-
dyntiimistapoja. Hdnen kdsityksensd "realismin"
pinnan puhkaiserrisesta liittyy aina ja jollain tavoin
sen "aitouden" punnitsemiseen. Mutta tiihiinkin
hin suhtautuu verraten kevyesti, yliolkaisesti,
ikddnkuin muistaen, ettei kyseessd ole endd maailman
sivu ollut vakavimrnin otettavasta estetiikan ongel-
masta. Sitdpaitsi: han ei ole pelkiin dokumentoinnin,
puhtaan veriten puolustaja, vaan pdin vastoin halu-
aa korostaa niitii hetkiii, jolloin elokuvan omat pe-
rinnerasitteet - kuten yksiliikeskeisyys tai melo-
draama - yhdistyviit sen yleisojii etsivddn uusiutu-
misen tarpeeseen, ja syntyy jotakin, jota hdn voi
pitaa puitteissaan ilmauksellisesti tuoreena, "aito-
na".

Tdssd mielessd hdnen siteeraamansa kriitikko Rich-



Kirjoja
ard Winningtonin aikalaisndkernys Anna Magnanin
kasvoista elokuvassa Roonta - ovoin kaupunki ei
kirjaa pelkzisttiii silloista vasemmistolaisten ja es-
teettien innostusta "eldvdn eldmdn" iikillisestii i1-
maantumisesta valkokaankaalle. Se tiivistiiii mycis
Steadin niiyttelijiikeskeisen tulkinnan elokuvan
mahdollisuuksista yhteiskunnan ja kansallisten eri-
tyispiirteiden kuvaajana:

"Roscllini ci tcc oikcutta r,ain clokuvallc vaan myds

eliimiille. Hin on oivaltanut. cttii jos tarkastelet jotakin

ihmistii riitttiviin tarkasti, sinh liiydiit hiinen ntaailmansa;

Rossellini orl ollristautunut dokurnentoimaan yksiltiii ja
hdnen rnetodinsa on loputtomasti liikkuva kamera. joka
paljastaa tuon ihrnisen hinen omassa yrnpiiristossririn".

"Vitaalisuus", "eldmd","itseluottamus" ja "ruu-
millistettu viha" osoittautuvat myiis Steadille jon-
kinasteisiksi verhoiksi tyovdenluokasta tehtyjii elo-
kuvapotretteja tarkasteltaessa, eikd hdn suinkaan
ole esteettisend arvioijana kaikein kiintoisirnpia tai
luotettavimpia.

Paikoin hdn on oudon laiska, kykenemdt<in kes-
kittymiiiin elokuvaan, jonka yksityiskohdilla olisi
todellajotain kerrottavaa myds yhteiskunnan omista
ristiriidoista. Niinpii esimerkiksi Paul Schraderin
Detroit-kuvaus Blue Collar saa ylliittiien maAreen
"rutiiniviihde".

Toisaalta hdntd on myos kohtuuttoman helppo
viihdyttiiii ns. laatuelokuvan ulkoisilla tunnusmer-
keillti - kuten erinomainen kuvaus, hyviit niiytteh.liit
ja teknisesti moitteeton ohjaus. Siten hiin pitaa 80-
luvun amerikkalaisia farmarielokuvia (River,
Country...) positiivisina merkkeind "Hollywoodin
kyvystii jatkuvasti tarttua uusiin aiheisiin", ju ryh-
tyy vieki sen jdlkeen ihastelemaan niiyttelijoiden
maahan sidottua, arkista vakuuttavuutta. Kuitenkin
ndmd elokuvat olivat asiaoppinsa 30-luvun lama-
viihteestd nostaneita romanttisia vinjettejii, jossa
farmareiden ainoat huolenaiheet olivat individua-
lismista kiinni pitiiminen, ilkedt pankkiherrat, sdd-
olosuhteet ja yleensii negatiivisesti symboloitu ny-
kyaikaistuminen.

Elokuvia ei kannata moittia yhteiskunnallisten
olosuhteiden laistamisesta, mikiili kriitikoidenkin
ajatus elokuvan poliittisuudesta lipsuu elokuvan
osoittaman oikeamrelisyyden j a hyviisyddmisyyden
mrttailuksi, ja mikiili pienet ja ikiivystyttiiviit kiiy-
tdnnrinpoliittiset yksityiskohdat unohdetaan: kuten
se, ettd Amerikan todelliset farmarit eivdt niinkddn
ole viimeisid individualisteja ja duunareita, vaan
maan sa parhaiten j iirj estiiytynyt pienyrittiij rikunta;
ja ettii heitri ravistelevat enemmdn maailmanlaajuis-
ten markkinoiden heilahtelut kuin pyorremyrikyt;
ja ett2i heidiin ammattikuntansa jatkuvuutta tukee
maatalouspolitiikka, jonka laajuus, monimutkaisuus
ja kalleus vetdd hyvinkin vertoja trikiilriisille
malleille.

Peter Steadin Film and the Working C/a.s.s on
ehkd tiukasti yrnmdrrettdvdltd aiheeltaan mutkiste-
leva ja vdistelevd mutta sittenkin kirjana selked -
juuri sellainen ennestddn tutun, helposti avautuvan
ja uusien yhteenvetojen sumrna, jollaista olisi mah-
dollista seurata vaikkapa kiinnostavana tv-doku-
mentin juontona. Kirjan ansioina on sen piirtama
havainnollistettu, pitkii kaari, sekd sen valaisevat
poirninnot elokuvan, yksittdisten elokuvateosten ja
niitii yrnprirciineiden yhteiskuntrendien herdttdmis-
td keskusteluista. Vaikka Stead on historioitsijana
vapaa tietyistzi brittiliiisen elokuvantutkimuksen
ikhvimmistd rasitteista - mieleen juolahtaa psykose-
miomarxismin ahtain jargon - olisi hanelta silti
toivonut sekd rohkeampaa henkilcikohtaista otetta
ettd lisdttyd analyyttista paneutumista. Mutta ehkiipii
juuri hdnen varsinaisen virkansa kautta on helpoin
ymm;ir1dd, miksi hdnen otteensa ldystyy juuri ny-
kyaikaa ja nykyelokuvaa ldhestyttdessd.

Putte Wilhelmsson
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OTA LAHIKUVA
LIIKKUVAAN KUVAAN

LAHIKUVA on neljristi
vuodessa ilmestyvai audio-
visuaalisen kulttuurin tutki-
mukseen keskittyva aikakauslehti.
Lrihikuvaa julkaisevat Ltihikuva ry, Suomen
Elokuvatutkimuksen Seura, Varsinais-Suo-
men Elokuvakeskus, Turun Elokuvakerho ja
Turun yliopiston elokuva- ja televisiotiede.

Tilaukset ja osoitteenmuutokset: Liihikuva, Pl
20,201 1 1 Turku. Vuosikerran 1993 tilaushin-
nan 85 mk voit myos maksaa suoraan tilillem-
me Postipankki TU 1690 053. Irtonumeroja
myyviit mm. Akateeminen kirjakauppa, Tie-
dekirja ja Turun Kirjakahvila.



0-800

tt uurll a

1 .1.1993 ldhtien

Kulttuurilinjalta saat tietoja Turun kaupungin

kulttuuripalveluista. Numeroon soittamalla kuulet, mitd

ndyttelyitd, tanssiesityks id, ndytel m id ja konsertteja

Turussa on parhaillaan menossa. Kulttuurilinjan tiedot
pdivitetddn viikottai n.

Turun kaupunki
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SEIS tiedottaa

Elokuva- ja tv-tutkimuksen pdivit 30. - 31.1.1993

Suomen elokuvatutkimuksen seura jirjestdd toiset elokuva- ja tv-tutkimuksen pdivdt
ensitammikuun viimeisend viikonloppuna Yleisradion uudessa Radio- ja tv-instituutissa
Pasilassa. Vuonna 1991 Turussa jdrjestetyt ensimmdiset piiivdt olivat osanottajame-
nestys; nyt siis koetellaan helsinkildisten ja muualta Suomesta pddkaupunkiin saapuvien
aktiivisuutta.

Pdivilld toimii neljd ty6ryhmdd, joiden vetdjdt odottavat ilmoittautumisia marraskuun
loppuun mennessd:

1. Kansallinen elokuva

Tytti Soila Tukholman yliopistosta (fax: 990 46 8 666 37 35) vetAA ryhmdd, jossa
voidaan tarkastella mm. etnisten strategioiden ilmentymid, kansallista ikonografiaa ja
kotimaisen kirjallisuuden muokkaamista elokuviksi.

2. Teknologia ja eldvd kuva

Jukka Sihvonen, p. (921) 633 5273, toivoo ryhmidnsd esitelmii, joissa kdsitellddn
eilaisia yhteyksiii audiovision ja teknologian vAlillA.

3. Television historia

Hannu Salmen, p. (921) 633 5234, ryhmdssd ktisitellddn television historiankirjoitusta
mahdollisimman monelta eri kannalta, esim. teoreettisesti, lajityypeistd ldhtien ja
mentaali- ja reseptiohistoriallisista lahtokohdista.

4. Tv-viihteen faktat ja tiktiot

Veijo Hietala, p. (921) 633 5259, kaipaa erityisesti tv-sarjoihin ja nykylajityyppeihin
liittyvi6 alustuksia.

Kaikki ndistd tutkimusalueista kiinnostuneet - myos SETS:n ulkopuoliset - ovattervetulleita
esitelmoimtidn. Koska koko tutkimuksen kenttd halutaan mukaan, ovat mainitut
teematkin varsin valjia. Erikoistoiveista kannattaa keskustella ryhmien vetdjien kanssa.
Elleiviit niimd ole tavoitettavissa, ilmoittautua voi my6s Anu Koivuselle, p. (921) 512
147,lai Ari Honka-Hallilalle, Jaanintie 32 C 90, 20540 TURKU, p. (921) 374 359.

Kaksi vuotta sitten pdivien ulkomaiset vieraat olivat Thomas Elsaesser ja Siegfried
Zielinski. Tdlld kerralla SETS pyrkii panemaan vield paremmaksi. Olemme nimittdin
alustavasti kutsuneet paikalle Tytti Soilan listiksi kolme muutakin ulkomaista vierasta,
tv-historioitsija William Boddyn New Yorkista, naiselokuvan ja ranskalaisen elokuvan
tutkijan Ginette Vincendeaun Warwickista ja Tukholman yliopiston elokuvatieteen
uuden professorin Jan Olssonin, joka t6hdn asti on vaikuttanut Lundissa.



Ohjeita ki rjoittaj i I Ie

Ldhikuvan tekstit valmistetaan ja taitetaan
tietokoneella kirjapainoa varten. [t/eille on
kdtevintd, jos saamme jutut jo alusta alkaen
levykkeelld. Levykkeiden lisdksi toivomme
sinun ldhettavin myos kdsikirjoitusliuskat
jutustasi.

Huom ! Ala kdytd mitdin muotoiluja tekstissi
(esim. kursiivia, sisennyksid, oikean reunan
tasausta etc.), AlikA tavuta. Vdlti myos
pakotettuja rivi nvaihtoja muual la ku i n kappa-
leiden lopussa. [t/erkitse kuitenki n haluamasi
muotoilut (kursiivit, sisennykset,...) keisi-
kirjoitusliuskoihin. Kursiivin voit merkitd my6s
alleviivauksena.

1 ) Ldhetd juttusi mieluiten lBtr/-yhteensopi-
valla tietokoneella tehtynd "lerpulle" tai
"korpulle" tallennettuna sekd paperille tu-
lostettu na. tVy6s tr/acintosh-koneel la ki rjoi -

tettuja tekstejd voi ldhettdd levykkeelld.

2) lVikali mahdollista, kirjoita luttusi Word
Perfect -ohjelmalla. Mikdli sinulla on jokin
muu ohjelma kdyt6ssdsi, tallenna juttusi le-
vykkeelle yleisessii tekstinkdsittelymuo-
dossa, ns. ASCII-tiedostona (ohjeet loyddt
omasta tekstinkdsittelyohjelmastasi).

3) tVikali sinulla ei ole tietokonetta kdytdssd-
si, ldhetd juttusi koneki rjoitusliuskoi na. K-iytti
suurinta mahdollista rivivdlid.

Kuviot ja taulukot laaditaan erilliselle

viittaus artikkeliin lehdessd:
2. Denise Kervin, "Reality According to
Television News: Picturesfrom El Salvador".
Wide Angle. Vol.7:4 (1985), 62.

Mikali edelld on juuri viitattu samaan
artikkeliin, voit kiyttAd lbid. -merkintdd:
4. tbid.,69.

viittaus kirjaan:
5. Stephen Neale, Genre. London: British
Film lnstitute 1980, 48.

Tekstinsisiiiset vieraskieliset sitaatit kAin-
netiiin aina suomeksi, ellei vieraskielisyy-
delle ole jotain erityistd syytd

Kun tekstissd mainitaan ensimmiiisen ker-
ran jokin elokuva, sen tuotantomaa ja -vuosi
mainitaan suluissa vdlittomdsti elokuvan ni-
men jAlkeen. Jos kyseessd on ulkomainen
elokuva, joka on ollut levityksessa Suomes-
sa, siitA kdytetidn suomenkielistA nimed ja
alkuperdisnimi mainitaan sulkeissa. Esi-
merkki: [r/ustasade (Black Rain, USA 19Bg).
Alkuperiiskielinen nimi mainitaan erikseen
myos silloin, kun suomenkielinen nimi on
sama. Jos elokuvan nimi on kaksiosainen
(Esim. Total Recall - unohda tai kuole), se
mainitaan enslmmiiselld kerralla kokonai-
suudessaan ja mydhemmin elokuvaan voi-
daan viitata nimen ensimmdisellA osalla.

Tekstin sisdlld mainittujen elokuvien ja
kirjojen ni met alleviivataan.

Tutkimuksen kohteena olevista eloku-
vista annetaan mahdollisimman tarkat
tuotantotiedot vi itteiden yhteyteen.

Arvosteltavista kirjoista annetaan
seuraavat tiedot: kirjoittajan/toimittajan
nimi, kirjan nimi, kustantaja, julkaisupaikka
ja -vuosi sekd sivumAirA.

Raportoitavista tapahtumista kerrotaan
tapahtuman koko nimi, ajankohta ja paikka,
missii se jdrjestettiin.

Artikkeleista laaditaan korkeintaan 200
sanan tiivistelmd.

paperille, dld ldhetd
Tekstiin voit merkitd
kuviolle.

oitavaan originaalit.
amasi sijoituspaikan

kopi
halu

Viitteet ja kirjallisuus sijoitetaan tekstin
loppuun loppuviitteinA.

viittaus artikkeliin kirjassa :

1. D.lr/. tr/acKay, "Cerebral Organization
and the Conscious Control of Action".
Teoksessa J.C. Eccles (ed.), Brain and
Conscious Experience. New York: Springer-
Verlag 1966,428.

viittaus uudelleen samaan artikkeliin:
3. tVacKay 1966, 425.
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