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Media, pelko ja politiikka

Persianlahden sotaa edeltineen televisiomuodon
perusta rakentui representaatio-kisitteen, esitidi-
vyvden varaan. Pyrkimyksend oli ottaa vastaan
ympérdivin maailman heittdmit haasteet: esittdi
kuvia, ddnid ja analyysejd tai ainakin kertoa tari-
noita, joiden voi kuvitella olevan todellisuuteen
pohjautuvia. Nyt keskeisemmiksi on noussut ky-
symys siitd, keiden kertomia tarinoita kannattaa
tai ylipdatdan on mahdollista esittdd. Esittimisen
kysymykset ovat korvautuneet aineiston alku-
perdn, levityksen, sddnndstelyn ja ennen muuta
kontrollin kysymyksilla.

Katsojan kannalta timéi on merkinnyt sitd, ettd
monet itsestddn selvind pidetyt tehtdvit ovat osoit-
tautuneet mahdottomiksi. Niithin kuuluu mm. olet-
tamus, ettd televisio on luettavissa ja opittavissa
sekd siten “hallittavissa” oleva semioottinen jir-
jestelmd; ecttd televisio on viline, jonka kautta

~ valta ulottaa lonkeronsa kuluttajan kurkulle; ettd

televisio voi olla taidetta siind kuin elokuva tai
teatterikin.

Samalla kun muutokset ovat asettaneet uuteen
valoon tillaiset haasteet, ne ovat myds pakottaneet
arvioimaan uudelleen ainakin uskomusta, jonka
mukaan juuri televisio on kulttuurisen tajuntateol-
lisuuden yhdenmukaistava, tasapdistdvd ja mas-
soittava muoto. Tallaisen “baudrillardilaisen” ni-
kemyksen mukaan televisio, modernin maailman
“massatehtaana”, atheuttaa sen, ecttd oppositiot

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

Kieltojen ja kurinpidon yhteiskunnassa valta
operoi jéirjestelemalld avaraa tilaa suljetuiksi osa-
siksi. Tidssd aika-tila -rakenteessa yksilon eldmé
mddrdytyi litkkeend suljetusta tilasta toiseen: koti,
koulu, kasarmi, tehdas, yliopisto, aika ajoin sai-
raala, kenties vankila. Suljetun tilan kisitteitd oli-
vat keskittdminen, ajan ja tilan jarjestiminen seki
tuottavan voiman luominen ndissa puitteissa. Ki-
sitteiden ndkyvé ja kuuluva muoto oli tehdas.

Nykyinen ldntinen ja osin jo itdinenkin yhteis-
kuntasysteemi on tunnistettavissa siitd, ettd niami
perinteiset suljetut tilat - vankila, sairaala, tehdas,
koulu, perhe - ovat ajautuneet kriisiin, niiden tilaa
voidaan nimittdd kriittiseksi. Tai ndin halutaan
ainakin viittad, jotta vilttdméttoméit reformit olisi
voitu ja voitaisiin toteuttaa - uudistukset, joita ei
endd sddtele jirjestdmisen tai kurin periaate, vaan
kontrolli, valvonta.'

Valvonnan yhteiskunnassa yritys tai korporaatio
on korvannut tehtaan. Téllainen yritys on enem-
min kuin litkeyritys, se on henki ja ilmapiiri, jota
pumpataan eloon haasteilla, kilpailulla ja ryhma-
tyolld. Siind missd tchdas konstruoi yksilot yhte-
niisend kehona, johtajalle tydvoimana ja ammatti-
yhdistysliikkeelle joukkovoimana, siind yrityksel-
le yksiléiden keskindinen kilpailu on vain terveen
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kehityksen muoto, motivaatiota lisddva tekija.
Moduloiva periaate “palkka ansioiden mukaan”
ei tietysti ole ollut vaikuttamatta myds sivistys- ja
koulutusjérjestelmdidn. 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 cikd pdéty
mihinkddn, siitd tulee huomaamatonta. Kurinpi-
don yhteiskunnassa yksilo mddrittyi 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 sddtelevédt kansainviliset

valuutta- ja osakekurssit.

Endd ei osteta raaka-aineita ja myydd valmiita
tuotteita. Nyt ostetaan valmiita tuotteita tai ne
kootaan valmiista osista. Myytdvdnéd on vain pal-
veluja ja ostettavana osakkeita. Tdma on myydyk-
si tai markkinoiduksi tulemisen kapitalismia. Per-
he, koulu, armeija ja tehdas eivit ole endi erillisié,
valtioon tai yksityiseen valtaan suhteessa olevia
tiloja. Ne ovat koodattuja muotoja, jotka voidaan
aina muuntaa, silld viime kéddessd ne kuuluvat
osakkeenomistajien hallitsemalle yritykselle, esi-
merkiksi pankille. Tuollaisen yrityksen hengitys
kulkee markkinoinnin tahdissa.

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




ainakin oletettu olevan. Katsoja on uudentyyppi-
seen kielelliseen kokemukseen osallistuva “kier-
tolainen”, jonka valintoja voi yhti hyvin siddelld
niin aineellinen tarve, jédrkiperdinen péittely kuin
hetkellinen nautinnonhalukin.

Televisioruutu tarjoaa kanavan kertoa vanhoja
tarinoita, jotka vain on paketoitu toisella tavalla.
Kédrepaperien asemesta kdytettdvissd ovat sih-
koiset, litkkuvat kuvat ja dénet. Useimmiten tillai-
sen symbolitehtaan tuottaman sanoman voi tiivis-
tad yhteen, yksinkertaiseen kehotukseen: “Ota mi-
nut!” Ei, “Osta minut!”, silld raha on tdssid maail-
massa aina paradoksi: tuon maailman tuotannossa
kdytetddn valtavia summia vain jotta voitaisiin
julistaa sanomaa, jonka mukaan raha ei ole tér-
keintd eldmdéssd.

Muutostila niin yksilon kuin yhteiskunnankin
tasolla merkitsee aina vaatimuksia, jotka koskevat
~ sekd ajallista ettd paikallista suuntaa. Till tasolla
pysdhtyneisyys ei ole yksin poliittinen, vaan myds
kielellinen kysymys. Lisdksi se on aina kaksija-
koinen: lupaukset ja uhkakuvat, toiveet ja pelot,
unelmat ja painajaiset nédyttéytyvit tulevaisuuden-
enteind samanaikaisesti jakaen mielipiteitd kah-
teen vastaleiriin. Téllaisessa tilanteessa valinnan
epdvarmuudesta tulee aina minuuden rajakysy-
mys. Tdysin tietoisina ndistd (todellisista ja keino-
tekoisista) valintatilanteista, myds mediat pyrki-
viat parhaansa mukaan médrdidmiin ennalta ne
suunnat, joiden puitteissa katsoja-kuluttajan arki-
set valinnat eivit olisikaan enempéi kuin tuotta-
jien tekemien suunnitelmien toteuttamista. Talld
tavalla mediat itsessdén ovat pysyvyyden ja muu-
toksen paradoksaalinen konteksti: kaiken kattavan
sallivauden avoin elektroninen kita.

Konteksti on poliittinen (ja lisiksi pedagoginen)
kysymys. Se on aina joko avausta tai sulkemista
tilan ja analyysin vililld, siis erilaisten valintojen
asemointia. Mediaopetus koulussa on myds poliit-
tinen kysymys: millaista mediaa varten, missé
méérin ja missd muodossa kasvatusinstituutio on
valmis avaamaan ovensa? Kysymys siitd, miten
media ymmarretddn, mihin muotoon (taloudelli-
seen, kielelliseen, viestinnilliseen) se hahmote-
taan, ei ole erillinen siitd pedagogiasta, jonka kei-
noin tuota ymmdrrystd ja hahmotusta pyritéin to-
teuttamaan. Tavat puhua, kirjoittaa, audiovisuali-
soida, elektronisoida tai kybernetisoida asioista
vaikuttavat vilittomaésti sithen, miti nuo asiat ovat
ja miten ne késitetdan.

Pedagogian, polititkan ja viestinndn keskiniis-
ten riippuvuussuhteiden alleviivaaminen niyttii
tind péivind entistikin ajankohtaisemmalta juuri
| siksi, ettii niisti ollaan niin valmiita vaikenemaan.
Koulun institutionaalinen haluttomuus medioihin
kohdistuvan kasvatuksen suhteen ei liity populaa-
rikulttuurin halveksuntaan sindnsd tai opettajicn
haluttomuuteen ja kyvyttdmyyteen opettaa me-

L

dioita. Pikemminkin siihen on syyni halvaannut-

tava pelko ja ahdistus siitd, ettd medioiden kautta,
avulla ja muodossa koulu lopullisesti uhrataan po-
lititkan alttarille, sen vilineeksi, kohteeksi ja kon-
tekstiksi.

Mediakulttuurin kasvatukselle heittdma haaste
koskee siis polititkkaa: talld tavalla koulu voitai-
siin viimeinkin politisoida. Mediat eivit 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 yha uskottelee olevansa politiikan ulko-
puolella.

Koulu on muuttunut kohti jatkuvan kontrollin
periaatteita ja alituisen opetuksen ja oppimisen
vaateita - samoin yliopisto, jonka on tdstd syystd
pakko luopua tutkimustavoitteistaan. Tutkimuk-
seen ei ole endd aikaa, varaa eikd tarvetta. Yliopis-
to muuttuu yritykseksi, jossa laitos on opetukselli-
nen, kontrolloitavissa oleva ja markkinoinnistaan
entistd enemman riippuvainen tulosyksikko: avoi-
men rahankéytén vain korvaa kaupankéynti opin-
toviikoilla. Sulkeva kurinpito on muuttunut avoi-
meksi ja “sallivaksi” valvonnaksi. Téllaisessa jir-
jestelmiéssd vastarinnan mahdollisuudet on 16y-
dettdvd yrityskuvan, kontrollin, markkinoinnin,
pankin ja matelun maailmasta toisenlaisin ni-
kékulmin 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 kasvatusjirjestelmén poliitti-
nen tehtdvd ja syy siihen, miksi mediapelko ei
johda viisauteen, vaan jatkuvaan ndyristelyyn.

Jukka Sihvonen
Lahikuvan 2/92 vastaava toimittaja

Viitteet:

' Ks. Gilles Deleuze, “Postscript on the Societies of Control”.
October, no. 59 (Winter 1992): 3-7.
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Jukka Sihvonen

FUGIENDO VINCIMUS!
- Isa, poika ja pyha valta

Kieltidi ja kasvattaa

Audiovisuaaliseen viestintdkulttuuriin - kohdistu-
van kasvatuksen tarpeellisuutta on totuttu peruste-
lemaan ldhinnd kahdella tavalla: a) koska lapset
viettdvit niin paljon aikaa eri medioiden parissa ja
b) koska (jo edellisestdkin johtuen) medioilla tdy-
tyy olla suuri vaikutus vastaanottajiinsa. Ajan ja
vaikutuksen kysymykset liittdvat mediakasvatuk-
sen ldheisesti (ja jo varhaisessa vaiheessa) myos
sensuuriin. Tdssd suhteessa perustehtdvénd on ol-
lut yksinkertaisesti sen ajan rajoittaminen, joka
lapsilla on ollut kéytettdvissddn seurusteluun eri
medioiden parissa.

Suomessa elokuvasensuuri syntyl vastaavista
tarpeista jo varsin varhain:

Toukokuussa [1917] vanha kiistakysymys elokuvien sdd-
dyttdmyydestd ja kohtalokkaasta vaikutuksesta nuorisoom-
me purkautui yllattavén kiihkedksi keskusteluksi. Asialla oli
toisistaan riippumatta kolme kasvavan polven intomielistd
varjelijaa: Julia Stadius, Henrik Stdhl ja J. H. Tunkelo (1873-
1948). Rouva Stadius ilmoitti, cttei hin koskaan kiynyt
clokuvissa. Tietonsa hén oli hankkinut naispoliiseilta. Erito-
ten esikaupunkien pienissé salongeissa lapsukaiset istuivat
tuntitolkulla huonossa ilmassa. He tulivat uscimmiten yksin
ja viipyivit mydhdiseen iltaan myétielden jannittavit tapah-
tumat innosta tutisten. Tdmdn turmeltumisen sallittiin jat-
kua, vaikka tarttuviin tauteihin puututtiin chkdisevin toi-

menpitein. Ohjelmistoa tuli siistid ja keskittyd opettaviin
clokuviin.

Herra Stdhl haki vertauskuvansa vikijuomista: niistd
maksettiin runsaasti veroa - elokuvat sisdlsivit cettiseltd
kannalta vield kohtalokkaampaa myrkkyd. joten niitdkin tu-
lisi raskaasti verottaa sivistdvien pyrkimysten hyviksi. Tun-
kelo edusti kristillisid piirejd. ja hidn julkaisi mielipiteensi
kahdcksansivuisessa vihkosessa “Eldvien kuvien tarkastus
Suomessa”. Julistusta jacttiin paheksuvin rintaddnin: **Ku-
vissa kiiynti” on tullut intohimoksi, kuten vikijuomiin miel-
tyneille kapakkakédynnit; himon tyydyttdmiseksi turvaudu-
taan valheeseen, petokseen, nadpistelyyn, keinottcluun
m.m.” Elokuvien katsottiin mydtavaikuttaneen rikollisuu-
den lisddntymiseen ja koululaitoksen opetustehtdvin epdon-
nistumiseen. Suurissa kaupungeissa opettajat olivat poliisin
rinnalla osallistuneet clokuvatarkastukseen ja yhteistyosta
oli hyvii kokemuksia. Tekiji esitti itsendisen elokuvatarkas-
tamon perustamista. Se hyviksyisi keskitetysti kaikki maas-
sa esitettivit elokuvat. Lisdksi kunnille tuli antaa it-
semiiridmisoikeudet hyviksyttyihin clokuviin nihden.!

Elokuvaan kohdistuvien kasvatuksellisten pyr-
kimysten riippuvuus yhteiskunnallisesta yhtey-
destdin kdy 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 ty6ldiskerhoissa sekd opetusta ettd viih-
dettd. Ennen kaikkea elokuvaesityksilld oli kui-




tenkin sosiaalista kanssakdymisti ruokkiva teh-
tdvd. Kasvatuksellinen tarve korosti katsojien kes-

- kindisid suhteita ja yhteenkuuluvuutta pikemmin-

kin kuin yksittdisen katsojan suhdetta esitettyyn
elokuvaan ja sen sisdltoon.

“Payne Fund Studies” Yhdysvalloissa 1930-lu-
vun alkupuolella on esimerkki toisentyyppisesti
kasvatusperinteen taustasta.’ Tutkimukset viitti-
vit, ettd lapset ja siirtolaisten jélkeldiset seki
ctenkin tyovédenluokkaan kuuluneet omasivat tai-
pumuksen ylisamastua elokuvien henkildiden ja
tapahtumien kanssa. Téstéd syysti elokuvat vaikut-
tivat voimakkaasti asenteisiin ja uskomuksiin.
Niistd ldhtokohdista elokuvakasvatus otti tehti-
viikkseen harjoitustoiden, keskustelujen ja analyy-
sien avulla istuttaa koululaisiin uusia elokuvien
katsomistapoja. Asiaan kuului pyrkimys opettaa
oppilaille tapoja tulkita sitd, mitd he nikivit ja
kuulivat. Elokuvakasvatuksen tehtiviini oli kehit-

- tad oppilaiden esteettisid taitoja.

Kolmas ja ajallisesti huomattavasti tuoreempi
mediakasvatuksen perustelu liittyy uudistunee-
seen kisitykseen lapsista niin medioiden kuin ope-
tuksenkin vastaanottajina. Tamén periaatteen mu-
kaan mediakasvatus on tarpeellista, koska lapset
ovat aktiivisia merkitysten tuottajia. Toiseksi, til-
lainen tuotanto on luontecltaan sosiaalista. Merki-
tys ajatellaan siis alati muuttuvana, muotoutuvana
ja rakentuvana prosessina. Se ei ole joukko val-
miita viestejd, jotka vilittyvit eri kanavia pitkin
valmistajilta ja ldhettdjiltd vastaanottajille. Pi-
kemminkin kysymyksessd on merkitysten tekemi-
nen. Téstd johtuen tuon prosessin tulokset ovat
aina “‘puolivalmiita”. Tillaisessa vuorovaikutuk-
sessa vastaanottaja on pikemminkin osallistuja

. kuin pelkkd omaksuja.

Mediakasvatuksen perinteessid voidaan lisiksi
erottaa ainakin kolme tunnistettavaa suuntausta.’
Moraalisen paniikin perinne on perustanut viit-
timénsd sellaisiin tutkimuksiin, joissa esim. tele-
visio-ohjelmien on todettu lisdivin vikivaltaista
kédyttdytymistd lapsissa. Ruiskeen perinne taas on
korostanut medioiden seurauksia: esim. sitd, mi-
ten televisio vaikuttaa negatiivisesti perheeseen ja
lasten dlylliseen kehitykseen. Tissi perinteessi
(jonka tunnetuimpia puolestapuhujia on Neil Post-
man) /ukeminen on aina katselua parempi vaihto-
chto kuluttaa aikaa. Koulu niihdéin kuolevan kir-
jallisen kulttuurin viimeiseni linnakkeena. Tdmin
seurauksena mediat pyritdén - ei sisdllyttimiin,
vaan eliminoimaan koulun maailmasta. Tajunta-
teollisuuden perinne puolestaan on korostanut me-
dioiden vaikutuksia kédyttijiensi asenteisiin, usko-
muksiin ja mielipiteisiin.

Kaikille ndille perinteille on yhteistd kisitys,
jonka mukaan lasten ja medioiden keskiniisct
suhteet ndhddan suhteellisen yksinkertaisina ja yk-
sioikoisina. Toisaalta juuri timd yksinkertaisuus

saattaa olla vetoava ja vaikuttava seikka suhteessa
niihin, joille painettu sana yhi on tietyssi mielessi
pyhéi. Lisdksi mediat itse tuntuvat usein nostavan
tutkimuskentéstd esiin sellaisia “tuloksia”, jotka
tarjoavat yksinkertaisia malleja. Helposti ymmiir-
rettdvd, syin ja seurauksin perusteltavissa oleva ja
sclkeitd ehdotuksia vaativa tutkimus tulee kuul-
luksi, koska se on ikéddn kuin jo valmiiksi muokat-
tuna medioiden omaa kieltd varten. Ottaakseen
ctiisyyttd medioiden toimintatavoista, niihin koh-
distuvan opetuksen pitdisi tukeutua sellaiseen
kulttuurisen kasvatuksen teoriaan ja tutkimuk-
seen, joka tarjoaa kolmatta ulottuvuutta. Pyrki-
myksend tulisi olla murtautua ulos monimutkai-
suuden ja selkeyden sekéd teorian ja kiytdnnon
kaksijakoisista vastakohta-asetelmista.’

Edelld mainituille perinteille yhteiseni piirteend
on lisdksi se, ettd jokainen ndistd suuntauksista
nikee mediat hyvin voimakkaina ja vaikutuksil-
taan lihinnd negatiivisina. Mediayleisdjen on siis
oletettu koostuvan passiivisista kuluttajista, joiden
joukossa erityisesti lapset ovat lukeutuneet vaara-
vyohykkeeseen. Niin ollen mediakasvatuksenkin
perustehtiviksi on tullut “rokottaminen”: oppilai-
den varustaminen sellaisin kyvyin, joilla nimi
voisivat vastustaa medioiden monia negatiivisia
vaikutuksia. Koululaitoksen kannalta tillainen
“rokote” on ldhinnd ollut kaksivaikutteista: joko
on rokotettu huonoa taidetta ja ala-arvoista viih-
dettd vastaan tai sitten on rokotettu ideologista
manipulointia vastaan, tulipa se sitten oikealta,
keskeltd tai vasemmalta. Tdmén periaatteen on-
gelmana on se, ettd lasten ja medioiden vilinen
suhde nidhdddn yhd kovin ahtaasti. Télloin niet
korostetaan vain vaikutusta (joka usein on vield
varsin lyhyen aikavilin vaikutusta) sckd yksioi-
koisia syy- ja seuraussuhteita.

Aktiivisuuden ja sosiaalisuuden huomioiva kas-
vatuspyrkimys ldhtee peruskysymyksesti: onko
mediakasvatuksen tehtdvénd auttaa lasten kykyi
vastaanottaa, vai lisdtd kykyid vastustaa? Tami
puolestaan liittyy kysymykseen siitd, ovatko oppi-
laat passiivisia vastaanottajia luonnostaan? Ja
onko opetuksen tehtdvdnd tistd syystd aktivoida
heitd opettajan toimiessa erddnlaisena kiyn-
nistdjand?

Medioiden ty6stamit merkitykset eiviit ole jota-
kin, joka vain olisi sindllddn “tekstissd” kuten elo-
kuvassa tai TV-ohjelmassa sen tekijin “sanoma-
na”. Lukijat ja katsojat tuottavat aktiivisessa vas-
taanotossaan merkityksid tukeutumalla aikaisem-
paan tietoonsa. Se puolestaan perustuu sosiaali-
seen ja kulttuuriseen kokemukseen (arkikokemuk-
seen) sekd muista ohjelmista kumpuaviin koke-
muksiin (luku- ja katselukokemuksiin). Tilld ta-
valla kokemusperdinen ticto on tietysti eri hen-
kiloilla varsin erilaista. Yhtd kaikki se on kuiten-
kin sosiaalisen kanssakdymisen tuotetta ja siini
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miclessd ainakin joiltakin osin jaettua tietoa, joka
perustuu yhteisiin “mediakokemuksiin”.

Misti tuo tieto tulee, mihin se juureutuu ja miten
se on muotoutunut? Téllaisten kysymysten avulla
selvitellddn sitd, miten “mediakieli” on sekd sosi-
aalisesti ettd historiallisesti tuotettua ainesta eikd
suinkaan neutraalia ja luonnollista. Mediaohjel-
mat (yhtd 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 liittyvilld opetuksella on
yksilopsykologinen, jopa terapeuttinenkin funk-
tionsa. Tama lahtokohta ottaa huomioon sen, ettd
lapset ovat hyvin heterogeeninen ryhmé oppilaita.
Heilld voi olla paljonkin toisistaan poikkeavaa
kulttuurisen tietdmyksen kykya eivitkd he ylimal-
kaan ole medioiden suhteen luonnostaan tietamat-
tomid.

Media, kasvatus ja valta

Medioiden merkityksid ja niiden tuottamista sekd
niiden luonnetta tuotteina voi ldhestyd kisitteelli-
sesti rajatuista nakokulmista: kieli, kerronta, insti-
tuutio, yleiso, esitystapa, yhteiskuntaluokka, su-
kupuoli, rotu, ikd, tuotantoprosessi, jne.® Kaikki
niamd ovat sellaisia avainkésitteitd, joita voidaan
lahestyd varsin monin eri tavoin sekd medioiden
ldpi ettd kdyttdmalld niitd ldhdemateriaalina.
Myo6s sellaisia abstrakteja késitteitd kuten esim.
valta voidaan tarkastella vastaavalla tavalla.

Mediakasvatuksessa vallan problematiikkaa on
totuttu ldhestymédn ldhinnd kahdesta ndkokul-
masta: yleison ja tuotannon. Tietyssd mielessd
kumpaakin néistd on kuitenkin yhdistdnyt sama
pyrkimys vastata kysymykseen kenelld on valta
pddttdd. Mediakasvatuksessa itse opetusinstituu-
tio valtarakenteena on kuitenkin jddnyt véhille
huomiolle tai se on sivuutettu kokonaan.

Vallan késite on perinteisesti noussut keskei-
seen asemaan tutkittaessa elokuvien ja televisio-
ohjelmien tuotantoa seké niiden institutionaalisia,
ideologisia ja poliittisia kytkentdjd; miten esim.
yhteiskunnalliset instituutiot kuten valtio, oikeus-
laitos, kirkko, jne. kontrolloivat audiovisuaalista
ohjelma-aineistoa. Juuri taltd kannalta vallan kisi-
te on usein nédhty lahes saumattomassa yhteydessi
talouden, ekonomian, rahan maailmaan. Elokuva
tai ohjelma voi vilittdmasti toimia porttina myos
tihdn alueeseen: ohjelman auditiivinen ja visuaa-
linen ulkondiké voi antaa jo viitteitd sithen, miten
suurista summista on ollut kyse ohjelman valmis-
tamisessa.

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

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

Vastineena katsoja-kuluttajiin  kohdistuneelle
riistolle on sitten edelleen pohdittu sitd, mitd mah-
dollisuuksia yleisolld (tai paremminkin yleisoilld)
on ryhtyd katselu-, kuuntelu- ja tulkintatehtdviin
ikdan kuin omista eikd yksin annetuista 1dhtdkoh-
dista késin.” Voisi jopa yleistdd, ettd viime vuosien
kiinnostus mediayleisdjen katselutottumuksia ja -
tapoja kohtaan eritoten empiirisen aineiston ke-
ruuna, juontaa juurensa juuri tdhdn kysymykseen.

Tillainen tarkastelutapa on siirtdnyt tulkinnalli-
sen painopisteen tekstid edeltdviltd alueelta (sen
tekemiseen ja tuottamiseen liittyvat tekijdt) sa-
moin kuin tekstin sisdiseltd alueelta (teksti it-
sessddn analyysin kohteena) tekstin ja vastaanotta-
jan vilisen vuorovaikutuksen alueelle. Merkityk-
sid el endd ndhdd annettuina ja otettuina, vaan
sellaisina, jotka muotoutuvat ja alkavat saada hah-
moa vasta vastaanottotilanteissa. Toisin sanoen
se, miten tekstit tulevat ymmadrretyiksi ja tulki-
tuiksi ndyttdd suuresti ja monin eri muodoin riip-
puvan siitd kontekstista, jossa vastaanottanut
yleisod nuo tekstit kohtaa.®

Yhtadltd audiovisuaalinen teksti oletettiin val-
lan vilikappaleeksi ja analyysin tehtdvénd oli pal-
jastaa tuon vilineen faustalta sen tuottanut ja sitd
ohjaillut valta. Toisaalta pohdittiin tuon vallan
vaikutusta katsojiin (perusesimerkki téstd on viki-
valtaan liittyvd vaikutustutkimus) sekd katsojien
teoreettisia ja todellisia mahdollisuuksia harjoittaa
“vasta-valtaa”, analysoida ja tulkita ohjelmia
omiin tarkoitusperiinsa.

Len Masterman kirjoittaa tdstd ohjelman ja kat-
sojan “vuorovaikutusperiaatteesta” siirtden asetel-
man kasvatusinstituution eli koulun kehyksiin:

Jos merkitys ei kerran piile tekstissd vaan yleison ja tekstin
vuorovaikutuksessa, niin tdma pitee my0s opetustilantee-
seen eiki vain televisionkatsomiseen. Onhan opettajien tun-
nettava kisiteltdvdn aiheen lisdksi my0s oppilaiden panos
sithen. [--] Lopuksi oppilaiden muuttaminen toisten ldhetta-
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 kehittymistd opetuksessa. [--] Mediakasva-
tuksen tarkoitus on varustaa oppilaat sellaisilla mediaky-
vyilld, joiden avulla he voivat kehii sisddn koodatun tekstin
auki niin tdydellisesti kuin mahdollista. Avoimeksi jdd se,
miten yleisd ja oppilaat tulkitsevat tekstin ja hyviksyvitko
he sen.’

Tillainen median ja koulun vilinen suora rin-
nastus ei tietenkddn ole Mastermanin keksimi:




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

Vaikka Mastermanin luonnostelemaa rinnastus-
ta median ja koulun kesken voikin pitdd monessa
mielessd ongelmallisena, ainakin valta-asetelman
kannalta se avaa kiinnostavan ldhtékohdan: mill4
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”?

Ilmeisestikddn ei riitd, ettd vain luotamme me-
diatekstien vastaanoton dialogisuuteen. Uusi oppi-
mistilanne ei vield synny siitd, etti tekstien itsensi
avulla kouluun uskotaan samalla tuotavan vasta-
vuoroisuuden periaate opetukseen ja oppimiseen
yleensd. Toinen ongelma piilee kisitteessd “me-
diakyvyin varustautuminen”. Medioiden monine
eri muotoineen tidnd pdivind hallitsema koulun
ulkopuolinen maailma ndhddén tilloin jatkuvana
kriisind, josta selviytymiseksi on “varustaudutta-
va”. On vaarana, ettd koulu tulee entisestiin ko-
rostaneeksi omaa luonnettaan erddnlaisena kasar-
mina - tai vield karkevdmmin, ja ndin avaten en-
simmiisen suoran linkin tdssd tekstissd kisi-
teltdvddn esimerkkielokuvaan - keskitysleirind.

Valta, vapaus ja vastuun kahleet

Koulunkdynti rinnasteisena pikemminkin so-
dankdynnin kuin median kanssa toimii tdssi kon-
tekstina sille, miten vallan abstraktia kysymysti
voi ldhestyd konkreettisesti kiyttiméilld vilineend
elokuvaa tai televisio-ohjelmaa.'” Tidssd tekstissi
esimerkkind on Steven Spielbergin ohjaama
clokuva Auringon valtakunta (Empire of the Sun,
USA 1987).

Elokuva perustuu J.G. Ballardin samannimiseen
(ja useasti palkittuun, vahvasti omaeldmikerralli-
seen) romaaniin, joka ilmestyi vuonna 1984 ja
suomennettiin vuonna 1988. Vuonna 1991 Ballar-
dilta ilmestyi Auringon valtakunnan “jatko-osa”
(The Kindness of Women), jossa hidn niin ikiin
omaeldmékerrallisen aineiston avulla ja mini-
muodossa kuvaa pédhenkilonsd, James Grahamin
vaiheita sotavuosien jdlkeen Englannissa ja Poh-
jois-Amerikassa. Kiinnostavalla tavalla itse-ref-
lektiivisesti Ballard kuvaa jatko-osan lopussa
my0s Auringon valtakunta -elokuvan kuvauksia ja
sitd, miten palanen hidnen kuvittelemaansa Shang-
haita herési henkiin Lontoon liepeilld, Shepperto-
nin elokuvastudioilla.

Auringon valtakunta kuvaa 11/12-vuotiaan Ji-
min eldimdad Shanghaissa ja sen ldhist6lld joululta

1941 kesddn 1945 sekd sodan padttymiseen saak-
ka. Tarinan nimi, “Auringon valtakunta”, “Empire
of the Sun” voidaan lukea monimerkityksisena.
Kirjaimellisesti tarinan sisdisessd maailmassa se
tarkoittaa Nantaon olympiastadionia, jonne ke-
rittyd britti-imperiumin  omaisuutta (autoja, pi-
anoja, huonekaluja, kristallikruunuja, jne.) valai-
see Nagasakiin pudotetun atomipommin pieni au-
rinko. Valtakunnan, imperiumin késite puolestaan
viittaa suoraan britti-imperiumiin ja siihen, ettd
Jim on britti, joka Kiinassa kuuluu etuoikeutettuun
ja hallitsevaan luokkaan. Toisaalta se viittaa kon-
tekstinsa kautta vilittomasti myos toisaalle: sekd
menneeseen kiinalaiseen keisarikuntaan ettd ny-
kyiseen japanilaiseen keisarikuntaan - siis sodan
(tai sotien) vastapuoliin. Historiallisten yhteyk-
sien lisdksi, vallan akselilla, kisitteessd olioistuu
ajatus “imperiumista”, massiivisesta valtakunnas-
ta yleensa.

My6s nimen jélkiosa, “sun” (aurinko) on moni-
merkityksinen. Ensinndkin se viittaa (médritte-
lijdnsd 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
yksildkeskeisyyden vastapainoksi. Sun Yat-senin
merkitykseen 1920- ja 30-lukujen Kiinassa viittaa
jo sekin, ettd esim. koululaisten oli opeteltava
hanen poliittinen testamenttinsa ulkoa. Yhteys Su-
niin syntyy my6s Tshiang Kai-Shekin kautta, jon-
ka massiivista kuvaa pystytetddn elokuvassa erdin
talon seinélle; Tshianghan oli jo Sunin aikana Kii-
nan asevoimien paallikko.

Kolmanneksi, nimi viittaa pojan valtakuntaan
(“Empire of the Son™) ja sithen, miten Jim erillddn
vanhemmistaan vdhd véhaltd oppii niitd vallan
pelisdantdjd, joiden avulla poikuuden omnipo-
tenssi muuttuu miehuuden impotenssiksi, fantasi-
an kaikkivoipaisuus todellisuuteen kytkeytyviksi
kyvyttomyydeksi. Tilld tasolla kyse on kasvamis-
ja selviytymistarinasta, joka vaatii nostalgiseksi
uhrikseen ei enempaéd eikd vihempéd kuin lapsuu-
den. Neljdnneksi, kisite “aurinko” voisi viitata
energiana (kuumuus), valona (kirkkaus), muotona
(pyoreys) ja vireind (keltaisesta punaiseen) erilai-
siin mytologioihin, joiden ilmausta lihes jokainen
kuva tassd elokuvassa tavalla tai toisella on.

Ensimméinen luku hengissé sédilymisen tarinas-
sa kuvaa alkutilannetta: kohteena on Jimin (tai
kuten hdntd lapsuuden alueella vield kutsutaan,
Jamien) turvattu ja turvallinen eldmi osana “im-
periumin” brittiyhteiséd ja omaa perhettddn. Al-
kutilan harmoniaa scuraa klassiseen tyyliin tuon
yhteyden hajoaminen ja vilttdiméton “matka”
kohti tuntematonta (tdssd tapauksessa aikuisuut-
ta).
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Jimin seikkailu kohti aikuisuutta alkaa, kun héin ajautuu erilleen vanhemmistaan. Kuva: Suomen elokuva-arkisto.

Alkutilanteen maailmassa todellisuus on koros-
teisen kaksijakoinen: yhtdélld on lapsuudenkodin
brittisiirtokunnan jdrjestdytynyt ja eristdytynyt
maailma. Toisaalla on ympérdiva paikallinen to-
dellisuus, joka poliittisen kehityksen myotd vaha
vihiltd muuttuu uhkaavammaksi. Jimin sarjaku-
vista, leikkilentokoneista ja naamiaisjuhlista
koostuvan maailman ja ulkoisen todellisuuden
vilissd on autonikkuna, jonka kautta Jim securaa
ympiroivdd kiinalaista todellisuutta sen koko kir-
javuudessa ikdén kuin katsoisi elokuvaa; onhan se
tyystin toisenlainen kuin maailma, jonka hin itse
tuntee. Itse asiassa tdhdn piirteeseen viittaa jo
Ballardin teksti: “Koko Shanghai oli muuttumassa
uutisfilmiksi jota vuoti hdnen [Jimin] omasta
padstdan.”!" Jo tdssd vaiheessa ndma todellisuudet
liittyvdt yhteen konkreettisten “esine-merkkien”
kautta alkaen kiinalaisen kerjdldisen peltirasiasta:
tdimd kerjdd juuri niitd kolikoita, joita Jimin isd
kayttdd golfpallojensa tiind (ja jotka hidn ilmeisen
séannonmukaisesti ly6 mailallaan uima-altaa-
seen). Sekd rahana ettd kuvana tuo kolikko on
vallan ilmaus, joka vilittomasti kytkeytyy impe-
riumiin. Tarinassa se liittdd Jimin symbolisesti
sekd omaan biologiseen isddn ettd ideologiseen
isadn, kuninkaaseen. Vastaavanlainen isd-poika -
suhteen merkki on myds Jimin koulupuku.'

Elokuvassa kaikki suuret kddnnekohdat tapahtu-

vat konkreettisina rdjahdyksinéd. Néistd ensimmai-
nen toimii samalla arjen harmonian katkaisijana.
Réjihdys rikkoo todellisuuden tasot toisistaan
erottavan lapindkyvéin lasipinnan, minkd seurauk-
sena tarina alkaa liukua véistamattd reaalisen (ja
samalla vallan) tasolta toiselle. Tdssd kohtaukses-
sa on kiinnostavaa se, miten Jim kokee itse ole-
vansa syv/linen toisen todellisuuden viliin tuloon:
vilkuttamalla lampullaan satamassa lipuvalle
tykkiveneelle, hin uskoo itse aiheuttancensa sen,
etti tykit alkavat pommittaa kaupunkia. Kaikki-
voipa valta, jota hidn on tuntenut omassa (fantasian
ja imperiumin) maailmassaan ei tietenkdén pade
endd tdhdn todellisuuteen. Tdmd yhteismitatto-
muus ei kuitenkaan vdhennd sen kokemuksen
todentuntua, jonka Jim eldi ja jonka myotd hinen
syyllisyytensd (kuvitellun) vallan “pitdjand” yhé
sdilyy."

Seurauksena on kaaos, joka johtaa Jimin ja van-
hempien joutumiseen toisistaan erilleen. Ja jélleen
pojalle tarjoutun mahdollisuus syyttdd tapahtu-
neesta itsedan: jos hian haluaisi pitdd kiinni ditinsd
kddestd cikd takaisin fantasiaan vetdvistd Zero-
leikkilentokoneestaan, tuo ero jdisi toteutumatta.
Enemmain kuin henkildiden halut, tuota eroa kui-
tenkin vaatii elokuvan (fantasian) tarina itse; il-
man eroa ei olisi (selviytymis)tarinaakaan.

Niin luonnostellun cron jilkeen Jimin paluu



kotiin on paluuta tyhjyyteen ja tilanteeseen, jossa
entinen valta-asetelma ei endd pide: kuuliainen,
paikallinen palvelija on muuttunut kisketystd kés-
kijaksi. Imperiumin vallasta on jéljelld vain kuo-
ret, jotka Japanin keisarin uutena omaisuutena
ovat vapaasti ryostettivissa.

Selviytymistarinan seuraava askel edellyttda
my0s kodin ulkoisista puitteista luopumista; syo-
dédkseen Jimin on pakko ldhted. Toinen kohtaami-
nen samalla tavalla didittdémaén ja isattdomaén kiina-
laisen ikédtoverin kanssa tapahtuu kadulla, tausta-
naan valtava “Tuulen viema&” -elokuvan mainos-
juliste. Takaa-ajon seurauksena Jim menettdd sekd

- polkupyorinsi ettd kenkidnséd, mutta hintd itseddn,
brittildisend koulupoikana, ei huoli kukaan - va-
paachtoisista antautumisyrityksistd huolimatta.

Vasta paikalle osuva amerikkalaisten kuorma-
' auto poimii pojan kyytiinsd, muttei nytkddn hénen
itsensd takia, vaan niiden merkkien ansiosta jotka
hénelld on yllddn: poika on muuttunut potentiaali-
seksi kauppatavaraksi.

Piilopaikassaan Basie, toinen amerikkalaisista,
tyhjentdd tottunein sormin Jimin taskut ja yrittda
seuraavana paivand myyda pojan torilla - tulokset-
ta. Auton luona Basie heittdd Jimille kolikon ta-
kaisin ikddn kuin kieltdytyen hinelle tarjotusta
keinotekoisesta isyydestd. Téstd Jim muistaa
“ideologisen”™ taustansa ja lupaa viedd kauppata-
varan etsijit kotikadulleen, jotta ndma eivét jattdi-
si hintéd yksin. Kotitaloa kuitenkin asuvat nyt japa-
nilaiset sotilaat, jotka pieksdvét Basien Jimin sil-
mien edessé. Ja taas Jim voi syyttdd tapahtuneesta
vain itseddn: hédn halusi takaisin kotitaloonsa yhtd
paljon siksi, ettd amerikkalaiset pitdisivdt hdnet
kuin siksi, ettd hidn vield toivoi tapaavansa van-
hempansa. Yhtd vihédn kuin kadulla marssinut ja-
panilaisarmeija oli aiemmin valmis ottamaan
“antautuvan” Jimin “pojakseen”, yhtd vihdn val-
koisiin pukeutunut japanilaissotilas, johon he
tormédvat Jimin entisen kotitalon ulko-ovella, on
valmis Jimin didiksi.

Vangeiksi joutumista seuraa kokoamisparak-
kien “esikoulu”, missd Jim, Basien opastamana,
oppii tulevan eldmén perussdantojd, hengissa py-
symistd keinoja kaihtamatta ja kuoleman hyvéksi
kéyttod vailla eettistd tai moraalista etikettid.

Sitten on edessd matka vankileirille. Jim on
jdada kuorma-auton kyydistd, mutta vield kerran
epdtoivoisesti kaikkivoipaisuuteensa vedottuaan
(“Tunnen seudun kuin omat taskuni, en cksy
missddn”) hian péddsee “oppaaksi” matkalle, jonka
aikana hidnen tulevat (ja keskendin kilpailevat)
huoltaja-hahmonsa, amerikkalainen Basie ja brit-
tilddkdri Rawlins (kirjassa Ransome) tutustuvat
toisiinsa. Leirille saavuttua Jim kohtaa heti myos
kolmannen *isd-hahmonsa™, leirin komentajan,
kersantti Nagatan, jonka valta ja voima suhteessa
Jimin fantasian kaikkivoipaisuuteen loppuu kes-

ken Jimin ja lentokoneiden vilisessd pastoraali-
sessa kohtaamisessa. Tdssé elokuva tuntuu julista-
van, ettd kaikesta eldmédn kaoottisuudesta huoli-
matta on yhd olemassa “taso”, jolla vallan rajat
ovat ylitettdvissa: lentdmisen maailma, eldmi
maanpinnan yldpuolella, irtautuminen kahlitse-
vasta kiintedstd materiasta.

Tdmén jdlkeen tarinassa siirrytddn suoraan kol-
me vuotta eteenpdin, vuoteen 1945, Eldama vanki-
leirilld on jatkunut jo pitkddn omissa uomissaan;
itse asiassa Spielberg antaa siitd varsin omintakei-
sen kuvan - ikddn kuin kysymyksessd olisi nor-
maali amerikkalaisen pikkukaupungin arjen ku-
vaus:

Auringon valtakunnan lihes perverssilld tavalla ironinen
saavutus on epdilemdttd sen taito esittdd meille historiamme
todellinen ja mahdoton trauma eli keskitysleiri nostalgisena
kohteena: meille. jotka eldimme postmodernin nostalgian
aikaa eli sitd, jolloin kadonneen ajan lukemattomat kuvat
tarjoutuvat halun kohteiksi ja syiksi. [--] Sellainen on
keskitvsleirin kuvaus, siis ilmion, joka cpdilemattd edustaa
timan vuosisadan traumaattista “reaalista” eli sitd, mikd aina
“palaa samanlaisena” kaikissa sosiaalisissa jarjestelmissd."

Jim toimittaa kiillottamansa kengit kylpeville
Nagatalle ja varastaa samalla timédn saippuan.
Sairaalassa tutustumme ldhemmin tri Rawlinsiin,
joka on omaksunut myds Jimin opettajan roolin;
hdneltd Jim varastaa pullonkorkin. Lopulta olem-
me amerikkalaisten parakissa Basien luona, jolle
Jim kerdd tavaroita. Samalla asemoidaan Jimin
lopullista “miehuuskoetta”, jonka tuloksena hi-
nelld saattaisi olla - ei yksin paikka Basien luona,
vaan my0s toveruus timdn pakokumppanina. Sitd
ennen Jimin on kuitenkin puututtava asioihin Na-
gatan ja Rawlinsin ottaessa yhteen. Palkkioksi Jim
saa kauan havittelemansa golfkengit, jotka mie-
huuden merkkind valmistavat tulevaa varten ja
isyyden merkkind toimivat muistona menneesta.

Kohtaus leirin ulkopuolella, piikkilanka-aitojen
takana on kuin suora sovellutus Arnold van Gen-
nepin siirtymdriittejd késittelevistd tutkimukses-
ta.” Voittaakseen uuden aseman yhteisdssd Jim
joutuu tilapdisesti sen ulkopuolelle, “rajatilaan”,
missd hidnen on suoriuduttava tehtdvistd (fasaani-
ansojen vieminen). Alkuasukaskansojen murros-
ikdisten tapaan Jimkin “maskeeraa” kasvonsa
mudalla ja myds hédnelld on mystinen ulkopuoli-
nen auttaja (suojellen hdntd ankaran isén ascelta) -
ldheisen lentokentdn japanilaispoika, joka myds
harrastaa lennokkeja. Jim suoriutuu ja palaa voi-
tonmarssin tahdeissa uuteen kotiinsa, amerikka-
laisten parakkiin. Brittien parakista poiketen tdma
ympdristd onkin tyystin miesten hallitsema valta-
kunta. Harmoninen, pakosuunnitelmien parissa
sujuva eldmd maskuliinisessa “jenkkildssd” jaa
tietysti lyhytaikaiseksi iloksi. Hallitsevan isén
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oikeuksin Nagata tulee etsimdén tuota kohtalokas-
ta, varastettua saippuaansa, joka niin muodoltaan
kuin funktioltaankin on Basien ja Jimin isd-poika -
suhdetta symboloineen, aiemmin esiintyneen koli-
kon pehmedmpi ja tuoksuvampi toisinto.

Télld kertaa Jimin kumarrukset eivit pelasta
Basietd niin kuin ne olivat alemmin pelastaneet tri
Rawlinsin. Ja taas poika saa tilaisuuden syyttid
tapahtuneesta itseddn. Ellei hdn olisi halunnut
miellyttdd Basietd viemailld tdlle Nagatalta varas-
tamansa saippuan, tapahtumat olisi kenties voitu
vilttad. Néin jokaista tekoa, jonka Jim tekee yrit-
tdessddn saada ““todellisuuden” kdyttdytymadn ha-
luamallaan tavalla (yrittdessddn noudattaa kaikki-
voipaisuuden periaatettaan), seuraa ikddn kuin to-
dellisuudesta tuleva vallan vastaisku. Sen edessi
Jimin ei auta muu kuin todeta voimattomuutensa,
oman valtansa mitdttomyys.

Aurinkolasien valtakunta

Auringon Valtakunnassa vallan representaatiot
yksildityvit ja samalla jakautuvat hienosyisem-
min; yhdestd ja yhtendisestd “vallasta” ei oikeas-
taan voi endd puhua - muuten kuin siind mielessd,
ettd noita kaikkia alueita yhdistavit isyvden ja
sodan perusteemat. Ensinndkin voidaan puhua
traditionaalisesta vallasta, joka olioistuu erilaisi-
na instituutioihin liittyvind mystiikkoina. Kyse on
symbolisesta, ritualistisesta ja karismaattisesta

vallasta; vallasta “sindnsd”. Téalld tasolla henkilot
eivit ole vallan kéyttdjid, vaan valta ikddn kuin
puhuu henkiloittensd (kuten Laki tuomarien) kaut-
ta. Traditionaalisen vallan akselille kuuluvat “im-
periumeiden” edustajat, Auringon valtakunnassa

yhtd lailla Jimin isd kuin vankileirin paillikko,
kersantti Nagatakin. Talld tasolla Nagatankin voi
siis ndhdéd Jimin ankarana isdnd, ja Nagatan ainoat
englanninkieliset sanat Jimille (“Difficult boy”,
“Vaikea poika”) heiddn lopulta erotessa saavat
uudenlaista merkitysta.

Toisella tasolla voidaan puhua manipuloivasta
vallasta, joka perustuu suoraan alamaisten ohjai-
luun, sdidtelyyn ja manipulointiin. Tamd vallan
muoto on luonteeltaan opportunistista ja kyynisti,
se omaksuu erilaisia rooleja ja tdhtdd etupddssd
vain oman voiton pyyntiin. Tétd vallan tasoa elo-
kuvassa cdustaa amerikkalainen Basie.

Kolmas taso on fotalitaarinen valta. Se perustuu
auktoriteettiin, joka ndkee alamaiset tietdméatto-
mind, oppimattomina ja kasvatettavina. Auktori-
teetilla itsellddn on sekid etuoikeutettu suhde tie-
toon ettd merkit tuon suhteen patevyydestd. Tatd
vallan tasoa elokuvassa edustaa brittilddkédri Raw-
lins.'

Jim, tehtdvdnddn selviytyd “eldmin korkeakou-
lusta”, kdy tuota vankileirikoulua sukkuloiden ja
joutuen tekemisiin kaikkien ndiden valtatasojen ja
niitd edustavien miesten kanssa. Valtatasojen olio-
istunut ldsndolo (ja samalla niiden alituinen kes-
kindinen kilpailu) tekee Jimin “koulusta” totali-
taarisen universumin. Han voi yrittdd selviytyd
vain turvautumalla elementteihin, jotka estdvét
todellisuuden tdydellisen pirstoutumisen. Kaikki
ndmi elementit elokuva kytkee suoraan Jimin lap-
suuteen, “fantasian kaikkivoipaisuuteen™ vane-
rinen matkalaukku, jossa Jim kantaa vanhaa kou-
lupukua, leluja ja valokuvia tuosta maailmasta;
lentokoneet ja lentdminen jotka konkreettisesti il-
mentédvit kaikkivoipaisuuden saavuttamista maan

Jim amerikkalai-
sen "isansd
kanssa.
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kahleista vapautumisen kautta; katedraalikoulussa

~ opittu laulu, jne.

Fantasian ja todellisuuden, sukupuolettoman
lapsuuden ja maskuliinisen aikuisuuden yhteismi-
tattomuus ndkyy kaikkein selvimmin “paille
pédin”: piddstyddn miesten maailmaan eli amerik-
kalaisten parakkiin, Jim saa ylleen samanlaisen
lippalakin kuin Basielld ja monta numeroa liian
suuret sotilashousut. Tdtd aiemmin muutosproses-
si on tapahtunut pala palalta: ensin kengit, joilla
muutenkin on varsin keskeinen rooli (niin kirjassa
kuin elokuvassakin), ja sitten nahkatakki, joka
puolestaan kytkee Jimin pitkdan yksiniiisten san-
karien ja “nahkasukkien” saagaan. Tdhiin uuteen
ulkokuoreen kuuluvat myds aurinkolasit, jotka

' Jim elokuvan alkupuolella oli 16ytényt kotitalonsa
~ kuivuneen uima-altaan pohjalta ja jotka myohem-

min kuuluivat Basielle. Kolikon tavoin aurinkola-
sit viittaavat merkkind yhtddltd imperiumiin ja
toisaalta isyyteen, tdlld kertaa sen amerikkalaiseen
muunnokseen.

Tarinan kliimaksi tapahtuu heti sen jilkeen, kun
Jim joutuu Basien, amerikkalaisen “isdnsd” omai-
suuden puolustamisessa epédonnistuttuaan jilleen
kerran orvoksi. Jddhyvéiset lapsuudelle toteutuvat
kerronnallisena sarjana. Vield kerran Jim palaa
menneeseen katedraalikoulussa oppimansa hym-

. nin muodossa. Tarinassa ympérdivin todellisuu-

den tasolta laulu pian “kohoaa™ fantasian siivin
yldilmoihin ja saa rajat ylittivan, kollektiivisen
jddhyviislaulun luonteen, johon tuntuvat yhtyviin
niin vangit kuin vartijatkin.

Nostalginen tunnelma katkeaa kuin leikaten il-
massa rajahtdvdan lentokoneeseen. Jilleen kerran,

Hollywood-elokuvan perinteelle uskollisena, “va-
pauttajat” saapuvat paikalle Yhdysvaltain ilma-
voimien ominaisuudessa. Toisiaan scuraavat ri-
Jjdhdykset, yli leirin pyyhkivit hédvittdjilentoko-
neet, rauniotalon katolla huitova Jim yhdessi kat-
sojien kanssa jakavat yhteisen kaikkivoipaisuuden
kokemuksen ikddn kuin viimeisend etappina siir-
tymadssd lapsuuden valtakunnasta kohti “tuntema-
tonta tulevaisuutta”. Tietysti sekin on mitd védhim-
méssd midrin tuntematon: vasta USA:n ilma-
voimien upseeri ottaa vastaan Jimin “Mini antau-
dun!” -huokauksen saatteleman Jerzee-juoman.
Kohtaus muistuttaa suuresti erddn varhaisemman,
vastaavantyyppisen selviytymistarinan loppua,

Peter Brookin elokuvaa Kdrpdsten herra (Lord of

the Flies, Iso-Britannia 1963), joka tunnetusti pe-
rustuu William Gouldingin samannimiseen ro-
maaniin. Tamékin tarina on sijoitettu toisen maa-
ilmansodan kehikkoon ja siind joukko sisdoppilai-
toksen poikia haaksirikkoutuu autiolle saarelle,
missd heiddn on opittava tulemaan toimeen sivis-
tyksen ulkopuolella, luonnon armoilla.

Kasvu ja selviytymistarina ndyttdytyy myds pa-
radoksina: selviytymisen ehtona on tuosta fantasi-
an kaikkivoipaisuuden kokemuksesta luopuminen
ja olemassaolevien valtarakenteiden - niin tradi-
tionaalisten, manipuloivien kuin totalitaaristenkin
- edessi taipuminen. Awuringon valtakuntaa huo-
mattavasti painokkaammin Kdrpdsten herra on
kuvaus juuri téillaisesta taipumisesta: elami luon-
non armoilla johtaa valta-asetelman polarisoitu-
miseen, persoonattoman kollektiivin syntymiseen
Jja yksiléiden tuhoutumiseen. Téssd valossa saarel-
le rantautunut valkoinen amiraali on Vapahtaja
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eikd sotilas, jonka ammattina on tappaminen.

Edelld oli traditionaalisen vallan esimerkkind
puhetta “imperiumista” sen ilmentyméni. Todel-
lisuudessa olemassaolleiden, historiallisten keisa-
rikuntien ohella tille tasolle voidaan sijoittaa
myo6s kuvan ja ddnen “audiovisuaalinen valtakun-
ta”. Spielberg voidaan ndhdd jo itsessddn ndmi
kuvat ja dénet tuottaneen Hollywood-imperiumin
olioistumana, erdidnlaisena Steven Spiclberg-im-
periumina.

Téatd imperiumia on luonnehdittu esimerkiksi
seuraavasti:'” Spielberg korostaa perheen keskei-
syyttd huolenpidon ja hellyyden alueena; tillaista
yksikk6d uhkaavat monet ulkoiset vaarat (perhe
nahdddn erddnlaisena taistelukenttind, jossa
“ydin” vastustaa ulkopuolelta tulevaa). Kuvauk-
sen keskidssd on siis harmoninen ja romanttis-
sentimentaalinen yksityisalue. Luonnon ja tuntei-
den alue idealisoidaan vastakohtana jdrjen hallit-
semalle “kulttuurille” ja ahdistavan nykyhetken
vastapainoksi asemoidaan huolettomana ndhty
menneisyys. Keskeisid ovat lisdksi niin ekologiset
kuin henkistyneemmadtkin (New Age yms.) arvot.

Nadistd  ldhtokohdista  Spielbergin maailma
ndyttdytyy korosteisen kaksijakoisena. Erilaiset
vastaparit madrittyvit keskindissuhteissaan:

- tiede / tunteet

- jarki / henkistyneisyys

- tukahdutettu seksuaalisuus / idealisoitu perhe-clamé

- konservatiivisen kyynisyyden maailma / idealisoitu libe-
raali yksityisyys.

Auringon valtakunta on tastd ndkokulmasta
erdéinlainen Spielbergin 400 kepposta (Francois
Truffaut, Les quatre cents coups, Ranska 1959).
Esimerkiksi Dennis Turner on puhunut Truffaut’n
yhteydessd James Fenimore Cooperin “nahkasuk-
ka-saagasta” ja “jalosta villistd”, jonka hahmossa
Turner nikee amerikkalaisen vapauden mytologi-
an kiteytyneimmilldan." Turner vertaa Truffaut’n
padhenkilod, Antoine Doinelia, nykypdivian Hir-
ventappajaan, joka ei 16ydéd kotiaan sen enempid
sivilisaation kuin atkuisuudenkaan (miehisyyden)
maailmoista. Seurauksena on kulttuurinen outsi-
der, syrjéldinen, ikuinen lapsi, Peter Pan. Niin
Truffaut’lle kuin Spielbergillekin lapsi ndyttda
olevan suhteessa yhteiskuntaan ulkopuolinen par
excellence. Vastaavasti koti tai koululuokka (eli
nuo keskeisimmait yhteiskuntaan sopeuttavat ym-
péristot) saavat vankilan piirteitd vastakohtana
esim. elokuvateatterille tai fantasian kaikkivoi-
paisuudelle laajemminkin. Tdssd mielessd niin
Truffaut’'n kuin Spielberginkin “nahkatakki-san-
karit” (Antoine ja Jim) polveutuvat samaisesta
James Fenimore Cooperin stalker-hahmosta.

Tekijyyden lisdksi kosketuskohtia voi etsid laji-
tyypin (genre) kautta, esim. tdssd tapauksessa

saippuaoopperasta. Lihtokohdan voi ajatella jopa
kirjaimelliseksi siind mielessé, ettd juuri saippual-
la esineend on elokuvan tarinarakenteessa tirked
vallan asemia esiin tuova roolinsa.

Tania Modleskin mukaan saippuaooperat koros-
tavat yksilollisen eldamidn merkityksettomyytta
kollektiivin kustannuksella." Siind missd klassi-
sen kerronnan katsoja samastuu miessankariin ja
jakaa vallan tdmédn kanssa, saippuaoopperan kat-
soja on erdédnlainen ideaalinen diti, jolle tarinoi-
den henkil6t ovat ikddn kuin tasvaertaisesti “on-
gelmalapsia”. Ideaaliperhe on tarinoissa olemassa
vain saavuttamattomana tavoitteena; nykyhetken
todellisuudessa perhe sitd vastoin on alituisessa
kriisitilassa muotoaan hakeva laajempi yhteiso.
Saippuaooppera on vastakohta klassiselle, miehi-
selle elokuvatarinalle, joka toiminnan intensiivi-
syydelld ja dialogin puutteella korostaa jdrjestvk-
sen palauttamisen nopeutta ja vadjaamattomyytta.

Lajityypillisessd kontekstissa Auringon valta-
kuntaa voisi lukea maskuliinisena, miesten saip-
puaoopperana, jossa yhteytyvit niin klassisen
miehisen kerronnan kuin saippuaoopperankin pe-
rustuntomerkit. Tekstin itsensd asemoima katsoja
ei ole Modleskin maédrittelemd ideaali, “vapaa-
mielinen diti”, muttei myoskddn miespuoliseen
sankariin samastuva vallan jakaja. Millainen hén
sitten on? Kenties ldahimpénd vertauskohtana voisi
olla vaihtoehtojen erdédnlainen “syntcesi”, liberaa-
li isd, joka Jimin selviytymistarinassa kokee ai-
neksia omasta henkilokohtaisesta menneisyydes-
tddn, mutta samalla myds elokuvan “isdhahmo-
jen”, wvallan eri tasojen kautta aineksia omasta
nykyisyydestddn.

Lentaen voitamme!

Henkil6iden todellisuussuhde eli se, miten he py-
syvit kaaoksenkin keskelld edes jollakin tavalla
rationaalisessa yhteydessd ympédroivddn maail-
maan, perustuu Auringon valtakunnassa “pieniin
palasiin” todellisuutta. Noita “maailmanpaloja”
kerdtddn ja varastoidaan; tilld tavalla todellisuus
ndyttiytyy tavaroituneena ja fetisoituneena viita-
ten yksiloiden pyrkimykseen hallita sitd tavalla tai
toisella sekd kéyttdd “‘omaa” valtaansa sen suh-
teen. Elokuvan tavarat ovat Kkorostettuja esine-
merkkejd: vankileirin “kulutushyddykkeet”, Jimin
vanerilaukku sisdltdineen, Nantaon stadion (joka
rakennettiin -~ Madame  Tshiang  Kai-Shekin
kédskystd siind toivossa, ettd Kiina olisi saanut
vuoden 1940 olympiakisat; nehdn mydnnetiin
Helsingille) ja eritoten taivaalta putoilevat
“jadkaapit™:

Séili6 oli hajonnut térméyksen voimasta. Jim laskeutui au-
ringon paahtamaa kanavan kuvetta ja kyykistyi lierion avoi-
men suun eteen. Héanen ympirilldan ojanpohjalla oli aarteen



arvosta ruokapurkkeja ja savukepakkauksia. Sailié oli tun-
gettu tdyteen pahvilaatikoita joista yksi oli irronnut kirki-
kartiosta levittden sisiltonsd ympdristoon. Jim konttasi
purkkicn keskelld pyyhkien silmidén jotta voisi lukea nimi-
laput. Maassa oli purkeittain Spamia, Klimia ja Nescaféta,
suklaapatukoita ja sellofaaniin kairittyjd Lucky Strike- ja
Chesterfield-savukepakkauksia  sekd  nipuittain
Paloja, Lifed. Timed ja Saturday: Evening Postia.

Valittuja

Sellaisen ruokamdiran nikeminen sai Jimin ymmilleen,
silld hénen oli pakko valita. ja sitd hidn el ollut joutunut
tekemadn vuosiin. Purkit ja paketit olivat jadkylmid, kuin
suoraan amerikkalaisesta jddkaapista (s. 274).

Tavaroituneen maailman vastineena on sitten
atomipommi viitteend kaiken totaalisesta pois-
pyyhkiytymisestd. Tdssd mielessd atomipommi on
ajateltavissa todellisuuden pyyhekumina ja siten
vallan d@arimmadisend muotona. Sen avulla maail-
maa hallitaan omistamalla viline, joka tarvittaes-
sa pystyy pyyhkiméin “pienid palasia” maailmas-
ta kokonaan tiettymdttdmiin. Tarinassa atomi-
pommi saa, ei yksin tuhoavan vaan myo6s sdilévdn
merkityksensd. Elokuvassa Jim toteaa omia kési-
adn tuijottaen: “Opin tdnddn uuden sanan, atomi-
pommi. Se oli kuin valkea valo taivaalla. Niin
kuin Jumala olisi ottanut valokuvaa.” Elokuvassa
atomipommi kytketddn ndin yhtdéltd sanaan ja
toisaalta kuvaan. Kirjassa rajaukset ovat eri tasol-
la: “Valkoinen valo peitti Shanghain, voimak-
kaampi kuin aurinko. Varmaan Jumala halusi néh-

' di kaiken™ (s. 310).

Paul Virilio otsikoi teoksensa War and Cinema
toisen luvun lainauksella Nam June Paikilta: “Elo-
kuva ei ole ‘Mind nden’, vaan ‘Mind lenndn’.”
Tuossa luvussa Virilio kuvailee sellaisia havaitse-
misen logistitkkaan vaikuttaneita tekijoitd, joiden
seurauksena inhimillinen kapasiteetti tillakin alu-
eella sananmukaisesti rdjahti ensimmaisen maail-
mansodan aikana. Virilio pohtii, miten elokuvan
ja ilmailun vélinen metaforinen suhde piirtyy uu-
della tavalla ndkyvéksi monilla tasoilla, ulottuen
tekniikan kehityksestd eri taidemuotojen sisdltoi-
hin saakka. Taustalla on tietysti ajaton myytti,
jonka yhtend ilmauksena voisi pitdd siivekistd,
vailla ajan ja paikan rajoituksia litkkumaan pysty-
vad ithmishahmoa - siis enkelid. Riippumattomuu-
den lisdksi enkelissd olioistuvat hyvin ja pahan
sekd oikeudenmukaisuuden ja vidryyden vasta-
kohta-asetelmat, valkoisen ja mustan enkelin id-
ton kaksinkamppailu.

Mytologian aatteellinen vilimatka lentdmisen
kdytannostd kdy ilmi esimerkiksi siitd, miten tar-
kasti varjeltuja “kansallisia” omaisuuksia valtio-
iden ilmatilat ovat. Vieraan ilma-aluksen (‘“‘mus-
tan enkelin) tunkeutuminen toisen valtion ilmati-
laan voi olla riittdvd ehto sen alas ampumiseen.
Toiseksi, kenties vahvimmin kansallisena (ja kan-

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

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

Valtaa koskeva keskeinen kysymys ei liity sen
alkuperéén tai harjoittajiin, vaan sen kdytédnteisiin.
Yleiselld tasolla ne jakaantuvat kolmelle alueelle:
tilan jaotteluun, ajan jédrjestelyyn ja aika-tilojen
rakenteluun.” Esimerkkiné voisi olla timén teks-
tin alussa esitelty, varhaiseen elokuvatoimintaan
liittynyt keskustelu. Elokuvien tarkastamista ja
sensuuria vaatineet pohdiskelut viittasivat juuri
sithen, millaisin keinoin voitaisiin entistd parem-
min kontrolloida sckd sitd tilaa (clokuvateatterit)
ettd aikaa (illat), jonka esim. lapsikatsojat elok-
vandytdnnoissd viettivdt. Tallaisen asetelman vas-
tapariksi muotoutui ikddn kuin itsestddn toinen
tila-aika -rakenne: koulu-pdivi.

Kysymys vallan kiytdnteistd tarkoittaa siis sen
selvittdmistd, mikd on kulloinenkin tapahtuma tai
teko ja miké véline, joka tuohon tapahtumaan tai
tekoon liittyy. Viime kddessd vallan rakenteet ra-
jaavat itse tiedon aluetta: yhtdéltd sitd, mitd ndem-
me ja toisaalta sitd, mitd voimme sanoa. Nakemi-
sen ja puhumisen kysymykset ovat samalla valon,
katseen suuntaamisen, terdvyyden ja kielen eri
ominaisuuksien kysymyksid. Instituutioiden ko-
neistot ja sddadokset muokkaavat ndkyvyyden
kenttid ja sanomisen jdrjestelmid, toisin sanoen
sckd sitd, mikd nikyy (ndkymd) ettd sitd, mikd
kuuluu (lausuma). Tietoisuus vallan jaottelevasta,
jarjestelevistd ja muokkaavasta ldsndolosta ldhtee
siitd, ettd havaintoja ei cndd tchdd kuten ennen
eikd vidittamid esitetd siten kuin niitd on totuttu
esittdmadn. Asioita siis sekd katsotaan ettd seli-
tetddn toisin. Asetelma nédyttdd pakosta asemoitu-
van dualistisesti, mutta kuten Deleuze osoittaa,
tallaisen dualismin ei tarvitse olla suljettu vastapa-
rirakenne (kuten Descartesilla tai Kantilla) tai
ykseyteen tdhtddva (kuten Bergsonilla tai Spino-
zalla). Kolmantena vaihtoehtona (Foucault) on
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“kahtalaiseen moninaisuuteen” johtava dualismi:
“lausumat ovat olemassa vain diskursiivisessa ja
nakymat ei-diskursiivisessa moninaisuudessa’,
jotka sitten johtavat eteenpdin erilaisten voimien
villisten suhteiden moninaisuuteen.*

Auringon valtakunta itsessddn on “oppikirja”
siitd, miten elokuva kohdistaa huomionsa pojan
kasvuprosessin avulla (ympéristond michisistd
maailmoista michisin eli sota ja traumaattisista
maailmoista traumaattisin eli vankileiri) juuri néi-
hin ndkemisen ja kielen valtarakenteisiin. Kon-
kreettisin merkki on Nagasakin atomipommi, joka
elokuvassa solmii yhteen sekd kysymyksen kie-
lestd (“Opin tdnddn uuden sanan...”) ettd kysy-
myksen kuvasta (*...kuin Jumala olisi ottanut va-
lokuvaa™). Nagatan maailma on chdottomassa
dualismissaan cartesiolainen. Rawlinsin maailma
taas tdhtdd sellaiseen ykseyteen, jota esim. britti-
imperiumi edustaa. Basie ja elokuvan koko tietty
“amerikkalaisuus™ taas on selvdsti moninaisuu-
teen ja moniarvoisuuteen pyrkivad dualismia, joka
on sitd vain tilapdisesti, olosuhteiden pakosta.
Lentdmisen tapaan myds tuo Spielbergin amerik-
kalaisuus on pikemminkin myyttien ja fantasian
maailma kuin eldvda arkitodellisuutta.”® Myos
tilld tasolla fantasian rajattomuus ja runsaus piir-

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

Auringon valtakunnan loppujaksot kertovat suo-
raan siitd, miten mieheksi tulemisen prosessi kir-
jaimellisesti riistdd oikeuden pitdd hengissd sitd
lasta ja lapsuutta, jota Jim on eldnyt. Yrittdessddn
(turhaan) elvyttda henkiin japanilaista ystiviédnsa,
joka oli auttanut Jimid fasaaniansojen yhteydessé,
Jim kuvittelee itsensd lapseksi tdimén paikalle. Sa-
malla hin hokee hysteerisesti: “Pystyn heritti-
madn kaikki henkiin!” Sodan vankileirikoulu on
sellaisen kasvatusjdrjestelmian  kiteytymad, joka
edesauttaa vieraantumista lapsuudesta, sen pyyh-
kimistd kokonaan pois. Téltd kannalta sota kon-
tekstina on kasvatusprosessi, jossa pojat kasvavat
michiksi naisten ja lasten kustannuksella.

Myds kasvatusprosessina sota on kuitenkin pa-
radoksaalinen ilmio. Samalla kun se esittdytyy
muutostilana, se tarjoaa laajemmassa aikaulottu-
vuudessa maaperdn michisen nostalgian pyrki-
mykselle kohti tdydellistd, totaalista kokemusta.
Voi jopa kirjistden viittdd, ettd yksilopsykologi-
sella tasolla sota on olemassa vain siksi, ettd se
tarjoaa vieraantuneelle michelle mahdollisuuden
totaaliseen ja vilittomdén kokemukseen; sota on
ikddn kuin kontekstuaalinen tekosyy tuollaista
kokemuksen kaipuuta varten. Tarjoaako valtio-
mies siis sodan sotamiehille ja elokuvantekijé elo-
kuvan katsojille samassa tarkoituksessa?

Basie, Rawlins ja Nagata, kolmeen eri yhteis-
kuntajirjestelméddn ja kansallisuuteen kuuluvat
jdsenet yhdessi edustavat sitd maskuliinista Tois-
ta, jolla Jim yrittdd “tdyttdd” itsessddn olevat vélt-
taméttomat puutteet. Tédssdkin suhteessa kasvu on
tavallaan tyhjenemisté, sen oivaltamista, ettd mal-
lit lopulta eivét tdytd, vaan pikemminkin estdvit.
Sanoilla samoin kuin tavaroilla on kuitenkin oma
funktionsa sckd suhteessa isd-hahmotihin ettd ym-
pardivddn sodan todellisuuteen:

[Jim] piti Basicn kopperosta. Esineiden runsaus. hyodytto-
mienkin, oli rauhoittavaa samalla tavoin kuin sanojen run-
saus tohtori Ransomen ldhistolld. Latinan sanasto ja al-
gebran termit olivat nekin hyddyttémid, mutta ne auttoivat
rakentamaan maailmaa (s. 213).

Todellisuuden pirstoutumisen hetkend, kun amerikkalaisten
lentokoneet hyokkiavit vankileiriin, Rawlins juoksee Jimin
luo katolle ja yrittdd tyynnytelld kiithtynyttd poikaa.
Ympiriston ddnet vaimenevat ja Jim totcaa: “En pysty muis-
tamaan, miltd vanhempani nayttavat.” Taman jdlkeen hédn
alkaa meckaanisesti toistaa tohtorin “koulussa” oppimiaan
latinankielen muotoja: “Amatus sum, amatus es, amatus
est...” (minua on rakastettu. sinua on rakastettu, jne.) sekéd
“fugiendo vincimus™ (“lentien voitamme™).”* Oppimalla
kicltd Jim on pyrkinyt sdilyttdméédn ctdisyyden suhteessa
ympiristoonsd ja kokemuksiinsa. Kasvu on pakosta luopu-
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mista vanhasta minuudesta ja sen korvaamista annetuilla
mind-kuvilla, “miehen malleilla”, jotka pojan silmissd ovat
vilttdmattd aina jotakin hantd itseddn suurempaa. Tuota
vanhaa edustaa Jimin lapsuuteen kuuluneita esineitd
siséltinyt vanerinen matkalaukku. Elokuvan loppukuvassa
| tuo laukku kelluu yksindédn likaisen veden pinnalla. Kirja
| puolestaan pédttyy ndin:

| Arrawan keulan alla lipui lapsen arkku Giseen

virtaan. Vanavesi huuhtoi irti sen paperikukat, kun

yhteysvene toi merimichid amerikkalaiselta ristei-

~lijdltd. Kukista muodostui arkun ympidrille kei-
nahteleva seppele, kun se aloitti pitkdn matkansa
Jangtsen suulle jolta tuleva vuoksi huuhtoisi sen
vain takaisin jdttdmaan ja laitureiden keskelle,
pakottaisi taas kerran tuon kauhean kaupungin
rannoille (s. 336).
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** Fantasian moniaineksisuuden juuret ovat Spielbergin lisdksi
tietysti myds Ballardin tuotannossa. Vaikka Auringon valtakun-
ta vasta nostikin kirjailijan laajemmin julkisuuteen, edeltda sitd
lahes 20:nen tieteiskirjallisuuden piiriin kuuluvan novelliko-
koelman ja romaanin tuotanto, joka alkoi jo vuonna 1962
teoksella The Drowned World.

»> Elokuvan videokopioon “fugiendo vincimus™ on kéddnnetty
“lentden voitamme”, mutta itse asiassa fugio-verbi merkitsee
perusmuodossaan “pacta, ldhted pakoon, karata, padstd pakoon,
ldhted maanpakoon, rientdd, kiitad pois, hdlvetd, haihtua, kado-
ta, havitd, jne.” Kirjaimellinen merkitys “pakenemalla voitam-
me’” sopii Spielbergin kasittelytapaan kenties vieldkin tasmalli-
semmin kuin pelkki “lentdminen”, silld viime kidessahdn juuri
siitd on kysymys: fantasian voitosta. Kiitdn professori H.K.
Riikosta avusta timédn huomion tulkinnassa.
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Lea Jacobs

MORAALINKOHENTAJAT
JA KATSOJAKUNTA
USA:n 1930-luvun elokuvakasvatusliike

Kolmekymmenluvun elokuvateollisuutta vastaan
suunnattua julkista kampanjointia sdesti lisdénty-
nyt huoli elokuvien vaikutuksesta tietynlaisiin
katsojiin, tavallisimmin lapsiin. Tyypillinen nédyte
aikakauden reformistisesta retoriikasta saattoi va-
roittaa, ettd elokuvateollisuus “tekee voittonsa las-
temme mielen kustannuksella™." Toinen uudistus-
mielinen luonnehtii elokuvainstituutiota “koulu-
tusjdrjestelménd niin kiehtovaksi, opettavaksi, ve-
toavaksi ja kattavaksi, ettd se sulkee piiriinsd
maamme lapset ja nuoret kidytannossd yhtd koko-
naisvaltaisesti kuin kauan ja hartaasti rakennettu
varsinainen koululaitoksemmekin”.* Myds eloku-
vateollisuuden oma Tuotantokoodi tunnusti te-
kijéiden “moraaliset” velvoitteet ja vditti, ettd lap-
set yhdessd rikollisten ja tydvéenluokan katsojien
kanssa olivat erityisen suojelun ja varotoimien
tarpeessa:

Useimmat taidemuodot vetoavat kypsiin thmisiin. Tamad tai-
demuoto sen sijaan vetoaa samalla kertaa kaikkiin yhteis-
kuntaluokkiin, kypsiin ja epakypsiin, kehittyneisiin ja kchit-
tymattomiin, lainkuuliaisiin ja rikollisiin ... Elokuvateatterit
on rakennettu massoille, sivistyneelle ja sivistymattomalle,
kypsille ja epikypsille, kunnialliselle ja rikolliselle. Toisin
kuin kirjallisuutta ja musiikkia elokuvien esittdmistd voi
tuskin rajata tiettyihin ihmisryhmiin.*

Kolmekymmenluvun mittaan uskonnolliset pii-
rit ja eri kansalaisryhmdt esittivdt useanlaisia eh-
dotuksia lasten ja muidenkin yleisénosien suojele-

miseksi ei-toivotuilta moraalisilta vaikutteilta.
Luultavasti tunnetuin néistd reformipyrkimyksisti
on Catholic Legion of Decencyn vuoden 1934
kampanja, joka tdhtdsi sensuurin koventamiseen
Hollywoodin tuottajapuolella. Samaan aikaan kun
vahvempaa sensuuria ajettiin elokuvateollisuudel-
le, toisenlaiset, ldhinnd ammattikasvattajien ja so-
siologien alulle panemat uudistusstrategiat pyr-
kivit vaikuttamaan suoraan reseption tasolla.

Elokuvakasvatusliikkeeksi kutsumani toiminta
koostui erindisistd yrityksistd sdddelld elokuvan-
katsomisen olosuhteita ja vaikutuksia. Liikkeen
piiriin kuului useita 10yhésti toisiinsa liittyvid jér-
jestojd, jotka sponsoroivat elokuvakursseja yrit-
tden ndin muuttaa lasten ja nuorten katsomistottu-
muksia. Niitd elokuvakasvatuksen puolestapuhu-
jia ei huolettanut ainoastaan Hollywood-elokuvan
rooli lasten sosiaalistajana, vaan my0s sen vaiku-
tus toisen polven maahanmuuttajiin. Lapsikatso-
jan “suojelemisen” nimissd kehiteltiin ohjelmia
elokuvan arveluttavien vaikutusten torjumiseksi
kaupunkien siirtolaisvédeston poikien ja tyttgjen
keskuudessa.

Siirtolaiskatsojien osalta kasvattajien huoli koh-
distui ectupadissd rikkauden ja yltikylldisyyden
kuvaston vaikutukseen niihin, jotka eivdt kdyhyy-
tensd takia voineet ostaa ndkemiddn tavaroita.
Toistuvasti viitettiin, ettd Hollywood rohkaisi
poikia rikosten teille luomalla rikokselle helpon
menestyksen hohtoa. Kasvattajat olivat myds sitd
mieltd, ettd tytdt, jotka he otaksuivat erityisen



herkiksi loiston ja Hollywood-muodin houkutuk-
sille, ajautuisivat prostituutioon ja paheisiin elo-
kuvien takia. Jdrjestelmillisen elokuvakurssitoi-
minnan tarkoituksena oli hillitd titd oletettua ri-
kollisuuden ongelmaa siirtolais- ja tyodldiskatso-
jien keskuudessa. Elokuvakasvatusliikkeen histo-
riaa tutkimalla voidaan siis tarkastella niitd tapoja,
joilla luokka ja sukupuoli vaikuttivat yrityksiin
sdddelld reseption kontekstia.

Elokuvan katsomisen tutkiminen tdssid sovelta-
massani merkityksessd on syytd pitdd erillddn vii-
meaikaisesta erityisryhmien - etenkin tyovienluo-
kan naisten - elokuvakokemukseen kohdistuvasta
tutkimuksesta.* On nimittdin hankala varmuudella
selvittdd, miten laajalle levinnyttd elokuvakurssi-
toiminta oli 1930-luvulla, tai arvioida sen vaikut-
" tavuutta. Elokuvakasvatusliikkeen teoria ja peda-

goginen kiytintd tarjoavat vain epésuoraa ja var-

sin epéluotettavaa todistusaineistoa todellisista

katsojista. Mutta opettajien ja yhteiskuntatietei-
. ljéiden kirjoitukset paljastavat paljonkin heidédn
kdsityksistddn Katsojista ja elokuvan vaikutukses-
ta néihin. Itsedni kiinnostaa aikakauden kasvatta-
jien omaksuma katsojateoreettinen malli, silld tuo
malli antoi pohjan reformistrategioiden maéaritte-
lylle ja kouluihin juurtuneelle kasitykselle eloku-
vakulttuurista.

Kansanvalistus ja
yhteiskuntatieteet

Elokuvan arvottamisen opettaminen oli seurausta
kansanvalistuksen edistysmielisestd perinteesta.
Jo 1920-luvulla joukko kansalaisjérjestdjd oli ryh-
tynyt “parantamaan” populaaria elokuvamakua.
Vuonna 1909 perustettu Kansallinen Sensuurilau-
takunta (vuoden 1915 jilkeen Kansallinen Tarkas-
tuslautakunta) loi foorumin New Yorkin Kansan-
instituutin  kaltaisten edistyksellisten jdrjestdjen
sensuuriponnistuksille.’ Exceptional Photoplays -
aikakauslehden ilmestyminen sai aikaan sen, ettd
Kansallisen Sensuurilautakunnan toimet saivat
antaa tilaa kulttuurisesti arvokkaina pidettyjen
elokuvien - etupédissd varhaisen eurooppalaisen
taide-elokuvan - edistimispyrkimyksille.®

Elokuvatuottajien ammattijarjeston MPPDA:n
perustaminen antoi uutta puhtia tdménlaatuisille
markkinointiponnisteluille. Vuoden 1929 jilkeen
esimerkiksi nais- ja kansalaisryhmien muodosta-
ma koalitio alkoi katsastaa pitkdt Hollywood-clo-
kuvat ja julkaista listoja lapsille suositeltavista
elokuvista.”

Niin kutsuttujen parempien elokuvien markki-
nointipyrkimykset  jatkuivat laantumatta ldpi
1930-luvun ja myo6tdvaikuttivat suoraan elokuva-
- kasvatusliikkeeseen. Valitsemalla juuri tiettyjd

pitkid elokuvia koulukédyttoon kasvattajat olivat
" keskeisesti mukana luomassa hyviksyttyjen elo-

kuvien kaanonia. Lisdksi elokuva-arvioinnin opet-
taminen auttoi Kansallisen Tarkastuslautakunnan
markkinointipuuhien tapaan luomaan kriteereitd
elokuvien arvottamiselle ja ndin mééritteleméén
hyvdn maun rajat, miké johti tiettyjen katsomista-
pojen diskriminointiin. Mutta elokuvakasvatusoh-
jelma ei merkinnyt ainoastaan yritystd varustaa
tietyt elokuvat taiteen auralla. Ohjelman muotoon
vaikuttivat my6s nédihin aikoihin ilmestyneet kva-
si-tieteelliset elokuvayleison analyysit. Vuonna
1933 julkaistu Payne Fund Studies (Paynen Ra-
haston Tutkimussarja), yksi ensimmadisistd vaiku-
tustutkimuksista joukkotiedotuksen saralla, muut-
ti merkittavisti 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 Tutkimussarja
ja katsojan malli

Paynen Rahaston Tutkimukset julkaistiin 12 osas-
sa ja kisiteltyjen aiheiden kirjo ulottui katsomisen
sddnndnmukaisuuksista aina elokuvien vaikutuk-
seen lasten késityksiin yhteiskunnasta seké eloku-
van ja lasten nukkumisen vilisiin yhteyksiin.t
Kirkkoherra William H. Short sai ohjelmalle ra-
hoituksen Elokuvien Tutkimusneuvoston (Motion
Picture Research Council) turvin vuonna 1928.
Vaikuttaa siltd, ettd Short uskoi tutkimuksen anta-
van panoksia elokuvateollisuuden vastaiseen
kampanjaan. Vuosina 1933 - 1934 Elokuvien Tut-
kimusneuvosto kampanjoi aktiivisesti edistddk-
seen hallituksen kontrollia studioiden kytkykaup-
paan ja sokkomyyntiin, mikd oli reformiryhmien
standarditaktiikka suurten elokuvanlevitysyhtioi-
den esityskontrollin vdhentdmiseksi.® Osana titi
kampanjaa Short kdytti hyvikseen Paynen Rahas-
ton tutkimuksia saattaakseen Hollywoodin epdi-
Iyttdvddn valoon. Yhdessd Werrett Wallace Char-
tersin kanssa hén onnistui saamaan popularisoidun
version tutkimustuloksista - Henry James For-
manin Our Movie-Made Children - julkisuuteen
vuonna 1933 jo ennen varsinaisen tutkimusartik-
kelien julkaisemisen aloittamista.'"

[Imeisesti 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.'' McCall’s, The Saturday Review of Litera-
ture ja Parent’s Magazine arvioivat kaikki tutki-
mustuloksia tai Formanin kirjaa."” Niissd kansan-
tajuisissa tutkimusesittelyissd annettiin ymmartaa,
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ettd lapset oppivat elokuvista tietoisen jiljittelyn
kautta - nuorukaiselle selvidvit flirttailun hienou-
det, nuori tyttd oppii heittimédn veistd." Niissd
myo0s vihjattiin, ettd elokuvat saattavat lictsoa da-
rimmdisid, irrationaalisen kdyttdytymisen muoto-
ja. Fred Eastman selvitti, ettd elokuvat saivat ai-
kaan katsojan  “itsekontrollin menetyksen”."
Myds  Parent’s Magazine painotti  kontrollin
menetyksen mahdollisuutta, ja mainitsi esimerk-
kind katsojien reaktiot Suuren oopperan kummi-
tukseen (The Phantom of the Opera): esityksessa
mukana ollut sairaanhoitaja “saattoi saada syliinsé
kolmekin hysteeristd lasta yhtdaikaa ndma
hyppivit ylos alas huutaen, kynsiddn purren,
oksentaen ..”.' Paynen Rahaston tutkimusten
saama julkisuus ei siis ainoastaan saattanut eloku-
vateollisuutta huonoon huutoon, vaan sai myds
uudistajat ja kasvattajat itsensdkin pohtimaan,
miten lasten psyykkistd panostusta elokuvaan voi-
si hillité.

Werrett Wallace Chartersin yhteenveto Paynen

*

"Elokuvan The Phantom of the Opera esitvksessd mukana ollut sairaanhoitaja 'saattoi saada syliinsd kolmekin
hysteeristd lasta yhtdaikaa ... ndmd hyppivit vlos alas huutaen, kynsiddn purren, oksentaen ...

i

2

Rahaston projektista “Elokuvat ja nuoriso” koros-
taa sekin psykologisten mallien tirkeyttd katsojan
reaktioiden selittdjind. Hédn varoitti, ettd tietyn
elokuvan vaikutusta lapseen ei voi ymmirtid vain
tarkkailemalla tdmén nikyvdd kdyttdytymistd esi-
tyksen aikana:

Pelkastadn ruumiin litkkeistd tai niiden puuttumisesta ei voi
arvioida, mitd ihmisesséd tapahtuu. Etenkédn hiljaisen lap-
sensa vieressd istuva diti tai isd ei vol pédtelld timan sisdistd
kiithtymystd valkokankaan draaman tapahtumien vyoryessd
taman silmien editse.'®

Kokonaisuutena Paynen Rahaston tutkimussar-
jasta saattoi piditelld, ettd elokuvalla on valta syn-
nyttdd lapsissa sisdisid “kithtymystiloja™ ja ettd
elokuvan lopullinen vaikutus katsojien kdyttayty-
miseen on riippuvainen ndiden idstd, sukupuolesta
ja yhteiskuntaluokasta. Oma analyysini Payne-tut-
kimusten hahmottelemasta katsojamallista nojaa
keskeisesti Werrett Wallace Chartersin yhteenve-
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toon, Herbert Blumerin monografiaan Movies and
Conduct sekd Philip Hauserin teokseen Movies,
Delinquency and Crime. Nostamalla esiin Blume-
rin, Hauserin ja Chartersin kirjoitukset olen pai-
nottanut tutkimussarjan kenties ddrimméisid joh-
topditoksid elokuvien katsomisen vaikutuksista.
Nihdikseni juuri ndmaé teokset ja artikkelit loivat
sen koherentin katsojamallin, joka néytti suuntaa
myd6hemmille elokuvakasvatusliikkeen —aktivis-
teille. Se poikkeaa merkittavisti muutamissa
muissa timén tutkimuksen monografioissa esite-
tyistd varovaisemmin muotoilluista paitelmisti ja
suppeammin rajatuista metodisista kysymyksist.
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 kykenivit esimerkiksi
kuvailemaan yksityiskohtaisesti jonkun suosik-
kitdhtensd eleitd, pukeutumista ja intonaatiota. He
kuvailivat myds hyokyvid tunnetiloja: pelkoa ja
kauhua, surua ja sdélid, rakkautta ja intohimoa.
Blumer selitti ndmé seikat “emotionaalisena rii-
vauksena”, jonka hdn méaritteli valkokankaan
henkil6ihin tai néyttelijoihin samastumisesta joh-
tuvana katsojan tunteiden, toiminnan ja ajatusten
hallinnan menetyksena.

Charters tulkitsi ndiden havaintojen merkitse-
vin sitd, ettd lapset ovat aikuisia herkempid emo-
tionaaliselle riivaukselle. Koska lapset eiviit ym-
marrd kuvan representaatioluonnetta, he Charter-
sin mukaan sekd hyvéksyvit kohtaukset auliim-
min tosina ettd kiihtyvat helpommin emotionaali-
sesti. Ja edelleen, koska lapset eivit ole vield tiy-

. sin sisdistdneet opittuja tapoja ja kiytdsti, he ai-
kuisia todenndkoéisemmin omaksuvat elokuvan
henkildiden tekemiset toimintamalleikseen, “hy-
viksyvit totena, korrektina, asiaankuuluvana ja
oikeana, mitd nidkevit valkokankaalla™.!”
Chartersin vditteet lapsikatsojista saivat vahvis-
tusta sarjan toisesta monografiasta, Wendell Dy-
singerin ja Christian Ruckmickin The Emotional
Responses of Children to the Motion Picture Situ-
ation. Dysinger ja Ruckmick pyrkivit vertaile-
maan elokuvien katsomisen emotionaalista vaiku-
tusta lapsiin ja aikuisiin. Erddssd koesarjassa he
tarkkailivat ihon sdhkonjohtokykyd mittaavaa gal-
vaanista reaktiota samoin kuin kolmea eri iki-
' ryhmié edustavien katsojien pulssitiheyttd. Nii-
den indikaattoreiden valossa lapset kokivat saman
" elokuvandytteen aikuisia intensiivisemmin.'® Ti-
min tutkimuksen my6td saatiin siis fysiologisia
mittaustuloksia, jotka nédyttivit vahvistavan Blu-
merin katsojan psykologiaa koskevat viitteet.
Emotionaalinen riivaus ei rajoittunut vain lap-
siin; sen uskottiin ulottuvan myés tydvienluokan
' ja siirtolaisperheiden nuoriin. Pohtiessaan siirto-

laiskatsojan kysymystd Payne-tutkimusten kirjoit-
tajat halusivat pancutua sosiaalityontekijéiden 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 sitd, miten eloku-
vat muokkasivat nuorukaisten tavoitteita ja odo-
tuksia niilld tydvdenluokan asuinalueilla, joita hin
tarkkaili Hull Housessa olonsa aikana."” Yhden
Paynen Rahaston suunnitellun tutkimusraportin
otsikko, “Boys, Movies, and City Streets”, lienee
valittu  kunnianosoituksena Addamsin tydlle.
Tdaman 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]”>
Vaikka Cresseyn ja Trasherin ty6 ei koskaan il-
mestynytkddn, toinen Paynen Rahaston tutkimus,
Herbert Blumerin ja Philip M. Hauserin Movies,
Delinquency and Crime, kiinnitti erityisti huo-
miota siirtolaiskatsojan ongelmaan analysoides-
saan elokuvan ja nuorisorikollisuuden yhteyksia.

Blumer ja Hauser haastattelivat teini-ikdisid
poikia ja tyttdja, jotka oli sijoitettu kasvatuslaitok-
siin tai jotka olivat kirsimissi vankeusrangaistus-
ta. Tutkijoiden mielestd nuorisorikollisuus oli pal-
jolti seurausta vuokrakasarmien sosiaalisesta ym-
piristostd, ja clokuva puolestaan oli yksi niisti
tekijoistd, jotka “ennalta-altistivat™ siirtolaisnuo-
risoa rikoksiin. Luonnehtimalla tydvienluokan ja
siirtolaisten kaupunginosat “sosiaalisen epijirjes-
tyksen” alueiksi tutkijat antoivat ymmirtii, ettd
niiden “korkean nuorisorikollisuusasteen™ vaiku-
tuspiirissd nuoret eivit sisdistineet sosiaalisia ra-
joituksia siind médrin kuin keskiluokkaiset ikiito-
verinsa. Niinpd tdmé yleisénosa oli katsojakunta-
na erityisen herkkd emotionaalisen riivauksen seu-
rannaisvaikutuksille. Pikkulasten tapaan siirtolais-
nuoretkaan eivit olleet kdyneet ldvitse sosiaalistu-
misprosessia ja ndin elokuvan tarjomat kdytosmal-
lit eivit kovinkaan todenndkdisesti joutuneet
sisdistetyn normiston kontrolliin.?!

Blumerin ja Hauserin késitys siirtolaiskatsojasta
johti huoleen ei vain rikollisuuden representaati-
oista vaan chkd vield keskeisemmin - tutkijoiden
termein - ylellisyyden, rikkauden ja helpon eli-
mintavan nikemisestd. Nuorten rikollisten eloku-
vamieltymysten analyyseissdé Blumer ja Hauser
kiinnittivdt huomiota niihin elokuviin, joiden he
vdittivit lietsovan rahan, tyylikkididen vaatteiden,
tavaroiden ja autojen tavoittelua. Vaikka Blumer
ja Hauser eivdt kisitelleetkddn yksittdisia eloku-
via, heiddn tutkimuksensa viittasi siihen, ettd
gangsterielokuva saattoi synnyttdd rikollisuutta
poikien kohdalla, kun taas “scksielokuva” (sex
picture) - tarinat onncnonkijoista ja vampeista -
saattoi johtaa tytdt prostituutioon.”> Niin he
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selittivit elokuvien potentiaalisen vaikutuksen tei-
ni-ikdisiin tyttoihin:

Olemme panneet merkille elokuvien roolin vaatteisiin, au-
toihin. rikkauteen ja makeaan cldmdén liittyvien tarpeiden
luomisessa poikien ja nuorten miesten keskuudessa sekd
myds niiden helpon saavuttamisen markkinoinnissa. Mutta
erityisesti tdmi clokuvien vaikutus korostuu tyttdjen ja
nuorten naisten joukossa. silld yhd enemmién painoa pan-
naan hienoille vaatteille, ulkondolle, ja makealle elamalle
naisten kohdalla... Monessa tapauksessa ylellisyyden halu
ilmence vain fiksumpien ja muodikkaampien vaatteiden ja
sisustusten valintana tyton oman budjetin rajoissa; mutta
toisaalta monet tutkituista tytoistd ja nuorista naisista
osoittivat kasvavaa tyytymattdomyyttd omiin vaatteisiinsa
scki climintapaansa, ja yrittdessddn saavuttaa clokuvien
esittimin tason he joutuvat useimmiten vaikeuksiin.®

Rikollisten poikien kohdalla taas kirjoittajat
nakivdt vastaavan kiinnostuksen sellaiseen tyy-
likkdaseen pukeutumiseen ja ylellisyyteen, joka
tavallisesti liitetdén gangsteriin.** Siispad Blumeril-
le ja Hauserille emotionaalisen riivauksen prosessi
- samastuminen rikollisiin elokuvahahmoihin tai
tallaisiin rooleihin tavallisesti assosioituviin tih-
tiin - sai lisdpontta asioista ja tavaroista, jotka
kantoivat mukanaan rikkauden, tyylin ja helpon
elimidn konnotaatioita. Tutkijat huomauttivat
myds, ilman ironian hdivadkadn, ettd tillaisten
objektien lumo vield korostui niiden keskuudessa,
joille “nuorisorikollisuuden leimaamilta seuduilta
tulevina rikkauden puuttuminen oli normaalitila ja
mahdollisuudet saavuttaa sitd laillisin keinoin
kaikkein vdhdisimmat...”*

Paynen Rahaston Tutkimusarjan yleissdvy siis
viittasi siihen, ettd clokuva seisoi tavallaan niiden
ryhmien sosiaalistumisen tielld, jotka oli ennalta
madritelty potentiaalisesti poikkeaviksi, ts. lapset
ja siirtolaisnuoriso. Oletettiin, ettd ndiden ryhmien
jasenilld oli taipumusta liialliseen samastumiseen
elokuvan hahmoihin ja kohtauksiin, ja tdmé pro-
sessi vield paheni kulutushyddykkeiden ndkemi-
sesti elokuvassa.”® Edelleen oletettiin, ettd elo-
kuva saattoi ndin ollen rohkaista hyviksyttyjen
soiaalisten/moraalisten normien vastaista kdyttay-
tymistd ja asenteita.

Niden elokuvakasvatusliikkeen pragmaattisena
vastauksena niille viitteille, yrityksend védhentad
elokuvankatsomisen otaksuttuja vaikutuksia nii-
den yleisosektoreiden osalta, jotka oli poimittu
erityisiksi riskiryhmiksi. Kasvattajien omat otak-
sumat elokuvien kohdeyleisoistd ja vaikutuksista
madrittivét pitkdlti heidan pyrkimyksidan opettaa
elokuvien arvottamista. Kirjoitusharjoitusten, ryh-
mikeskustelujen ja elokuvandytteiden avulla
opettajat yrittivit ohjelmoida uusia katsomistottu-
muksia sekd opettaa oppilailleen uusia tapoja tul-
kita ndkemddns.

Elokuvakasvatusiiii(e;

Jo paljon ennen Paynen Rahaston Tutkimusarjan
julkaisemista oli toki esiintynyt audiovisuaalisen
kasvatuksen ongelmia késittelevid artikkeleita, jopa
lehtidkin - 1dhinnd pohdittiin erilaisia tapoja soveltaa
35 mm:n, ja myohemmin 16 mm:n, tekniikkaa
luokkahuoneen oloissa. Taustalla oli oletus, ettd
talla tekniikalla esitettdisiin padasiassa opetus- tai
dokumentticlokuvia. Vuoden 1933 jilkeen
opettajille tarkoitetut oppaat alkoivat kuitenkin
painottaa uudella tavalla Hollywoodin valtaeloku-
van kiyttod ja analyysia opetuksessa. Erityisesti
kaksi kasvattajaryhmad ndytti mallia Hollywood-
elokuvan tarkastelussa: néistéd toisen, epdkaupalli-
sen jirjeston nimeltdén Teaching Film Custodians
taustalla oli Mark May Yalen yliopistosta. Toinen
puolestaan toimi yhteisty0ssd englanninopettajien

kansallisen yhteistydelimen [National Council of

Teachers of English] kanssaja oli saanut virikkeensi
Edgar Dalen tutkimuksista Ohion valtionyliopis-
tossa. Sckd May ettd Dale olivatkirjoittaneet mono-
grafioita Paynen Rahaston Tutkimuksiin. Mayn
The Social Conduct and Attitudes of Movie Fans oli
kirjoitettu yhteistyossd Frank K. Shuttleworthin
kanssa, kun taas Dalen osuus kasitti teokset Child-
ren’s Attendance at Motion Pictures, The Content
of Motion Pictures ja How to Appreciate Motion
Pictures. Niiden miesten kouluille sommittelemat
ohjelmat perustuvat selkedsti Paynen Tutkimussar-
jasta kokonaisuutena hahmottuvaan katsojan mal-
liin.

Teaching Film Custodians (TFC) -ryhmalla oli
takanaan MPPDA:n, elokuvatuottajien ammatti-
jdrjeston, suora tuki. Néin se kykeni valmistamaan
erityisesti opettajia varten suunniteltuja niytepa-
ketteja pitkistd Hollywood-elokuvista.”” Niistd
ensimmaiinen ilmestyi vuonna 1935 ja oli nimel-
tddn “The Secrets of Success Series”. Sarja kisitti
20 yhden kelan otetta Hollywood-clokuvista.
Vuonna 1936 sarjaa laajennettiin Progressive
Education Association [Edistyksellinen kasvatus-
liitto] -jérjeston valvonnassa. Taméd clokuvapaket-
ti, nimeltdin “The Human Relations Series™ kasit-
ti 75 néytetta pitkistd elokuvista. Elokuvat oli uu-
delleenleikattu yhtendisen kerromuksen muotoon,
pituudeltaan 20 - 40-minuuttia eli yhden oppitun-
nin tavallinen kesto. Kopiot oli pienennetty 35-
millisistd 16-millisiksi ja niiden saatteena koului-
hin levitettiin opaslehtisid 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 ldpi 1940-luvun.®® Nayte-
paketteja suunniteltiin mm. luonnontieteen, histo-
rian, kansalaiskasvatuksen sckd, kiinnostavaa
sindnsi, sellaisenkin kuin “luonteenkasvatuksen”



. opettamiseen. Ensimmiinen TFC-luettelo selitti

- termid ndin:

‘ Luultavasti tirkein asia mitd voimme néilld clokuvilla saada
aikaan on oppilaiden tietoisuuden laajentaminen niistd mo-
nista, monista tavoista joilla ihmisct eldvét elaméansi ... The
Human Relations- sarjan valinnoissa on téhdatty siihen, cttd
sc virittdisi keskustelua. Ryhmékokemuksena ihmisten toi-
mien nidkeminen, yhdistettynd keskusteluun ndiden ongel-
mista ja tckojen syisté, tekee katsomiskokemuksesta kasvat-
tavan. Elokuva yksinddn ei sitd vield tee. Elokuva antaa

| taustaksi tapausselostuksen - henkilokuvan: oppilaiden kes-

kustelu selventid ajatuksia ja syventdd ymmartamysta.”’

Luettelon kuvaus elokuvanaytteisti tekee sel-
viksi, ettd TFC kirjoitti ja leikkasi uudelleen elo-
. kuvia muuttaakseen oppituntikeskustelun osaksi
‘ tekstid. Joissakin tapauksissa narratiivista konflik-
tia ei esimerkiksi viety loppuun asti, jotta luokka
saisi ennakoida ja verrata toisiinsa erilaisia mah-
dollisia ratkaisuja.

Toisin kuin Teaching Film Custodians, Edgar
Dalen kanssa tyoskennelleet tutkijat civét olleet
suorassa kytkenndssd elokuvateollisuuteen, vaan
' pikemminkin valtionkouluihin (public schools).
Dalen ryhmd valmisti yhteisymmarryksessd eng-
lanninopettajien  kansallisen  yhteistydelimen
kanssa kurssikésikirjoja ja opinto-oppaita eloku-
vista.*’ Tosin suuri osa materiaalista niyttidd olleen
' suunnattu pikemminkin lukioikéisille kuin alaluo-
kille. National Council of Teachers of English
ilmoitti tavoitteekseen “elokuvan sijoittamisen
. kaunokirjallisuuden traditioon™.?" Késikirjat opas-
tivat opettajia selvittiméadn tuotantoprosessin osa-
alueita kuten leikkausta ja pukusuunnittelua.
Opettajat markkinoivat my0s hyviksyttavien eclo-
kuvien kaanonia samalla kun Kansallinen Kasva-
tusliitto valmisteli opinto-oppaita Hollywoodin
sellaisten  kirjallisuusfilmatisointien  saattecksi
kuin Kaksi kaupunkia (The Tale of Two Cities),
Suuria odotuksia (Great Expectations), Kesdyon

unelma (A Midsummer Night's Dream), Anne of

Green Cables, Pikkunaisia (Little Women), Kapi-
i na laivalla (Mutiny on the Bounty) ja Aarresaari
(Treasure Island).’

Great Expectations (1934)

Dalen ryhmén panostus elokuvaan taidemuoto-
na jétti tehokkaasti varjoonsa ennakkotarkastus-
komiteoiden toimet sekd Kansallisen Arvostelu-
lautakunnan [National Board of Review], joka oli
toiminut  1920-luvulta ldhtien tarkoituksenaan
nostaa madrdtyt elokuvat yldkulttuurin piiriin.
Max Reinhardtin Kesdyén unelman ensi-iltaa saa-
tellut kampanja vuonna 1935 olkoon esimerkkind
kasvattajien ja clokuvan markkinointiorganisaa-
tioiden vilille tuossa vaiheessa syntyneestd lahei-
sestd liitosta. Kaikki esikatseluun osallistuneet
jarjestot pitivit elokuvaa erityisen suositeltavana.
Clevelandin kaupunginkirjasto pystytti néyttelyn,
jossa elokuvan still-kuvia sekd Shakespearen ndy-
telméddn liittyvdd oheismateriaalia oli ndhtidvana.
The National Council of Teachers of English val-
misti sekd elokuvaa ettd nédytelmda késittelevid
opinto-oppaita kouluihin jaettaviksi. Missourin
Valtion Opetusneuvosto meni jopa niin pitkélle,
ettd jakoi lippuja koululaisille. Tdmad ja muut
samantyyppiset kampanjat ldhensivdt elokuvaa
kansallisiin sivistysinstituutioihin - kouluun, kir-
jastoon sekd vield laveammin, Shakespearen vili-
tykselld, myo6s kirjallisuusinstituutioon.*

Niin elokuvakasvatuskurssit sopivat hyvin van-
hempaan reformistiseen traditioon, jonka puitteis-
sa kiinnitettiin huomiota niin kansan maun paran-
tamiseen kuin moraalin ylldpitoonkin. Ainakin
muutamat seikat viittaavat siihen, ettd koko tdma
kulttuurin kohentamisen projekti liittyi huoleen
stirtolaiskatsojan “ongelmasta”. Erds elokuvien
esikatselussa mukana oleva 1930-lukulainen klu-
bin emintd esimerkiksi médrittelee tyonsd rah-
vaan sivistdmiseksi:

Kun me klubinpitijit menemme katsomaan David Copper-
fieldid, Suuria odotuksia tai Kahta kaupunkia, meille se ei
merkitse Dickensin 16ytdmistd. Meille Shakespearen néy-
telmét ovat olleet tuttuja jo kauan cnnen kuin ndimme
Kescyon unelman tai Kuten haluatte valkokankaalla. Eivit
edes scllaiset elokuvat kuin 7he White Angel tai The Story of
Louis Pasteur ole meille mitdén ihmeilmestyksid. Niissd
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vain luotiin eloa henkiléhahmoihin ja tapahtumiin, joista
meilld oli ainakin jonkin verran taustatietoa.

Sen sijaan niille, joiden eldma on alkanut vuokrakasarmeissa
taialemman keskiluokan kodeissa. timan pdivin [sic] clokuvat
avaavat ovet aivan uuteen dlylliseen maailmaan. ... Elokuvan
The Barretts of Wimpole Street ensi-ilta pani alulle valtavan,
yli koko maan pyyhkivin Browning-innostuksen. Thmiset
jotkametsistivit Browningin runoteoksia tai Elizabeth Barrett
Browningin Sonnets from the Portuguese -kokoelmaa civit
olleet kalliissa autoissa ajelevaa vaurasta viked vaan kulu-
neissa vaatteissa ja kengissd kulkevia kaihosilmaisia michid
ja naisia, jotka olivat ldytineet Robert Browningin ja Eliza-
beth Barrettin rakkaustarinasta eldhdyttdvin romanttisen im-
pulssin my6s omaan climéansa. ™

Kuten edelld siteerattu klubieméntd myos kas-
vattajat  perustelivat  elokuvakasvatuskursseja
usein keinona kohentaa oppilaitten esteettisid ar-
voja. Erds kisikirja jopa varoitti opettajia arvoste-
lemasta litkaa oppilaittensa makumieltymyksid
vield opiskelun ensipdivind:

Joitakin populaareja asenteita clokuvia kohtaan luultavasti
esiintyy kurssin alkuvaiheessa, mutta vetdja ci voi sanoa:
“Teiddn elokuvamakunne on kehno, joten mindpé ryhdyn
parantamaan sitd.” Mitd tahansa timénsuuntaista yri-
tetddnkin, sen pitdd tapahtua pikkuhiljaa...”

Elokuvakasvatuskurssit  tekivdt enemmaénkin
kuin vain markkinoivat niin sanottuja parempia
elokuvia oppilaille. Niiden kuluessa kiytiin ldpi
harjoituspaketti, jonka tarkoitus oli antaa oppilaal-
le vilineet kaikkien my6hemminkin néhtdvien
elokuvien arvottamiseen. Edelleen kasvattajat
pyrkividt vaikuttamaan suoraan oppilaiden eloku-
van kokemisen tapaan. Paynen Rahaston Tutki-
mussarjan merkitys heijastuu erittdin  selvésti
ndissd pyrkimyksissd muuttaa katsojan siséisid
psykologisia edellytyksia.

Opettajien kdsikirjojen arvottamiskriteereihin
kuului myds realismin korostaminen, minkd us-
kottiin estdvén liiallista samastumista, tai Blume-
rin termein emotionaalista riivausta. Helen Rand
ja Richard Lewis Ohion yliopiston ryhmadstd ke-
hottivat oppilasta jirkeilemédn seuraavalla tavalla
elokuvia arvottaessaan:

Mihin mittaan arvioitte timén elokuvan saavan yleison kiih-
tymaén tai uppoutumaan tarinaan, niin cttd sc ei cndd kyke-
ne pohtimaan kertomuksen merkitysté ja todenmukaisuutta?
(Sellaisct elokuvat, jotka kiihdyttédvit yleisod tai saavat sen
eldytymdan niin, ettd sc el endd kykenc pohtimaan kerto-
muksen merkityksid tai totuudellisuutta, tulee sijoittaa ar-
vosteluasteikon alapddhan. )*

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

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

Lukion oppilaille teroitettavista seikoista tiarkein on uskotta-
vuus. Ryhmin vetdjén pitdisi koettaa opettaa oppilaita asct-
tumaan epduskottavien tarinoiden yldpuolelle auttamalla
heitd nikemddn huonojen clokuvien ja juonien toiveento-
teutuma elementtien ldpi.””

Tama harjoitus puolestaan ldhti oletuksesta, ettd
mikdli tietty elokuva tdytti toiveentoteutuman ch-
dot, lahempi tarkastelu osoittaisi sen myds epdus-
kottavaksi ja juonirakenteeltaan heikoksi. Yli-
padtadn késikirjat eivét erityisemmin rohkaisseet
oppilaita pohtimaan, miten kerronta itsessddn
saattaa sdddelld katsojan tempautumista elokuvan
maailmaan. Pikemminkin kerronnan logiikkaan
vetoamalla pyrittiin “voimistamaan” katsojan ra-
tionaalista pddttelykykyd: otaksuttiin siis, ettd
uskottava ja realistinen tarina toimisi katsojan
fantasian vastavoimana.

Opettajille tarkoitetut kisi- ja tydkirjat eivit
kuitenkaan maininneet erityisesti siirtolais- tai
tyovéenluokan oppilaita, eivdtkd ne myoskédin ot-
taneet esille Paynen Rahaston Tutkimussarjan véi-
tettd, ettd elokuvat edistivdat nuorisorikollisuutta
toisen polven siirtolaisvéeston keskuudessa. Mut-
ta Edgar Dale niyttdd kuitenkin saaneen vaikuttei-
ta Blumerin ja Hauserin teoksen Movies, Delin-
quency and Crime yleisestd sdvystd. Kirjassaan
Audio-Visual Methods in Teaching Dale varoitti-
kin, ettd Hollywood-elokuvat lietsoivat ylellisen
eldmén kaipuuta:

Aivan liian usein elokuvien (seké radiosarjojen ja kirjojen)
hyvd climd on yhtd kuin materiaalisten saavutusten
tdyttdmd elimd, mink4 seurauksena kohtuuttomasti painote-
taan loistoa, komeita koteja ja autoja, poyhkeyttd ja lipe-
vyyttd [--] kaupunkilaista ja super-hienostunutta elimantyy-

lig. ™

Dalen ryhmén toimittamat elokuva-arvioinnin
oppaat sisélsivitkin harjoituksia, jotka oli suunni-
teltu vdhentdmadn niiden lajityyppien viehétystd,
joiden Blumer ja Hauser arvelivat yllyttdvan ri-
kokseen. Monet harjoituksista keskittyvit gangs-
terin hahmoon, jonka dramaattisen nousun rikkau-
teen ja valtaan sanottiin inspiroivan rikollista
kayttdytymistd vuokrakasarmien poikien keskuu-
dessa. Randin ja Lewisin elokuva-arvioinnin kési-
kirja kehotti oppilasta pohtimaan:

Miten todenmukaisesti esitetdéin sellaiset seikat, jotka ovat
omiaan aiheuttamaan rikollisuutta? Miten todenmukaisesti
esitetddn rikosten todelliset vaikutukset niitd tekeviin hen-
kiloihin? Miten todenmukaisesti esitetdédn rikosten todelliset
vaikutukset thmisten hyvinvointiin ja onnellisuuteen?



tellaan ilmeisesti jdlleen katsojaa testaamaan ker-
tomuksen toiminnan logiikkaa. Oppilaita kehotet-
tiln panemaan merkille toiminnan motivointi ja
sitd madrdaavat tekijat sekd pohtimaan sen seurauk-
sia, siis gangsterihahmon vaarallisen lumon hillit-
semiseksi.

Opettajien kisikirjoissa viitattiin myos “seksi-
elokuvaan”, lajityyppiin, jonka Blumer ja Hauser
- arvelivat rohkaisevan prostituutiota  siirtolais-
tyttdjen keskuudessa. Erds harjoitus kehotti op-
pilaita miettiméén, ovatko seuraavat rakkauskoh-
tausten elementit tosieldmén mukaisia:

T

1. Miehet rakastuvat naisiin ndiden kauniiden kasvojen,
hiusten ja vaatteiden takia.

2. Naiset rakastuvat miehiin, koska nimi ovat kookkaita,
tummia ja komeita.

3. Jos tyttd on sievd, hdn voi tehdd michen onnelliscksi
dlykkyydestddn riippumatta.

4. Avioliitto rikkaan michen kanssa voi taata kdyhin tytén
onnen.*

Nama viitteet oli ilmeisesti kehitelty estimadn
. liian intensiivinen samastuminen rakkauskohtauk-
, siin rohkaisemalla oppilaita pohtimaan henki-
| [6hahmojen toimia. Edelleen, viitteisiin sisiltyy
| kiitkettyja moraalisia ohjeita - esim. miesten ei
| tulisi rakastua naisiin ndiden pukeutumisen takia,
; naimisiinmeno rahojen takia i takaa onnellisuutta
- - suoranaisena vastineena vaatteiden ja muun ylel-
, lisyyden painottamiselle, mitd Blumer piti liialli-
, sena houkuttimena kaupungin kéyhille.

Kuten elokuva-arvioinnin késikirjat myds Teac-
hing Film Custodians -ryhméin opetuskdyttdon
suunnittelemat elokuvakoosteet voidaan nihda
osana yritystd vierottaa oppilaat liian karkkaésta
samastumisesta henkil6ihin tai kohtauksiin. TFC-
ndytteissd kerronnan eteneminen keskeytettiin
toistuvasti, jotta oppilaat pancutuisivat henki-
lohahmojen analyysiin ja kriittiseen pohdintaan.
Samaan tapaan kuin elokuva-arvioinnin késikirjat
TFC-koosteetkaan eiviét eksplisiittisesti viitanneet
mihinkddn tiettyihin sosiaalisiin tai etnisiin ryh-
miin. Mutta ndytteet kasittelivit sosiaalisen liik-
kuvuuden ja yldluokkaisen ylellisyyden represen-
taatioita ja keskittyivdt 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 ryhméksi, joka todennakdi-
simmin huumaantuu elokuvien hienoista vaatteis-
ta ja asunnoista. Yksi TFC-ndyte, clokuvasta 4lice

Adams (RKO, 1935), kisitteli erityisesti titd nais-
ten ongelmalliseksi havaittua kiinnostusta tuon-
tyyppisiin objekteihin. Niyteluettelon kuvaus eh-
dottaa, ettd tuota elokuvajaksoa voitaisiin kdyttda
herdttdmddn keskustelua status-tietoisista ja pyr-
kyriméisistd naisista:

Alice Adamsin isd on sairaslomalla toimistovirkailijan
tyOstddn Lamb’silla. Hdn on huolissaan rahapulansa takia,
silld hinestd tuntuu, ettd Alice ei voi saada kaikkia niitd
mukavuuksia, joita hdnen tyttystdvillddn on ... Alice loh-
duttaa hdntd sanomalla ... menevénsa itse toihin.

Main Streetid kivellessdin Alice on olevinaan ikkunaostok-
silla, mutta itse asiassa hin vartoo tilaisuutta pdéstikseen
livahtamaan huomaamatta sihteerikouluun. Juuri kun hén
on aikeissa astua sisdin, Arthur Russell, hdnen tansseissa
tapaamansa nuorukainen, huutaa Alicea, ja tdma teeskente-
lec auttavansa isddnsd valitsemaan toista sihteerid. Alice
yrittdd antaa Russellille vaikutelman, ettd han on
“erilainen”, ettd hdnen veljensd on “ainutlaatuinen” ja isénsa
“eksentrinen” - kaikki tdma vain selittimadn sitd, miksi
hdnelld ei ole hienoja vaatteita tai proystdilevaa kotia...

Rouva Adams kuulee Russellin pyytdvdn Alicea kanssaan
Henrietta Lambin (pomon tyttiiren) jarjestdmiin tanssiaisiin.
Alicea ei ole kutsuttu, mutta hin onnistuu salaamaan timén
silld tekosyylld, ettd hdnen on jédtava kotiin isdn sairauden
takia. Rouva Adams menee yldkertaan miehensi luo, séttii
Mr. Lambia siitd, ettd timén tytdr ei ole pyytinyt Alicea
kutsuilleen ja viittdd, cttd tytdr ei olisi uskaltanut nolata
Alicea tdlld tavoin, jos vain Adamsit olisivat varakkaita.
Herra Adams puolustaa Mr. Lambia ja menettdd malttinsa.
Tdmd vain lisdd Alicen ndyryytystd, sillé riita kuuluu alaker-
taan. Rouva Adams huutaa, cttd Alicen surkeus on koko-
naan Mr. Adamsin syytd. “Mindpd kerron sinulle, Virgil
Adams, miten asiat ovat maailmassa tdnd pdivénd, raha on
yhtd kuin perhe.”!

Opetusmielessd jakson loppu jétettiin avoimeksi
Mrs. Adamsin lausuessa - kuten mind sitd kutsui-
sin - vastamoraalin: “raha on yhtd kuin perhe.”
Voisi kuvitella, ettd oppituntikeskustelu olisi saat-
tanut alkaa lopusta, eli oppilaita olisi pyydetty
analysoimaan rouva Adamsin huomiota. Mrs.
Adamsin hallitsevan ja omistushaluisen vaimon
luonnekuva olisi saattanut herdttdd kritiikkia didin
status-tictoisuudesta siind missd Alicen yldluok-
kaiset eclkeetkin. Toisaalta, koska ndytteeseen ei
sisdlly yhtddn Alicen ja Henrietta Lambin
kohtaamista, on epédtodennakoistd, ettd luokkara-
kenne sindnsd olisi joutunut kriittiseen tarkaste-
luun.

Myohemmissd TFC-luetteloissa Alice Adams -
ndyte on korvattu nuorisorikollisuuden ongelmaa
kisittelevilla sarjalla. Vuoden 1941 luettelo si-
sdltdd pitkdhkon sarjan elokuvakatkelmia, jotka
oli ryhmitelty yhteisotsikon alle Rikos ei kannata
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elokuvista, vaan MGM oli valmistanut ne varta
vasten tdhdn tarkoitukseen). Sarjaa kuvattiin scu-
raavasti:

Tissd elokuvasarjassa MGM:n rikosreportteri esittelee jon-
kun arvovaltaisen henkilon, joka tarkastelee jotain tyypil-
listd rikosta, minkd jéilkeen sc esitetdédn dramatisoituna. Vali-
tut esimerkit ovat tositapauksia, ja rikollinen jad aina kiinni.
Elokuvat painottavat rikoksen hirveitd scuraamuksia ja
jattdvit toivotun loppuvaikutelman Rikos ei kannata’.**

Vaikka en ole pddssytkddn nikemiin nditd niyt-
teitd, luettelon kuvaukset antavat jotain osviittaa
ndytteiden ominaisuuksista seki aiotusta kayttota-
vasta tunneilla. Tietysti katkelmien itsensd ana-
lyysi saattaisi johtaa toisenlaisiinkin tulkintoihin,
joihin yksittdiset opiskelijat ja opettajat olisivat
saattaneet pdatyd.

“Kansa maksaa” -nimisen jakson luonnehdinta
kuvastelee sitd, miten gangsterielokuvaa sarjassa
késiteltiin.

Ndemme kolme kovanndkdoistd miesti vuokraamassa toi-
mistoa yhdestd hicnoimmista Claybourne Cityn rakennuk-
sista. Pian kyltti “Meijerien parannusyhdistys™ ilmaantuu
heiddn oveensa. Heidan aikomuksenaan on pakottaa kau-
pungin jokainen viahittdiskauppias liittymain jaseneksi, ji-
senmaksuna yksi sentti jokaiselta kaupungissa myydyltd
maitolitralta. Kauppiaat saavat rahansa takaisin korottamal-
la maidon hintaa kolme senttia litralta.

Sitten kuvataan jdsenten hankintaa scké vihelidisid keinoja
“itsepdisten” tapausten kohdalla. Vain yhdelld kauppiaalla,
John Paigella, on rohkeutta asettua vastahankaan. Hin toimii
yhteistydssd poliisin kanssa, mutta perddntyy kun hénen
perhettddn uhkaillaan. Poliisi taivuttaa hdnet odottamaan ja
korvaamaan kaikki kuskinsa etsivilld, jotka pidattavat
gangsterit ndiden kdydessd kuorma-autojen kimppuun.
Lopulta poliisi piirittdd jengin jdsenet, jotka ovat vdijymaéssd
Paigen kuormureita reiittddkseen niitd konepistoolein. Tama
riittdd ndytoksi, jengi pidétetddn ja pddtyy vankilaan 50
vuodeksi.*

Edellyttden, ettd tdmd on tarkka kuvaus niyt-
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 (vitsi
“Meijerien parannusyhdistyksestd”). Kuvauksesta
voidaan myos paitelld, ettd ndyte keskittyy rikok-
sen uhriin eikd tekijoihin (John Paige, “rohkeaksi”
luonnehdittu, on ainoa nimeltd mainittu henkild).
Rikos ei kannata -sarja sisdlsi miesten rikosten
ohella my0s naisrikollisuutta, tarinoita, joissa
ylellisyyden perédssé juokseva nainen cksyy kai-

“Pound wise and penny foolish”, suom. huom.] -
jakson aiheena olivat varakkaat naiset, jotka jou-
tuivat kiusaukseen kansainvilisten salakuljetta-
jien tarjoamien edullisten jalokivikauppojen ta-
kia.** A Thrill for Thelma -jaksossa nuori lukiolais-
tyttd julisti, ettd hdn ei kaivannut sen paremmin
tyotd kuin perhettdkddn vaan “sdpindd” (thrills).

Tyttd saa tyopaikan hienosta hotellista ja haltioituu ym-
pardivastd loistosta. Hin menee piivilliselle tdélla tapaa-
mansa michen kanssa, lihtee sen jilkeen timén mukana
ajelulle ja ndkee michen ahdistavan pysdkoidyssd autossa
istuvaa pariskuntaa “vihin sdikytelldkseen nditd”. Kun tytto
oivaltaa, ettd kyseessd oli oikea rydstd, scuralainen saa héinet
pidittyméén ilmiannosta vaittdmalld, ettd hdntd pidettaisiin
rikostoverina. Ndin hidnen rikollinen uransa alkaa.

Scuraa upeitten yokerhojen hohtoa, ryostoja yksinisilla
teilld, murha. eldimdi loistoasunnossa, sykidhdyttavd maine
“punatukka-rosvona™. Lopulta poliisi jiljittdd tyton. Poika-
ystavi saa surmansa. Tyttd saa pitkdn vankeustuomion.

Vanginvartijan toimistossa saamme kuulla, cttd tyttd on syn-
nyttanyt lapsen vankilassa, mutta se on otettu hdneltd pois
kasvatettavaksi muualla.*

Néytteen loppua kohti kasaantuvien vastoinkdy-
misten tarkoituksena lienee osoittaa oppilaille,
miten ylellisyyden ja jannityksen haeskelu voi
johtaa naisen rikokseen ja turmioon.

Tyttojen hupsutusta

Sekd Paynen Rahaston Tutkimussarja cttd siihen
pohjaava opetusmateriaali esittivdt mies- ja nais-
katsojan suhteen huomattavan symmetrisend.
Niinpd “michistd” genred - gangstericlokuvaa -
vastasi “naisgenre” - seksielokuva (sex picture)- ja
niin miesten kuin naistenkin oletettiin lumoutuvan
ylellisyyden, rikkauden ja helpon eldmén kuvas-
tosta. Mutta huolimatta tdstd ilmeisestd symmet-
riasta sukupuoliero esitti merkittdvdd osaa eloku-
vakasvatusliikkeessd. Yhteiskuntatieteilijdt alkoi-
vat pohtia valkokankaan maailman houkuttavuu-
den merkitystd elokuvalliseen samastumiseen
naisrikollisuuden analyysin kautta. Kuten edelld
totesin, Herbert Blumer ja Philip Hauser tarkaste-
livat glamourin ja yldluokan eldmintavan repre-
sentaation ongelmaa Hollywood-elokuvassa otta-
malla esimerkkikatsojakseen teinityton. Koulu-
kayttoon tarkoitettu opetusmateriaali ldhti sekin
vastaavasta mallista, jonka mukaa naiset ylisa-
mastuvat loisteliaaseen mise-en-sceneen. TFC-
nédytteet Alice Adams, Pound Foolish ja A Thrill

for Thelma pyrkivét torjumaan nuorten naisten

(sellaisina kuin naispuoliset henkilohahmot heidét
esittivdt) otaksuttua kiinnostusta vaatteisiin, jalo-



kiviin ja ndyttaviin tavaroihin. Dalen ryhmin 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 ettd sievd tyttd ei voinut
viehittdd miestd “dlykkyydestddn riippumatta”.

Ei ole tietenkddn yllattdvad, ettd kasvattajat
. midrittelivét glamourin ongelman sukupuolen ter-
- mein. Nykyinen tutkimus on osoittanut, miten laa-
~Jaltielokuvan konventiot, sekd mainonnan ja
~ markkinoinin keinot oli suunnattu juuri naisille,
- mikd oli omiaan vahvistamaan naishahmojen ja -

tahtien vaatteiden, meikkien ja ulkoisen olemuk-

sen viehdtystd.* Itse asiassa: jos elokuvakasvatuk-
sen opaskirjoja tarkastellaankin hyokkdyksend

Hollywoodin konstruoimaa katsojaa vastaan,

syntyy houkutus “pelastaa” koko liike feminismil-

le. Edelld mainitut Dalen ryhmin harjoitukset

ndyttdvdt syntyneen epéluottamuksesta elokuvien
~ ylenpalttiseen kuluttamisen, muodin ja muiden
vastaavien naiskauneuden maédritelmien kuvas-
toon. Koska en ole nihnyt TFC-elokuvandytteitd,
en osaa sanoa, miten ne itse suoriutuivat omasta
spektakelisoinnin ongelmastaan, mutta ainakin
katalogeissa kuvatut tarinasegmentit ndyttdvit
tahtddvdin oppilaiden etddnnyttdmiseen joko
omaan tai kotinsa ulkondkodon liiallisesti paneutu-
neista naishahmoista. Lisdksi Dalen ryhmén
kehittelemit 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,*’” mutta sellainen
tulkinta olisi toisaalta my0s harhaanjohtava kes-
kittyessddn ainoastaan sukupuoleen irrallaan
muista katsomiskokemuksen mddrittdjistd. Pay-
nen Rahaston Tutkimussarjassa teini-ikdinen tytto
havainnollisti yhtend esimerkkind laajempaa ar-
gumenttia, yldluokkaisen eldamin kuvaston mah-
dollista vaikutusta rikollisuuteen ja tyytymaétto-
myyteen koyhdn kaupunkivdestdon keskuudessa.
Samalla tavoin naishahmoja késitteleviat TFC-elo-
kuvajaksot toivat esiin abstraktin ndkokulman tai
moraalisen kannanoton sosiaaliseen litkkuvuu-
teen. A Thrill for Thelma ja Alice Adams -patka oli
koostettu pohjustamaan oppitunnilla kaytdvaa
keskustelua “rahan” ja “perheen” keskindisen suh-
| teen eduista ja haitoista sekd antamaan konkreetti-
nen ndyte ei-toivotuista keinoista yldluokkaisen
aseman tavoittelussa. Néin ollen elokuvakasvatus-
litke saattoi kenties edistdd kriittistd suhtautumista

naisten representaatioon Hollywood-elokuvassa,
mutta ainoastaan moralisoivan ja vaientavan
diskurssin puitteissa, kohderyhmdnd tyovéenluo-
kan kummankin sukupuolen nuoret. Kysymykses-
sé oli sosiaaliluokan pohjalta rajattu katsojapsyko-
loginen malli, joka lopulta sai aikaan 1930-luvun

den kielteisen asenteen Hollywoodia kohtaan,
sekd mallia vastaavan elokuvakulttuurin mééaritel-
mén, jonka olivat luoneet moraalin kohentami-
seen tdhddnneet voimat.
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Tuomo Turja

Myytit ja rituaalit mediakasvatuksessa

Kuvitellaanpa luokkahuonetta, kun tunti ei ole
vield alkanut. Oppilaiden oma koulukulttuuri, kou-
lun alakulttuuri, vallitsee luokassa tuottacn media-
suhteiden kaikuja oppilaiden nidkokulmasta. Opet-
tajanhuoneen osakulttuurissa, jossa toiset media-
suhteiden kaiut kimpoilevat, opettaja valmistautuu
pitimddn viestintikasvatustunnin.

Opettajan luokkaantulo tietdd (v)alistusdiskurssin
uusintamista. Sekd opettajan ettd oppilaiden media-
diskurssit piiloutuvat laukkuihin ja pulpetteihin;
sarjakuvat, levyt, kasetit ja tietokonepelit hdipyvit,
samoin jutut ohjelmista, elokuvista, konserteista ja
peleistd. Niiden tilalle astuu kasvatus.

Nyttemmin viestintdkasvatuksestaollaan siirrytty
paremmalta kuulostavaan viestintiopetukseen.
Mediamateriaalia kidytetddn hyvéksi eri aineiden
opetuksessa, ja opettajan auktoriteetti on ainakin
periaatteessa, vastavuoroisen oppimisprosessin ni-
missd, asetettu kyseenalaiseksi.' Oppilaat saattavat
jo innostuakin asiasta, tosin vain koulun rationaali-
sissa kehyksissa.

Tiedollis-teknisen, mekanistisen rajauksen takia
mediaviestintd, tai paremminkin mediasuhteet,
nayttavit jaykiltd ja elamittomiltd. Pddstdkseni
paremmin eldvddn mediakulttuuriin kiinni olen
ryhtynyt tarkastelemaan myyttisia mediasuhteita.”

Mediasuhde Kisitekentiassa

Median ja katsojan vdlinen suhde on minulle kes-
keisempi kuin median ominaisuudet ja tuotanto-

prosessi tai katsojan (kuuntelijan, lukijan) ominai-
suudet ja katsomisprosessi. Puhe median kaytosta
on vain rationaalinen tic hahmottaa mediasuhdetta,
tilannetta, jossa katsoja luo olemisensa suhteiden
verkostoa itselleen mielekkaalld tavalla. Tédtd luo-
mista ei voi osuvasti kuvata sanoilla ‘jarkiperdinen’
tai ‘tarkoituksenmukainen’ ainakaan silloin kun
keskitytddn nautinnollis-ritualistiseen olemiseen.

Samaten puhe erilaisista teksteistd ja tekstien
lukemistavoistajdd tissi yhteydessé sivaun. Tdtédkin
tietd voidaan padstd pitkdlle, jos “teksti” ja
“lukeminen” ymmarretddn kulttuurisesti hyvin laa-
joina ilmi6ind Marshall McLuhanin mantran “me-
dia is the message” -tyyliin. Tekstien ja niiden
ehdotettujen ja toteutettujen lukemistapojen pyo-
rittely esittdisi kuitenkin mediasuhteen varsin jay-
kasti ja kompelosti.

Puhe vuorovaikutuksesta sopii paremmin kuvaa-
maan kasitystani mediasuhteesta. Tdlldin nimittdin
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
vaikka yhteisvaikutukseksija yhteisolemiseksi. Sub-
jektin ja objektin sijaan viestintd suhteena, yhteyte-
ni, on ensin olemassaoleva olio ja madrittad subjek-
tin ja objektin eli eron.’

Subjekti-objekti -jaottelun pitkd perinne aina Des-



cartes’n ajoista alkaen on hdmadrtinyt ja hdmartia
vhi subjektienvilisen yhteyden ndkemistd. Siksi
vuorovaikutusmalli voi toimia jonkinlaisena kar-
keana yksinkertaistuksena siitd, miten yhteys toimii.

Tarkastelen mediakasvatusta enkd Opetusminis-
terion viestintdkulttuuritoimikunnan virallistaa vies-
tintdopetusta. Peruskoulun oppiaineeksi otettiin 70-
luvulla joukkotiedotuskasvatus. Nimi muutettiin
80-luvulla viestintdkasvatukseksi lihinna siksi, ettid
mukaan haluttiin ilmaisutaitojen opetusta. Seuraa-
valla vuosikymmenelld siirryttiin viestintdopetuk-
seen, koska kasvatus-sanasta katsottiin tulevan ikéa-
vid mielikuvia.?

Mediakasvatus voi siis olla yhtd hyvin mediaope-
tusta, mutta ei viestintdopetusta. En néet kisittele
ilmaisutaitojen opetusta lainkaan. Se on niin tiarked

~ asia, etten edes yritd sekoittaa sitd mediakasvatuk-

seen. Itse asiassa ilmaisullisuuden rohkaisemiseen

on tarvetta, silld Suomessa ilmaisutaidot ja niiden

opetus ovat perinteisesti olleet retuperilld esimer-

" kiksi angloamerikkalaisiin kouluihin verrattuna.®

Onko kasvatuksessa mielta?

En halua antaa selkeitd ohjeita mediakasvatuksen
toteuttamisesta kouluissa tai muissa opetustilan-
teissa, semminkin kun koko oppiaine on ongelmal-
linen. Jos mediakasvatusta halutaan kehittda, mie-
lekkyys on tirke@mpdd kuin juhlavat tavoitteet tai
yksityiskohtaiset ohjeet opetussisillistd ja -mate-
riaaleista.

Mielekkddssd mediakasvatuksessa on olennaista
opettajan ja oppilaiden suhteen mielekkyys, ei ope-
tettavan tiedon sisdltd. Vastaavasti viestinnidssé
tictoon itseensd tuijottaminen hdmartdd sen olen-
naisuuden, ettd viestintdsuhteessa ihmisestd tulee

' sosiaalisempi olento kuin ennen sitd.

Olen ldahtenyt pohdiskelussani siité, ettd mielek-
dstd mediakasvatusta tai viestintdopetusta on mah-
dollista toteuttaa. Toisaalta mielekkyys on tdmén
toteutuksen ehtona, mielekkyys ensisijaisesti jo-
kaisen kasvuprosessiin osallistujan kannalta eiké

- esimerkiksi koulun, talouseldmaén, perheen, tai val-

tion kannalta.

Tdmd mielekkyys on koulujirjestelméssamme
vain osittaista tai suhteellista. Koululaisten, vies-
tintdopetuksesta vastaavien opettajien, harvojen
alan tutkijoiden ja Opetusministerion viestintakult-
tuuritoimikunnan tavoitteet tuskin menevét yksiin,
eivit sen kummemmin nédiden ryhmien sisilld kuin
niiden keskenké&an.

Kouluinstituutiossa eldvit syvéssd opettajien ja
oppilaiden viliset eturistiriidat, samoin opettajien
jakouluhallinnon viliset. Tutkijoiden intressit vaih-
televat samalla tavalla. Kuka ldhtee olettamistaan
lasten, opettajien tai koulun, kuka yhteiskunnan,
valtion, talouselamain, kulttuurin eduista tai oman
ticteellisen tydnsd ja tieteenalansa eduista kisin

tutkimaan viestintdopetusta. My6s maapallon ja/tai
ihmisen paras voidaan ndhdi ensisijaisena, ja koko
ajatus eturistiriidoista voidaan kyseenalaistaa.

Tietylld tapaa tunnen itseni kerettildiseksi vies-
tintiopetuksen pyhéssd valistushenkisyydessi.
Omasta yli 20-vuotisesta koulutaustastani huoli-
matta, tai sen ansiosta, olen mieltynyt Papalagit-
kirjan® samoalaispddllikkoé Tuiaviin kuvaukseen
20. vuosisadan alun eurooppalaisesta koulunkayn-
nisté:

Samalla tavoin lapsille ahdetaan pdihén niin paljon ajatuksia
kuin niitd vain mahtuu. Heidan on pakko ahmia joka piivi
tietty médra ajatuskankaita. Vain terveimmat hylkddvit ndmé
ajatukset tai antavat niiden mennd paénsa lapi kuin verkon-
silmistd. Useimmat kuitenkin rasittavat pddataén niin monilla
ajatuksilla, cttei sithen jdd yhtédén tilaa cikd sinne endé valo
ylli. Sitd sanotaan “hengen sivistamiseksi™ ja sekavaa tilaa,
jokasiitd scuraa, “sivistykseksi” (...) Papalagit (linsimaalaiset.
TT) néyttavit meille omalla esimerkillddn, ettd ajattelu on
ankara tauti ja vie ihmisen arvoa vain alaspdin™ (Kursivointi
TT:n).

Tuiavii pitdd koulunkdyntid pelkkdnd taudinle-
vittdmisend, kun taas itse olen oppinut eldméin
oppineena ascttamatta ihmisarvoani kyseenalai-
seksi. Niinpd uskon koulunkdynnissi olevan jotakin
mieltd, samoin viestintdopetuksessa. Tdmé tekee
sen tutkimisen mielekkééksi.

Mediahumala selvida?

Tuiaviin ndkemys lehdistostd tai elokuvista on
miltei yhtd synkké. “Paperien tulva” tdyttda ihmiset
pdivittdin tiedolla ja pitdd meidat jatkuvasti erdan-
laisessa humalassa. Elokuvat, varjomaailma, taas
johdattaa meidit aineettomaan eldméin, jossa kei-
sarin uusia vaatteita ihaillaan.’

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

Tuiavii, “kuvitteellinen™ tai “aito”, eli maailmas-
sa jossa ei ollut rahaa, tiedettd, koulua, lehdistod,
clokuvia, videoita, tietokonepeleji eikd nautintoai-
neita. Sen sijaan sielld oli Jumala tai jumalia,
henkid ja aineita, joita kédytettiin uskonnollisissa
rituaaleissa helpottamaan yhteydenottoa henkiin.
Tdaméd on tietysti huuhaata niille, jotka uskovat
tieteelliseen maailmankatsomukseen sekd kristil-
liseen ja/tai materialistiseen myyttimaailmaan.

Tuiaviin ndkokulmasta meiddn maailmamme ja
maailmankatsomuksemme ovat huuhaata tai
petosta. Mina olen oppinut ndkemaén ne korkealle
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kehittyneend, luontoa mullistavana teknokulttuuri-
na, jonka litkkevoimana on jatkuva kilpailu ja maa-
rdllisen kasvun tavoittelu. Sittemmin on paljastunut
globaalia ymmartdméittomyyttd ja virhearviointeja,
jotka kisittddkseni johtavat tuon kulttuurin kuihtu-
miseen tai romahtamiseen lahivuosikymmenina.
Pragmaattisesti tarkasteltuna Tuiaviin ndkokulma
on todempi kuin se, jonka koulutielld opin. Vaikka
Tuiaviin maailma on hdvinnyt tai hdvidmassa, se ei
ole itse vaurioittanut itseddn toisin kuin minun
ldnsimainen maailmani. Kuitenkin miné pyrin ela-
madn mielekkddlld tavalla tdssd maailmassa ja
uskon siihen pystyvini. Tdilld on olemassa mah-
dollisuuksia toisenlaiseen tulevaisuuteen ja toisiin
ndkokulmiin, my0s tieteessd tai mediakulttuurissa.

Myytti voi kehittya
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 el téllaistd askelittain ete-
nemisen kaavaa ole saatu toimimaan. Mielestani
sen on estdnyt tictoon ja tekniikkaan painottunut
viestintdkasitys sekd se, ettd opettaja ei ole sen
paremmin selvilld mediasuhteista kuin oppilaat ja
silti hin opettaa néille “oikeat™ (media-)viestinndn
tiedot ja taidot.

Kun viestintéda ei ndhdé yhteytenid vaan mekanis-
tisesti sanomien siirtona tai vaihtona eri vilineiden
avulla siten, ettd sanomilla on tietty paremmin tai
huonommin objektiivista todellisuutta vastaava
muoto ja sisdltd, terminaatorit ja muumit hdipyvét
koululuokasta hauskemmille mediamaille.

Jalkimodernistisen tai -strukturalistisen nikemyk-
sen mukaan todellisuutta on olemassa vain tulkin-
toina, jotka syntyvit kokemustamme séitelevistd

ideologioista, diskursseista tai myyteistd - mitd
nimitystd sitten halutaankin kdyttaa.*

Néhdikseni myytit vaikuttavat kokemuksiimme
ja siten myds todellisuuksiimme kahdella tavalla.
Toisaalta on olemassa myyttejd arkisesti mind ta-
hansa uskomuksena tai késityksen muodostuskaa-
vana, jonka toimintaa ei huomata ilman erityisti
tutkiskelua. Nédin ymmairrettynd myytti helpottaa
minkd tahansa eldaminilmion asettamista mielek-
kadlld tavalla osaksi maailmankokemustamme.

Toisaalta on erityisid, pyhid myyttejd, jotka késit-
televit koko olemassaolomme peruskysymyksii,
kaiken alkua ja loppua, eldmin tarkoitusta. Niin
ymmarrettynd myytti on jonkinlainen mielekkidin
olemassaolon kaava. Kenties késitys eldmdn mie-
lettdmyydestdkin saa myyttisen muodon. T&llin
myytti antaa olemassaololle mielt.

Mediasuhteiden pohdiskeluni taustalla on késitys
pyhien myyttien valjuuntumisesta, rapautumisesta
tal hdvidmisestd samaan aikaan kuin ldnsimaista
eldméntapaa on muovattu modernin yhteiskunnan
malliin. Sithen malliin kuuluvia arkisia myytteja
voi sijoittaa sellaisiin kategorioihin kuin edistys,
protestanttinen etiikka, vapaa kilpailu, objektiivi-
nen tiede, rajaton kasvu.

Monet mediasuhteettekee mielenkiintoisiksi tdssd
yhteydessd se seikka, ettd niissd arkiset ja pyhét
myytit tanssivat keskenddn eri tavalla kuin luon-
nehtimassani modernin yhteiskunnan arkisen ty-
lyssd mallissa. Pyhdt myytit ovat kuin arkikdyttéon
otettu pyhdpuku, joka ei kuitenkaan kulu eiké tah-
riinnu. Smokkia voi kdyttdd farkkujen ja lenkki-
tossujen kanssa eikd iltapuku tirvelly kovassakaan
tyOssd.

Mediakulttuurissa ndyttdd olevan demystisen, ra-
tionaalisen maailman vapaakaupunkeja ja kansal-
lispuistoja, joissa mystisyys on hassusti kietoutu-
neena myytittdmyyden myyttiin. Mystiikka tanssii




mediasuhteissa yhd ndyttivimmin samalla, kun
kovat materiaaliset arvot, rahatalous, ohjaa yksityi-
sid ja yhteisid valintoja itsevaltiaan raskain askelin.

Liminoidit rituaalit
jalkiteollisessa yhteiskunnassa

Mediasuhteissa tapahtuva pyhien myyttien, mystii-
kan, arkikdyttoon ottaminen ja uskonnollisia ritu-
aaleja muistuttavat mediarituaalit civét ole merkin-
neet mediasuhteiden pyhittymistd. Eivét ainakaan
siind mielessd missd perinteiset uskonnot ja rituaalit
ovat olleet pyhid.

Van Gennep havaitsi heimokulttuurien siirtymé-
riiteissd vallitsevan yhdenmukaisuuden. Riitit ja-
kautuvat kolmeen vaiheeseen: preliminaaliin, limi-

' naaliin ja postliminaaliin. Preliminaaliosassa yksi-

16 erotetaan muusta ryhméstd maardtyksi ajaksi,
Jjolloin hén suoriutuu tietyistd kokeista, saa ohjeita
tai vain pysyttelee eristdytyneend muista. TAtéd seuraa
liminaali yhtymisjakso, jolloin osallistuja toteuttaa
julkisen rituaalin, mikd muodollisesti tuo hinelle
uuden aseman. Lopulta postliminaalissa vaiheessa
hén palaa yhteisbonsd uutena, muuttuneena, sosi-
aalisesti uudelleensyntyneend ihmisena.’

Rituaalien menestykselle on olennaista niiden
jaksottaisuus, eivit yksittdiset rituaalihetket. Ritu-
aalitjaksottuvat vanhojen tapojen rikkomiseen (pre-
liminaali), kriisiin ja sddntdjen korjaamiseen (limi-
naali) sekd sdéntojen palauttamiseen ja uudelleen-
yhdistymiseen (postliminaali). Rituaali on kuin
kynnyksen ylitys sisdédn astuttacssa.'?

Turnerin mielestd kynnysvaihe on rituaaleissa
tarkein, tdlloin ylitetddn uusi raja - téhdn voi verrata
kokemusta kauhuelokuvista tai nautintoaineista' -
ja kulttuurinen luovuus on kiihkeimmillaan.'? Li-
minaalivaiheessa rituaaliin osallistujilla on ainakin
hetkellinen vapaus normeista. Vaikka he eivit tal-
16in noudata yhteisonsa sddntojé heité ei suljeta sen

. ulkopuolelle."

Rituaalien liminaalisuudessa tiivistyy yhteisdjen
ja yhteiskuntien omavaltaisuus, joka estdd determi-
nistisen kehityksen. Liminaalisuuden omavaltainen
puoli vastaa Gregory Batesonin kuvaamaa tilan-
netta, jossa eldvin jdrjestelmidn osat toteuttavat
mielivaltaa ja silti jdrjestelmd kokonaisuutena on
mielekds.'* Niin yhteisd on joustava ja jatkuvasti
kehittyvd, vaikka “melkein mitd hyvinsd saattaa
tapahtua”.'> Kaaoksen mielekkyys saa rituaalissa
hahmon.

Liminaalisuus on Turnerin mukaan sukua narri-

- hahmojen kayttdytymiselle. Kaikilla ndilld hah-

moilla on marginaalinen asema yhteiskunnassa; eri
narrit ovat joko véliinputoajia, syrjaytyneitd tai

. alinta kastia. Yhteiskuntarauhaa ja -jarjestystd sii-

Iyttdville valta- ja auktoriteettisysteemille vastak-
kaisina narrit edustavat ihanteellista kaavaa yhtei-
sollisestd vuorovaikutuksesta. josta Turner kayttii

tastd nimed communitas, vapaasti suomennettuna
vkseisé. Se on horisontaalinen kuten kansalaisyh-
teiskunta. Siind ihmisten vililld vallitsee ykseyteen
kurottautuva ldaheisyyden tunne.'®

Rituaalien liminaalisuudessa alistetut kdyvit nar-
rihahmojen tavoin piilevdd kamppailua vallitsevaa
ja alistavaa yhteiskuntarakennctta vastaan. Limi-
naalisuus voi kddntyd kumousten ja kapinoiden
yhteydessi laajaksi muutosvoimaksi, mutta keskei-
nen merkitys on luovuus ja se helpotus, minki
vapaus tuo. Tdlloin kehittyy uusia metaforia, yh-
teiskunnallisten uudistusten ja uusien nidkemysten
ituja.

Liminaalisuus on puhdasta potenssia, missd yh-
teiskunnan ja kulttuurin osaset erotetaan tavan-
omaisista kuvaannollisista yhteyksistédén ja yhdiste-
tddn uudestaan omituisiin ja kammottaviin hah-
moihin. Hirvidmaiset olennot, kuten eldimenpdé-
Jjumalat ja naamioidut hahmot ovat tisti esimerk-
kejd. Ne eivit vain pelota esimerkiksi initiaatioriitin
osallistujia sopeutumaan yhteis6on, vaan ne tarjoa-
vat toisenlaisen todellisuuden mallin osallistujan
sosiaalisen jdrjestyksen tajuun. Liminaalisuudesta
kumpuavat siten my0s uudet myytit ja rituaalit, se
on ndiden kehitysprosessia.'”

Vaikka meidén ldnsimainen moderni yhteiskun-
tamme on rituaaleiltaan varsin voimaton, silld on
havaittavissa Turnerin mukaan yhteyksié perintei-
seen, vahvasti liminaaliseen kulttuuriin. Liminaa-
linkaltaista osaa meidédn kulttuuristamme Turner
nimittdd liminoidiksi, joka on toisaalta jddnne limi-
naalista rituaalisuudesta, toisaalta uusien rituaali-
suuden muotojen kehittdja."

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

Liminoidit toimet ovat korostetun yksilollisia.
Ollessaan valtakulttuurin katveessa ne ovat moni-
arvoisia, katkonaisia ja kokeellisia luonteeltaan.
Ykseisollisyyttd voi tavata joissakin vapaa-ajan
liminoideissa puuhissa kuten taiteessa ja urheilussa.
Varsinkin nuorisokulttuurissa on selvésti havaitta-
vissa vahvaa liminoidia rituaalisuutta muodin, mu-
sitkin sekéd elokuva- ja videokulttuurin alueilla.
Esimerkiksi rock-konsertit ja -festivaalit tai kauhu-
ja vakivaltafilmit kykenevdt muuntamaan vallitse-
vat kulttuuri- ja yhteiskuntailmiot “omituisiksi ja
kammottaviksi hahmoiksi”."

Modernin kulttuurin antirituaalisuus on paradok-
saalinen pyrkimys vapautua “vanhanaikaisista” ja
siten aikansa eldneistd rituaaleista - vain jotta pai-
dyttdisiin moderniin kulutusrituaaliin. Modernin
yhteiskunnan deritualisaatiopyrkimyksistd huoli-
matta Turner ndkee liminoidissa ritualistisuudessa



mahdollisuuden tuottaa uusia myyttejé ja rituaaleja
uusintamaan ykseisollisyyttd. Kuitenkin kylldsty-
minen “samaan vanhaan juttuun” voi olla voimak-
kaampaa kuin liminoidisuus.”

Nuoruus, myytit ja rituaalit

Nuorten yhteisyydentunne ja yhdesséolo etsii toisia
muotoja tilanteessa, jossa aikakdsitys on muuttunut
syklisestd lineaariseksi, viestintd painottuneen yk-
sisuuntaiseksi mediatavaran kuluttamiseksi, lapsuus
itsessddn tavaraksi, joka tyollistdd ammattikasvat-
tajia, ty® kahleeksi ja tyottomyys tyhjioksi.

Juhlaa ei voi nyhjiistd tyhjéstd ellei ole jotain
yhteistd, jonka ympirille kerdéntyd. Verrattuna
esimerkiksi 60-luvun hippiliikkeeseen, joka cli en-
sisijaisesti yhdessdolosta ja yhteenkokoontumisista,
happeningeistd ja konserteista, populaarikulttuuri
on muuttunut yha selvemmin mediakulttuuriksi. Se
ui edelld kuvatussa jélkiteollisten paradoksien, krii-
sien ja muutosten meressa ja kehittdd niistd aineksia
uusiin myytteihin ja uusiin rituaaleihin.”'

Mediasuhteissa on mahdollisuus luoda arkiri-
tuaalien lisdksiuusiajuhlarituaaleja, individualistien
sukupolvien perinteettdmid tapahtumia, joista yh-
teinen kokemus puuttuu tai se on vihdistd. Ndiden
liminoidien mediasuhteiden paradoksaalisuus ei
rajoitu pelkdstddn sithen informaatioon, josta me-
diamyytit kehittyvat, kuten uutisiin tai populaari- ja
korkeakulttuuriin. Liséiksi ne parodioivat itsedin ja
omia ldhtokohtiaan esimerkiksi sarjafilmeistd, kau-
huelokuvista tai rock-musiikista kdsin. Néin ollen
ymmartdmystd koko mediaympdristdsti, -taloudesta
ja -kulttuurista lisddvdt ehkd eniten paradoksit,
poikkeukset ja kdrjistymit, mystiset ja intensiiviset
mediaeldmykset.

Kouluopetusta leimaavaarkisuus ja vdlineellisyys
eivit ole kovin hedelmillinen pohja myyttisten
mediasuhteiden késittelylle. Viestintdkasvatukseen
sisdltyy pyrkimyksid demystifioida mediakulttuuria,
riisua naamio medioilta. Jos tuo pyrkimys toteutuu,
luokassa ajaudutaan myytittomyyden myytin
varjossa pseudomyytteihin. Dotyn® mukaan ne
syntyvit silloin, kun kulttuuri epdonnistuu tehti-
vissddn uudistaa myyttejd ja rituaaleja. Modernin
tieteen voitto myyteistd on sangen kalsea myytti,
jota voi kayttda pseudoempiirisen pintatiedon tie-
teellistimiseen, tuskin mediakasvatukseen.

Mytologian kehittyminen ei vilttimittd pysihdy
tietcen ja opetuksen antimyyttisyyteen. Kuitenkin
vilinpitdmittomyys suuria kertomuksia kohtaan
on omiaan vieméddn meitd vaaralliseen tyhjioon,
johon versoaa rasismin, fasismin ja nationalismin
kaltaisia myytteja.” Esimerkkejd tdstd tarjoavat
Itd-Euroopan entiset sosialistivaltiot. Lansimaissa
totaalista antimyyttisyyttd on rikkonut toisaalta
kristillisten kertomusten ainakin periaatteellinen
hyviksyntd, toisaalta toiset uskonnot ja uskomukset,

my06s mediakulttuurissa eldvd mytologia.

Se, onko koululaitos kehittaiméssd vai koyhdytta-
méssd mytologiaa jdd kunkin lukijan vastattavaksi.
Tuiaviin mielestd koulu on “selvitystilassa”, mutta
lujaluontoiset oppilaat saattavat luovia tuon karikon
ldpi musertumatta (antimyyttisen) tiedon alle. Ar-
vosanoilla he tuskin hurraavat.

Viestintikasvatuksen tai -opetuksen kehittimis-
suunnitelmissa nakyy usein huoli lasten ja nuorten
ajautumisesta kaupallisen mediakulttuurin hyodyn-
nettdviksi. Markkinat imaisevat heitd lonkeroillaan
kaleeriorjiksi medialaivaanriistden vapaan élyllisen
kehityksen mahdollisuuden. Myyttiset mediasuhteet
tai nautinnollis-rituaalinen mediakulttuuri toimivat
petollisena houkuttimena télle tielle.*

Epdilemattd kapitalistisesti toimivat mediayri-
tykset pyrkivit houkuttelemaan yleiséd mainostu-
lojen turvaamiseksi ja lisddmiscksi - tai sitten oman
yhteiskunnallisen statuksensa vahvistamiseksi, ku-
ten Yleisradio. Mediasuhteet luodaan ohjelmavir-
rassa siten, ettd postliminaalia rituaalin paatostd voi
pitkittdd vaikka vuorokausiksi.

Mediasuhteeseen juuttuminen on tuttu ilmio, ja
ainakin mind olen tuntenut mediariippuvuutta eli
kyvyttomyyttd luopua mediasuhteista, vaikka ndma
eivdtolisiendd mielekkditd. Kuitenkin pidén vadréna
ajatusta, ettd media noitamaisesti lumoaisi katsojan
pauloihinsa ja vield kahlitsisi riippuvuuteen. Tétd
vastaan on turha opettaa kriittisyyttd ja valikoivuut-
ta.>® Riippuvuutta hoidetaan yleensd muualla kuin
koulussa.

Mediasuhteiden kontrolli

Nuorison mediasuhteisiin ja viihteeseen kohdistet-
tu epéluulo ja kontrolli vetdi vertoja pdihteiden ja
huumeiden ajojahtiin. Miksikés ei; onhan nautin-
nollis-rituaalisella mediakulttuurilla ja eri nautin-
toainekulttuureilla yhteyksid keskenddn niin pal-
jon, etti niitd vertailemalla parin osapuolet pystyvit
valottamaan toisiaan.*

Mediaa on tarkasteltu kuin tulta, hyvini renkini
mutta huonona iséntdnd, ja ndkdkulma on ollut
viestintdkasvatuksessa asiantuntijoiden. Varsinai-
nen kontrolli on kuulunut viranomaisille ja van-
hemmille. Ndiden rengiksi media on pyritty valjas-
tamaan; lapset ja nuoret ovat olleet suojelun tai
holhouksen kohteita sekd maaperdd jota rengin
tulisi muokata.”’

Kunmediasuhteiden holhoaminen ja kontrollointi
on saavuttanut moralisoinnin tunnuspiirteet yleinen
vastarinta on herdnnyt. Jatkuva lasten mediasuhtei-
den laaduntarkkailu on sen sijaan hyviksytty lasten
(lue: aikuisten) parhaana. Tavoitteiden tasolla kou-
luissa ollaan pyrkiméssé vuoropuheluun oppilaiden
kanssa viestintdopctuksen mestaroinnin sijaan. Kiy-
tdnndssd oppilaiden késitysten huomioiminen lienee
kuitenkin hyvédn tahdon varassa jaykéssd koulu-



systeemissdmme.*

Mediasuhteiden verrattain nopea kehitys ja jat-
kuva liikkeelld olo on herittinyt epdvarmuutta
kontrolloijissa. Viestintikasvatuksella on pyritty
saamaan muutokset hallintaan ja tasapainottamaan
liikettd. Toisaalta median on havaittu kilpailevan
koulun kanssa paitsi siclujen hallinnassa myos uusiin
' tyotehtdviin ja koko jalkiteolliseen yhteiskuntaan

oppimisessa.™

Opettajan kuuluu kontrolloida oppimista. Jos hén

on itse omaksunut sisdisen kontrolliodotuksen ja

uskoo oppimisen olevan yksin hdnestd kiinni, ul-

- koinen kontrolli kuten oppilaiden omavaltaisuus tai

mediasuhteiden ldsndolo tuntuvat uhkaavan ope-

tustilannetta. Joko ohjaksia pitdd opettaja (mahdol-

lisesti valilld hollentden) tai sitten oppilaat mellas-

tavat luokassa ja videot tai tietokonepelit tekevit
opetuksen tyhjéksi.>”

Nédin unilokaalisesti tarkasteltuna oppitunnit
saattavatkin tuntua sietiméttomiltd tai ankeilta. Jos
tilanteen kontrolli ndhdédn ja hyvaksytdan bilokaa-
lisesti sijoittuvan useampaan paikkaan, opettajaan,
oppilaisiin, mediaan, koteihin, kavereihin ja niin
poispdin, vuoropuhelu voi luokassa toteutua.’!

Sisdinen kontrolliodotus mediaviestinnésta tar-
koittaisi katsojan nakokulmasta sitd, ettd hin kont-
rolloisi mediasuhteitaan jatkuvastija yksipuolisesti.
Valikoiden, kritisoiden tai mediasta ja muista toi-
mijoista riippumatta tulkiten hédn hallitsisi suh-
detta.

Jos sisiinen kontrolliodotus havidisi, unilokaali-
sesti nahtynd ulkoinen kontrolliodotus merkitsisi
ajautumista median ohjelmavirran, kaveripiirin,
viestintdkasvattajien tai jonkun muun toimijan vie-
tavdksi. Talloin 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 yhteisti oppimista luokassa. Bilokaali-
sesti mediasuhteessa ndkyy viestinndn kaikinpuo-
linen yhteysluonne. Kontrolli saa olla katsojalla,
medialla tai muilla samanaikaisesti, ja vasta vies-
tintdyhteydessd katsojista tulee katsojia ja medi-
oista medioita.

Kun Descartes aikoinaan piti ajattelua olemassa-
olon mittana, viestintd yhteytend antaa olemassa-
ololleni toisen kriteerin: kommunikoin, siis olen.
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Hannu Eerikidinen

Broadcasting-jarjestelma,
mediateknologian muutos ja
vastatelevison utopia
Osa 2!

Kesilld 1992 saattoivat 3sat-kanavan katsojat siirtyi
vastaanottimiensa kautta ajan ja paikan rajat ylitti-
vdin yhteiseen telekommunikaatiotilaan, jonka toi-
minta-ajatuksena oli monensuuntainen viestien vaih-
to. Péivittdin tdssd elektronisessa tilassa sinkoili
maasta toiseen loputtomasti toistuvia “haloo-ha-
loo™-kutsuja, joista joihinkin joku vastasi jossakin,
mutta joista yhtd monen kohtalona oli jidda vaille
vastausta, kaikumaan tyhjaan avaruuteen. Puhelin-
ddnen lisdksi ndiden yhteydenottoyritysten ja toi-
siinsa sekoittuvien keskustelunpitkien kosketus-
pintana/kdyttoliittyméand toimi tv-kuva, erdénlainen
tictokone-, multimedia- ja televisioruudun yhdis-
telmd, jonka mosaiikkipinnalla yhdistyivit toisiinsa
teksti, videokuva ja tietokoneanimaatio.

Piazza virtuale, saksalaisen Van Gogh TV:n (jon-
kataustalla on Hampurissa toimiva Ponton European
Media Art Lab)' Kasselin 9. documenta-taideta-
pahtumaan tuottama tv-kokeilu, konkretisoi vuoro-
vaikutteisen television ajatusta esittelemilld yhden
mahdollisuuden, television ja puhelimen yhdistel-
min, erddnlaisen tv-puhelimen (tai puhelin-tv:n).?
Samalla se havainnollisti vuorovaikutteisuuden ong-
elmia, jotka johtuvat osin teknis-kiytinnollisisti,
osin vuorovaikutusmuotoihin ja katsojien kult-
tuurisiin valmiuksiin liittyvistd syistd. Ennalta tuo-
tetun, valmiin tv-ohjelman tilalla - vaikkakin 3sat-

" Artikkelin ensimmdinen osa on julkaistu Léhikuvan
Broadcasting-numerossa 1/1992.

kanavan normaalin ohjelmavirran osaksi kontek-
stualisoituna - oli katsojien aloitteiden varassa ete-
nevd ennakoimaton vuoropuhelu. Kuitenkin kyt-
kentivaikeuksien ja tilanteen outouden vuoksi timi
monensuuntainen yhteydenpito hajosi tuon tuosta
sekavaksi kuvien ja ddnien sumaksi, jossa represen-
toivien, merkityksellisten esitysten sijasta ajelehti
merkitystd tai ainakin selitysté vaille jadvid ilmaisun
sirpaleita, kuin televisuaalisia kuva-arvoituksia.
Néin viestinndllinen vuorovaikutus, molemmin-
puolista ymmarrystd lisddvé ajatustenvaihto, ohen-
tui usein pelkdksi signaalien vaihdoksi, merkinan-
toyhteydeksi.

Téastd huolimatta ehkd olennaisinta koko projek-
tissa kuitenkin oli, ettd siind kdytettiin broadcasting-
jirjestelmdd ja sen puitteissa kehitettyd tv-tekno-
logiaa tavalla, joka viittasi seké tdmin jirjestelmin
historiaan ettd sen rinnalla kehittyvien uusien me-
diamuotojen tulevaisuuteen: Piazza Virtuale oli
telekommunikaation® luoma kohtauspaikka. Siind
yksisuuntaisen ldhettdmisen (transmission) tilalle
pyrittiin luomaan kaksisuuntainen viestintd, kom-
munikaatio alkuperdisessd merkityksessddan. Til-
laisena Kasselin kokeilu toi konkreettisesti esiin jo
nykyiseen teknologiaan kitkeytyviia mahdollisuuk-
sia.

Perustekniikaltaan Piazza virtuale merkitsi televi-
sion, puhelimen ja satelliitin yhdistimisti reaaliai-
kaiseksi ddni- ja kuvayhteyksien verkostoksi, jonka
toiminta-ajatuksena oli katsojien osallistuminen,
kokeilun tunnuksen mukaan: Fernsehen zum
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Satunnainen harhailija Piazza Virtualen vuorovaikut-
teisessa mediatilassa: "Olenko tddlld yksin?".

Mitmachen. Verkoston keskus, jossa viestit koottiin
jakdsiteltiinjajostane ldhetettiin, sijaitsi Kasselissa.
“Teletorin” kaltaiselle kohtauspaikalle pyrkivit kat-
sojat saattoivat ottaa yhteyttd keskukseen tavalli-
sella puhelimella, kuvapuhelimella, modeemilla
tai telefaksilla. Témin lisdksi eri puolilla maailmaa
(USA, Japani, Itd-Eurooppa) sijaitsevat piazzettat
eli “pikkutorit” valittivét osallistujista videokuvaa,
jota ldhetti my6s Kasselin ndyttelytilaan sijoitettu
kamera.
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Kohtauspaikkana globaaline‘n "telekahvila".

Kohtauspaikka oli auki kesdkuun puolivilistd
syyskuun loppupuolelle puolitoista tuntia paivit-
tdin, jolloin ihmiset eri maista saattoivat keskustella
keskenddn, kirjoittaa tv-ruutuun huomioitaan ja
mietteitddn, piirtda paint-box-kuvioita, tuottaa koti-
puhelimen nédppdinten ja keskuksen tietokoneen
avulla “musiikkia” - ja huudella haloota tutuille ja
tuntemattomille. Saksankielisten maiden yhteisen
satelliittikanavan, 3satin kautta Piazza virtuale le-
vittdytyi - periaatteessa - globaaliksi media-ava-
ruudeksi, audiovisuaaliseksi teletilaksi, jossa

Brechtin radio-utopian tavoin - periaatteessa - jo-
kainen ldhettdjd oli my0s vastaanottaja ja jokainen
vastaanottaja my0s tuottaja.

Tekikd Kasselin kokeilu tavallisesta televisiosta
yhdelld iskulla vanhanaikaisen? Merkitsikd se, ettd
vastatelevision utopia, ajatus televisiosta yhteisol-
lisend, monensuuntaisena ja ilmaiseen kayttdoi-
keuteen perustuvana vuorovaikutteisena mediana,
astui yhden askelen lihemmaksi toteutumistaan,
vieldpd suuressa mittakaavassa, globaalina satel-
liittivuorovaikutuksena? Kun kerran voimme tele-
kommunikaatioverkon avulla keskustella kaikkien
kanssa vélittomaisti ja samanaikaisesti, mihin endd
tarvitsemme vilikésid, nykyisid tv-yhtioitd, kanavia
ja ohjelmia? Onko mediateknologian kehitys saat-
tanut broadcasting-jdrjestelman lopullisesti tiensd
pddhédn jaavannut pddsyn "maailmankyladn"? Lahes
taianomaiseksi termiksi muodostuncen interaktii-
visuuden lisdksi ndméa kysymykset kytkeytyvit - tai
pikemminkin kytketddn - yhd useammin virtuaali-
suuden kisitteeseen (mitd kuvastaa myos Piazza
virtuale). Milld tavoin uusi teknologia lisdé/muuttaa
kommunikaation vuorovaikutteisuutta? Mitéd itse
asiassa on uuden teknologian luoma mediatodelli-
suus, joka ei ole olemassa todellisesti vaan virtuaa-
lisesti (mahdollisesti, ndenndisesti), mutta silti to-
siasiallisesti ja todentuntuisesti, telerecaalisesti?*

Tarkastelen scuraavassa nditd kysymyksia histo-
riallisessa perspektiivissé erittelemdlld televisioon
liittyvan mediateknologian muutosta, videon kehi-
tysvaiheita, ja tdssd yhteydessd broadcasting-jér-
jestelmille vaihtoehtoisia mediamuotoja, jotka il-
mentdvét vastatelevision ideaa tai utopiaa.

Jarjestelmin ulkopuolella
vai sen ehdoilla?

Vaihtoehtoisen videon® historia 1960-luvun puo-
livélistd 1970-luvun loppupuolelle poikkeaa monin
tavoin elokuvan ja television historioista, jotka
rakentuvat tuotteiden, instituutioiden ja niihin si-
dottujen yleisdjen vaiheista. Ensinndkin se on uuden
vilineen mahdollistamien uusien ilmaisumuotojen
ohella yhteiskunnallisten liikkeiden historiaa. Omal-
la eldminkdytdnnollddn ne merkitsivit elinvoi-
maista vastakohtaa modernille, hierarkioihin ja hal-
linnolliseen suunnitteluun perustuvalle sekd keski-
tetysti johdetulle “hyvinvointiyhteiskunnalle™. Toi-
seksi, radikaali video vastusti elokuvan ja television
esitysmuotojen teknokulttuuria - yhi tdydellisem-
mén teknologian aikaansaaman illuusion ja trans-
parenssin palvontaa. Samalla se vastaiskussaan hy6-
dynsi sumeilematta teknokraattisesti toimivan tie-
teen ja teollisuuden luomaa uutta teknologiaa. Kol-
manneksi, vaihtoehtoisen videon historia ei ole
niinkddn tekijd/teoksia tai ohjelma/katsojia (muu-
toin kuin videotaiteen alueella), vaan ennen kaik-
kea ihmisten arkieldmdstd nousevan audiovisu-
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aalisen kokemustodellisuuden (“prosessien”) his-
toriaa.’

Yhdessd ndma seikat merkitsevit, ettd videossa
ja sen historiassa ei ole elokuvan ja television
tavoin kysymys spektaakkelista, jaosta ndyttimoon
Jja katsomoon, tai katsojan vangitsemisesta kuvien
Jjaddnienavulla.” Sen sijaan vastakulttuurisen videon
pyrkimyksissd voi ndhdd samantapaisia asioita kuin
Brechtin eeppisessi teatterissa, sen ideoissa vie-
raannuttamisesta ja tarkkailevasta katsojasta seki
Benjaminin ndkemyksissi aktiivisesta vastaanotosta
eli katsojasta asiantuntijana, kriitikkona ja tekijini.®
Video pyrki elokuvalle ja televisiolle ominaisen
lumoutuneen katsomisen sijaan saamaan katsojan
osallistumaan, myos 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. Niissd
pyrkimyksissd on selvid yhtéldisyyksiéd vastaeloku-
van projekteihin. My6s materialistisen (tai struktu-
ralistisen) elokuvan (“filmin”) ideana on elokuval-
lisen esityksen itsereflektiivisyys ja vilinetietoi-
suus (viline ja muoto sisiltond) seki titd kautta
representaation problematisoiminen, todellisuusil-
luusion hajottaminen, katsojan esitykseen samastu-
misen estiminen ja lopulta katsoja(-asema)n poli-
tisoiminen.” Samoista seikoista on omalla tahollaan
kysymys my6s Godardin toiminnassa ja koko anti-
illusionistisessa elokuvassa.'!

Elokuvaan ja televisioon verrattuna videon tek-
nologiaan kétkeytyvit ristiriidat eivit ole samalla

Piazza Virtuale
perustui puhelimen,
television ja
satelliitin
kvtkentoihin. Mike
Hentz kokeilee
vhtevksid
hotellihuoneessaan
Riikassa.

tavoin sisdsyntyisid, itse apparaattiin liittyvid, vaan
ne perustuvat videon ja tv-teknologian viliseen
suhteeseen. Erityisesti tv-teknologian, ja sitd kautta
koko broadcasting-jarjestelmdn, uusi ulottuvuus,
1960-luvulla voimakkaasti laajentunut kaapeli-tv
asetti videon vastakulttuurina aivan uutcen tilan-
teeseen. Kavi ilmi, ettd videon kannalta kaapelissa
ei perimmiltdén ollut lainkaan kysymys tekniikasta,
signaalin kuljettamisesta riipumattomasti, ohi val-
litsevantv-instituution, ldhettdjéltd vastaanottajalle,
vaan koko videon vaihtoehtoisesta luonteesta, sen
riippumattomuudesta suhteessa valtakulttuuriin.
Kaapeli ei merkinnyt ainoastaan videon ja tv-vas-
taanottimen kytkentdi, vaan se merkitsi ennen kaik-
kea videonkytkeytymistd jirjestelméén, jonka vaih-
toehdoksi sitd oli alunperin pyritty kehittiméén.
Tama kytkentd oli perustavalla tavalla sitovampi
kuin vaihtoehtoisen videon suhde vallitsevaan tai-
dejérjestelmddn gallerioiden, museoiden, yliopis-
tojen, kirjastojen ja mediakeskusten puitteissa, jotka
olivat vakiintuneet sen keskeiseksi toimintaympé-
ristoksi.

Téssd suhteessa videon historia voidaan jakaa
kahteen vaiheeseen: video ennen ja jilkeen kaapelin.
Ensimmdisen vaiheen muodostaa videon varhais-
kausi 1960-luvun puolivélistd 1970-luvun alku-
puolelle eli Portapakin kdyttdonotosta sen vakiin-
tumiseen itsendiseksi kuvaus-ja esitysjdrjestelméksi.
Toisessa vaiheessa, 1970-luvun alkupuolelta nyky-
péiviin, videon ja kaapelin kytkennét mahdollistivat
pédsyn tv-kanaville. Tdrkeintd tdssd jaossa on, ettd
se tuo esiin nimenomaan vastatelevision idean kan-
nalta kaksi luonteeltaan ja periaatteiltaan erilaista
toimintatapaa suhteessa valtamediaan, televisioon.



Edelliselle vaiheelle on ominaista pyrkimys luoda
tiysin uusi, omintakeinen ja vapaa ilmaisumuoto.
Jilkimmdiinen puolestaan edustaa videon moni-
mutkaista ja ristiriitaista sopeutumista osaksi
broadcasting-jérjestelmén ehdoilla toimivaa tv-
kulttuuria.

Jotta tdmén jaon merkitys kdvisi selviksi, on
syytd aivan lyhyesti hahmotella kaapelin vaiheet.
Tekniikkana kaapeli otettiin kdyttdon varsin var-
hain, itse asiassa jo ennen television ldpimurtoa ja
vakiintumista valtakulttuuriksi. Ensimmdiset kaa-
pelijirjestelmét kehitettiin Yhdysvalloissa tv-sig-
naalin jakelutieksi 1940-luvulla harvaanasutuille
maasecutualueille, joilla etdisyyksien ja muiden
maantieteellisten esteiden vuoksi linkkiyhteydet
' eivittoimineetriittdvan hyvin, seki tihedénasutuille

kaupunkialueille, joissa korkeat rakennukset saivat
. aikaan katveita ja hiiriditd vastaanotossa. 1950-
luvulla paikalliset kaapeliyhtiot alkoivat jakelun
lisdksi ensin itse ldhettdd hankkimiaan ohjelmia ja
myOhemmin myos tuottaa niitd. Kun valtakunnal-
liset tv-yhtiot oivalsivat, ettd kaapeli vapautti ne
rajallisten ldhetystaajuuksien aiheuttamasta kana-
i vapulasta, ne ndkivdt mahdollisuutensa lisétd voit-

tojaan tarjoamalla yha uusia kanavia. Niiden avulla
yhtiot saattoivat luoda uutta kysyntdd ja laajentaa
mainosmarkkinoitaan. Kaapeli-tv:n nopeaa laaje-
nemista vauhditti 1960-luvun lopulla vakiintunut
satelliittivilitys, joka entisestddn lisdsi kanavien,
ohjelmatarjonnan ja kaapeliverkkojen madrda. Ndin
. kaapelista kehittyi 1960- ja 70-luvuilla network-
kanaville rinnakkainen ja osin vaihtochtoinen kau-
pallinen kanavajirjestelmi. Tdmidn seurauksena
siitd kehittyi myos uusi tv-muoto, kun sekd paikalliset
ettd valtakunnalliset yhtiot alkoivat kilpailla katso-
| jista kehittdmalld yhd tarkemmin kohdennettuja
ohjelmapalveluja erilaisille yleiséryhmille."!

Vaihtoehtoiselle videolle ratkaisevaa muutosta
merkitsi Federal Communications Comissionin
(FCC) vuonna 1972 sdédtdmd jdrjestely, jonka mu-
kaan kaapeliyhtididen oli avattava kanavat paikal-
lisyhteisdjen omalle ohjelmatuotannolle. Sen myota
. syntyi Public Access -jarjestelmi, joka mahdollisti
my®0s radikaalin videon paédsynjulkisuuteen. Tdmén
lisiksi tekninen kehitys toi mukanaan 70-luvun
lopulla toisen tirkedn uudistuksen: kaapelin lisddn-
tynyt signaalin siirtokyky avasi mahdollisuuden
kaksisuuntaiselle, vuorovaikutteiselle tv-jdrjes-
telmélle. Tunnetuin esimerkki on Warner-Amexin
QUBE, josta kuitenkin kehittyi vain ldhinni yhtion
omia kaupallisia intressejd palveleva markkinoin-
tiviline ja tv-katsojien mieltymyksid luotaava pa-
lautejérjestelmd. Ndmd seikat ovat kylld sitdkin
enemmdn innostaneet tv-yhtiditd, jotka ovat ke-
hittdneet vuorovaikutteista kaapelia suoramyynnin
palvelukseen. Niiden kdyttdimat ammattitermit, res-
ponse television ja combat advertising kuvaavat
| nerokkaasti kaapelin vuorovaikutteisuuteen liitty-

vid pddaoman pyrkimyksid."

Siind missd ithmisten vilistd vilitontd yhteyden-
pitoa ja keskustelua palveleva vuorovaikutteinen
kaapeli-tv on jédnyt padasiassa kokeilujen ja me-
diateorianasteelle, tv-ohjelmienkaapelivilityksesté
on kehittynyt parissakymmenessé vuodessa kaikki-
alle ulottuva monimuotoinen jarjestelma. Esimer-
kiksi Yhdysvalloissa kaapelista on tullut television
tarkein jakelutie (yli 90 % kotitalouksista on kaa-
peloitu), ja vaikka se ei ole tdyttanyt alkuaikojen
lupausta alati lisdéntyvistd vaihtoechdoista ("run-
sauden teknologia™), siitd on tullut valtavan ohjel-
matuotannon ylldpitdjd, jopa uusien kanava- ja
ohjelmatyyppien luoja.” Satelliittikytkentdineen
kaapeli-tv on muuttanut broadcasting-jérjestelmaa
ristiriitaisella tavalla: toisaalta se on lujittanut
valtatelevisiota mahdollistamalla sen jatkuvan laa-
jenemisen (yhé uudet kanavat, moninkertaiset oh-
jelma- ja mainosmarkkinat, tuotteiden kierritys
jne.). Toisaalta se on kuitenkin my6s vahvistanut
vastatelevision edellytyksid vakiinnuttamalla
vaihtoehtoiset, kansalaisten kdyttoon tarkoitetut,
kohtuuhintaiset kanavat, jotka eivdt ole suoraan
sidoksissa kaupallisiin ja (hallitus)poliittisiin
intresseihin."

Kaapeli-tv:n luoma uusi tilanne aiheutti sen, ettd
videon parissa ja sen avulla toimivat taiteilijat,
vastakulttuuriaktivistit ja ruohonjuuriryhmdt jou-
tuivat perusteellisesti arvioimaan uudelleen toi-
mintansa ldhtokohtia ja tavoitteita. Siten suhteesta
tv-instituutioon sekd sen myotd koko vallitsevaan
mediajérjestelmdin ja julkisuuteen yleensa tuli ve-
denjakajakysymys. Edessé oli kaikkien vallitseville
oloille vaihtoehtoa etsivien liikkeiden klassinen
peruskysymys: onko toimittava jarjestelmédn ulko-
puolella vain sen chdoilla?

Videotaiteesta paikallistelevisioon

Ideana vastatelevision juuret ovat keskeisesti vi-
deotaiteessa (tirkeitd ldhtokohtia ovat myds mm.
kaksisuuntaisen tv:n ajatus 1800-luvulta ldhtien
samoin kuin kokeellisen elokuvan perintd), silld
sen yhteydessd artikuloitiin ensi kertaa tietoisesti ja
tavoitehakuisesti uuden ilmaisuvélineen suhde sii-
hen instituutioon, jonka puitteissa sen perustekno-
logia oli syntynyt. Nam June Paikin ja Wolf Vostellin
situationistien subversiivista ajattelutapaa ilmen-
tivit taideprojektit olivat ottaneet hyokkiystensd
kohteeksi television seké vastaanottimena ettd mo-
dernin yhteiskunnan ideologisena apparaattina.'
Martha Roslerin mukaan videotaide koki var-
haisvaiheissaan “utopian hetken”, jonka innoittaja-
na olivat juuri 1960-luvun tapahtumat.'® Samalla
kun taiteilijatalkoivat radikaalin mediateorian myo-
ti kyseenalaistaa modernismiin kuuluvaa ajatusta
taiteesta luovan yksilon, “taiteilijaneron” ilmaisu-
na, he niikivit toimintansa perustavanlaatuisena
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| yhteiskuntakritiikkind, jonka viline, video, juuri

mahdollisti sen, minkid massamediat kielsivit: vuo-
rovaikutteisen ja monitahoisen kommunikaation.
Utopistista tassd kritiikissd oli sen pyrkimys muuttaa
koko vallitsevaa jérjestelméd taiteen keinoin. Tamén
taustalla oli klassisen avantgarden perusajatus yh-
distdd taide ja arkieldmai seké tehdd vastaanottajista
tekijoitd.'”

Itse asiassa video merkitsi taiteen uudelleen méi-
rittelyd. Vilineend video seki asetti vaatimuksia
ettd loi mahdollisuuksia taiteen peruskisitteiden
problematisoinnille: sellaiset kisitteet kuin tekij,
teos ja vastaanottaja sekd aito ja alkuperiinen saivat
videon kautta aivan uusia ulottuvuuksia, samoin
kuin kysymykset taiteen ja todellisuuden suhteesta
sekd taiteen lajien rajoista. Myds videon konteksti,
toisaalta television vélitykselld mediamaailma, toi-
saalta gallerioiden ja museoiden vilitykselld taide-
maailma - kumpikin maailma keskenién erilaisine
jaristiriitaisine toimintalogiikkoineen - loi tilanteen,
jossa perinteiset kisitykset oli arvioitava uusista
lahtokohdista.'®

Vastatelevision idean kannalta olennaista on,
millaisia uusia kommunikaation ja vuorovaikutuk-
sen muotoja mediamaailman ja taidemaailman vi-
lilld risteilevd video on kehittinyt. Témin kysy-
myksen suhteen on mahdollista erottaa ainakin
kolme erilaista orientaatiota: (1) videota uutena
vilineend kayttavit taiteilijat, joita yhdisti moder-
nismin perinndn uudelleen arviointi; (2) radikaaliin
yhteiskuntakritiikkiin suuntautuneet underground-
javideogerillaryhmit ja (3) osallistuvaan demokra-
tiaan pyrkivit paikallisliikkeet ja niiden kehittdmat
yhteisévideoprojektit.!” Kaikkien niiden suuntaus-
ten tai ryhmittymien erilaisine ldhestymistapoineen
voidaan ymmartdd kdyvin osittain kamppailua
samasta kulttuurisesta tilasta, televisioruudun kautta
“avautuvasta” eli television konstituoimasta maail-
masta. Téssé suhteessa Michael Gitlinin kiteytys on
paljon puhuva: Whose vision is seen on television?™

(I) Videotaiteilijat. Vilineend video tuli taide-
maailmaan tilanteessa, jossa kisitetaide, maataide,
installaatiot, poptaide ym. uudet virtaukset olivat
juuri kyseenalaistaneet modernismin suljetun teos-
késitteen, jolle teos oli tuote, gallerioiden ja mu-
seoiden ndyttelyesine, keriilijoiden kulttiesine, ta-
vara markkinoilla, jne. Toiseksi, nuo virtaukset
olivat alkaneet korostaa taiteen prosessiluonnetta
ja yhteiskunnallisia yhteyksia. Fluxus-liike, happe-
ningit ja performanssit pyrkivit seikoittamaan toi-
siinsa taiteen tekijdtja vastaanottajat.' McLuhanista
liikkeelle lahtenyt mediateoria suuntasi taitelijoiden
huomion kommunikaation kysymyksiin. Avant-
garden piirissd televisiosta tuli keskeinen intellek-
tuaalinen haaste, silld tv:std oli kehittynyt kulttuuria,
maailmankuvaa jaihmissuhteita hallitseva koneisto.

Niiissd oloissa videotaiteen keskeiset 1dhtdkohdat
liittyivit alusta alkaen kommunikaation ja vuoro-

vaikutuksen problematiikkaan: ihmisen ja todelli-

suuden suhteisiin, yksiloiden vilittomén kohtaami-
sen mahdollisuuksiin, teknologian ja kulttuurin vai-
kutusyhteyksiin sekd tdtd kautta television vaih-
toehtoisiin muotoihin. Alkuvaiheissaan videotaide
sulkikin sisddnsd mitd erilaisimmat lihestymistavat,
Jjoissa sekoittuivat taide, dokumentti, mediakritiikki
Jateknologinen kokeilu. Boylen mukaan kevytvideo
saapui ndyttdmolle juuri oikealla hetkelld, silld
tuolloin vastakulttuuri oli alkanut korostaa taiteilijan
vastuuta, ja samaan aikaan uudet taidemuodot olivat
hdivyttimissé eroa taiteen ja kommunikaation vi-
liltd.* Taiteilijoita kiinnostivat yhti hyvin videon
vilineominaisuudet, elektronisen kuvan ja reaaliai-
kaisen prosessin esteettiset ulottuvuudet kuin vi-
deon sosiaaliset ulottuvuudet.”

Tata problematiikkaa kisittelevit taidevideot so-
velsivaterilaisia lahestymistapoja, joille oli yhteisti
videon vilineluonteen hyddyntdminen.> Tdmi tu-
lee esille esimerkiksi Frank Gilletten teoksissa,
mm. tv-kulttuuria videon avulla kommentoivassa
monitori-installaatiossa Wipe Cycle (1969), jossa
yhdeksén tv-vastaanottimen kuvaruudussa katsoja
nikee toisiinsa limittyneend meneilliddn olevaa oh-
Jjelmavirtaa, videokollaaseja ja oman kuvansa.
Toisena esimerkkind voidaan mainita Bruce
Naumanin nauha- ja tilateokset, mm. Live Taped
Video Corridor (1969/70), jossa katsoja kohtaa
kapenevan kiytivin pddssi kaksi monitoria: toinen
ndyttdd hdnen litkkeitddn reaaliaikaisena, toinen
tyhjdd kiytdvdd nauhoitettuna. Videon vilineomi-
naisuuksia hyddyntivit myos Peter Campusin tyét,
mm. todellisuuden tasojen kohtaamista pohtivat,
closed circuit -tekniikkaa kiyttiviit reaaliaikaiset
tilateokset, kuten /nterface (1972), jossa katsoja
kohtaa itsensd seki peili- ettd videokuvan vilityk-
selld. Toisella tavoin kohtaamisen problematiikkaa
pohtivat Vito Acconcin nauhat. Esimerkiksi Con-
tacts (1971): silmdt peitettynd oleva mies yrittad
ilman kosketusta tuntea naisen kiden sijainnin keh-
onsa lihelld. Autokommunikaation kriittiseksi tar-
kasteluksi ymmarrettivissd Face-Off (1972) -vi-
deossa kuvassa ndkyvd magnetofoni toistaa
taiteilijan henkilokohtaisuuksissa liikkuvaa puhetta,
samalla kun hén yrittdd puheensa pdalle huutamil-
laankielloilla estdd katsojaa kuulemasta liian pitkille
menevid tunnustuksiaan.

Suoraan tv-kulttuurin merkitysten pohdintaan liit-
tyy Douglas Davisin installaatio Images From the
Present Tense I(1971): auki oleva, mutta kuvapuoli
nurkkaan pdin kaddnnetty tv-vastaanotin - ruudun
hohde seindlld ikddn kuin Platonin luolan ki#ntei-
send varjona - toimii ironisena kommenttina televi-
sion asemasta kulttuurissa. Television luoman me-
diatodellisuuden kriittistd kommentointia edustaa
Jud Yalkutin Videotape Study No. 3 (1967), jossa
presidentti Johnsonin tv-kuvaa on kisitelty osin
elektronisesti, osin mekaanisesti liikuttelemalla nau-



. haa edestakaisin kuvapiin kohdalla. Ira Schnei-

derin nauhateos More Or Less Related Incidents in
Recent History (1976) purkaa kriittisesti tv-kuvan

. maailmaa rinnastamalla kollaasitckniikalla mm.
tv-uutisten filmi- ja videomateriaalia, jossa nikyvit

1960-luvun ristiriitaiset piirteet: Nixonin tv-kuva,
uutisvildykset Vietnamista, meditoivia Hare-Krish-
na-nuoria, Jim Morrison konserttilavalla jne. Tamin
tapaiset videoty6t viittaavat jo 1970-luvulle omi-
naiseen mediakriittisyyteen ja Guerrilla-TV:nvasta-

. tv-projekteihin.

(II) Undergroundvideo ja gerilla-tv. Siind missi
videotaide ldhestyi mediamaailmaa taidemaailman
lihtokohdista ja perustui yksildtaiteilijoiden ideoi-
hin, video subversiivisen mediapolitiikan vilineeni
kiinnosti yhteiskunnallisesti radikalisoituneita ryh-
mid, joiden toiminta perustui kollektiivisuuteen.
On huomattava, ettd radikaali tissi yhteydessi ei
merkitse samaa kuin perinteinen avantgarde-, va-
semmisto- yms. litkkeiden radikalismi, siis yhteis-
kunnan muuttamista politiikan avulla, kritiikin,
Jédrjestdytyneen toiminnan, vallan valtaamisen yms.
keinoin. Guerrilla-TV:n johtajan, Michael Sham-
bergin médrittely kuvaa varmasti yleisemminkin
vastakulttuurin videoaktivistien ajattelua: “Useim-
matihmisetajattelevat ‘radikaalin’ olevan poliittista,
mutta sitd me emme ole. Sen sijaan me uskomme
kulttuuristen ongelmien postpoliittisiin ratkaisui-
hin, jotka ovat radikaaleja katkaistessaan yhteyden
menneisyyteen.” Boylen kdyttimi termi “under-
ground-videoryhmét™ kuvaa hyvin videoradika-
lismin asennetta: kysymys oli oman vastakulttuuri-
sen eldmintavan luomiseen liittyvéstd pyrkimyk-
sestd tuoda videon keinoin esille vallitsevasta poik-
keavaa todellisuuskuvaa - jossa oli vaikutteita mm.
surrealismista -, ei yrityksistd muuttaa yhteiskuntaa
vaikuttamalla sen valtasuhteisiin. Underground ha-
lusi rikkoa virallisen kulttuurin valheellisen julkisi-
vun ja tunkeutua todellisuuteen. Siihen se niki
videon tarjoavan yhden mahdollisuuden lisii.

Téssd suhteessa underground-videon 1dhtokohdat
olivat samantapaiset kuin monien yhteiskuntakriit-
tisten taiteilijoiden, joille videotaide ja dokument-
tivideo merkitsivit osittain samaa.”” Samalla kun
he tutkivat tv/videokuva-problematiikkaa, he kar-
toittivat television ulkopuolelleen jattimii maail-
maa tekemélld esimerkiksi joko tuikitavallisten tai
muutoin outojen ihmisten haastatteluja ja “muoto-
kuvia” (drop-out-tyypit, hipit, urbaanit kiertolaiset,
mustat ym.). Ndihin liittyi usein my0s erilaisia
feedback-kokeiluja. Téllaisia olivat esimerkiksi Les
Levinen tekemat “katunauhat™ (street tapes), mm.
cinéma vérité-video katupummista, Bum (1965) -
jonka erds myShempi versio on Andy Mannin One-
Eyed Bum (1974), videokeskustelu miljoonan dol-
larin merkityksestd. Tavallisia olivat my®s under-
ground-eldmintyylin tallennukset (mm. kuvaukset
huumetripeistd ja vapaan seksin kommuuneista)

samoin kuin spontaanit katukuvaukset (mm. Paul
Ryanin nauhat, joiden ideana oli vain kuvata odot-
tacn jotakin tapahtuvan) ja yhteiskunnallisesti vi-
rittyneet ruohonjuuriliikkeiden dokumentoinnit
(mm. poliittiset vdittelyt, mielenosoitukset, katu-
teatteritapahtumat, happeningit ym.). Joidenkin vi-
deoiden tekotapaan olivat vaikuttaneet meditaatio-
tekniikat (esim. tai-chi) tai huumekuvasto. Tuolloin
my0s syntyi uusi lajityyppi, video erotica.
Undergroundvideolle oli ominaista prosessiluon-
ne - joka usein merkitsi vain satunnaisesti kuvattua
ja teknisten puutteiden vuoksi leikkaamatonta nau-
haa -ja cinéma véritéd muistuttava suora kuvausote.
Monissa projekteissa hyddynnettiin videon erityis-
luonnetta, tallennuksien ja reaaliaikaisten monito-
rien sckoitusta, vilitontd katselumahdollisuutta ja
sen kuvauskohteille tarjoamaa tilaisuutta kommen-
toida kuvattua aineistoa. Téllaisia olivat esimerkik-
si Skip Sweeneyn ja Video Free American avant-
gardeteatterin puitteissa toteutetut videoympiristot
(kamerat, monitorit ja tila reaaliaikaisessa yhtey-
dessd) sekd saman ryhmén yhdessi Arthur Gins-
bergin kanssa tekemd dokumentaarinen multimo-
nitori-muotokuva pornokuningattaresta ja hinen
biseksuaalisesta huumeaddikti-michestiddn, The
Continuing Story of Carel and Fred. Toisissa
kéytettiin eldvdn vuorovaikutustapahtuman ja vi-
deon yhdistelyd. Esimerkiksi People’s Video
Theater sekoitti sosiaalista muutosta ajaviin tapah-
tumiin keskustelua yllyttavii tallenteita, ja Global
Village loi suljetun piirin (closed circuit) video-
teatterin undergroundesityksié varten. Téllaiset ku-
vaus-jaesitystilanteet merkitsivit usein myds broad-
cast-tv:n katsojasuhteen kriittistd purkamista.
Nidmi ja muut vastaavat ryhmaét, kuten Video-
Jfreex, Ant Farm, Videofieaks ja Raindance,, alkoivat
kuitenkin Guerrilla-TV:n aloitteesta kehitelld vi-
deoprojekteja, joissa pyrittiin undergroundin tai-
teellista yksiloradikalismia laajempiin yhteyksiin.
Niiden ajatuksena oli osoittaa, ettd broadcasting-
Jarjestelmidn varassa toimiva hierarkkinen, yksi-
suuntainen ja massayleis6d ylhdaltd puhutteleva tv-
instituutio oli omaan kuvaruudun todellisuuteensa
eristdytynyt maailma, jonka yhteydet arkitodelli-
suuteen olivat enemmankin fiktiivisid kuin reaali-
sia. Lisdksi haluttiin nayttdd, ettd Portapakin avulla
luotu “video-tv” pystyi liikkkumaan katsojien omas-
sa maailmassa, solmimaan eri ryhmien ja yhteisdjen
vilisid vuorovaikutusyhteyksid seka liittiméiin tai-
teen prosessit arkipdivin tapahtumiin. Tienndytti-
Jjanid toimi Michael Shambergin ajatus, jonkamukaan
broadcast-tv:ssd toimittaja asettuu ihmisjoukkojen
yldpuolelle selostamaan tapahtumia, kun taas Por-
tapakilla varustettu gerillaryhma liikkuu ihmisten
keskelld ja antaa heidédn puhua puolestaan.
Esikuvan asemaan nousseena esimerkkind Sham-
bergin gerilla-ajattelun toimivuudesta olivat kaksi
Top Value Televisionin (TVTV:n) tuottamaa video-
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i dokumenttia, The World's Largest TV Studio (1972)

ja Four More Years (1972). Ne piityivit vaih-
toehtoisten kaapeli-tv-esitysten jdlkeen lopulta net-
work-kanaville - ja osoittivat samalla miten jarjes-
telma kesyttdd vastustajansa: kaapeli-tv:n tyollis-
tamat TV TV:n gerillat vaihtoivat ennen pitkda aja-
tuksensa broadcasting-jirjestelmin kaatamisesta
pyrkimykseen muuttaa sitd sisdltd pdin.”’ 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 epakunnioittava
ja objektiivisuudesta vihat vilittivd, mutta juuri
siksi analyyttinen paljastus Nixonia valitsemaan
kokoontuneesta Republikaanien kokouksesta. Tassé
videodokumentissa TVTV hyodyntdd tiaydellisesti
Portapakin ominaisuuksia, huomaamattomuutta, va-
littomyyttd, tv-kameroista poikkeavaa epiviralli-
suutta, ja onnistuu spontaanisti kokousvden kes-
kuudessa tekemissdédn haastatteluissa ja tilanneku-
vauksissa tavoittamaan ldheltd néhtynd amerikka-
laisen konservatismin poliittisen onttouden ja sen
surrcalismia ldahenevén naurettavuuden. Kodin tv-
ruudusta nahtynd For More Years oli varmasti
hitkahdyttavd kokemus tavanomaisen broadcast-
ohjelmiston lomassa. Juuri sellaisena se osoitti
uuteen teknologiaan, videoon ja kaapeliin, sisélty-
vin radikaalin ja jopa kumouksellisen potentiaalin.

Shambergin analysoiman gerilla-tv vs. broadcast-
tv -asetelman taustalla oli teknologian ja vallan
suhteita koskeva oivallus: koska hallitus kéyttda
high-tech-vélineitd kansalaisten salaiseen valvon-
taan, gerillojen tehtdvind on kehittdd counter-tech-
vilineet hallituksen paljastamiseksi. Video ja vasta-
tv olivat timén strategian ulottamista julkisuuteen,
tv-ruutuun. Tavoitteena oli Media-Amerikka, ruo-
honjuuri-teknologian avulla ndkyviksi - ldpindky-
viksi - tehty avoin yhteiskunta.’ Kaytdnnossd nimé
Shambergin ajatukset osoittautuivat tietysti toive-
kuviksi, silld vastassa oli ylivoimainen vastustaja,
teknologian, talouden ja politiikan valtarakenteiden
ylldpitdima moderni panoptikon, broadcasting-jér-
jestelma. Sen edessd gerillat olivat yhtd voimattomia
kuin uderground: yksilokapinalla ei voinut kaataa
“systeemid” eikd kulutusyhteiskunnan kieltimisel-
14 voinut voittaa puolelleen sen eduista nauttivia
joukkoja.

William Boddyn mukaan gerilla-tv-ryhmien usko
sithen, ettd videoon teknologiana sisiltyi vapautta-
viavoimia, oli utopismissaan “anti-poliittista skien-
tismid” verrattuna esimerkiksi varhaiseen neuvos-
toelokuvaan, 1920-luvun eurooppalaiseen poliittis-
taiteelliseen avantgardeen tai (varhaiseen) Godar-
diin' - siis suhteessa “konkreettisen todellisuuden
konkreettiseen analyysiin”, kuten godardilaisen elo-
kuva-ajattelun mukaan sanotaan. Sarkastisesti Bod-

dy toteaa tdllaisesta postpoliittisesta asenteesta,
ettd Guerrilla-TV:n suunnitelmat muodostaa me-
diabussilla matkaavia videokollektiiveja, jotka
muuttavat maalle tyoskenteleméin kevytvideopro-
jekteissa, kuulostavat ironiselta kaiulta Venijin
kansalaissodan agit-prop-filmijunien ajoista. Ku-
vaava on tissi suhteessa Boddyn lainaus Sham-
bergilta, jonka mukaan mediabussit

kiertiiviit kaupungista toiseen csittien videoita ja tehden
nauhoja; timd on enemmin tai vihemmin analogista
suhteessa rockkicrtueisiin, ja siitd todennikoisesti kehittyy
itsensd kannattavaa toimintaa, kun kaapeli-tv avautuu.
Kysymys on videoteknikoiden ja viihdyttijien matkaavista
esiintyjiryhmistd, jotka palkataan paikalliselle keikalle
paikallisessa tv-studiossa tai kuvaamaan nauhaa paikallisyh-
teisoissd. ™

Boddyn mukaan téllainen ajattelu osoittaa, ettd
on tapahtunut valtava kontekstin vaihdos Eisenstei-
ninja Vertovin tapaisten neuvostotaiteilijoiden agit-
prop-elokuvajunien harjoittamasta poliittisesta kas-
vatuksesta 1970-luvun mediabussiryhmien visioon
videogerilloista kiertueilla keikkailevina rocktdh-
tind.

(IIT) Yhteisovideo. Samoin kuin videogerillat var-
sin pian erottautuivat videotaitelijoista omiksi ryh-
mikseen, jotka taiteen sisdisestd problematiikasta
nousevien ideoiden sijasta pyrkivit kehittimdédn
omaa postpoliittista eliméntapaansasiihen liittyvine
videoprojekteineen, myds heistd alkoi jo 1970-
luvun alussa erottautua kolmas suuntaus, yhteisote-
levisiosta kiinnostuneet ruohonjuuriliikkeet (joita
ehkd nykykielelld voisi kutsua vihreiksi). Kddnnettd
merkitsi itse asiassa jo Videofieex-nimisen gerilla-
tv-ryhmén laaja videoprojekti, jossa se CBS-tv-
yhtién toimeksiannosta ja rahoittamana ryhtyi
vuonna 1969 dokumentoimaan vastakulttuurita-
pahtumia. CBS:n tarkoituksena oli koota ndin saa-
duista videodokumenteista network-tv-ohjelma, jo-
ka ndyttdisi “mistd 1960-luvun nuoriso- ja kulttuu-
rikapinassa oikein oli kysymys” (sic). Tdma Now-
nimella toimitettu kooste, johon sisdltyimm. Mustien
Panttereiden ja vastakulttuurin johtohahmon Abbie
Hoffmanin haastatteluja, sai valmistuttuaan va-
hemmain iskevinnimen Subject to Change,jalopulta
sen esitys viime hetkelld peruttiin kokonaan “ai-
kaansa edelld olevana”, kuten CBS:n johto asian
ilmaisi.*™

Tédmi tapaus osoitti pahkindnkuoressa under-
groundin ja broadcasting-jérjestelmin vastakkai-
suuden: siind misséd edellinen pyrki luomaan videon
avulla vastakulttuurin “elektronista tietoisuutta”,
jalkimmaéinen suhtautui sen tuottamaan aineistoon
kuin mihin tahansa kiinnostavaan ohjelmamateri-
aaliin, joka houkuttelisi seké katsojia ettd mainostajia
- edellyttden, ettd se ei loukkaisi suuren yleison
makua. Johtopdétos vain vahvistui, kun kaupallinen



televisio kiinnostui Abbie Hoffimanista, ja hdn pdési
esiintymdin Dick Cavett -showssa, minkd seurau-
ksena radikaalien piiriin levisi lausahdus: “Vallan-
kumous loppui, kun Abbie Hoffman sulki suunsa
ensimmadisen mainoksen alkaessa.” Now-projekti
sai undergroundin huomaamaan, ettd kapinan aika
oli ohi. Sen tilalle oli nousemassa uusi utopistinen
rakennelma: Marshall McLuhanin ja Buckminster
Fullerin kuuluttama informaatiovallankumous.*
Toisin kuin undergroundin jérjestelminvastainen,
vallitsevien rakenteiden rikkomista korostava
ajattelu, informaatiovallankumouksen sanoma ei
ollut negatiivinen eikd kumouksellinen vaan
positiivinen ja rakentava; painotus siirtyl vasta-
ajattelusta vaihtoehto-ajatteluun. Juuri ttd ilmensi
Shambergin teoria Media-Amerikasta, jota sekd
gerilla-tv ettd yhteisévideo eri tavoin pyrkivit to-
teuttamaan:

Mikdén vaihtoehtokulttuurin nakemys ei voi toteutua Media-
Amerikassa, cllei silld ole omaa vaihtoehtoista informaatiora-
kennetta; eiriitd, ettd vaihtoehtoista sisiltod levitetdéin olemassa
olevienrakenteiden kautta. Tdstd onkysymys videonauhassa,
kaapeli-tv:ssd ja vidcokaseteissa. Konteksti on ratkaiseva
yritettdessd voimistaa ajatusta jarjestelmiédn sopeutumatto-
muudesta.*®

Yhteisovideo merkitsi nimenomaan téllaista po-
sitiivista ohjelmaa, pyrkimystd luoda rakentava
vaihtoehto, mutta niin ettd sille saataisiin tavallisten
ihmisten tuki. Onkin tavallaan paradoksaalista, ettid
vaikka yhteisovideolla ei ollut gerilla-tv:n vasta-
kulttuurista teoriaa tai ideologiaa, se siitd huolimatta

sovelsi kdytdnnossd gerillaryhmien ajatusta

television desentralisaatiosta ja onnistui - tosin
pienissé puitteissa ja vaatimattomin tuloksin - luo-
maan broadcasting-jarjestelmén sisélle vaihtoeh-
toisen tv-muodon. Se ei pelannyt Shambergin kam-
moamaa ‘“ko-optaatiota”, jdrjestelmédn sopeutu-
mista, silld se el pyrkinyt korvaamaan broadcast-
ing-jarjestelméd omalla, tdysin itsendiselld infor-
maatioverkostolla. Se ei mydskédén pyrkinyt video-
taiteilijoiden tapaan luomaan uutta ilmaisumuotoa
vaan kdyttdimain joustavasti hyvikseen tv:n puit-
teissa avautuvia mahdollisuuksia edistdd yhteis-
kunnan muutosta videon keinoin. Kun kaapeli-tv-
verkot FCC:n sddnnoksilld velvoitettiin esittiméén
paikallisesti tuotettua ohjelmistoa ja avaamaan
public access-kanavia paikallisille yhteisoille,
erilaiset ruohonjuuritason toimijat - taide- ja
kulttuuriryhmit, etniset vihemmistot, asuinpaik-
ka- ja naapuriapuliikkeet yms. - saivat omatuotan-
toiset videonsa tv-ruutuun. Téllaisia Portapakin ja
kaapeli-tv:n yhdistdvid ryhmid, joiden toimintatapa
ilmensi 1970-luvun alun regionalismia, alueellisen
identiteetin etsintdd, olivat mm. Downtown Com-
munity Television Center (New York), University
Community Video (Minneapolis), Portable Channel

(Rochester), Urban Planning Aid (Boston) ja

Videopolis (Chicago).”’

Yhteisovideoryhmit liittivit toisiinsa perinteisen
sosiaalisen dokumenttielokuvan ongelmakeskeisen
lihestymistavan ja videon vuorovaikutteisuuden.
Tavoitteena ei ollut kohteena olevien ihmisten eld-
mastd irrallinen valmistuote vaan avoin ja osallistuva
kuvaus- ja esitysprosessi, jonka kuluessa osapuolet
pyrkivdt ymmartiméddn paremmin toisiaan ja elin-
olojaan. Tillaisesta tyoskentelytavasta on hyvéni
esimerkkind Ted Carpenterin johtama Broadside
TV, joka liikkui Appalakkien vuoristoalueen ihmis-
ten parissa mennen mukaan heidén jokapéivaiseen
eldmadnsi. Carpenter ei kitkeytynyt etsimen taak-
se, vaan piti kameraa sylissdén ja haastattelun
sijasta keskusteli kuvattavien kanssa. Paikallisasuk-
kaat padsivit osallistumaan myds editointivaihee-
seen, jolloin heilld oli mahdollisuus itselleen oi-
keutta tekevien ndkokulmien lisdksi saada kysy-
myksensd ja kommenttinsa kuuluviin nauhalla. Tél-
lainen dokumentarismia, journalismiaja etnografiaa
yhdistelevd ldhestymistapa liittyt amerikkalaisen
suullisen historian perintd6 (oral history)n, ja samalla
se kehitti sitd “‘elektronisen ajan” vaatimuksia vas-
taavaksi. Carpenter onnistui laajentamaan Broadside
TV:ti uusille alueille ja luomaan juuri FCC:n ta-
voitteiden mukaista narrowcasting-ohjelmistoa, jo-
ka perustui sekd paikalliseen tv-tuotantoon etté
yleisolle tarkoitetun avoimen kanavan (public
access) toimintaan. Projektista kehittyi itsensd kan-
nattava yhteisovideoyritys, joka toimitti 1970-luvun
puoliviliin saakka kaiken paikallisen kaapeliverkon
ohjelmiston uutisista viihteeseen. Néin riippumat-
tomana yhteisovideoprojektina alkanut toiminta
muuttui vahitellen vakiintuneeksi paikallistelevi-
sioksi.

Tallainen yhteisévideoryhmén sulautuminen pai-
kalliseen kaapeli-tv:hen heritti tietysti saman Ky-
symyksen, jonka eteen jo videotaide, underground
ja gerilla-tv olivat joutuneet ja johon kaikki vaihto-
chtoiset ryhmiét aina tormadvat: voiko vaihtoehtoa
saada aikaan jérjestelmédn sisdlld? Yhteisovideon
kohdalla timd kysymys merkitsi ratkaisua sen suh-
teen, oliko parempi tuottaa vaihtochtoista video-
ohjelmaa broadcast-tv:llc vai tehdd videoprojekteja
yhdessd vaihtoehtoryhmien kanssa ja esittdd niitd
kodeissa, toimintakeskuksissa ja suljetun piirin
tv:ssd. Eli Shambergilta tutuin termein valintaa
koskeva kysymys kuului: tuote vai prosessi? Boylen
mukaan yhteisdvideoryhmien yritykset ratkaista
naitd kysymyksid osoittavat, ettd yhteistyd television
kanssa johtaa vddjaaméttomaésti siihen, ettd vaihto-
ehtoinen video joutuu vaarantamaan sitoutumisensa
yhteison omiin tavoitteisiin.** Broadcasting-jérjes-
telmidn perustuva televisio on mediamahti, joka
toivottaa mielellddn vaihtoehdot tervetulleiksi -
mikdli ne lujittavat sen asemaa.

Jos 1980-luvun crilaisia vasta-tv-projekteja (esi-
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merkiksi Paper Tiger USA:ssa, Aberdeen Access
TV ja Grapevine lsossa-Britanniassa, Kanal X
entisessi DDR:ssd ja Rabotnik TV Hollannissa)
vertaa aikaisempien vuosikymmenien video- ja tv-
radikalismiin, voi panna merkille erdiden keskeisten
ajatusten yhtéldisyyden. Lisdksi ne kuitenkin
sisdltdvit ideoita, joissa selvisti ollaan irtauduttu
Joistakin perinteisistd ldhtokohdista. Yhtd paljon
kuin aikaisemminkin, vasta-tv:n parissa toimivia
kiinnostaa broadcasting-jirjestelmin kyseenalais-
taminen, sitd korvaavien ja sille vastakkaisten me-
diamuotojen kehittely. Ndmé uudet muodot tuntuvat
kuitenkin nousevan enemmén mediaproblematii-
kasta kuin eldvistd elaméstd, miki tietysti on seu-
rausta mediatodellisuuden yha hallitsevammasta
asemasta.

Ehkd keskeisin ero on siind, ettid vuorovaikutuksen
ajatuseiendi entiseen tapaan perustu kollektiiviseen
yhteisollisyyteen. Sen sijaan vaihtoehtoisen video-
tvin avulla, tv-ruudun kautta, voidaan osoittaa esi-
merkiksi ettd “meitd on paljon samoinajattelevia”
tai “my®6s sind kuulut niihin, jotka tiedostavat mei-
hin kohdistuvan mediamanipulaation” tai “my®s
sind osaat kdyttda dlykkadsti videokameraasi”. Ky-
symys on siis medioiden keskelld eldvien ja niitd
"kriittisesti, mutta hajamielisesti silmiilevien"
Benjaminin yksiloiden kuulumisesta tiedostavaan
katsojayhteisoon, joka rakentuu televisioruudun
yhteisen kosketuspinnan kautta. Michael Sham-
bergin esittdma huomautus 1960-luvun vastakult-
tuurista (“aivan kuten mediat loivat Mustat Pantterit,
ne voivat my0s tuhota heidiat™) ja Todd Gitlinin
analyysi medioiden keskeisestd merkityksesti
uusvasemmiston nousussa ja tuhossa* ovat saaneet
entistd laajempaa kantavuutta meidin aikanamme,
jonka uskotaan (Baudrillardin tapaan) elivin jo
medioiden kokonaan luomassa “hypertodellisuu-
dessa”. Onko niin, ettd nykyisin me vainkatselemme
- jajuuri se on osallistumista?

2000-luvun lidhestyessa:
elammeko maailmassa vai
mediakoneessa?

Piazza virtualen tunnuksena oli Fernsehen zum
Mitmachen, kutsu katsojille tulla mukaan tekeméiin
televisiota. Pitkin kesdd ihmiset todella ottivat osaa
ldhetykseen omilla vilineillddn ja péisivit siten
kommunikoimaan muiden kanssa. Myds se mitd
katsojat ndin yhdessé tekemélld saivat aikaan, oli
selvisti jotakin aivan muuta kuin television taval-
linen tarjonta. Ennalta tehdyn ohjelman tilalla oli
ldhetyksen kuluessa muodostuva, spontaani tv-ta-
pahtuma, jonka katsojat loivat itse. Ylhailti tulevan
ja yksisuuntaisen ohjelmavirran korvasi monen-
suuntainen horisontaalinen vuorovaikutus. Brech-
tin radioutopian tavoin Piazza virtuale perustui

ajatukseen, ettd katsojaa “ci pidd eristdd vaan hineen
on luotava suhde”, siksi televisio on muutettava
“jakelukoneistosta kommunikointikeinoksi”.*

Voisiko Piazza virtuale olla vastatelevision suun-
nanndyttdja 1990-luvulla, kuusikymmentélukulai-
sen videoradikalismin perillinen virtuaalientusias-
min aikakaudella? Merkitsiko sen luoma vuorovai-
kutteinen telekommunikaatiotila kdytdnnossd toi-
mivaa vaihtochtoa television nykyiselle media-
muodolle, broadcasting-jirjestelmalle vai oliko se
pikemminkin sellaisenaan, itsessddn kiinnostava
mediataiteellinen tapahtuma, konkreettinen esi-
merkki Beuysin “sosiaalisen veistoksen™ ideasta?

Piazzavirtuale osoittikiinnostavallatavalla, miten
satelliitin, puhelimen ja tetokonecen kytkennoilld
voidaan luoda vuorovaikutteisia televisioyhteyksia.
Yhteyksien toimivuuden suhteen kokeilu oli kui-
tenkin itse asiassa varsin vaatimaton verrattuna
kaikkeen siihen, mitd telekommunikaation alalla
on viime vuosikymmenind tapahtunut. Esimerkiksi
jo 1960-luvulla alkaneen avaruusliikenteen kuva-
ja ddniyhteydet (m.m. televisiossa suorana lihetyk-
send esitetty presidentti Nixonin ja kuunkévijoiden
puhelinkeskustelu 1969) ovat laajentancet viestin-
nin piirid jo maapallon rajojen ulkopuolelle. 1970-
luvulla kehitetyt sdé-, valvonta- ja vakoilusatelliitit
ovat aikaansaaneet globaalin informaatioverkon,
vaikkakin vain pienelle asiantuntijaelitiille. 1980-
luvulla luodut elektronisen sodankdynnin viesti- ja
tiedustelujarjestelmait ja niiden ndyttoruuduilla ta-
pahtuva reaaliaikainen tilan ja ajan hallinta ovat
jotakin aivan muuta kuin toinen toistaan etsivit
puhelinddnet Kasselin tv-kokeilussa.

Myo6s CNN:n monensuuntaisiin ja reaaliaikaisiin
satelliittiyhteyksiin verrattuna Piazza virtuale vai-
kuttaa 8 mm:n kotielokuvalta Hollywood-spek-
taakkelin rinnalla (echké osittain tarkoituksellisesti-
kin). Tavallisten telekonferenssienkin kuva- ja di-
niyhteydet ovat teknisesti kehittyneemmilli tasolla,
vaikka niiden kdytté6 muutoin olisikin mielikuvi-
tuksetonta. Samoin vaikkapa ranskalaisten Minite-
lin ja television kytkennit, joilla voidaan toteuttaa
yhtd hyvin vuorovaikutteisia seuraleikkejd kuin
mielipidetiedusteluja, ovat jo osa televisiokatsojan
arkipdivdd. Ndin on myds meilld - tosin vasta
alkeistasolla. MTV:n Hyvdd huomenta Suomi -
ldhetyksessd jajoissaintelevision puhelingallupeissa
han keskustellaan kaksisuuntaisessa kuva- ja dani-
yhteydessa.*?

Onkin syytd korostaa, ettd Piazza virtuale oli
taidetapahtuma, erddnlainen elektroninen happe-
ning tai performanssi, jonka tavoitteena ei ollut
saattaa voimaan uutta kommunikaatiojdrjestysta,
vaan tarkastella luovan leikin tavoin medioiden
mahdollisuuksia uusista nikokulmista. Tédssd suh-
teessa Kasselin kokeilu problematisoi kiinnostavalla
tavalla television vilineluonnetta, erityisesti tv-
kuvan ominaisuuksia. Voidaan ajatella, etti Piazza
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Piazza virtualen kuvan todellisuutta:
tietokoneanimaatioon perustuva "disco"

virtualen korostunut kuvaluonne, synteettisyys tai
ikonisuus (tietokonekuvan merkityksessd) liittyy
laajempaan muutokseen television kehityksessa.
Siind voidaan havaita kaksi suuntaa: samalla kun
(1) terdvépiirtotelevision kehittely edustaa pyrki-
mystd kohti yhd tdydellisempéa transparenssia, (2)
uusien kuvankadsittelytekniikoiden scurauksena tv-
(video)kuvan luonne on muuttumassa todellisuu-
den kuvasta kuvan todellisuudeksi. Molempien
seurauksena representaation kisite joutuu uudelleen-
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. Interaktiivinen mediateknologia tekee tv-katsojasta

"kuvankdsittelijin", joka voi toteuttaa Nam June
Paikin ajatuksen "tehdd televisio-ohjelmia sormin".

madrittelyn kohteeksi. Siirtyméai kohti kuvan todel-
lisuutta ilmentdvit esimerkiksi Peter Greenawayn
TV Dante tai Jon Kleinin ja Mark Pellingtonin Buzz-
sarja, jotka korvaavat tv-ohjelman (oletetun) trans-
parenssin itseensd kuvien maailmana viittaavalla
esitykselld ja jotka tdssd mielessd edustavat sitd,
mitd Susan Boyd-Bowman kutsuu “postmoderniksi
televisioksi”.* Hianen mukaansa postmoderni tele-
visio ilmentéd siirtyméé filmistd videoon, auteuris-

mista bricolageen, Barthesista Baudrillardiin ja
tyylistd simulacrumiin.

Tdhan voidaan lisdtd, ettd sen taustalla on itse
asiassa laajempi siirtymd, “representaation kriisi-
nd” tunnettu ongelmakentti, johon esimerkiksi Jo-
nathan Crary viittaa. Hinen mukaansa kysymys on
mm. siitd, “missd mairin televisio, jarjestelména,
joka toimi 1950-luvulta 1970-luvulle, on nyt katoa-
massa, tullakseen uudelleen perustetuksi sellaisen
toisen verkoston ydinalueelle, jossa kyseessa ei ole
enda representaatio vaan jakelu ja sdctely” (kursi-
vointi HE).* Tdma toinen alue on juuri television,
tietokoneen ja teleyhteyksien luoma integroitunut
av-media, Piazza virtualen tapainen television
kéytto.

Uusi interaktiivinen mediateknologia on tehnyt
mahdolliseksi sen, ettd tv-katsoja voi muuttua tv-
ohjelman tekijdn kaltaiseksi “kuvankésittelijaksi”,
itse asiassa erddnlaisen elektronisen kuvataiteilijan
tapaiseksi kuvantekijéksi, joka kirjaimellisesti maa-
laa itselleen maailmaa kokoon. Televisio on muut-
tanut maailman mediakuviksi, elektronisiksi esi-
tyksiksi, joita se jatkuvasti muuntelee ja yhdistelee
toisiinsa. Nyt myds katsojalla on mahdollisuus
osallistuatidhdn “maailmankuvan” luomiseen. Téassd
suhteessa Piazza virtuale viittaa videotaiteen alku-
aikoihin, Nam June Paikin pyrkimyksiin konteks-
tualisoida televisio uudelleen hédivyttdmailla rajaa
television ja taiteen véliltd. Fluxus-liikkeen avant-
garde-ajatusten mukaan Paik pyrki palauttamaan
taiteen ja eldmin yhteyden, hin halusi muuttaa
television suljetusta avoimeksi tilaksi. Tdhdn suun-
taan viittasi hdnen ajatuksensa “osallistumistelevi-
siosta” (participation TV), jossa “suun kautta tuo-
tetun” eli ylhddltd tulevan yksisuuntaisen puheen
muodostaman tv-ohjelman sijastakatsoja voisi “teh-
dd televisio-ohjelmia sormin”.*

Tdménkaltainen mediataiteellinen leikki merkit-
see nykyisen broadcasting-jirjestelmén taydellistd
vastakohtaa: television auktoriteettiaseman romut-
tamista, koko sen episteemisen jdrjestyksen ku-
moamista, jonka peruslédhtokohta on ajatus televi-
siosta todellisuuden kuvana, todellisuuden objek-
titvisena esityksend. Jos tv-katsoja voi itse tehdé
omat kuvansa, niiden yhteydet maailmaan ovat
taysin subjektiiviset. Tdssd suhteessa Piazza virtuale
edustaa broadcasting-jarjestelméin radikaalia kri-
tiikkid, jolla voisi olla kauaskantoiset seuraukset,
mikdli se olisi todella mahdollista siirtdd taiteen
maailmasta reaalisten yhteiskuntasuhteiden maail-
maan, politiikan alueelle.

Benjamin pohdiskeli 1930-luvulla mahdollisuuk-
sia muuttaa yksilotaiteilija, joka puuhaili omien
luomustensa parissa arkieldmdéstd eristdytyneelld
autonomisen ja auraattisen taiteen alueella, yhteis-
kuntaan taiteellaan osallistuvaksi ilmaisu- ja jul-
kaisutoiminnan ammattilaiseksi, joka hallitsisi tek-
nisen kehityksen mukanaan tuomat uudet taiteelliset
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tuotantotekniikat ja tuotantotavat. Hinen mukaansa
tekijd oli muutettava tuottajaksi, jonka toimialana
olisivat kulttuurin ja taiteen teknisen uusintamisen
vilineet, kuten lehdet, clokuva ja radio. Asiat oli
ndhtdvé aikakauden vaatimuksia vastaavasti uusin
silmin: sekd tekija ettéd teos oli asetettava “eldvien
sosiaalisten suhteiden yhteyteen”. Taustalla oli
Brechtin ajatus “toimintatavan vaihdoksesta”
(Umfunktionierung)eli olemassa olevien “tuotanto-
ja julkaisukoneistojen” kddntdmisestd vallitsevan
todellisuuden kritiikin vélineiksi, joilla voisi “tarttua
todellisuuteen™ (Eingreifen). Benjaminin mukaan
kysymys oli “maailman uudistamisesta scllaisenaan
sisdltdpdin, siis muodinmukaisten tekniikkojen
avulla” eli kuvalehtien, radion ja elokuvan keinoin,
mutta poistamalla niistd “cnsin csiintyjin ja yleison
jatoiseksiteknisen metodin ja sisdllon kahtiajako™.*
Tekijan lisdksi siis my0s vastaanottaja oli muutettava
tuottajaksi. Aktiivisen katsojan teoriaansa Benjamin
hahmotteli elokuvan yhteydessd. Hdn nédki sen
“levittdvin perinteisten taidekdsitysten vallanku-
mouksellista kritiikkid”, “tuovan julki tuttujen
esineiden salattuja yksityiskohtia™, “tekevin
kameralla kekseliditd tutkimusretkid arkipéiviiseen
ympdristoon” ja aiheuttavan katsojassa “shok-
kivaikutuksen”, joka vaatii “aistien suurempaa tark-
kaavaisuutta”.’

Merkitseekd Piazza virtualen mahdollistama
katsojan vuorovaikutteinen osallistuminen, “mu-
kanatekeminen™ (Mitmachen), ettd tekijd ja vas-
taanottaja muuttuvat tuottajiksi, ettd he saavat
haltuunsa “taiteelliset tekniikat”, joilla he voivat
“tarttua todellisuuteen”, tehdd “kekseliditd tutki-
musretkid arkipdivdiseen ympdristoon”? Vaikka
mediateknologian muutos on todella lisdnnyt
vastaanottajien mahdollisuuksia vaikuttaa vélinei-
den ja laitteiden toimintatapaan, onko se lisinnyt
myo6s mediankdyttdjan mahdollisuuksia vaikuttaa
omaan todellisuuteensa? Brechtin huomio radion
alkuajoiltaon valaiseva: “Yhtikkié oli mahdollisuus
sanoa kaikille kaikkea, mutta tarkkaan harkiten, ei
ollut mitdén sanottavaa.”"* Tdma ongelma tuli esiin
myds Piazza virtualessa: ihmisilld oli mahdollisuus
keskustella interaktiivisten kuva- ja ddniyhteyksien
avulla. Tuloksena oli kuitenkin useimmiten vain
mitd arkipdivdisintd kuulumisten vaihtoa, jossa itse
asiassa oli kysymys enemminkin lausekaavojen
vathdosta, keskustelun muodosta, kuin keskustelusta
molemminpuolisena, henkilokohtaisena ja sisdllo-
llisesti merkitsevdnd vuorovaikutustapahtumana.
Tami koski my6s tv-ruutua kuvana: kysymys ei
niinkdén ollut yhdessi tekemisestd, kuin alkeellisten
- aakkostasolla litkkuvien kuvallisten merkkien -
vaihdosta.

Kaikki tdmd viittaa syvempaédn ongelmaan, ky-
symykseen kommunikaation luonteesta uuden me-
diateknologian yhteydessd. Kiinnostavaa on, cttd
2000-luvun ldhestyessd on jilleen noussut esille jo

viime vuosisadan vaihteen suuri ajatus, telekom-
munikaation idea, kysymys kaukoyhteyksista, jois-
sa tilan hallinta on mahdollista ajan avulla ja pois-
saolo kumoutuu mediaalisella lasndololla. Esimer-
kiksi englantilainen radiopioneeri P. P. Eckersley
kuvaili vuonna 1923 kokemustaan BBC:n ldhetti-
madstd oopperaesityksestd ihmeenomaiseksieldmyk-
seksi:

Istuin kolme tuntia [--] kuulokkeiden (head telephones) pai-
kalleen jihmettdmand, tdydellisesti tilanteescen uppoutun-
cena, unohtacn epidmukavan asentoni [--] Olin oopperassa
menemittd oopperaan. Tajusin. cttd broadcasting voisi antaa
minulle mahdollisuuden osallistua tapahtumiin minun
tarvitsematta raahata ruumistani erilaisiin paikkothin.*

Olennaista on, ettd tassd kuvauksessa on kysymys
juuri broadcasting-periaatteella toimivan radion -
siis konkreettisessa, todellisessa maailmassa liik-
kuvan vilineen - luomasta mediatilasta, jonka vi-
litykselld poissaoleva muuttuu ldsndolevaksi, ei
fyysisesti mutta kokemuksellisesti. Ajatuksena on,
ettd broadcasting-jarjestelman ddniyhteyksien kautta
ihminen vapautuu ajan ja paikan rajoituksista
teknologian toimiessa kuuloaistin jatkeena. Adnen
avulla radio-thminen kommunikoi reaaliaikaisesti;
hian voi osallistua muualla tapahtuviin asioihin,
my0tdeldd ja jakaa kokemuksiaan muiden kanssa.
Vastaavan nidkemyksen esitti 1930-luvun puoli-
vilissd Paul Valéry hahmotellessaan tulevaisuuden
tilannetta, jossa ddnien ja kuvien tuottaminen ja
vastaanottaminen eivitendd olisi sidoksissa tiettyyn
aikaan ja paikkaan, vaan erilaiset vaikutelmat
virtaisivat vastaanottajille:

Samalla tavoin kuin vesi. kaasu ja sidhkovirta johdetaan
koteithimme ddrettomén vaivattomasti pitkdnkin vilimatkan
takaa meitd palvelemaan, meille tullaan tarjoamaan néké- ja
kuulokuvia, jotka pienen kidenliikkeen, ldhes eleen kautta
tulevat luoksemme ja taas katoavat samalla tavalla.™

Tamantapaiset ideat, joita keksijat, kokeilijat ja
taiteilijattoivatesiin 1800-luvun lopulla lennéttimen
ja puhelimen, 1910- ja 1920-luvulla radion sekd
1930-luvulla television yhteydessd®' muistuttavat
monessa suhteessa nykyisen media-avantgarden
ajatuksia. Paradoksaalista tilanteessa on, ettd se
mikd tdmdn vuosisadan alkupuolella néhtiin tule-
vaisuuden lupauksena, koetaan nyt 2000-luvun kyn-
nykselld menneisyyden muotona: juuri broad-
casting-jarjestelmd merkitsi monille radion pio-
neereille samantapaista teknoutopistista tulevaisuu-
denkuvaakuin virtuaalitodellisuus meiddnaikamme
media-avantgardisteille. Esimerkiksi virtuaalipio-
neeri Jaron Lanier puhuu Eckersleyn ja Valéryn
tavoin teknologian mukanaan tuomasta mahdolli-
suudesta litkkua reaalimaailman rajat ylittdvidssd
mediatilassa. Mutta hénen ajatuksensa menee pi-



I temmille: siind on kysymys kaikkialla lasni olevasta

| elektronisesta elintilasta, mediasfdéristd, jonka

. ilmidtvélitty vt vaivattomasti vastaanottajalle. Sille
on ominaista véliton osallistuminen johonkin, joka
kuitenkin on olemassa vain virtuaalisesti, “yhteisesti
jaettuna tarkoituksellisena valveunena, jossa kaik-
ki on mahdollista™

Se on yhdistelmid fyysisen maatlman objcktiivisuutta ja
sellaistarajatonta ja sensuroimatontassisdltod, joka tavallisesti
assosioituu uniin tai mielikuvitukseen ja jossa on mukana
\ kiclen spontaani mukanaolo. --- Se mitd meilld on
| virtuaalitodellisuudessa, on kyky suoranaisesti tehdd jaettua
todellisuutta, sen sijaan cttd vain puhuisimme siitd. Asioiden
pelkdn kuvailun sijasta niitd tehdidn. --- [Virtuaalitilassa
litkkuvat thmiset] ovat tekemisissé vilittomén kokemuksen,
eivit kokemuksen representaation kanssa. Téllainen ilman
representaatiota, todellisen kokemuksen kanssa, tapahtuva
kommunikointi on minulle virtuaalitodellisuuden tirkeyden
peruste.™

Lanier kutsuu tdtd uudenlaista aisti- ja kokemus-
tilaa postsymboliseksi kommunikaatioksi,joka eroaa
symbolisesta kommunikaatiosta juuri siind, ctti se
el toimi representaatioiden vaan vélittomin
osallistumisen kautta: mikdén ei esitd mitdin vaan
kaikki on. Mutta onko maailman itselleen tekemi-
nen endd kommunikaatiota, sellaista yhteydenpitoa,
joka koskee jotakin timin yhteydenpidon wulko-

. puolellaolevaa, jotakin siitd riippumatonta olemisen

tasoa, kutsuttiinpa sitd todellisuudeksi tai maail-
maksi tai joksikin muuksi? Sama kysymys voidaan
esittdd myds Piazza virtualen kohdalla. Liikkuivatko
sen “teletorilla” kohtaavat ihmiset maailmassa vai
mediakoneen sisdlld? Vaihtoivatko he viestejd jos-
takin oman eldménsd asiantilasta vai harhailivatko
he kollektiivisen mediaunen keskelld?

Tuntuu siltd, ettd se valtava kontekstin vaihdos,
josta William Boddy puhuu verratessaan Sambergin
mediabusseilla liikkuvaa gerilla-tv:td Eisensteinin
ja Vertovin agit-prop-filmijuniin, on vasta alkua
sille, mihin media-avantgarde nykyisin pyrkii. Endé
eiolekysymysneuvostovallankumouksen aikaisesta
todellisuuden 16ytdmisen, sen dokumentaarisen tal-
lentamisen aiheuttamasta innostuksesta ja hal-
tioitumisesta, ei 1930-luvunavantgardetaiteilijoiden
kehittelemistd "taiteellisista tekniikoista", joilla voi-
taisiin entistd konkreettisemmin "tarttua todelli-
suuteen", el myo6skddn 1960- ja 1970-lukujen ame-
rikkalaisen vastakulttuurin pyrkimyksestd luoda
yhteisollisen video-television avulla, yhdessd
ruohonjuuritasolla toimivien ithmisten kanssa omaa
kokemustodellisuutta, uutta mediamaisemaa. Nyt
mediat ovat korvanneet todellisuuden. Piazza

virtuale ei mennyt maailmaan vaan se harhaili

mediakoneen sisilld lejjuvassa teletilassa. Kuin
agorafobian kourissa se viltteli todellisuuden toreja
ja tunsi turvallisuutta vain elektronisilla piazzet-

toilla.

Mutta toisaalta, miten muuten asiat voisivat olla?
1960-luvulla toimineiden videoryhmien reaali-
utopian tilalle ovat tulleet 1980-luvun tietokone- ja
digitaalimaailmassa eldvén elektronisen avantgar-
den teoriautopiat, mediateoreettiset rakennelmat,
joissa teknologia ja sitd koskevat diskurssit sulau-
tuvat entistd erottamattomammin toisiinsa. Tdssd
uudessa maailmassa se, mikd ennen oli ihmisten
vilistd vuorovaikutusta, keskustelua ja kokemusten
vaihtoa, on muuttunutjoksikin, joka on pikemminkin
privatisoituneen, teknologian vilitykselld eldvan
yksilon interaktiota mediakoneen kanssa.* Tuntuu
jopasiltd, ettd alunperin yhteiskunnallisesti radikaali
mediateoria on muuttunut nykyisten mediatekno-
logian parissa puuhailevien avantgardetaitelijoiden
kdsissd yhd laajenevaksi tcoriafantasiaksi,
teknoutopiaksi,jopa erddnlaiseksi teknoeuforiaksi.™
Tarkoitan tdlld yhd moniulotteisemmaksi kehitty-
neen kuvien ja ddnien teknologian aiheuttamaa
ajattelun ja mielikuvituksen voimistunutta tilaa,
haltioitumisen sdavyttdmaa teoriakiihtymystd, jonka
taustana on koko 1900-lukua hallitseva, mutta jo
1800-luvulla kdynnistynyt kulttuurin kasvava
medialisoituminen.™

Historian valossa ndyttdd kuitenkin siltd, ettd
kehitysti ci johda teknologinen determinismi. Siten
eiviat mydskddn media- ja kommunikaatiomuotojen
perustaa muodosta niinkdén niiden edellytyksend
olevat teknologiat tai ldhtdkohtana olevat ideat,
vaan pikemminkin ne taloudelliset ja poliittiset
edut, jotka kytkeytyvit teknologioiden kehittelyyn
ja niiden organisoimiseen yhteiskunnalliseksi
kdytidnnoksi. Brian Winstonin mukaan puhe “infor-
maatiovallankumouksesta” on harhaa, silld uutta
mediateknologiaa sovelletaan aina vain siind suh-
teessa ja silld tavoin, ettd vallitsevat yhteiskunta-
suhteet sdilyvdat muuttumattomina.®® Uusi teknolo-
gia ei nopeuta yhteiskunnan kehitystd vaan piin-
vastoin, talouden ja polititkan voimat hillitsevét
sitd ja tukahduttavat sellaisten mediamuotojen luo-
mista, jotka voisivat muuttaa yhteiskunnan raken-
teita.”’

Onko broadcasting-jdrjestelmalle nykyisin todel-
lista vaihtoehtoa? Onko pelastus uudenlaisessa pu-
helimessa, virtuaalimaailman sisédlld tapahtuvan
vilittoman, postsymbolisen kommunikaation mah-
dollistavassa vuorovaikutusvilineessi, kuten Lanier
ajattelee? Avautuuko uusi maailma Youngbloodin
metamedioiden janiiden mahdollistaman sosiaalisen
metasuunnittelun kautta?” Mikd lopulta toteuttaa
medioiden desentralisaation? Millaisten “vallan-
kumouksellisten™ edellytysten vallitessa voisi to-
teutua 1900-luvun lopun vastatelevision utopia,
jonka Youngblood hahmottelee néin:

Keskitetysti johdetun outputin tilalle astuu hajautettu input,
ryhmikeskustelu korvaa joukkotiedotuksen, hierarkiat
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muuttuvat heterarkioiksi, ja vertikaalinen yhteiskuntajirjestys
tekee tilaa horisontaaliselle. Teollisesta katsoja- ja kuulija-
kansakunnasta kasvaa esiin virtuaalitilassa olemassaolonsa
saavien autonomisten reaaliyhteisdjen tasavalta. Katselija-
kulttuuri muuttuu toimijoiden kulttuuriksi: “kuluttajista” tulee
mydtatoimijoita, “ryhmakuntalaisia”, amatdori-entusiasteja,
kulttuurityontekijéitd, ja kaupallisten laskelmien tarkoituksena
on palvella ainoastaan taloudellisen tuen antamista ndiden
“kulttuurinluojien” autonomisille sosiaalisille maailmoille.®”

Johtaako kehitys kasvotusten kommunikoivien
yksiléiden vuorovaikutusyhteiskuntaan vai kasvot-
tomien mahtien hallitsemaan teknokratiaan, jossa
maailmasta ja toisistaan eristaytyneet yksilot kdyvit
loputonta monologia henkildkohtaisen mediako-
neensa kanssa? Niilld kérjistetyilla kysymyksilla
pyrin sanomaan vain sen, ettd keskustelu medioista
- uusista tai vanhoista - in abstracto johtaa helposti
ad absurdum, valoisiin utopioihin tai synkkiin dys-
topioihin. Miten kévi sille “maailmankylalle”, jos-
ta Marshall McLuhan haaveili 1960-luvulla, kun
kaikki vield ndytti olevan mahdollista?

Viitteet:

'Ks. Léihikuvan tissda numerosssa oleva Ponton European Media
Art Labin johtajan Mike Hentzin haastattelu.

* Historiallisesti kiinnostavan vertailukohdan tarjoaa radio ennen
broadcasting-jédrjestelmdn kehitystd. Talloin sen toiminta-
ajatuksena oli radiotelegrafiatai radiotelefonia, jotka merkitsivit
puhelimen kaltaista kaksisuuntaista puheyhteyttd; ks. timéin
artikkelin ensimmiinen osa, Hannu Eerikiinen, “Broadcasting-
jérjestelma, mediateknologian muutos ja vastatclevision utopia.
Osa 1”. Léhikuva, 1, 1992 (1992a), 21-22.

* Telekommunikaatiolla tarkoitan tissi laajassa merkityksessi
kaikkia niitd teknisid, erityisesti sidhkoisid ja elektronisia
menetelmid, joilla aikaansaadaan kahden paikan vilille
samanaikainen viestiyhteys joko yksi- tai kaksisuuntaisena.
Kysymys on siis kaukoviestinndsti, jota ilmaisee juuri etuliite
tele. Vrt. esim. Barry L. Sherman, Telecommunications Manage-
ment. The Broadcast & Cable Industries. New York: McGraw-
Hill 1987; Edward Jay Whetmore, American Electric. Introduc-
tion to the Telecommunications and Electronic Media. New
York: McGraw-Hill 1992. Suomen kielessd kisitteeseen
telekommunikaatio liittyy terminologista sekavuutta, joka nikyy
vaihtelevissa kddnnosvastineissa kuten pikatiedotus, televiestintii
Ja tietolitkenne, joilla voidaan tarkoittaa laajassa merkityksessi
sekil posti- ja telelaitoksen (puhelin-, teleksi-, telefaksi- ja
datalitkenne) piiriin kuuluvaa informaation- tai tiedonsiirtoa etti
yleisradiotoiminnan (radio ja televisio kaapeli- ja
satelliittiliitanndisineen) piiriin kuuluvaa joukkotiedotusta tai
suppeassa merkityksessi vain edellista.

* My6s nykyisen tv-teknologian ja broadcasting-jirjestelmin
luoma telereaalinen aikatila voidaan ymmirtdd mediato-
dellisuudeksi. Tétd ajatusta olen kehitellyt timin artikkelin
edellisessd osassa, ks. Eerikdinen 1992a, 20-21. Ks. my&s Hannu
Eerikdinen, “Miti televisio on? Kohti kulttuurista televisiotutki-
musta”. Teoksessa Mikko Lehtonen (toim.), Tutkimuksen tila ja
tulevaisuus. Tampere: Tampereen yliopisto, Yleinen kirjalli-
suustiede, Julkaisuja 24, 1991, 20-27.

3 Kaytdn tédssd termid vaihtoehtoinen video (alternative) samassa
merkityksessd kuin termid riippumaton (independent), ilmaise-

maan broadcasting-jarjestelmén ulkopuolellatehtyd videota, jonka
taiteelliset ja yhteiskuntakriittiset kdyttotavat erottavat sen videon
muista yhteyksistd ja antavat sille vaihtoehtoa merkitsevén luon-
teen. Ks. Michael Gitlin, “Video: Approaching Independents.
What Ever Happened to the Global Village?”. Film Library
Quarterly, Volume 17, Number 1, 1984,

® Videon historiasta ks. esim. Doug Hall and Sally Jo Fifer,
Hluminating Video. An Essential Guide to Video Art. New York:
Aperture/BAVC 1990; Barbara London, *Video: A Brief History
and Selected Chronology”. Teoksessa Peter D" Agostino (ed.),
Transmission. New York: Tanam Press 1985 (vuodet 1963-1984
kattava vuosittain etenevé tiivis kronologia, joka painottuu vi-
Gregory Battcock, New Artists Video. New York: Dutton 1978;
René Payant (ed.), Vidéo. Montréal: Artextes 1986 (Y hdysvaltojen
lisdksi laajalti esiteltynd videon “maailmanhistoriaa™).

T Kéytin termid spektaakkeli samassa merkityksessd kuin Tarmo
Malmberg, Elokuvan kulttuurihistorian pddapiirteer. Tampere:
Tampereen yliopisto, Tiedotusopin laitos. Julkaisuja Sarja B/10
1983, 29. jossa puhutaan ndytinnénomaistumisesta tarkoittaen
silli nédytdnnolle ominaista silmén korostunutta asemaa scka
ndyttdmon ja katsomon eroa (vastakohtana karnevaali, joka
yhdistid molemmat); ndin muodostuvassa ndytantosuhtcessa
toimivatikivanhat mekanismit, crityisesti katharsis, samastuminen
ja projektio.

*Radikaalin videon yhteyksistd Brechtiinks. esim. Martha Gever,
“Mect the Press: On Paper Tiger Television™. Teoksessa
D’Agostino 1985, 218, 225; yhteyksistd Benjaminiin ks. Patricia
Mellencamp, Indiscretions. Avant-Garde Film, Video, & Femi-
nism. Bloomington: Indiana University Press 1990, 47-48. Ks.
myo6s Walter Benjamin, Messiaanisen sirpaleita. Kirjoituksia
kielestd. historiastaja pelastuksesta. Jyvaskyld: KSL/Tutkijaliitto
1989. Jos Benjaminin luonnehdinnoissa (esim. tekstissd
“Taideteos teknisen uusinnettavuutensa aikakaudella™) vaihtaa
videon clokuvantilalle, voidaan kysyi, ciko radikaalissa videossa
ole kysymys samantapaisista asioista.

* Ks. esim. Peter Gidal, Materialist Film. London: Routledge
1989.:Mike Dunford, "Video-azt: the dark Ages". Undercut, 16,
Spring/Summer 1986.

" Ks. esim. Dan Steinbock, Televisio ja psyvke. Televisio.
illusionismija anti-illusionismi. Espoo: Weilin+Goos 1983,236-
367, jossa vertaillaan Brechtin, Straub-Huilletin, Godardin ja
Fassbinderin erilaisia strategioita rikkoa todellisuusilluusiota ja
katsojan samastumista tuottavat esityskeinot.

"' Kaapelin ja satelliitin aiheuttama muutos tv-toiminnassa on
erittdin monitahoinen ja laaja ongelmakenttd, joka vaatisi oman
tarkastelunsa. Ks. esim. Patricia Aufderheide, “Cable Television
and Public Interest”. Journal of Communication, Volume 42, No.
1. Winter 1992. Narrowcasting-periaatteella toimivien
kaupallisten kaapelikanavien lisdksi Yhdysvalloissa on toiminut
1960-luvun lopulta lihtien satoja eci-kaupallisia eli julkisen
palvelun PBS-kanavia (Public Broadcasting Service), joita
nykyisinonn.330.Ks. Timo-Erkki Heino, “Haaste USA:n public
service -asemille: Mikd on television tarkoitus?”. Sanomalehti-
mies, 16. elokuuta 1990.

12 Ks. John Witek, Response Television. Combat Advertising of
the 1980s. Chicago: Crain Books 1981, 1. Witek kiteyttdd itse
asiassa koko broadcasting-jarjestelmin perimmadisen ldhtokoh-
dan: “Kun televisio oli vield suunnittcluvaiheissaan, monet sen
kchittelijdtajattelivatsen olevan ensisijassa markkinointivaline.”
Suoramyynti-tvin, joka on postimyynnin clcktroninen ja reaali-
aikainen kehitelmi. perusajatus on “taivuttaa ihmiset ostamaan
tuotteita koskettamatta niitd”.

" Téstd esimerkkeind ovat CNN:n rcaaliaikainen uutisvirta,
maailman “ldsndolon ldsndolo™ (Eerikdinen 1992a, 20), tau-
koamattomat elokuva- jamusiikkivideokanavat, ja viimeisimpana
uutuutena ympérivuorokautinen kaapelin ja satelliitin kytkennélla
toimiva Court TV, joka ldhettdd lihes suorana, kymmenen
sekunnin viiveelld, ympéri vuorokauden aitoja oikcudenkiynteja.
" Yhdysvalloissa toimii nykyisin yli 2000 access- eli ylei-
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sotelevisioasemaa ja lisiksi yli 6000 access-kanavaa. Niiden
toimintaperiaattena on, ettd tavalliset ihmiset tekeviit itse, ilman
ammattitoimittajia ja -kuvausryhmii access- eli yleisdohjelmia,
joiden aiheet ja kisittelytavat nousevat heidin omasta
todellisuudestaan. Tekijoitd ovat mm. yhdyskunta- ja pienryh-
maaktivistit, paikallisissa luottamusclimissd ja koulu- ja
kulttuuritoiminnassa mukana olevat kansalaiset seki taiteilijat.
Acces-tv:in ldhtokohta oli 1960-luvun lopulla Kanadan National
Film Boardin aloittecsta syntynyt dokumenttielokuvaprojekti
Challenge for Change, jonka csikuvan mukaan New Yorkissa
kdynnistyi 1970-luvunalussa vastaavantapainen oma-aloitteinen
video- ja kaapelitoiminta. Ks. Timo-Erkki Heino, “Kanava
kaikille?”. Sanomalehiimies, 30. elokuuta 1990.

'* Ks. esim. Hannu Eerikiinen, “Levoton silmid”. Chant, 1-2,

1989, 89-91. Situationisteista ks. esim. George Robertson, “The
Situationist Internatiuonal. Its Penetration into British Culture™.
Block, Number 14, Autumn 1988; David Dunbar. “The Pictur-
esque Ruins of the Situationist International”. Performance.,
Number 58, Summer 1989,

' Martha Rosler, “Video; Shedding the Utopian Moment”
teoksessa Hall & Feifer 1990, 31.

" Ks. Peter Biirger, Theory of the Avant-Garde. Minneapolis:
Manchester University Press 1984, 53-54.

'8 Ks. Barbara London, “Video: Its Context”. Teoksessa Ellen
Town (ed.), Video By Artists 2. Toronto: Art Metropole 1986, 17.
Londonin mukaan “taiteilijoiden video on juuri siclld, missi se
on ollut alusta ldhticn: scké taideympiriston cttd kaupallisen
televisionperiferiassa, sensisillon ollessa suhteessaensimméiseen
ja muodon suhteessa jilkimmiiscen™.

" Vrt. esim. Gitlin (1984). Gitlinin jaottelun mukaan riippumaton
video jakautuu neljdén genreen: documentary, image-processed,
narrative ja tv-addressed. Tdssd jaottelussa on kysymys lihinni
taiteilijoiden kiyttimin videon ilmaisukeinoista. Ks. myds
Deirdre Boyle, “From Portapak to Camcorder: A Brief History of
Guerrilla Television.” Journal of Film and Video, Vol. 44, Nos.
1&2 (Summer) 1992. Boyle puolestaan jaottelce videon kehityk-
sen vuosikymmenittdin sen mukaan, millainen videotuotanto oli
kullekin ajankohdalle tyypillistd: 1960-luku: underground video,
1970-luku: alternative TV ja 1980-luku: documentary pluralism.
Nimi jaottelut ovat sindnsa toimivia ja valaisevia, mutta koska
omassa tarkastelussani on kysymys videon kiiyttoyhteyksistii ja

© niihin sisiltyvistda kommunikaation ja vuorovaikutuksen muo-
- doista vastatelevision kannalta, olen péétynyt toisenlaisecn jaot-

teluun.

0 Gitlin 1984, 7.

' Boyle 1992, 67-68; Mellencamp 1990, 45.
> Boyle 1992, 67.

** Marita Sturken, “Video in the United States. Notes on the
Evolutionofan Art Form™. Teoksesssa Payant 1986. 59. Londonin
(1986, 17) mukaan “taiteilijat tutkivat videon fyysisid [kursivointi
HE] ominaisuuksia ja pyrkivét paljastamaan, miti ‘live’-kuva
merkitsi tallenteesta riippumatta ja samanaikaisesti sen kanssa™.

** Teosesittelyn perustana on téssd Bettina Gruber und Maria
Vedder, Kunst und Video. Internationale Entwicklung und
Kiinstler. Koln: DuMont Buchverlag 1983.

** Michael Shamberg and Raindance Corporation, Guerilla Tele-
vision. New York: Holt, Rinchart & Winston 1971, (ilmansivunr).

2 Boyle 1992, 68.

*7 Esittelyn perustana ovat Mellencamp 1990 scki Deirdre Boyle,
“GuerrillaTelevision™ teoksessa D’ Agostino 1985 jaBoyle 1992.

** Shamberg 1971, 8.
 Ks. Boyle 1985, 206-207 ja 1992, 70-71.

* Shamberg 1971, 8. Shambergin puhe counter-tech-vilineisti

oli sindnsd hyvin perusteltua ottaen huomioon Yhdysvaltojen
hallitustavalle ominaisen laajamittaisen ja jirjestelmillisen

kansalaisiin kohdistuvan valvonnan, jota perustellusti voi sanoa
sisdiscksi vakoiluksi. FBIja CIA olivat tuolloin - ja ovat edelleen
- vallan teknologian avantgardea, jolla oli kdytdssédn tieteellis-
teknisen edistyksen uusimmat ja hienostuneimmat saavutukset.
Kiinnostava yksityiskohta on Shambergin ajatus erddnlaisesta
“vasta-suposta”, People's Bureau of Investigation, joka valvoisi
videoimalla poliisien toimintaa ja kerdisi ndin todistusaineistoa
kansalaisoikeuksien puolustamista palvelevaan arkistoon. Paul
Garrinin idealla camcorderista kansalaisten keinona vastavalvoa
“isoaveljed” onsiis jo pitkit perinteet amerikkalaisessa radikalis-
missa.

Kansalaisten harjoittama poliisin ym. viranomaisten valvonta
videolla on nykyisin Yhdysvalloissa varsin tavallista. Poliisien
suorittama puolustuskyvyttémén Rodney Kingin pieksdminen,
jonka George Holliday kuvasi kotivideokamerallaan asuntonsa
parvekkeelta ja jonka CNN naytti maailmanlaajuiscssa satelliit-
tiverkossaan, my®os osoittaa, miké merkitys videolla voi nykyisin
olla kansalaisten oikcusturvan, ja laajemminkin, asioiden po-
litisoitumisen kannalta. Toisaalta, asiasta syntynyt valtava me-
diakohu ja sen moninainen kaupallinen hyddyntiminen myds
osoittavat, miten mediayhteiskunnassa videokuvat alkavat tel-
evision kautta eldd omaa eliméinsd, johon lopulta kenelldkiin ei
ole cndd viimeistd kontrollia. Ks. esim. Peter J. Boyer, “The
Selling of Rodney King”. Vanity Fair, Volume 55, Nr 7, July
1992.

' William Boddy, “Alternative Television in the United States.”
Screen, Vol. 31, No. 1 (Spring 1990), 93.

* Ibid.; Shamberg 1971, 52.
3 Boyle 1992, 69.

#* Mellencamp 1990, 50.

* Boyle 1992, 69.
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Mellencamp 1990, 50. Téssd yhteydessé on syytd painottaa,
ettii termi Media-Amerikka oli Shambergin sanastossa nimen-
omaan myonteinen ilmaisu. Sithen ei siis sisdltynyt ajatusta esim.
Baudrillardin tapaisesta “hypertodellisuudesta” tms. medioiden
luomasta lumemaailmasta.

7 Boyle 1992, 72-73.
¥ Ibid., 73.
* Shamberg 1971, 27 (luku 13, “Context”).

*Todd Gitlin, The Whole World Is Watching: Mass Media in the
Making and Unmaking of the New Left. Berkeley: University of
California Press 1980.

I Bertolt Brecht, “Der Rundfunk als Kommunikationsapparat.
Rede iiber die Funktion des Rundfunks”. Gesammelte Werke.
Band 18. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 1977, 129.

* Telekommunikaatioteknologiasta ks. esimerkiksi Sherman
1987; Whetmore 1992. Telekommunikaation ja taiteen suhteista
ks. Edith Decker und Peter Weibel (Hsgn), Vom Verschwinden
der Ferne. Telekommunikation und Kunst. Kéln: DuMont
Buchverlag 1990.

+ Ks. Susan Boyd-Bowman, “Imaginary Cinematheques - The
Postmodern Programmes of INA”™. Screen, Volume 28, Number
2, Spring 1987, 117.

* Jonathan Crary, “Eclipse of the Spectacle”. Teoksessa Brian
Wallis (ed.), Art Afier Modernism: Rethinking Representation.
Boston: David R. Godine, Publishers 1986, 284.

* Erkki Huhtamo, (toim.), Video USA. Joan Jonas, Dara
Birnbaum, Paul Garrin. Oulu: Karloff Film Ltd 1990, 19; Bill
Viola, *Video as Art”. Journal of Film and Video. Volume 36,
Number |, Winter 1984, 36.

* Walter Benjamin, "Tekijituottajana". Teoksessa Martti Lin-
tunen (toim.), Kuvista sanoin. Porvoo: Suomen valokuvataiteen
Muscon sddtio 1986, 25-26, 33-37; Lauri Mechtonen & Esa
Sironen, “Nykyaikaisen massakulttuurin erityisluonteesta: Joh-
dantoa eriiiseen keskusteluun™. Teoksessa Kirjallisuus ja tiede.
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Juhlakirja professori emeritus Aatos Ojalalle vuonna 1982.

Jyviskyld Studies in the Arts 17. Jyviskyld: Jyvéskyldn yliopisto
1982, 202-203.

*7Ks. Benjamin 1989.
* Brecht 1977, 128.

P, P. Eckersley, The Power behind the Microphone. London:
Jonathan Cape 1941, 30; lainattu artikkelista Philip Elliot and
Geoff Matthews, “Broadcasting culture: innovation, accommo-
dation and routinization in the carly BBC”. Tcoksessa James
Curran. Anthony Smith and Pauline Wingate (eds.), /mpacts and
Influences. Essavs on media power in the tventieth century.
London: Methuen 1987, 236-237. Elliot ja Matthews viittaavat
myds sithen, etti osa BBC:n radiopioneereista tyoskenteli
tictoisena aikansa avantgarde-ajattelusta. Heididn mukaansa uusi
teknologia voisi johtaa uusiin ilmaisutapoihin. Radio, “mikrofonin
taide™, ilmensi heiddn mielestdén aikakauden olemusta - ajatus,
joka tulee esiin myds Brechtin radioteoriassa.

* Paul Valéryn teoksen Picces sur ['art (1934) katkelma on
lainattu Benjaminin 1989, 142, mukaan.

S vrt. Erkki Huhtamo. “Ennen broadcastingia”. Lahikuva, 1,
1992.

¥ Morgan Russel, “Riding the Giant Worm to Saturn: Post-
symbolic communication in Virtual Reality. Excerpt from an
interview with Jaron Lanier by Morgan Russel”. Teoksessa
Gottfried Hattinger, Morgan Russel, Christine Schopf. Peter
Weibel (Hg.), Ars Electronica 1990. Band 1. Virtuelle Welten.
Linz: Ars Electronica 1990, 188.

* On tietysti selvid, ettd ollessaan vuorovaikutuksessa koneen
kanssa, ihminen on vuorovaikutuksessa myds toisen thmisen
kanssa, silld kaikkien koneiden takana on lopultaithminen. Ndyttdi
kuitenkin siltd, ettd mitd pitemmalle teknologia kehittyy, siti
vélitneemmiksi muuttuvat ihmissuhteet, ainakin silloin kun on
kysymys ihminen/ihminen- ja thminen/kone-suhteiden verkos-
tosta. Vrt. Erkki Huhtamo, “Mediakone kohtaa mediaihmisen.
Keskustelu Siegfried Zielinskin kanssa.” Peili, 2, 1991. Zielinski
mm. kehittelee ajatustaan uuden teknologian luomasta mediako-
neesta ja sen mahdollistamasta vuorovaikutteisuudesta: “Uutta
on muutaman vuoden ajan ollut paljolti teknologisen kehityksen
katsojalle/kayttdjalle suoma mahdollisuus poiketa roolistaan
pelkkand tarkkailijana ja lahestyd asemapaikkaa, jossa hin on
osa audiovisuaalista tuotetta tai sen kehkevtvmisprosessia
[kursivointi HE]. Tdama merkitsee, ettd jotain on tapahtunut
mediakoneen jamediaihmisen valisessd kytkenndssa. interfucessa
[kursivoinnit EH].” Ja: “Interaktiivinen tuote on pelkkad raaka-
ainctta, jota kdyttdjd voi muuttaa. Se ci ole kdsinkosketeltava
hyddyke, vaan tietynlainen suhde, silld onrelationaalinen luonne.”

* Kéytin kisitteitd reknoutopia ja teknoeuforia viittaamaan ajat-
teluun, jossa teknologia ndhdddan maailmaa muovaavana mah-
tina, uuden ja entistd paremman cldmén luojana. Medioiden
alalla titd ajattclua edustavat esim. varhaiset elokuvateoriat,
jotka julistivat “kuvan aikakautta™ ja ndkivit clokuvallisissa
ilmaisumuodoissa uuden “universaalikiclen”. Samantapainen
entusiasmi sdvyttdd uscin myos nykyistd keskustelua tietoko-
neesta, hyper- ja multimediasta sekd erityisesti virtuaalitodelli-
suudesta, jotka kaikki nihdddan uudenlaisen luovan ajattelun
vapauttajina. Kommunikaatiotcknologiaan liittyvistd utopia-
ajattclusta ja sen kritiikistd ks. esim. Gérard Raulet, “The New
Utopia: Communication Technologies™. Telos. Number 87, Spring
1991, jossa Frankfurtin koulun kriittisen kulttuuritcorian pers-
pektiivistd tarkasteltuna uusien kommunikaatioteknologioiden
nihdain nostavan esiin kysymyksen uudesta utopiasta, johon si-
siltyy mahdollisuus yhté hyvin pluralismiin kuin autoritaariscen
sentralismiin.

“Ks.esim. Gerhard Johann Lischka, ““Aktuelles Denken”. Kunst-

forum. Band 108, Juni/Juli 1990; sen mukaan “ajankohtaiseen

ajatteluun” kuuluu pocettinen fantasia, joka perustuu kulttuurin
medialisoitumiseen (tai mediatisoitumiscen, die Mediatisierung).

¢ Ks. Brian Winston, Misunderstanding Media. London: Rout-
ledge & Kegan Paul 1986.

" Teknologisen determinisminkritiikisté ks. esim. Jennifer Daryl
Slack, Communication Technologies and Society. Conceptions
of Causalin: and the Politics of Technological Intervention. New
Jersey: Ablex Publishing Corporation 1984, jossa teknologiaa
tarkastellaan kapitalismianalyysin nikokulmasta pédtyen johto-
piitokseen: “Rakentamalla ymmarrystimme olemassaolon ta-
loudellisten, poliittisten ja idcologisten ehtojen monimutkaisista
suhteista, voimme toivoa vapauttavamme kommunikaatiotek-
nologioiden ja -kéytintojen kehityksen kapitalistisen ylivallan
logiikasta™ (147).

% Lanierin viite kuuluu: “Virtuaalitodellisuus ci ole tulevaisuu-
den televisio. Se on tulevaisuuden puhelin.” Ks. Erkki Huhtamo,
“Galloway & Rabinowitz. Satelliittipiknikiltd elcktroniseen
kahvilaan™. Léhikuva, 2-3 (1991), 26: erikoisnumero Virtuaali-
matkailijan kdsikirja, (toim.) Erkki Huhtamo.

% Gene Youngblood, “*Simulacrumin aura. Tictokone ja taiteen
tulevaisuus™. Lahikuva, 2-3, 1991, 14. Youngbloodin mukaan
tietokone on metavdiline (metamedium), silld laittcena se on
pelkiistiéin mahdollisuus, jonka toteuttaa vasta kulloinkin kiy-
tossi oleva ohjelma ja sen kiyttotapa. Metavilineelld voi tchdi
metasuunnittelua, joka merkitsee kontekstin (ci sisallon) luomis-
ta. Sen laaja-alaisin muoto on sosiaalinen metasuunnittelu, jonka
avulla “luodaan mahdollisuus monikulttuuriselle telekommuni-
kaatiolle™ eli juuri sen tapaisille vuorovaikutteisille teleyhteyksille,
joita edustavat mm. Kit Gallowayn ja Sherric Rabinowitzin
kokeilut.

“ Gene Youngblood, “Metadesign. Die neue Allianz und die
Avant-Garde™. Kunstforum. Bd. 98, Januar/Februar 1989, 78.
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| Hannu Eerikainen

UNELMA TELEVISIOSTA
PERFORMANSSINA

Mike Hentz johtaa Hampurissa sijaitsevaa
Ponton European Media Art Labia ja sen
yhteydessé toimivaa kokeellista tv-projektia
- Van Gogh TV:td. Ponton European Media
Art Lab on mediataiteiden tutkimus- ja
kehittelykeskus, "taidelaboratorio", joka on
- vuodesta 1989 tuottanut muun muassa eri-
laisia taiteen ja kommunikaation vilimaas-
tossa litkkuviaradio-, video- ja tv-projekteja.
Keskuksen ajatuksena on koota yhteen tai-
teilijoita, tutkijoita ja tekniikan asiantunti-
Joita, joita yhdistdd pyrkimys 10ytad medi-
oille uusia, vaihtoehtoisia kdyttotapoja.
Van Gogh TV aloitti Kasselin 8. docu-
mentan (1987) yhteydessa toteutettuna ra-
dioprojektina, joka toimi seki festivaalira-
diona ettd itsendisend radiofonisena teokse-
na, reaaliaikaisena dénitilana. Se levittaytyi
ympdri Kasselia yhdistien samaan ldhetyk-
seen erilaisia tapahtumiaja ihmisid. Televi-
sio tuli mukaan Osnabriickin mediataiteen
festivaalilla 1988. Siité eteenpdin Van Gogh
TV on toteuttanut ldhinnéd tv-projekteja,
Joissa on yhdistelty videota, tietokonetta ja
satelliittia. Kasselin 9. documentaan Van
Gogh TV valmisti Piazza virtualen, jossa

Haastateltavana Van Gogh TV:n
johtaja Mike Hentz

oliryhmalle tyypillisesti keskeistd vuorovai-
kutteisuus, katsojan mahdollisuus osallistua
ohjelmaan reaaliajassa.

Mike Hentzin katsannossa television var-
sinainen jaomin toimintatapa on suoraldhe-
tys. Hinen mukaansa televisio alkoi taantua
kommunikaatiokeinona, kun magneettinen
kuvantallennus otettiin kdyttoon 1950-luvun
lopulla. Sen mydoté televisio menetti sille
mediana kuuluvan erikoislaatuisen viehé-
tyksen, joka perustuu tapahtuman ja sen
esityksen samanaikaisuuteen. Television
kultakauden historiallisia ja erityisesti mie-
leenjddneitd suoria ldhetyksid ovat Hentzin
mielestd Englannin kuningattaren kruunaus,
Kennedyn vierailu Berliinissd, ihmisen las-
keutuminen kuuhun ja DDR:n kansannou-
su.

Nykyistd televisiota Hentz pitdd mani-
pulaatiokeinona, jolla valvotaan thmisid ja
vahvistetaan heissé “hypnoosin, pakollisen
kulutuksen ja huonon omantunnon kolmi-
yhteyttd”. “Silld hetkelld, kun ihminen tun-
nustaa itselleen, ettd kaikki ponnistelu ja
koko olemassaolo on merkityksetontd, on
aika avata televisio.”
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rovaikutteisen television, joka perustuu per-
formanssin ja mediataiteen parissa kehitel-
tyihin ideoihin osallistuvasta katsojasta.
Hentzin lahtokohtana on nikemys, ettd val-
tatelevisio antaa katsojille ajankohtaista in-
formaatiota, mutta aina lilan my&haén, niin
ettd katsoja ei voi reagoida ndkemadnsa.
Néin “katsojasta itsestdén tulee alibi, silld
hén saa tietdd kaiken, mutta ei tee mitdin”.
Vuorovaikutteisen television tehtdvé on sen
sijaan vetdd katsoja mukaan tapahtumiin.
Taman lisdksi Hentz ndkee television
“uutena kansantaiteena” tai mediaperfor-
manssina, jossa ennakoimattomat tapahtu-

Hannu Eerikédinen: Yksi Van Gogh TV:n toiminnan
keskeisii lihtokohtia on piraattitelevisio. Onko
piraattitelevisio menettinyt merkityksensi ny-
kyaan, kun radioaallot ja tv-kanavat ovat yhi
enemmain vapautuneet, kun kaikkialla on toimin-
nassa paikallisia radio- ja televisioasemia, kun
uusi teknologia mahdollistaa yhi kevyemmin ja
joustavamman ohjelmatoiminnan?

Mike Hentz: Ei. Piraattitelevisio pysyy térkednd
toimintamuotona. Se on tirked kanava maissa,
joissa ei ole vapaata tiedonvilitystd. Mutta myds
vapaassa mediayhteiskunnassa piraattitelevisiolla
ja -radiolla on merkittdvi rooli valtamedian vaihto-
ehtona. Jos piraattitoiminta on kielletty, se on vain
hyviksi vapaudelle. Jos se laillistetaan, mutta sité ei
kuitenkaan tueta, sekin on hyviéksi. Tdlldin se toimii
todellisena vaihtoehtona, erikoisinformaation ka-
navana.

Mitki ovat tirkeimmit syyt siihen, ettd viran-
omaiset edelleen tekevit parhaansa estiikseen
piraattitelevisiotoiminnan?

Piraattitelevisiota vastustetaanssiitd yksinkertaisesta
syystd, ettd televisiotoiminta on erittdin kallista.
Suunnattomien kustannustensa takia valtatelevisio
haluaa sdilyttdd monopoliasemansa. Sille vasta-
kohtana se, mitd me teemme, on halpaa. Mehén
tyoskentelemme kotivideokalustolla eikd meilld
ole laajaa teknistd henkilokuntaa, koska laitteet
ovat helppokiyttdisid. Téstd huolimatta toimimme
kuin ammattimainen televisiostudio. Toisaalta toi-
mimme juuri pdinvastoin kuin virallinen televisio.
Meilld ei ole hierarkioita eiké statusasemia. Meilld
kamerat kiertdvit kidestd kiteen ja tyoOtehtivit
vaihtuvat niin, ettd kaikki tekevét kaikkea. Toi-
mimme avoimena studiona ja voimme rakentaa

dostavat “televisioympdriston’ ja sille omi-
naisen ilmapiirin. Téllaisten “sosiaalisten
veistosten” (Beuys) tavoitteena on luoda
katsojille yhteinen kokemistila, jossa asiat
vilittyvat “uuden tv-kielen”, kuvien ja dé-
nien yhdistelmien kautta.

Seuraava haastattelu on tehty 12.9.1990
Linzin Ars Electronica -festivaalilla, jossa
Van Gogh Tv toteutti satelliittilahetyksena
viikon mittaisen Hotel Pompino -nimisen
vuorovaikutteisen tv-pelin. Siind yhdisteltiin
mm. videon, tietokoneen ja kuvapuhelimen
keinoja, joilla saatiin katsojat osallistumaan
peliin.

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

Tdssd on myds asian ydin: niin pian kuin on
tarjolla tekninen vaihtochto, se osoittaa kestamat-
tomaéksi rakennelman, jonka varaan nykyisen val-
tamedian oikeutus rakentuu. Kevytkalusto ja jous-
tavat toimintamuodot osoittavat, ettd televisioyhti-
Oiden kallis ja jaykkaliikkeinen tekniikka sekd val-
tava henkilokunta eivét ole televisiotoiminnan valt-
tdmattomid edellytyksid. Nykyisin on teknisesti
mahdollista tehdd jopa yhden michen televisiota.
Olemme kokeilleet sitédkin.

Kaytitte siis tekniikkaa, jolla jokainen koululai-
nenkin voisi ja osaisi nykyisin tehdi omaa
televisio-ohjelmaansa.

Juurise onmeiddn toisen pitkdaikaisen projektimme,
University TV:n toiminta-ajatus. Ars Electronica ei
kuitenkaan halunnut meidéin tekevin sellaista tv-
ohjelmaa. Mutta itse asiassa me teimme yliopisto-
televisiota Hotel Pompinon sisdlld. Tarjosimme
tietovisatyyppistd ohjelmaa Ars Electronicalle ja
siten pddsimme tekeméén ohjelmaa niin kuin halu-
simme.

Jokaisessa koulussa, jokaisessa yliopistossa, missé
tahansa on nykyisin kevytvideokalustoa, siis mah-
dollisuus tuottaa televisio-ohjelmaa. Ndmd instituu-
tiot eivit kuitenkaan hyddynna laitteitta tehddkseen
vaihtoehtoista televisiota. Mikseivat?

Mutta teidéin toiminnassanne on yksi suuri ero
muihin verrattuna, mahdollisuus kayttia satel-
liittiyhteyksid. Miten saitte kiyttoonne satelliit-
tiyhteydet?



Vuonna 1989 meidit kutsuttiin Ars Electronicaan
tekemddn Van Gogh TV -projektia. Sanoimme jér-
jestdjille, ettd aiomme myds lahettdd ohjelmaa.
Sanoimme olevamme kiinnostuneita paikallisesta
ohjelmatoiminnasta. Kun sitten saavuimme Linziin
rakentamaan ldhetysyksikk6amme, festivaaleilla
olimenossa kiista ORF:nkanssa toimintamuodoista.
Festivaali halusi tukea meiddn hankettamme, pai-
kallistason yksityistd televisiotoimintaa. Toisaalta
paikalliset sanomalehdet halusivat pystyttdd oman
radionsa.

Asia meni ORF:n korkeimman johdon péétetté-
viksi. Vilttddkseen ongelmia festivaalin kanssa -
ORF on mukana festivaaliorganisaatiossa - yhtio
varasi 3sat-satelliitiltamahdollisimman paljon kayt-
toaikaa. 3-sat on saksankielisten maitten yhteinen
satelliittikanava, jonka ldhetyspaikka ja ohjelma-
johto on Saksassa. Sivuuttaakseen Linzissd, [tdval-
lassa syntyneet paikallistason kiistat ORF siirsi
pddtoksen meidédn ldhetystoiminnastamme 3sat-
jarjestelmén johdolle ja vapautui ndin itse ohjelma-
vastuusta: ethdn ORF ole vastuussa siitd, millaista

| tv-ohjelmaa tulee Itdvaltaan rajan yli Saksasta.

L

Kun saimme ORF:n varaaman satelliittiajan kdyt-
todmme, me vain kdynnistimme [dhetystoiminnan
satelliitin kautta - ilman mitddn sopimusta, esteitd
tai sensuuria. Meilld oli video-8-kamerat. Sanoimme
OREF:lle, etté ottakaa meiltd Idhtenyt signaali vastaan

Van Gogh Tv:n Mike Hentz ohjaa suoraa satelliittildhetvstd Riikassa kesdlld 1992.

ja ldhettdkid se satelliitin kautta ulos. Ohjelmamme
vilitettiin satelliitin kautta ja siitd tuli valtava me-
nestys. Ensimmadisend iltana ohjelmaamme seurasi
30 000 thmistd, vaikka lahetys alkoi kello yksi yolla
eikd ohjelmasta oltu milldén tavoin tiedotettu etu-
kiteen. Ja joka pdivi katsojamddrd vain lisdéntyi.

Satelliittiyhteydet eivit ole kuitenkaan varsinai-
nen ongelma, silld emme ole kiinnostuneita satel-
liittiohjelmista sindnsd. Ideamme on tuottaa tv-
yhteyksien kautta avautuva ympdristd, televisio-
ympiristd. Teemme satelliittiohjelmaa, koska voim-
me sen avulla kokeilla eri kaupunkien kytkemistd
samaan tv-ldhetykseen. Esimerkiksi olemme sopi-
neet jo satelliittiyhteistydprojektista Riian kanssa.
Tarkoituksemme on rakentaa sieltd satelliittiyhteys
Yhdysvaltoihin, koska eurooppalaiset eivit tiedd,
mitd sielld on menossa. Meilld ihmiset eividt pddse
osallisiksi autenttisista tilanteista Amerikassa. Ha-
luamme saada satelliitin kautta aikaan eldvda vuo-
rovaikutusta, interaktiivista kommunikaatiota. Tata-
hdn teemme, tosin pienemméissa mittakaavassa,
nytkin, kun kdytdmme Hotel Pompinossa kuvapu-
helimia.

Miti mielta olet Marshall McLuhanin vanhasta
“maailmankyldn” ideasta, josta hin puhui 1960-
luvulla? Mahdollistaako nykyinen satelliittitek-
niikka sellaiset kansainviliset yhteydet?
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elektronisesta kulttuurista. Olen kiinnostunut siitd,
miten elektroniikkaa voi kidyttdd kommunikaatio-
yhteyksien rakentamiseen. Ldhden siitd, ettd on
mahdollista kayttdd kehittynyttd teknitkkaa aivan
luonnollisella tavalla. Ongelma on siing, ettd ny-
kyinen hardware ei ole luonnollista. Kuluttajan
tasolla se on litan monimutkaista. Se on perusluon-
teeltaan jotenkin liian paljon ihmisluonnon vastais-
ta. Haluamme kontrolloida nditd vilineitd niin, etta
voimme muuttaa niitd jollakin tavoin inhimillisem-
miksi.

Tarkedmpdd kuin puhua “maailmankyldstd” on
kdyttdd uusia medioita informaation ja tapahtumien
vilittdmiseen. Projcktimme ovat nimenomaan ta-
pahtumia. Saatamme ihmisid yhteen, luomme kon-
takteja eri kaupunkien vilille. Meitd ei kiinnosta
vakituinen televisio- tai radiotoiminta, josta minulla
kylldkin on kokemuksia. Olin yhden ranskalaisen
radioaseman johtajana kolme vuotta, kunnes se
alkoi vdhdn ajan kuluttua tuntua todella typerélta:
24 tuntia vuorokaudessaradiopalvelua, rockia, sehin
olivaindénitapettiaihmisille. Siitd puuttui kokonaan
interaktiivisuus, takaisinkytkennit ja yhteydet.

Radiota ei kiytetd kytkentoihin. Sen todelliset
mahdollisuudet jatetddn kdyttdmatta. Ryhdyimme-
kin miettiméddn Van Gogh TV:n puitteissa, miten
radion voisi palauttaa performanssitasolle. Tarkoi-
tuksenamme ei ollut dokumentoida performanssia
videotaiteen tapaan, vaan halusimme siirtda perfor-
manssin radion luomaan mediaympdristoon.

Minua kiinnostaa luoda medioiden avulla tiloja,
radio- ja televisiotiloja. Teimme esimerkiksi Idhe-
tyksid, joissa oli suorat kuvapuhelinyhteydet Parii-
sista Hampuriin ja sieltd edelleen Yhdysvaltoihin.
Teimme niitd lahetyksid silloin, kun amerikkalaiset
vihreét jarjestivit Earth Day -tapahtuman San Fran-
ciscossa. Mutta se oli amerikkalaisille vain hupia,
he eivit ottaneet sité tosissaan. Saksalaiset vihreat
ovat “hard core” -viked, heviporukkaa. He kysyiviit
amerikkalaisilta kuvapuhelimella: “Ajoitteko autoa
Maapallon piiviand?” Amerikkalaiset eivat ym-
mirtineet koko juttua. Siitd alkoi kehkeytyé tappelu
saksalaisten ja amerikkalaisten vilille: “Mita hel-
vettid, mitd tdmé oikein tarkoittaa, me juomme
tddlla Saksassa biodynaamisesti tehtyd viinid, ja te
vainajelette autolla!” Amerikkalaisettaas vastaavat,
ettd Amazon-virrallatapahtuu aivankauheita asioita
ja he kerddvit rahaa Amazonin suojelemiseksi. Ja
saksalaiset taas inttdvdt vastausta kysymykseen,
ajoitteko autoa Maapallon pdivina.

Et tunnu olevan niinkdin Kiinnostunut keinote-
koisten tai virtuaalisten todellisuuksien luomi-
sesta kuin todellisten kokemusten vilittimisesti?

Aivan. Tarkeintd ovat kokemukset ja yhteydet,
kulttuurien vélinen vuorovaikutus telekommuni-

kaation avulla. Minusta uudet mediat ovat kiinnos-
tavia, jos niitd voi koetella kdytidnndssa. Jos keino-
todellisuutta voi kokeilla kdytdnndssid, olen siitd
kiinnostunut. Mutta haluan kokeilla kriittisesti ja
rakentavasti. Ajattelen aina, mihin vélinettd voi
kiyttda, enkd niinkdén vilinettd sindnsa.

Kysymys yleisostid on tidssd yhteydessi tirkei.
Olet lausunnoissasi korostanut ajatusta, etti uu-
sissa medioissa ja uudenlaisessa televisiossa kat-
soja on muutettava osallistujaksi. Miten timé
tapahtuu?

Téhén vastatakseni meiddn on pohdittava, miké on
tapahtuma. Ohjelmissamme on aina monenlaisia
asioita, jotka eividt ole tapahtuneet television vaan
todellisen eldmén tasolla. Otan esimerkiksi tilanteen,
kun teimme radio-ohjelmaa Kasselin 8. documen-
tassa.

Riippumatta siitd mitd tapahtui radiossa, ohjel-
mastamme tuli kokonainen “veistos” thmisten ta-
junnassa. Siitd tuli erddnlainen kommunikaation
tihentymd. Ihmiset kytkeytyivit puhelimella sinne,
missd tapahtumat olivat kulloinkin menossa. Teim-
me radiofestivaalin, jonka piti alunperin kestdi
kymmenen tuntia mutta joka muuttuikin 24 tunnin
ldhetykseksi. Meilld oli mukana noin 5000 tamén
lahetyksen yhdistiméda ihmistd. Liikkeelle saatta-
mamme vuorovaikutus oli koko ajan kdynnissa.
Kaikki tiesivit, ettd jotakin tulisi tapahtumaan. Sen
mukaan mitd yleis66n kuuluvat osallistujat kuulivat
radiosta, he saattoivat kytkeytyd mukaan ja menni
eri paikkothin, liittyd toisten ihmisten seuraan eri-
tyiseksi happeningiksi.

Télld e1 ole mitddn tekemistd sen kanssa, ettd joku
vain soittaa puhelimella tapahtumapaikalle. Sen
sijaan tehdédén asioita radion ja puhelimen konstru-
oiman ohjelmatapahtuman inspiroimana. Ikdén kuin
seuraisi televisiosta ruuanlaittoajaosallistuisi sithen
tekemilld itse samaan aikaan ruokaa kotona. Ta-
mahén on eldmai, ei endd pelkidstidin televisiota.

Televisio toimii tavallisesti vain informointika-
navana, jonka vilitykselld pddset ndkemaén asioita.
Mutta on eri asia saattaa thmiset yhteen television
avulla, luoda heille yhteinen tapahtumien kehys,
jossa he voivatollamukana reaaliaikaisesti, suorassa
ldhetyksessd. Talloin voi ihmisille demonstroida,
mikd on mahdollista, ja samalla voi selittdd, miksi
se on mahdollista. Voi eldd tapahtumissa mukana ja
voimme puhua todellisesta dokumentoinnista.
Voimme luodatodellisia tapahtumiaja niiden vlisia
todellisia yhteyksid. Téll6in tapahtumiarakennetaan
thmisille, jotta he voivat yhdessd osallistua niihin.
Ihmiset voivat osallistua uusien mediayhteyksien
avulla, esimerkiksi kuvapuhelimen ja television
vilitykselld.



Mutta ihmisilld tdytyy olla aina jokin erityinen
syy osallistua, ja ohjelman on jollain tavalla
provosoitava ihmisid tuomaan timaé syynsa julki.
Eihiin ihminen ota esimerkiksi kuvapuhelinyh-
teyttd johonkin tuntemattomaan, ellei hinelld
ole siihen jotakin erityista syyta?

En puhu syistd silld tasolla, ettd aina on olemassa
. yksindisid thmisid, jotka haluavatkontakteja. Voihan
motivaationa olla my0s se, ettd on hauskaa pédisti
televisioon, se huvittaa ihmisid. Téllaiseen ohjel-
maan kuitenkin vidsyy pian. Ndin yksinkertaiset
syyt eivit riitd. Meiddn tarkoituksemme on kayttaa
televisiota erdédnlaisen performanssin luomiseen.

Hotel Pompino oli vuorovaikutteinen tv-peli. Pe-
lissd on tirkedd voittaa, ja joku aina voittaa.
Teilld oli palkintona vapaa piésy televisio-ohjel-
maan viidestd viitentoista minuutiksi. Yhden
tunnuslauseittenne mukaanhan' nyky-yhteiskun-
nan arvokkain hyddyke on péisy televisioon''.
Miti ihmiset tekivit, kun he voittivat itselleen
vapaata televisioaikaa?

Kun teimme tdméan shown Amsterdamissa, voittaja
oli tietokonemyyja, joka kédytti saamansa viisitoista
minuuttia tietokoneidensa mainostamiseen. Tailld
Linzissé toisena ohjelmapéivind voittanut tytto ei
sen sijaan kertakaikkiaan ymmadrtinyt, mitd mer-
kitsee voittaa televisioaikaa. Hén alkoi itked heti
lihetyksen jédlkeen. Han voitti, mutta ei voinut
kestdd ajatusta, ettd hdnelld oli nyt kdytossdin
ilmaista tv-aikaa. Hidn ei uskaltanut eikd halunnut
kayttdd saamaansaaikaa. Siispd hidnkieltdytyi hyvin
yksinkertaisella tavalla: “Lahjoitan tv-ajan koko
tiimille!”

Jotkut ithmiset tietdvdt mitd sanoa, toiset eivét.
Toiset ryhtyvét heti mainostamaan jotakin tai sano-
vat jotakin, jonka kokevat muutoin tirkedksi. Toiset
eivit kerta kaikkiaan tiedd, mitd sanoa ja tehda,
miten kdyttdd tv-vilinettd itsensd ilmaisemiseen.
Kysymys on myds tottumisesta televiossa olemi-
seen. Meistd onkin erittdin tarkedd tehda siitd nor-
maalia.

Ars Electronican ohjelmakirjassa sanotaan, etti
Van Gogh TV nikee television “uutena kansan-
taiteena”. Miti se tarkoittaa?

Me teemme televisiotaidetta, performanssitelevisi-
ota. Olennaista on, ettd emme tee mitddn pysyvia
"taideteoksia”, tuotteita. Sen sijaan luomme vuoro-
vaikutteisia tiloja, joihin ihmiset voivat osallistua.
Tavoitteenamme on kehittdd aina tietty ilmapiiri ja
toimintaympdristo. Mikdli meiddn kohdallamme
puhutaan taideteoksesta, se viittaa lahinna tiettyyn
lahetyksen avulla tuottamaamme tunnelmaan. Kut-
summe ohjelmiamme tietyn ajatus- ja tilanneat-

[

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

Juurt siitd olemme perimmaltdén kiinnostuneita,
olemme olleet itse asiassa jo viidentoista vuoden
ajan. Olemme kiinnostuneita nimenomaan autent-
tisen, todellisen tunnelman luomisesta medioiden
avulla sekd sen tallentamisesta ja vélittdmisestd.
Olennaista on tapahtumahetki, tuntu siité, ettd kaikki
tapahtuu nyt vélittdmasti. Ja sitten se on jo kadonnut.

Haastattelun toimittaneet Hannu Eerikdinen, Martti
Lahti ja Jukka Sihvonen.
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Uutta elokuvatoimintaa
Latviassa

Sosialismi on muodollisesti poistettu useimmista
itd-Euroopan maista, mutta vanhat tavat sdilyvit
vield pitkddn. Ja kun kunnollista infrastruktuuria
eivield ole olemassa ja sellaisen rakentamiseen ei
oikein ole varojakaan, kaikkinainen yritystoi-
minta idealistisemmasta toiminnasta puhumatta-
kaan vaatii suunnatonta tarmoa ja innostusta.

Innostusta ja yrittimisen halua [0ytyy kuitenkin
Augusts Sukutsen johtamasta, vuonna 1989 toi-
mintansa aloittaneen Riikan International Cen-
tre of New Cinemasta. Sielld pyritidn
kannustamaan ja tukemaan epékaupallista
clokuvatuotantoa ja levitystd, kehittimadn
elokuvan opetusta ja tutkimusta sekd jirjestimién
elokuvakerho ja -festivaali tyyppistd toimintaa.
Kyseessd on siis erdénlainen elokuva-arkiston ja
-sddtion yhdistelmd, joka ainakin toistaiseksi
toimii yksityiselld pohjalla.

Rahoitusta on saatu Riikan kaupungilta ja itse-
ndiseltd Latvian tasavallalta ilmeisesti varsin koh-
tuullisessa médrin, mutta vain ruplissa. Ulko-
maisten kontaktien ylldpitimiseen tarvittavaa
valuuttaa sen sijaan puuttuu. Kun vield Keskuksen

hallussa olevatkokoelmat ovat pddasiassa perdisin
vanhan vallan ajoilta, etdisyyden ottaminen
neuvostoelokuvastaeiole helppoa. Tdhdn nihden
heidén Arsenal-festivaalinsa ovat kunnianhimoi-
siayrityksid pyrkiessddn antamaan varsin kattavan
lipileikkauksen elokuvan historiasta. Latvialais-
tetut muodot tutuista ohjaajanimistd vain tuntuvat
oudoilta: Lui Feijada, Alens Rene, Pitera Grine-
veja.

Muita ongelmia ovat esimerkiksi puhelinverk-
kojen surkeus ja kirjallisen materiaalin puute.
Esimerkiksi ohjelmistojen suunnittelijat kaipai-
sivat kovasti kutakuinkin ajan tasalla olevia ha-
kuteoksia, silld filmografioiden kokoaminen il-
man niitd on epdtoivoista puuhaa. Mydskéddn
ulkomaisten lehtien seuraamiseen ei ole varaa.
Mikéli jonkun hyllystd 16ytyy kohtuullisen tuo-
retta mutta kiytostd jadnyttd materiaalia, ottakaa
yhteyttd allekirjoittaneeseen.

Henry Bacon
puh: (90) 701 7623
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Turun yliopiston ylioppilaskunta
Rehtorinpellonk. 4A, 20500 TKU

KIRJA VIRTUAALITODELLISUUDESTA

Jatkoa Lahikuvan virtuaalimatkailijan késikirjalle:

* Simon Penny: 2000 vuotta virtuaalitodellisuutta
* Erkki Huhtamo: Ruudun ldpi - nédkékulmia
interaktiiviseen taiteeseen

* Jukka Sihvonen: VT ja teknologian haluttavuus
Margaret Morse: Alyjuomaa virtuaalikaupungissa
Kari Hintikka: Cyberspace - viimeinen rajaseutu
* Howard Rheingold: Tietoverkot ja demokratia

* Mauno Vihinen: Visuaalista kemiaa

* Tee-se-itse-VT, ajankohtainen bibliografia
VT-matkailijan osoitteet
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Geniuksen jiljilla

Henry Bacon: Tiikerikissan aika. Luchino

\ Viscontin eldmd ja elokuvat. Suomen elokuva-

arkiston julkaisuja. Valtion painatuskeskus,

- Helsinki 1992. 334 s.

Suomessa on viime vuosina ilmestynyt useita oh-
jaajaprofiileja, aiheina vaikkapa Erkki Karu, Joseph
Losey, Abraham Polonsky tai Nyrki Tapiovaara.
Alan tuorein teos on Henry Baconin Tiikerikissan
atka. Luchino Viscontin eldmi ja clokuvat, joka
esittelee, ‘kontekstualisoi’ ja analysoi Viscontin
tuotantoa 300 sivun verran. Kirja on syntynyt pitkén
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 myo-
héistuotannon kohdalla.

Kirjansa keskeiset kysymykset ja teoreettiset 1dh-
tékohdat Henry Bacon esittidd johdannossa (s. 12).
Hin tunnustaa nakokulman auteuristiseksi siitédkin
huolimatta, ettd sanalla on ikdva sivumaku: “Katson,
ettd tissd kirjassa késittelemieni neljidntoista pitkén
elokuvan ja kolmen lyhyen elokuvan tekiji on
olennaisessa mddrin Luchino Visconti [--]. Muut
tekijdt voidaan téltd kannalta tulkita sellaiseksi ma-
terian vastukseksi, jonka kaikki taiteilijat kohtaavat
tydssddn.” Olen samaa mieltd siitd, ettd on miclekasta
tarkastella ja eritelld keskeisten elokuvaohjaajien
tuotantoa ja tehdd sité tunnetuksi. Visconti on epéi-
lemattd yksiléllinen taiteilija, jolla on kenties uni-
versaaliakin sanottavaa. Mutta jos lihdemme etsi-
méén universaalia, loyddmme sitd. Nikokulma oh-
jautuu ldhtokohtien mukaisesti. Tulkitsen johdan-
nossa eksplikoidun pyrkimyksen haluksi 16ytié
universaali genius, eldméiinsi ja elimintydtidn hal-
litseva auteur. - Ndahddkseni empiria suhtautuu kui-
tenkin ristiriitaisesti tahan 14htdkohtaan. Voimmeko
perustella, ettd esimerkiksi Sivullisen tekijd on olen-
naisessa mairin Visconti? Eiko Camus ollut tdssd
tapauksessa vield olennaisempi - samaan tapaan
kuin Anna Magnani Meiddin naisemme -elokuvan
lyhyessé episodissa. Olivatko esimerkiksi Ossessi-
onen, Senson, Roccon ja Ludwigin kohtaamat vai-
keudet muutakin kuin vilttimitonti “materian
vastusta”?

Ehk4 ei ole edes tarpeen selvittéi, kuka kulloinkin
on olennaisin tekijd. Elokuvat ovat historiallisesti
uniikkeja. Visconti on ainakin pyrkinyt jatkuvaan
dialogiin yhteisonsé kanssa.

Itse asiassa Baconin kirja tuo erittdin hyvin esille

) -

Viscontin elokuvien alituisen keskustelullisuuden,
ja titd ‘italialaista dialogia’ on kichtovaa seurata.
Mielestdni kirjan olisi vain voinut rakentaa vihem-
mén chdottomasti. Tehtdvé onollutarvioida Viscon-
tin elokuvia “yhteiskunnallisina ja eksistentialis-
tisina kannanottoina seké kartoittaa hédnen tuotan-
toaan eldmikerrallista, kulttuurihistoriallista ja so-
siaalista taustaa vasten”. Kaiken subjekti on siis
Visconti, joka tekee “kannanottoja” ja jolle historia
on lopultakin vain “taustaa”. Vaihtochtoisesti olisi
voinut tarkastella, miten historia puhuu Viscontin
kautta. Tamd ndkokulman valinta on kuitenkin
maailmankatsomuksellinen kysymys, joka on kir-
joittajan itsensd ratkaistavissa.

Kirjan alaotsikko on “Luchino Viscontin eldmd
ja elokuvat”. Jo timi johtaa huomion siihen, ettéd
tarkastelun kohteena on keskeisimmin Viscontin
eldménvaiheiden suhde hinen elokuviinsa (siis kes-
keisemmin kuin suhde muuhun yhteiskuntaan).
Tallaista psykologista intressid kuvastaa sekin, ettd
Henry Baconin tarkein tutkija-auktoriteetti on psy-
koanalyytikko Mikael Enckell. Jos tavoitteena olisi
ollut pelkkd elokuvien eldmékerrallinen selittdmi-
nen, kronologinen dispositio olisi ollut luonnollisin
valinta. Kirjoittaja on kuitenkin valinnut hanka-
lamman ja siksi my6s mielenkiintoisemman tien,
systemaattisen disposition. Kirjaon jaoteltu temaat-
tisesti, niiden Viscontille rakkaiden teemojen mu-
kaan, joihin ohjaajan tdrkein sanottava ndyttaa tii-
vistyvin. Kirjassa on hyvin paljon historiallisia
ekskursioita, mutta ne jadvit usein vain taustaksi:
keskeisin huomio kiinnittyy elokuvien temaattiseen
analyysiin, joka vie aimo annoksen kirjasta.

Viscontin tuotantoa tarkastellaan ennen kaikkea
viiden teeman kautta. Ndma ovat neorealismi, risor-
gimento-elokuvat, perhe, saksalaisuus ja kirjalli-
suussovitukset. On ehkd moraalitonta kritisoida
tatd jaottelua, koska kaikki systematiikat ihmistie-
teiden alueella ovat aina likiméaéréisia. (Mutta ehka
kuitekin hiukan!) Useimmilla Viscontin elokuvilla
on kirjallinen tausta, joten viimeiseen osioon on
ndhtdvisti otettu kaikki se, mikd ei sovi neljdén
ensimmadiseen teemaan. Rakkaus Roomassa -eloku-
vaa olisi voinut aivan hyvin kisitelld perhe-teeman
yhteydessi, johon se hyvin sopisi. Roccoa voisi
késitelld neorealismin yhteydessa... Yhtendisin osio
on erinomaisesti kirjoitettu ‘Visconti ja saksalai-
suus’; tosin miclestini Kuolema Venetsiassa ei mi-
tenkdén olennaisesti kisittele saksalaisuutta, se olisi
sopinut kirjallisuusfilmatisointien yhteyteen. Jos
teosta olisi enemman vienyt historialliseen suuntaan,
olisi teemat voinut muodostaa yhteiskuntasuhteen
mukaan. Yhtend lukuna olisi voinut analysoida
elokuvat Ossessione, Maajdrisee, Bellissima, Rocco
Jja hdnen veljensd ja Intohimo ja vikivalta, joissa
Visconti avoimesti keskustelee oman aikansa italia-
laisen yhteiskunnan kanssa. Italian historiaa ja aris-
tokratiaa kuvaavat Senso, Tiikerikissa ja Rakkaus
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Roomassa olisivat ehkd toimineet yhdessd. - No,
usein sanotaan, ettei vaihtoehtojen esittiminen ole
kunnollista krititkkid vaan osoittaa, ettei kriitikko
ole keksinyt todella fundamentaalia kritiikkid...

Erddssd suhteessa Baconin dispositio on hyvin
avantgardistinen. Eliménvaiheiden kuvailu nimit-
tdin alkaa sanoin: “Vapauduttuaan asepalveluksesta
vuonna 1928 Luchino Visconti osallistui innolla
pienimuotoiseen harrastelijateatteritoimintaan”™ (s.
17). Lukija jdd ihmettelemddn, milloin Visconti
mahtoi syntyd ja mitd hdn teki ennen armeijaa.
Vastaus tulee loogisesti perhe-teeman késittelyn yh-
teydessd sivulla 123: “Luchino Visconti syntyi 2.
marraskuuta 1906...” Ymmairran hyvin, ettd Henry
on yrittdnyt padsti irti kaikkicn biografien ja autcu-
ristien helmasynnistd (johon olen itsekin syyllisty-
nyt), jossa kirjataan taiteellinen geeniperima isoiso-
isiin ja isoisoditeihin asti ennen kuin uskalletaan
kdyda itse asiaan. Mutta kuitenkin lukija tuntuu
kaipaavan pientd pohjustusta. Syntyy konnotaatio,
ettd Viscontin eldmilld on merkitystd vain siind
maadrin kuin se hedelm®ittdd elokuvia. Eli Luchinon
syntymd on tirkedd vain, koska hidn syntyi perhee-
seen ja pédsiosalliseksi kokemuksista, jotka johtivat
tietynlaisen perhetematiikan muotoiluun. Vuonna
1928 aloitettu harrastelijateatteritoiminta taas oli
lahtolaukaus ensimmadiselle elokuvalle, ja siksi el
oletarpeenaloittaa kauempaa, ajasta, jolloin teatteria
jaelokuvaa ei ollut Viscontin eldmasséd. Yhtd 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. Viscontinelokuvia selitetiddn elaménvaiheilla,
ohjaajan omilla teatteri- ja oopperaproduktioilla,
maailmankirjallisuudella ja historialla, mutta entd
muut elokuvat? Katsoiko Visconti ylipditidan elo-
kuvia? Voisiko hdanen ndkemyksillddn olla yhty-
mékohtia muihin elokuviin (esim. risorgimento-
elokuvien kohdalla)?

Nyt tuntuu, ettd olen esittanyt jo kohtuuttoman
paljon kritiikkid, vaikka luin kirjan innostuksen
vallassa, ahmien. Viscontin elokuvien analyysit
olivat inspiroivia ja loistavasti kirjoitettuja. Luki-
jalle, jokaei ole itse kaikkia elokuvia ndhnyt, tilanne
vol kuitenkin olla toinen, koska kirja on hyvin
teema-analyysipainotteinen. Siitd huolimatta mi-
nusta tuntuu, ettd olen lukenut yhden parhaista
Suomessa kirjoitetuista ohjaajaprofiileista.

Hannu Salmi

“... seka siveellisesti etta
esteettisesti ala-arvoisia
kuvasarjoja”

Sven Hirn: Kuvat eldvdt. Elokuvatoimintaa
Suomessa 1908-1918. Helsinki: Valtion
painatuskeskus - Suomen elokuva-arkisto 1991.

Kuvat eldvdt jatkaa siitd, mihin Sven Hirnin edelli-
nen elokuvan varhaista kulttuurihistoriaa luotaava
teos Kuvat kulkevat (Suomen elokuvasditio 1981)
lopetti. Kuvat kulkevat jakautui kahteen osioon:
ensimmdinen selvitti yleismaailmallisesti elokuvan
“esihistoriaa”, litkkkuvan kuvan esitysmuotoja ja -
tekniikoita ennen sitd projektorilla heijastettavaa
illuusiota, jonka 1900-luku oppi tuntemaan eloku-
vana. Jalkimmiinen osa keskittyi elokuvan esitys-
toiminnan muotoutumiseen Suomen suurimmissa
kaupungeissa vuosina 1896-1907.

Hirnin uusi teos jatkaa juuri tdstd. Se etenee
kronologisesti muutaman vuoden viipaleissa aina
kansalaissodan vuoteen 1918. Joka jaksossakédydédian
ldpi esitystoiminnan muutokset Helsingissé, Turus-
sa, Tampereella, Viipurissa jaOulussa. Osa jaksoista
rajautuu painotetusti elokuvatoiminnan siséisiin
muutoksiin, osa taas ulkoisiin tapahtumiin kuten
maailmansotaan ja kansalaissotaan. Jaksottelukri-
teerien epdsuhta tulee kuitenkin perustelluksi ver-
rattain hyvin: ulkoisten tekijéiden vaikutus elo-
kuvakulttuuriin on voimakas ja ilmeinen. Esimer-
kiksi elokuvaesitysten verotus kdynnistyl nimen
omaan maailmansodan myo6td, aluksi sotaverona,
sittemmin huviverona. Sodan suhdaanteet muok-
kasivat niin ikddn Suomessa ndhdyn ulkomaisen
ohjelmiston linjoja.

Toisaalta kirjan noudattama tiukka periodisointi
on johtanut my0s tiettyyn mekaanisuuteen. Vaikka
esimerkiksivuodet 1911-14olisivatkin laajassa mit-
takaavassa - kuten sensuurin kehityksen kannalta -
merkittdvd erillinen ajanjakso, joutuu Hirn kau-
punkiosioissaan kdyttdmddn monta sivua vain to-
detakseen, ettei kaikkialla suinkaan tapahtunut mai-
nittavia uudistuksia. Erityisesti “maakuntakaupun-
kien” kertomukset pilkkoutuvat kirjan rakenteelli-
sen ratkaisun my®6td. Periodisointi, joka on mielekés
pidkaupungin tapahtumien kannalta, ei valttamatté
istu muihin paikallishistoriohin - etenkin, kun elo-
kuvatoiminnan eri alueet esittdmisestd sensurointiin
rakentuivat alkuvaiheissa pitkalti paikalliselle poh-
jalle.

Korvaukseksi kaupunkihistorioiden pirstoutu-
misesta kirjan loppuun on kuitenkin laadittu syste-
maattinen luettelo kisiteltyjen kaupunkien eloku-
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liten styttes.

vateattereista. TAmd paitsi helpottaa kirjan luke-
mista, my&s kasvattaa sen ldhdearvoa ja kiyttokel-
poisuutta jatkotutkimuksen kannalta. Luetteloissa
kerrotaan tiivistetyssd muodossa kunkin teatterin
vaiheet, omistajat ja paikkaluvut, sekd vaihtelevissa
mdédrin muutakin kiinnostavaa tietoa.

Hirnin teoksen ilmeisimpénd ansiona voitaisiin-
kin pitda tarkkuutta ja systemaattisuutta elokuvan
esitystoiminnan selvittimisessid. Teattereiden kar-
toituksen ohella kirja sisdltdd kuitenkin yhtd ja
toista muutakin mielenkiintoista. Hirn esimerkiksi
referoi eri kaupunkien sanomalehdissé kiytyd kes-
kustelua elokuvien moraalia hollentdvastd vaiku-
tuksesta. Teemoina toistuvat seksuaalisuus, viki-
valta, huonot tavatjarikollisuus, jakaikkein altteim-

Man skrattar sig

pana ja vastustuskyvyttomim-
pdnd kohteena pidetddn nuori-
soa. Moraalisesti valveutuneen
sivistyneiston tavoitteena oli
yhtendisen sensuurikdytdnnon
aikaansaaminen. Pyrkimys ete-
nikin hiljalleen kirjan kattama-
na ajanjaksona, vaikka ticttyjé
vaikeuksia tuotti se, ettd valti-
ollisellasensuurilla oli sortokau-
sien johdosta monissa suoma-
laisuuspiireissd huono kaiku.
Kaikkiaan sensuurijérjestelmén
kehittyminen - jdrjestdjen, kas-
vattajien ja viranomaisten pyr-
kimys kontrolloida uutta ja vaa-
rallisena pidettyd viihdekult-
tuuria - on tarkempaa tutkimusta
odottava aihepiiri. Kuvat eldvcit
esittelee joukon kiinnostavaa ai-
neistoajatarjoaa ndin tutkimuk-
selle otollisen ldahtokohdan,
vaikkei Hirn sindnsa juuri tee-
kéddn johtopddtoksid aineistonsa
pohjalta.

Toinen Hirnin kiinnostavasti
kasittelemd kysymys on eloku-
van suhde muihin populaari-
taiteisiin. Varieteeviihde, kup-
lettilaulajat ja sirkus néyttayty-
vatmonessamielessd olennaise-
na osana suomalaisen elokuvan
varhaista historiaa. Hirn esittaa,
ettd esimerkiksi kuplettilaulaja
ei vilttdmittd ollut pelkkd ke-
lanvaihtoja paikkaava tidyte-
numero, vaan parhaimmillaan
jopa illan pddhoukutin. Eloku-
van historiankirjoituksella on
usein ollut tapana rajata koh-
teckseen vain joukko elokuvia.
Hirnin kulttuurihistoriallinen
ndkokulma muistuttaa kuiten-
kin, ettd elokuvakulttuuriin kuuluu paljon muuta-
kin, vieldpd sellaista, jonka valossa itse elokuvat
saattaisivat ndyttdd sangen erilaisilta kuin olemme
uskoneet - sikdli kuin elokuvia ylipddnsd on nihta-
viksi sdilynyt.

Elokuvan suhde muihin vuosisadan alkupuolen
vithdemuotoihin on yksi niistd teemoista, jotka
yhdistévit Hirnin kirjaa kansainvédliseen varhaisen
clokuvan tutkimukseen. Viimeisten runsaan kym-
menen vuoden ajan elokuvan varhaishistoriaa on
pyritty kirjoittamaan peroinpohjaisesti uudelleen.
Mielenkiinto on kohdistunut yhtd hyvin elokuvan
tekniscen kehitykseen, esitystapoihin, yleisoihin
kuin kerronnan kehitykseen. Monia pitkdan eldneita
uskomuksia on tyystin hylétty tai ainakin muokattu

Biograbben.
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N hienovaraisempaan muotoon: ehki Griffith ei “kek-
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sinytkddn” ldhikuvaa; ¢hkd Warner Bros. ei sen
enempdd keksinyt ddnielokuvaa (Hirn kertoo Suo-
messakin jo vuosisadan alussa tehdyistd ddnikokei-
luista); ehkd Lumierin veljeksiin ja Meliesiin pa-
lautettuja dikotomioita - realismi vs. fantasia, doku-
mentti vs. fiktio - sietdisikin pohtia uudelleen. Ja
ennen kaikkea: ehkd varhaista elokuvaaei voidakaan
pitdd pelkkédnd elokuvan “lapsuutena”, josta kehi-
tys viistimatta kulki kohti kertovaa, lincaarisesti
etenevid, ddniraidalla varustettua ja kestoltaan puo-
litoistatuntista ndytelmaelokuvaa.

Kuvat eldvidt ei suoranaisesti kytkeydy tillaiseen
revisionistiseen tutkimusparadigmaan, mutta se tar-
Jjoaa kylld runsaasti aineksia uusille pohdinnoille.
Niin niukalti kuin suomalaisen elokuvan historiaa
onkin kirjoitettu - tai kenties juuri siksi - liittyy
sithenkin joukko vakiintuneita, tarkistamisen ar-
voisia uskomuksia. Ilmeisimpia esimerkkejd voisi
olla esimerkiksi ajatus 1930-luvusta suomalaisen
clokuvan “kulta-aikana”. Téllaisesta kisityksesti
seuraa, ettd kaikki kulta-aikaa edeltdvd nidhdiin
vain harjoitelmana, odotuksena, matkana kohti tiy-
dellistymistd. Hirnin kirjat muistuttavat osaltaan,
ettd vuosisadan alussa eli oma, itsessdén kiinnostava
jarikas elokuvakulttuurinsa, joka oli monessa suh-
teessa hyvin erilainen kuin kertovan ainielokuvan
valtakaudella. Néin ollen mydskiin tietdi meidin
tuntemaamme “klassiseen elokuvaan™ ei tarvitse
pitdd vilttdmattomana eikd ainoana mahdollisena.

Kimmo Laine

FILMILLISEN SUOMEN
SALAISUUKSIA

Suomen kansallisfilmografia. Osa 4. Vuosien
1948-1952 suomalaiset kokoillan elokuvat.
Julkaisija: Suomen elokuva-arkisto. VAPK-
kustannus, Helsinki 1992. 654 s.

Suomalaisen elokuvahistorian aallonmurtaja etenee
jélleen askeleen kohti utuista menneisyytti, syste-
maattisesti ja médratietoisesti. Maailman parhaan
filmografian tittelid havitteleva Suomen kansallis-
Silmografia ehtikevidlld 1992 osaan nelji eli vuosiin
1948-1952. Laatu ei ole laskenut aiemmin julkistet-
tuihin viidenteen ja kuudenteen osaan nihden, pdin-
vastoin.

Vuodet 1948-52 olivat Suomen historiassa voi-

makkaan jilleenrakennuksen, poliittisen vakautu-
misen ja samalla kansallisen itseluottamuksen pa-
lautumisen aikaa. Sodanaikainen ja -jilkeinen sdén-
nostely alkoi hellittdd, kun yhteiskunta vaurastui.
Jonkinlaiseksi kdinnekohdaksi on vakiintunut vuo-
si 1952, jolloin viimeisetkin sotakorvaukset saatiin
maksettua. Kaiken kruunasi Armin missimenestys
Jja Helsingin olympialaisten huuma. Usko suoma-
laisuuteen palasi.

Elokuvalla oli epdilemattd suuri merkitys ‘uuden
suomalaisuuden’ luojana ja identiteetin rakentajana.
Ajatellaanpa vaikka, millaisen aseman esimerkiksi
Thmiset suviyéssd (1948), Rosvo Roope (1949),
Hirmdstd poikia kymmenen (1950), Rovaniemen
markkinoilla (1951) ja Valkoinen peura (1952) ovat
sielunmaisemassamme saancet. Kollektiivisten
unien esittdjid oli kaiken lisdksi paljon. Vuosien
1948-52 aikana ohjattiin ldhes sata kokoillan eloku-
vaa. Ahkerimpia ohjaajia olivat Edvin Laine, Ville
Salminen, Roland af Héllstrém, Ilmari Unho ja
Hannu Leminen.

Mielenkiintoista olisi tutkia tarkemmin, millaisia
poliittisia viittauksia aikakauden elokuvista 16ytyy.
Paljon kiinnostavia tictoja paljastuu jo kansallisfil-
mografiaa lehteillessd. Erddssa Rosvo Roopen rep-
litkissd viitataan “yhteisty6- ja avunantosopimuk-
seen”. Sotevan tuottama kokoillan dokumentti Suo-
mi maksaa (1951) aiheutti vilkkaan lehdistopole-
miikin ja jopa eduskuntakyselyn, kun SKDL:n
kansanedustajat nakivit elokuvassa vihaa ja katke-
ruutta sotakorvauksien vastaanottajaa, Neuvosto-
liittoa kohtaan. Tdmé 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 jdrjestykseen voinut tehdé, koska ne olisivat
vaistdmittd aiheuttaneet kiistelyd. Vasemmistoleh-
tien kriitikot tekivét parhaansa 16ytidkseen eloku-
vista itdnaapurin negatiivista kommentointia.

Itsesensuurin vuoksi yhteiskunnallista sdérmé ei
aina uskallettu korostaa. Matti Salon Hérmdistd poi-
kia kymmenen -esseen mukaan suomalaiset tekijét
olisivat kaivanneet enemmén oppia amerikkalaisten
linnenelokuvien kyvystd kuvata sankarinsa olo-
suhteiden uhrina. Pohjalaiselokuvat olivat kuiten-
kin lajityyppi, jossa véistamattd oli ilmaistava suhde
itdnaapuriin, “pahaan vallesmanniin”. Isontalon
Anttia ja Rannanjirved ei voinut esittdd uhreina,
koska heiddnsyyllisyytensé oli esitettdva ilmeisend.
Heidén oli saatava rangaistuksensa, koska he olivat
uskaltaneet nousta vallesmannia vastaan. [lmari Un-
hon elokuvan sdvyssd voisikin nihdi poliittista
kommentointia, joka poikkeaa kaikista aiemmista
pohjalaiselokuvista. Vallesmanni ei ole paha - ei-
vitkd suomalaisetkaan, mutta he ovat tehneet tyh-
myyksid. Vallesmannin ja junkkarien on opittava
eldmédn rauhanomaista rinnakkaiseloa.



Kamallm]“lmogtaﬁaa lukee todella sormet syy-
 hyten, koska uusia yksityiskohtia 16ytyy melkein

joka sivulta. Teoksen suurin merkitys ei mielesténi
| olekaan siind, ettd se antaa kdyttéémme mainion
hakuteoksen. Keskeisempééi on, ettd teossarjan kir-
joittaminen on edellyttdnyt perusteellista arkisto-
tyoskentelyd ja koko suomalaisen elokuvan histo-
riasta kertovan ldahdemateriaalin jdrjestelyd. Vaikka
ldhdeaineiston yhteydessd onkin lueteltu [dhinnd
vain elokuva-arkiston omista kokoelmista 10ytyvit
- ldhteet, tutkija saa vankan perustan, johon tukeutua.
Lihdeluettelossa voisi tosin vield olla maininta siitd,
kuinka monta kappaletta tietyn elokuvan kasikir-
joituksesta on tallessa, kuinka monesta [6ytyy kom-
mentteja ja ketkd néditd kommentteja ovat kirjoitta-
neet.

Mielenkiintoista on ndhdd, millaiseksi teossarjan
. ensimmaéinen 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 10y-
tyd melkein mistd tahansa. Toivottavasti filmogra-
fiatyon aikataulu ja budjetti sallivat johtolankojen
seuraamisen mahdollisimman pitkille.

Nayttad siltd, ettd kansallisfilmografian olennaisin
tutkimuksellinen anti 16ytyy Huomautukset-koh-
dasta. Siihen on yleensid kirjattu, millaisia uusia
asioita tutkimusprosessin yhteydessi on paljastunut.
Millainen oli Michael Powellin rooli Jack Witikan
Aila -Pohjolan tytdr -elokuvassa? Miten elokuvien
verovapausanomuksia kulloinkin perusteltiin esi-
merkiksi kulttuuristen tai kansatieteellisten arvojen
avulla (esim. Ldpi usvan, Sadan miekan mies)?
- Miksi Suomalaistyttji Tukholmassa sai J.K. Paa-
sikiven huolestumaan? Ylipadtdan Huomautukset-
luku on kirjoitettu mahdollisimman pelkistetysti,
lilan 10ysid johtopddtoksid on viltetty ja kerrottu
vain tietoon tulleet tosiasiat. Joissakin kohdin spe-
kulointia kuitenkin harrastetaan, ja lukijaa alkaa
vaivata epdilys. Esimerkiksi elokuvan “Jees, olym-
pialaiset”, sanoi Ryhmy (1952) kohdalla arvellaan,
ettd tuottaja Risto Orko olisi osallistunut Rauman
murretta puhuvan eminnditsijan repliikkien vii-
meistelyyn. Eménnditsijad ndytteli ohjaaja Unhon
vaimo Salli Karuna, joka myoskin oli syntyjdéin
raumalaisia. Eiko hén olisi ollut yhtd hyvd murre-
asiantuntija?

Suomen kansallisfilmografiaa kutsutaan takakan-
nen esittelytekstissd teossarjaksi, joka “taltioi suo-
malaisen kokoillan elokuvan historian ensimmdi-
sestdndytelmacelokuvasta Salaviinanpolttajat (1907)
nykypéivdan saakka”. Tdma lahtokohta on hiukan
onnahteleva, koska suomalaisen kokoillan elokuvan
historia ei kirjaimellisesti ottaen ala Salaviinan-
polttajista, vaikka se olikin ensimmiinen Suomessa
tuotettu “kinematograafinen néytelmékappale”.
Salaviinanpolitajat oli pituudeltaan korkeintaan
20 minuuttia, ja Helsingissd sité esitettiin ajan tavan

mukaan osana tunnin mittaista ohjelmaa johon
sisdltyivat myos ulkomaista perua olevat elokuvat
Olkihattujen valmistus Italiassa, Palvelijan kosto,
Ensimmdinen kerta polkupydrdlld ja Naisten erilai-
sia pukuja (HS 29.5.1907). Salaviinanpolttajat ei
siis ollut kokoillan elokuva, vaikka se merkitsikin
askelta kohti pidempié tarinalinjoja. Ensimmaéinen
varsinainen kokoillan elokuva oli Teuvo Puron
Sylvi (1913), jota myds mainostettiin “ensimmdi-
seksi suomalaiseksi tunnin kestaviksi taidefilmik-
si”. Salaviinanpolttajien mukaanotto on tietenkin
perusteltua historiallisista syistd, mutta kysyé sopii,
miksi vield vuosien 1948-52 elokuvien mukana on
lyhytelokuva, Holger Harrivirran 20-minuuttinen
Joulupukin tyépaja (1948)? Elokuva tosin oli suu-
ritdinen, ja sitd markkinoitiin pitkdn elokuvan tyy-
lilld (trailerin kera).

[imeisesti kansallisfilmografiaa eiole haluttu suo-
raan nimetd ndytelmaelokuvan filmografiaksi, koska
mukaan on haluttu myds pitkédt dokumentit. Teatte-
rilevitykseen suunnattuja dokumentteja tehtiin vuo-
sien 1948-52 aikana kaiken kaikkiaan 8 kappaletta,
joukossamm. nyrkkeilyottelu, jossa Elis Ask voittaa
Euroopan mestaruuden. Mutta jos mukaan on otettu
sekd pitkid ettd lyhyitd ndytelméelokuvia, miksi
esitelld vain pitkdt dokumentit mutta ei lyhyita?

Kysymys on oikeastaan vain retorinen. Lyhyitd
dokumentteja tehtiin tuhansia, ja niiden kartoituk-
seen ei ole mieclekéstd syventyd tissd yhteydessa.
Kaipaisin kuitenkin filmografian alkuun tarkempia
perusteluja filmivalinnoille, jonkinlaista késitteel-
listd selvittelyd siitd, mitd oikeastaan tarkoitetaan
kasitteilld dokumenttielokuva, lyhytelokuva ja ko-
koillanelokuva. Ehka tallaiset perustelut voisi jul-
kaista esimerkiksi ensimmaisessa osassa sitten, kun
seilmestyy. Kdytannossi ei tietenkdén haittaa, vaik-
ka mukana onkin muutama lyhytelokuva. Tarkeintd
on, ettd mahdollisimman monet mielenkiintoiset
elokuvat pédsevit esille ja historian salaisuudet
péivanvaloon.

Hannu Salmi
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PUNAINEN LANKA
MENEE SOLMUUN

Peter Stead: Film and the Working Class - The
Feature Film in British and American Society.
London - New York: Routledge 1991.

On oikeastaan ylldttdvid havaita, ettei Peter Steadin
kirja ole niinkéddn tutkimus otsikkonsa aihepiiristi
kuin kartoitus siitd miten, sanotusta aiheesta on
keskusteltu ja miten siihen liittyviid elokuvateoksia
tai elokuvaa ylipddnsd on vastaanotettu eritoten
vasemmistointellektuellien piirissd. Toki tilld kir-
jalla on punainen lankansa, mutta se harhailee mel-
koisiin solmuihin ennen kuin Stead on tehnyt oi-
keutta seka ldhteilleen ettd mieltymyksilleen.

Steadin Film and the Working Class - The Feature
Film in British and American Society on miellyttivi
Jja helppolukuinen kirja, mutta se on myds pyored,
aiheensa laveuden ja 16yhidn rajanvedon vuoksi
epéselviltd tuntuva tutkielma. Kirjan luettuaankin
on vaikea sanoa, motivoiko Stead tydvienluokan
korostamista otsakeessaan elokuvantekemisen ul-
koisilla ehdoilla (kuten yleisorakenne tai aikakau-
den yhteiskuntapolitiikka), jollain sosiologistavalla
metodilla (yksittdiset elokuvateokset tyovieston
imaginaarisena historiana) vai onko hin vain kiiyt-
tanyt ty6ldisaihepiirid elokuvaotoksensa rajaavana
verukkeena.

Mydskdin otsikko jaalaotsikko eivit sellaisenaan
auta tekijdn pyrkimysten hahmottamisessa. Ne civiit
niinkddn selitd toinen toisiaan kuin toimivat kahte-
na erillisend kourana, jotka juuri ja juuri riittivit
ottamaan syleilyynsd Steadin valitseman materiaa-
lin.

Tyovienluokka paljastuu pikemmin Steadin tar-
kastelujen yleistetyksi taustaksi kuin hinen aiheek-
seen. Tdtd taustaa vasten hdn mittailee varhaisia
elokuvaesityksid yhteiskunnallisina tapahtumina
Jjamydhemmin elokuvateosten tarinallisia sisiltojd
yhteiskuntakysymysten neuvotteluina tai viiste-
lyina.

Hiintéd kiinnostaa englanninkielisen elokuvan po-
litisoituminen tai depolitisoituminen, sen saama
tuomio tai hyviksyntd yhteiskunnallisista kysy-
myksistd huolestuneissi piireissé ja sen rehellisyys
tai periiti “aitous” yhteiskunnan kuvaajana. Kun
hiin ilmaisee omia mieltymyksidédn - mutta yleensi
hin toimii punnitenjasiteeraten aikalaiskeskusteluja
- hin tuntuu suosivan poliittisen elokuvan pyo-
reahkod kisitettd, “realismin” lisddntymisté ja ndyt-
telijanilmaisua, jossa viihde-elokuva on I6ytinyt
oman ilmaisukielensé kansallisille tai luokkakan-
taisille piirteille.

Steadin pikainen skitsi elokuvatellisuuden alku-

vaiheista on kiinnostava katsaus nopeasti moderni-
soituvaan yhteiskuntaan, mutta se varoittaa eriisti
hanen heikkouksikseen luettavista piirteistd. Stead
esimerkiksi kutsuu varhaisen elokuvan tekijoiti ja
levittdjid “showmiehiksi” antaaksen mielikuvan
heiddn erityisestd suhteestaan uuteen teollisuuteen,
uuteen massayleisoon ja vallitsevaan yhteiskuntaan
ylipddnsd. Hénen tarkoituksensa tulee selviiksi tie-
tylld adjektiivisella tasolla, mutta samalla hiin
osoittaa historiantutkijalle outoa haluttomuutta men-
nd syvemmalle, kertoa ketd he olivat ja misté tai
miten ndmé showmicehet tulivat.

Stead ei ole kirjoittajana intoilija, lyyristelija tai
edes vainoharhainen kyynikko (cikd hén jda kiinni
viihde-clokuvaa koskevista vasemmisto- tai oikeis-
todoktriineista, vaan micluummin sitccraa niiti mui-
den sanomina), mutta hdn paljastuu silti elokuvan
ystdviksi. Ei siksi, ettd hin kdyttaisi mistadn eloku-
vasta ylisanoja, vaan koska hén sallii elokuvalle
runsaasti tiettyd mystiikkaa, sanomatonta aluetta ja
kiehtovuutta.

Juuri tdstd syystd “showmiehetkin™ jadvit luki-
jalle lopulta salaperdisiksi mutta energisen kekse-
lidiksi yrittdjien joukoksi, ja samoin perustein voi
selittdd hdnen mieltymystddn “uusiin néyttelijin-
tekniikoihin”, kuvauksen rakastavaan huolellisuu-
teen tal uusiin maisemiin merkkeind tyovédenluo-
kalle rehellisistd ja paikallis- tai kansallispiirteitd
ymmirtdvistd elokuvista. Stead ei pohdi nditd ky-
symyksid elokuvateorian hengessé vaan ikddnkuin
seuraa niiden ilmaantumista aikakauden journalis-
tiseen kirjoitteluun. My6s hinen oma idiolektinsa
on enemmin velkaa - ehkd vanhentuneellekin -
pdivilehtikritiikin kielelle, kuin viime vuosikym-
menten elokuvatutkimukselle. Niinpd hénelle ky-
symys vaikkapa James Cagneyn “aitoudesta” -
hénen tydldistaustansa suhteessa hidnen uuden-
laisena niihtyyn elokuvapersoonaansa- on relevantti
muutoinkin kuin tdmin késitteen merkitystasojen
purkamisen kautta. Itse asiassa Stead ei alkuunkaan
pohdi duunariuden yhteiskunnallisia merkityksii
ideologisessa tai subjektiteoreettisessa mielessd, sen
tarinallistettuja palarakenteita tai elokuvallisia hyo-
dyntimistapoja. Hénen kisityksensi “realismin”
pinnan puhkaisemisesta liittyy aina ja jollain tavoin
sen “aitouden” punnitsemiseen. Mutta tdhankin
hdn suhtautuu verraten kevyesti, yliolkaisesti,
ikddnkuin muistaen, ettei kyseessd ole endd maailman
sivu ollut vakavimmin otettavasta estetiikan ongel-
masta. Sitdpaitsi: han eiole pelkdn dokumentoinnin,
puhtaan veritén puolustaja, vaan péin vastoin halu-
aa korostaa niitd hetkid, jolloin elokuvan omat pe-
rinnerasitteet - kuten yksilokeskeisyys tai melo-
draama - yhdistyvit sen yleis6jé etsivddn uusiutu-
misen tarpeeseen, ja syntyy jotakin, jota hdn voi
pitdd puitteissaan ilmauksellisesti tuoreena, “aito-
na”.

Tdssd mielessd hinen siteeraamansakriitikko Rich-



- ard Winningtonin aikalaisnikemys Anna Magnanin
" kasvoista elokuvassa Rooma - avoin kaupunki ei
kirjaa pelkdstdd silloista vasemmistolaisten ja es-
teettien innostusta “cldvin eldman” dkillisestd il-
maantumisesta valkokaankaalle. Se tiivistdd myds
Steadin néyttelijakeskeisen tulkinnan elokuvan
mahdollisuuksista yhteiskunnan ja kansallisten eri-
tyispiirteiden kuvaajana:

“Rosellini ei tee oikeutta vain clokuvalle vaan myds
clamille. Han on oivaltanut. cttd jos tarkastelet jotakin
ithmistd riittavan tarkasti, sind [6ydat hinen maailmansa;
| Rossellini on omistautunut dokumentoimaan yksilod ja
hidnen metodinsa on loputtomasti litkkuva kamera, joka
paljastaa tuon ihmisen hdnen omassa ymparistossadn”.

"Vitaalisuus", "eldami","itseluottamus" ja "ruu-

. millistettu viha” osoittautuvat myds Steadille jon-

kinasteisiksi verhoiksi tyovidenluokasta tehtyjé clo-

kuvapotretteja tarkasteltaessa, eikd hdn suinkaan

- ole esteettisend arvioijana kaikein kiintoisimpia tai
luotettavimpia.

Paikoin hdn on oudon laiska, kykeneméton kes-
kittymddn elokuvaan, jonka yksityiskohdilla olisi
todellajotain kerrottavaa myos yhteiskunnan omista
ristiriidoista. Niinpd esimerkiksi Paul Schraderin
Detroit-kuvaus Blue Collar saa yllittien médéreen
“rutiiniviithde”.

Toisaalta hidntd on myos kohtuuttoman helppo
viihdyttdd ns. laatuelokuvan ulkoisilla tunnusmer-
keilla - kuten erinomainen kuvaus, hyvit ndyttelijit
ja teknisesti moitteeton ohjaus. Siten hin pitdd 80-
luvun amerikkalaisia farmarielokuvia (River,
Country...) positiivisina merkkeind “Hollywoodin
kyvystd jatkuvasti tarttua uusiin aiheisiin®, ja ryh-

tyy vield sen jdlkeen ihastelemaan néyttelijoiden
maahan sidottua, arkista vakuuttavuutta. Kuitenkin
niami elokuvat olivat asiaoppinsa 30-luvun lama-
viihteestd nostaneita romanttisia vinjettejd, jossa
farmareiden ainoat huolenaiheet olivat individua-
| lismista kiinni pitdminen, ilkeédt pankkiherrat, sda-
olosuhteet ja yleensd negatiivisesti symboloitu ny-
kyaikaistuminen.
' Elokuvia ei kannata moittia yhteiskunnallisten
olosuhteiden laistamisesta, mikali kriitikoidenkin
ajatus elokuvan poliittisuudesta lipsuu elokuvan
osoittaman oikeamielisyyden ja hyvdsyddmisyyden
mittailuksi, ja mikédli pienet ja ikdvystyttavit kdy-
tannonpoliittiset yksityiskohdat unohdetaan: kuten
se, ettd Amerikan todelliset farmarit eivit niinkdin
ole viimeisid individualisteja ja duunareita, vaan
maansa parhaiten jarjestdytynyt pienyrittdjikunta;
jaettd heitd ravistelevat enemmén maailmanlaajuis-
ten markkinoiden heilahtelut kuin pyorremyrskyt;
ja ettd heiddn ammattikuntansa jatkuvuutta tukee
maatalouspolitiikka, jonka laajuus, monimutkaisuus
"ja kalleus vetdd hyvinkin vertoja tdkéaldisille
, malleille.

Peter Steadin Film and the Working Class on
ehkd tiukasti ymmarrettaviltd aiheeltaan mutkiste-
leva ja véistelevd mutta sittenkin kirjana selked -
juuri sellainen ennestdén tutun, helposti avautuvan
ja uusien yhteenvetojen summa, jollaista olisi mah-
dollista seurata vaikkapa kiinnostavana tv-doku-
mentin juontona. Kirjan ansioina on sen piirtimé
havainnollistettu, pitkd kaari, sekd sen valaisevat
poiminnot elokuvan, yksittdisten elokuvateosten ja
niitd ympirdineiden yhteiskuntrendien heréttamis-
ta keskusteluista. Vaikka Stead on historioitsijana
vapaa tietyistd brittildisen elokuvantutkimuksen
ikdvimmistd rasitteista - mieleen juolahtaa psykose-
miomarxismin ahtain jargon - olisi hineltd silti
toivonut sekd rohkeampaa henkilokohtaista otetta
ettd lisdttyd analyyttista paneutumista. Mutta ehkédpé
juuri hdnen varsinaisen virkansa kautta on helpoin
ymmirtad, miksi hdnen otteensd 16ystyy juuri ny-
kyaikaa ja nykyelokuvaa lihestyttiessa.

Putte Wilhelmsson

>PLCX—TI>r



V

OTA LAHIKUVA
LIIKKUVAAN KUVAAN

iy
|

LAHIKUVA on neljasti

vuodessa ilmestyva audio-

visuaalisen kulttuurin tutki-

mukseen keskittyva aikakauslehti.

Lahikuvaa julkaisevat Lahikuva ry, Suomen
Elokuvatutkimuksen Seura, Varsinais-Suo-
men Elokuvakeskus, Turun Elokuvakerho ja
Turun yliopiston elokuva- ja televisiotiede.

Tilaukset ja osoitteenmuutokset: Lahikuva, Pl
20,20111 Turku. Vuosikerran 1993 tilaushin-
nan 85 mk voit my6s maksaa suoraan tilillem-
me Postipankki TU 1690 053. Irtonumeroja
myyvat mm. Akateeminen Kkirjakauppa, Tie-
dekirja ja Turun Kirjakahvila.




1.1.1993 |dhtien

Kulttuurilinjalta saat tietoja Turun kaupungin
kulttuuripalveluista. Numeroon soittamalla kuulet, mita
nayttelyita, tanssiesityksia, naytelmia ja konsertteja
Turussa on parhaillaan menossa. Kulttuurilinjan tiedot
paivitetaan viikottain.

Turun kaupunki
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Elokuva- ja tv-tutkimuksen paivat 30. - 31.1.1993

Suomen elokuvatutkimuksen seura jarjestaa toiset elokuva- ja tv-tutkimuksen paivat
ensi tammikuun vimeisena viikonloppuna Yleisradion uudessa Radio- ja tv-instituutissa
Pasilassa. Vuonna 1991 Turussa jarjestetyt ensimmaiset paivat olivat osanottajame-
nestys; nyt siis koetellaan helsinkilaisten ja muualta Suomesta paakaupunkiin saapuvien
aktiivisuutta.

Paivilla toimii nelja tyéryhmaa, joiden vetajat odottavat ilmoittautumisia marraskuun
loppuun mennessa:

1. Kansallinen elokuva

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

2. Teknologia ja elava kuva

Jukka Sihvonen, p. (921) 633 5273, toivoo ryhméaansa esitelmid, joissa kéasitellaan
eilaisia yhteyksia audiovision ja teknologian valilla.

3. Television historia

Hannu Salmen, p. (921) 633 5234, ryhmassa kasitellaan television historiankirjoitusta
mahdollisimman monelta eri kannalta, esim. teoreettisesti, lajityypeista lahtien ja
mentaali- ja reseptiohistoriallisista |ahtdkohdista.

4. Tv-viihteen faktat ja fiktiot

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

Kaikki naista tutkimusalueista kiinnostuneet - myds SETS:n ulkopuoliset - ovattervetulleita
esitelméimaan. Koska koko tutkimuksen kenttd halutaan mukaan, ovat mainitut
teematkin varsin véljid. Erikoistoiveista kannattaa keskustella ryhmien vetdjien kanssa.
Elleivat ndma ole tavoitettavissa, ilmoittautua voi myés Anu Koivuselle, p. (921) 512
147, tai Ari Honka-Hallilalle, Jaanintie 32 C 90, 20540 TURKU, p. (921) 374 359.

Kaksi vuotta sitten paivien ulkomaiset vieraat olivat Thomas Elsaesser ja Siegfried
Zielinski. Talla kerralla SETS pyrkii panemaan viela paremmaksi. Olemme nimittain
alustavasti kutsuneet paikalle Tytti Soilan liséksi 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 tdhan asti on vaikuttanut Lundissa.



Ohijeitakirjoittajille

Lahikuvan tekstit valmistetaan ja taitetaan
tietokoneella kirjapainoa varten. Meille on
katevintd, jos saamme jutut jo alusta alkaen
levykkeelld. Levykkeiden lisaksi toivomme
sinun ldhettavan mydés kasikirjoitusliuskat
jutustasi.

Huom!Al4 kéyta mitdan muotoiluja tekstissa
(esim. kursiivia, sisennyksid, oikean reunan
tasausta etc.), alaka tavuta. Valtd myds
pakotettuja rivinvaihtoja muualla kuin kappa-
leiden lopussa. Merkitse kuitenkin haluamasi
muotoilut (kursiivit, sisennykset,...) kasi-
kirjoitusliuskoihin. Kursiivin voit merkitd myos
alleviivauksena.

1) Lahetd juttusi mieluiten IBM-yhteensopi-
valla tietokoneella tehtyna “lerpulle” tai
“korpulle” tallennettuna seka paperille tu-
lostettuna. Myos Macintosh-koneella kirjoi-
tettuja teksteja voi lahettaa levykkeella.

2) Mikali mahdollista, kirjoita juttusi Word
Perfect -ohjelmalla. Mik&li sinulla on jokin
muu ohjelma kaytdssasi, tallenna juttusi le-
vykkeelle yleisessa tekstinkéasittelymuo-
dossa, ns. ASClI-tiedostona (ohjeet 16ydat
omasta tekstinkasittelyohjelmastasi).

3) Mikali sinulla ei ole tietokonetta kaytdssa-
si, Iaheta juttusi konekirjoitusliuskoina. Kayta
suurinta mahdollista rivivalia.

Kuviot ja taulukot laaditaan erilliselle
paperille, al4 |aheta kopioita vaan originaalit.
Tekstiin voit merkitd haluamasi sijoituspaikan
kuviolle.

Viitteet ja kirjallisuus sijoitetaan tekstin
loppuun loppuviitteina.

viittaus artikkeliin kirjassa:

1. D.M. MacKay, “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. MacKay 1966, 425.

viittaus artikkeliin lehdessa:
2. Denise Kervin, “Reality According to
Television News: Pictures from El Salvador”.
Wide Angle. Vol. 7:4 (1985), 62.

Mikali edelld on juuri viitattu samaan
artikkeliin, voit kayttaa Ibid. -merkintaa:
4.lbid., 69.

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

Tekstinsisaiset vieraskieliset sitaatit kaan-
netddn aina suomeksi, ellei vieraskielisyy-
delle ole jotain erityista syyta

Kun tekstissd mainitaan ensimmaisen ker-
ranjokin elokuva, sen tuotantomaaja -vuosi
mainitaan suluissa valittdmasti elokuvan ni-
men jalkeen. Jos kyseessa on ulkomainen
elokuva, joka on ollut levityksessa Suomes-
sa, siitd kaytetddn suomenkielistd nimea ja
alkuperaisnimi mainitaan sulkeissa. Esi-
merkki: Musta sade (Black Rain, USA 1989).
Alkuperaéiskielinen nimi mainitaan erikseen
myds silloin, kun suomenkielinen nimi on
sama. Jos elokuvan nimi on kaksiosainen
(Esim. Total Recall - unohda tai kuole), se
mainitaan ensimmaisella kerralla kokonai-
suudessaan ja myohemmin elokuvaan voi-
daan viitata nimen ensimmaisella osalla.

Tekstin sisdlla mainittujen elokuvien ja
kirjojen nimet alleviivataan.

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

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

Raportoitavista tapahtumista kerrotaan
tapahtuman koko nimi, ajankohta ja paikka,
missa se jarjestettiin.

Artikkeleista laaditaan korkeintaan 200
sanan tiivistelma.
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