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Esitykset huhti- ja toukokuussa 1987:

Carlos SAURA: Los Zanco.s (Espanja, '1984)

Ulf MIEHE: John GlUckstadt (Saksan Iiittotasavalta, 1975)
Paaos. : IriEFEeTilari e-Chri sti ne Barrau lt- Vapaasti Theodor Stormin novelliin Der Doppelgdnger perustuva
elokuva vangista, jolle on ylivoimaisen vaikeaa palata takaisin
normaa I iel imiiiin pohjoi ssaksa I ai seen pi kkukaupunki in.

Hans G0TTSCHALK ja Franz Peter IIIRTH: Egmont (Saksan lt)
- Goethen tragedian sovitus. Alban-ffi[tuan miehittiimiissE
Hollannissa tapahtuva draama; tapahtumavuosi 1568.

Luis BERLANGA: La Vaquilla (Espanja, '1985)

Bernhard SINKEL ja Alf BRUSTELLIN: Der Miidchenkrieg
Paaos.: Adelheid Arndt, Katheri n HuntEi, Antonia
- Viihteellinen elokuva Sellmannin perheestd, joka muuttaa '1936
Prahaan. Perheen kolme eri Iaista tytiirtii ptiiityviit omia teitiinsii
samaan tilanteeseen, sodanjiilkeiseen Saksaan, jonka tunnussana
on nichts.

Horst Kt)NIGSTEIN ja Heinrich
Paaos.: Erwin Geschonnek,
- Kaksi tarinaa kahdesta
pikkuporvari Albert Teetj
Teschistii, tarinat py6vel
Zweigin romaani in.

(Saksan lt, 1977)
Rei nighaus

BRELOER: Das Beil von Wandsbek (Slt, 1981)
Kathe n, }irI Klei nauIY A.

I keeeri henkil6stii ku rinnakkain, tarinat
enistii ja kommunistina hirtetysta Bruno
istii ja uhrista. Elokuva perustuu ArnoId

F. C0L0M0: La Linea del Cielo (Espanja .1983)

Eberhard FECHNER: Tadell6ser & Wolff I (Saksan lt, 1975)
- Jii I I een perhekEFtbmu-3-lof6:Effi Saksasta. Tapahtumapai kko i na
Rostock ja Lyypekki, pohjana kirjailija }lalter Kempowskin kuvaukset
oman varakkaan kotinsa kansallistunteista.

Tadelloser & Wolff II
John 0LDEN: Der Biberpelz (Saksan lt, 1962)

Piiiios.: InEe-M6-seFErnst Schrdder, I^lilli Rose, Fritz Wagner
- Gerhart Hauptmannin Majavannahkaturkin, varaskomedian uskol I inen
fi Imatisointi -

ke 29.4. Werner HERZOG: Fitzcarraldo (1981)
suurkuva- Paeos.: KlauS-KiI-5Rj-Saudia Cardinale, Jose Lewgoyvideo - Herzogin hullu haave toteutuneena ja hulluuden ylistystii muuten-

kin koko elokuva: sademetsiikiiiin ei esta laivaa nousemasta miikeii
ylOs. Olennainen osa Herzogin tuotantoa.

Werner HERZ0G: Aguirre, der Zorn Gottes (Aguirre, Jumalan viha; 1972)
Piiiios. : K Kinski, Helena Rojo
- Ohjaajansa ehdottomin mestariteos Kaspar Hauserin ohella. Mieli-
puolinen vallanhimo ruumiillistuu Klaus Kinskissii, joka esittiid
Lope de Aguirrea, konkvistadoria, joka on retkikunnan mukana etsi-
miissii Eldoradoa Etela-Amerikan sademetsistA vuonna 1560.

ke 6,5. Franz SEITZ: Unordnung und frUhes Leid (Saksan lt, 1977)
Piiiios.: Maffi Sabine von Maydell
- Thomas Mannin kertomuksen filmatisointi. Inflaation kourissa
kamppaileva Saksa vuonna 1923 perhedraaman taustana.

Elokuvat esitetaan yhteistyOssa Goethe-Instituutin ja Suomi-Espanja-seuran kanssa
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Sunnuntaisarla
15.3. Alan Rudolph:
OTA MINUT
)).3. M'ario Camus:
MAAN HILJAISET
29.3. Jasujiro Ozu:
KIERTOLAISET
5.4. Gdbor.Body:
KOIRAN YOLAULU
12.4. Bob Reiner:
HEI, ME ROKATAAN

Lauantaisarja
14.3. Roman Polanski:
VEITSIVEDESSA
21.3. Leos Carax:
BOY MEETS GIRL
28.3. William Dieterle:
NOTRE DAMEN KELLONSOITTAJA
4.4. Terrence Malick:

ONNELLISTEN AIKA
I 1.4. Carlos Saura:
CARMEN

Tuike Alitalo:
KUKA PELKAA VIDEOVAKIVALTAA?

Matti Kamppinen:
MERKTTYS TNFORMAATTO JA
ISOMORFIA

Jukka Sihvonen
AANIA HILJAISUUDEN KESKELTA

- Katsaus mykin elokuvan ianimaailmaan

Henry Bacon:
IN MEMORIAIY ANDREI TARKOVSKI

Kari Kallioniemi:
MUSTAN HUUMORIN JA
SINIVERISTEN VAUVOJEN MAA

Martti Lahti:
NARKTSSOS lA ECHO

- suturointi ja iini

Sekii lisaksi:

KOMEDIAN
ENSI KLOPEDIA alkaa sivulla
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on paatynyt samaan ajatukseen artikkelissaan, jo-
ka kasittelee ns. romanttista komediaa (puhut-
taessa romanttisista tai screwball-komedioista tar-
koitetaan yleens5 samoja 1930- ja 4OJukujen elo-
kuvia). Hendersonin mukaan kysymys seksistii on
aina l5snii niiissti elokuvissa, sen lausuminen vain
on kiellettyii. Romanttiset komediat pa6ttyvat
kun sankari ja sankaritar ovat saaneet toisensa,
juuri ennen kuin seksuaalinen kanssakiiyminen al-
kaa. Hendersonin mukaan puhekielella on ro-
manttisissa komedioissa erityisasema. Kurtisee-
raus, kielelliset soidinmenot ja erilaiset kiertoil-
maisut ovat niiiden elokuvien keskeistti aineistoa.
Kieli asettuu sukupuolisen halun ja sen toteutumi-
sen viilille. Niissii komedioissa kieli on toiminnan
ja tapahtumisen keskeisin areena. Kuvalliset ver-
taukset ja tunnuskuvat on varattu teoille ja tapah-
tumille, jotka ovat absoluuttisesti lausumattomia,
kuten "Jerikon muurin" sortuminen Capran elo-
kuvassa Tapahtuipa erricinti yona. Hendersonin
mukaan romanttisten komedioiden kielipeli pe-
rustuu kielensistiisille kielloille, sanoille joita ei saa
lausua, tapahtumille joita ei saa nimetii ja teoille
joita ei saa mainita.

Kieltojen puuttuminen tuhoaa kielipelin johon
romanttiset komediat perustuvat. Kun kielen sen-
suuri katoaa, romanttista komediaa ei eniiii ole.
Hendersonin mielestii romanttinen komedia ei voi
en6ii kukoistaa, kun seksistli voidaan puhua avoi-
mesti. Seksin kielellinen ja visuaalinen eksplisiitti-
syys on koitunut 1930-luvulla syntyneiden ro-
manttisen ja screwball-komedian kuolemaksi.

Postmoderni screwball-komedia

f 7 lliisanotun valossa Ota minut on varsin
V mielenkiintoinen elokuva, sillii se sisiiltii?i
I eriiitii screwball-komedialie ominaisia piir-

teita. Naita ovat seksin, soidinmenojen ja kielen
tiirkeii osuus elokuvan kerronnassa.

Elokuva ei ehkii l6rp6ttele esikuviensa tapaan
mutta puhetta riittaa silti. Sukupuolten vlilinen
taistelu on elokuvan keskeisenti aiheena ja se syn-
ny.ttAii kaikki elokuvan henkilciiden viiliset jiinnit-
teet. Kaikesta huolimatta Ota minut eroaa 1930-
luvun komedioista. Voimmeko parhaallakaan
tahdolla vliittiiii ette tama elokuva olisi komedia?
Tiihin voisi yrittaa vastata kahdella tavalla. Fred-

RUDCLPH,

orA iltxur
CHOOSE ME - OTA MINUT (Choose Me). USA
1984.
Ohjaus: Alan Rudolph. Tuotanto: Tartan Films /Shep
Gordon, Chris Blackwell, Carolyn Pfeiffer, David Bloc-
ker. Kiisikirjoitus: Alan Rudolph. Kuvaus: Jan Kiesser.
Leikkaus: Mia Goldman. Nayttetijat: Genevieve Bujold
(Nancy), Keith Carradine (Mickey Bolton), Lesley Ann
Warren (Eve), Patrick Bauchau (Zack Antoine), Rae
Dawn Chong (Pearl Antoine), John Larroquette (Billy
Ace), Edward Ruscha (Ralph Chomsky), Cailard Sar-
tain (Mueller), Robert Gould (Lou), John Considine
(Dr. Ernest Greene), Jodi Buss (Babs), Sandra Will(Ida), Mike E. Kaplan (Harve), Russell parr
(Bradshaw), Teresa Velarde (studiosihteeri), Henry G.
Sanders (sairaalavirkailija), Margery Bond (serkku),
Debra Dusay (hoitaja La Mer), Minnie Lindsay (nainen
bussissa), Richard Marion (Gilda), Albert Stanislaus
(Max), Karyn Isaacs (Farrah), Elizabeth Lloyd Shaw
(neiti Muffin), Edward C. Lawson (Chrome), Chase
Holiday (Champagne), Patrick McFadden (Rudy). Kes-
to: 106 min-

Ensimmiiiselli katsomalla Ota minut herattaa to-
denniikdisesti ristiriitaisia tunteita. Mistii oikein
on kysymys? Ensimmilinen tunti elokuvaa tuntuu
suorastaan piinalliselta; kaikki henkildt vaikutta-
vat jonkinasteisilta neurootikoilta, he tuntuvat
kaikki valehtelevan, kaiken aikaa. Ajan mydtti
niimi valehtelijat alkavat kuitenkin kiinnostaa,
tiillaista ei ole elokuvissa niihty pitkiin aikoihin.

Ota minut elokuva alkaa, kun tarinan piiihen-
kilO Keith Carradine, livahtaa mielisairaalasta,
jonne hiinet on toimitettu patologisena valehteli-
jana. Hiinen uskomattomat tarinansa tuntuvat
vahvistavan diagnoosia, kunnes pikkuhiljaa hertiii
epiiilys ettA mies ehk!i onkin patologinen todenpu-
huja. Viiiirinkiisitykset neyttavet seuraavan siitii
ettei hiin valehtele sanaakaan. Hiinen juttunsa
vain vaikuttavat kovin epiitodenniikciisilte. Tarina
tuntuu kyselevEin meiltii ja itseltaan mitka ovat ta-
rinan totuudellisuuden edellytykset. Ota minut on
kuin muistutus Umberto Econ ajatuksesta, ettA
semioottisen jiirjestelmiin minimiehto on ette sen
avulla on mahdollista valehdella.

Kieli ja komedia

A ndrew Sarris mearittelee erdiin artikkelinsa
otsikossa screwball-komedian "seksi-ko-
mediaksi vailla seksiii". Brian Henderson
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I
ric Jameson on analysoinut postmodernia tode-
ten: "Tdssti tilanteessa parodia saa huomata jii5-
neensii ilman tehtAvaa. Sen aika on ohi, ja pastis-
siksi sanottu outo ilmestys ottaa vAhitellen sen
paikan." Ehkii Ota minut suhta:utuu vanhoihin
screwball-komedioihin niinkuin pastissi suhtautuu
parodiaan. "Parodian lailla pastissi on jonkin eri-
tyisen naamion jaljittelya, puhetta kuolleella kie-
lellA; mutta se on neutraalia tekey'tymistii ilman
mittiiin parodian taka-ajatuksia, satiirin yllyke on
siinfl karsittu, se on vailla naurua ja minkiiiinlaista
uskoa siihen, ettii tuokioksi lainatun epiinormaa-
lin kielen rinnalla olisi viel6 olemassa jokin terve
kielellinen normaalius. Pastissi on siis tyhjiiii pa-
rodiaa. . . " En yrita vaittaa etta Ahn Rudolph olisi
tietoisesti tai tietamettAiin pyrkinyt tekemiiiin pas-
tissia l93Gluvun komedioista, mutta Jamesonin
ajatus saattaisi selittAa minne nauru katosi.

Toisaalta ehkil Oto minlrl sittenkin on komedia.
Romanttisissa ja screwball-komedioissa suuri osa
komiikasta syntyy aiheen sekZi visuaalisten ja kie-
lellisten tabujen viilisestii yhteentdrmtiyksestii, sii-
tii ettd kyseessti on seksikomedia ilman seksiii. Jos
kolmekymmenluvun Hollywoodissa seksi oli se ta-
bu joka synnytti monet hienostuneet komediat,
niin mikti on l98Oluvun tabu? Ota minut -elokn-
vaa katsoessa mieleen tulevat piiiitdksenteko ja it-
sellisyys.

Romanssi ja piiiittiksenteko

|.f! otuus ei ole niin kovin tiirketi asia flirtissii,
I Hrkeaa on kielipeli. Olennaista ei ole se mi-L ta puhutaan vaan etta ylipiataiin puhutaan.

Toisaalta ongelmia on varmasti odotettavissa jos
toinen osapuoli puhuu jatkuvasti vain totta ja
olettaa toisen osapuolen ymmiirttiviin tiimiin. Jos
mies ilmoittaa suutelevansa vain naisia joiden
kanssa menee naimisiin eikii nainen ota tata vaka-
vasti, on varmaa ettii ongelmia seuraa.

Romanssit johtavat useasti tilanteisiin, joissa
joudutaan tekemiiiin piiiitoksiii. Piiiitdkset pyritaan
perustamaan suhen totuudelliseen intbrmaatioon

jonka katsomme omaavamme. Tiih0n informaa-
tioon saattaa kuulua tieto siita miten toinen osa-
puoli pelasi flirtin kielipelia, mutta harvemmin se
miti toinen tissl kielipelissl on sanonut. Se etta
toinen pelaajista sitoutuu pelkkaan muotoon ja
toinen pelkkiiiin sisdlto<in aiheuttaa taatusti ongel-
mia keskiniiisessa tiedon siirrossa. Tama taas te-
kee pAit6ksenteon entista mutkikkaammaksi.

Niimii romansseihin liittyvat pelit ja piittiksen-
teko ovat ne tabut joista Ota ninal -elokuvassa
on kyse. Aivan kuten screwball-komedioissa tabu
on seksi, niin Rudolphin elokuvassa tabu on ih-
missuhteisiin liittyva pyrkimys rationaalisiin valin-
toihin ja itselliseen piiiitciksentekoon. Persoonalli-
nen integriteetti, subjektiviteetti tai sen puuttumi-
nen, tuntuu olevan se asia josta ei voida puhua.
Ainoa mihin voidaan viitata on piiStciksenteko jo-
ka tuntuu edellyttavan etta on joku joka peAtdk-
sen tekee. Mutta onko se varmaa? Flirttaammeko
me vai tekeekd flirtti meidiit, teemmekci me valin-
toja vai synnyttiviitkO valinnat meissA illuusion
siita ettA me olemme rationaalisia toimijoita? EIo-
kuvan viimeisissd kuvissa niimii kysymykset tuntu-
vat olevan liisnii.

On kuitenkin my0nnettave etta monista yh6lai-
syyksisti huolimatta Ota minut eroaa screwball-
komedioista erdiisstl ratkaisevassa suhteessa. Pe-
rinteisissd screwball-komedioissa mies on suku-
puolten viilisessii taistelussa heikompi osapuoli.
Niiden peruslehtokohtana on "poika-tapaa-ty-
tdn" kaavan kiitintiiminen piiiilaelleen. N6issii ko-
medioissa nainen on saalistaja ja mies riistaa. Tii-
m6n vuoksi eriiiit kriitikot eiv4t pidii Capran elo-
kwaa Tapahtuipa ertiiinci ydnci puhtaaksiviljelty-
nii screwball-komediana. Sama kritiikki patisi
myds O/a minut -elokuvaan, silla miespti5henkild
Mickey on kiistamattii elokuvan aktiivisin hahmo.
Ota minut -elokuvan selitttiminen screwball-ko-
dian postmoderniksi inkarnaatioksi saattaa olla
turhan pitkalle viety tulkinta. Siitakin huolimatta
ettii siinti on samaa outoutta ja ylliittiivyytta kuin
1930- ja 40-lukujen parhaissa komedioissa. Ehkii
kierre onkin katsojan silmissti. Se uskoo ken n5-
kee.

Simo Alitalo
LAHDEKIRJALLISUUS:
Brian Henderson: "Romantic Comedy Today: Semi-
Tough or Impossible", Film Quorterly 4/1978.
Frederic Jameson: "Postmodernismi eli kulttuurin lo-
giikka", teoksessa Moderni/Postmoderni. Toim. J.
Kotkavirta & E. Sironen. Tutkijaliitto 1986.
Andrew Sarris: "The Sex Comedy Without Sex", Ame-
rican Film 5/l
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}IAAX HI AISET
MAAN HILJAISET (Los santos inocantes). Espanja
l 984.
Ohjaus: Mario Camris. Tuotanto: Ganes producciones
Cinematogrificas,/RTVE Radiotelevisi6n Espanola,/
Juli6n Mateos. Kiisikirjoitus: Antonio Larreta, 

-Manuel

Matji, Mario Camris - Miguel Delibesin romaanista.
Kuvaus: Hans Burman - Eastmancolor. Musiikki: An-
t6n Carcia Abril. Lavastus: Rafael palmero. Leikkaus:
Jos6 Maria Biurrfin. Niiyttelijiit: Alfredo Landa (paco),
Francisco Rabal (Azarias), Terele Pilvez (R6gula), Bel6n
Ballesteros (Nieves), Juan Sinchez (euirCe), Susana
S_6nchez (Chica), Agata Lys (Dona purita), Agustin
Conzhlez (Don Pedro), Juan Diego (Senorito Ivin)-, Ma_
ry Carrillo (Senora Marquesa), Maribel Martin (Miri-
am), Jos6 Guardiola (Senorita de la Jara), Manuel Zar-
zo (liiiikari). Kesto: 108 min.

Maria Camtsin Maan hiljaiset (Los santos inocen-
tes, 1984) heretti suurta huomiota Cannesin elo-
kuvajuhlilla vuonna 1984. Elokuva merkitsi Ca-
mirsille paluuta parrasvaloihin mutkikkaiden elo-
kuvallisten harhailujen jiilkeen. Maon hiljaiset on
Espanjan maaseutua realistisesti kuvaavan trilo-
gian kolmas osa, kaksi ensimmaista osaa olivat
TV-sarja Fortunato y Jacinta ja elokuva Mehiltiis-
pesti (La Colmena, 1982), jokg hiljattain nahtiin
Suomenkin televisiossa.

Nayttaa silta, etta Camirs on Maan hiliaisissaan
palannut 25-vuotisen uransa alkuliihteille. Camirs
niiet aloitti kiisikirjoittamalla Carlos Sauran en-
simmdisen pitkiin elokuvan Los golfos, joka oh-
jattiin vuonna 1960 vaikka se saikin ensi-iltansa
vasta vuonna 1962. Oman ohjaajantaipaleensa
Camirs aloitti lupaavalla esikoispitkdild Los far-
sontes, jonka liihttikohdat olivat realistisessa pe-
rinteessa. Vaikeuksia Camtsin uralle kuitenkin
tuli, kun 60luvun elokuvasuhdanteet heiluttivat
pahasti espanjalaista tuotantokoneistoa. Camirs
siirtyi viihitellen yhii heppoisempien produktioi-
den tekoon, kun Espanjassa Italian Cin6cittan
mallin mukaisesti alettiin tuottaa yleis66n hel-
pommin uppoavia populaarielokuvia. Camirsin
harharetket kulmioituivat spagettiwesterniin
"Trinity nt)kee punaisfa" (Trinity Sees Red,
1972), joka valmistettiin espanjalais-italialaisena
yhteistydnli piiiiroolissaan Terence Hill. Miten-
kiiiin poikkeuksellinen Camtsin seikkailu ei toi-
saalta ollut, olihan Italiassakin neorealisti Carlo
Lizzani ohjannut kaksi lannenelokuvaa salanimel-
lii Lee Beaver. Westerniii ohjatessaan Camirs ei
tiiydellisesti luopunut niistii teemoista, jotka hiin-
tii kiinnostivat. NiinpA tissii erikoislaatuisessa liin-
nenelokuvassa andalusialainen maanomistaja (!)
palkkaa liinnensankari Trinityn avustamaan val-
lankumouksessa etelaespanj alaisia aristokraattej a
vastaan.

Maan hiljaise, perustuu Miguel Delibesin tun-
nettuun romaaniin "Los santos inocentes". Se on
elokuva, joka tuntuu leijailevan kaikkien muoti-
virtausten yliipuolella; tiettyjai yhtymiikohtia sillii
tosin on ns. italialaisiin maaseutuelokuviin (mm.
Olmin Puukenktipuu, Tavianien Istini, herroni,

Rosin Knsras pysdhtyi Eboliin). Se kuvaa espan-
jalaisen Estremaduran alueen k0yhiia maaseutu-
eliimiiii, jota savyttiivat voimakkaat luokkaerot.
Maan hiljaisel nostaa esiin yhteiskunnallisen viiti-
ryyden, muttei silti lankea saarnaamaan tai mora-
lisoimaan. Se toteaa todelliseksi sen kylmiin val-
lan, jolla rikkaat maanomistajat alistavat tydliiiset
ja kdyhiit palvelijoikseen, koirikseen. Mario Ca-
mts toteaa maailman julmuuden, mutta kuvaa sil-
ti kiihkottomasti kOyhiin perheen el[mtiii ja siihen
sisiiltyviiii hiljaista vapaudenrakkautta. Yksi elo-
kuvan tiirkeimmistti henkildistii on Azarias, van-
hus, joka elaii omassa, ihmeiden ja yliluonnollisen
hallitsemassa maailmassaan. Azarias rakastaa yli
kaiken lintuja, jotka elokuvissa on totutusti esitet-
ty vapauden ja kahlitsemattoman eliimiin symbo-
leina. Camirsin kasittelyssa eiviit niiinkliin klisei-
set symbolimerkitykset katsojaa vaivaa, Camirs ei
tyrkytA ajatuksiaan.

Mario Camirs on Maan hiljaisilloan ilmeisesti
yltiinyt yhteen uransa tiirkeimmistd saavutuksista.
Suuri vastuu elokuvan onnistumisesta on - paitsi
ohjaajan perirealistisella kerronnalla - eritoten
loistavilla niiyttelijiisuorituksilla. Pacon roolissa
niihtAvA Alfredo Landa ja Azariasin roolissa niih-
ttivii Francisco Rabal palkittiin vuonna 1984 Can-
nesissa parhaina n?iyttelijdinti. Varsinkin vuonna
1925 syntynyt Francisco Rabal on espanjalaisen
elokuvan suuria veteraaneja. Hiln aloitti uransa
vuonna 1945 elokuvassa La Prodige. Sittemmin
hiin tuli tutuksi monista Luis Bunuelin elokuvista,
mm. Nazarinistd (1959, nimirooli), Viridianasta
(1961) ja Ptiivtiperhosta (Belle de jour, 1967). Li-
stiksi hiin on niiytellyt mm. Michelangelo Anto-
nionin elokuvassa Auringonpimennys (L'Eclisse,
1962). Rabalin filmografia on komea, mutta var-
masti Azariasin rooli jaii yhdeksi hiinen parhaista
suorituksistaan.

Hannu Salmi
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KIERTOLAISET (Ukigusa). Japani 1959.
Ohjaus: Jasujiro Ozu. Tuotanto: Daiei. Kisikirjoitus:
Ozu ja Kogo Noda; perustuu Tadao Ikedan kasikirjoi-
tukseen Ozun elokuvaan Ukigusa Monogatari (1934),
jonka pohjana puolestaan oli amerikkalainen elokuva
The Barker. Kuvaus: Kazuo Miyagawa. Nayttelijat:
Ganjiro Nakamura, Haruko Sugimura, Machiko Kyo,
Ayako Wakao, Hiroshi Kawaguchi, Koji Mitsui, Mut-
suko Sakura, Mantaro Ushio, Haruo Tanaka. Kesto:
119 min.

Ozu on kaikkein japanilaisin japanilaisista oh-
jaajista, sanovat japanilaiset. Samoin voisivat
suomalaiset sanoa Laineesta tai Niskasesta. Kuro-
sawan toimintaelokuvat olivat maanmiehille sel-
keiin liinsimaisia, kun taas Ozun perhetarinat oli-
vat yksinkertaisuudessaan vanhan japanilaisen
perfektionistisen taidekiisityksen luonteva toteu-
tus elokuvassa.

Ozu teki elokuvansa aina samasta aiheesta, per-
heeste, joka hajoaa. Aihettaan htin pystyi katso-
maan sivusta, sillii hiin ei itse ollut koskaan naimi-
sissa. Tiimiin taas sanottiin johtuneen siita, etta

liikemiesisiiiinsii pikku Jasujiro niki harvoin, kun
taas iiiti oli siffi myyttista tyyppiA, joka nostaa po-
jan vaatimustason puolison valinnassa sille tasol-
le, etta riskiii ei kannata ottaa.

Ozu ei ottanut riskiti niiyttelijdiden valinnassa-
kaan. Kun yhteistyO oli alkanut sujua, han ei vaih-
tanut nayttelijae syytta suotta. Niinpii Chishu Ryu
niiytteli isiiti useassa kymmenessi Ozun elokuvas-
sa.

Ozu piti elokuvan synnyn ratkaisevana vaihee-
na kiisikirjoituksen tekemista. Sen piti olla ku-
vausten alkaessa lopullisessa kunnossa. Vaikka
Ozu tekikin elokuvansa aina samasta aiheesta,
hiin pyrki tekemaan jokaisesta henkilOstiitin yksi-
l6n, jollaista ei ole missiitin muussa elokuvassa.
Ttimii periaate aiheutti kiisikirjoitusvaiheessa sen,
ettii aikaa tarvittiin henkil6iden "hienosiiit0cin".
Suhde kiisikirjoitukseen Ozulla on samanlainen
kuin Hitchcockilla.

Ozu teki elokuvia neljtinkymmenen vuoden
ajan. Htn teki useita elokuvia kahteen kertaan,
koska uusi aika toi elokuvan henkikiille uudet on-
gelmat. Elokuva Kiertoloiset (1959) on toinen ver-

Czu totsti itseiin
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sio aiheestaan; ensimm6inen syntyi 1934.

Ozulla on tunnistettava askeettinen t1ryli. Suu-
rin osa elokuvien tapahtumista on kuvattu sisiillii
siten, etta kamera on ollut tatamilla istuvan piiin
korkeudella. Vuoden 1930 jalkeen hiin ei antanut
kameran liikkua juuri koskaan. Kuvaustavassa
Ozulla on selva sukulaissielu Hawksissa, jolle
mycis riitti piiiin korkeudelta kuvaaminen. Tausta-
ajatuksena molemmilla oli, ettii kamera on pelkkti
viiline eikii katsojan tule olla siita tietoinen.

Ozu toisti itseaan kolmekymmenta vuotta. Han
on rikkonut sita taiteen korjaamatonta sAantoa
vastaan, etta ei saa toistaa itseiiiin, on luotava uut-
ta. Ozun esiin nostama ongelma on mielenkiintoi-
nen ja koskee kaikkea taidetta: millii tasolla tois-
tosta tulee kyvykkyryden eikii kyvyttcimyyden il-
maus? Jos luetaan mink5 tahansa taidekriitikon
tekstiii, nousee riveiltA ainakin rivien viilistii viiki-
sin esiin kysymys uudistumisesta. Niin sanottu
uutuuden kriteeri on taidearvostelun piiiikriteeri
ja perustuu ilman muuta oikeana pidettyyn kiisi-
tykseen, etta koska taide on aikansa kuvastin, se
ei saa palata menneeseen, se ei saa plagioida. Mik-
sei saa? Aidinia huoran snobbareiden ajatuksessa
jaljittelijoista ("jaljitteHjat ovat parempia kuin al-
kuperiiiset, koska heillii ei ole jiljittelijoita") on
periiii enemmiin kuin vitsin verran. Jussi Kyliitas-
ku kertoi aikanaan Turussa Kirjallisuus ja eloku-

va.-seminaarissa, miten hiin katsoo ci-luokan pla-
giaatteja menestyselokuvista, esim. Kumm isedtis-
la, ja tarkkailee, miten hyvin dramaturgia pitaii
pintansa, vaikka kaikki muu elokuvassa on pelk-
kiiii roskaa. Plagiaatti plagiaatilta paljastuu yhti
selvemmin, onko tarinan luusto vahva vai ei.

Ozu on toistajana asia erikseen, vaikka Suo-
messa - ja muualla Japanin ulkopuolella - on
ollutkin mahdotonta seurata hiinen uraansa, kos-
ka ohjaajasta saatiin tietiiii vasta hiinen kuole-
mansa jtilkeen. Edellii mainituista Ozun elokuvan-
teon periaatteista lienee henkiloiden yksil<illistii-
minen se, joka sallii hiinelle itsensii toistamisen.
Samantapaisen dramaturgian ymptirille rakentu-
vissa perhetarinoissa on ilmeisesti pienikin vivah-
de, pienikin henkildn luonteenpiirre niin suuri
asia, ettii Ozuun perehtynyt japanilainen katsoja
on ne huomannut ja niistii nauttinut. Ozu oli koti-
maassaan hyvin suosittu 

Ari Honka-Ha[ila

LAHDEKIRJALLISUUTTA:
Joseph L. Anderson ja Donald Richie: Kolme japani-
laista ohjaajaa. Kirjassa Uuteen elokuvaan (toim. Peter
von Bagh). Porvoo 1967.
Donald Richie: Oza. Berkeley and Los Angeles 1974.
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ROCIIUilETTTI TAIHAA

HEI ME ROKATAAN (This is Spinal Tap). USA 1983.
Ohjaus: Rob Reiner. Kiisikirjoitus ja musiikki: Chris-
topher Guest, Michael McKean, Harry Shearer, Rob
Reiner. Tuottaja: Karen Murphy. Kuvaaja: Peter
Smokler. Piiiiosissa: Christopher Guest, Michael McKe-
an, Harry Shearer, Rob Reiner, June Chadwick, Tony
Hendra, Bruno Kirby.

"Have a good time all the time, that's my philosop-
hy"

Viv Savage, Spinal Tap

Arto Pajukallio on sanonut: "Nimenomaan roc-
kin spontaanisuus ja heittaytyvaisyys, rajuus ja
vakivaltaisuus, saanndttdmyys ja kahleettomuus,
ainutkertaisuus ja jtljittelemattdmyys, sattuma-
varaisuus ja hetkellisyys ovat piirteita, joita ei niin
vain panna purkkiin." (La Strada 2/86) Voi hyva
tavaton, etta aikuinen mies viitsii!

Pajukallio ei loydli niiita piirteita rockmaailman
(elo)kuvauksista. Ja miksei? Miehelle ei tule mie-
leenkdtin, ettti ehkeiviit ne olekaan rockin piirtei-
ta, vaan erilaisten idealistien ja ymmiirtiijien roc-
kin piiille lydmiii ideologisia leimoja. Miksi Tftis
is Spinal Tap tuntuu satiirin tahallisen valheelli-
suudenkin l6pi paljon totuudenmukaisemmalta
kuin kymmenet oikeat rockelokuvat? Ehkipti roc-
kin ominaisuuksia ovatkin laskelmoivuus ja jayk-
kyys, pehmeys ja sarmiittdmyys, ennustettavuus
ja estyneisyys, kaavamaisuus ja tavanomaisuus,
ylletyksett6myys ja suunnitelmallisuus.

Ja vielii, ehkiipa pajukallioadjektiivien kuvaa-
ma infantiili "vapaus ja nopeus" -unelma onkin
alunperin juuri elokuvan tietyista rockin vihjeisti
konstruoimaa illuusiota. Easy Rider (Dennis Hop-
per, 1969), Ilari (Milos Forman, 1979), American
Graffiti (GeorgeLucas, 1973). Tommy (KenRus-
sell, 1975), The Wall (Alan Parker, l98l), The
Greot Rock'n'roll Swindle (Julian Temple, 1980)
ynna kymmenet muut rockista vain impulsseja ot-
taneet ja varsinaiset musiikin tason ylittan€et elo-
kuvat ovat luoneet anglo-amerikkalaisen nuoriso-
vapauden kuvaston, jonka teho on virheellisesti
paikallistettu yksinomaan musiikkiin ja filmeiss?i
naamaansa kuluttaviin tahtiin. Ei ole ihme, ettii
vihemmiin viikevtillI elokuvallisella otteella teh-
dyt elamakertaelokuvat knter, The Rose (1979),
Elvis the Movie (1979) tai The Little Richard Story
(1981) seki konserttitaltioinnit ja epookkieloku-
vat tyyliin Woodstock (1970'), The Last Walz
(1978), Gimme Shelter (1970) tai Let's Spend the
Night Together (1981) eivtit olekaan kovin "rock-
henkisiii".

Tietysta vinkkelistii katsottuna rockmusiikki on
usein aivotonta kohkaamista, sen lyriikka on naii-

via lepertelyii tai pateettista uhoamista, lava-aktit
ovat mahtipontista nollaspektaakkelia, myynti on
hiiikiiilemiitcintii liiketoimintaa ja rokkarit itse
ovat narsistisia hcilm0j6. Miksei tallaista ilmiota
siis saisi pistiiA halvalla? Ihmisten luulisi pikku hil-
jaa olevan kylltiiintyneitii rokkareiden postuumi-
glorifiointeihin, ianikuisiin konserttipatkiin ja va-
pauden huumaa tihkuviin taiteilijayhteisdkuvauk-
siin. Jos ne jostain syysffi kuitenkin menevat tay-
dest5, niin ntiille herkklsieluille sopiva rokote on
Perhe on pahin -sarjan Liiskip6An, Rob Reinerin
ohjaama "rockumentti" This is Spinal Tap.

Spinal Tap on Reinerin ja kolmen koomikko-
niiyttelijii-muusikon ideoima fiktiivinen brittibdn-
di, jolla on takanaan l5-vuotinen ura ja 17 LP:n
diskografia. Filmi kuvaa taman kokeneen mutta
kokemuksista viisastumattoman btindin surkeasti
sujuvaa "Smell the Glove" Jevyn promokiertuet-
ta USA:ssa.

Michael McKean (ST:n blondi laulusolisti Da-
vid St. Hubbins), Christpher Guest (Jeff Beckin
niik6inen kitaristi Nigel Tufnel) ja Harry Shearer
(mursuviiksinen basisti Derek Smalls) ovat yhdes-
sii Reinerin kanssa siiveltineet bindin musiikin ja
myds itse purkittaneet sen studiossa - teknistii
henkilOkuntaa lukuunottamatta omin voimin.

This is Spinal Tap on fiktiivinen dokumentti.
Niinpii se on kommentti paitsi rock'n'rollista
my6s dokumentista ja sen tekemisestii. Elokuvan
tapahtumat ovat kaksoisvalaistuksessa. Doku-
mentti on totisella naamalla liipiviety raportti tien
p55ltii, pressitilaisuuksista, studiosta, levy-yhtiOn
bileistil yms. ja fiktio valaa tamen uuteen merki-
tyskehykseen ilmoittamalla sie[a tae[e olemas-
saolostaan esimerkiksi ylilyontien, huvittavien rin-
nastusten tai vaikkapa soittajien korostetun vaka-
vien ilmeiden muodossa.

Silti filmin satiirinen anti$uovautuu viime kii-
dessii katsojan omassa p6iss6. Muutamat gagit on
tosin nostettu havainnollisesti esiin, mutta muuten
ollaan usein rajoilla: ttillainen lauma idiootteja
voisi hyvinkin sattua samaan bindiin (kehotan tu-
tustumaan AC-DC:n antamiin haastatteluihin) ja
toisaalta katsojan ei velttamAttA tarvitse havaita
hauskaksi Spinal Tapin mielipuolisimpiakaan
tempauksia - oikea rockmaailma on siksi hyvin
onnistunut naturalisoimaan outoutensa itsestean-
selvyyksiksi.

Elokuvan hauskuuden liihde on osaltaan sen
intertekstuaalisessa vuoropuhelussakiiymdssti

83



I
rockhistorian ja -juorujen kanssa. Monet aseman-
sa. vakiinnuttaneet megatahdet - viimeksi Gene-
sis, Elton'John ja Paul McCartney - ovat tun-
nustaneet punastelleensa tdta elokuvaa katselles-
sa. Samaan hengenvetoon tietenkin todetaan h6l-
mOilyjen olevan taakse jaanytt5 elAmiiti. I\ilenes-
tyksellii kiilloiteuuun kilpeen ei eniiii pittiisi iro-
nian pystyii. Sddttia!

Mycis viihemmin onnekkaat Ioytavat itsensii
Spinal Tapista. Legendaariset Troggsin studio-
nauhat (kymmenisen tuntia soittoa ja suunsoittoa,
harjoittelua ja tappelua yhteen putkeen aanitetty-
nii) ovat joutuneet elokuvan tekijdiden k6siin.
Niiste ldytyy kohta, jossa koko biindi hyppii tasa-
jalkaa kitaristiparan ymp5rillA. Tiimli ei osaa
osuuttaan ja sanailu on kiihkeiiti: "You played it
this morning, didn't ya? You know the fucking
part!" "I know I know the fucking part, but I
can't fucking play it, can I?" "Well, what the
fuck do you want me to do about it, mate?" Til-
laiset komedian ja paatoksen solmukohdatkaan
eiviit jlii Spinal Tapin tekijoiltii rauhaan: Trogg-
sitkin voivat filmissii kuulla omaa dialogiaan hie-
man muunneltuna ja eri yhteydessA mutta epdile-
m5ttZi piinallisen tunnistettavana.

This is Spinal Tap on niin sujuvaa "rockument-
tia", etta sen mestarillisuus jiii helposti huomaa-
matta. McKean, Cuest, Shearer ja Reiner ovat esi-
merkiksi joutuneet saveltAmaan ja soittamaan
musiikkia, joka on riittevan hyviiA mennfrkseen
dokumentin aineksena mutta riittaviin huonoa
toimiakseen satiirin ehdoin. Musiikkia tehdessii ei
ole voitu heittea hommaa liiskiksi mutta hitteja-
kiiitn ei ole saanut tehdii. Elokuvaa katsellessa

huomaa koko ajan hOrottaviinsa biisien typeryy-
delle ennen kuin muistaa, etta ei tama nyt niin
kaukana ole Waspista (brutaali seksismi), Kissisti
(poikamaiset machofantasiat), Black Sabbathista
(barbaarimytologiat ja okkultismi), I*d Zeppeli-
nistii (maratonsoolot) tai jopa Beatlesista (ithmai-
nen mystiikka; eri tyylikaudet).

Tuon musiikin tydstiiminen on tiettavesti ta-
lahtunut liihes Troggsnauhojen hengessii. Pojilla
oli kaksi viikkoa aikaa nauhoittaa filmin musiikki
ennen kuin kuvaukset kiynnistyivEt. Filmillti niih-
tiivii studiokohtaus on varmasti saanut lisiivakuut-
tavuutta nayttelij0iden omista kokemuksista. Elti-
mii ja fiktio sekoittuvat monella tasolla.

Toinen puoli elokuvan mestarillisuudesta liittyy
dokumenttimuodon hallintaan: improvisoitu dia-
logi, esikuvilleen uskolliset ja huolellisesti tehdyt
60-luvun pop- ja Flower Power -kausien TV-piit-
kiit, lapsekkaan intoutuneen mainosvideoiden oh-
jaajan hahmo (Martin diBergi alias Rob Reiner)
ynna muut vastaavat elementit takaavat aidon
rockdokumentin tunnun. Reiner on joutunut ta-
sapainoilemaan sillii kaidalla polulla, joka erottaa
totisen dokumentin ja perinteisen farssin. Rock'n'
roll on yksi niistii harvoista aihepiireistii, jotka
tarjoutuvat materiaaliksi ttimiintapaiselle yhdistel-
miille. Sen piiristii voidaan liihes muokkaamatta
poimia piirteita ja koko ajan ollaan sekti "totuu-
den" ettA "valheen" alueella. Rock on usein ab-
surdia ja uskomatonta mutta silti kovin todellista.

This is Spinal Tap on saalimaiton nauru rockille
sen omasta ytimesta likkeelle liihtien - se on
kuin sycipii joka kalvaa sisiiltapain. Yhtye Spinal
Tap on erii[nlainen kameleontti, menestyksen pe-
riissti sinne tlnne poukkoileva rockmaailman Ze-
lig. Se ehtii yhden minikiertueen aikana vaihtaa
imagoaan monta kertaa, mutta yhteisene nimitta-
jena sAilyve typeryyden ilmapiiri est6d sukseen.
Biindin jiisenten usko keulakuvien St. Hubbinsin
ja Tufnelin taiteellisuuteen ja luovuuteen ei silti
karise. Elokuva murentaa tiihtikarisman pala pa-
lalta; tulos tiivistyy lopun eliimiinfilosofioihin,
joiden tragikoominen suoraviivaisuus kilpailee
vain tosieliimasta l0ydettAvien vastaavien formu-
lointien kanssa.

Rockelokuva on yleensd vain pdnkittiinyt roc-
kin myyttejii. Silloin kun se on yrittiinyt niitii pur-
kaa, se on luonut uusia tyyliin hlin-oli-suuri-ihmi-
nen-mutta-hanet-tuhottiin. Ilmeisesti nauru on oi-
kea ase kAytiiessii instituutioiden kimppuun - ai-
nakin Reinerin elokuvassa se osoittautuu p?itev?ik-
si tavaksi potkia nilkkaan sita pyhad rehellisyy-
den, vapauden ja kapinallisuuden yhteyttii, jonka
me olemme oppineet yhdistiimtiiin rockiin, mutta
joka on vain yksi monista mahdollisista tavoista
ymmiirtiiA eriis musiikin muoto.

Kari Salminen
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I{UUA OX IIUUA CI RUUSU

Alussa oli kuva. Kuvaan liitettiin toisia kuvia. Ja
kuvien ketjusta jidestettiin tarina ja nlennettiin
katsoja.

Oleellisin elokuvan Boy Meets Cirl tarinasta on
tiivistetty sen nimeen. Pl{henkild Alex on armei-
jaan llhddssl oleva nuori mies, joka osuu vihlksi
aikaa yhteen nuoren steppaavan naisen kanssa.
Molemmilla on takanaan katkennut rakkaussuh-
de. (Tarina on teynna tillaisia rikkoutuneita suh-
teita, tarinoita, jotka voisivat yhta hyvin olla
omien tarinoidensa alkuja tai loppuja.)

Vaikka kaikki tflma on jossain mielesse terkeaa
tarinan kannalta, niin se ei ole kuitenkaan yhtii
merkityksellista kokonaisuuden, elokuvan Boy
Meets Girl, kannalta. Terkeampee kuin miti ker-
rotaan on miten kerrotaan - elokuvan tekstuaali-
suus ylittea sen olemisen tekstina. Oleellista on
hienostunut kuvaus seke tyylittely ja kerronnan
tapa ironisoida itseaan ja kommentoida katsojan
ja tarinan (tarkemmin: elokuvan) suhdetta. Teme
elokuvan eksplikoitu tietoisuus itsestaen seki sii-
hen perustuva hienovarainen kommentointi ja iro-
nia, jotka yhdistyvat tekniseen taituruuteen, teke-
v6t Crrrx'n esikoisfilmistfl yhden Elokuvakerhon
keviian sarjan hienoimmista ja t{rkeimmistii elo-
kuvista.

Boy Meets Glrl assosioituu helposti toiseen
ranskalaisen ohjaajan esikoistydh0n, Jean-
Jacques Beineix'n Diivaan. Molemmat kertovat
miellyttiviillfl tavalla epetodellisen ja uskomatto-
mnn tarinan poikkeuksellisista ihmisistfl, jotka
kohtaavat toisensa sattumalta. Kummankin maa-
ilma on myds hyvin tyylitelty. Erona on lilhinnil
se, etta Carax'n ohjaama elokuva menee kaikessa
vield hieman pidemmtille - se kommentoi itse66n
ja kerrontaansa selvemmin kuin Diiva.

Boy Meets Girl -elokuvan ihmiset (tai tarkem-
min neyttelijdiden neyttelemien henkil6iden ku-
vat) ovat teknisten viestintivilineiden vankeja.
Suora kosketus harvenee ja sen tilalle tulee yha
useammin mekaaninen koneen (puhelimen, ovi-
puhelimen, televisiori,...) velittema kommunikaa-
tio.

Tiillainen maailma on kuvan - visuaalisen -maailma, jossa ei enii5 ole tarkeae, miti sanoo,
vaan mlten sanoo. Alex suunnittelee puhuttavansa
etuketeen ja unohtaa vaihitellen, etta kommuni-
kointiin tarvitaan mahdollisesti my6s vastaanotta-
ja, jonka olisi vielii oltava toinen kuin lahettaje.
AIex puhuu vain itselleen ja menettae mahdolli-
suuden saada yhteys Mireilleen. Tosin tamakin
kaikki on kerrottu niin tietoisesti ja tyylitellysti,
etta katsoja joutuu koko ajan pohtimaan suhdet-
taan elokuvan diskurssiin ja arvioimaan, olisivat-
ko teematkin ironian savyttamifl ja onko niitii
edes olemassa sanan perinteisessi merkityksessil.

MyOs naisen ja miehen suhde hahmottuu eloku-
vassa Boy Meets Girltoisin, kuin mihin katsoja on
tottunut. Nyt on nainen elokuvan maerittelema-
tdn subjekti, jonka suhteen mies meeriteteen
(vukka Boy Meers Grrl onkin miehen, Alexin, ta-
rina). Jaksossa, jossa Alex on menossa Florencen
luo, Alex suhteutetaan Florencen ja Thomasin
keskusteluun ja Alexin, miehen, miiirittely tapah-
tuu tesse ennen kaikkea naisen (Florencen) pu-
hunnan kautta.

Bernardin hahmon kautta rikotaan kuva koko-
naisesta, tarinaa hallitsevasta mieheste. Jaksossa,
jossa hin jetteA jeehyvaisie tyttdystevfleen Mi-
reillelle, kuva ja IAni eivlt ole synkronissa. Tista
syntyy tunne, kuin Bernard puhuisi vain itselleen,
kuuntelisi vain omaa eAntean ilman mitAen suh-
detla Mireilleen. Liseksi, miki on tf,rkeIi, rikko-
malla kutan ja ddnen synkronoinnin konvention
elokuva samalla antaa katsojalle mahdollisuuden
purkaa kuva kokonaisesta, totuutta kantavasta
miehesti, subjektista, jonka suhteen nainen piteisi
miuritt&i.

Tlllii konvention rikkomisella on toinenkin
funktio tai seuraus: se vetee huomion elokuvan
kertovaan apparaattiin. Se muistuttaa, etta kuvan
ja tidnen yhteen liitteminen on vain keinotekoinen
mekanismi, jolla elokuvassa vaikutetaan katso-
jaan. Se muistuttaa, ette katsomme kerottur tari-
naa, elokuvaa, joka ei ole koskaan suoraa todelli-
suuden jiiljentiimisti, sen koodaamatonta uudel-
leen tuottamista.

Boy Meets Grrl leikkii jatkuvasti katsojan kans-
sa tellaista kiehtovaa leikkie, jossa katsoja houku-
tellaan mukaan tarinaan ja samalla kuitenkin
muistutetaan hienovaraisesti, ette kyse on kuiten-
kin jatkuvasti keinotekoisesta elokuvrtuotteesta.

Selvien viitteiden (kuten juuri kuvan ja llnen
synkronoinnin rikkominen) ohella elokuvassa on
useita nakymattdmampie muistutuksia ja huo-
mautuksia katsojalle. Usein nema liittyvat kon-
ventioiden ohjaamiin odotuksiin ja katsomista-
poihin. Kohtauksessa, jossa Alex on Florencen
oven edessi, uskotellaan katsojalle, ettii yksi kiy-
tavan nayttavistfl otoksista on Alexin subjektiivi-
sesta nakokulmasta. Velttomasti kuitenkin -katsojan unta hairitsevesti - selviiA, ettii neko-
kulma olikin kertojan ja Alexista erilllin olevan
kameran.

Vastaavasti leikkaus muistuttaa elokuvassa Boy
Meets Girl katsojaa elokuvan jarjestetysta ja kei-
notekoisesta luonteesta. Lyhyet pimeet jaksot
muistuttavat, etta katsomamme kuvavirta on aina
koottu joukosta erillisiA kuvia, jotka erillisyydel-
liiiin viittaavat toisiin kuviin ja samalla koko elo-
kuvaan. Nimi kuvat eivat enee vaite olevansa
merkkejii todellisuudesta. Sen sijaan ne voivat sa-
noa elokuvan olevan jarjestetty ja kerrottu, leik-
kausten katkoma kuvien ja Sinien joukko, joka
syntyy katsojan ja elokuvatekstin yhteistyolla.
Leikkauksesta tulee siten tietoinen osa elokuvan
Boy Meets Gil rakennetta: site ei peiteta illuusion
luomiseksi, vaan se nostetaan niikyviiksi, jotta ta-
mii melkeinpii valheellinerlyhteniisyyden ja koko-
naisuuden illuusio paljastuisi.

Paljon elokuvan Boy Meets Girl oleellisista piir-
teiste on viela tiivistetty jaksoon, jossa mykka
juhlavieras kertoo Alexille, kuinka erillisiii kuva ja
todellisuus ovat ja miten erilaisia ovat kuvan mer-
kitykset. Elokuvan henkil6iden tekemlt teot ovat
ideologian verittemia toisella tavalla kuin teot,
joita nayttelijat tekevat kameran edessii. Mykka
mies muistuttaa katsojalle, ette kuva on aina ku-
va, mikii on ruusu.

Martti Lahti
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NOTRE DAMEN KELLONSOITTAJA (The Hunch-
back of Notre Dame). USA 1939.
Ohjaus: William Dieterle. Tuotanto: RKO/Pandro S.
Berman. Kiisikirjoitus: Sonya Levien - Victor Hugon
romaanin pohjalta. Paaosissa: Charles Laughton, Mau-
reen O'Hara, Cedric Hardwicke, Thomas Mitchell, Ed-
mond O'Brien, Rondo Hatton.

"Tiimiin elokuvan katsominen tuntuu rangaistuk-
selta kyltyyriyleisostiikin", kirjoitti Varietyn krii-
tikko niihtytiiin Witliam Dieterlen v. 1927 ohjaa-
man mykkiielokuvan Das Geheimnis des Abbd X.
Vaikka ensiesiintyminen Yhdysvalloissa ei kovin
loistokas ollutkaan, palkkasi Warner Brothers
Dieterlen v. 1930 ohjaamaan saksankielisid ver-
sioita muutamista uusista elokuvistaan. Dieterle
jiiikin Warnerille koko 30-luvun ajaksi ja ohjasi jo
neljiinii ensimmiiisenii vuonna viisitoista eloku-
vaa.

With a sense of humour, patience and hard work
one can make pictures of high artistic standard in
Hollywood.

William Dieterle

Dieterle oli 1930-40-lukujen menestyksekkdim-
piii eurooppalaisohjaajia Hollywoodissa; hiin so-
peutui studiosysteemin vaatimuksiin ja tehokkaa-
seen tuotantotapaan loistavasti. Dieterle oli tuol-
loin kuuluisuus myds Suomessa ja vierailikin tdiil-
lii kesAllii 1937. Elokuva-aitan reportteri kirjasi
hiinen ajatuksiaan Hollywoodin tuotantoideogias-
tai

Terveelle taloudelliselle pohjalle rakentuva eloku-
vayhtid ei saa vain kunnian vuoksi vaarantaa koko
olemassaoloaan valmistamalla filmejii, joitten ei

voida edellyttlii saavuttavan vastakaikua my6s suu-
ressa yleisdssti, eikii vain pienessii valiojoukossa. ---
Amerikkalaiset filmimiehet ajattelevat kiiytiinn6lli-
sesti. He tahtovat terveitii liikeperiaatteita noudat-
taen ansaita elokuvillaan rahaa silti hylkimiittii fil-
min taiteellisen tason kaikkia jarjellisie kohotuspyr-
kimyksiii. Vain tiillii tavoin paastaan eteenpain, us-
kalletaan kokeillakin.

Elokuva-aitta l5-16 / 193'7

Dieterlen ensimmeinen yleisomenestystA saa-
vuttanut elokuva oli v. 1934 valmistunut Fog Oyer
Frrsco, jossa Bette Davisin esittama pankkiirin ty-
tiirpuoli sekaantuu vakuutusskandaaliin ja tulee
murhatuksi. Kaikkeen tiihin ja murhaajan takaa-
ajoon kuluu vain 68 minuuttia - saksalaisella te-
hokkuudella. Varsin kiintoisalta kuulostaa Dieter-
len v. 1933 ohjaama Grand Slam (!!!), "hillitOn
satiiri bridgen peluusta".

3O-luvun puoliviilissii maailmanlaajuinen suuri
lamakausi alkoi hellittaa ja Warner Brothersien-
kin taloudellinen tila parani: elokuvat alkoivat
tuottaa voittoa. Studion huomio kiiintyi julkisen
kuvan parantamiseen: rikos- ja seikkailuelokuvien
sekii musikaalien vastapainoksi haluttiin tuottaa
my6s "taidefilmejd". Maineen ja kunnian kohen-
tamiseen antoi aihetta myds Production Coden,
sensuurisiiiinncisten, voimaantulon v. 1935 aiheut-
tama kohu.

Ensimmiiinen suurisuuntainen yritys tiillii saral-
la oli William Dieterlen ja Max Reinhardtin -4
Midsummer Night's Dream (1935), jossa onkin
kaikki taiteellisuus, minkti rahalla saa. Toteutuk-
sen pohjana oli Reinhardtin vuotta aikaisemmin
Hollywood Bowlissa ohjaama teatteriproduktio,
ja niiyttelijiitkin olivat osin samoja (Mickey Roo-
ney, Olivia De Havilland). Kuvaukset kestiviit pe-
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rati 70 paivaa; niita varten rakennettiin kolme
neyttamOrakennusta ja ramppi. Filmia kului 85
mailia ja rahaa l6hes 1,4 miljoonaa dollaria, mut-
ta mitaan suurta yleisdmenestysta elokuvasta ei
tullut. Taiteellisen luomisen huumassa studion pr-
osastokin yltyi runoilemaan, joskaan tuotos ei
koskaan yltanyt mainoksiin - ihme kylle!

In Elizabethan times,
Though they were well equipped with rimes,
They didn't have the fine art
Of staging scenes, bizarre, immense,
Of Warner's sheer magnificence,
Directed by Reinhardt.

Parhaiten Dieterle tunnetaan sarjasta elZimiiker-
taelokuvia. Niistl ensimmainen, The Story of
Louis Pasteur (1936), loi kaavan, draamallisen ra-
kenteen, jota myos myohemmet henkilokuvat
noudattivat. Voimakas, herkkii ja erikoinen kes-
kushahmo, edistyksen ruumiillistuma, taistelee
taantumuksellisia voimia vastaan ja etenee vas-
toinkiiymisten kautta voittoon. Huipentumana on
aatteen voitto, sosiaalinen happy end, vaikka ju-
listuksessa muutoin korostuukin individualismi,
yksilcin voima.

"Ohjaaja on kyennyt tekemean teste tiedemiehen
tarinasta samalla uskottavan ja henkeiisalpaavan
jannittavan taidefilmin, joka pitaa katselijat lu-
mouksessaan viimeiseen asti."

Elokuva-aitta l8l36

"Ohjaaja on suhtautunut aiheeseensa ihailtavalla
pieteetilla ja rakkaudella."

Elokuva-aitta 2ll36

Tunnetumpi on kuitenkin v. 1937 valmistunut
The Life of Emile Zolo, kuvaus antisemitismistii
Ranskan virkamiehist6ssii, armeijassa ja oikeus-
laitoksessa. Vaikka sanaa "Jew" ei kertaakaan
elokuvassa mainita, ja Dreyfus-juttuakin on lie-
vennetty, pidettiin elokuvaa 3O-luvulla uskallettu-
na. Sen esittaminen Venetsian elokuvajuhlilla
kiellettiin, samoin kuin Ranskan ja Italian eloku-
vateattereissa. Loppukohtauksessa Anatole Fran-
ce pit5a Zolalle muistopuheen, joka tuolloin ei
tuntunut liturgialta. Teema oli eurooppalaisille
mita ajankohtaisin.

"You, who are enjoying today's freedom, take your
hearts to the words of Zola. Do not forget those
who...bought your liberty with their genius and their
blood. Do not forget them and applaud the lies of
fanatical intolerance...he (Zola) knew that there is
no serenity save in justice. No repose save in truth."

Hollywoodin moraalinvartija, the Hays Office,
piti huolta siita, etta elokuvissa ei esiinny pahen-
nusta aiheuttavaa tai vallankumouksellista aines-
ta. Zola-filmissd ntirkiistyste herettivat sana "re-
volutionary", Nanan ammatin mainitseminen se-
kii "Madame Bovaryn" kaltaiseen pornografiseen
kirjallisuuteen viittaaminen. Elokuvassa ei haluttu
niihdii suoria yhteyksia Euroopan tilanteeseen,
vaan sitii markkinoitiin ikuisena, taukoamattoma-
na taisteluna vapauden ja oikeuden puolesta.

"Elokuvassa tullaan totuudenmukaisesti kuvaa-
maan suuren kirjailijan voitokas kohoaminen koko
kansakuntansa omaksitunnoksi, huutavan iiineksi
korvessa, joka herdtti turtuneet, valheitten ja puoli-
totuuksien myrkyttamat kansalaisensa yhtymaen
omaan leimuavaan vaatimukseensa: Oikeutta vaarin
tuomituille!"

Elokuva-aitta l5-16/ 31

Dieterle on kertonut harkinneensa vuosikausia,
milloin yleisci on KYPSA vastaanottamaan eloku-
van, jota kannattaa SUURI AJATUS. Kolmas
merkittava henkilokuva oli Juarez (1939), jonka
aiheena oli Napoleon III:n nukkehallinnon asetta-
minen Meksikoon Maximilian von Hapsburgin
alaisuuteen sekii Benito Juarezin johdolla tapah-
tuva vallankaappaus. Samoin kuin wotta aiem-
min valmistunut elokuva Espanjan sislillissodasta,
Blockade, t5miikin sai liikkeelle konservatiivit ja
katoliset - molemmissa elokuvissa nAhtiin seka
kommunistista ette ateistista propagandaa. Yksi
"Juarezin" kasikirjoittajista oli John Huston,
jonka kunnianhimoinen tavoite luoda jotain uutta
ei liikuttanut budjettipuolesta kiinnostuneita tuot-
tajia. Joukkokohtauksissa aiottiin aluksi kiiyttaa
otoksia, joissa ihmismassat kuuntelevat Hitlerin
tai Mussolinin puhetta, ja suunniteltiin my6s elo-
kuvan omistamista Rooseveltille, mutta sensuuri-
viraston miellyttamiseksi aikeista luovuttiin. Elo-
kuvan roisto, Napoleon III, rinnastuu selviisti
Hitleriin kuvaillessaan demokratiaa "the rule of
cattle, by the cattle, for the cattle"!

Warnerilla Dieterle ohjasi viel[ kaksi henkil6-
draamaa: The Story of Dr. Ehrlich's Magic Bullet
(1940), joka kertoo syfilikseen tehoavan l5iikkeen
kehittajaste Paul Ehrlichistii, sekii Dispotch from
Reuters (1940), joka taas kuvaa maailman ensim-
mEisen uutistoimiston kehitystti. NZiiden eloku-
vien mycitii oli jo Pasteur-filmissA luotu kerronta-
kaava imetty tyhjiin, ja studionkin mielenkiinto
suuntautui toisaalle.

Dieterle oli kesken Warner-kauden syksylli
1939 lainattu RKO:lle ohjaamaan Yictor Hugon
romaanin pohjalta spektaakkelia The Hunc hbac k
of Notre Dame. Elokuva maksoi 1,8 miljoonaa
dollaria ja tuotti noin 3,2 miljoonaa dollaria -romantiikan ja realismin groteski sekoitus miellyt-
ti yleisciiikin. Harva elokuva tuohon aikaan niiytti
kuinka mies keitetiiiin eliiviiltii kuumassa <tljysse!
Mustalaisten kohtelu tuo mieleen, jos ei juutalai-
sia, niin ainakin Euroopan pakolaiset, jotka sota
oli ajanut liikkeelle. Rukoilevalle juutalaistytdlle
tiuskaistaan "Praying canhot help you. You come
from an evil race." Elokuva-aitassa 8/1941 eloku-
vaa arvioitiin seuraavasti:

Notre Damen kellonsoittaja on tuollainen suuri-
suuntainen paraatifilmi, jonka kadehdittavalta oh-
jaajalta ei puutu mitAAn, mita rahalla saa. Tillii ker-
taa on William Dieterle saanut ktisitellii dollareita
mielensii mukaan rakentaakseen Notre Damen ja
koko keskiaikaisen Pariisin. Historialliset asiantun-
tijat ovat ympar6ineet hanta ja pitaneet huolen siita,
etta kaikki niiyttiiii mahdollisimman aidolta ja oike-
alta. Niinpti filmistii ei puutukaan kuin - atmosfiiii-
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ri. Sita nimittain ei rahallakaan saa ostaa.
Mutta koneisto toimii moitteettomasti; kansan-

joukot vy<iryviit valtavin parvin; maanalaisissa hol-
veissa rydmiviit kerjiiliiset; hapeapaalut ja kidutus-
laitteet ovat toiminnassa; papit ja kuoropojat kulke-
vat juhlasaattueissa messuja laulaen; kummallinen
pelatys vydryttaa ylhiielti tornista hirsiii ja kiehuvaa
lyijyii hurjistuneen kansanjoukon piiiille. Jannityste
ja sadismia on tarpeeksi niille, jotka rakastavat sel-
kSpiitiikarmivaa taidenautintoa. Charles Laughto-
nin kauhunaamio mekaanisesti toimivine tekosilmi-
neen joutuu kuulemma filmimuseoon ja sen kun-
nian se ansaitsee ihan takuulla. Laughton itse tieten-
kin niiyttelee koko patologisella mestaruudellaan.
Mustalaistytto Esmeralda on oikea hollywoodilai-
nen valiokaunotar, nimeltaan Maureen O'Hara.
Mutta kylmii ja sovinnainen. Runoilija Grigoirena
ertis uusi nayttelija, Edmond O'Brien, yllattaa har-
vinaisen joustavalla ilmehtimiselliiiin. Sir Cedric
Hardwicke fanaattisen roiston osassa harrastaa sita
vastoin vanhanaikaista tuijotusmaneeria. (Ra. H.)

Ail That Money Can Buy (1941) kuului sarjaan
taiteellisesti kunnianhimoisia ja taloudellisesti ka-
tastrofaalisia elokuvia. Raskasliikkeisyys, elotto-
muus ja pitkiiveteislys ovat pahimmillaan Dieter-
len elokuvien rasitteena. 40-luvun lopulla Dieterle
tydskenteli yhdessii David O. Selznickin kanssa,
milta ajalta tunnetaan parhaiten Portroit of Jeon-

nie (1948). Elokuva ajoi suureellisuudessaan Selz-
nickin yhtion konkurssin partaalle, vaikka aihe
olikin erikoinen: taidemaalari rakastuu jo kauan
kuolleena olleen tytdn kummitushahmoon. Ei ih-
me etta dialogin rakentamisessa oli vaikeuksia!

Dieterlen ohjausty<it heikkeniviit 50-luvulle tul-
taessa: monet niistii olivat vain menestyselokuvien
uudelleenliimmityksia. V. 1958 Dieterle palasi
Saksaan ja ohjasi vielii elokuvien lisiksi televisio-ja teatteriproduktioita. Omaa panostaan Hol-
lywoodissa Dieterle arvioi seuraavasti:

"However my experience has been that by persisten-
ce in my work, by accepting and making the best of
assignments as they have come, I have occasionally
enjoyed the pelasure of pure creative expression."

Anu Koivunen
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ONNELLISTEN AIXA (Days of Heaven). USA 1978.
Ohjaus: Terrence Malick. Tuotanto: Paramount /Bert
Schneider, Harold Schneider. Ktisikirjoitus: Terrence
Malick. Second unit -ohjaus: Jacob Brackman. Kuvaus:
Nestor Almendros. Lisikuvaus: Haskell Wexler. Mu-
siikki: Ennio Morricone. Lisiimusiikki: "Enderlin,,
(Leo Kottke), "Swan Dance" (Doug Kershaw), ',Ak-
vaario" sarjasta Elainten karnevaali (Camille Sainr-
Saens). Lavastus: Jack Fisk. Leikkaus: Billy Weber, Ca-
roline Ferriol, Marion Segal, Susan Martin. paaosissa:
Richard Gere (Bill), Brooke Adams (Abby), Sam She-
pard (farmari), Linda Manz (Linda), Robert Wilke
(maatilan ty0njohtaja), Jackie Shultis (Lindan ystAva),
Stuart Margolin (myllyn tyonjohtaja), Tim Scort (elon-
korjaaja), Gene Bell (tanssija), Doug Kershaw (viulun-
soittaja), jne.

Terrence Malickin (s. 1945) elokuva Onnellisten
oiko (Days of Heaven, 1978) on monella tavalla ja
tasolla arvoituksellinen. ErEs sen herAttAmistA it-
sepintaisista kysymyksist6 on sen (Nestor Al-
mendrosin luomien) kuviep ylenm66rAinen yle-
vyys, kauneus, esteettisyys - sanalla sanoen "ku-
vallisuus". Miksi tellaisessa elokuvassa, jonka ta-
rina-asetelma tuon tuosta muistuttaa halvinta ase-
man kioskilta ostettua viihdepokkaria, kuvien
tiiytyy olla juuri fiillaisia?

Niiissii asetelmissa Malickin elokuva on kafan-
n0n tasolle viety tutkielma siite, mita voi olla to-
dellisuuden, luonnon kauneus suhteessa sen elo-
kuvatun muodon kauneuteen. Estetiikan klassista
kysymystii kauneuden luonteesta liihestyt6{n
luonnon, sen elokuvatun muodon ja niiden syn-
teesin tahoilta.
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Ihmiset elavat taman elokuvan maailmassa suo-

raan maasta. Heidiin arkikokemuksensa ovat
ikiiiin kuin vain kiidenojentaman piilissii, vailla
valittavia tekijoita, "simulaattoreita". Ehka tata
kautta selittly osaltaan my0s se merkillinen nos-
talgia, joka elokuvasta huokuu. Stanley Cavellin
mukaan Malickin elokuva sisiiltiiii hyvin metafyy-
sisen vision maailman ja inhimillisen olemassa-
olon tilasta maan ja taivaan viilisellii areenalla.

Cavellin mukaan Malickin elokuvan kuvallinen
runsaus on esimerkki heideggerilaisten olevaisten
Olemista ja ilmi6iden liisnii-oloa koskevien perus-
lauseiden tajuamisesta. Heidegger (oka filosofiaa
opiskelleelle ja opettaneelle Malickille tuli tutuksi
viimeistiiiin siinli vaiheessa, kun hiin kiiiinsi eng-
lanniksi tiimin teoksen "The Essence of
Reasons") johdattaa Cavellin tekij[nsiiniikdiseen
vaittamaan : O nne I I is t en aj a n ktva/ todellisuus-ra-
kennelma on konkreettinen nayttO siita, miten
maailmamme objektit ja ilmidt itse osallistuvat
kuviensa valokuvaukselliseen liisniioloon, ilman
niitii sen enempaa elokuva kuin elokuvakokemus-
kaan ei ole mahdollinen.

Valkokankaalla niikemiimme esineet ovat tayn-
nii refleksiivis)rytta: ne heijastavat itseiiAn, omaa
fysikaalista alkuperiiiinsii. Tiihiin ylelliseen kuval-
lisuuteen sisiiltyy paradoksi: kuvat pakottavat
katsomaan itsensii "taakse", sinne mistii ne on
"otettu" ja miettimitiin, missii niiin kaunis maail-
ma on mahdollinen. Niiden liisniolo viittaa talla
tavalla suoraan siihen, mikti on poissa, eli juuri
tuohon mahdolliseen maailmaan. Tarinan opetus
voisi sitten olla siinti, ettii jokainen joka yrittaa
omistaa tai ottaa hallintaansa tiillaisen maailman,
tuhoutuu tai ainakin palautetaan Aiti Luonnon
toimesta piiiviij iirjestykseen.

Mutta samassa asiassa, missti Heideggerilla rat-
sastanut Cavell niiki Onnellisten ajar onnellisen
ajan, piilee myos sen ongelmallisuus. Tiillainen it-
se-reflektiivinen elokuva on hyvii esimerkki spek-
taakkelista uudemmassa elokuvassa. Niiin ollen
siinii ovat myos spektaakkelin ongelmat: kuva
nayttaa kaiken ja koska se nalttAa kaiken, se ei
sano mitiiiin.

Kolmas - ja elokuvan itsensii kannalta epiiile-
matta imartelevin vaihtoehto on tarkastella sitii
sellaisena synteesinii, missii naturalistinen pyrki-
mys yhtaalta ja abstrakti pyrkjmys toisaalta sekii
vuorottelevat etta sulautuvat toisiinsa, synnyttaen
tiillii tavalla erddnlaisen luhistumis- ja loppuunpa-
lamisprosessin. Tiille tulkinnalle elokuva antaa
metaforankin: viljapeltojen yli pyyhkaiseviin val-
tavan tulipalon. Se samanaikaisesti sekii heijastaa
ettti ilkkuu Malraux'n kasitysta taiteesta tulevana,
joka polttaa silmiimme saadakseen meidat nake-
miiiin.

Toisaalta paradoksaalista on jo sekin, etta oi-
keastaan Onnellisten aika on sekii arvoituksellinen
etti ilmiselvii elokuva. Yhtii hyvin kuin yrittaa
maaritella sita Heideggerin avulla, site voisi pitaa
kansatieteellisenii taltiointina: ei myyttisena vaan
etnografisena elokuvana. James Monaco: "Elo-
kuva tahtoo yksinkertaisesti nayttaa, millaista elii-
mii oli Texasin vehniinviljelyalueella ttimtin vuosi-
sadan alussa. Miten ihmiset elivat, milta vehnli tai
heiniisirkat niiyttivAt. Millaisia muutoksia vuo-
denajat merkitsivat."

Monaco vertaa Malickia Stanley Kubrickiin ja
l}fiaa Onne I I is t en aj al le sukulaisuussuhteen B arry
Lyndonista. Perusteena on sofistikoitu pyrkimys
myyttien uudelleentulkintoihin. Malickin tapauk-
sessa ne ovat kuitenkin jtiiineet'toistaiseksi kovin
harvoiksi ainakin miiiriiltiitin: Onnellisten aika on
vasta toinen elokuva sitten esikoiselokran Julma
maa, vtodelta 1973.

Yhteinen lisiipiirre molemmissa Malickin eloku-
vissa on niiden kerrontarakenne: tarinat niihdiiiin
(tai paremminkin kuullaan) kertojan persoonalli-
sesta niikOkulmasta. Julmassa maasso kertoja on
toisen piiiihenkiltin, Hollyn (Sissy Spacek) viihde-
romaanien kliseillii kuorrutettu p?iiviikirja ja On-
nellisten ajassa nuoren tytdn, Linda Manzin siiiis-
teliiiSmpi, mutta murteellisuudessaan viihintiiiin
yhtii persoonallinen piiiillepuhunta.

Visuaalinen eeppisyys ja tiillainen lapsen suusta
tuleva kommentointi muodostavat taas yhden
vuorottelevan ja sulautuvan, dialektisen kolmio-
rakennelman (teesi + antiteesi : synteesi), jolle
elokuva niin ikliiin antaa selv?in metaforan oman,
klassisen triangelidraamansa puitteissa: Brooke
Adams tuhkimonaisena Richard Geren (duunari)
ja Sam Shepardin (tilanomistaja) vSlissii. Ehkii
Monaco on oikeassa esittaessaan, etta ainoa mita
Malick talla kaikella tahtoo sanoa on: "Alkaa ot-
tako mitaan tasta kovin vakavasti."

Jukka Sihvonen
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Allen, Woo<ty (oik. Allen Stewart Konigsberg,
s. 1935) Kertoman mukaan Allenilla oli traumaatti-
nen lapsuus, nuoruus ja aikuisuus. Allenin oli
pakko ryhtyH tekemddn rahaa koomikkona saadak-
seen psykiatriensa laskut maksettua. Kdsittelee
elokuvissaan toistuvasti samoja asioita: seksid,
kuolemaa, juutalaisuuttaan. Aenestettiin Yhdysval-
Ioissa kym menen seksikkdi mmdn miehen joukkoon,
vaikka hfrnelld sanotaan olevan kasvot, joita
vain juutalainen diti voi rakastaa. (ks. Ldhikuva
1/85 ja 3/8s). Ks. myiis Zelig (17.1).
Altman, Bobert (1925 - ). Suuri amerikkalaisen
eliimtinmenon pilkkaaja ldhinnd elokuvan eri
lajityryppien kautta. Mainitaan mytis suureksi
myytinkaatajaksi. Katso, jos pystyt M.A.S.H,
Brewster McCloud, Pitkdt jiitihyvdiset, Varkaita
kuten me, Nashville, Buffalo Bill ja intiaanit,
Mitke Health.

Arbuckle, Rcco€ (tiFattyi';
1881 1932). Ruma amerik-
kalainen koomikko, joka aloitti
vaudevillessa ja jatkoi Mack
Sennettin Keystoneyhtiiissd.
Oli erittdin suosittu vuosina
191.1 - 1921. L6ysi Buster
Keatonin, joka piti hdntd oppi-isdntidn elokuvailmaisuunliittyvissd asioissa. Hiinelle
kdvi huonommin kuin Chaplinille,
siUti raiskausskandaali tuhosi
hdnen uransa 20-luvun alussa
eikd maineenpalautus onnistunut
ennen kuolemaa.

LtArrc6u Arc6. )) Kasteltu kastelija.
Baijerilninen nahkahousukomedia. Saksalaisen
seksielokuvan yhdeksi valtahaaraksi muodostunut
komedia, jolla on juurensa eteldsaksalaisessa,
alatyylin vitsejd kernaasti viljelevessd kansanko-
mediassa. Sen suosituimmaksi alalajiksi muodostu-
nut baijerilainen alppi- eli nahkahousukomedia,
jonka kanssa tunnettavuudessa kilpailevat kenties
vain tanskalaiset pukki- ja sdngynlaitaelokuvat.()) Pukkigenre)
Samaan tapaan kuin ldnnenelokuvilla, on nahkahou-
suelokuvilla jo oma kliseearsenaalinsa. Jos on
mahdotonta ajatella ldnnenelokuvaa ilman lierihat-
tua, asevyiitd, revolveria ja preeriamaisemaa,
on yhtA mahdotonta ajatella alppiseksielokuvaa
ilman nahkahousuja, tikapuita ja Alppien vaihtele-
vaa pinnanmuodostusta. Kaikki nfimfi elementit
kuuluvat lajity-vpin mytologiaan, samoin esi merkiksi
se, ettd ldnnenelokuvan saluuna on muuttunut
baijerilaiseksi oluttuvaksi. Kapakat ja majatalot
ovat lajityypin historian aikana olleet niin keskei-
sessd asemassa, ettii toisinaan voitaisiin puhua
suoranaisista majataloelokuvista (esim. Franz
Antelin Lemmenhotelli, 1978 ja Victor Stuckin
Majatalon makoisat makupalat, 1978).
Baijerilaisen nahkahousukomedian mainituimpiin
teoksiin kuuluu miinchenildisen kolmikon, ohjaaja
Siggi G6,tzin, kdsikirjoittaja Florian Burgin ja
tuottaja Erich Tomekin trilogia Tanko nahkahou-

suissa (19?4), Pannaanpa jodlaten (1975) ja Tukhol-
man tuliset tyttit Tyrolissa (19??). Niiisse elokuvis-
sa kiteytyy baijerilainen yiielemii kiinnostavimmil-
laan: paikaliset naistensankarit puuhailevat
ehtoon langettua majatalon ikkunoiden ulkopuolella
ja ponnistelevat tikapuiltaan jodlaten ja henkselei-
tddn paukutellen.
Bathing Beauties, kylpevdt kaunottaret. Mack
)) Sennettin vuoden 1915 keksintii ndyttiiii kauniita
naisia uimavarusteissa. N&ime olivat mukana

seuraavina vuosina ldhes kaikissa rantakomedioissa.
Brooks, Mel - hdntd voidaan syyttdd muun ohella
Maxwell )) Smartin toilailuista.
Cantinflas. Vuonna 19ll syntynyt meksikolainen
koomikko, oikealta nimeltddn Mario Moreno
Reyes. Aloitti uransa laulajana ja tanssijana
mutta toimi mytis klovnina ja akrobaattina. Koomi-
kon ura avautui vasta Cantinflasin esiintyessfi
lUexico Cityssii yhdessd koomikko Manuel Mendelin
kanssa.
Cantinflasin ensimmHiseksi elokuvaksi tuli Miguel
Contreras Torresin vuonna 1936 ohjaama Note enganes, corazon. Varsinainen ldpimurto oli
kuitenkin vasta neljd vuotta mytihemmin valmis-
tunut Ahi estd el detalle, josta tuli hyvin suosittu
koko Latinalaisessa Amerikassa. Jo tdssd elokuvas-
sa neyttdytyi Cantinflasin komiikan ydin: vuolaa-na virtaava puhe ja kahlitsematon kielellinen
manipulointi.
Suosion kasvaessa Cantinflas koetteli ldpimurtoa
my6s kansainvdlisilld markkinoilla. Hdn ndyttelikin
keskeistd roolia sekd Michael Andersonin elokuvas-
sa Around the World in 80 Days (1957) ettii George
Sidneyn elokuvassa Pepe (1959). Molemmat eloku-
vat epdonnistuivat kuitenkin siind mHHrin, ettd
Cantinflas sai viettdd uransa ehtoopuolen Latina-
laisen Amerikan estraadeilla. Koomikon tiettfi-
vdsti viimeisin elokuva on vuonna 19?8 valmistunut
El Patrullero 777.
Capra, Frank (189? -). Komediaohjaajana Frank
Capra ei koskaan ylistHnyt from-rags-to-riches
-muotoa amerikkalaisesta unelmasta, vaikka
hdnellii olisi ollut siihen tietynlainen oikeus:
v. 1903 varaton Capran perhe saapui Kaliforniaan
Sisiliasta ja sen nuori vesa Frank pe'etyi rikkaaksija kuuluisaksi elokuvaohjaajaksi. Hdnen amerik-
kalainen unelmansa on elokuvien todistuksen
nojalla sentimentaalinen, esiurbaani idylli, johon
liittyvd yhteiskuntakritiikki tai muutoksen vaati-
mus on ldhinnd muistutusta yhteiskuntarauhan
tarpeesta, joka perustuu siseiseen ihmisluonnon
hyvyyteen ja samuuteen - anonyymisy-Jrteen,
joka tiiyttyy yhdelld sanalla: amerikkalaisuus.
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Sitten M6liEsrn oli Sennett ensimmdisiH ahkeria
trikkikuvauksen mahdollisuuksia kliyttiivd ja
kehittevii elokuvaaja.
Sennett jiitti jdlkimaailmalle myds monia jiiljitteli-
jiiitii (vield meiddn pdivindmmekin, vrt esim.
Itlel )) Brooks), jotka eivdt kuitenkaan ylld Sennet-
tin tasolle. HeiltH puuttuu Sennettin kfisitytildis-
mdinen suhde tytihiinsd. Sennett tutki hyvin tarkoin
yksitteisten gagien rakentelua ja katselijoiden
reaktiot, mm. koe-esityksissH (>> sneak preview)'
uutta sekin. Komedia ei ollut hdnelle pelkkiiti
hulluttelua, vaan tarkkaa katselijoiden ajatuskulun
tuntemusta, tarkkaa vitsien kehittelyii ja rytmitys-
td.
Sennettin ajattelutspa oli elokuvallisempaa kuin
monien hlnen jdlkeldistensE. HEntd ei rasita
teatterimaisuus, kirjallinen perinne tai turha
psykologisuus. Sennettid ohjaa puhdas selked
abstraktinen ajattelutapa. Hdnen elokuvansa
koostuvat toistuvista tapahtumista, selkeistd
henkiliihahmoista ja yksityiskohdista, jotka katsoja
nopeasti oppii tuntemaan. N5itd aineksia yhdiste-
lemdllH hdn luo oman maailmansa.
Yleistin maun muuttuessa 20-luvulla' Sennett
unohtui vaikka hdn jatkoikin elokuvien tekemiste
viel6 30-luvulle. 20-luvulla hdnen perinnettd
vaalivat mm. ranskalaiset dadaistit ja neuvostoliit-
tolaiset elokuvaohjaajat, mm. Eisenstein kunnioitti
Sennettid suuresti.
Silmd silmdst^d >> Tit for Tat
Siponen, Frank Salanimi, jonka turvin porilainen
komediantekijd Visa Mdkinen'rohjasi" ensimmdisen
modernin seksikomedian Pi pi pil...pilleri (1982).
Slapstick Slapstick-komedia kumpuaa suorasukai-
sesta, aggressiivisesta toiminnasta. Sen painopiste
on usein ennen kaikkea juuri harmittoman vdkival-
taisissa kohtauksissa. Termi on perdisin teatteri-
konventiosta, johon kuuluvat kaksi puukappaletta
sekii ndyttelijd. Kun nHilld puukappaleilla ("slap-
sticks'r) aletaan ldimid niiyttelijdd, kuuluu kajahte-
leva melu, mikd voimistaa koomista efektiii.
Yksi aikaisimpia elokuvan slapstick-komedioita
on Lumi6ren >> Kasteltu kastelija (1895).
Slow burn (suom. hidas sytytys). Koominen keinova-
ra, joka perustuu gagin keston pitkittdmiseen.
Gagid ei laukaista ennen kuin gitkdn odotuksen
jdlkeen, jolloin nauru ehtii jo polttaa katsojan
vatsaa. Kun elokuvan henkilii joutuu gagin kohteek-
si, h6n ei neagoi siihen vdlittdmdsti vaan odottaa
ennen purkausta.
Tunnettuja slow burnin mestareita olivat Stan
Laurel ja Oliver Hardy. Pitkitettyien gagien
varaan he rakensivat suunnattomia ketjureaktioita'
jotka viihd vEhdltii johtivat kohti kaaosta. Ketju-
reaktion muodostumiseen vei nimenomaan S€,
ette toinen gag esitettiin jo ennen kuin ensimmfii-
nen oli ehtinyt purkautua.
Smart, iiaxwell - salainen sgentti 86. Not so
smart. Katso Sky Channell.
Sneak preview. (Esikatselu). Usein jossakin syrjd-
kylassii jiirjestetty erityisndytds ennen varsinaista
ensi-iltaa, jossa paikalle hankitaan satunnainen
yleisti. Yleis6n reaktiot rekisteriiidddn' esimerkiksi

komediantekijdt mittaavat gagln aiheuttaman
naurun pituuden sekuntikellolla' Jotta lopullinen
leikkaus sastaisiin mahdollisimman nasevaksi.
Spede (oik. Pertti Pasanen' s. 1930). Suomalainen
Tv-viihdyttdjd, koomikko, tuottaja ja "keksijE".
Elokuva-uransa Pertti Pasanen aloitti vuonna
1955 ndytellen pienen sivuroolin ensin elokuvassa
S6kkijdrven polkka ja heti perddn elokuvassa
Villi pohjola. Sittemmin Pasanen on esiintynyt
taiteilijanimellii Spede suosittuna TV-koomikkona'
Joka usein on esiintynyt yhdessd Vesa-Matti Loirin
ja Simo Salmisen kanssa.
Vuodesta 1964 Spede on toiminut ahkerana kome-
diatuottajana, -kiisikirjoittajana ja niiyttelijiinii.
Parhaimpiin ndyttelijdsuorituksiinsa Spede on
yltenyt kahdessa ensimmdisessd produktiossaan
X-paroni (f964. ohi. Pasanen, Risto Jarva ja
Jaakko Pakkasvirta) ja Millipilleri (1966, ohj.
Ere Kokkonen). Edellisessd Spede ndytteli Wilhelm
von Tandemin ja maalaispoika Kallen kaksoisroolin,
jdlkimmdisessii puolestaan Tarmo Saarnin roolin.
Sturges, Preston. )) Preston Sturgesin Menestyven
komedian kultaiset sldnntit.
Siihikf,istynnyri. )) Koominen antisankari
Tasftlin, Frank Amerikkalainen elokuvaohjaaja,
josta sanotaan, ettd henen tuotantoonsa kuuluu
merkkiteos jokaisesta amerikkalaisen elokuvan
kleskeisestd lajityypistti: sotilasfarssi (The Lieute-
nant Wore Skirts), musikaali (The Girl Can't
Help It), kolmosdraama (Jerry saa kolmoset),

Lewis -elokuva (Cinderella), Jerry Lewis ja Dean
Irlartin -elokuva (Huoleton hErkdtaistelija), palo-
miesdraama (Putte Possu palomiehend) ja tupakoin-
ninvastustusanimaatio (WnoUy Smoke).
Tati, Jaeques (1908 - 1982). Jacques Tatischeff
oli ranskalainen niiyttelijii ja ohjaaja, ilmeisesti
mytis elokuvan suurin perfektionisti, jonka puoli-
valmiit tytit voi sivuuttaa (esim. Traficin), mutta
jonka valmiit elokuvat kestd.vdt todistettavsti
useita kymmenid katselukertoja.
Tatin komiikka ei olisi mahdollista ilman mykdn
komedian perinnette. Kun mykdssd elokuvassa
esim. Buster Keaton kfiytti ympdristiinsd totasli-
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sesti hyvdksi gageissaan, on Tatin komiikkka
kiiytttimdttii jdtettyjen gagien komiikkaa, tietoista
vanhojen vitsien vdistelyd.
Tatin uran yksi perussuunta oli hdnen itsensd
esittdmen Mr Hulottn tydntdminen yhd syrjemmSl-
le. Tdssd mielessd Playtime (196?) on elokuvista
"demokraattisimpiat': kaikki siind esiintyvdt
henkilijt ovat gageissa yhtd tiirkeite eikd Hulot
erotu elokuv&n jiiikipuoliskossa eniiii joukosta.
Perfektionismi Tatilla ndkyy erityisesti kuvissa
niin Playtimessa kuin Enoni on toista maata
-elokuvassakin (1958). Jokainen otos on suunniteltu
viimeistEi piirtoa mydten ja toteutettu niin tdydel-
lisesti kuin mahdollista. Tatille tdydellisyys oli
parhaina hetkinA' mahdouista.
Tit for Tat. Silmii silmdst6 eli 6je-for6je. Tyypil-

monissa kahden kohtauksen destruktiokomedioissa.
Esim joutuessaan nokikksin toisen autoilijan
kanssa ja kun sanat eivdt endH riitdn alkavat
ystdvykset hajottaa toisen autoa. Ensin revitdiin
irti lamppu, johon vastustaja vastaa reoimdlld
ystdvysten autosta molemmat lamput. Sitten
revitdiin puskuri, johon vastustaja taas vastsa
repimdlld molemmat puskurit jne. 1935 valmistui
tdmdnniminen Laurelin ja Hsrdyn lyhytelokuva'
johon gagit oli suunnitellut Frank Tashlin.
Tops5rturvSrdom. )) Mullinmallius
Turpin, Ben (1874 - 1940). Kierosilmdinen amerik-
kalainen koomikko. Aloitti uransa ndyttAmiilld,
mutta siirtyi jo vuonna 1915 elokuvan puolelle.
Ben Turpin ehti esiintyd sekd Charles )) Chaplinin
ettd lflack )) Sennettin elokuvissa ennen kuin
pddsi omiin pddrooleihin. Turpinin tunnusmerkit
tulivat pian kaikille tutuiksi: kierot silmdt' viikset

ja valtava aataminomena. Turpinin bravuureihin
kuului ajankohtaisten elokuvien ja filmitdhtien
parodiointi, menestyksellisesti hiin irvaili mm.
Rudolph Valentinon ja Erich von Stroheimin kustan-
nuksella.



Kasteltu tcasteliia (Alk. LrArroseur Arros6). Louis
Lumilren (1864-1948) kuvaama elokuvanpdtkd,
joka esitettiin osana ensimmdistd maksullista
ja julkista eloknraesitystd Pariisissa 1895. Elokuva
on samalla ensimmdinen fiktiivinen ndytelmdeloku-
va. Juoni on yksinkertainen: puutarhuri kastelee
kasteluletkulla nurmikkoa, kujeilija asettuu letkun
piiiille ja kun puutarhuri alkaa tutkia, mikd lopetti
vedentulon, kujeilija ottaa jalan pois letkun piiiiltii
ja ndin kastelija kastuu.
Keaton, Buster. (oik. Joseph Frank Keaton, 1895
- f966). Esiintyi itsendisesti yleisiin edessd yhdek-
sdn kuukauden ikdisend, ry6mittyddn niiyttiimiille
vanhempien vaudeville-rumeron aikana. oli saanut
kutsumanimen rBuster' kolmea kuukautta aikai-
semmin, kun kertoman mukaan kuuluisa taikuri
Harry Houdini ndki kuusikuukautisen pojan kierivdn
alas kokeita portaita. Hdmmdstyksekseen hdn
havaitsi ettfi poika oli, paitsi vahingoittumaton'
myiis selvditi nauttinut stunt-tempustaan. Kerto-
muksen mukaan Houdini oli lausunut huolestuneille
vanhemmille, Myra ja Jo€ Keatonille: rThatrs
some buster your baby tookr.

Osallistui pian vanhempiensa kanssa numeroon
The Three Keatons', nousten lehtien palstoille
ihmepoikana.
Tunnetaan tdhfiiin Chaplinin ohella suurimpana
koomikkona kautta aikojen, Kivikasvona, joka
ei koskaan hymyillyt (mik6 on muuten perHttin
valhe; Tom Dardisin mainiossa Keaton-elfimdker-
rassa liiytyy lunsaan sadsn kuvan joukosta perdti
kaksi hymyilevde Keatonia). Keatonin komiikka
ei koskaan oikein kestdnyt ddnielokuvan hyiikyaal-
toa Ja niinpd Keatonin mestariteokset, kuten
Three Ages, Sherlock Jr, The Navigator, Seven
Chances, The General, College, Steamboat Bill
Jr, The Cameraman vaipuivat unholaan ltiytydkseen
uudelleen vasta S0-luvulla.
Keystone Company. Mack )) Sennettin perustama
mykkdkomedioihin erikoistunut komediatehdas,
jossa elokuvia tuotettiin kuin liukuhihnalta. Saman-
aikaisesti oli tuotannossa monta l/2 - 2 kelan
(5 - 20 min") elokuvaa. Yhden elokuvan tuotanto-
aika oli noin 5 pfiivdH. Sen hetken - ja tulevaisuu-
denkin - kuuluisimmat koomikot olivat Serm€ttin
palveluksessa; Mabel Normand, Ben )) Turpin,
Roscoe rrFatty" >> Arbuckle, Mack Swain -)) Chaplin, Lloyd, Keaton, )) Langdon, Qeorge
Stevens, )) Capra...
Sennett loi oman tyiirutiinin yhtiiilleen. Tuotannon
aloitti yleensd ns. gag-conference, johon osallistui
koko tyiiryhmd - koostuen koomikoista, ohjaajista
ja muista niiyttelijtiistd. Parhaimmat gagit kiriat-
tiin muistiin ja niiden pohjalta aiettiin kokoamaan
elokuvaa. Kuvaustilant€et toivat mukanaan uusia
ideoita ja improvisaatiota. Keystone-yhtiiin syddn
oli sen suuri varasto, jossa oli aina valmiina kome-
dian perustarpeistoa, ndiden joukossa mm. kuuluisat
piirakat. Sennett sai mytis mainetta - ioskaanei aina mydnteistfi - kiiyttemele autenttisia
tapahtumia. Esim. studiopalon yhteydesse hflytet-
tiin paikalle koomikot ja kamerarniehet.



treystone Copc tai Keystone Kops. Mack Sennettill{
oli elokuvayhtid nimelti Keystone Film Co.,
Joka perustetuin 1912. Keystonen sekopdinen
poliisiryhmd syntyr jo samana vuonna, kuuluisin
ammattikunta mykdh mykin elokuvan historiassa.

Poliiseja johti Ford Sterling. Takaa-aiot (ks.
Rally) eivdt milloinkaan saawttaneet samaa
tasoa.
Koominen antisanksrai. Ihmistylppi, joka on
Uitetty etenkin Leo McCareyn tuotantoon ja

ei pysty koskaan olemaan nvapaallan. Ildh on
lapsenkaltainen naiivi, eliiii suurkaupmgissa
ja on poliittisesti teysin pihalla ja kaiken kaikkiaan
turhautunut moniin asioihin. Antisankari ei ouut
aivan tuntematon ilmiti amerikkalaisessa huumoris-
sa, kun se 20-luvun lopulla pulpahti entistfi ehom-
pana esiUe, mutta joka tapauksessa se oli elenyt
perinteisemmdn maalaistSrypin eli Jenkin (tai
juntid varjossa. Kirjallisuudessa anti-sankari
tmnetaan erityisesti New Yorkerin nelikiin (Bobert
Benchley, James Thurber, Clarence Day ja S.
J. Perelman) ttiistd. Kuvaavia ovat Jo monet
Benchleyn Ja Thurberin lyhyttekstien nimet:
edelliseltd mm. rPols6rpin seksieldmd','Kuinka
aloittea piiivdr ja trMiten nukutaanrr sekd jitrkimmiii-
selte mm rKoira, joka puri ihmisid" Ja 'YtL irlloi
sdnky romahtirt. Elokuvissa koomisen antisankarin
perustan loivat Laurel ja Hardy. Antisankari
on kyvykkddn crackerbarrel-tyypin ('tsdhikiiistymy-
ri") vastakohta. Hdn yrittdfi luoda idrjestystd
maailmaan, joka ei Jiiriestystii trmne. Hen on
Joutilas, joka jonkinlaisen tytipaikan saatuaan
potkitaan hyvin pian takaisin turhauttavaan Jouti-
luuteen. Eikd antisankarin kotieldmdssikdih
ole pahemmin huraamista.
Kcketus. >> Lubitsch
Kylpeviit kaunoftaret. >> Bathing Beauties
laurel, Stan & Oliyer Harqf. )) Ohukainen ja
Paksukainen
Lewis, Jenry Banskalainen Jerry Lewis -sanasto
vuodelta 1968 sisdltdii seuraavat hakusanat:l) Amerikka; 2) Auteur; 3) Darwin; 4)Esineet;
5) Este; 6) Hollywood; ?) Huonekalut a) Gagin
ldhteeksi; b) Tuolit; c) Siingyt ja sohvat; d) Huono
maku; 8) Inho; 9) Inversio; a) Adnitys ennen kuvaus-
ta; b) Transvestia; 10) Jengi; 1l) Kumi;
torio; 13) Lainaukset; 14) Lapsuus;
16) Matematiikka; 1?) Musiikki; 18)

r2) Labora-
r5)
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Paikat; d Ajan kulku; b) Seinien ymlfiriiimiit;
,c) Elokuvien ldhtiikohta; 20) Perhe; 21) Prologit
- Epilogit; 22) Raha; 23) Ruoka; 24) Sarjakuvat;
25) Seksi; 26) Sentripetalismi; 2?) Show; 28) Tetmo-
rogia; 29) Tuho; 30) Tyii; 3r) Urheilu; 32) Vaatteet;
33) Valkoiset sukat; 34) Valkyyria; 35) Vesi; 36)
viettely; 3?) virtuositeetti; 38) Aiini.
Lind6r, Drar (1883 - 1925). Ranskalainen teatteri-
niiyttelijii, joka vuonna 1905 aloitti elokuvauransaja josta pian tuli elokuvahistorian ensimmdinen
Suuri koomikko. Hdnen valtakautensa pEdttyi
I maailmansotaan, jossa hin haatoittui. TiimEn
jiilkeen komediavaltikka siirtyi Hollywoodiin.
Sielld hdnen ja yleensd ranskalaisten komedioiden
perinnettA jatkettiin Ja kehiteltiin. Mm Chaplin
ja Sennett mainitsevat Lind6rin esikuvanaan.
Lind6r, joka vuodesta 1911 mytiskin tuotti Ja
ohjasi itse kaikki elokuvansa, loi ensimmEisen
pysyvdn koomikkohahmon; tyylikiis ranslqlainen
herrasmies, keppeineen, silkkihattuineen i8 hiinnys-
takkeineen, joka aina Joutui ennalta-arvaamatto-
miin tilanteisiin. Hdnen komediatyylinsd perustui
lfihinnii mimiikkaan ia htlrittuun telniikkaan.
Elokuvat - ioista ei monia ole siiilynyt tiihiin
piiivddn - muistuttavat liihinn6 Chaplinin alkuaike
Jen elokuvia.

Sodan jdlkeen Lind6r yritti cometackia gariinkin
kertaan USA:ssa (mm. Essanay-yhtiiissfi Chaplinin
seuraajana) mutta kilpailu oli liian kova. Taltii
ajalta on perdisin hdnen ehkd nykydfin tunnetuin
elokuvansa, Fairbanks-parodia The Three Must-
Get-Theres, 1921.
Elokuvakoomikkojen esikuvan ura ja eldmd peiittyi
kaksoisitsemurhaan yhdessii vaimonsa kanssa
vuonna 1925.
Lnbitcll ErIlst (1892 - 1947). Saksalaissyntyinen
amerikkalaisohjaaja, Joka oppi Max Reinhardtin
opisss nEyttelemiiiin. Aloitti heti komediaohjaajana
tehden mm. elokuvia juutal,aisesta. liikemiehestd
Meyeristd, jota itse nEytteli. Menestys Johti
suuriin filmeihin, esim Madame Dubarryyn (1919)r
jonka nimiroolin ndytteli Pola Negri. Hollywood
kutsui suojiinsa sekii Negrin ette Lubitschin 2(F
luvun alusss.
Lubitschista tuli legenda Jo mykdn. elokuvan
aikana, silld kukaan muu ei kyennyt kertomaan
kaksimielisid vitsejd yhtd nautittavasti kuin
hf,n. Adnielokuvan alkuajat Lubitsch hytidynsi
musiikkielokuvan mahdollisuuksia, kurnes Eityi
taas ironikoksi: Trouble in Paradise (1932), Blue-
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beard's Eight Wife (1938), Ninotchka (1939).
Lubitschin kuuluisin elokuva on To Be or Not
to Be (1942), terlvdsti natseja arvosteleva kome-
dia, joka kuitenkin itse joutui kritiikin kohteeksi
Yhdysvalloissa. nlubitschin kosketustan ei luonnol-
lisesti voinut olla muilla kuin LubitschiUa, mutta
hyvin l&ihelle site on piifissyt Billy >> Wilder -
Siniparran Ja Ninotchkan kiisikirjoittaja - parhaissa

ttiissdiin.
Marrr Brc. Ei sama kuin Wamer Bros.. Chico,
Groucho ja Harpo (alun perin myiis Gummo ja
Zeppo). Karl ei kuulu sukuun. Pdinvastoin kuin
viimeksi mainitulla veljeksilld oli pdloman Ja
oman pddn suhde k66ntden verrannollinen: 1930-
luvun puolivdlissfi Marxit siirtyivdt Paramountilta
MGM:lle, pfidomassa ltiytyi, omapdisyydessE
Jo vdhemmdn.

McCarey, Leo (1898-1969). Amerikkalainen eloku-
vaohjaaja, joka aloitti ohjaajana jaltai kfisikirjoit-
tajana l92&luvu[a Charley Chase- ja sittemmin
Laurel & Hardy -lyhytelokuvien parissa. 30-
luvulla McCarey ohjasi sellaiset komedian klassikot
kuin Duck Soup (Marx-veljekset, 1933), Belle
of the Nineties (Mae West, lg3il), Ruggles of
the Red Cap (1935) ja The Awful Truth (193?).
McCarelm viimeinen ohjaustyd oU Satana Never
Sleeps vuodelta 1962.
Dluillinmorrius (Alk. engl. topsyturvydom). Liittyy
30-lumm screwball-komediaan, jossa perinteinen
boy-meetsjirl -formula k[iinnettiin nurinniskoin.
Alkujaan kiisitteelld on myiis tdrke6 osuus Henri
Bergsonin naurun teoriassa: henkiltityypita setetaan
tuttuun perustilanteeseen, joka sitten kddnnetddn
yliisalaisin, vastakohdakseen.
liwta huumori on hyvin yhteiskunnallinen huumorin
muoto siksi, ettd se kohdistuu nimenomaan yhteis-

kunnassa tabuins pidettyihin asioihin, kuten uskon-
toon, sairauksiin ja kuolemaan. Mustaa huumoria
saattaa tavata kaikentyyppisistd elokuvista'
paitsi komedioista my6s esimerKksi rikos- ja
kauhuelokuvista. Mustan komedian petusteoksiin
kuuluvat Frank )) Capnan Arseniikkia ja vanhoja
pitsejd (Arsenic and Old Lace, 1944)' Charles
)) Chaplinin Bitari Siniparta (Monsieur Verdoux,
1947) sekd Paul Bartelin Paistinpannumurhaajat
(Eating Raoul, 1982).
Mrrste komedia" Elokuva tai teatterindytelmd,
Joka kdiittelee vakavaa aihetta huumorin keinoin.
Komedian sevT on synkkd ja pessimistinen. Dr
Strangelove (1960) ia The Shining (1980) ovat
esi merkkejd mustasta komediasta.
Naurtr. Elokuvakoomikoiden kielessd on naurun
neljii ptiiiastetta ovat hihitys' ulvonta, mylvivd
nauru ja boffo. hihitys on pelkkd hihitys. Ulvonta
on irtipddssyt hihitys. Jokainen Jolle ilo on suotu
tietiiii mikd nautinto on mylvivd nauru. Boffo
on nauru Joka tappaa. IhanteeUinen hyvd gag,
tdydellisesti mkennettu ja suoritettu, vle uhrinsa
pitkin niiitE naurun portaita raan harkituin astein
portaiden huipulle jossa uhria heilutellaan' tdrisyte'
t[dh, pytiritetiidn ja keikutellaan kunnes hdn
anoo armoa. Sitten, mahdollisimman lyhyen palau-
tusajan jdlkeen uhri saa tuntea uuden iulman
kutituksen koomikon ruoskasta ja liihtee nousemaan
uusia portaita. (James Agee)
Ohukatncn la Palaukainen (ruots. Helan och
Halvan). Stan Laurelin (oik. Arthur Stanley Jeffer
son, 1890-1965) ja Oliver Hardyn (oik. Oliver
Vorvell Hardy, 1892-195?) muodostama koomikko-
pari. Tekivdt vuodesta 1927 vuoteen 1939 tititE
tuottaja Hal Boachille. TEnii aikana syntyivetkin
parhaat Laurel & Hardy -elokuvat. Tunnetuimpiin
elokuviin kuuluvat mykkdkauden lopulla valmistu-
neet lyhytelokuvat sekd pitkdt Edhielokuvat
Mohikaanimonnit motissa (1931), PiiivCnpaisteisia
piissinpfiitd (1933), Mustasukkaisia mustdaisia
(1936), Muukalaislegioonan monnit (1939) Ja Lat-
tapddt lainehilla (1940).

Elokuvissaan Ohukainen Ja Paksukainen tulivat
aina yhtfi onnettomasti esineellisen ympdrist6n
kanssa. Tessd suhteessa he olivatkin tyypillisi
slapstick-komedian sankareita. IIeidCn komiikalleen
oli tyypillistE ns. )) slow burn, gagien pitkittiimistd
ddrimmilleen.
One liner. Yhden virkkeen vitsi. Amerikkdaisessa
viihde-eldmdssd tevallisia ovat oUeet koomikot,
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jotka vain seisovet lavalla Ja latelevat yhden
virkkeen vitsej6. Tdllainen Stand up comedian
on ollut mm. Bob Hope.
Hopen ohella Woody >> Allen on tullut tunnetuksi
one liner -taitajana.
Esimerkki: nUskon seksiin ja kuolemaan; asioihin
Jotka osuvat kohdalle kerran eldmdsse." (Woody
Allen)
Piirakan heitto )) Keystone company. Ensimmfii-
nen piirakka heitettiin >> Sennettin elokuvassa
Noise Prom the Deep, jonka ensi-ilta oli 17 hein[-
kuuta 1913. Heittdjii oli Mabel Normand, vastaan-
ottaja 'rFattytr )) Arbuckle. Jdlldmmdisestd kehit-
tyi sittemmin piirakanheiton mestari. Hiin pystyi
ainoana henkiltind heittiimiidh samanaikaisesti
molemmilla kdsilld piirakan vastakkaisiin suuntiin.
Aluksi piirakat olivat tavallisia munista ja vaniljas-
ta valmistettuja piiraita. Mytihemmin, lentokestfi-
vyyden parantamiseksi, taikinapohjen vahvuus
kaksinkertaistettiin, tdytteend kiiytettiin vehndjar
hoja, vett6 ja kuohukermaa. Vatukoita suositeltiin
mikdli kohteena oli vaaleaverikk6, kun teas ruskea-
verikdlle suositeltiin sitruunamarenkia.
Populisdnen komedia- Populistinen komedia
ei ole edes suhteellisesti yksinkertainen nimilappu
tietylle komedioiden joukolle, kuten slapstick
tai screwball. Se ei suostu mdErittymiidn elokuvan
tai komediaperintebn historiasta, vaan se on
Itiydettdvl kansakunnan historiasta. Siksi yksinke*-
taiset sanakirjamlaritteet populistiselle eivet
mytiskiiin ole erityisen hyti<tyllisid vaan populismi
amerikkalaisessa elokuvassa samaistuu pitkdlle
siihen, mitd Jotkut lahteet eufemistisesti haluaisi-
vat kutsua "amerikanismiksi". Edelleen, komedian
erottaminen populistisesta amerikkalaisesta
elokuvasta on tietysti mielivaltaista, mutta jo
meeritelmlnse mukaan tdllaiset mielivaltaiset
jaot ovat helpoimpia tehdd, ilman velvollisuuksia
siiiintiijii tai tarkkoja rajoja kohtaan.
Hisf6iiallisg5ti tiissrii on kiistattoman tdrkeddse vuosilgrmmen amerikkalaisessa elokuvassa,,
joka sijoittuu tiukasti ja kotoisasti p6rssiromahduk-
sen ja kylmiin sodan vdliin. Leimaavina jEnnitteinfi
ovat siis konkreettinen tarve muutoksiin ja ponnis-
telut kansallisen, historiallisen identiteetin ylliipi-
tEmiseksi Ja korostamiseksi tfimen tarpeen konser
vatiivisena kanavointina. Hollywoodilainen reaktio
lamakauden ajankohtaisiin ongelmiin oli kaiken-
kaild<iaan liihinnE instituutioita suojelevaa ja
liikkuvan, luokattoman yhteiskunnan fantasiaay[iipitiiviia. Elbkuvateollisuus oli tietysti yksi
osa sitii suurteollisuutta, jonka asemaa rajut
yhteiskunnallis€t muutokset saattoivat vain horjut-
taa, mutta jo peritty retoriikka tuntuu yhdysval-
loissa korostavan yhteiste rAmerikkaar, Jonkasisiillii ei erotu vain itselleen uskollisia eturyhmid- voisi puhua iopa Yhteisen suostumuksen riitiste,
Joka pi<tdttdd kehityksen toivon tuoman kritiikin
kontinuiteetin sisdisend.rAmerikkar voidaan fo varhain meiirittiie kansekun-
nan tdrkelksi rituaalisymboliksi: se merlitsee
itseoikeutusta Ja itsestddn selvdfi hyvdd, abstrak-tiota, jonka liipi katsottuna yhteisti niiyttiiii
leibnizilalseen tapaan parhaalta mahdolliselta,ja pragmaattisimmalta Ja lisiiksi jo mddritelmiil-
tddn (ramerikkatainenr) Jalolta. rAmerikka' merkit-
see tapahtumahistorian rinnalle- ja sen uhallakin
- nostettua uskonnollisen symbolin moraalista
ja emotionaalista voimaa kantavaa Tosi Amerikkaa,
kiteyttiiE amerikkalaisen yhteisyyden p€rusteita
tutkinut Sacvan Bercovitsh. T[llainen myytti
saattoi kuitenkin perustua vain tesiasinlli5t6n
rajoitusten torjumiselle - mwtti. toteavat Claude

L6vi-Straussin ja Roland Barthesin mddritelmfit,
on arvo; sitd ei vahvista totuus. Se tasa-arvoisuus,joka oli amerikkalaisen kansakrmnan idsenyydenvdlittin kylkifiinen, julisti kHytlnn6ssd valkoisten
varakkaiden protestanttien tasa-arvoisuuttaja vapaus oli myytin artikuloima tarjoru pyrkid
sulautumaan osaki tiit$ keskiluokkalsta kapitalis-
mia. Tf,mdn tosiasiallisten erojen Ja kiiyt6nniissf,
toimivien ennakkoluulojen nekymett6miin retusoi-
misen luontevana edeltdjdnd 1930-luvun elokuviUe
ominainen luokattomuuden fantasia loytW jo
1800-luvtm suositusta populaarikirjallisuudesta:
lukuisten from-rags-to-riches tarinoiden sankarit
eivdt olleen liihttiisin tytivAest6std eiviitkii he
pddtyneet aristokratiaksi; amerikkalainen sankariei edustanut mitdiin luokkaa, koska hdn edusti
kaikkia luokkia - ja siis ikuista lnhimillisyyttd
Ja muuttumatonta cogitoa, jonka rinnalla historial-'linen ja muuttuva ei ansaitse romaanin tai elokuvan
tai edes yhteiskunnan reflektoivan katseen huomie
ta.
Populistinen -termi kiinnittyy Yhdysvaltsin poliit-
tiseen ja sosiaaliseen historiaan siten, ettd niissd
on karkeasti jakaen ndhtdvissd kaksi muokkaavaa,
uusiutuvisss konflikteissa kohtaavaa tekijiid.
Jeffrey Richards nimedd ne federalismiksi, joka
identifioituu liihinnd perustuslakiinr ra anti-federa-
lismiksi tai populismiksi, joka identifioituu ltsendi-
syysjulistukseen. Edelliselle on leimallista puolue-
jdrJestelmd, keskusSattinlo, varakkaiden Ja koulu-
tettujen johtajuus sekd kaupurkielfimE, jElkimmdi-
seUe puolestaan tietty agraarisuus tai pikkukaupun-
kilaisuus sekH Locken luonnollisten oikeuksien
soveltaminen talouselimddn Populismin tunnuslau-
seena voitanee pitdE Thomas Jefferssonin totea-
musta rrthat government is best which govems
the leastn.
Populistinen elokuva ilmestyy aikaan, jolloin
populismi poliittisena ratkaisuna on kdytenntin
historilllisesu soveltumaton - siten populistisen
elokuvan taaksegdin, arkaadisen Amerikan rehtiin
luonnollisuuteen tuijottava utopismi onkin ilmeinen
pako fantasiaan, tai paremminkin imaginaarinen
ratkaisu. Vuoden 1923 porssiromahdus tuotti
tilanteen, Joka ei antanut mahdo[isuuksia ,effeF
sonilaisille rmelmille. 1933 ensi kertaa virkaansa
valitun presidentti Franklin D. Rooseveltin New
deal -politiikka sijoittuu selvdsti federalismin
piiriin: sille oli ominaista hallinnon voimistaminen,
keskittfimisen kasvu. Tdrked populistinen myytti,
mahdollisuuksien tasa-arvo - vaihtoehtona egalita-
risuudelle - syrjiiytyr, krm Roosevelt Julisti viimei-
set rajaseudut valloitetuiksi. Lama Ja valtion
vHlttiimiit6n apu sen seurau*en helpottamiseksi
oli vastavoimana toiselle eUnvoimaiselle populisti-
seUe myytille, seU-help ?eriaatteelle, jonka
mukaan vaikeudet o[vat aina yksiliiiden itsensi
tuottamia ja siten niistd yksin selviiminen aino
kunniellingn mahdollisuus. New Dealin mydtii
poliittisen ajattelulr valtavirta tuntui hetkeksi
hylkiidviin keskiluokan intellektuellien Ja huonompi-
osaisten hyvdksi. Ndin keskiluokka, joka sentddn
muodosti ehdottomasti suurimman elokuvissa
kiivijtiiden joukon - etenkEdn laman aikana tyiivfies-
t6lld ei yksinkertaisesti ollut varaa yhte moniin
elokuvissak5ynteihin - sijoitti arvonsa ja arvostuk-
sensa entistd tiukemmin nostalgisiin tuntoihin
joiden ikonina toimi rrthe world of the day before
yesterdayrt. Englantilainen elokuvatutkija Richsrd
Griffith nekeekin populistis€n komedian vapautta-
neen keskiluokan aiattelemasta elmeense ha[itse-
via voimia: Mitd tarvetta on New Dealin ssiasli-
seUe uudelleen organisaatiolle, Jos hyvinvointi



I

ja rauha voidaan saavuttaa yksildn lunastuksella.
30-luvun elokuva esimerkiksi varsin johdonmukai-
seen tapaan haluaa esittdd luokkaristiriidat ldhinnd
persoonallisuuksien ristiriitoina ja siten ne aina
ovat selvitettdvissd kunnon jutustelulla. Populisti-
sen komedian screwball, Jollain mielettiimiilld
tavalla toimiva peehenkilii, itseasiassa aina edus-
taakin luonnollisia, oikeita Ja amerikkalaisa arvoja,jotka vain vaikuttavat oudoilta ja ylldttiiviltd
kieroon kasvaneen yhteiskunnan tapoien rinnalla.
Tdmdn takana on aina menneisyyden utopia,
usein jonkin kulttihenkiliin nimen tai hahmon
edustamina - kuten Jeffersson tai Lincoln - ja
tdstd utopiasta on langettu. Alleviivatusti tdmd
on asetelma erityisesti Frank )) Capran komediois-
sa, mutta myiis John Fordin vakavahenkisemmiss6
elokuvissa - populismin keskeisimpid elokuvia
onkin ei-komediallinen Kansan sankari (Young
Mr Lincoln, 1939). Kolmas viilttdmiittd mainittava
populismin nimi on komediaohjaaja Leo Mccarey,
jonka tuotanto edustaa askelta viel6 selkedmpddn
hyvdn tahdon fantasiaan, jonka tunnuksena on,
ettii kaikki muuttuu paremmaksi kunhan ihmiset
ovat hyvid naapuruksia toisilleen. Lisfiksi lukuisat
ohjaajat tekivdt 30- ja 40-lukujen kuluessa jatkuvia
(Preston Sturgess) tai satunnaisia (Howard Hawksja erityisesti myyttisyyden iiiiriptiitii hipova
Sergeant York, 1941) kddenojennuksia populisimin
suuntaan.
Populismi humaanina demokraattisuutena on
arka ja arveluttava perustuessaan aina utopialle.
Utopia on yhteiskunta, jota ei voi mfidritelmdnsd-
kddn mukaan testata: kanslaiset on muokattava
siihen, tai, kuten amerikkalaisessa tapauksessa,
ihmisten on mytinnyttdvd jollekin vditetylle perus-
luonteelle - mik6 on tietysti sama asia. Kummas-
sakin tapauksessa utopia on kansalaiset ylittiivd
hegelildinen tahto ja populismin sisdinen dstiriita
on ratkaisematon ja vain teologioilla peitettHvissd.
Siind missii )) slapstick ja )) screwball ovat
tyylikomedioita, on populistinen komedia lopultakin
periodikomediaa. Voimakkaasti puheeseen nojaava-
na se saattoi synty&i vasta ddnielokuvan mytitd,
mutta yhteiskunnalliset realiteetit syiivyttivdt
siLle ominaisen asioiden hahmottamisen melko
nopeasti ldhes tunnistamattomiin - tdstd on hyvdnd
esimerkkind se tapa, jolla lempeiden fantasioiden
taitaja Mccaney kantoi kylmdn sodan my6td
monet populismin motiiveista julmiin anti-kommu-
nistisiin draamoihinsa. Populistisen elokuvan
my6hemmat muodot ovat olleet ldhinnii yksittiiisiii
(kuten Alan J Pakulan Presidentin miehet vuodelta
-?6!. perinnetietoisia pastisseja (kuten Paul
Mazurskyn Neukku New Yorkissa vuodelta 8
tai uuden kylmdn sodan tuomaa piiesylipputu-
loissa mitattevaa patrioottisuutta Top Gunh
tai Rocky'n tapaan.

Preston Sturgesin Menestlrven komedian kultaiset
siienn6t
A Pretty Girl is better than a plain one
A leg is better than an arm
A bedroom is better than a living room
An arrival is better than a departure
A birth is better than a death
A chase is better than a chat
A dog is better than a landscape
A kitten is better than a dog
A baby is better than a kitten
A kiss is better than a baby
A pratfall is better than anything
Pukkigenre. Tanskalaisen elokuvan kansainvdlisesti
arvostetuin lajityyppi, mainitaan usein Dreyerin
teosten rinnalla. Lajityypin klassinen vaihe ajoittuu
I 960-luvun puolivHliin, jolloin geneerinen ikonogra-
fia ja tematiikka huipentuvat genren kirkkaimissa
mestariteoksissa Pukki Paratiisissa ja Seitsemdn-
toistavuotias. Lajin barokkivaiheen porno ei
ole endd yltfinyt samalle tasolle. )) Baijerilainen
nahkahousukomedia
Rally. Mack >> Sennettin komedioista alunperin
kotoisin oleva kdsite monen mykkdkomedian
huipennuksesta: takaa-ajosta, jossa eldvd kuva
on puhtaimmillaan ja liike on ainoa mddrEdvd
tekijd, jossa'rtakaa-ajoon osallistuivat kylpeviii
tytt6j6, poliiseja, koiria, kissoja, vauvoja, autoja,
junia, viattomia sivullisia, toisinaan niiytti siltii
kuin kokonaiset yhdyskunnat, koko sivilisaatio
olisi ajelehtinut mullin mallin tdmdn valtavan
energian imussa kuten kuivat lehdet seuraavat
kiitiiviiii junaa" (James Agee).
Boad films. Ei pidii sekoittaa kdsitteseen itRoad
movierr - tie-elokuva. 40-luvun ehkd suosituimman
amerikkalaisen komediateamin, Bing, Bob &
Dofn (Bing Crosby, Bob Hope ja Dorothy Lamour)
valtaisan tuottoisa Road-sarja alkoi 1940 elokuvalla
Road to Singapore ja pdettyi seitsemdd elokuvaa
myiihemmin vasta 1962 elokuvaan Road to Bali,
joskin sarjan painopiste oli voimakkaan neljdkym-
mentdlukulainen, perustuen Hopen ja Crosbyn
vdliseen naljailuun, yleiseen musisointiin ja ekso-
tiikkaan.
Rmning grg tarkoittaa gagiii, joka tulee elokuvan
aikana esiin useita kertoja joko samanlaisena
tai hieman muunneltuna. Toden teolla running
gagejii kiiyttivlt ensi kertaa hyvdkseen Stan
Laurel & Oliver Hardy. Esimerkiksi elokuvassa
Way Out West (1937) Stan sytyttde ldpi elokuvan
tupakan peukalollaan, ei tulitikula. Kuuluisa
running gag ltiytyy niin ikdiin Marx-veljesten
elokuvasta Duck Soup (1933). Kaksi kertaa
Grouchon on tarkoitus nousta Hanpon ohjastaman
sivuvaunullisen moottoripy6ren kyytiin, mutta
molemmilla kerroilla sivuvaunu jdH paikalleen
Harpon huristellessa paikalta. Kolmannella kerralla
Groucho ajaakin Harpon pydren selestd ja pakottaa
hdnet sivuvaunuun. TdUe kertaa kuitenkin sivuvau-
nu ldhtee maata kuopien liikkeeller kun taas
varsinainen py6rd, jonka selkddn Groucho on
asettunut vauhdikkaaseen asentoon, jdd paikalleen.
Salminen, Simo. (1932 - ). Suomalainen lelpuri
ja koomikko, joka on osaUistunut likipitden kaik-
kiin Spede Pasasen TV-ohjelmiin ja elokuvaproduk-
tioihin. Salmisen uran huipennukseksi jdiinevdt
Maunu Munalukon rooli elokuvassa Noin seitsemdn
veljestd (Cirka sju brdder, f968) ja uutterasti
veit6skirjaaa tuhertavan Taneli Huurteen rooli
€lokuvsssa Jussi Pussi (19?0).
Screwball. Hollywood-komedian merkittdvimpid
alalaj€ja, jonka kukoistuskausi ajoittuu noin vuosiin
1934-40. Ensimmdisen kerran kdsite esiintyi



jo 30-luvun puoliviilissd tarkoittaen'reks€ntrisiiirr
henkiltjitd. Sananmukaisesti kdsite liittyy liiheisesti
sellaisiin ilmaisuihin kuin screew loose (ruuvit
liiysiillii) ja screwy (hiprakassa). Sittemmin screw-
ball -kdsite on omittu myiis baseballiin tarkoitta-
maan hyvin odottamattomia ja merkillisid lentora-
toja kiitdvi kierrepalloja tai henkiliSitii, joilla
on taito lyiidd sellaisia kierteitd. I\{cGyver-Tv-
sarjassa suomentaja kddnsi screwballin ternrilld
sekoboltsi. Samassa muodossa se esiintyykin
mm. saksassa - eli Wirrkopf. Elokuvassa screwball-
komedian liihtiikohtana on pidetty Hawksin eloku-
vaa Twentieth Century (Primadonna) ja )) Capran
elokuvaa It Happened One Night (Tapahtuipa
erddnd yiind) - molemmat vuodelta 1934.
Sennett, Mack (oik. lt{ichael Sinnott, 1880 - 1960).
Kanadalaissyntyinen Sennett tuli elokuvan palve-
lukseen 1908 Broadwayn showmaailman kautta.
Aluksi hdn tyiiskenteli yhdessd ihailemansa oppi-
isdn David W. Griffithin kanssa. 191O-luvulla
hiinen perustamansa Keystone Company oli
Griffithin yhtiiin ohella yksi suurimpia ja suosi-
tuimpia elokuvayhtiiiitH. Sennettin yhtiii oli ensim-
mdisten joukossa, joka 10-luvulla siirsivHt elokuvan
keskustaa Hollywood -nimiselle paikkakunnalle
Kaliforniassa.
Sennettin ansioksi luetaan my.tiskin monet perin-
teikkAdt komedia-keksinndt - tosin hen itse vdittdd
varastaneensa ranskalaisilta esikuviltaan kaiken
paitsi piirakanheiton. Sennett-nimeen yhdistetdfin
mm )) Keystone Cops, )) Bathing Beauties,
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Capra aloitti trtaiteellisenr
uransa jokaalan ovelte ovelleyrittlijiind, mm. kauppaamalla
hiimiirdperEistfi kaivososakkei-
ta herkkduskoisille farmareil-le. Taiteellisen uFansa Capra
aloitti jo mykissd elokuvassa,
ensin ekstrana, sittemmin myiisratkaisevasti vaikuttamalla
Harry Langdonin tunnusomai-
sen trapsekkaan hahmon syntylm.
Varsinainen lfipimurto - Jostaeteenp[in hfin pysyi 30-luvun
suosituimpana elokuvantekijene

politiikkaa Ja populismin poltiik-
kaa yhdisteleve Tapahtuipa
erdiinii ytinii (It Happened One
Night, 1934).

Siitd eteenpdin populistinen unelma voitti psinotuk-
sessa kiistdmiittd Ja Capran elokuva-amerikka
muuttui sellaiseksi, kuin tlmii lehtileike vuodelta
1936 haluaisi kuvite[a todellisuuden olevan:ttYhdysvalloissa Jokainen on tehnyt tytitii... Jouti-
laiden rikkaiden luokkaa ei ole ollut... Suuren
vaaran muodostavat nlrt yrityksen varallisuuden
uusjakoon korkeiden verojen avulla. Se saattaa
Johtaa yleiseen kiiyhyyteen, kuten on ,o keynyt
VeniijiiUii. Mutta on olemassa myiis toinen, yhtd
suuri vaara - vaara, ettfi Yhdysvalloista tulee
luokkatietoisen vihan valtio. Sellainen tilanne
merkitsisi amerikkalaisen hyvinvoinnin ia kehityk-
sen loppua.r
Capran erityisid teemora on hyiikkdys monopolika-
pitalismia vastaan. Kysymys ei kuitenkaan ole
suurten pddomien kasautumisesta sindnsd, vaan
valtion asloihin puuttumiseen rinnastuvasta yksil6n
rajoittamisesta. Capralaisen opin mukaan raha
on ldhinnd tarpeetonta, mutta ei se sindnse erota
ihmisid luonnollisesta yhteydestd6n. Koulutus
siihen sen sijaan saattaa pystyfi Ja nostaa jotkut

.monien yldpuolelle. TiimEn populistinen ideotogia
pyrkii torjumaan myytiUe kansanviisauden ylivoi-
maisuudesta itsekeskeiseen oppineisuuteen verrat-
tuna. Teme antiintellektualismi p€rustuu siihen,
ettd populismin ldeoiden on oltava helposti ldhes-
tytttiviii. Poliittisessa k{iyttt6.*i tEmi anti-intellek-
tualismi helposti rinnastuukin valmiiksi positiivisik-
si koetttihin ervoihin, kuten tasa-arvoisuus.
Capran elokuvien t6rkei suuri luonne onkin se,
mite poUitikolta tai tarinan p5dhenkildltd Ameri-
kassa vaaditaan - dly Ja intellektuaalinen mieli
kun on yksinkertaisesti liian steriili Ja triviaa[
kdytiinniin kysymyksiin. Kansanviisauteen Uittyen
on kansa Capralle suoranainen visuaalinen ja
verbaalinen hokema, jolla on kuitenkin enemmen
monissa kdytdissd tarttunutta arvokkuutta kuin
lujaa referenttid. Capran ikansat merkitsee lahjo-
mattomuutta ja voimaa, eli kiiyt6hniisrii elokuvan
ristiriidat hiiivyttfivdd fantasiaratkaisua - kuin
kdsiteltyjen teemojen ldhinnd kielelliseen figuuriin
perustuva rrfade-outri.
Frank Capra on selveekin selvemmin arkkjpopulisti
ja hdnen uransa huippu liittyy liiheisesti )) populis-
tisen elokuvan lyhyen elinvoimaiseen kauteen
30-luvun lopulla Ja osittain 40-luvun alussa: sosiaa-
listen mlryttien voimasta Ja unohtuneesta humaani-
suudesta muistuttaminen kevi alleviivatun naiviksi
ja t€hottomaksi Jopa valkokangasratkaisma sodanja sen jHlkeisen maailman muutoksessa - tai
hshmottamisen muutoksessa -; Andrew Bergmanin
sanoin: edes Frank Capra ei voinut lopettaa eloku-
vaa kohtaukseen, Jossa Hifler soittelee ,oviaalisu

huuliharppua. Capran viimeinen varsinainen mes-
tariteos on Ihana eHmd (It's a Wonderful Life)
vuodelta 1948 Ja siind oireellisesti korvautuu
liktion yleinen mutta populismissa kulminoltuva
ilmoitus nndin voisi tapahtuan sadun ,a fantasian
suoralla tunnustuksella ntfimd on mahdotonta;
kuvitelmarr: elokuvan ristiriitojen ratkaisuun
tarvitaan Jumalan liihettiimEd enkelid.
Capran keskeisiE elokuvia: Mr Deeds Goes to
Town, 1936; Lost Horizon, 1937; You Canrt Take
It With You, 1938; Mr Smith Goes to lYashington,
1939; Meet John Dow, 1941.
Chsplin, Chedes (1889 - 197?). Lontoon slummeista
lEhttiisin oUut koomikko. Sydney ChapUnin v€lipue
li, joka karkotettiin l95(Fluvulla kommunistina
Yhdysvalloista.
Contadin, Fernand Jceph Desire Contadin. >>
Fernandel.
Crackerterell )) Screwball
Eeling shrdiot Englantilaisen sodanj6lkeisen
elokuvateoUisuuden maineikkain tuoEntolaitos.
Vaikkakin komediat muodostivat vain osan Ealing
-yhtiiin tuotsnnosta ovat sell,aiset elokuvat kuten.
Kruununpditf, ja hyvi6 sydimid, VisH6' viskidja Naistentappajat jdttiineet ldhtemdttdmiit
iiilkensii elokuvakomedian historiaan.
Yhtitin. voimahahmona toimi perienglantilai-
nen tuottaja Michael Balcon. Lontoon esikaupun-
kialueella sijaitseva Ealing oli elokuvanteon
pesii jo vuodesta 1931, mutta yhUO perwtet-
tiin varsinaisesti 1938 ,a se tuotti 20 woden
ailona 95 elokuvaa.
Ealing.clokuvan tyypillinen-.Juoni alkoi konfliktista
suuren Ja pienen, rahavallan Ja tavallisen ihmisen
vdlilld. Pieni ihminen pistiie hanttiin ja voittaa
onnellisten sattumusten kautta Ja kaikki pfidttW
hyvrn.
Ealing-komedioiden kultakausi on lyhyt' alkaen
1949, kun kolmen kuukauden sisiillii melkein
toisistaan riippumatta valmistul kolme komediaa:
Henry Corneliulsen Passi Pimlicoon, Alexander
Mackendrickin Viskiii, viskid ja Robett Hamerin
Kruununpiiitd ja hyvid syddmid, pddttyen Naisten-
tappajiin 1955, Jonka jdlkeen BBC osti Ealing'

' yhtiiiiden studio-alueen.
,Ealing.yhtidt kokosi lahjakkaan yhteis6n elokuvan-
tekijditii jossa ryhndty6n merkitys oU suuri alusta
loppuun. Vaikka esim. Alec Guinnesin osuus onkin
erdissd elokuvissa huomattava, kirJoitettiin eloku-
vat useimmiten toimivalle kollektilville' lossa
Jokainen lenkki oli tdrked. Kuvauksen kohteena
oli usein joHn yhteisii: Viskid, visH5 -elokuva
kuvaa ekottikylEii ioka turvaa yhteisen skottiiuo-.
man saatavuuden; NaistentappaJtssa on yhteisdnd
rikollisliiga, Jonka ylldttEvEksi pidv.astustajaksi
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nouaee vanha louva; Kruunrmpditii ja hyviii sydEmid
-elokuvan yhteistin jdsenet ovst kaikki drAscoyn
-suvun aatelisjdSenid - tosin kaikkia esittdd Alec
Guinnes.
Eemeli. (oik. Esko Toivonen). Suomalainen koomik-
ko, Joka on esiintynyt estradi- ja televisioviihdyt-
tdjdnd, mutta on lisfiksi niiyte[yt myiis monissa
elokuvissa. Eemeli on tullut tuntuksi ldhinnd
suomalaisittain harvinaisen verbaalisen huumorin
viljelijiinii. 60-luvun alussa Eemelin ympdrille
kyhEttiin kokonainen sarja elokuvantapaisia teok-
sia, joista maineikkaimpia ovat Ville Salmisen
ohjaamat Oho, sanoi Eemeli (1960) ja Molskis,
sanoi Eemeli, molskis! (f 960).
Fernandel (oik. Fernand Joseph D6sir6 Contadin,
1903-19?f). Banskalainen, hevosennaamaksi

mainittu nEyttelje, teki pitkiin pdiviitytin eurq)p-
palnisen elokuvakomedian parissa. Suomessa
parhaiten tunnettu puolenkymmenestii Ise Camillo-
elokuvastaan.
Freud, Sigmud. )) Vitsi
Gag man. Tiirked ja arvostettu - joskin suurelle
yleistille tuntematon - ammattiryhmd HoUywoodis-
sa. Ns. Gag-istunnoissa erottui pian henkiltitt
Joilla oli erityinen kyky keksiii koomisia ratkaisuja
ja kiiiinteitii. Ohjaajien ja kiisikirjoittajien rinnalle
he muodostivat oman ammattiryhmdn.
Gag miesten merkitys kasvoi nopeasti. Heitd
ruvettiin kayttiimiiiin mytis ns. vakavissa elokuvis-
sa, joissa heid&in tehtiivdnse oU kehittiid ns.'rcomic
reliefn -tilanteet - draaman keskelle helpottavia
Jaksoja. Varsinaiset kiisikirjoittajat olivat yleense
Jdiivejd tiihiin tehtfividn.

Hollywoodin alkuaikoina gag man oli aina teystyitl-
listetty ja heistfi oli kova kysyntii. Parhaat gag-
miehet l6ytyivHt yleense novellikirjailijoiden,
ndytelmdkirjailijoiden ja lehtimiesten joukosta.
Yhden komedian parissa saattoi tydskennellE
useampiakin gag-miehid. Esim. Harold Lloyd
ty6llisti kuusi miestd. gafmiesten kEyttd muutti
myiis siina ette elokuvien tyiijdrjestys muuttui:
ensin kehitettiin toimiva gag Ja vasta sltten
siihen sopiva tarina ja juoni. Gag-miehet olivat
tsein mukana mytis itse kuvausvaiheessa, kehittden
uusia ja parantaen vanhoja ideoita.
Monet koomikot siirtyivdt uransa huipun jdlkeen
geglmiehiksi. Esimerkiski Buster Keaton kehitti
gagejd 40-luvun suositulle koomikolle Red Skelto-
nille.
Hdlzapoppint (Hullunmylly, 1942) ohj. H. C.
Potter. Alunperin Ole Olsenin Ja Chic Johnsonin
Broadway-show (yhteensii 1404 esityste) josta
tehtiin ilmeisen onnistunut elokuvaversios trA
laughingaas nightmare! (ilokaasu-painajainen)"
(Jympson Harmon, Evevning News); nl,unacy
triumphant! (hulluuden riemuvoitto)n (Jonah
Barrington, Daily Express); 'rThe most insane,
crazy, cpacked, fantastic. deranged, unhinged,
demented, daft, frenzied, moon€tuck, shatteF
pated, barmy, crackbrained, dizzy, delirious,
distracted show I have ever seen! (ihan kiva esitys)il

(Brnest Betts, Sunday Express).
Hellzapoppin' oli erddnlainen elokuvakomedian
virstanpylvfls, lonka jiilkeen ei eniid oUut paluuta.
Jacques Tatin sanoin: nAluksi oli yksi henkilii
... sitten tuli Iaurel ja Hardy, jotka olivat yhtE
aikaa seke tyhmi5 Augusteja ettE viisaita klovneja... kaava k€Nttyi, tuli kolme Ritzin veljestd

Marx-veljelseb nelji. Ja lopulta olemme
elokuvassa Hellzapoppint, Jossa jokainen osallistuu
'gagiin Ja toimii en hyviik8i.n (Liihikuva 3/83).
Hintildo, .Iaaldo. Tommi Binteen roolinimi Matti
Oraviston ohJaamassa elokuvassa Senni ja Savon
Sulttaani. (1953L
IloffmarL Dustr. Amertkkalainen vastine Vesa-Matti Loirille, mionipuolisuusniiyttelijS, jonka
lEpimurto tapahtui komiikan mepkeissd Mike
Nicholsin miehuutta koettelevassa elokuvassa
Tlle Graduate (196?). Tunnetaan vakavien roolien
ohessa mytis Tootsiena, nlytimatttimdnd transunan.
Hulhmmylly. )) Hellzapoppinr
Instde ,oke on sisdpiirin vitsi, joiden mIdrdn
voi elokuvissakin outsider vain aavhtaa. Esimerkki:
Elokuvatutkimuksen painopiste on ,o wosia sitten
muuttanut Kemiin, sitten Ouluun.



KUKA PELK/AA
VIDEOVAKIVALTAA?

Tuike Alitalo

sa, erityisesti lapsiin. Televisiotutkimus syntyi ai-
kanaan taman haittavaikutusoletuksen pohjalta ja
se on pitkfliin keskittynyt niiiden haittojen selvitte-
lyyn. Televisioon kielteisesti suhtautuva tutkimus
voidaan jakaa kahteen piiiiryhmiln. Toiset liihte-
vat siita, ettii televisio itsesstltin, kuvalliseen vies-
tintaan perustuvana, on vaarallinen ja sillii on il-
maisumuotonsa takia haitallisia vaikutuksia. Toi-
set tutkijat taas suhtautuvat televisioon ja sen
ominaispiirteisiin neutraalimmin tai jopa vtilinpi-
tamattomAsti, heitii kiinnostavat ilmennyt vii6rin-
kaltt0, sen mahdollisuudet ja seuraukset.

Molemmista liihtOkohdista on tehty empiiristii
tutkimusta, mm. aiemmin mainittua psykologista
kayttafymistutkimusta, sekti laaja-alaisempaa,
viihemm6n empiiristii tutkimusta. Samat paatyy-
pit nakyv6t my0s muussa televisiokirjoittelussa ja
-keskustelussa.

Television torjujat
l-fl elevisiotutkimuksen ja tutkijoiden lishksi

I mycis tavallisia katsojia voidaan ryhmitellii
I heidan televisiosuhteinsa mukaan. Austra-

lialaiset tutkijat Hodge ja Tripp analysoivat sik6-
liiisessii televisiokeskustelussa esiintyneitii televisi-
on vastaisia mielipiteit6 ja loivat tyypittelyn, jossa
he maeritteleviit televisioon torjuvasti suhtautuvat
heidtin maailmankatsomuksensa mukaisesti. TA-
mi australialaiseen keskusteluun perustuva tyypit-
tely kuvaa osuvasti myds suomalaisia n5kemyksi6.
Pelktistttin vaihtamalla televisio-sanan tilalle sa-
nan video, paasemme jo syvtille videoviikivalta-
keskusteluun.

Hodgen ja Trippin mukaan maailmankatso-
mukseen perustuva television torjunta on joko
konservatiivista tai radikaalia. Konservatiivinen
torjunta perustuu teknologiakielteisyydelle. Tele-
visio edustaa ja edist66 sen mukaan teknologiaa
ihannoivaa maailmankuvaa. Konservatiivinen
nostalgisoi ja arvostaa mennytta aikaa, aikaa en-
nen televisiota. Television tuhoamina kulttuuri-
muotoina konservatiiviset torjujat pitavat esimer-
kiksi lasten seuraleikkeji ja pelejii, jotka televisi-

Videovikivalta-sana ei ensi kertaa kuultuna
ole ymmirrettivti, se tuntuu kisitteelliseltti
mahdottomuudelta, sanahirvidltii ilman
merkitystii. Meille suomalaisille se on kuiten-
kin jo tuttu kiisite, osa jokapiiiviistti kielen-
kiiyttdimme. Videovtikivalta miiiiriteuaan
ehkii eri tavoilla, kayttajasta riippuen, mutta
ymm?irr?imme yleensi etti kyse on jostain
pahasta ja tuomittavasta asiasta.

Julkisen keskustelun videoviikivallasta synnytti
viime joulukuussa eduskunnan kiisittelyyn tullut
videolaki. Lyhyen ja kiihkelin keskustelun pii6a-
lustajina olivat kansanedustajat, l6hinni sivistys-
valiokunnan jasenet sekti asiantuntijoina esiinty-
neet opettajat ja erilaiset kasvatusviranomaiset.
Tyypillistii keskustelulle oli lihestyvien vaalien
mukanaantuoma ylidramaattisuus toisaalta kes-
kustelijoiden yksimielislys.

Taustalla on tarkee ja monimutkainen viestin-
ttipoliittinen kysymys siita, mita jatkuvasti kasva-
va television ohjelmatarjonta todella tarjoaa, ke-
nelle ja keiden ehdoilla. Suomalaisessa keskuste-
lussa vuosimallia 1986, kysymys typistyi muo-
toon: video (: televisio) tarjoaa lapsille viikival-
taa ja meidiin (: lainsiiitiijAt ja opettajat) on td-
me estettava.

Videovtikivalta-keskustelussa tiivistyi useita
ajankohtaisia televisioon ja sen katseluun liittyvia
kysymyksia. Videot ovat eras tarken tekija, sill6
nauhurien yleistyminen ja mahdollisuus vuokrata
kasetteja, ovat muuttaneet katselutapoja, Samoin
katselutapoja on muuttanut muukin tarjonnan li-
s64ntyminen, liihinnti kaapeli- ja satelliittikana-
vat. Viikivalta-kysymyksen kiiytyyn keskusteluun
on tuonut liihinnii psykologinen kayttaytymistut-
kimus, joka on erikoistunut tutkimaan television
haitallisia vaikutuksia katsojiinsa.

Pelottava televisio

T elevisiota on koko sen suhteellisen lyhyen
olemassaolon ajan vastustettu ja sita on
syytetty haitallisista vaikutuksista katsoj iin-
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on katselu on ohittanut. Ennen aikaan lapset leik-
kivtit, keskustelivat ja erityisesti kuuntelivat mitii
aikuisilla oli heille sanottavaa ja kerrottavaa. Ra-
dikaali tai paremminkin vasemmistolainen televi-
sion torjunta korostaa television kaupallisuutta ja
sen mukanaan tuomia vaaroja ja haittoja. Kau-
pallisuus on radikaalin torjuntaniikemyksen mu-
kaan television ominaispiirre. Kaupallisuus hallit-
see televisiota ja siksi se on ideologisesti arvelutta-
va vdline. Vasemmistotorjunta korostaa television
manipulaatioluonnetta. Erityisesti torjujat pahek-
suvat television lapsiin kohdistamaa manipulaa-
tiota.

Mainokset eiviit ole vikivaltaisia?

f / ideovakivalta keskusrelu keskittyi tiukasti
V videoon, puhuttiin videonauhoilla leviter-V tiivistii ohjelmista ja niiden haitallisista vai-

kutuksista. Videokeskeisyys oli mielenkiintoinen,
suomalainen erityispiirre, jos keskustelua vertaa
vastaaviin muissa maissa kaytyihin. Tosin eriiiit
kansanedustajat puheenvuoroissaan kiiyttiviit sa-
telliittikanavien ohjelmia esimerkkeinii raaistavis-
ta video-ohjelmista. Kaapelitelevision ja satelliitti-
kanavien luulisi toki olleen videonauhureita suu-
remman mullistuksen viime aikojen televisiokult-
tuurissa. Videon ja sen tarjoaman mahdollisuu-
den nauhoittaa ohjelmia olettaisi olevan vain osan
suurempaa mullistusta.

Keskustelun videopainotteisuus selittyy luon-
nollisesti sillt, ettii se kiiytiin juuri videoiden levi-
tystti koskevan lainsiiiidtinndn yhteydessa. Selitys
on kuitenkin vajavainen, sillii samaan aikdan
eduskunnan kasiteltavana oli myds kaapelitelevi-
sioiden toimintaa koskeva lakiesitys, jonka yhtey-
dessti keskusteltiin hyvin viihdn sisiillcillisistii kysy-
myksistl tai ohjelmistosta.

Kaapelitelevisiolain yhteydessi eduskunta esi-
merkiksi ensi kertaa Suomessa otti kantaa televi-
siomainontaan hyvtiksyessdIn mainokset kaapeli-
televisioon. Timiin pAat0ksen ennakkoluonteesta
ja periaatteellisesta merkityksesta ei julkisuudessa
ole paljoa puhuttu.

suomalainen videolaki on tiu-
kimpia Euroopassa ja tiimii seikka on tuotu esiin
my0s laista kiiydyn keskustelun yhteydessii. Sa-
maan aikaan Suomi on kuitenkin yksi harvoja
maita, jossa ei ole eduskunta- tai lainsiSdtintdta-
solla otettu kantaa televisiomainontaan, ennen
kaapelitelevisiolakia. Tiistii asiasta ei kuitenkaan
ole juuri edes keskusteltu. Sensijaan meilll ylltipi
detiitin virheellistd kiisityste, efia maamme mai-
noskeytentd vastaisi jotain yleistA eurooppalaista
keskitasoa. Tosiasiassa vain harvoissa maissa tele-
visiomainonta on sallittua samassa laajuudessa
kuin meilli ja Suomi on ainoita maita Euroopas-
sa, jossa mainoksin saa katkoa ohjelmia. Puhu-
mattakaan siita, ette meillii on mahdollista jopa
leikelll elokuvia, jotta mainokset mahtuisivat mu-
kaan varattuun ohjelma-aikaan!

Onko television katselu yksityisasia?

l, fi iten satelliittikanavat, kaapelitelevisio ja
l\ /l videot aian mvota muuttavat televisio-
M kulttuuriamme, ei ole tiillti hetkellti niih-
HvissA. Ertis vaikutus on katselun muuttuminen
yksityisemmiiksi. Ihmiset katsovat eri ohjelmia eri
aikoina ja television tarjoama julkisuus ei ole vAlt-
tamatta yhtii totaalista kuin tiihiin asti. Poliitikoil-
le ja muille julkisuudesta riippuvaisille ryhmille tii-
m6 on merkitti*ad ja aiheuttanee sopeutumisvai-
keuksia.

Olisi kuitenkin viiarin vaittaa, ettii tiimit huoli
oman julkisuuden kaventumisesta olisi ajanut
kansanedustajia videoviikivaltakeskustelussa.
Keskusteluun osallistuneet poliitikot eivtit olleet,
ainakaan kaikki, ns. televisiopoliitikkoja, vaan pi-
kemminkin he edustivat kahta aiemmin mainittua
maailmankatsomuksellista torj uj aryhm5ti.

Torjuvan televisiosuhteen lisiiksi keskusteluun
osallistuneilta kansanedustajilta loytyy kuitenkin
myos toinen yhteinen nimittaja, he ovat kaikki si-
viiliammateiltaan opettajia tai kasvattajia. Itseasi-
assa koko videoviikivaltakeskustelu olikin erilais-
ten opettajien ja kasvatusviranomaisten keskuste-
lua. Oman todistuksensa mukaan opettajat olivat
liikkeel16 vilpittdman huolensa ajamina. He veto-
sivat kokemukseensa, siihen mitii ovat koulussa
ntihneet: lapset katsovat paljon televisiota/video-
ta ja heiffi on vaikea opettaa ja kasvattaa.

Kasvattaminen ja opettaminen ovat vaikeita
asioita, siin6 opettajat ovat oikeassa. Opettamisen
vaikeus korostuu tilanteissa, joissa koulun sis6iset
mallit ja ihanteet ovat ristiriidassa koulun ulko-
puolisen maailman kanssa. Naytt0e taAsta on saa-
tu esimerkiksi v6hemmistdkansallisuuksien ja tyo-
viienluokan lasten kouluun sopeutumista tutkit-
taessa. Television katselun yksityistyminen lisiiii
paineita koulun ja sen ulkopuolisen todellisuuden
viilille. Julkisuus hajoaa kun televisio lisiiii yksityi-
syyttii ja juuri opettajat t0rmaavAt tydssaan seu-
rauksiin.

Suomalaisen kasvatusihanteen perusteena on
ajatus etta opettajan on tiedettava enemmin kuin
oppilaiden. Ttistii syntyy opettajan ja kasvattajan
auktoriteetti. Kasvattajan on tiedettiivl enemman
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kuin kasvatettavat ja ennen kaikkea hiinen on tie-
dettiivii mita kasvatettavat tietavat ja mitii he eiviit
tiedii.

Television katselun yksityistymisestii ja hajoa-
misesta seuraa etteivat opettajat eniifl tiedii mitii
lapset ovat vapaa-ajallaan, koulun ulkopuolella,
niihneet, saaneet tietiiii ja jopa oppineet. Tema
tietamattomyys synnlttAa opettajissa ahdistusta,
pelkoa ja huolta, kuten olemme niihneet.

Lasten vanhempien huoli videoiden katselusta
on samanlaista tietemattOmyydestfl syntyvaa ah-
distusta. He korostavat usein, ette ovat huolissaan
kasvattajien, vanhempien ominaisuudessa. He ei-
viit ole huolissaan siite mita tietiviit lasten niih-
neen kotonaan vaan siita mite eivlt tiedti, mitii
lapset ovat niihneet videolta "naapurissa".

Viikivaltaa ja aggressiota

A , osittain luonnollista pelate ja varoa kaik
I I kea uutta ja tuntematonta. Opettajille ja
\-/ vanhemmille on televisio nykyiiiin tunte-
maton kahdella tasolla. He eiviit enaA dedA mitii
lapset televisiosta katsovat eiviitkii he tiedd miten
se lapsiin vaikuttaa.

Keyttaytymis- ja aggressiotutkimus on omistau-
tunut selvittamiiin viimeksi mainittua kysymystii
ja on luonnollista etta se on saanut osakseen suur-
ta huomiota. Tutkimuksen ja sen tulosten suosio-
ta ja mielenkiintoa ei ole viihentiinyt se tosiseikka,
etta ne ovat tukeneet aikaisempia oletuksia ja pel-
koja, piiinvastoin.

Viime aikoina ilmestyneille kotimaisille aggres-
siotutkimuksille on julkisuudessa luotu ainutlaa-
tuisuuden sddekehiiii, samalla kun on tiiysin lai-
minlycity niiden viitekehyksen esittely. Ainutlaa-
tuisia niimii tutkimukset eiviit kuitenkaan ole. Sa-
moista perusliiht6kohdista on tehty kayttaytymis-
ja aggressiotutkimusta kaikkialla, missii behavio-
rismille perustuva empiristinen psykologian tutki-
mus on ollut hallitsevana. Itseasiassa jopa tutki-
musten ajoitus on monissa maissa ollut hyvin sa-
manlainen kuin meillii ja aggressiotutkimuksen
"aalto" on usein osunut yhteen yleisen televisio-
kulttuurin murroksen kanssa.

Aggressiotutkimuksen todellista kulta-aikaa
olivat 1960- ja 1970-luvut Yhdysvalloissa. Ame-
rikkalainen televisio- ja tiedonviilitysmaailma eli
ttill0in nopean laajenemisen ja kiristyviin kilpai-
lun aikakautta. Ohjelmatarjonnan lisiidnryessii ja
katsojista kiiytiiviin kilpailun kiristyessii virisi
myds huoli ja keskustelu ohjelmien vaikutuksista
lapsiin. Vuosikymmenien vaihteessa perustettiin
Yhdysvalloissa lopulta hallituksen rahoittama tut-
kimusprojekti, jonka tehtiiviinii oli selvittiiii televi-
sion ohjelmien viikivaltaisuus ja niiden vaikutus
lapsikatsojiin. General Surgeonin mammuttipro-
jekti ei odotuksista huolimatta pystynyt antamaan
yksiselitteistii vastausta annettuun kysymykseen.
Sen sijaan tuloksena oli todellinen aggressiotutki-
muksen buumi, olihan projektissa mukana 23 tlt-
kimusryhm66 ja yli 60 tutkijaa. Vastausta ei ehkii
saatu, mutta kEyttiiytymistutkimuksen tapa liihes-

tyii kysymystl televisiosta tuli vallitsevaksi ja ylei-
sesti tunnetuksi. Hyviinii esimerkkinii testA on
oma videoviikivaltakeskustelumme, ja sen llhtci-
kohta; viikivallan vaikutukset lapsikatsojiin.

Yhdysvalloissa suoritetussa suurprojektissa psy-
kologisten tutkimusten antamat tulokset katsot-
tiin niin ristiriitaisiksi ja tulkinnanvaraisiksi, ettei
niiden pohjalta ollut syyta ryhtya toimenpiteisiin.
Keyttaytymistutkimus osoittautui liian suppeaksi
menetelmiiksi selvittemaan laajaa ja monisiiikeistii
kysymystii television (elokuvan) ja katsojan v6li-
sestA suhteesta.

General Surgeonin raportista on kulunut jo vii-
tisentoista vuotta, joiden aikana kritiikkili aggres-
sio/kiiyttaytymistutkimusta kohtaan on alkanut
tihkua myds muilta suunnilta. Kritiikki kohdistuu
pii6asiassa aggressiotutkimuksen lehtokohtiin ja
ndk0kulmaan, jotka eiviit kuluneina vuosina ole
muuttuneet. Kritiikkiii on esitetty erityisesti tutki-
musmenetelmln mekaanisesta tavasta ymmdrtiiii
syy-seuraussuhteet. Aggressiotutkimuksen liihtO-
kohtana on kausaliteettisuhde mallia "maila lyci
palloa". Tiihiin liittyy tutkimuksen toinen ongel-
ma, sen ehdoton keskittyminen kayttaytymisen
tutkimiseen. Klrjistetysti sanottuna se keskittyy
pelkiistiiiin pallon tarkkailuun, ly0nnin j1lkeen.

Aggressiotutkimukselle on tlysin vierasta poh-
tia koeviilineinii olleiden elokuvien, kuvattujen ti-
lanteiden tms. omaa luonnetta. Se ei huomioi kat-
somistapahtumaan liittyvaa merkityksenannon j a
-viilityksen problematiikkaa, puhumattakaan esi-
merkiksi siita etta se pohtisi tarinan tms. tekijrii-
den osuutta.

Kolmas usein esiin noussut aggressiotutkimuk-
sen ongelma on sen kyky maaritelle, mitd se lop-
pujen lopuksi tarkoittaa vikivallalla ja aggressiol-
la. T?imiikin liittyy osittain siihen, ettei tutkimus
l6ht0kohdassaan maarittele v6linettiitin eli eloku-
vaa, mikd siinii on viikivaltaista, missii, miten ja
miksi. Toisaalta ongelmia on ollut my0s sen miia-
rittelemisessti minkiilainen lasten kaftaytyminen
koetilanteissa tulkitaan aggressiiviseksi, miten ja
miksi ja onko kaikki aggressiivinen keytteytymi-
nen kielteista?

Television vaikutuksia tutkineen aggressiotutki-
muksen lopullinen arviointi, osana psykologista
kokeellista tutkimusta, kuuluu psykologian tutki-
joille itselleen. Ttimiikin tutkimus on silti kyettdvii
nakemaan oikeissa mittasuhteissaan ja, psykolo-
gien vastaviiitteista huolimatta, on korostettava
ettei heillii ole mahdollisuutta esiintya asiantunti-
joina, ainakaan nykyisen tutkimuksen voimalla,
pohdittaessa television luonnetta, toimintaa ja
vaikutuksia.

Aggressiotutkimusta on keytetty tehokkaasti
argumenttivllineenli televisio- ja videokeskuste-
lussa. Tiihiin tarkoitukseen se soveltuu, erityisesti
tukiessaan jo muualta pertiisin olevia torjuntamal-
leja sopivasti. On kuitenkin muistettava, etta ar-
vovaltaiselta kuullostavasta tieteellisyydestiitin ( :
empiirinen tutkimus) huolimatta, se tiissii yhtey-
dessti on vain yksi kaapu, johon television, videon
tai elokuvan torjujat,/pelkiitijit pukeutuvat.
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MERKITYS, TNFORMAATIO JA
ISOMORFIA

[Yatt Kamppinen

Tarkastelen seuraavassa kysymystti millii ta-
valla merkitys liittyy informaatioon ja iso-
morfiaan (eli samanmuotoisuuteen). Idea on
lyhyesti sanottuna seuraava: merkitys on ti-
lanteiden vilinen suhde, joka perustuu tilan-
teiden viiliseen informaatiosidokseen. Yksi
keskeinen informaatiosidoksen tyyppi on
sellainen, jossa yhteensidotut tilanteet ovat
isomorfisia.

Tilannesemantiikka

\ / iime aikoina suosiota saavuttanut niikemys
V merkityksestii ja merkityksen kantajistaY on, ettei kielen tai mielen ilmauksilla, tai

muilla kehon ilmauksilla ole itsesstiEin merkitystii,
vaan vasta osana jotain laajempaa kokonaisuutta.
Tiillaista kokonaisuutta voimme sanoa lyhyesti ti-
lanteeksi, ja vastaavasti tilanteiden varaan raken-
nettua merkitysteoriaa voimme sanoa tilannese-
mantiikaksi. Kielen pragmatiikan tutkijoille tilan-
teiden tiirkeii rooli on jo pitkiiiin ollut selvi<i. Filo-
sofiassa tilanteiden (situaatioiden) varaan raken-
nettua merkitysteoriaa ovat selkeisti esittaneet
Jon Barwise ja John Perry mainiossa kirjassaan
Situations ond Attitudes (1983). Kirjassa esitettye
tilannesemantiikkaa on kirjan ilmestyttya kom-
mentoitu mm. Languoge & Philosophy- sekii Nol-
re Dame Journal of Philosophical Logic -lehdes-
sii. Tilannesemantiikan mahdollisuuksista kult-
tuurien tutkimuksessa, erityisesti suullisen kan-
sanperinteen tutkimuksessa on kirjoittanut Lauri
Honko (1984).

Ensi niikemiiltii, ja kielen pragmatiikan tutki-
joiden kAsitysten mukaan, tilanteet ovat merkitys-
ten kantajia. Esimerkiksi tilanne, jossa Arhippa
muistaa Eenokin sytytteneen savukkeen, kanta
useita merkityksiii. Mutta ovatko ttimfin tilanteen
merkitykset riippuvaisia vain tilanteesta itsestiiiin,
vai sen suhteista muihin tilanteisiin? Nelttaa silH,
ettei Arhipan muistamisaktin merkitys piiiise oi-
keuksiinsa ilman Eenokin sawkkeensytyttamisti-
lanteen huomioon ottamista. Barwise & Perry
esittavatkin, etta merkitys on tilanteiden vtilinen
suhde. Barwise & Perryn idean jiiljet johtavat
Jaakko Hintikkaan, josta jeljet edelleen johtavat

saksalaiseen loogikkoon Gottlob Fregeen. (Eri-
laisten merkitysteorioiden historiallisista kehitys-
kaarista ja Fregen osuudesta niissi, ks. Sajama &
Kamppinen 1987.) Hintikan (1982) mukaan mer-
kitys ei ole tavanomaisiin tilanteisiin (siihen etti
esineet, asiat tai olennot ovat joillakin tavoilla)
verrattavissa oleva Otokka, vaan funktio, joka liit-
taA tilanteita toisiinsa. Esimerkiksi tilanne, jossa
Arhippa muistaa Eenokin sytyttaneen savukkeen,
on yhteydessti tilanteeseen, jossa Eenokki sytytti
savukkeen. Vastaavasti Arhipan muistamis- tai
puheaktin "Muistan Eenokin sytyttaneen savuk-
keen" merkitys on yhden tilanteen (iota konsti-
tuoi muistava Arhippa) yhteys toiseen tilanteeseen
0ota puolestaan konstituoi savuketta sytytteva tai
sellaisen sytyttanyt Eenokki). Kyseessii oleva mer-
kitys on se, jonka avulla piiiisttiiin yhdeste tilan-
teesta toiseen.

Vastaavasti, jos halutaan lciytiiii jonkin yksittai-
sen sanan merkitys, katsotaan yhtlialtii niita tilan-
teita, joissa sita kaytetean, ja toisaalta niita tilan-
teita, joihin nuo kalttotilanteet ovat yhteydessa.

Inf ormaatioteoria

t f, utta millii tavalla tilanteiden pitaa olla
l\/l toisiinsa yhteydessii, jotta niiden viilinen
M suhde synnytiliisi merkityksen? Barwise
& Perry rakentavat tilannesemantiikkansa ontolo-
gian kokonaan Fred Dretsken (1981) informaatio-
teorian varaan. Dretsken ontologian perusteella
Barwise & Perry vaittavat, ettii kahden tilanteen
valilla teytyy olla informaatiosidos, jotta tilantei-
den viilinen suhde synnyttiiisi merkityksen.

Milloin kahden tilanteen viilillii on informaatio-
sidos? Dretsken mukaan tilanteiden A ja B vAlillii
on informaatiosidos jos tilanne A kantaa infor-
maatiota tilanteesta B. Ja edelleen, Dretske tar-
kentaa maaritelmansii seuraavasti: tilanne A kan-
taa informaatiota tilanteesta B, jos A:n esiintymi
sen todenniikdisyys ehdolla B on yksi, ts.

inf (A,B) jos P (A/B) : I

Esimerkiksi ltmptimittari kantaa informaatiota
huoneen Hmpdtilasta koska huoneen lamp6tilan
ja l5mpdmittarin viilillli on lainomainen yhteys:
ldmpomittarin elohopeapatsaan korkeus miiiirtiy-
tyy yksiselitteisesti (normaalissa ilmanpaineessa)
huoneessa olevien ilmamolekyylien liike-energias-
ta. Dretsken informaatioteorian juju piileekin
lainomaisissa yhteyksissti, joiden avulla tilanteet
ovat sidoksissa toisiinsa. Informaatio perustuu
lainomaisiin yhteyksiin ja merkitys puolestaan pe-
rustuu informaatioon.

Mutta tilanne ei ole aivan n0in yksinkertainen.
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Ensimmiinen monimutkaisuus koostuu seuraa-
vasta ajatuskulusta. Maailma on pullollaan lain-
omaisia yhteyksiii ja niiden esiintymid, joista kui-
tenkin vain harvat kantavat merkityksia missaiin
intuitiivisessa mielessE. Ajattele vaikka sitii lain-
omaista yhtefta, joka vallitsee Kalifornian ranni-
kon muodon ja meriveden virtauksen vllillii, tai
sita yhtefta, joka vallitsee kolmen kilometrin
korkeudessa oleva ilmakehdn viipaleen myrkkypi-
toisuuden ja Euroopan kemian teollisuuden ja
teollisuusjohtajien intressien vtilillii. On luontevaa
ajatella, ettei niiihin tilanteisiin liity merkityksia
ainakaan ennen kuin niite on tulkittu ja tutkittu
tiettyjen teorioiden avulla. On pikemminkin niin,
ettii maailmassa tilanteiden viilillii vallitsevat lain-
omaiset yhteydet ja informaatioyhteydet toimivat
perustana merkityksille. Tilanteiden vdliset merki-
tysverkot ikiiin kuin rakentuvat informaatioverk-
kojen varaan.

Toinen monimutkaisuus koskee informaatiosi-
dosten luonnetta. Dretsken mukaan informaatio-
ta (a niin ollen merkityksiii) voi olla vain siellii,
miss5 on luonnonlakien mukaisia yhteyksiii. In-
formaatiota tai merkityksiii ei niiin ollen ole siellS,
misse tilanteet ovat toisiinsa yhteydessii sosiaalis-
ten sopimusten kautta. Tata rajoittumista luon-.
nonlakeihin Barwise & Perry eiviit omaksu tilan-
nesemantiikkaansa, vaan puhuvat sosiaalisten so-
pimusten ja muiden kulttuuritekijoiden tilanteita
toisiinsa sitovasta voimasta. (He kaytteviit osuvaa
termia'cultural constraints'.)

Barwise & Perryn ajattelu tuntuukin luonteval-
ta, sillii ovathan tilanteiden viiliset informaatiosi
dokset useinkin riippuvaisia sosiaalisista sopimuk-
sista. Esimerkiksi tilanne, jossa kiiki kukkuu piha-
piirissi, kantoi vanhassa suomalaisessa kansanpe-
rinteessi informaatiota mahdollisesta tilanteesta,
jossa pihapiiriin kuuluva rakennus palaa. Ei kSen
kukunnan ja tulipalon viilille ole luonnonlain ta-
kaamaa informaatiosidosta, vaan sosiaalisen sopi-
muksen maaraama yhteys. Samaan tapaan peru-
laisessa mestitsiperinteessa eraet sairaudet ymmiir-
ret66n pahan silmiin aiheuttamiksi. Ldytyykd pa-
han silmtin ja sairauden v6liltil luonnonlain mu-
kainen yhteys? Tokkopa, koska luonnonlait eivat
tunne pahoja silmiii.

Barwise & Perry rakentavatkin tilanneseman-
tiikkansa kulturoidun informaatioteorian varaan,
jonka mukaan informaatiosidokset tilanteiden vii-
lill6 eivlt ole pelktistiiiin luonnonlakien vaan myds
sosiaalisten sopimusten stiiitelemiii. Niiiden moni-
muotoisten informaatioverkkojen varaan raken-
tuvat erilaiset merkitykset.

Simppeli ja eksoottinen isomorfia

\ / ksi erityinen informaatiosidos tilanteiden A
Y ja B vnlifti on silloin, kun A ja B sisiiltavatL isomorfisia eli samanmuotoisia OtdkOiH.

Douglas Hofstadter on erottanut oivassa kirjas-
saan Gddel, Escher, Bach: An Eternal Golden
Braid (1979) kaksi erilaista isomorfiaa, joille mer-
kitykset voivat perustua: simppelin ja eksoottisen
isomorfian.

Simppelistii isomorfiasta on kyse esimerkiksi
iiiinilevyn ja musiikin viilisessii suhteessa. Jokaista
aanen palasta (paloittelu voidaan tehd6 halutulla
tarkkuudella) vastaa yksi kaiverruksen palanen
2itlnilevyllii ja ptiinvastoin. MyOs arkkitehdin piir-
roksen ja valmiin rakennuksen viilillii (os raken-
nus on tehty piirroksen mukaan) on simppeli iso-
morfia: jokaista rakennuksen osaa vastaa yksi
piirroksen osa ja piiinvastoin.

Eksoottinen isomorfia on mielenkiintoisempaa.
Esimerkiksi prosessissa, jossa hedelmdittyneen
munasolun genotyyppi miiiiriin tiysikasvuisen yk-
silcin fenotyypin on kyse eksoottisesta isomorfias-
ta, koska genotyypin sisiilttmii geneettinen infor-
maatio on tavallaan samanmuotoinen kuin feno-
tyyppinen ulkoasu, mutta tiettya fenotyyppista
piirrettd vastaavaa genotyypin osaa ei lOydy ko-
vinkaan helposti: ajattele vaikeuksia, joita syntyi-
si jos yrittiiisit etsia nenan muodosta tai siiiirikar-
vojen laadusta vastaavaa geenii.

Eksoottisen isomorfian ydin piileekin siin6, et-
tei eksoottisesti isomorfisten 6t6k0iden tarvitse
olla geometrisesti samanlaisia, vaan toinen 6tdkkti
voi toimia toisen otdkEin mallina, kuten esimer-
kiksi genotyypin ja fenotyypin viilisessti suhteessa.
Mallina toimivaa dt0kkee voidaan luontevasti sa-
noa reseptiksi ja mallin mukaista 6tdkkii6 voidaan
sanoa tuotteeksi. Reseptin ei tarvitse olla geomet-
risesti samanlainen kuin tuotteen, vaan resepti voi
olla joukko ohjeita ja slltintOj4, joiden mukaan
tuote valmistetaan. T6stahan on kyse genotyypin
ja fenotyypin tapauksessa. Simppeli isomorfia,
joka vallitsee piirroksen ja rakennuksen vilillii,
voidaan helposti muuttaa eksoottiseksi isomor-
fiaksi muuttamalla piirros joukoksi rakennusoh-
jeita: aseta palkki A pdlkyn B viereen, kiinnitii
palloCkolmioonDjne.

Miten merkitykset ovat kiinni isomorfioissa?
Tuntuisi luontevalta ajatella, ettd esimerkiksi elo-
kuvan merkitystii rakennettaessa halutaan loyttiii
elokuvan kanssa eksoottisesti isomorfinen OtOk-
k[. Tillainen ot0kka lciytyy elokuvan ohjaukses-
ta: joukko siiantoja ja ohjeita siite, miten koh-
taukset seuraavat toisiaan. Mutta pelkkti eloku-
van osien jlrjestyksen ohjeiden selville saaminen
ei tuo elokuvan merkitystti niikyviin. Esimerkiksi
ohjaajan intentioiden mukaisen merkityksen sel-
ville saamiseksi on elokuvan rakennetta ja sisilt0ii
tarkasteltava tuotteina, joiden resepteinl on jouk-
ko ohjaajan kiisityksili siiffi, miksi elokuvalla on
tietty rakenne ja sis6lt6.
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Jukka Sihvonen:

AArrA nlrlAtsuuDEtt IIESKELTA
Katsaus mykkd'elokuvan iinimaailmaan

Aanen tulolla elokuvaan on oma vaiherikas
historiansa. Sen taustaan kuuluvat olennai-
sesti monet erilaiset tekniset keksinnot, joita
jo maantieteellisestikin tehtiin useilla eri ta-
hoilla. Kuusi vuosikymmenta niiinii aikoina
"tayttavaa" iiinielokuvaa edelsi vaihe, jota
on totuttu kutsumaan mykktielokuvan kau-
deksi. Tiissii tekstissii tuota mykkiielokuvan
kautta tarkastellaan eriidnlaisena iiiinieloku-
van esihistoriana.

Mykiin elokuvan myytti
I rf vkkiielokuva - suomen kielessii muoto
l\/I bnkin oikeaoppisempi kuin esim. englan-
I Y I nin silent fili - itse asiassa rakentui pu-
hecitinen eikii yleensii aanen puuttumisen varaan.
Niinpii iiinielokuvan liipimurto olikin varsin pit-
kiille juuri puhe-elokuvan (film porlant, talking
picture) liipimurto. Michel Chionin kasittein aa-
nielokuva tasta syysta, pohjautuessaan mykkiielo-
kuvan perinteeseen, pakostakin oli vokosentristri,

toisin sanoen sellaista, missii iiiinen koko alueen
hallitsevin piirre oli puheiiiini ja kyky kuulla sitii
(Chion 1982, 15). Tlimti ilmi6 niikyy muuten var-
sin selviisti niissti teoreettisissa kannanotoissa, joi-
ta iiinielokuvan alkuvaiheessa esitettiin.

Carol Hamand on edelleen osoittanut, ettli yksi
keskeisiii syitii tallaiselle kasitteiden kiiytolle oli
elokuvaleo//rbuuden tapa nimirtAa uutta keksint6ti
suhteessa vanhaan kaytantddn. Silent screen,
dumb show, silent stage jne. saivat vaistya sellais-
ten nimikkeitten kuin talking motion picture, tol-
kie ja vocalized moving picture tiehii:

Aikalaislahteet eivit selviistikAen keyttaneet rermia
mykkii (silent) siniilliiZin, vaan liittivat siihen lisiiksi
maeratyn merkityksen. Lahteet mearittelivat myk-
kiielokuvan puheSiinen puuttumisen perusteella. - -
Elokuvateollisuus miiiiritteli ii2inielokuvan sellaisek-
si, jonka ansiosta puheiiini tuli kuultavaksi teatteri-
salissa (Hamand 1984, 25).

Hamand on tarkastellut kuvan ja Sinen suhdet-
ta mykan elokuvan kaudella ja iiZinielokuvan al-
kuvuosina mielessdZin se "esteettinen objekti",
jonka valkokankaalle heijastettujen kuvien koko-
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naisuus yhdessii elokuvateatterisalin [iinitilan
kanssa muodosti (ja on tietysti tiiysin tietoinen sii-
tA, miten vaikeaa tiillaisen esteettisen objektin re-
konstruointi jein jdlkeenptiin on).

Keskeinen osuutensa - etenkin mykiillfi kau-
della - oli sillii, missi muodossa ja milla tavalla
saliin asettautuneet muusikot soittivat; kiytettiin-
kd "seremoniamestaria" tai eliiviii niiyttelijciita
lausumassa elokuvahenkildiden vuorosanoja; mil-
laista iiiiniefektimateriaalia oli kaytossii jne. Te-
hosteita varten oli kehitetty erityisia koneistoja-
kin, kuten Allefex, Noiseogroph, Dramogroph tai
Kinematophone-efektiurut, joilla oli mahdollista
imitoida mm. sireeniii, ambulanssia, hOyrylaivaa,
leijonaa, tiikeriti, sikaa, koiraa, kukkoa, vauvaa,
kelloa, ukkosta, sadetta, ketjuja, aplodeja, moot-
toria, s1rkyviii posliinia, puhelinta, hevosten
laukkaa, aaltojen loisketta jne. (ks. Olsson 1986,
9 ja Mtinsterberg 1970,88). Mykrin elokuvan vuo-
sina elokuvaesitykset slis olivat kaikkea muuta
kuin iiiinettdmid:

Niinpii
Sita ei

'mykkii elokuva' itse asiassa onkin myytti
koskaan ollur olemassa (Fielding l9BO, j).

Yleensii kun iiiintti ja mykkiielokuvaa on tarkas-
teltu yhdessii, mykkiielokuva - luonnollista kyllii
- onkin ymmarretty }uuri esitystilanteen nlkd-
kulmasta (esim. Fielding 1980, Hamand 1984 ja
Neale 1985). Varsin v[hiln vastaavasti on tarkas-
teltu sita, miten iiiinelliset elementit on visualisoitu
eli merkitty mykkilelokuvan kuvamaailmaan ja
kerrontaan. Tiissti tekstissa pyritean hahmottele-
maan l5htdkohtia tiillaiselle teksliliiht6iselle tar-
kastelulle. Tekstiliihtdisyydestii huolimatta katso-
jan asemaa ei haluta aliarvioida, pikemminkin
piiinvastoin, katsojan aktiivinen osuus ja merkitys
nimenomaan korostuu oletettaessa, ettii mykkti-
elokuva kuviensa muodossa antaa sellaisia tiiinelli-
siii vihjeitii, joiden kuvittelu - auditiivinen "tiy-
dentaminen" - jiiii itse katsoja-kuulijan tehta-
viiksi.

Kun kuvallis-iiiinellisessii yhteydessii mykkiielo-
kuvaa tarkastellaan itiniliihteen kannalta, voi-
daan edelleen vaittaa, ettii mykkdelokuva oli pal-
jolti riippuvainen siita, miten se pystyi kuvallisesti
merkitsem5f,n dtinille liihteet. Emme kuule ii6ntti,
mutta voimme kuvitella kuulevamme sen, koska
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I
naemme mistti ttro kuviteltu 66ni syntyy ja olem-
me arkikokemuksemme perusteella oppineet liit-
tamaan tiettyihin objekteihin tiettyjii iiiinia. Eli,
jos me arkikokemuksessa 66niti kuullessamme
ajattelemme noiden iiiinien llhteitil niin mykkii-
elokuvassa sama prosessi kiitintyy ptiinvastaiseksi:
iiliniltihteiden kuvien perusteella me ajattelemme
niiden iiiiniti. Molemmissa tapauksissa siita, mika
on poissa tulee merkityksellistti. Sen mika on pois-
sa, katsoja-kuulija kuvittelee sen perusteella, mi-
k[ on liisnti. Millaisia keinoja kayttaen mykklielo-
kuva siis sitoo katsojansa tellaiseen prosessiin ve-
toamalla katsoja-kuulijan tarpeeseen tiiydentii0
liisnioleva (kuva) poissaolevalla (!iiini)? T[mli ky-
symys liittyy kiinteisti siihen, miten mykkieloku-
va auttoi katsoja-kuulijoitaan, ts. miten ja millai-
sia 66niii se antoi valmiina?

Musiikkiiiiini
Fl sitystilanteena mykktielokuva useimmissa
H tapautsissa oli taynne musiikkia. Teatteri-

.-L/ salissa sitA soitti joko orkesteri (ionka lisak-
si paikalla saattoi olla my<is laulusolisteja) tai pia-
nisti,/urkuri tai sitten musiikkia kuultiin aanitteina
(esim. fonografi- tai kinetofonisylintereilt'Jl. hi AA-
nilevyilte). Tillainen jatkuva musiikkitausta oli
iitinen kannalta mykk6elokuvaesityksen tunnus-
omaisin piirre. Edelleen iiiinielokuvan alkaessa
vallata elintilaa muutos tassa suhteessa oli huo-
mattava: elIvii musiikki katosi, se siirtyi iiEnirai-
dalle taltioituun muotoon.

Musiikki oli nimenomaan jotkuvuuden kannal-
ta kaikkein ilmeisin tekij6. Se oli omalta osaltaan
auttamassa katsoja-kuulijaa pitam66n palasista
koottua kokonaisuutta "kasassa" ja etenemiitin
mahdollisimman vaivattomasti kerronnallisten ja
kuvallisten saumakohtien yli. Samalla kun Holly-
wood-elokuva "keksi" tarinan, se myOs - loogis-
ta siniinsii - oppi sevyttemaan tarinan tietyntyyp-
prel/ti musiikilla, joka sitten leimasi mykktieloku-
van A5nimaailmaa mycihemminkin (ia itse asiassa
vielii tiiinielokuvaakin siirryttyiiin elokuvateatte-
rissa tuotetusta iianiraidan taltioituun muotoon).
Tuo musiikki pohjautui l800Juvun eurooppalai-
seen, sinfoniseen musiikkiin ja oopperaan, jonka
yksittiiisistii nimistii Richard Wagner oli kaikkein
keskeisin:

Wagner oli mainio malli, sillii hiin hyddynsi niin mo-
nia musiikin kerronnallisia mahdollisuuksia. Har-
monia, rytmi ja 'jatkuva melodia' saattoivat suo-
raan vastata naytelman draamallista toimintaa ja
johtomotiivit saattoivat seurata henkil6n ajatuksia,
osoittaa samankaltaisuuksia tilanteiden viilillii, jopa
ennakoida toimintaa tai luoda ironiaa
(Bordwell & Staiger & Thompson 1984, 33).

Isojen Hollywood-studioiden hovisaveltajat o[-
vatkin usein eurooppalaisia ja saaneet koulutuk-
sensa musiikkiperinteessd, jota leimasi wieniliisen
oopperan suuri vaikutus. TAsta tuli hyvin pian jo
myktin kauden vuosina niin ilmeinen piirre, ette
esim. Bertolt Brecht valitti musiikin muuttavan

naytteljat "mykiksi oopperalaulajiksi".
Mykktielokuvassa taustamusiikki toimi kuvaan

niihden suhteellisen itseniiisenli kanavana:

Sen tiirkein tehtava oli 'vahvistaa ja laillistaa hiljai-
suus' eli estaa hiljaisuutta muodostumasta kiusalli-
seksi (Stephenson & Debrix 1978,205).

Mutta vaikka kuva ja musiikki eivtit elimellisesti
olleetkaan toisistaan riippuvaisia, niiden vAlille oli
kuitenkin kehittynyt oma ja erityinen konventio-
jirjestelmtinsii, jota maaritti visuaaliseen muo-
toon puettu tarina ja kerronta. Esimerkkinii tistii
jiirjestelmiistii ovat mykklelokuvia saestevia soit-
tajia varten laaditut opaskirjat, joissa neuvotaan
yksityiskohtaisesti ja esimerkein, millaista musiik-
kia ja miten soitettuna maarAtyt mielentilat, tilan-
teet, kohteet ja tarina-asetelmat elokuvassa edel-
lyttnvit:

Elokuvia saestaven musiikin perustavin tehtava on
heijastaa kohtauksen tunnelma kuulijan tajuntaan
seke synnyttaa katsojassa valmiimmin ja intensiivi-
semmin kuvatun tarinan muuttuvat emootiot
(Lang & West 1970, l-2).

Musiikki siis merkitsi ja alleviivasi sit0, miten ylei-
s0n haluttiin reagoivan kulloinkin nflhtyyn visuaa-
liseen tilanteeseen, tarina-asetelmaan.

Joitakin elokuvia varten musiikki siivellettiin
erikseen. Niiisstikin tapauksissa kuitenkin tausta-
na oli sama konventiojiirjestelmii - nyt muusikon
vain ei tarvinnut itse koota konserttia tai inspiroi-
da. Mykkiielokuvan kaudella elokuvateatterimuu-
sikko olikin epf,ilemittii hyvin olennainen luova
tekijli koko elokuvaprosessia ajatellen. Omalla ta-
vallaan hiin kertoi visuaalista "tekstie" yleis0lle
kAyttaen instrumenttia "66nenii6n". Toisaalta
voitaisiin myds veittee, ettei muusikko instru-
menttinsa avulla niinkiilin kuvaillut tai kertonut
tarinaa, vaan pyrki pikemminkin lOytamaen (kor-
vaamaan) iiiinen, joka kuvalta puuttui (ks. Gryzik
1984, ls).

Tehosteiiiini

L f usiikin tavoin my0s tehosteeenet olivat
ll/l mvkiillti kaudella suhteessa kuvaan itse-M nitisempia kuin iianielokuvan alkuwosi-
na - ainakin muodollisesti. Tunnusomaista oli,
ettii kuvailmaisusta valikoitui loppujen lopuksi
melko harvoja elementtejZi sellaisiksi, jotka sitten
taydennettiin Siinellisesti. Lis6ksi on selvia viittei-
ta siita, ettii tiillainen efektien kayttd oli yleisem-
ptti esim. slapstick-komedioissa ja animaatioelo-
kuvissa. Onkin oletettavissa, ettii mycis tehostedii-
nien osalta varsin pian muodostui konventiojir-
jestelmii, joka saneli, millaisia efekteji voitiin
keyttaa ja miten ne voitiin tuottaa:

Paras, ja varmin, tapa tuottaa erikoisefektejti on
jAttaa ne kyvykkiiiin'trap-drummerin' huoleksi, jo-
ka on varustautunut kaikilla niillit sadalla ja yhdeila
htilykoneella, joita nykyisin on markkinoilla --
(Lang & West 1970, 56).
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Sitaatti antaa viitteen my0s siihen, millii perus-
teilla tuo sanelu tapahtui:. toisaalta vartavasten
valmistettujen iiiiniurkujen ja hiilykoneiden ja toi-
saalta'trap-drummerin', nayttamOsyvennyksessd
olleen koneenkaftajan edellytyksista kasin.

Siirryttaesse ii?lnielokuvaan, tamantyyppinen
teknologinen ja elokuvatuotannollinen sanelu ki-
teytyi siiiinnostoksi :

- - jokainen iiiini, johon valkokankaalla viitataan,
ttiytyy toistaa kovaaanisten kautta elokuvateatteris-
sa. - - aenen aikakausi sitoo hurskaasti iidniraidan
liikkuvissa kuvissa esitettyihin iitiniin
(Hamand 1984,29).

Tarkasteltaessa mykkielokuvaa tekstuaalisena
systeeminii nayttee silta, etta 66nen alueen t6r-
keimmiiksi osaksi visuaalisten iitinimerkkien kan-
nalta muodostuivatkin nimenomaan tehosteaanet
jo yksin sii€ syysta, etta niite oli elokuvan kuva-
maailman kannalta eniten.

Oma terminologinen kysymyksensd on siin1,
miten tiillaisessa tarkastelussa voidaan puhua te-
hostedtinistii ja iiiiniefekteista, kun niita koskaan
ei kuitenkaan vciida kuulla? Tiimii - kuten ii6nen
muutkin alueet - on tassa tapauksessa ymmarret-
tava niin, etta aanet toteutuvat vasta katsoja-kuu-
lijan tajunnassa, taman kuvittelemina. Ne ovat si-
ten musiikkia, tehosteaiania, puheiiliniii, joita kat-
soja-kuulija luo kuvallisten vihjeiden perusteella
ja tissS mielessi niiti voikin nimittiia imaginoari-
sr'ksi eli kuvitelluiksi iiiiniksi (vrt. Gryzik 1984,
2l). Yvette Bir6 nimittaa sanaa kiisitteellii silent
sound phenomenon (ks. Bir6 1982, 43).

Ilmeisesti mykkiielokuvan kaudella oltiin jo
suhteellisen varhain tietoisia tiillaisesta katsoja-
kuulijan kuvittelukyvysti ja siihen liittyvistii epa-
varmuutta lisiiiivistti tekijdistii. Niinpii elokuva-
tuotannon piirissii keksittiinkin, etta aina kun ku-
vassa on esim. musiikkiin viittaavia ilmioiti, sii-
hen liitettavan live-aiinen tuli osoittaa, mitti ja
millaista musiikkia kuvaan oli merkitty. Juuri tiis-
se tehtavAssa - kuvallisen musiikin iiiinellisen
symbolin luomisessa - kiiytettiin sitten muusikoi-
ta tai aanitteita.

Samalla tallaista ilmiOtii voi pitaa varhaisena
esimerkkinA pyrkimyksestii tahdistaa kuva ja 6tini
yhteen katsoja-kuulijan puolesto ja samalla var-
haisena esimerkkind pyrkimyksestli luoda illuusio
siita, etta kuultu aani ik66n kuin olisikin tullut
suoraan kuvamaailmasta. Sama koski - joskin
viihaisemmassti mtiiirin - sellaisia tehosteaania,
jotka oli mahdollista tuottaa. NEin ollen katsoja-
kuulijan kyky kuulla tehosteaania (oita ei annettu
valmiina imitointeina esitystilanteessa) oli pitktilti
riippuvainen tamen kuvittelukyvystti ja ennalta
opitusta - jopa suuremmassa miiiirin kun kyky
kuulla musiikkia, puheiiinesta puhumattakaan
(mykkiielokuvassa me emme kuule sen enemp6i,
mitl henkild sanoo kuin miten hiin sanottavansa
sanoo, jos kohta jllkimmiiisen osalta eleet ja il-
meet olivatkin terkeita vihjeitti katsojalle).

Puheiiflni

V aikka mykkaelokuva perustuikin puheiiii-
nen puuttumiselle, eivdt mykkiielokuvaesi-
tykset aina olleet "mykki?i". Voitiin k2iyt-

taa erityista seremoniamestaria, joka luki viliteks-
tit, selitti ja kommentoi elokuvaa yleisdlle. Tellai-
sista henkildista kehittyi nopeasti mm. Japanissa
todellinen, uusi taiteilijakunta (kuten Bunraku-
nukketeatterista tunnetut kertoja-selost ajat, bens-
ftir) ja heista luonnollisesti oli suurta hyOtya sellai-
sille katsojille, jotka eiviit osanneet kieltii tai jotka
eivflt olleet vielii kouliintuneet mykkaelokuvan
"kielioppiin".

Toisaalta voitiin ktiyttiiii myds eliviii ntil"tteli-
j0ite, jotka saattoivat olla jopa jarjestaytyneita
erityisiksi yhtiOiksi (kilen A c t o I o gu e, Humqn ov o,
Dram-o-tone; ks. Hamand 1984, 30). Esim. val-
kokankaan taakse sijoittuneina he saattoivat pu-
hua kuvahenkilOittensii vuorosanoja ja tuottaa
Iiniefektejii. Puheiitinen osalta tete voi pititii var-
haisena esimerkkini pyrkimyksesti merkit6 kuvaa
ja iiiintd synkronisoituun suhteeseen keskeniiiin.
Aenielokuvan tulon myota niin kertoja-selostajat
kuin jilkieaniin erikoistuneet naytteljatkin jou-
tuivat luonnollisesti hakeutumaan toisiin ammat-
teihin.

Kuvitellun Stinen kannalta puheiiini ilmeni
mykkiielokuvassa kahdella tavalla: vtilitekstien
muodossa tai kuvina puhuvan ihmisen kasvoista.
Joskus tiillaiset llihikuvat saattoivat olla niin suu-
ria, etti katsojan oli mahdollista lukea.niiyttelijiin
huulilta teman vuorosanat. Erikseen oma mielen-
kiintonsa on edelleen sillii, mitki vuorosanat vali-
koituivat vtiliteksteiksi. Liihesktitin kaikkea (tar-
kemmin sanottuna noin kahta kolmasosaa) siita,
mita mykkaelokuvan henkilot sanoivat, ei kaan-
netty teksteiksi. Taltii kannalta siiiintonii oli, ettii
viilitekstejii kiiytettiin liihinnii vain silloin, kun
henkilOt puhuivat toinen toisilleen (Hamand 1984,
30). Listiksi tapaa sijoittaa tiillainen dialoginen vii-
liteksti kuvasarjaan, siiiteli oma konventiojiirjes-
telmlinsA. Tavallisimmin puhetta kuvaava viili-
teksti asetettiin repliikin keskelle niin etta sita seka
edelsi ettii seurasi kuva puhumisen alkavan ja sen
pAetteven henkilOn kasvoista.

Silloin kun vtiliteksti koettiin turhaksi, visuaali-
nen painopiste siirtyi sanotun sistillcistii itse sano-
misen tapaan. Tirkeimmiiksi tu[ teIoin se, miten
vuorosanat sanottiin. Samaan tapaan itse v6liteks-
titkin saattoivat jo olla "muodollisesti ilmaise-
via": typografia, kirjasinkoko, viilimerkkien
kaytto jne. saattoivat merkita sita, miten sanottu
tuli kuulla. Edelleen on huomattava, etta veliteks-
tit sisalsivet my6s kertovaa ja kommentoivaa ai-
nesta eikii yksinomaan repliikkej6.

IhmisA6nen ja sen lAhteen, kehon, viilistti suh-
detta tarkastelevassa artikkelissaan Mary Ann
Doane (1985, 162-176) on vertaillut myOs myk-
kAelokuvaa ja iiiinielokuvaa keskenitin. Elokuva,
iosta puuttui puhetiiini korvasi tuon puutteen kas-
vonilmeiden (tarkeimpina silmiit ja suu) sekii ke-
hon eleiden (terkeimpine kidet) keinoin. Kun vti-
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litekstien tehtevena oli kertoa sifta, mitd henkilcit
puhuivat, eleet ja ilmeet kertoivat siitA, miten he
puhuivat. Usein tlllainen ilmaisu johti sellaisiin
korostuksiin, ettA ne nykyniikdkulmasta vaikutta-
vat suuresti liiotelluilta. Puhe ei siis toteutunut,
vaan sitii vafittivet katsoja-kuulijalle yhtaalta il-
me- ja elekielen merkit ja toisaalta viilitekstien
verbaaliset merkit. Niiin iiiini ja sen ltihde, puhe ja
keho, "elivdt" mykktielokuvan kaudella kumpi-
kin omaa erillistii eliimiiiinsli.

Aanielokuva merkitsi tuon erillisyyden paatty-
mistii tai ainakin tietoista pyrkimysta kohti yhden-
tymist?i: valittevista merkkikielist6 (korostettu ele-
ja ilmekieli sekti viilitekstit) voitiin nyt luopua ja
puheiiiini voitiin "palauttaa" alkuperiiselle omis-
tajalleen, keholle:

Keho ja dilni, henkil6: juuri se on se, mitii nyt tal-
tioidaan, niin kuvassa kuin iitinessdkin, kAytettavak-
si kerronnassa
(Bordwell & Staiger & Thompson 1984, 302).

Aiini alkaa niikyii

L T iin sanotty klassinen Hollywood-tyyli oli
I \ nerustaltaan muotoutlu\trt slilinnAstdksi joI \ verrattain varhain: l9l0-luvun puoliviiliin
mennessa. N6in ollen iitinielokuvan pohja oli var-
sin pitkiille tietyntyyppisen, kehittyneen koodis-
ton sanelema ja muokkaama. Tflhln perustaan
verrattuna uusi kinematografinen ilmaisukieli, iiti-
ni, merkitsi eniten muutoksia juuri ndyttelijan-
tyOn kannalta. Mykkaelokuvassa neyttelijd "pu-
hui" suoraan ilmeilliitin ja koko kehollaan sekii
eptlsuorasti vllitekstien kautta. Samalla kun iiii-
nielokuva poisti ntimii valittavat tekijat, se my6s
palautti nilyttelij6n kehon ja kasvot suoraan suh-
teeseen tiiman puhuvan, huutavan tai kuiskaavan
iiiinen kanssa. Tai tiismiillisemmin sanottuna, se
merkitsi liihteen ja iiiinen viilisen suhteen sudraksi
visuaalisesti. Muilta keskeisilte osilta muutos mer-
kitsi yhdenmukaistumista, standardisoitumista ja
pyrkimystti listitl iiiintii jo tuttuun ja opittuun ku-
vaitmaisuun (Neale 1985, 9l; Doane 1985, 54).

Aiiniteknologian mukaantulo oli alusta alkaen
liiketaloudellinen, teollinen ja markkina-alueiden
valtajiirjestelmaan liittynyt ilmi6. Se lisiisi entises-
tiiiin voimakasta taloudellista, keskittymistii, min-
kd seurauksena Hollywoodiin syntyi tuo tunnettu
The Big Five, joka hallitsi markkinoita 1950-lu-
wlle saakka - eikli suinkaan yksinomaan USAs-
sa (Gomery 1986, 23). Standardisoitumisen ja mo-
nopolisoitumisen seurauksena my0s elokuvateok-
set yhdenmukaistuivat ja kaupallistuivat:

Aenen tulo toisin sanoen auttoi vatiinnuttamaan
amerikkalaisen elokuvan totunnaiset tyyppiominai-
suudet: pyrkimyksen toistaa yhii uudelleen sita, mi-
kii oli aiemminkin toiminut ja, etenkin taloudellisten
lamakausien sattuessa, taipumuksen palata perintei-
sesti amerikkalaisiin tarinamalleihin
(Ray 1985,30).

Toisaalta aenen tulo elokuvaan merkitsi ensim-
meistA kertaa, sitten ensimmiiist5 maailmansotaa

edeltavan tilanteen, merkitt5vaa uhkaa Hollywoo-
din valta-asemalle kansainviilisen elokuvakaupan
markkinoilla. Siita ja omasta taloudellisesta la-
masta selvittyaan site ei sitten eniiii mikiitin pidii-
tellytkn6n.

Yhteenveto

Ffl arkasteltaessa mykk6elokuvaa suhteessa [fl-
I neen voidaan asetelmassa niihdii tietty kak-
I sijakoisuus. Yhteelte on mahdollista eritellii

musiikkia, puhetta ja tehostediinia, joita katsoja-
kuulijat kuulivat elokuvaesityksissii. Tiissi ta-
pauksessa tarkastelun kohteena on esitystapahtu-
ma ja sen iiinimaailma. Toisaalta on mahdollista
eritellii elokuvatekstisti sellaiset musiikkia, puhet-
ta ja tehosteeania tuottavat Aanilahteet, joiden
kuvien pohjalta sekti ennalta oppimansa perus-
teella katsoja-kuulijat voivat mielessliiin kuulla
niiden iitiniii. Tiissii tapauksessa tarkastelun koh-
teena on elokuvateos ja sen kuviteltu iiiinimaail-
ma.

Vaikka kaytannOssA niml molemmat osateki-
jat toimivat suhteessa toisiinsa, ne jo yksinkin
ovat esimerkkeine siitd, miten iiiini oli "mukana
kuvassa" paljon ennen varsinaisen iiiinielokuvan
keksimist6.

LAHTEET:
Yvette Bir6: Profone Mythology; The Savage Mind of
the Cinema. Indiana University Press: Bloomington
1982.
David Bordwell & Janet Staiger & Kristin Thompson:
The Classicol Hollywood Cinema, Film Style and Mode
of Production to 1960. Routledge & Kegan Paul: Lon-
don 1984.
Michel Chion: La voix au Cinema, Editions de l'Etoile:
Paris 1982.
Mary Ann Doane: "The Voice in the Cinema: The Arti-
culation of Body and Space" teoksessa Film Sound:
Theory and Practice, ed. by John Belton & Elisabeth
Weis. Columbia Uriiversity Press: New York 1985.
Raymond Fielding: "The Technological Antecedents of
the Coming of Sound" teoksessa Sound and the Cinema
(ed.) E.W. Cameron. Redgrave: New York 1980
(2-23).
Douglas Gomery: The Hollywood Studio System. BFI &
Macmillan: London 1986.
Antoni GryEik: Le r6le du son dans le ricit cintmato-
graphique. Etudes cin6matographiques 139-141. Mi-
nard: Paris 1984.
Carol Hamand: "Sound and Image". Wide AngleYol.
6, no.2, 1984.
Edith Lang & George West: Musical Accomponiment oJ
Moving Pictures. Arno Press: New York 1970 (alk.
1920).
Hugo Miinsterberg: The Film: A Psychological Study.
Dover: New York 1970 (alk. 1916).
Sleve Neale: Cinema and Technology.' Image, Sound,
Colour. BFI & Macmillan: London 1985.
Jan Olsson: Frdn filmljud till ljudfilm. Proprius: Stock-
holm 1986.
Robert B. Ray: A Certain Tendency of the Hollywood
Cinema, 1930-1980. Princeton University Press: Prin-
ceton 1985.
Ralph Stephenson & Jean R. Debrix: The Cinema as
.4rr. Penguin Books: Harmondsworth 1978 (alk. 1965).

lr8



flt

IN MEMORIAM ANDREI TARKOVSKI
Joskus taiteilijan varhainen kuolema synnyttiiti

meissii onton tunteen, ajatuksen lukemattomista
toteutumattomista mahdollisuuksista. Joskus taas
on kuin htin olisi jo sanonut sanottavansa niin tdy-
dellisesti ja voimakkaasti, etta hiinen oli kohtalon
valttamAtt0myydell6 vaiettava.

Kuolema on lAsnd kaikissa Tarkovskin eloku-
vissa valttamattomana osana elimtn jatkuvaa uu-
distumista. Fyysistti kuolemaa pelottavampi on
kuitenkin henkisen kuoleman vaara, pessimismin
ja katkeruuden ylivalta ihmissielussa. Mutta muis-
tutuksena eliimdn jatkumisesta on aina - jopa ul-
koavaruudessa - loydettavissti yhteys luontoon;
henkisen turtumuksen vastapainona ihmisen kyky
luoda kulttuuria. Usko ihmiseen osana sekd luon-
toa etta kulttuuria manifestoituu toiminnan, tai-
teen ja kommunikaation jatkumisen kautta. Poi-
ka, joka yltiopttisen uskon ja rohkeuden varassa
onnistuu kellon valannassa Andrei Rublevisso;
paranormaaleja kykyjri omaava lapsi Stalkerin lo-
pussa; kuivuneen puun viheri0intiA odottava lapsi
uhrin jiilkeen. Usein nitihin kohtauksiin tai aihei-
siin liittyy konkreettinen puhekyvyn palautumi-
nen. Andrei pystyy lopettamaan vapaaehtoisen
vaikenemisensa; nuori mies Peiftssci saa puheky-
kynsii takaisin; Uhrin poika puhuu lopulta.

MyOs Tarkovskin tuotanto kokonaisuudessaan
on tamen uskon ilmaus. Proosallisena aikana, eri-
tyisesti kaupallisten ja poliittisten voimien usein
hallitsemassa mediassa, voimakkaiden, puhuttele-
vien symbolien ja metaforien luominen on harvi-
naista mutta sit[kin ttirkeiimpiiii. Yksi Tarkovskin
voimakkaimpia, alati toistuvia metaforia on ve-
den sataminen sisatiloissa. On kuin Tarkovskin
maailmassa luonto ja kulttuuri pikemminkin lo-
mittuisivat kuin olisivat vastakohta-asetelmassa
keskentitin. Htinen ehkd voimakkain yksittiiinen
kuvansa, Nostalgian loppukuva, maisema temp-
pelin raunion sisEllii kertoo my0s tasta. Ihminen
mieltea luonnonkin kulttuurin luomien kasittei-
den kautta. Se, etta kyseessti on temppeli, kertoo
kunnioituksesta ja hartaudesta; se, etta temppeli
on raunioitunut, avoimuudesta ja rajoitusten
murtumisesta.

Tarkovskia on j oskus syytetty "hiiikiiilemiittti-
miisti subjektivismista". Tiillainen n6kemys pe-
rustuu pinnalliselle ktisitykselle todellisuudesta jo-
nakin, jonka olemus on suoraan havaittavissa ja
miellettavissa. Tarkovski pyrki tavoittamaan to-
dellisuuden kokemisen sellaisena merkityksiii luo-
vana prosessina, jona se avautuu sitA arvottavalle
subjektille. Ttimii merkitysten kokeminen raken-
tuu hiinen henkildidensd muistojen varaan, ja on
heidlin olemuksensa keskeisin elementti. Peili on
tiissii suhteessa ehkA kaikkein Tarkovskimaisin
elokuva. Ttiysin vapaa, vain assosiaatioita seuraa-
va liike eteen ja taakse ja ehkd viihiin sivullekin
ajassa, mahdollistaa inhimillisen olemassaolon af-
fektiivisen perustan hahmottamisen taiteellisen il-

maisun kautta. Peilin sisiill,e taide ja muistot se-
koittuvat: kuolleeksi luullun isiin palatessa jyriih-
tilii soimaan resitatiivi "ja haudat aukenivat, ja
monien pyhien ruumiit nousivat ylcis" Bachin Jo-
hannes-Passiosta. Solaris-aluksella Harin katsoes-
sa Briighelin Talvimaisemaa hiinelle avautuvat
muistot talvisista tapahtumista, jotka hhnen 'pro-
totyyppinsa', alkuperiiinen Hari koki. Kohtaus on
tiirke6, sillti se kertoo alunperin Solaris-meren
luoman keinotekoisen Harin inhimillistymisestii.
Olento, jolla on muistojen rikkautta, on sanan sy-
vimmissii merkityksessii ihminen.

Mutta muistojen paino voi olla mycis ahdistava
ja tuoda esiin ihmismielen pelottavimmat varjot.
Tavallaan sekii So/ans ettti Stalker ovat luettavissa
tiillaisina yrityksina yltfi ihmisyyden ytimeen
niiistti varjoista huolimatta. Molemmissa piiiidy-
taan valttamattdmaan periiytymiseen. Uhrin piiii-
henkilci kokee myds jotakin tiillaista, ja siinii on
selvemmin kuin koskaan kyseessi koko ihmiskun-
nan kohtalo. Yksilci Iupaa Jumalalleen uhrata kai-
ken, jos vain eliimfl saa jatkua ja uusi piiivii koit-
taa. Aamun valjetessa htin on valmis lopettamaan
omalta osaltaan, sillii hiin tietaa, ettA hiinen ru-
kouksensa on kuultu.

Henry Bacon
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"Englanti on ainoa protestanttinen kansakunta,
jolla on katolinen maku - katolinen tyylissS, po-
litiikassa, puutarhanhoidossa ja huumorissa."
Niiin on todennut ertis mietiskelij?i aikanaan, ja
mita han lienee sill6 tarkoittanutkaan, huomio
kiinnittyy tuon vaittamiin viimeiseen kohtaan.
Englantilaisen huumorin ainutlaatuisuus lienee
selvici itse kullekin, mutta sen yhdistiiminen "ka-
toliseen makuun" paljastaa uuden piirteen sen ek-
sentrisyydestti. Eli toisin sanoen, protestanttisen
etiikan ja englantilaisen rationalismin perinteen
rinnalla tuntuu sulassa sovussa viihtyviin mustaa-
kin mustempi kuva maailmasta eliimlin ja kuole-
man sek6 irvistelevien absurditeettien tiimellys-
paikkana. Jos englantilaiset ovat aina kadehtineet
ranskalaisilta Francois Villonin "Hirtettyjen bol-
ladio" tai Jacques Brelin lauluja, ranskalaiset
puolestaan ovat saaneet ihmetellii, miten englanti-
laiset ovat voineet ammentaa niistil huumoria.

Nauraako vai eikii nauraa

f, f yohliiskeskiajan suuria aiheita oli kuole-M j:ii 
""Ji"I'llll 

Tl""fl';",H$rTt?
feodaaliorjan luo vaikka kesken elonkorjuujuh-
lan. Makaaberissa runoteoksessaan "Suuri Testa-
mentti" 1400-luvun puolestavalista Francois Vil-
lon kuvailee kohta tapahtuvaa hirttamistaan,
Dante Alighieri matkaa samaan aikaan helvetissti,

ja monen hautausmaan kivimuuriin on ikuistettu
kuolemantanssi. Geoffrey Chaucerille "Conter-
buryn tarinobsa" kuolema on kuitenkin kaikkea
muuta kuin vakava asia; mitii ronskimpi aihe, site
varmemmin se saa kertojansa kdsissii ansionsa
mukaisen humoristisen kAsittelyn. Sama ptitee
esim. Shakespearen "Hamletiin". Hautausmaa-
kohtauksessa lasketellaan niin mustaa verbaali-
huumoria, ett6 jos viikatemies on osunut ttilldin
paikalle, on htin luultavasti ptiii kumarassa siirty-
nyt saman tien muille korjuuvainioille.

Eksentrisen englantilaishuumorin perinne ulot-
tuu siis paljon pidemmiille kuin vain 1700-luvulle
ja Jonathan Swiftiin. Tuo "jtirjen vuosisata" yh-
disti groteskiin nyt poliittisen satiirin perinteen ja
esi-industrialistisen yhteiskunnan tilaa luonnehti-
vat hyvin luokkasatiirit, joita harrasti maalaustai-
teessaan mm. William Hogarth. Hanen mestarilli-
sin luomuksensa lienee maalaus Bedlamin mieli-
sairaalasta, jossa hulluihin tutustumaan tulleet yl-
hiiset eroavat enii[ vain hiuskarvan verran itse
sairaalan potilaista. Tyyppigalleria on ainutlaatui-
nen, ja ennakoi jo itse asiassa meidiin vuosisatam-
me tv-hahmoja ja sarjakuvia.

1800-luvulla huumorin voi sanoa alkaneen las-
keutua korkeakulttuurin piiristii populaarikult-
tuurin pariin, jos tiillaisen jaon ylipiiiittiiin haluaa
tehda. Pilalehdet ja -kuvat tekiviit kauppansa,
vaudeville ja music hall-teatterit kukoistivat. Ne
jotka eiviit halunneet paeta viktoriaanisen ajan tu-
kahduttavaa yhteniiismoraalia bordelliin, saattoi-
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vat menne music hall -naytOkseen tai burleskiin,
jossa pilkattiin poliitikkoja ja kuninkaallisia yhta
rtimiikkiiiin tapaan kuin tiimiin piiiviin englantilai-
sissa tv-sarjoissakin. Itse asiassa joku kuningas-
huoneen edustajakin saattoi piipahtaa silloin tiil-
l6in enemmiin tai viihemmtin incognito seuraa-
maan hf,neen kohdistuvaa riiiivintiii. Satiirisen
nukkesarjan Spitting Imagen edelfiijiii niimii bur-
leskit; vliitettianhan tanean, ettii englantilaiset po-
liitikot seuraavat "salaa" tuota sarjaa viikoittain
tv:stii, ja ovat aidosti pahoillaan, jos eiviit ole mu-
kana hdrskiiikin hiirskeimmissii sketseissii. Ja sit-
ten vielti sanotaan, ettii Englanti on konservatiivi
nen maa. Kuvitelkaapa meillii samaa Kalevi Sor-
sista ja Paavo Viiyrysistii.

Varieteekomedian korvasivat hiljalleen ttille
vuosisadalle tultaessa aluksi elokuva, sitten radio
ja lopulta tv. Slihkdiset viestimet kanavoivat suu-
ren osan music hall -perinteestii, monet aluksi te-
atterin lavalla aloittaneet koomikot siirtyiviit Eng-
Iannissa varsinkin radion palvelukseen ja monet
tv-showt noudattivat ja noudattavat edelleenkin
music hall -perinteen kaavoja.

morin perinnettti elokuvan alueella alkaa syntyd
vasta 40-luvun lopulla. (Toisaalta Hollowood rek-
rytoi runsaasti englantilaisia music hall -koomik-
koja riveihinsii, Charlie Chaplin ja Laurel & Har-
dy vain tunnetuimpina mainitakseni). Ealing-stu-
diot olivat se paikka, jossa syntyiviit tiillciin ja pit-
kin 50-lukua elokuvahistorian persoonallisimpiin
ja hienostuneimpiin kuuluvat komediat. Sellaiset
elokuvat kuin Robert Hamerin Kruunupiiitti ia
hyvili sydiimiti (1949) ja Alexander Mackendrickin
Mies valkoisessa puvussa (1952) ja Noisentappajat
(1955) ovat klassisen purevia satiireja Englannista
ja englantilaisuudesta, jossa groteskit piirteet yh-
distyvat salamyhkiiiseen hienostuneisuuteen. Nii-
den kaikkien paaosassa nahtiin Alec Guinness,
tuhatkasvoinen niiyttelijti, jossa yhdistyivlt niin
viileii aristokraatti kuin pistiivii varieteekoomik-
ko.

Guinnesin ty6lle tuli monia jatkajia, mutta heis-
ti selvimmin hiinen metodejaan kaytteli 60-luvulla

- ja kaavoittuneemmin 7O-luvulla - Peter Sel-
lers. Tutuimpia lieneviit hiinen Vao leanpuno i nen
pontteri -filminsZi, mutta esim. Stanley Kubrickin
Tohtori Outolemmessti ja Lolitassa hen piirtaa
unohtumattomat roolit englantilaisen komedian
parhaiden perinteiden mukaisesti. Sellersin hah-
mot ovat jo imeneet itseensii sen verran dekadens-
sia, ette Guinnesin tyyppien viattomuus alkaa ka-
dota. H6nenkin hahmonsa ovat kuitenkin "yht6
hukassa", moderneja antisankareita, jotka tuovat
mieleen esim. Chaplinin roolit Nykyajassq ja Rita-

Mediat ja huumori
f1 rittielokuva ei ole kunnostautunut erityisesti
!{ hrr.orin alueella. Amerikkalaisen mykiin
I-rl elokuvan kaltainen kultakausi puuttuu
Englannista tiiysin, ja varsinaista kansallisen huu-
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ri Siniporrossa.

60-luvun jtilkeisen komediaelokuvan voi sanoa
tuottaneen vain rippeitti tv-sarjojen ja hahmojen
pohjalta, lukuunottamatta efiitid Monty Python
-leffoja tai yksittaisia helmili. Erilaiset Menntitin
bussilla - ja Corry On -koosteet ovat piteneet ylla
lippua Englannin Turhapuroina, ja nekin ovat
luonteensa mukaisesti ldytAneet pian tiensti tv-kat-
somoihin.

60- ja 70-luvun vaihteessa syntyi suurin osa niis-
td tv-komedioiden perusideoista, joiden pohjalle
on luotu mestarillisen kukkea sarja toinen toisen-
sa jtilkeen. Marty Feldmanin ja Monty Pythonin
pohjalle ovat rakentaneet niin Not the Nine
O'clock News, The Young Ones kuin Spitting
Image. Huumorin rajoja groteskilla tavalla on
koetellut myds muunkinlainen tv-viihde kuin pel-
kiistiiiin komediasarjat. Jos "Napakymppi" tai
"Ruutuysi" ovat koettelemuksia viihdepliijayk-
sien tarpeessa riutuville, ne eivat ole viel{ mitaan
Englannin vastaavien rinnalla. 6Glukulaisen laula-
jataht6sen Cilla Blackin emtinndimii Napakymp-
pi, Blind Dale, hysteerisinii kirkuvine studioylei-
sdineen on kokemus. Toisiaan arvuuttelevia pare-
ja n0yryyteta6n lavalla tyyliin "okei, meillii on tii-
neen taas tiedossa monet monet hyviit naurut", ja
tietenkin iltapiiivllehdet seuraavat l60pit kuumina
show'hun osallistuvien henkilciiden edesottamuk-
sia. Mottona tuntuu olevan, etta mita suurempi
munaus julkisen kuvan edessii, sita suuremmat
naurut ovat tiedossa. Tiimtin ajattelun varsinainen
ruumiillistuma on ohjelma Gamefor a laugh, jos-
sa suurehkot rahasummat saavat ihmiset hyppi-
miln kurasammioihin tai nauttimaan "erinEiisistii
ylHtyksista" hieman kouriintuntuvammin kuin
Tarvan laatikkoleikissi. Ja yleisri on tietenkin ti-
kahtua. Englantilaista huumoria luonnehtivien
adjektiivien per?iiin voi lisiitii vielii muutaman: va-
hingonilo ja sadomasokismi.

Ennen kuin tv oli keksitty kuunneltiin vielii ra-
diota, ja kdytiin elokuvissa. Ttimii kaikki ihanuus
oli totta 50Juvulla, jolloin englantilainen huumori
juhli elokuvien lisiiksi radio-ohjelmissa. Suurin
osa kiisikirjoittajista, jotka mydhemmin tydstivat
tekstejii tv-sarjoille, olivat aloittaneet uransa ra-
dion palveluksessa. Ohjelmia tyOstettiin tiimeinii,
kuten mydhemmin tv-sarjojakin (mikl selittaa
monesti sketsien runsaan maaran ja korkean ta-
son, yhden puolen tunnin ohjelman k6sikirjoitta-
miseen saattaa osallistua parikymmentiikin henki-
loti, mikii osoittautui erittiiin hedelmtilliseksi ja
toimivaksi ideaksi. Tiiltii pohjalta tehtiin kahta
klassisen statuksen omaavaa SGluvun radio-
show'ta Sunday Afternoon ot Home ja Hancock's
Half llour. Niiden piiiiosassa oli Tony Hancock,
surumielisen kivikasvoinen mies, jonka absurdit
visiot englantilaisesta esikaupunkielemesta ovat
edelttineet huumorillaan sellaisia tv-sarjoja kuin
Perhe on pahin tai Menntitin bussillo. Hancock
yritti 60Juvun alussa liipimurtoa myOs elokuvan
parissa, mihin h6nen fyysinen ulkomuotonsa ja
kasvonsa olivat alusta asti viitanneet, mutta
"svengaava 60luku" ei entiti kyennyt tai halunnut
ymmartaa hiinen jokamiehen hahmoonsa kiitkey-
tyv6ti purevaa huumoria.

taide
Fl nglantilaisen komediaperinteen niikyvim-
H ,'atsi osaksi ovat ,uoiikyrm.nien mycitii
!muodostuneet yksittaisei koomikkohah-
mot. Ja heidiin persoonalliset naamansa, Buster
Keatonin ja Ohukaisen ja Paksukaisen hengessi.
Tony Hancock, Alec Guinness ja Peter Sellers loi-
vat kukin jo taidettaan elimellisesti kasvojensa
kautta, mutta vasta tv:n aikakausi on tuonut ihas-
teltavaksemme todellisen leegion parstamestareita,
jotka muuntautuvat muutamilla ilmeilli henkilOstii
toiseen. Vulgiiiirin minimalismin taitaja, itsensa
kaltaisen "Mona Lisa -hymyn" ymperi maailman
tutuksi tehnyt Benny Hill lienee alansa tunnetuin
kasvo. Suomessakin muutama vuosi sitten py6ri-
nyt Ei kello yhdeksiin uutiset tutustutti meille kol-
me loistavaa naamakoomikkoa: Rowan Atkinso-
nin, Mel Smithin ja Griff Rhys-Jonesin. Kahden
jtilkimmilisen muodostama parivaljakko jatkoi
sittemmin yhteistycita sarjassa Lunta Tupoan,
tuoden ilmiselvisti mieleen Laurel & Hardyn.
Sketseissi he muuntuivat velipuolikuumaisesti
niin edustajiksi kuin spurguiksi, ja kasvolihaksilla
riitti toita. Varsinaiseksi kuminaamaksi osoittau-
tui Rowan Atkinson, jonka bravuureja oli sarja
Musto kyy (Black Adder). Se sijoittui Englannin
ristiretkiaikaan, ja riiiipi armotta niin saarivalta-
kunnan historiaa kuin historiallisten tv-sarjojen
konventioita. Atkinsonin naamanva5ntelyt Rik-
hard Leijonamielen poikana olivat jo luku sinAn-
s6. Vielii pitemmiille hiin on mennyt lyhyissli sket-
seist[ muodostuvassa sarjassa, jossa hiin kapelli-
mestarin ominaisuudessa johtaa erintiisiii orkeste-
riteoksia elEytyen niihin jokaisella kasvon siiikeel-
16 ja poimulla

Parhaillaan tv-2:n py<irittiim?i sarja Alyptidt
(The Young Ones), on toinen osoitus ihmiskasvo-
jen voimasta. Tyypit (naapurin poika, punkkari,
taideopiskelija, hippi) luodaan puvuilla ja ilmeil-
Iti. Oikeastaan luodaan vain osittain, sillti jo kun-
kin koomikon perusnaama kertoo heidan tyypis-
ttiin paljon.

Perstataiteen tiiirimmiiisin, hilpein ja raavittO-
min muoto on tietenkin 8O-luvun englantilaisen
tv-komedian suuri ihme Spitting Image. Jos vield
kymmenisen vuotta sitten saattoi ihmetellii nau-
reskellen Muppet-nukkeja, niiyttiivdt ne nyt jo
auttamattoman vanhanaikaisilta Spitting Image
-luomusten rinnalla. T6mti satiirinen nukkeshow
yhdistiia englantilaisen huumorin parhainta perin-
nettii hyvin monella tasolla. Hahmojen groteski il-
miasu tuo mieleen pilalehti Punchin karikatyyrit.
Sketsit ovat yhta absurdin armottomia, ketiiin tai
mitaan ei kumarrella ja hiirskiysaste on tosi kor-
kealla, Monty Pythonin ja Ei kello yhdeksiin uu-
tisten parhaimpien juttujen tapaan. Jos jalkim-
maisesse sarjassa irvailtiin kuningashuoneen, po-
liitikkojen ja julkisuuden henkildiden kustannuk-
sella estottomasti, tekee Spitting Image heistii
Bedlemin asukkeja tai Liisan Ihmemaan surkuhu-
paisia olentoja. Nuket ovat itsesstiAn poptaidetta
parhaimmillaan. Tiit?i taidetta ei voi tehda ilman
kunnon parstaa. Ja niitehan meidiin ymparilliim-
me riittaa' Kari Kallioniemi
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Marttr Lahtr:

TARIIISSOS IA ECHO
- suturointi ja iini

Psykoanalyysin alkaessa vallata 1970-luvulla
alaa elokuvatieteessii nousi elokuvateoreet-
tisten pohdintojen keskeisten kysymysten
joukkoon katsojan ja elokuvan, tai kuten
asia yleensii pyritaan eksaktimmin esitta-
mtiiin, katsojan ja (elokuva)tekstin suhteen
tarkastelu. Timii uusi ltihestymistapa korva-
si merkityksen synnyn pohdinnoilla aikai-
semman strukturalistisen mallin, joka j6tti
huomiotta katsojan osuuden ja keskittyi sel-
vemmin vain elokuvatekstiin omana itselaki-
sena tutkimuskohteena.

Uuden metodin my6ta irtauduttiin mycis (aina-
kin osin) kielen ja elokuvan kerrontatapojen ana-
logisuuden hahmottamisesta ja siirryttiin keskus-

telemaan elokuvasta omana erityisenii signifioiva-
na (merkityksia tuottavana) kiytantdna. Talloin
painottuu merkityksen artikuloinnin prosessi.
Elokuva kasiteteen merkityksen tuottamisen
tydksi ja sen tydn tulokseksi, jolloin analyysiin hi-
vuttautuu mukaan melkein kuin itsestiiiin myds
vastaanottaja (subjektin asema merkityksen an-
nossa, millaisen subjektin elokuvateksti rakentaa,
mika on tiimiin subjektin suhde ideologiaan ...).
Niiin painopiste siirtyi Stephen Heathin termein
objektielokuvasta (object cinema) operaatioelo-
kuvaan (operation cinema). I

Tiimdn artikkelin pohjana oleva suturoinnin
teoria on yksi tapa liihestyii ongelmaa, miten ja
millaisen ns. subjektin paikan elokuvateksti ra-
kentaa. Suturointi (sairaalaslangista kotoisin ole-
va sana, joka tarkoittaa alunperin haavan kiinni
ompelemista) tarkoittaa siis juuri siti subjektin ja
elokuvatekstin vtilistii operaatiota, jossa elokuva-
teksti asettaa subjektin tiettyyn vastaanottopro-
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sessia maAraavtsn paikkaan (tai tilaan, kuten mi-
nii olisin taipuvaisempi asian ilmaisemaan).

Subjekti ja katsoja

Ffl Sllainen subjektin paikan etsiminen saatt.r.r
I vaikuttaa hyvin formaaliselta ja abstraktiltaI sekii myds liialliselta yleistykselta: miten

edes klassinen realistinen teksti2 voisi antaa katso-
jalle niiin sidotun vastaanottamisen tavan. TBllai-
nen kritiikki ei ole ttiysin perusteetonta, mutta toi-
saalta yllii parilla lauseella esitetylla l6hestymista-
valla on my6s tietyt kiistamattdmAt etunsa.

Ennen kuin alan tarkemmin pohtia suturoinnin
teoriaa lienee syytli tehda ylla esitettyyn kysymyk-
seen liittyen kiisitteellinen tarkennus. Sheila
Johnstonin3 tavoin lienee erotettava toisistaan em-
piirinen katsoja seke siita erillEiln oleva mutta sii-
hen kuitenkin liiheisesti liittyva abstrakti subjektin
paikka. Edellinen viittaa elokuvateatteriin kivele-
v65n konkreettiseen ja lihalliseen katsojaan, jon-
ka vastaanottoprosessia miiir66viit erilaiset eloku-
van suhteen ulkonaiset tekijat, kuten oma henki-
l0historia, sosiaalinen luokka, aikaisemmat katso-
miskokemukset, teatteritilan sen hetkiset vaikut-
tajat (vieressii makeispussia rapisteleva ja iitinek-
kdiisti puhkiva katsoja, Astorin liian kapea istu-
mistila, Thalian liian valoisat teatterit, kallis elo-
kuvalippu, pti[ns5rky ...) ja vastaavat. Jiilkim-
m6inen, subjektin paikka, taas voitaisiin alusta-
vasti meeritellii elokuvan formaalisten operaatioi-
den vaikutuksiksi, jotka rajaavat katsojan vastaa-
nottoprosessille tietyn tilan liikkua. (Se miten kii-
sitteellistiimme taman tilan on riippuvainen so-
siaalis-historiallisesta tilanteesta, jossa tAma kesit-
teellistdminen tapahtuu. Erilaisten teoreettisten
viitekehysten sisiillii tavoitamme elokuvasta eri as-
pekteja vastaavasti, kuin tiim6 tilanne stiiitelee
yleisemminkin katsomiskokemustamme.)

Yksi taman erottelun huomattavimmista eduis-
ta on, etta se tarjoaa meille metodin vtilttliii kaksi
Aiiripiiiitii. Meidiin ei tarvitse vflittiiii elokuvan an-
tavan vain yhden oikean vastaanottotavan ja toi-
saalta meidAn ei mydskaiin tarvitse vajota iiiirim-
m6iseen pluralismiin, jonka mukaan katsomista-
poja olisi yhte monta kuin on katsojia.a

Imaginaarinen, peilivaihe ja
symbolinen

ft nnen kuin alan tarkastella suturoinnin teo-
ff riaa, lienee syytti valottaa sen taustaa. Itse
-L.l suturoinnin prosessin esitteli psykoanalyy-
siin Jacques Lacanin oppilas Jacques.Alain Mil-
ler. Mutta koska Miller perusti kiisitteensii niin
paljon oppi-isiinsi teorioihin, lienee syyH selvit-
ttiii aluksi Lacanin teorioita niilta osin, kuin ne
ovat liihinnii (osin Millerin edelleen kehittelyjen
kautta) elokuvateoriaan vaikuttaneet.

Jacques Lacanin psykoanalyysissa tietoisuus
niihdiiiin luotuna eikii synnynniiisenii, "luonnolli-

sena". (Timil subjektin luomisprosessi on yhtey-
dessii ideologiaan, mutta ideologiasta puhuttaessa
on kuitenkin muistettava, etti ideologiaa on seka
hyvaa ettA pahaa.) Subjektin konstituution yhtey-
dessii ovat keskeisii kasitteita Imaginaarinen jiir-
jestys (eriiiinlainen samuuden vaihe ja alue) sekii
Symbolinen jirjestys (erojen, signifikaation valta-
kunta).

Imaginaarisen ja Symbolisen akseli ja rajavaihe
on Lacanilla ns. peilivaihe, jonka teorian Lacan
rakensi tarkkailemalla peilin edessii olevia lapsia.
Tlmiin 6 - t8 kuukauden ikaan osuvan vaiheen
aikana lapsi astuu Imaginaarisesta kielen ja isiin
valtakuntaan, Symboliseen. Timiin muutoksen
aikana lapsi omaksuu kielen perustan, sukupuol-
ten eroon perustuvan sosiaalisen jiirjestyksen sekii
oman itsensi ikuisen erillisyyden. (Tiissii on kui-
tenkin slyte korostaa, ettei peilin kesitette pida
ymmiirtiil liian konkreettisena. Lacanin peilivaihe
sisiiltai my<is peilin kaltaiset tilanteet, kuten esi-
merkiksi toiseen ihmiseen samaistumisen.)

Peilivaiheen alussa lapsi on vain eriiiinlainen
omeletti (homelette, kuten Lacan sanoi), joka vel-
loo samuuden meressli, Konkretisoituna tamA tar-
koittaa, ettei lapsi vielii niie eroa oman itsensi ja
ympiiristrin vlililla, eikl siten my<iskAiin koe it-
seiiiin ulkomaailmasta erillisenti yksiloni. Tiimii
primaarinen (vain sanan jiirjestystii tarkoittavassa
merkityksessii primaarinen) samuuden valtakunta
on Imaginaarinen.

Kun lapsi sitten niikee itsensii peilissA, alkaa vii-
hittainen tunnistamisen prosessi: lapsi tunnistaa
itsensii peilikuvassaan ja niikee taman-kuvan itse-
niiiin. TAlldin lapsi siis nimetiti itsensti ulkopuoli-
sen itsensl kanssa yhdeksi, samaksi. Mutta, koska
lapsi nitkee kuvan yhteniisyyden vastakohtana
omalle vielii eriytymAttdmiille itselleen, lapsi sa-
malla alkaa mieltae kuvansa toiseksi. (Tiimii ta-
pahtuu siis ikiivaiheessa, jossa lapsen visuaalinen
havaintokyky ylittaa selvasti lapsen fyysisen ky-
vyn koordinoida omaa ruumiistaan.) Lapsi on tie-
toinen omasta puutteellisesta koordinaatiokyvys-
tAan ja kyvyttcimyydesttiin niihdii itsensa kerralla,
ja siten vaikka lapsi tajuaa peilikuvan olevan hiin
itse, niin lapsi myds samalla ymmiirtiiti sen olevan
erilainen, koska kuvalla on lapselta puuttuva yh-
teniiisyys. T[ten lapsen identiteetin perusta on se-
kii viiiirintunnistamisessa ettii jakautumisessa.

Imaginaarisessa lapsi on yhA sidoksissa omaan
kuvaansa. Tell0in lapsi ja hinen kuvansa, subjek-
ti ja objekti, ovat eriytymattOmat. Timii fiktioon
perustuva totaliteetti, jota Lacan kutsuu Ideaali-
Egoksi, muodostuu siis egon imaginaarisesta
oman kuvan vangitsemisesta, mikii on selvisti yh-
teydess6 haluun. Koska lapsen kuva-Minii
(imaged-I) on eri tilassa - peilissii - kuin lapsi,
tdytyy halun objektin - yhteyden - olla imagi-
naarinen. Toisen pitiimisen Samana taytyy jo
miiiiritelmiin mukaan perustua imaginaariseen
suhteeseen.

Peilivaiheessa on Lacanin mukaan myds kielen
perusta, silla kieli perustuu saussure-lacanilaisen
mallin mukaan merkkien viilisiin eroihin. Peilivai-
heessa itsen separaatio mahdollistaa itsen signifi-
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kaation - eroavuudet ovat siten my0s kielen sub-
jektin perustana. Kielen alue Symbolinetr on ero-
jen konstruktio erityisesti siinii mielessa, etta
merkki ei sen alueella ole sama kuin merkin refe-
rentti: lapsi, subjekti, irtoaa kuvastaan erilliseksi
yksik0ksi. Siis jotta yhtentiisyyden ja onnipotent-
tisuuden illuusiota kantava kuva voisi esittiiii sub-
jektia itseliin, on sen, esittiiviin, oltava erillliin
esitettiivlstii, lapsesta. Toisin sanoen jotta merkki
signifioisi jotakin ja jotta kuva signifioisi lasta,
merkki ja siten lapsi eiviit voi olla itse merkkinii.
Tuloksena on luotu kaksi aluetta: Imaginaarinen,
samuuden alue, ja Symbolinen, erojen alue.

Lacan korostaa vielii, ettii kun Imaginaarisen ja
Symbolisen raja on kerran ylitetty, paluuta ei ole.
Mutta vaikka ldeaali-Egon fiktiivinen totaliteetti
on rikottu, niin subjekti kuitenkin haluaa sitii
edelleen. Ttssii vaiheessa, Symbolisen jarjestyk-
sen alla, halu tosin kohdistuu Ideaali-Egon er66n-
laiseen haamuun, jota Lacan nimitt66 Ego-Ideaa-
liksi. Ttill5 termillli viitataan sekii aikaisempaan
Ideaali-Egon imaginaariseen yhteyteen ulkomaail-
man kanssa etti paradoksaalisesti peilivaiheen
kautta saavutettuun sukupuolisiin eroihin perus-
tuvaan sosiaaliseen miniiitn. Ego-ideaali symboloi
subjektin mahdotonta halua niiihin molempiin.
Mutta subjektin halua yhtyi uudelleen peiliku-
vaansa ei luonnollisestikaan voi tiiytttili Symboli-
sen alueella, koska kuva on silloin symbolinen
representaatio ja siten aina erilliiiin referentistiiBn.
Niiin Ego-Ideaali, yhteniiisen egon idea sosialisaa-
tion jtilkeen, on merkki tai varjo todellisesta
Ideaali-Egosta, joka oli olemassa esi-lingvistisen
Imaginaarisen alueella. Ja yhteys jota haluamme
Symbolisen alueelle siirtyneeseen itseen, on m66ri-
telmiin mukaan mahdollista vain Imaginaarisen
maailmassa, johon ei voida palata juuri sen takia,
etta itse on nyt Symbolisen alueella. Siten halua
Ego-Ideaaliinkaan ei voida koskaan taysin tayt-
tiili, ja tama ikuisesti tayttymeton halu sisdltiiii
muistuman Imaginaarisesta tilasta, halun palata
siihen.

Lopuksi lainaan vielil Charles Altmanias ja esi-
tiin taulukon muodossa epltiiydellisen - silti toi-
vottavasti tAsmentevan ja selkeyttdvan - yhteen-
vedon Lacanin termeista:

Peilivaihe
primaari identifi-

kaatio
iiidin keskeisyys
dualinen suhde
kuva
Imaginaarinen jiir-

jestys

Oidipaalinen vaihe
sekund56ri identifi-

kaatio
isiin keskeisyys
triadinen suhde
kieli
Symbolinen jiirjestys

Suturointi

fl uturoinnin teoriaa sovelsi elokuvatutkimuk-
\ ...n ensimmdisenii Jean-Pierre Oudart Ca-
LJ hiers du Cin6man numeroihin 2ll ia}l}kir-
joittamissaan artikkeleissa. Hlinen jelkeense sutu-
roinnin teoriaa ovat kehittaneet mm. Daniel Dav-

an, Kajr Silverman ja Stephen Heath.6
Suturoinnin teoreetikkojen perusolettamus on,

ettii elokuva puhuu subjektin, joka sidotaan elo-
kuvan diskurssiinT tissa samassa suturoinnin ym-
pdrille kiertyvissl prosessissa. Sen keskelte loyty-
v6t suturoinnin keskeiset komponentit, otokset ja
niiden vtiliset suhteet, sill6 eri otosten yhteen liitta-
misessii syntyvat merkitys sekS voima, joka sitoo
katsojan tekstiin.E

Eri teoreetikot kasittevet otosten vdlisten suh-
teiden merkityksen kuitenkin hyvin eri tavoin.
Oudartin ja erityisesti Dayanin malli on hyvin
lingvistinen, ja Dayan antaa osittain siihen liittyen
suturoinnin prosessille (h6nen esittamassaen muo-
dossa) turhan suuren merkityksen: n'Suturoinnin
systeemi on klassiselle elokuvalle samaa kuin ver-
baalinen kieli on kirjallisuudelle."e Oudartilla ja
Dayanilla suturointi liittyy - ja toisinaan samas-
tuu - liihes saumattomasti kuvan ja sen vastaku-
van vuorotteluun. Sen sijaan Stephen Heath, sa-
moin kuin Kaja Silverman hente seuraten, on laa-
jentanut ktsitteen kattamaan myds muun tyyppi-
set leikkaukset. Heathille Oudartin ja Dayanin
malli on vain osa laajempaa kokonaisuutta, joka
sisiiltiiii kaikki erilaiset otosten vtiliset siirtymiit
(mihin lis6isin, ettA suturoinnin prosessiin sis6lty-
nee myos otosten sisiiiset kameran liikkeisti joh-
tuvat kuvan muutokset).

Jean-Pierre Oudart ja Daniel Dayan:
Kuva ja vastakuva -malli

^A. udart ia Davanro liihtev6t liikkeelle
I I maalauslaiteest;rr jasen renessanssinaika-
\-/ na esitetystli uudesta perspektiivimallista,
joka antaa itselleen vain yhden katsojapaikan.

Yhden perspektiivin kehittyminen ja kolmiulot-
teisuuden illuusio vaikuttavat valokuvausteknii-
kan velttamettoman ja luonnollisen kehityksen
tuloksilta (mita ne eivet valttematta suinkaan ole),
mutta maalaustaiteen kohdalla ne eiv[t selvtisti
ole kulttuurisia tai historiallisia valttematt6myyk-
si5. Monien Euroopan ulkopuolisten maiden maa-
laustaiteelle on ominaista yhden sidotun perspek-
tiivin sijasta moninainen perspektiivi. Euroopassa
kolmiulotteisuuden illuusioon pohjautuva pers-
pektiivi esiteltiin vasta Euroopan siirtyessd renes-
sanssiin l400Juvulla, mitka kaksi tekijiiti onkin
mydhemmin kytketty hyvin suoraan toisiinsa.
Tuona aikana siirryttiin Jumala-keskeisest6 meta-
fysiikasta ihmiskeskeiseen universumikiisitykseen

- dramaattinen muutos, jonka on oletettu heijas-
tuneen my0s maalaustaiteeseen. 12

Piiinvastoin kuin aiemmat konventiot renes-
sanssikonventiot asettivat kuvan sisdiset objektit
(siis niiden kuvat) tietyn referenssipisteen miiriiii-
miin paikkoihin. Katsoja oli siten implisiittisesti
mukana jo itse kuvassa - kuva oli organisoitu
hiintii varten siten, etta kuvassa oletettiin maailma
loogiseksi ja hyvin organisoiduksi kokonaisuu-
deksi, jonka keskipiste"on ihminen. 13

Tiimin tyyppisen argumentaation siirsiv6t elo-
'kuvateoriaan mm. mainitut Jean-Pierre Oudart ja
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Daniel Dayan. Elokuvateoriassa kameran objek-
tiivin oletetaan (huolimatta normaaliobjektiivista
poikkeavien objektiivien tarjoamista mahdolli-
suuksista rikkoa perspektiivia) toistavan renes-
sanssimaalauksen perspektiivin, joka asettaa hu-
manistiset ja porvarilliset arvot maailman keskel-
le.la

Maalaustaiteesta puhuessaan Dayan perustelee
maalauksen asettamaa yhta subjektin paikkaa yllil
esitetyn tavoin. Hinen mukaansa tema oletus pe-
rustuu seuraaviin premisseihin:
l) Klassinen figuratiivinen taide on diskurssia, jo-
ka on tuotettu figuratiivisten koodien kautta. Na-
m6 koodit ovat ideologian tuottamia ja siten his-
toriallisesti muuttuvia.
2\ Tama diskurssi m?iiirii etukiteen subjektin
roolin ja siten myds maalauksen "lukemistavan".
Koodit toimivat nakymattomasti ja valittavat to-
tuutena tietyn luokan - porvarien - kuvan
maailmasta.
3) Tiillaista subjektin riistoa Oudart kutsuu "rep-
resentaatioksi". Siihen kuuluvat maalaus, subjek-
ti sekii niiden suhde, jonka systeemi sitoo kiin-
tetiksi ja tiukaksi.r5

Oudartin mukaan maalauksen teksti ei siis ra-
joitu vain maalauksen nflkyvissii oleviin osiin,
vaan se muodostaa eriiiinlaisen "kaksoisniiyttii-
mdn" ("double-stage"): toisella show esitetaen,
toisella katsoja katsoo t6t6 showta. Klassisessa
representaatiossa niikyvii on vain osa systeemid,
joka sisiiltiiii aina myos toisen niikymettoman
osan ("vastakuvan"). Tassa nayttamdn toisessa
osassa kankaalla olevasta objektista tulee Oudar-
tin ja hiinen malliaan seuraavan Dayanin mukaan
sita katsovan subjektin lEsniiolon signifioija.r6
Tiill<rin subjektin lisniiolo kuitenkin vain merki-
taan, mutta se jateEan tyhjiksi, maaritelleAn
mufta jetetaan vapaaksi. Niiin lukiessaan subjek-
tin liisn[olon (siis itsensd) signifioijan katsoja ot-
taa tyhjiiksi jatetyn paikan, jonka (maalauksen
etukiiteen (!) mA[raamiin paikan) hiinen oma sub-
jektiviteettinsa $yl1Le. Maalaus sekii asettaa it-
sensa, oman olemassaolonsa, etta itsensa lukuta-
van, joten katsojan vastaanottotapojen vapaus on
minimoitu - hAnen on joko hyviiksyttdvti tai hy-
lEttdvii maalaus kokonaan. 17

Ongelmana tassa renessanssiperspektiiviin no-
jaavassa liihestymistavassa tuntuisi olevan sen so-
veltuvuus elokuvaan, sillii elokuvassa on mukana
narraatio ja toiseksi elokuvan kuvien periikkiii-
syys - leikkaukset - jotka tuntuvat rikkovan
kerta toisensa jilkeen staattisen maalauksen tai
valokuvan synnytteman identifikaation. Toisin
sanoen niiyttdisi silta, ettei elokuvan katsoja saisi
nauttia kiinnitetystii kdtsomispisteesta. Paradok-
saalisesti vaikuttaa kuitenkin silta, etta nema na-
k0kulmien muutokset ovat ehdoton edellytys elo-
kuvan narraatiosta nauttimiselle: sen sijaan, ettii
pitkat shattiset otokset (esimerkiksi Michael
Snow'n elokuvissa) tarjoaisivat turvatun katsoja-
paikan, ne nayttevan rikkovan todellisuusilluu-
sion ja kiinnitetyn subjektin paikan suoman nau-
tinnon.ls

Ongelman ratkaisu lciytynee elokuvan narratii-

visesta luonteesta, joka on aina sidottu esityksen
kestoon, aikaan, ja siten katsojan sitomiseen tie-
tyksi ajaksi. T[mii vaatii tarkkaa tasapainon sii-
lyttamista prosessin 0a sen mukana pelon menet-
ttiti yhtenliisyys ja hallinta) ja subjektin paikan (a
sen mukana sitomisen sekd pakollisen toistamisen
pelon) viilillfl. Tiimii pelko, joka on merkityksen
ja kontrollin menetyksen pelkoa, on siis katsojan,
ei elokuvan henkiloiden, pelkoa.'e TIta liikettii ta-
sapainoon Oudart ja Dayan pyrkivEt selittamaan
siirtiiessiiiin renessanssiperspektiivin teoriaa elo-
kuvaan.

Oudart ja Dayan erottavat elokuvan nlkemisen
(seeing) ja lukemisen (reading). Elokuvan niikemi-
nen ei ole kuvan rajojen, kameran kulman tai sen
etiiisyyden havaitsemista. Objektien tai pintojen
viilisen tilan katsoja havaitsee todellisena, ja siten
katsoja voi havaita itsensa (suhteessa tiihiin ku-
vaan) elastisuutena, laajentumisena ja sujuvuute-
na, imaginaarisena tiiyteytenti. Tlim6 tilanne, jos-
sa katsojaa eivit vielti htiiritse kuvan tai valkokan-
kaan rajat, on elokuvan artikulaatiota edelttivii.
Seuraavaksi tietoisuus kuvan fia niihdyn) rajoista
rikkoo taman imaginaarisen Hlteyden ja katsoja
ymmiirtiid, ettii hiinen katsettaan ohjaa toinen
katsoja, poissa oleva (l'absent, the Absent One).
Kuva niihdiAn nyt rajallisena. Tila, joka juuri ai-
kaisemmin oli puhdas katsojan mielihyviin ulap-
pa, telttyy nlt representaation ongelmalla: on
myds neljlis seinii, poissa oleva tila kuvan ulko-
puolella, tila joka on katsojan imaginaarisen suh-
teen rikkoutumisen esille nostamaa poissa olevaa
varten.2o Ttimii poissaolon paljastuminen on kes-
keinen vaihe uskossa kuvaan, sillii siind kuva tulee
mukaan signifioijan jilrjestykseen ja elokuva (ci-
nema) diskurssin jiirjestykseen. 2r Klassisen jiirjes-
tyksen mukaan elokuvan on nyt suturoitava um-
peen syntynyt haava neyttemiillii (vastakuvalla)
alue, josta poissa oleva iisken katsoi. Syntynyt
aukko kurotaan umpeen, suturoidaan diskurssi
poissaolon uudella lunastamisella, kun elokuvassa
henkil<i ottaa poissaolevan paikan. Tiimiin jiilkeen
syntyy taas uusi haava, joka on jilleen suturoitava
ttissii elokuvan loputtomassa kierrossa. Keskeista
tasse on siis, ettii signifikaatio ei kuvien ketjussa
tapahdu suoraan kuvasta kuvaan vaan kuvasta
subjektin konstituoiman poissaolon kautta ku-
yaan-22

Stephen Heath:
Yli kuva ja vastakuva -mallin

T T eath vaatii Oudartilta kasitteiden selkeyt-
l-l tamistii ja kritisoi tata suturoinnin liiaili-
I I sesta kiinnittamisesta imaginaariseen.
Hetki, jota Oudart korostaa kuvan nikemisessii,
ei ole koskaan ennen vaan aina jilkeen symboli-
sen, eli Oudart harhautuu Iiittamaan suturoinnin
turhan yksinkertaisesti peilivaiheeseen fi ossa pieni
lapsi ei siis vielti ole astunut symboliseen). Sutu-
roinnissa on Heathin mukaan sen sijaan kyseessii
imaginaarisen ja symbolisen kompleksisempi leik-
ki, jonka tulos on subjekti. Pelkkii imaginaarinen.
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kuten Oudart toisinaan tuntuu korostavan, ei riitii
katsojan sitomiseen diskurssiin; ennemminkin su-
turointi sisellftaa katsojan osaksi imaginaarista
tuotantoa fioka siis sisiiltiiE myOs symbolisen).23

Vastaava kritiikki sopii paljolti Dayaniinkin,
jota voidaan (kuten osittain Oudartiakin) lisaksi
syyttaa suturoinnin liiallisesta rinnastamisesta
lingvistiseen jtirjestelmiitin. Ongelma on siinii, ettii
Dayan vaittAil suturoinnin olevan klassiselle elo-
kuvalle samaa kuin verbaalinen kieli on kirjalli-
suudelle.2a Mutta, jos suturointi on, kuten Dayan
itse korostaa, tietty ideologinen systeemi, niin sitli
tuskin voidaan suoraan verrata kieleen. Koska
lingvistisen systeemin ja sosiaalis-ideologisten
maerittymisten suhteet ovat vaikeita ja paljon mo-
nimutkaisempia, niin ongelman ratkaisu ei silloin
l6ydy kielen ja ideologian rinnastamisesta (vaikka
Dayan siis rinnastaa suturoinnin melko ongelmit-
ta ideologiseen apparaattiin (vrt. viitelT
tekstissii)). 25

Niiitii kommentteja melkeinpE terkeampenA
voisi pitaa Heathin tekemtiti tarkennusta, ettei su-
turoinnin prosessia pidii redusoida vain kuvan ja
sen vastakuvan vdliseen systeemiin. Heath siteeraa
Barry Saltin tilastollisia tutkimuksia ja keyttaa
niita argumenttina Oudartin ja Dayanin mallia
vastaan. Salt on tutkimuksissaan tullut siihen tu-
lokseen, ettii vain noin 30-4O 9o l93Gluvun jiilkeis-
ten elokuvien otoksista on ollut kuva-vastakuva-sys-
teemin mukaisia. Siksi tuntuu epatodennSkdiseltii,
etta suturointi olisi palautettavissa pelkkiian ku-
van ja vastakuvan jarjestelmaan. Epiiilemiittii
myos monet elokuvat, joissa ei ole lainkaan tiillai-
sia otoksia, voivat vaikutta yhtti voimakkaasti
katsojaan sitoen tamAn tarinaan. Toisaalta, kuten
Barry Salt esittea, voitaisiin kysyti, miksi niiiden
otosten mii6riiii ei olisi kaupallisessa elokuvassa
nostettu iiiirimmilleen (vaikka 70 9o:iin), kun ne
todellisuudessa ovat siis jiiiineet vtihemmist0<in.26
Heath tekee mielekk6iin huomautuksen, etta Ou-
dartin ja Dayanin malli on vain osa laajempaa ko-
konaisuutta. Suturointi, katsojan sitominen teks-
tiin, toimii paljon laajemmalla alueella kerronnas-
sa, yleisemminkin otosten viilisissii liitoksissa.2T
Toisaalta Heath huomauttaa, etta kerronta ei vain
oikeuta kieltAmisi66n, poissaolojaan ja puuttum!
siaan vaan itse asiassa sen yhteniiisyys juuri mah-
dollistuu niiden kautta. Diegeettisen yhteniiisyy-
den perusta on fragmentoinnissa: lyhyissii otoksis-
sa, jotka jo itsess66n sistiltivlt oman epiitiiydelli-
syytensA.

"It is this movement that defines the rules of conti-
nuity and the fiction of space they serve to
constructr the whole functioning according to a kind
of metonymic lock in which off-screen space beco-
mes on-screen space and is replaced in turn by the
space it holds off, each joining over the next. The
join is conventional and ruthlessly selective (...), and
demands that the off-screen space recaptured must
be "called for," must be "logically consequential,"
must arrive as "answer," "fullfilment of promise"
or whatever (and not as difference or contradiction)
must be narrativised."28

Aiinen liitos
Fl sykoanalyyttista elokuvateoriaa vaivasi pit-
P ia " silmln korostaminen korvan kustan-
l- nuksella. (ltse asiassa vasta 1970- ja 1980-
lukujen vaihteen jllkeen on alkanut ilmestyti mer-
kittavampia iiiinen huomioon ottavia psykoana-
lyyttisia elokuvateorioita. Tama kritiikki koskee
samalla muihinkin metodeihin pohjautuvia eloku-
vateorioita.) Esimerkiksi lacanilaiseen psykoana-
lyysiin nojaavassa viitekehyksessii liikkuva Chris-
tian Metz mainitsee usein i6nen kirjassaan Psyc-
hoanalysis and Cinemoze, mutta h[n ei kuitenkaan
kehittele ajatuksiaan suinkaan niin pitkillle kuin
kuvan suhteen. Itse asiassa Metz sanoo, etta mei-
dan primaarit kvaliteettimme ovat visuaalinen ja
kosketettava, koska jiilkimmliinen on perinteisesti
materialisuuden pohjimmainen kriteeri, ja edelli-
nen, visuaalisuus, taas koska jokapiiiviiiselle el6-
miille ja tuotantotekniikoille viilttiimattdmet iden-
tifikaatioprosessit ovat aina - ennen kaikkia
muita aisteja - riippuvaisia naosta. ("Vain kie-
less?i kuulolle, aivan kuin kompensaationa, palau-
tetaan sen arvo.")30 Toisaalla Metz kirjoittaa su-
turoinnin teoreetikkoja muistuttavasti: "Sikiili
kuin traditionaalinen elokuva peittaa kaikki enon-
siaation subjektin jdljet, se onnistuu antamaan
katsojalleen vaikutelman, ettii tiimil on sen sub-
jekti, jolla - tyhjyyden ja poissaolon tilassa - on
tiiysi visuaalinen suoritus- ja kiisityskyky ("sisiil-
tti" loydetiiin vain siit6 mikii niihdiiiin)."3r

Vastaavasti my<is suturoinnin teoreetikot ovat
turhaan unohtaneet i6nen vain katsoessaan kuvia
ja puhuessaan katsojan ompelemisesta tekstiin.
Ainoa, joka heistii edes mainitsee aanen on tietysti
Stephen Heath: "On huomattava, etta suturoin-
nin kuvauksissa ei sanota mitaan kuvan ja iitinen
sidosten merkittiivyydesta."32 Hiinkin kuitenkin
jattaa tarkean huomautuksensa kehittelyn eikii
pohdi juuri sen enempaa, mita name tiirkeiit si-
dokset olisivat.

Kiirsimme siis erii5nlaisesta visuaalisuuden yli-
vallasta. Pyrin siksi seuraavaksi esittameen muu-
tamia huomautuksia, jotka ovat ristiriidassa tiil-
laisten kuvan ylivaltaa korostavien teorioiden
kanssa. Epiilen elokuvan identifikaatioprosessin

- kuten identifikaatioprosessin yleensikin - ole-
van niin monimutkainen ja -puolinen, ettei sita pi-
tiiisi liian yksipuolisesti palauttaa vain kuvan ja
katsojan viliseen suhteeseen. Ristiriitakohtien
ohella puhun myds niistii kohdista, joissa iiiinen
teoria tukee suturoinnin teoriaa. Ptiiihuomioni on
kuvan ulkopuolisessa puheiitinessii (voice-off) se-
kii kuvan ja iiiinen synkronoinnissa.

Tila ja kuvan rajat

f! uturoinnin ktlsite rajataan lahes poikkeuk-
\ setta leikkaukseen, mutta saman - tai aina-
LJ t<in vastaavan - prosessin voisi ajatella toi-
mivan laajemmin mycis kuvan sisiillti. Hitchcockin
Kayild sewaava katsoja on kiinni diskurssissa yhtl
tiukasti (tai ldyhdsti) kuin missd muussa klassisessa
tekstissi tahansa, vaikka leikkauksia ei ole eloku-
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vassa kuin vajaa kymmenen. Itse asiassa suturoin-
nin kohdalla olisikin syyta korostaa kiinnittymistii
filmiseen titaan eikii fragmentoituihin otoksiin.
Talldin kamera-ajot ja yleensiikin kameran liik-
keet KAydessti vastaisivat jossain mielessii Oudar-
tin ja Dayanin esittamaa kuvan ja sen vastakuvan
systeemiin liittyvAa tiiyteyden illuusion luomista:
molemmat peittavat katsojalta staattisen kuvan
rajat ja mahdollistavat laajemman filmisen tilan
syntymisen, jonka tiiyteyteen katsoja siis uppoaa.
Kyse on laajemmasta kokonaisuudesta, jossa kat-
soja kiinnittyry kertovaan apparaattiin ilman, ettii
uma valttematte edellyttaisi leikkausta.

Tiimin filmisen tilan, johon katsoja kiinnittyy
lukiessaan tekstiii, luomisessa on leikkauksen ja
kameran liikkeiden ohella keskeinen merkitys 6d-
nellii.

Mary Ann Doane erottaa 66ntii koskevassa ar-
tikkelissaan "The Voice in the Cinema: The Arti-
culation of Body and Space"33 kolme erilaista elo-
kuvallista tilaa: l) diegeettinen tila 2) valkokan-
kaan niikyvii tila, joka ottaa vastaan kuvan 3) te-
atterin akustinen tila. Nema kaikki ovat tiloja kat-
sojalle. Elokuvan erilaiset muodot - kertova,
dokumentti-, avantgard-elokuva - hyodyntiviit
niitii eri tavoin. Esimerkiksi klassinen elokuva
pyrkii kieltiimiidn kahden jiilkimm[isen olemas-
saolon ja korostamaan ensimmiiisen tilan uskotta-
vuutta. Name eri tilat sitovat yhteen elokuvan itsen-
si merkitystii luovat kaytannot sekA teatterin ins-
titutionalisointi metatilaksi, jossa yhteniiinen elo-
kuvallinen diskurssi keritaan auki. 3a Tiissii yhteen-
sitomisessa on tiiinell5 keskeinen sija.

Kuvan ulkopuolinen tiini syventae diegesistii ja
laajentaa sita yli kuvan rajojen ja siten kieltaa, et-
ta fiktio ja kuva loppuisivat kuvan reunoihin. Tila
jatkuu kuvan ulkopuolelle, mutta kuva ei vain
tuolloin rekisterOi juuri sit5 aluetta.35 Omalla ta-
vallaan iiiini on siten vastuussa menetetysta tilasta.
Samalla se vakuuttaa katsojalle, etta hanen odo-
tuksensa palkitaan ja tila teytetaiin uudelleen (ai-
nakin katsojan mielessii, jossa filminen tila syn-
tyy). "Voice-off palvelee ennen kaikkea siis elo-
kuvan tilan konstruointia ja vain epiisuorasti ku-
vaa. Se laillistaa sekii valkokankaan diegesiksestd
paljastaman ettli paljastamatta jatteman. " 36 Nain
kuvan ulkopuolisen iiiinen toiminta muistuttaa su-
turoinnin prosessia: molemmissa katsoja pidetilAn
kiinni diskurssissa sailyttamillii illuusio kokonai-
sesta ja koherentista tarinatilasta.

Itse asiassa 4iini tuntuu siten olevan hyvin ttir-
keil (ja toisinaan jopa valttamatdn) osa suturoin-
nin prosessia. (Puhun nyt luonnollisesti iiiinielo-
kuvasta ja sen kehityksen mukana katsojien oppi-
mista uusista katsomiskonventioista.) Varsin ko-
rostuneesti iiiinen merkitys sidottaessa katsojaa
tekstiin tulee usein esille kauhuelokuvassa. Stan-
tey Kubrickin Hohdossa perheen poika Danny vii-
letttiii polkuautollaan pitkin hotellin kiiytlivie ka-
meran seuraamana, jolloin katsoja sidotaan teks-
tiin paljolti juuri Siininauhan avulla. (Tiihiin om-
peluun liittynee tassa tapauksessa toisaalta my0s
Stephen Heathin toteama silmiinpistiivien ja yli-
korostuneiden elokuvallisten keinojen - tlssii ta-

pauksessa loputtomien kamera-ajojen - oikeut-
taminen tekijan tyylillisinti kokeiluina ja konven-
tioina.)

Samalla tavalla voi ajatella voice-overin, pAiille-
puhunnan, kuljettavan katsojasubjektia yli identi-
fikaatiota hliiritsemiilin pyrkivien haavojen ja
leikkausten kohti fragmentoidun kokonaisuuden
tiivistymistii koherentiksi diskurssiksi katsojan
mielessii. Mary Ann Doane esittiiii, ettii piiiillepu-
hunta (samoin kuin sisiiinen monologi) on enem-
m5n tai vdhemmiin suoraan osoitettu katsojalle.
Se konstituoi katsovalle ja kuulevalle subjektille
tyhjiin paikan, joka taytetaiin tiedoilla tai:ahtu-
mista, henkilciistii ja ntiiden psykologiasta jne.37
(Vrt. suturoinnin prosessiin, jossa seuraava otos
aina kuroo umpeen, tayffaL, edellisen otoksen
synnyttamen haavan.)

Mary Ann Doane tekee myos sen merkittavan
havainnon, ettii fiktiivisen elokuvan tapa kayttaa
synkronoitua ?iiintti ja kuvan ulkopuolista puhe-
iiiintii (voice-off) implikoi jo ennalta katsojan, jo-
ka kuulee kohteensa tiimdn niikemiitti tai kuule-
matta kuulijaa. T6llainen iiiininauhaan kohdistu-
va aktiviteetti ei siten myoskiliin velttamattA eroa
paljonkaan kuvaan usein liitetystii voyeurismista,
ja joka tapauksessa aAnen kaytto elokuvassa veto-
aa aina katsojan (ioka on siis my<is kuulija) ha-
luun kuulla (eli siihen mihin Lacan viittaa englan-
tilaisissa kiiiinndksissli termillii the invocatory dri-
ve ("avuksihuutamisvietti")). 38

Synkronointi yhteyden takana

I f, arv Ann Doanen mukaan klassisen mise-
l\/l en-scenen etujen mukaista on siiilytt[a
M kuvan kokonaisuus ja sen luoma identi-
teetti valttamiillii fragmentoinnin pelon p62istii-
mistii pintaan. Eri sensoriset elementit toimivat
yhdessii, ja tiimii toiminta kielHe elokuvan hete-
rogeenisyyden. Tiihiin tihtiiiiviit siis mycis maini-
tut iitinenkliyton strategiat: voice-off kiinnittaa
spektaakkelin - laajennettuna mutta silti kohe-
renttina - tilaan ja synkronointi sitoo puheiiiinen
ruumiiseen luoden niiden viilille yhteyden, jonka
valittdmyytte ei voi olla pitamatta annettuna.3e

Vastaavaan tulokseen tulee Kaja Silverman ar-
tikkelissaan "Dis-embodying the Female
Voice" .40 Hdnen mukaansa vastaavasti kuin sutu-
rointiin liittyvat eri prosessit (esimerkiksi kuva-
vastakuvasysteemi) niin mycis kuvan ja titinen
synkronointi auttaa kutomaan fiktion kudoksen
apparaatin ylle. Sekin asettaa diegeettisen ei-
diegeettisen edelle luomalla illuusion, ettii puhe
nousee spontaanisti ruumiista ja etta narraatio
etenee l6snii ja n:ikyvillii olevien objektien halujen
ja liikkeiden mukaan. T6smiillisyys, jolla Siini seu-
raa kuvaa (tai kuva eanta!), saa edellisen naytta-
miiiin liisniiolevalta, immanentilta, jalkimmdisesstl
pikemminkin kuin koko sidoksen nayttAmaen
kompleksiselta lausumisen tuotteelta (mikii se kui-
tenkin on).al

Niiin voisikin vaittaa, etta myos synkronointi
toimii iiAnielokuvassa osana (tai ainakin rinnalla)
suturoinnin prosessissa. Synkronointi auttaa luo-
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maan kokonaisuuden ja tiiyteyden illuusion sub-
jektin ja diskurssin viilille. Se kuljettaa katsovaa
subjektia filmisessii tilassa sen karikkojen ohi, yli
sen perusosasten, leikkauksessa pilkottujen (haa-
voitettujen) otosten. Ja usein yhdessd kuvan ulko-
puolisen iidnen kanssa synkronointi kiinnittaA ku-
van aina johonkin puheiiiineen. Kuullessamme
elokuvassa iidnen kuvan ulkopuolelta me odotam-
me, ettA meille kerrotaan (ei viilttiimAttA ettA nay-
teHen), mistA 66ni on lihtOisin, mik6 on sen alku-
perii. Tiimti odotus palkitaan (useimmiten) melko
nopeasti nayttamalh diinen liihde, jolloin saadaan
samalla odotuksen ja palkitsemisen - haavan ja
haavan tiiyttBmisen - ikuisessa fort da -leikiss5
sidottua subjekti tarinaan.

Kaja Silverman sitoo l6nen ja kuvan synkro-
noinnin lisiiksi voimakkaasti patriarkaaliseen
ideologiaan. Hilnen mukaansa naisen 6tinen radi-
kaali erottaminen ruumiista (todellakin ruumiista

- sanaan tulee suomen kielessti merkittavie kon-
notaatioita - elokuvassa) merkitsisi voimakasta
haastetta valtaelokuvan apparaatille, koska nai-
nen on patriarkaalisessa yhteiskunnassa konsti-
tuoitu nimenomaan ruumiina. Sen sijaan miehen
kohdalla tama erottaminen vain tukisi vallassa
olevaa jiirjestelmiiii, sill6 miehinen subjekti saa
ideaalisen toteutumansa, kun hlinet kuullaan mut-
ta ei ntihdii, kun ruumis putoaa pois ja jattiii fal-
loksen vastaansanomattoman valta-aseman niiky-
viin kuvaan nihden.a2

TAllaisessa korostuksessa on kuitenkin sama
vaara kuin suturoinnin automaattisessa liittami-
sessfl (porvarilliseen) ideologiaan ja ideologiseen
apparaattiin. Tdssii unohdetaan, etta itse sutu-
rointi tai synkronointi eivEt itsessiiiin ole ideologi-
sia,'vaan niita kaytetaan ideologisissa diskursseis-
sa ja siten vain niiden kAytt0tapa on ertiissti kon-
teksteissii porvarillisen tai patriarkaalisen ideolo-
gian liipitunkemaa. Tiimfln mm. Dayan unohtaa
puhuessaan suturoinnista, jossa katsoja omaksuu
koodien ideologian olematta siita tietoinen aivan
vastaavasti kuin klassisen maalauksen systeemis-
sd.a3 Koska suturointi ja synkronointi eivZit siniil-
liiiin ole ideologisia, niitti voidaan keyttaa perin-
teestti poikkeavalla tavalla (myds vastaelokuvas-
sa). Toisaalta niiden traditionaalisia kayttOtapoja
rikkomalla voidaan rakentaa uusia merkityksia ja
voidaan rakentaa erilainen suhde subjektin ja dis-
kurssin viilille. Ttltii pohdin esitykseni lopuksi seu-
raavassa kokonaisuudessa.

jatkuvasti pakenemaan pyrkiv66n iiiineen.
Leos Caraxin elokuvassa Boy meets Girl on

kohtaus, jossa mies, Bernard, jattae jeehyvaisia
tltt0ystalleen Mireillelle ovipuhelimen kautta.
Kohtaus alkaa aivan normaalisti rakentuen kuvil-
le, jotka voisivat olla jostain klassisesta elokuvas-
ta. Vehitellen iiiini ja kuva liukuvat epiisynkroniin
kuvien pysyessii silti samanlaisina. Ttilldin sutu-
roinnin ja Metzin primaari-identifikaatiota kat-
seeseen korostavan teorian mukaan katsojan sol-
mimisen tekstiin pitaisi tapahtua periaatteessa ai-
van samalla tavalla kuin perinteisemmAssa eloku-
vassa, jonka tapaa leikata ja kuvata kohtaus suu-
resti muistuttaa ja noudattaa. Niiin ei ole, vaan
katsoja ymmiirtliii ja tiedostaa (!) oman asemansa
katsojana sekii mycis elokuvan keinotekoisuuden
ja kuvien rajallisuuden. Tdll0in ei ole enll?i miele-
kaste vaittaa, ettS katsoja ommellaan perinteises-
s5 mielessii tekstiin tai etta subjekti olisi tiiyteyden
illuusiossa, jossa h6n kuvittelee hallitsevansa fik-
tion maailmaa.

Ttillti varsin yksinkertaisella strategialla eloku-
vassa Boy Meets Girl on myos muita seurauksia.
Ensinndkin se vetiii huomion apparaattiin ja
muistuttaa, ettli kuvan ja fltlnen suhde, niiden yh-
teenliit6minen, on vain keinotekoinen mekanis-
mi, jolla elokuva vaikuttaa katsojaan (eltiviit ku-
vat (!). Se muistuttaa, ettd katsomme kerrottua
tarinaa. Toisaalta kuvan ja iiiinen synkronoinnin
rikkominen synnyttaa katsojassa tunteen, kuin
Bernardin kuva puhuisi vain itselleen, kuuntelisi
vain omaa aantaan ilman miffian suhdetta Mireil-
leen. Samalla, miki on tiirke66, elokuva - tai tar-
kemmin tapa lukea se niiin - purkaa illuusion ko-
konaisesta totuutta kantavasta miehesta, subjek-
tista jonka suhteen nainen pitAisi maarittae.4

Boy Meets Girl on argumentaationi kannalta
muutenkin otollinen esimerkki, sillii sen katsomi-
nen vie vastaanottajan helposti ironian keskelle.
Dudley Andrew toteaa Mary Ann Doanen ajatuk-
sia seuraten, etta aina, kun diskurssi ylittaA eloku-
vassa esitetyn, katsojan on herattava lapsen ptii-
veunestaan ja otettava aktiivisesti osaa prosessiin,
jossa elokuvan merkitykset syntyvet. Ironia on
voimakkain tapa herettaa katsoja eloon, sillli se
perustuu sanomisen ja sanotun viiliin syntyviiiin
halkeamaan. Elokuvassa me aistimme tiimiin kui
lun aina, kun tapahtumat tai suunnanmuutokset
alkavat jyrsia genren perinteisi6 konventioita pal-
jaaksi.a6 Mary Ann Doane kirjoittaa ironian suu-
resta merkityksestii katsojan tai oikeammin sub-
jektin ja diskurssin suhteen konstutuutiolle. Doa-
ne kritisoi artikkelissaan "The Film's Time and
the Spectator'S 'Spacs"'46 metziliiistE mallia ja
toteaa, ettei sen kautta voida kasitella klassisen
tekstin mahdollista ironiaa (mika kritiikki sopii
toistaiseksi vielii liian usein mycis feministisiin kir-
joituksiin), sillii ironia ei toimi niinkatin tilassa
kuin ajassa. Se toimii narraatiossa hairi0na ja kes-
keytyksena ja siten katsojasuhteen uudelleen
muokkaajana. Ironia keskeyttiiii annetun kieli-
opin ja retorisen liikkeen mukaiset odotukset ja
kieltaa siten diskurssilta tiedon ja totuuden vait-
teen.aT

Kuvan haavoittuminen:
flinen politiikka

T\ ayanilaisen suturoinnin mallin mukaan
; I katsojan on joko antauduttava kuvan-Ll ideologisen vallan edessii tai hyhttavA se
kokonaan. Minun mallissani sen sijaan kuvan ja
katsojan suhde voi rakentua perinteiselle sutu-
roinnin prosessille, vaikka subjektin suhde dis-
kurssiin on kuitenkin aivan toisenlainen kuin Day-
anilla: elokuvan (ideologisen) apparaatin tunnii-
tava ja tiedostava. Tiissti palaamme jiilleen minua
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Ironia siis etaannyttaa subjektin kuvasta ja pur-
kaa tiiviin liitoksen. Tama tapahtuu klassisessa
elokuvassa usein kiiyttAmiill6 iiiintti tai erityisesti
juri puheiiintti kuvan merkitysten rikkomiseen.
Doane kayttaa esimerkkinii Alfred Hitchcockin
elokuvaa Noiduttu ja sen kohtauksista liihinnii
kahta, joista toinen on se, missii "Dr Edwards" ja
'Constance" keskustelevat rakastuneesti ja "Dr
Edwards" kysyy, haluaisiko toinen aamiaiseksi
"ham or liverwurst". Tiimi kohtauksen siivyyn
tiiysin sopimaton ilmaisu kehottaa katsojaa muut-
tamaan kohtauksen "lukutapaa" ja antamaan sil-
Ie uutta merkitystii.

Niiin ironiakinae tavallaan toimii suturoinnin
liian tiukasti formuloituja versioita vastaan. Ironi-
akin voi rikkoa diskurssin ja subjektin vdlille syn-
tyneen sidoksen tai rakentaa sen toisenlaiseksi,
vaikka solmun pitiiisi suturoinnin perinteisen mal-
lin mukaan pysyii tiillaisessakin tapauksessa mel-
ko tiiviisti kiinni.

Martti Lahti
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I

Fcdcrrco GarcLa Lorca

BUSTER KEATON KAVELYLLA

Vuonna 1930 andalusialainen runoilija Federico
Garcia Lorca matkusti Atlantin yli uuden maail-
man suurimpaan metropoliin New yorkiin. Suur-
kaupungin kiireinen j a mekanisoitunut elemanta-pa kauhistutti runoilijaa, joka purki tunteensa
vahvan surrealistisiksi runoiksi. yksi ahdistuneim-
mista runoista oli Poeta en Nuevo lzor&. Toivut-
tuaan kauhuniiyist[iin Garcia Lorca huvitti it-
seiiiin kirjoittamalla dadaistis-surrealistisen fars-
sin tunnetusta amerikkalaisesta koomikosta Bus-
ter Keatonista. Ensimmiisen kerran tAmti teksti E/
Paseo de Buster Keaton julkaistiin vasta vuonna
1959 pienessii kokoelmassa Tres Farsas (Collecci-
on Teatro de Bolsillo, Mexico City).

Henkilot: Buster Keaton
Kukko
P0ll0
Nekeri
Amerikkalainen nainen
Nuori tytto

Kukko: Kukkokiekuu!
Bwler Keaton soapuu neljdn poikons

Voi poikilaukkojmi. (Hdn vetlili esiin
puben miekoil ja surmaa poikam-\
Kukkokiekuu!
(l6kee mw lojuvia ruumiita)i Yksi,
kaksi, kolme, reLjz. (Keaton ouoa pol-
kupyddn ja qjoo pob.)
Vsnhojbn autonrenkoiden jo benvka-
nbterien k$kella btuu neeketi stdmds-
sd olkihqtruqan,
Miten ihila iltap$ve nyt onkaan!
Papukoijo lehohloo NivtdAmdlle tai-
voslle.
Huhuu...hul1uu,
Linnut laulavat kauniisti.
Huhuuuu.
Ihmelliste!
Tauko. Tun eetromBti B6rer Keoton
ajw ldpi kaislojen jo yli ruispellon.
MaMutu kutistuu hdnen polkupyordn-
sd alla. Ajowli muultuu tkiulottei&k-
si. Se voisi iljahte kiriwn, levittdyryd
leivinuuniin. Bwtet Kqtonin pyardsslt
ei ole karomellisotulaa eikd sokeripolki-
mia, joita ilkedt ihnixt voisivat toivu
siind olevan. Se on niin kuin mikd ta-
haM pyard, poilsi e,d voin s on vio-
ton. Aatmi jo Eqa juoksival kouhwla
jos ndkbivdt l6in vettd, mutto toifiqltq
he htvdilisivdt Keatonin polkupydrdlt.
Ah rakkaus, rakkaus!
Brcler Keaton lipahte prdtdud vltts-
,d. Polkup)drd kotkw htnelrd. k ojoo
takM kahta ilunnatonto, hamasta
perh6to. Se kiitdd kuit mielipuoli,
Woli miilid mn )ldpuolella.
Orlds nowtq):Miarlla ei ol. mitean sa-
nottave. Mitl olinkm momaisilla-
ni?
OIet hullu.
Hyvl on.

Hdn kdvel@ pois, Hdnen surullixt, lop-
pumaltomst silmdrcd, kuin v6t6ynty-
n@n vetojuhdan silmltt, unelmoivat lil-
joisla, enkeleistd jq silkkivaljoista- Hd-
nen silmdNd ovat kuin lNinpohjat,
kuin hullun lopsen. Htvin rumot, Hrvin
kauniit. Kamelikuden silmdt, Ihmisen
silmdt melankolion larkwo lwpainos-
sq- Koukaiyudw ndkyy Philodelphio.
Tuon kaupungin wkkaot tunteyqt van-
hon runon Singer-ompelukoneesto, jo-
ka kierteli k8vihuonm ruwjen jou-
kNo, muttq silti he eivdt voi koskqan
ymmdrtdd, mikd hienon hieno runou-
den rujo erottqa ,oisistom kupilli&n
kuumao jo kylmdd teefi. Philodelphio
hohlaq koukaquud$a.
Tem{hen on puutarha.
Selluloidisilmdinen merikkolobnainen
tul@ nurmikon poikki-
Hyvea iltu.
Buster Kedton h)m)ilee jo katsoo noi-

Nn kenkid ldhikuvNa- Milkd kengdt!
Nditd kenkid meiddn ei olisi pittintt
ndyttdli! Niiden valmistomiseen on tor-
vittu kolmen krokotiilin nqhqt.

Keaton: Mina haluaisin -Nainen: Onko teina myrtinlehdille koristeltu
miekka?
Busler Keaton antsa olkspdidercii nuo-
kahlw ja koholloo oik@n jalkarca.

Nainen: Onko teille sormus, jossa on myrkytetty
kivi?
Buster Keston sulkee hilaNti silmdrcd
js kohottoq vNemman jalkarca.

Nainen: Mite sitten haluatte?
Neljd enkelid lqivqollbine horsosiipi-
neen lorcsii kukkien k6kelld, Koupun-
gin tytdt soiltavsl piqnoa aivon kuin
ajshivql p)ardlld. Volssi, kuu, mootto-
riveneet vltrisyttdvdt jsldvdmme herk-
kdd sydlinllt. Xaikkien ylldtykxki syk-
st on hydkdnnyl puulqrhqan kuin vesi
Eeomelriysli muoloilluun sokerinpo-
laqn.

Keaton (huokobten): Mind haluaisin olla jout-
sen. Mutta en voi, vaikka haluaisin. Sil-
le miu olen tehnyt hatulleni? Missa on
pahvikaulukseni ja silkkisolmioni? Mi-
kd onnettomuus!
Nuoti t)tl,d ampioisvyAilidiineen jo me-
hildiskekomaisine kampouksineen saa-
puu polkuptdrdllddn- Hdnelllt on &to-
kielen pdti-

Nuori tyttd: Keneen minulla on kunnia tutustua?
Keatoo (kumqrtoen): Busrer Keatoniin.

Nuori tytld hotjahlqojq putoaa pydrain-
st gldslli. Hdnen diflunruneel sukkon-
sa vdriyvd, ruohikow kuin ksksi kuo-
levaq seebrao. Somonoikobmti, tuhon-
siso elokuvotealterei$o, gramofoni il-
moitlao: AmetikNa ei ole solskielid.

Keaton (polvisluen): Elinor-neiti! Antakaa u-
taksi! S€ en ollut mine, Elinor-neiti!
(hiljenpoo) Neiri! (r/vi, ,rilias) Neiti!
(ilutelee tytdd)
Philodelphion hotuontin ylld hohtoo
polibin vdlkkyed tdhti.

(suom. HS)
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Turunseudun kamerakerhojen valokuvandyttely "Valo"
Niiyttely sisaltaa 120 valokuvaa, mukana myos kokoelma Stefan Bremeriltd.
Neiyttelyhuoneessa pyorii myOs diaesitys, jossa on mukana taustamusiikki.

20. - 26.5. Abo Hemslojdsldrarinnainstitut, kevAtndyttely (teksti ilejA).

Turun kulttuurikeskuksen porraskdytdvdd koristaa 6.-30.4. Katedralskolanin
oppilaiden maalaama seindf riisi "lhminen ja ihmisen kuva". Se on maalattu kou-
lun kuvaamataidontunneilla. Ohjaajana on ollut opettaja Marita Reuter.

LASTEN KULTTUU RIKESKUKSEN
HUHTIKUUN OHJELMA 1987

Vanha suurtori 3, 1. kerros
avoinna joka pdivd klo 14 - 19

Kuukauden teemana on "Savunharmaa kirjoittamisen kirjo". Tutkiskellaan satu
ja ja tarinoita. Loppukuusta tehddAn oma sanomalehti.
Liseitietoja puh. 627 362/Satu Ri hu-Lehti.

Tohopalno, Ksrlna'1987




