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Esitykset huhti- ja toukokuussa 1987:

Carlos SAURA: Los Zancos (Espanja, 1984)

UIf MIEHE: John Gliickstadt (Saksan liittotasavalta, 1975)
Pddos.: Dieter Laser, Marie-Christine Barrault
- Vapaasti Theodor Stormin novelliin Der Doppelgdnger perustuva
elokuva vangista, jolle on ylivoimaisen vaikeaa palata takaisin
normaalieldmddan pohjoissaksalaiseen pikkukaupunkiin.

Hans GOTTSCHALK ja Franz Peter WIRTH: Egmont (Saksan 1t)
- Goethen tragedian sovitus. Alban herttuan miehittamassa
Hollannissa tapahtuva draama; tapahtumavuosi 1568.

Luis BERLANGA: La Vaquilla (Espanja, 1985)

Bernhard SINKEL ja Alf BRUSTELLIN: Der Miadchenkrieg (Saksan 1t, 1977)
Pddos.: Adelheid Arndt, Katherin Hunter, Antonia Reinighaus
- Viihteellinen elokuva Sellmannin perheestd, joka muuttaa 1936
Prahaan. Perheen kolme erilaista tytdrtd pdatyvat omia teitansa
samaan tilanteeseen, sodanjdlkeiseen Saksaan, jonka tunnussana
on nichts.

Horst KONIGSTEIN ja Heinrich BRELOER: Das Beil von Wandsbek (Slt, 1981)
Pddos.: Erwin Geschonnek, Kathe Braun, Willy A. Kleinau
- Kaksi tarinaa kahdesta eri henkilostd kulkee rinnakkain, tarinat
pikkuporvari Albert Teetjenistd ja kommunistina hirtetystd Bruno
Teschistd, tarinat pydvelistd ja uhrista. Elokuva perustuu Arnold
Zweigin romaaniin.

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

Eberhard FECHNER: Tadellgser & Wolff I (Saksan 1t, 1975)
- Jédlleen perhekertomus sota-ajan Saksasta. Tapahtumapaikkoina
Rostock ja Lyypekki, pohjana kirjailija Walter Kempowskin kuvaukset
oman varakkaan kotinsa kansallistunteista.

Tadelldser & Wolff II

John OLDEN: Der Biberpelz (Saksan 1t, 1962)
Pddos.: Inge Meysel, Ernst Schroder, Willi Rose, Fritz Wagner
- Gerhart Hauptmannin Majavannahkaturkin, varaskomedian uskollinen
filmatisointi.

Werner HERZOG: Fitzcarraldo (1981)
Pddos.: Klaus Kinski, Claudia Cardinale, José Lewgoy
- Herzogin hullu haave toteutuneena ja hulluuden ylistystd muuten-
kin koko elokuva: sademetsdkdan ei estd laivaa nousemasta mdked
ylés. Olennainen osa Herzogin tuotantoa.

Werner HERZOG: Aguirre, der Zorn Gottes (Aguirre, Jumalan viha; 1972)
Pddos.: Klaus Kinski, Helena Rojo
- Ohjaajansa ehdottomin mestariteos Kaspar Hauserin ohella. Mieli-
puolinen vallanhimo ruumiillistuu Klaus Kinskiss&d, joka esittda
Lope de Aguirrea, konkvistadoria, joka on retkikunnan mukana etsi-
mdssd Eldoradoa Eteld-Amerikan sademetsist& vuonna 1560.

Franz SEITZ: Unordnung und frilhes Leid (Saksan 1t, 1977)
Pddos.: Martin Held, Ruth Leuwerik, Sabine von Maydell
- Thomas Mannin kertomuksen filmatisointi. Inflaation kourissa
kamppaileva Saksa vuonna 1923 perhedraaman taustana.

Elokuvat esitetddn yhteistydssd Goethe-Instituutin ja Suomi-Espanja-seuran kanssa.
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RUDOLPH,

?;;:)OSE ME — OTA MINUT (Choose Me). USA
Ohjaus: Alan Rudolph. Tuotanto: Tartan Films /Shep
Gordon, Chris Blackwell, Carolyn Pfeiffer, David Bloc-
ker. Kasikirjoitus: Alan Rudolph. Kuvaus: Jan Kiesser.
Leikkaus: Mia Goldman. Nayttelijit: 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), Gailard 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.

Ensimmadiselld katsomalla Ota minut herittii to-
dennékoisesti ristiriitaisia tunteita. Mistd oikein
on kysymys? Ensimmaéinen tunti elokuvaa tuntuu
suorastaan piinalliselta; kaikki henkilot vaikutta-
vat jonkinasteisilta neurootikoilta, he tuntuvat
kaikki valehtelevan, kaiken aikaa. Ajan myo6td
nama valehtelijat alkavat kuitenkin kiinnostaa,
tallaista ei ole elokuvissa néhty pitkiin aikoihin.

Ota minut elokuva alkaa, kun tarinan paihen-
kilo Keith Carradine, livahtaa mielisairaalasta,
jonne hinet on toimitettu patologisena valehteli-
jana. Hinen uskomattomat tarinansa tuntuvat
vahvistavan diagnoosia, kunnes pikkuhiljaa herda
epailys ettd mies ehka onkin patologinen todenpu-
huja. Védrinkdsitykset ndyttdvit seuraavan siitd
ettei han valehtele sanaakaan. Hénen juttunsa
vain vaikuttavat kovin epatodenndkoisiltid. Tarina
tuntuu kyselevan meilt4 ja itseltddn mitkd ovat ta-
rinan totuudellisuuden edellytykset. Ota minut on
kuin muistutus Umberto Econ ajatuksesta, etti
semioottisen jarjestelmidn minimiehto on etti sen
avulla on mahdollista valehdella.

Kieli ja komedia
ndrew Sarris midrittelee erddn artikkelinsa
otsikossa screwball-komedian ’’seksi-ko-
mediaksi vailla seksid’’. Brian Henderson

il

on paitynyt samaan ajatukseen artikkelissaan, jo-
ka kisittelee ns. romanttista komediaa (puhut-
taessa romanttisista tai screwball-komedioista tar-
koitetaan yleensd samoja 1930- ja 40-lukujen elo-
kuvia). Hendersonin mukaan kysymys seksistd on
aina lasni nissd elokuvissa, sen lausuminen vain
on kiellettyd. Romanttiset komediat paattyvét
kun sankari ja sankaritar ovat saaneet toisensa,
juuri ennen kuin seksuaalinen kanssakdyminen al-
kaa. Hendersonin mukaan puhekielelld on rc-
manttisissa komedioissa erityisasema. Kurtisee-
raus, kielelliset soidinmenot ja erilaiset kiertoil-
maisut ovat ndiden elokuvien keskeistd aineistoa.
Kieli asettuu sukupuolisen halun ja sen toteutumi-
sen vilille. Niissd 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 erddni yond. Hendersonin
mukaan romanttisten komedioiden kielipeli pe-
rustuu kielensisdisille kielloille, sanoille joita ei saa
lausua, tapahtumille joita ei saa nimeta ja teoille
joita ei saa mainita.

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

Postmoderni screwball-komedia
lldsanotun valossa Otfa minut on varsin

i mielenkiintoinen elokuva, silld se sisdltda

erditd screwball-komedialle ominaisia piir-
teitd. Naitd ovat seksin, soidinmenojen ja kielen
tdarked osuus elokuvan kerronnassa.

Elokuva ei ehki lorpottele esikuviensa tapaan
mutta puhetta riittdd silti. Sukupuolten véilinen
taistelu on elokuvan keskeisend aiheena ja se syn-
nyttds kaikki elokuvan henkiloiden viliset jannit-
teet. Kaikesta huolimatta Ota minut eroaa 1930-
luvun komedioista. Voimmeko parhaallakaan
tahdolla viittdi ettd tima elokuva olisi komedia?
Téhén voisi yrittdd vastata kahdella tavalla. Fred-
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ric Jameson on analysoinut postmodernia tode-
ten: ’Téssa tilanteessa parodia saa huomata jaa-
neensd ilman tehtdvai. Sen aika on ohi, ja pastis-
siksi sanottu outo ilmestys ottaa vihitellen sen
paikan.”” Ehkd Ota minut suhtautuu vanhoihin
screwball-komedioihin niinkuin pastissi suhtautuu
parodiaan. *’Parodian lailla pastissi on jonkin eri-
tyisen naamion jiljittelyd, puhetta kuolleella kie-
lelld; mutta se on neutraalia tekeytymistd ilman
mitddn parodian taka-ajatuksia, satiirin yllyke on
siind karsittu, se on vailla naurua ja minké4nlaista
uskoa siihen, ettd tuokioksi lainatun epinormaa-
lin kielen rinnalla olisi vield olemassa jokin terve
kielellinen normaalius. Pastissi on siis tyhjdid pa-
rodiaa...”” En yrit4 viittii ettd Alan Rudolph olisi
tietoisesti tai tietdméttd4n pyrkinyt tekemdin pas-
tissia 1930-luvun komedioista, mutta Jamesonin
ajatus saattaisi selittid minne nauru katosi.

Toisaalta ehki Ota minut sittenkin on komedia.
Romanttisissa ja screwball-komedioissa suuri osa
komiikasta syntyy aiheen seki visuaalisten ja kie-
lellisten tabujen vilisestd yhteentorméyksestd, sii-
ta ettd kyseessd on seksikomedia ilman seksid. Jos
kolmekymmenluvun Hollywoodissa seksi oli se ta-
bu joka synnytti monet hienostuneet komediat,
niin mikd on 1980-luvun tabu? Ota minut -eloku-
vaa katsoessa mieleen tulevat paitoksenteko ja it-
sellisyys.

Romanssi ja paitoksenteko

tdrkedd on kielipeli. Olennaista ei ole se mi-
td puhutaan vaan etti ylipd4td4n puhutaan.
Toisaalta ongelmia on varmasti odotettavissa jos
toinen osapuoli puhuu jatkuvasti vain totta ja
olettaa toisen osapuolen ymmaértivin tdmén. Jos
mies ilmoittaa suutelevansa vain naisia joiden
kanssa menee naimisiin eikd nainen ota téti vaka-
vasti, on varmaa ettd ongelmia seuraa.
Romanssit johtavat useasti tilanteisiin, joissa
joudutaan tekeméén paitoksia. Paiatokset pyritddn
perustamaan sithen totuudelliseen informaatioon

T otuus ei ole niin kovin tdrked asia flirtissi,

jonka katsomme omaavamme. T#hin informaa-
tioon saattaa kuulua tieto siitd miten toinen osa-
puoli pelasi flirtin kielipelid, mutta harvemmin se
mitéd toinen tdssd kielipelissd on sanonut. Se ettd
toinen pelaajista sitoutuu pelkkdidn muotoon ja
toinen pelkkain sisdltoon aiheuttaa taatusti ongel-
mia keskindisessa tiedon siirrossa. Tdmi taas te-
kee padtoksenteon entistd mutkikkaammaksi.

Nami romansseihin liittyvét pelit ja paatdoksen-
teko ovat ne tabut joista Ota minut -elokuvassa
on kyse. Aivan kuten screwball-komedioissa tabu
on seksi, niin Rudolphin elokuvassa tabu on ih-
missuhteisiin liittyva pyrkimys rationaalisiin valin-
toihin ja itselliseen padtoksentekoon. Persoonalli-
nen integriteetti, subjektiviteetti tai sen puuttumi-
nen, tuntuu olevan se asia josta ei voida puhua.
Ainoa mihin voidaan viitata on paitoksenteko jo-
ka tuntuu edellyttidvin ettd on joku joka pdatok-
sen tekee. Mutta onko se varmaa? Flirttaammeko
me vai tekeeko flirtti meidit, teemmeko me valin-
toja vai synnyttdvitkoé valinnat meissa illuusion
siitd ettd me olemme rationaalisia toimijoita? Elo-
kuvan viimeisissd kuvissa niméa kysymykset tuntu-
vat olevan ldasna.

On kuitenkin myonnettdva ettd monista yhtalai-
syyksistd huolimatta Ofa minut eroaa screwball-
komedioista erdidssd ratkaisevassa suhteessa. Pe-
rinteisissd screwball-komedioissa mies on suku-
puolten vilisessd taistelussa heikompi osapuoli.
Niiden perusldahtokohtana on ’’poika-tapaa-ty-
ton’’ kaavan kdantdminen péélaelleen. Néissa ko-
medioissa nainen on saalistaja ja mies riistaa. T4-
min vuoksi erdét kriitikot eivit pidd Capran elo-
kuvaa Tapahtuipa erddnd yond puhtaaksiviljelty-
nd screwball-komediana. Sama kritiikki pétisi
myo6s Ota minut -elokuvaan, silla miespadahenkil®
Mickey on kiistaméttd elokuvan aktiivisin hahmo.
Ota minut -elokuvan selittdminen screwball-ko-
dian postmoderniksi inkarnaatioksi saattaa olla
turhan pitkélle viety tulkinta. Siitdkin huolimatta
ettd siind on samaa outoutta ja yllattdvyytta kuin
1930- ja 40-lukujen parhaissa komedioissa. Ehka
kierre onkin katsojan silméssd. Se uskoo ken ni-
kee.

Simo Alitalo

LAHDEKIRJALLISUUS:

Brian Henderson: ’Romantic Comedy Today: Semi-
Tough or Impossible’’, Film Quarterly 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-




MAAN HINAISET

l]\';‘é&fN HILJAISET (Los santos inocentes). Espanja
Ohjaus: Mario Camus. Tuotanto: Ganes Producciones
Cinematograficas/RTVE Radiotelevision Espanola/
Julian Mateos. Kasikirjoitus: Antonio Larreta, Manuel
Matji, Mario Camis — Miguel Delibesin romaanista.
Kuvaus: Hans Burman — Eastmancolor. Musiikki: An-
ton Carcia Abril. Lavastus: Rafael Palmero. Leikkaus:
José Maria Biurran. Néyttelijat: Alfredo Landa (Paco),
Francisco Rabal (Azarias), Terele Pavez (Régula), Belén
Ballesteros (Nieves), Juan Sanchez (Quirce), Susana
Sanchez (Chica), Agata Lys (Dona Purita), Agustin
Conzalez (Don Pedro), Juan Diego (Senorito Ivan), Ma-
ry Carrillo (Senora Marquesa), Maribel Martin (Miri-
am), José Guardiola (Senorita de la Jara), Manuel Zar-
zo (ladkari). Kesto: 108 min.

Maria Camisin Maan hiljaiset (Los santos inocen-
tes, 1984) heritti suurta huomiota Cannesin elo-
kuvajuhlilla vuonna 1984. Elokuva merkitsi Ca-
musille paluuta parrasvaloihin mutkikkaiden elo-
kuvallisten harhailujen jalkeen. Maan hiljaiset on
Espanjan maaseutua realistisesti kuvaavan trilo-
gian kolmas osa, kaksi ensimmadistd osaa olivat
TV-sarja Fortunata y Jacinta ja elokuva Mehildis-
pesi (La Colmena, 1982), joka hiljattain ndhtiin
Suomenkin televisiossa.

Nayttéd siltd, ettd Camus on Maan hiljaisissaan
palannut 25-vuotisen uransa alkuldhteille. Camus
ndet aloitti késikirjoittamalla Carlos Sauran en-
simméisen pitkidn elokuvan Los golfos, joka oh-
jattiin vuonna 1960 vaikka se saikin ensi-iltansa
vasta vuonna 1962. Oman ohjaajantaipaleensa
Camus aloitti lupaavalla esikoispitkaila Los far-
santes, jonka lihtokohdat olivat realistisessa pe-
rinteessd. Vaikeuksia Camusin uralle kuitenkin
tuli, kun 60-luvun elokuvasuhdanteet heiluttivat
pahasti espanjalaista tuotantokoneistoa. Camus
siirtyi véhitellen yhd heppoisempien produktioi-
den tekoon, kun Espanjassa Italian Cinécittan
mallin mukaisesti alettiin tuottaa yleisoon hel-
pommin uppoavia populaarielokuvia. Camusin
harharetket  kulmioituivat  spagettiwesterniin
»Trinity nikee punaista’ (Trinity Sees Red,
1972), joka valmistettiin espanjalais-italialaisena
yhteistyénd péidroolissaan Terence Hill. Miten-
kdian poikkeuksellinen Camusin seikkailu ei toi-
saalta ollut, olihan Italiassakin neorealisti Carlo
Lizzani ohjannut kaksi lannenelokuvaa salanimel-
14 Lee Beaver. Westernid ohjatessaan Camus ei
tdydellisesti luopunut niistd teemoista, jotka hén-
td kiinnostivat. Niinpi tdssa erikoislaatuisessa l4n-
nenelokuvassa andalusialainen maanomistaja (!)
palkkaa ldannensankari Trinityn avustamaan val-
lankumouksessa eteldespanjalaisia aristokraatteja
vastaan.

Maan hiljaiset perustuu Miguel Delibesin tun-
nettuun romaaniin *’Los santos inocentes’’. Se on
elokuva, joka tuntuu leijailevan kaikkien muoti-
virtausten yldpuolella; tiettyjd yhtymakohtia silld
tosin on ns. italialaisiin maaseutuelokuviin (mm.

Rosin Kristus pysdhtyi Eboliin). Se kuvaa espan-
jalaisen Estremaduran alueen koyhdid maaseutu-
elamdd, jota savyttdvat voimakkaat luokkaerot.
Maan hiljaiset nostaa esiin yhteiskunnallisen vaa-
ryyden, muttei silti lankea saarnaamaan tai mora-
lisoimaan. Se toteaa todelliseksi sen kylman val-
lan, jolla rikkaat maanomistajat alistavat tyolaiset
ja koyhat palvelijoikseen, koirikseen. Mario Ca-
mus toteaa maailman julmuuden, mutta kuvaa sil-
ti kithkottomasti kdyhan perheen elamaii ja sithen
sisaltyvdd hiljaista vapaudenrakkautta. Yksi elo-
kuvan tarkeimmistd henkil6ista on Azarias, van-
hus, joka eldd omassa, ihmeiden ja yliluonnollisen
hallitsemassa maailmassaan. Azarias rakastaa yli
kaiken lintuja, jotka elokuvissa on totutusti esitet-
ty vapauden ja kahlitsemattoman eldman symbo-
leina. Camusin kisittelyssd eivit ndinkddn klisei-
set symbolimerkitykset katsojaa vaivaa, Camus ei
tyrkytd ajatuksiaan.

Mario Camus on Maan hiljaisillaan ilmeisesti
yltanyt yhteen uransa tirkeimmistd saavutuksista.
Suuri vastuu elokuvan onnistumisesta on — paitsi
ohjaajan perirealistisella kerronnalla — eritoten
loistavilla nayttelijasuorituksilla. Pacon roolissa
ndhtavéd Alfredo Landa ja Azariasin roolissa nah-
tavd Francisco Rabal palkittiin vuonna 1984 Can-
nesissa parhaina néyttelijoind. Varsinkin vuonna
1925 syntynyt Francisco Rabal on espanjalaisen
elokuvan suuria veteraaneja. Han aloitti uransa
vuonna 1945 elokuvassa La Prodige. Sittemmin
hén tuli tutuksi monista Luis Bunuelin elokuvista,
mm. Nazarinistd (1959, nimirooli), Viridianasta
(1961) ja Pdgiviperhosta (Belle de jour, 1967). Li-
saksi hdn on naytellyt mm. Michelangelo Anto-
nionin elokuvassa Auringonpimennys (L’Eclisse,
1962). Rabalin filmografia on komea, mutta var-
masti Azariasin rooli ja4 yhdeksi hdnen parhaista
suorituksistaan.

Hannu Salmi

Olmin Puukenkdpuu, Tavianien Isini, herrani, |19




KIERTOLAISET (Ukigusa). Japani 1959.

Ohjaus: Jasujiro Ozu. Tuotanto: Daiei. Késikirjoitus:
Ozu ja Kogo Noda; perustuu Tadao Ikedan kisikirjoi-
tukseen Ozun elokuvaan Ukigusa Monogatari (1934),
jonka pohjana puolestaan oli amerikkalainen elokuva
The Barker. Kuvaus: Kazuo Miyagawa. Néyttelijat:
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-
kedn lansimaisia, kun taas Ozun perhetarinat oli-
vat yksinkertaisuudessaan vanhan japanilaisen
perfektionistisen taidekésityksen luonteva toteu-
tus elokuvassa.

Ozu teki elokuvansa aina samasta aiheesta, per-
heestd, joka hajoaa. Aihettaan han pystyi katso-
maan sivusta, silld han ei itse ollut koskaan naimi-
sissa. Tamdn taas sanottiin johtuneen siitd, ettd

liilkemiesisd4nsa pikku Jasujiro niki harvoin, kun
taas diti oli sitd myyttistd tyyppid, joka nostaa po-
jan vaatimustason puolison valinnassa sille tasol-
le, ettd riskid ei kannata ottaa.

Ozu ei ottanut riskid néyttelijéiden valinnassa-
kaan. Kun yhteistyo oli alkanut sujua, hin ei vaih-
tanut ndyttelijad syyttad suotta. Niinpd Chishu Ryu
ndytteli isdd useassa kymmenessid Ozun elokuvas-
sa.

Ozu piti elokuvan synnyn ratkaisevana vaihee-
na kasikirjoituksen tekemiistd. Sen piti olla ku-
vausten alkaessa lopullisessa kunnossa. Vaikka
Ozu tekikin elokuvansa aina samasta aiheesta,
hén pyrki tekemédin jokaisesta henkilostddn yksi-
16n, jollaista ei ole missddn muussa elokuvassa.
Téama periaate aiheutti kisikirjoitusvaiheessa sen,
ettd aikaa tarvittiin henkil6iden *’hienosadtoon’’.
Suhde kasikirjoitukseen Ozulla on samanlainen
kuin Hitchcockilla.

Ozu teki elokuvia neljinkymmenen vuoden
ajan. Han teki useita elokuvia kahteen kertaan,
koska uusi aika toi elokuvan henkiléille uudet on-
gelmat. Elokuva Kiertolaiset (1959) on toinen ver-
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sio aiheestaan; ensimmaéinen syntyi 1934.

Ozulla on tunnistettava askeettinen tyyli. Suu-
rin osa elokuvien tapahtumista on kuvattu sisalld
siten, ettd kamera on ollut tatamilla istuvan paan
korkeudella. Vuoden 1930 jilkeen hin ei antanut
kameran liikkua juuri koskaan. Kuvaustavassa
Ozulla on selvd sukulaissielu Hawksissa, jolle
my0s riitti padn korkeudelta kuvaaminen. Tausta-
ajatuksena molemmilla oli, ettd kamera on pelkki
valine eiké katsojan tule olla siitd tietoinen.

Ozu toisti itseddn kolmekymmenti vuotta. Hin
on rikkonut sitd taiteen korjaamatonta sdantdd
vastaan, ettd ei saa toistaa itseddn, on luotava uut-
ta. Ozun esiin nostama ongelma on mielenkiintoi-
nen ja koskee kaikkea taidetta: milld tasolla tois-
tosta tulee kyvykkyyden eikd kyvyttémyyden il-
maus? Jos luetaan minki tahansa taidekriitikon
tekstid, nousee riveiltd ainakin rivien vilistd viki-
sin esiin kysymys uudistumisesta. Niin sanottu
uutuuden kriteeri on taidearvostelun paikriteeri
ja perustuu ilman muuta oikeana pidettyyn kisi-
tykseen, ettd koska taide on aikansa kuvastin, se
ei saa palata menneeseen, se ei saa plagioida. Mik-
sei saa? Aidin ja huoran snobbareiden ajatuksessa
jaljittelijoista (*’jaljittelijat ovat parempia kuin al-
kuperdiset, koska heilla ei ole jiljittelijoitd’’) on
perdd enemmain kuin vitsin verran. Jussi Kylitas-
ku kertoi aikanaan Turussa Kirjallisuus ja eloku-

va -seminaarissa, miten hin katsoo 6-luokan pla-
giaatteja menestyselokuvista, esim. Kummisedds-
td, ja tarkkailee, miten hyvin dramaturgia pitdd
pintansa, vaikka kaikki muu elokuvassa on pelk-
kda roskaa. Plagiaatti plagiaatilta paljastuu yha
selvemmin, onko tarinan luusto vahva vai ei.
Ozu on toistajana asia erikseen, vaikka Suo-
messa — ja muualla Japanin ulkopuolella — on
ollutkin mahdotonta seurata hdnen uraansa, kos-
ka ohjaajasta saatiin tietdd vasta hdnen kuole-
mansa jilkeen. Edelld mainituista Ozun elokuvan-
teon periaatteista lienee henkiloiden yksilollistéd-
minen se, joka sallii hénelle itsensd toistamisen.
Samantapaisen dramaturgian ympérille rakentu-
vissa perhetarinoissa on ilmeisesti pienikin vivah-
de, pienikin henkiloén luonteenpiirre niin suuri
asia, ettd Ozuun perehtynyt japanilainen katsoja
on ne huomannut ja niisti nauttinut. Ozu oli koti-

maassaan hyvin suosittu.
Ari Honka-Hallila
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HEI ME ROKATAAN (This is Spinal Tap). USA 1983.
Ohjaus: Rob Reiner. Kisikirjoitus ja musiikki: Chris-
topher Guest, Michael McKean, Harry Shearer, Rob
Reiner. Tuottaja: Karen Murphy. Kuvaaja: Peter
Smokler. Pddosissa: 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-
hy11
Viv Savage, Spinal Tap

Arto Pajukallio on sanonut: *’Nimenomaan roc-
kin spontaanisuus ja heittdytyviisyys, rajuus ja
vékivaltaisuus, sddnnottémyys ja kahleettomuus,
ainutkertaisuus ja jiljitteleméttomyys, sattuma-
varaisuus ja hetkellisyys ovat piirteitd, joita ei niin
vain panna purkkiin.”” (La Strada 2/86) Voi hyvi
tavaton, ettd aikuinen mies viitsii!

Pajukallio ei 16yd4 néitd piirteitd rockmaailman
(elo)kuvauksista. Ja miksei? Miehelle ei tule mie-
leenkéén, ettd ehkeivit ne olekaan rockin piirtei-
td, vaan erilaisten idealistien ja ymmartdjien roc-
kin paalle lyomii ideologisia leimoja. Miksi This
is Spinal Tap tuntuu satiirin tahallisen valheelli-
suudenkin ldpi paljon totuudenmukaisemmalta
kuin kymmenet oikeat rockelokuvat? Ehképi roc-
kin ominaisuuksia ovatkin laskelmoivuus ja jayk-
kyys, pehmeys ja sdrmittémyys, ennustettavuus
ja estyneisyys, kaavamaisuus ja tavanomaisuus,
yllatyksettémyys ja suunnitelmallisuus.

Ja vield, ehkidpi pajukallioadjektiivien kuvaa-
ma infantiili >’vapaus ja nopeus’’ -unelma onkin
alunperin juuri elokuvan tietyistd rockin vihjeistd
konstruoimaa illuusiota. Easy Rider (Dennis Hop-
per, 1969), Hair (Milos Forman, 1979), American
Graffiti (George Lucas, 1973). Tommy (Ken Rus-
sell, 1975), The Wall (Alan Parker, 1981), The
Great Rock’n’ roll Swindle (Julian Temple, 1980)
ynnd kymmenet muut rockista vain impulsseja ot-
taneet ja varsinaiset musiikin tason ylittaneet elo-
kuvat ovat luoneet anglo-amerikkalaisen nuoriso-
vapauden kuvaston, jonka teho on virheellisesti
paikallistettu yksinomaan musiikkiin ja filmeissd
naamaansa kuluttaviin tdhtiin. Ei ole ihme, ettd
vidhemmadén vidkevalld elokuvallisella otteella teh-
dyt elamikertaelokuvat kuten The Rose (1979),
Elvis the Movie (1979) tai The Little Richard Story
(1981) seka konserttitaltioinnit ja epookkieloku-
vat tyyliin Woodstock (1970), The Last Walz
(1978), Gimme Shelter (1970) tai Let’s Spend the
Night Together (1981) eivit olekaan kovin "’rock-
henkisia”’.

Tietystd vinkkelistd katsottuna rockmusiikki on
usein aivotonta kohkaamista, sen lyriikka on naii-

ROCKUMENTIN TAIKAA

via lepertelyé tai pateettista uhoamista, lava-aktit
ovat mahtipontista nollaspektaakkelia, myynti on
hdikdilematonta liiketoimintaa ja rokkarit itse
ovat narsistisia holmgja. Miksei téllaista ilmiota
siis saisi pistd4 halvalla? Ihmisten luulisi pikku hil-
jaa olevan kylldantyneitd rokkareiden postuumi-
glorifiointeihin, idnikuisiin konserttipatkiin ja va-
pauden huumaa tihkuviin taiteilijayhteisokuvauk-
siin. Jos ne jostain syystd kuitenkin menevét tay-
destd, niin ndille herkkisieluille sopiva rokote on
Perhe on pahin -sarjan Liskipddn, Rob Reinerin
ohjaama *’rockumentti’’ This is Spinal Tap.

Spinal Tap on Reinerin ja kolmen koomikko-
ndyttelija-muusikon ideoima fiktiivinen brittiban-
di, jolla on takanaan 15-vuotinen ura ja 17 LP:n
diskografia. Filmi kuvaa tdman kokeneen mutta
kokemuksista viisastumattoman bandin surkeasti
sujuvaa *’Smell the Glove’’ -levyn promokiertuet-
ta USA:ssa.

Michael McKean (ST:n blondi laulusolisti Da-
vid St. Hubbins), Christpher Guest (Jeff Beckin
ndkoinen kitaristi Nigel Tufnel) ja Harry Shearer
(mursuviiksinen basisti Derek Smalls) ovat yhdes-
sd Reinerin kanssa siveltdneet bandin musiikin ja
myds itse purkittaneet sen studiossa — teknistd
henkilokuntaa lukuunottamatta omin voimin.

This is Spinal Tap on fiktiivinen dokumentti.
Niinpd se on kommentti paitsi rock’n’rollista
myds dokumentista ja sen tekemisestd. Elokuvan
tapahtumat ovat kaksoisvalaistuksessa. Doku-
mentti on totisella naamalla ldpiviety raportti tien
pailtd, pressitilaisuuksista, studiosta, levy-yhtion
bileistd yms. ja fiktio valaa tdman uuteen merki-
tyskehykseen ilmoittamalla sielld tdilla olemas-
saolostaan esimerkiksi ylilyontien, huvittavien rin-
nastusten tai vaikkapa soittajien korostetun vaka-
vien ilmeiden muodossa.

Silti filmin satiirinen anti.muovautuu viime k-
dessd katsojan omassa pddssd. Muutamat gagit on
tosin nostettu havainnollisesti esiin, mutta muuten
ollaan usein rajoilla: tillainen lauma idiootteja
voisi hyvinkin sattua samaan bandiin (kehotan tu-
tustumaan AC-DC:n antamiin haastatteluihin) ja
toisaalta katsojan ei vilttamittd tarvitse havaita
hauskaksi Spinal Tapin mielipuolisimpiakaan
tempauksia — oikea rockmaailma on siksi hyvin
onnistunut naturalisoimaan outoutensa itsestaian-

selvyyksiksi.
Elokuvan hauskuuden lihde on osaltaan sen
kdymidssa intertekstuaalisessa vuoropuhelussa
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rockhistorian ja -juorujen kanssa. Monet aseman-
sa, vakiinnuttaneet megatihdet — viimeksi Gene-
sis, Elton John ja Paul McCartney — ovat tun-
nustaneet punastelleensa tédta elokuvaa katselles-
sa. Samaan hengenvetoon tietenkin todetaan hol-
moilyjen olevan taakse jaidnyttd elimiid. Menes-
tyksella kiilloitettuun kilpeen ei enié pitéisi iro-
nian pystya. Soottid!

My6s vdhemmin onnekkaat 16ytdvit itsensd
Spinal Tapista. Legendaariset Troggsin studio-
nauhat (kymmenisen tuntia soittoa ja suunsoittoa,
harjoittelua ja tappelua yhteen putkeen dénitetty-
nd) ovat joutuneet elokuvan tekijoiden késiin.
Niista 16ytyy kohta, jossa koko bindi hyppii tasa-
jalkaa Kkitaristiparan ympdrilld. Tdmi ei osaa
osuuttaan ja sanailu on kiihkedd: ’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 1?”’ >’Well, what the
fuck do you want me to do about it, mate?’’ Tal-
laiset komedian ja paatoksen solmukohdatkaan
eivat jad Spinal Tapin tekij6iltd rauhaan: Trogg-
sitkin voivat filmissd kuulla omaa dialogiaan hie-
man muunneltuna ja eri yhteydessd mutta epdiile-
mattéd piinallisen tunnistettavana.

This is Spinal Tap on niin sujuvaa >’rockument-
tia’’, ettd sen mestarillisuus jd4 helposti huomaa-
matta. McKean, Guest, Shearer ja Reiner ovat esi-
merkiksi joutuneet siveltimddn ja soittamaan
musiikkia, joka on riittdvdn hyvdi mennikseen
dokumentin aineksena mutta riittdvin huonoa
toimiakseen satiirin ehdoin. Musiikkia tehdessi ei
ole voitu heittdd hommaa ldskiksi mutta hitteja-
kdan ei ole saanut tehdid. Elokuvaa katsellessa
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huomaa koko ajan horéttiavinsé biisien typeryy-
delle ennen kuin muistaa, ettd ei timd nyt niin
kaukana ole Waspista (brutaali seksismi), Kissista
(poikamaiset machofantasiat), Black Sabbathista
(barbaarimytologiat ja okkultismi), Led Zeppeli-
nistd (maratonsoolot) tai jopa Beatlesista (itdmai-
nen mystiikka; eri tyylikaudet).

Tuon musiikin tyéstdminen on tiettdvidsti ta-
pahtunut lahes Troggsnauhojen hengessd. Pojilla
oli kaksi viikkoa aikaa nauhoittaa filmin musiikki
ennen kuin kuvaukset kdaynnistyivéat. Filmilld ndh-
tava studiokohtaus on varmasti saanut lisdvakuut-
tavuutta ndyttelijoiden omista kokemuksista. Ela-
ma 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-pat-
kit, lapsekkaan intoutuneen mainosvideoiden oh-
jaajan hahmo (Martin diBergi alias Rob Reiner)
ynnd muut vastaavat elementit takaavat aidon
rockdokumentin tunnun. Reiner on joutunut ta-
sapainoilemaan silli kaidalla polulla, joka erottaa
totisen dokumentin ja perinteisen farssin. Rock’n’
roll on yksi niistd harvoista aihepiireistd, jotka
tarjoutuvat materiaaliksi tdiméantapaiselle yhdistel-
malle. Sen piiristd voidaan liahes muokkaamatta
poimia piirteitad ja koko ajan ollaan seki *’totuu-
den’’ ettd *’valheen’’ alueella. Rock on usein ab-
surdia ja uskomatonta mutta silti kovin todellista.

This is Spinal Tap on sdalimaton nauru rockille
sen omasta ytimestd liikkeelle ldhtien — se on
kuin syopa joka kalvaa sisdltdpdin. Yhtye Spinal
Tap on erdédnlainen kameleontti, menestyksen pe-
rdssd sinne tdnne poukkoileva rockmaailman Ze-
lig. Se ehtii yhden minikiertueen aikana vaihtaa
imagoaan monta kertaa, mutta yhteisend nimitta-
jana sidilyva typeryyden ilmapiiri estdd sukseen.
Bindin jasenten usko keulakuvien St. Hubbinsin
ja Tufnelin taiteellisuuteen ja luovuuteen ei silti
karise. Elokuva murentaa tdhtikarisman pala pa-
lalta; tulos tiivistyy lopun elamaénfilosofioihin,
joiden tragikoominen suoraviivaisuus Kkilpailee
vain tosielamaéstd loydettdvien vastaavien formu-
lointien kanssa.

Rockelokuva on yleensd vain ponkittdnyt roc-
kin myytteja. Silloin kun se on yrittidnyt niiti pur-
kaa, se on luonut uusia tyyliin hdn-oli-suuri-ihmi-
nen-mutta-hénet-tuhottiin. Ilmeisesti nauru on oi-
kea ase kaytdessd instituutioiden kimppuun — ai-
nakin Reinerin elokuvassa se osoittautuu patevak-
si tavaksi potkia nilkkaan sitd pyhai rehellisyy-
den, vapauden ja kapinallisuuden yhteyttd, jonka
me olemme oppineet yhdistimé&in rockiin, mutta
joka on vain yksi monista mahdollisista tavoista
ymmartda erds musiikin muoto.

Kari Salminen




KUVA ON KUVA ON RUUSV

Alussa oli kuva. Kuvaan liitettiin toisia kuvia. Ja
kuvien ketjusta jérjestettiin tarina ja rakennettiin
katsoja.

Oleellisin elokuvan Boy Meets Girl tarinasta on
tiivistetty sen nimeen. P44henkild Alex on armei-
jaan lahddssé oleva nuori mies, joka osuu vahiksi
aikaa yhteen nuoren steppaavan naisen kanssa.
Molemmilla on takanaan katkennut rakkaussuh-
de. (Tarina on tdynna téllaisia rikkoutuneita suh-
teita, tarinoita, jotka voisivat yhti hyvin olla
omien tarinoidensa alkuja tai loppuja.)

Vaikka kaikki tdmé on jossain mielessi tiarkedd
tarinan kannalta, niin se ei ole kuitenkaan yhti
merkityksellistd kokonaisuuden, elokuvan Boy
Meets Girl, kannalta. TarkeAmp44 kuin mitd ker-
rotaan on miten kerrotaan — elokuvan tekstuaali-
suus ylittd4 sen olemisen tekstind. Oleellista on
hienostunut kuvaus seka tyylittely ja kerronnan
tapa ironisoida itsed4n ja kommentoida katsojan
ja tarinan (tarkemmin: elokuvan) suhdetta. Tdma
elokuvan eksplikoitu tietoisuus itsestdin seki sii-
hen perustuva hienovarainen kommentointi ja iro-
nia, jotka yhdistyvit tekniseen taituruuteen, teke-
vét Carax’n esikoisfilmistd yhden Elokuvakerhon
kevddn sarjan hienoimmista ja tarkeimmistid elo-
kuvista.

Boy Meets Girl assosioituu helposti toiseen
ranskalaisen ohjaajan esikoisty6hén, Jean-
Jacques Beineix’n Diivaan. Molemmat kertovat
miellyttavalld tavalla epitodellisen ja uskomatto-
man tarinan poikkeuksellisista ihmisistd, jotka
kohtaavat toisensa sattumalta. Kummankin maa-
ilma on myos hyvin tyylitelty. Erona on ldhinna
se, ettd Carax’n ohjaama elokuva menee kaikessa
vield hieman pidemmalle — se kommentoi itseddn
ja kerrontaansa selvemmin kuin Diiva.

Boy Meets Girl -elokuvan ihmiset (tai tarkem-
min néyttelijoiden ndyttelemien henkildiden ku-
vat) ovat teknisten viestintdvilineiden vankeja.
Suora kosketus harvenee ja sen tilalle tulee yha
useammin mekaaninen koneen (puhelimen, ovi-
puhelimen, television,...) vilittim4 kommunikaa-
tio.

Téllainen maailma on kuvan — visuaalisen —
maailma, jossa ei endid ole tirkedd, mitd sanoo,
vaan miten sanoo. Alex suunnittelee puhuttavansa
etukidteen ja unohtaa vihitellen, ettd kommuni-
kointiin tarvitaan mahdollisesti my&s vastaanotta-
ja, jonka olisi vield oltava toinen kuin ldhett4ja.
Alex puhuu vain itselleen ja menettdd mahdolli-
suuden saada yhteys Mireilleen. Tosin tdmékin
kaikki on kerrottu niin tietoisesti ja tyylitellysti,
ettd katsoja joutuu koko ajan pohtimaan suhdet-
taan elokuvan diskurssiin ja arvioimaan, olisivat-
ko teematkin ironian sdvyttdmid ja onko niita
edes olemassa sanan perinteisessd merkityksessa.

My0s naisen ja miehen suhde hahmottuu eloku-
vassa Boy Meets Girl toisin, kuin mihin katsoja on
tottunut. Nyt on nainen elokuvan méiérittelema-
ton subjekti, jonka suhteen mies médritetd4n
(vaikka Boy Meets Girl onkin miehen, Alexin, ta-
rina). Jaksossa, jossa Alex on menossa Florencen
luo, Alex suhteutetaan Florencen ja Thomasin
keskusteluun ja Alexin, miehen, médérittely tapah-
tuu tdssd ennen kaikkea naisen (Florencen) pu-
hunnan kautta.

Bernardin hahmon kautta rikotaan kuva koko-
naisesta, tarinaa hallitsevasta miehest4. Jaksossa,
jossa hdn jattds jashyviisiad tyttdystdvilleen Mi-
reillelle, kuva ja 44ni eivit ole synkronissa. T#std
syntyy tunne, kuin Bernard puhuisi vain itselleen,
kuuntelisi vain omaa 44nt4dn ilman mitddn suh-
detta Mireilleen. Lisdksi, mik4 on tdrkeid, rikko-
malla kuvan ja d4nen synkronoinnin konvention
elokuva samalla antaa katsojalle mahdollisuuden
purkaa kuva kokonaisesta, totuutta kantavasta
miehesté, subjektista, jonka suhteen nainen pitdisi
madrittas.

Talla konvention rikkomisella on toinenkin
funktio tai seuraus: se vetdd huomion elokuvan
kertovaan apparaattiin. Se muistuttaa, ettd kuvan
ja d4nen yhteen liittdminen on vain keinotekoinen
mekanismi, jolla elokuvassa vaikutetaan katso-
jaan. Se muistuttaa, ettd katsomme kerrottua tari-
naa, elokuvaa, joka ei ole koskaan suoraa todelli-
suuden jdljentdmistd, sen koodaamatonta uudel-
leen tuottamista.

Boy Meets Girl leikkii jatkuvasti katsojan kans-
sa téllaista kiehtovaa leikkii, jossa katsoja houku-
tellaan mukaan tarinaan ja samalla kuitenkin
muistutetaan hienovaraisesti, ettid kyse on kuiten-
kin jatkuvasti keinotekoisesta elokuvatuotteesta.

Selvien viitteiden (kuten juuri kuvan ja d4nen
synkronoinnin rikkominen) ohella elokuvassa on
useita nidkymattomampid muistutuksia ja huo-
mautuksia katsojalle. Usein nama liittyvat kon-
ventioiden ohjaamiin odotuksiin ja katsomista-
poihin. Kohtauksessa, jossa Alex on Florencen
oven edessi, uskotellaan katsojalle, ettd yksi kdy-
tdvan ndyttdvistd otoksista on Alexin subjektiivi-
sesta nakokulmasta. Vailittomasti kuitenkin —
katsojan unta héiritsevisti — selvidi, ettd ndko-
kulma olikin kertojan ja Alexista erillddn olevan
kameran.

Vastaavasti leikkaus muistuttaa elokuvassa Boy
Meets Girl katsojaa elokuvan jarjestetystd ja kei-
notekoisesta luonteesta. Lyhyet pimeidt jaksot
muistuttavat, ettd katsomamme kuvavirta on aina
koottu joukosta erillisida kuvia, jotka erillisyydel-
ladn viittaavat toisiin kuviin ja samalla koko elo-
kuvaan. Namé& kuvat eivdt endd viitid olevansa
merkkeja todellisuudesta. Sen sijaan ne voivat sa-
noa elokuvan olevan jirjestetty ja kerrottu, leik-
kausten katkoma kuvien ja dinien joukko, joka
syntyy katsojan ja elokuvatekstin yhteisty6lld.
Leikkauksesta tulee siten tietoinen osa elokuvan
Boy Meets Girl rakennetta: sitd ei peitetd illuusion
luomiseksi, vaan se nostetaan nakyviksi, jotta ti-
md melkeinpé valheellinen yhtendisyyden ja koko-
naisuuden illuusio paljastuisi.

Paljon elokuvan Boy Meets Girl oleellisista piir-
teistd on vield tiivistetty jaksoon, jossa mykki
juhlavieras kertoo Alexille, kuinka erillisid kuva ja
todellisuus ovat ja miten erilaisia ovat kuvan mer-
kitykset. Elokuvan henkildiden tekemét teot ovat
ideologian vérittdmii toisella tavalla kuin teot,
joita ndyttelijdt tekevit kameran edessd. Mykka
mies muistuttaa katsojalle, ettd kuva on aina ku-
va, mikd on ruusu.

Martti Lahti

89




ALL THAT
MONEY
CAN BUY

— Dieterle studio-ohjaajana

NOTRE DAMEN KELLONSOITTAJA (The Hunch-
back of Notre Dame). USA 1939.

Ohjaus: William Dieterle. Tuotanto: RKO/Pandro S.
Berman. Kisikirjoitus: Sonya Levien — Victor Hugon
romaanin pohjalta. Pddosissa: Charles Laughton, Mau-
reen O’Hara, Cedric Hardwicke, Thomas Mitchell, Ed-
mond O’Brien, Rondo Hatton.

”’Tamaén elokuvan katsominen tuntuu rangaistuk-
selta kyltyyriyleisostakin’’, kirjoitti Varietyn krii-
tikko nahtyaan William Dieterlen v. 1927 ohjaa-
man mykkéaelokuvan Das Geheimnis des Abbé X.
Vaikka ensiesiintyminen Yhdysvalloissa ei kovin
loistokas ollutkaan, palkkasi Warner Brothers
Dieterlen v. 1930 ohjaamaan saksankielisid ver-
sioita muutamista uusista elokuvistaan. Dieterle
jaikin Warnerille koko 30-luvun ajaksi ja ohjasi jo
neljand ensimmadisend 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-
pid eurooppalaisohjaajia Hollywoodissa; hdn so-
peutui studiosysteemin vaatimuksiin ja tehokkaa-
seen tuotantotapaan loistavasti. Dieterle oli tuol-
loin kuuluisuus myos Suomessa ja vierailikin taal-
14 kesdlla 1937. Elokuva-aitan reportteri kirjasi
hénen ajatuksiaan Hollywoodin tuotantoideogias-
ta:

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

voida edellyttaa saavuttavan vastakaikua myos suu-
ressa yleisdssi, eikd vain pienessd valiojoukossa. ---
Amerikkalaiset filmimiehet ajattelevat kdytannolli-
sesti. He tahtovat terveitd liikeperiaatteita noudat-
taen ansaita elokuvillaan rahaa silti hylkiméatta fil-
min taiteellisen tason kaikkia jarjellisia kohotuspyr-
kimyksid. Vain télld tavoin pddstddn eteenpdin, us-
kalletaan kokeillakin.

Elokuva-aitta 15—16/1937

Dieterlen ensimmdiinen yleisomenestystd saa-
vuttanut elokuva oli v. 1934 valmistunut Fog Over
Frisco, jossa Bette Davisin esittima pankkiirin ty-
tarpuoli sekaantuu vakuutusskandaaliin ja tulee
murhatuksi. Kaikkeen tdhdn 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’’.

30-luvun puolivilissd maailmanlaajuinen suuri
lamakausi alkoi hellittdd ja Warner Brothersien-
kin taloudellinen tila parani: elokuvat alkoivat
tuottaa voittoa. Studion huomio kaantyi julkisen
kuvan parantamiseen: rikos- ja seikkailuelokuvien
sekd musikaalien vastapainoksi haluttiin tuottaa
my0s ’’taidefilmejd’’. Maineen ja kunnian kohen-
tamiseen antoi aihetta myos Production Coden,
sensuurisadnnosten, voimaantulon v. 1935 aiheut-
tama kohu.

Ensimmaéinen suurisuuntainen yritys talli saral-
la oli William Dieterlen ja Max Reinhardtin A4
Midsummer Night’s Dream (1935), jossa onkin
kaikki taiteellisuus, minki rahalla saa. Toteutuk-
sen pohjana oli Reinhardtin vuotta aikaisemmin
Hollywood Bowlissa ohjaama teatteriproduktio,
ja nayttelijatkin olivat osin samoja (Mickey Roo-
ney, Olivia De Havilland). Kuvaukset kestivit pe-
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rdti 70 pdivdd; niitd varten rakennettiin kolme
ndayttimorakennusta ja ramppi. Filmid kului 85
mailia ja rahaa ldhes 1,4 miljoonaa dollaria, mut-
ta mitddn suurta yleisomenestystd elokuvasta ei
tullut. Taiteellisen luomisen huumassa studion pr-
osastokin yltyi runoilemaan, joskaan tuotos ei
koskaan yltdnyt mainoksiin — ihme kylla!

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 elaméker-
taclokuvia. Niistd ensimmdinen, The Story of
Louis Pasteur (1936), loi kaavan, draamallisen ra-
kenteen, jota myods myShemmit henkilokuvat
noudattivat. Voimakas, herkka ja erikoinen kes-
kushahmo, edistyksen ruumiillistuma, taistelee
taantumuksellisia voimia vastaan ja etenee vas-
toinkdymisten kautta voittoon. Huipentumana on
aatteen voitto, sosiaalinen happy end, vaikka ju-
listuksessa muutoin korostuukin individualismi,
yksilon voima.

’Ohjaaja on kyennyt tekemdidn tdstd tiedemiehen
tarinasta samalla uskottavan ja henkeédsalpaavan
jannittdvdn taidefilmin, joka pitad katselijat lu-
mouksessaan viimeiseen asti.”’

Elokuva-aitta 18/36

»’Ohjaaja on suhtautunut aiheeseensa ihailtavalla
pieteetilld ja rakkaudella.”
Elokuva-aitta 21/36

Tunnetumpi on kuitenkin v. 1937 valmistunut
The Life of Emile Zola, kuvaus antisemitismista
Ranskan virkamiehist6ssd, armeijassa ja oikeus-
laitoksessa. Vaikka sanaa >’Jew’’ ei kertaakaan
elokuvassa mainita, ja Dreyfus-juttuakin on lie-
vennetty, pidettiin elokuvaa 30-luvulla uskallettu-
na. Sen esittdminen Venetsian elokuvajuhlilla
kiellettiin, samoin kuin Ranskan ja Italian eloku-
vateattereissa. Loppukohtauksessa Anatole Fran-
ce pitdd Zolalle muistopuheen, joka tuolloin ei
tuntunut liturgialta. Teema oli eurooppalaisille
mitd 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 siiti, ettd elokuvissa ei esiinny pahen-
nusta aiheuttavaa tai vallankumouksellista aines-
ta. Zola-filmissa narkastystd heréttivit sana ’re-
volutionary’’, Nanan ammatin mainitseminen se-
kd *’Madame Bovaryn’’ kaltaiseen pornografiseen
kirjallisuuteen viittaaminen. Elokuvassa ei haluttu
nahdéd suoria yhteyksid Euroopan tilanteeseen,
vaan sitd markkinoitiin ikuisena, taukoamattoma-
na taisteluna vapauden ja oikeuden puolesta.

»’Elokuvassa tullaan totuudenmukaisesti kuvaa-
maan suuren kirjailijan voitokas kohoaminen koko
kansakuntansa omaksitunnoksi, huutavan #daneksi
korvessa, joka herétti turtuneet, valheitten ja puoli-
totuuksien myrkyttdamat kansalaisensa yhtymaidn
omaan leimuavaan vaatimukseensa: Oikeutta vaarin
tuomituille!”’

Elokuva-aitta 15—16/37

Dieterle on kertonut harkinneensa vuosikausia,
milloin yleisé 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 sekd Benito Juarezin johdolla tapah-
tuva vallankaappaus. Samoin kuin vuotta aiem-
min valmistunut elokuva Espanjan sisillissodasta,
Blockade, tamikin sai liikkeelle konservatiivit ja
katoliset — molemmissa elokuvissa ndhtiin seki
kommunistista ettd ateistista propagandaa. Yksi
»” Juarezin’’® Kkdisikirjoittajista oli John Huston,
jonka kunnianhimoinen tavoite luoda jotain uutta
ei liikuttanut budjettipuolesta kiinnostuneita tuot-
tajia. Joukkokohtauksissa aiottiin aluksi kayttda
otoksia, joissa ihmismassat kuuntelevat Hitlerin
tai Mussolinin puhetta, ja suunniteltiin myds elo-
kuvan omistamista Rooseveltille, mutta sensuuri-
viraston miellyttimiseksi aikeista luovuttiin. Elo-
kuvan roisto, Napoleon III, rinnastuu selvasti
Hitleriin kuvaillessaan demokratiaa *’the rule of
cattle, by the cattle, for the cattle’’!

Warnerilla Dieterle ohjasi vield kaksi henkilo-
draamaa: The Story of Dr. Ehrlich’s Magic Bullet
(1940), joka kertoo syfilikseen tehoavan ladkkeen
kehittajasta Paul Ehrlichistéd, sekd Dispatch from
Reuters (1940), joka taas kuvaa maailman ensim-
madisen uutistoimiston kehitystd. Nadiden eloku-
vien myoté oli jo Pasteur-filmissa luotu kerronta-
kaava imetty tyhjiin, ja studionkin mielenkiinto
suuntautui toisaalle.

Dieterle oli kesken Warner-kauden syksylld
1939 lainattu RKO:lle ohjaamaan Victor Hugon
romaanin pohjalta spektaakkelia The Hunchback
of Notre Dame. Elokuva maksoi 1,8 miljoonaa
dollaria ja tuotti noin 3,2 miljoonaa dollaria —
romantiikan ja realismin groteski sekoitus miellyt-
ti yleis6dkin. Harva elokuva tuohon aikaan niytti
kuinka mies keitetdan elavaltd kuumassa 6ljyssa!
Mustalaisten kohtelu tuo mieleen, jos ei juutalai-
sia, niin ainakin Euroopan pakolaiset, jotka sota
oli ajanut liikkeelle. Rukoilevalle juutalaistytolle
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 mitddn, miti rahalla saa. Télla ker-
taa on William Dieterle saanut kasitelld dollareita
mielensd mukaan rakentaakseen Notre Damen ja
koko keskiaikaisen Pariisin. Historialliset asiantun-
tijat ovat ympérdineet hdnti ja pitdneet huolen siité,
ettd kaikki ndyttdd mahdollisimman aidolta ja oike-
alta. Niinp4 filmisté ei puutukaan kuin — atmosfai-
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ri. Sitd nimittdin ei rahallakaan saa ostaa.

Mutta koneisto toimii moitteettomasti; kansan-
joukot vyoryvit valtavin parvin; maanalaisissa hol-
veissa ryomivét kerjaldiset; hdpedapaalut ja kidutus-
laitteet ovat toiminnassa; papit ja kuoropojat kulke-
vat juhlasaattueissa messuja laulaen; kummallinen
pelétys vyoryttad ylhaalta tornista hirsid ja kiehuvaa
lyijya hurjistuneen kansanjoukon paille. Jannitystd
ja sadismia on tarpeeksi niille, jotka rakastavat sel-
képiitdkarmivaa taidenautintoa. Charles Laughto-
nin kauhunaamio mekaanisesti toimivine tekosilmi-
neen joutuu kuulemma filmimuseoon ja sen kun-
nian se ansaitsee ihan takuulla. Laughton itse tieten-
kin niyttelee koko patologisella mestaruudellaan.
Mustalaistytté Esmeralda on oikea hollywoodilai-
nen valiokaunotar, nimeltian Maureen O’Hara.
Mutta kylmé ja sovinnainen. Runoilija Grigoirena
erds uusi nayttelija, Edmond O’Brien, yllattda har-
vinaisen joustavalla ilmehtimisellddan. Sir Cedric
Hardwicke fanaattisen roiston osassa harrastaa sitd
vastoin vanhanaikaista tuijotusmaneeria. (Ra. H.)

All That Money Can Buy (1941) kuului sarjaan
taiteellisesti kunnianhimoisia ja taloudellisesti ka-
tastrofaalisia elokuvia. Raskasliikkeisyys, elotto-
muus ja pitkdveteisyys ovat pahimmillaan Dieter-
len elokuvien rasitteena. 40-luvun lopulla Dieterle
tyoskenteli yhdessd David O. Selznickin kanssa,
milta ajalta tunnetaan parhaiten Portrait of Jean-

nie (1948). Elokuva ajoi suureellisuudessaan Selz-
nickin yhtién konkurssin partaalle, vaikka aihe
olikin erikoinen: taidemaalari rakastuu jo kauan
kuolleena olleen tyton kummitushahmoon. Ei ih-
me ettd dialogin rakentamisessa oli vaikeuksia!
Dieterlen ohjaustyot heikkenivét 50-luvulle tul-
taessa: monet niista olivat vain menestyselokuvien
uudelleenlimmityksid. V. 1958 Dieterle palasi
Saksaan ja ohjasi vielad elokuvien liséksi 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 AIKA (Days of Heaven). USA 1978.
Ohjaus: Terrence Malick. Tuotanto: Paramount /Bert
Schneider, Harold Schneider. Kasikirjoitus: Terrence
Malick. Second unit -ohjaus: Jacob Brackman. Kuvaus:
Nestor Almendros. Lisdkuvaus: Haskell Wexler. Mu-
siikki: Ennio Morricone. Lisdmusiikki: ’’Enderlin”’
(Leo Kottke), ’Swan Dance” (Doug Kershaw), >’ Ak-
vaario’’ sarjasta Eldinten karnevaali (Camille Saint-
Saens). Lavastus: Jack Fisk. Leikkaus: Billy Weber, Ca-
roline Ferriol, Marion Segal, Susan Martin. P44osissa:
Richard Gere (Bill), Brooke Adams (Abby), Sam She-
pard (farmari), Linda Manz (Linda), Robert Wilke
(maatilan tyonjohtaja), Jackie Shultis (Lindan ystivi),
Stuart Margolin (myllyn tyénjohtaja), Tim Scott (elon-
korjaaja), Gene Bell (tanssija), Doug Kershaw (viulun-
soittaja), jne.

OH-E&-16-39

Terrence Malickin (s. 1945) elokuva Onnellisten
aika (Days of Heaven, 1978) on monella tavalla ja
tasolla arvoituksellinen. Erds sen herdttimista it-
sepintaisista kysymyksisti on sen (Nestor Al-
mendrosin luomien) kuvien ylenméirdinen yle-
vyys, kauneus, esteettisyys — sanalla sanoen ’’ku-
vallisuus’’. Miksi tillaisessa elokuvassa, jonka ta-
rina-asetelma tuon tuosta muistuttaa halvinta ase-
man kioskilta ostettua viihdepokkaria, kuvien
taytyy olla juuri téllaisia?

Naissd asetelmissa Malickin elokuva on kidytén-
non tasolle viety tutkielma siitd, mitd voi olla to-
dellisuuden, luonnon kauneus suhteessa sen elo-
kuvatun muodon kauneuteen. Estetiikan klassista
kysymystd kauneuden luonteesta ldhestytdidn
luonnon, sen elokuvatun muodon ja niiden syn-
teesin tahoilta.
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Ihmiset eldvit timan elokuvan maailmassa suo-
raan maasta. Heidan arkikokemuksensa ovat
ikddn kuin vain kiddenojentaman padssd, vailla
vilittavid tekijoitd, >’simulaattoreita’. Ehké tita
kautta selittyy osaltaan myos se merkillinen nos-
talgia, joka elokuvasta huokuu. Stanley Cavellin
mukaan Malickin elokuva sisdltdd hyvin metafyy-
sisen vision maailman ja inhimillisen olemassa-
olon tilasta maan ja taivaan viliselld areenalla.

Cavellin mukaan Malickin elokuvan kuvallinen
runsaus on esimerkki heideggerilaisten olevaisten
Olemista ja ilmididen ldsnd-oloa koskevien perus-
lauseiden tajuamisesta. Heidegger (joka filosofiaa
opiskelleelle ja opettaneelle Malickille tuli tutuksi
viimeistddn siind vaiheessa, kun han k&énsi eng-
lanniksi tdmédn teoksen ’The Essence of
Reasons’’) johdattaa Cavellin tekijansiandkodiseen
viittamain: Onnellisten ajan kuva/todellisuus-ra-
kennelma on konkreettinen ndyttd siitd, miten
maailmamme objektit ja ilmiot itse osallistuvat
kuviensa valokuvaukselliseen ldsndoloon, ilman
niitd sen enempéi elokuva kuin elokuvakokemus-
kaan ei ole mahdollinen.

Valkokankaalla nikemamme esineet ovat tdyn-
ni refleksiivisyyttd: ne heijastavat itseddn, omaa
fysikaalista alkuperddnsa. Tahén ylelliseen kuval-
lisuuteen sisdltyy paradoksi: kuvat pakottavat
katsomaan itsensd ’’taakse’’, sinne mistd ne on
»’otettu’’ ja miettimddn, missa ndin kaunis maail-
ma on mahdollinen. Niiden ldsnéolo viittaa talla
tavalla suoraan siihen, mikd on poissa, eli juuri
tuohon mahdolliseen maailmaan. Tarinan opetus
voisi sitten olla siind, ettd jokainen joka yrittdd
omistaa tai ottaa hallintaansa téillaisen maailman,
tuhoutuu tai ainakin palautetaan Aiti Luonnon
toimesta pdivéjarjestykseen.

Mutta samassa asiassa, missd Heideggerilla rat-
sastanut Cavell nidki Onnellisten gjan onnellisen
ajan, piilee myos sen ongelmallisuus. Téllainen it-
se-reflektiivinen elokuva on hyva esimerkki spek-
taakkelista uudemmassa elokuvassa. Néin ollen
siind ovat myos spektaakkelin ongelmat: kuva
ndyttdd kaiken ja koska se nayttaa kaiken, se ei
sano mitdin.

e v

Kolmas — ja elokuvan itsensi kannalta epéile-
mattd imartelevin vaihtoehto on tarkastella sitd
sellaisena synteesind, missd naturalistinen pyrki-
mys yhtdiltd ja abstrakti pyrkjmys toisaalta sekéd
vuorottelevat ettd sulautuvat toisiinsa, synnyttien
t4lla tavalla erdédnlaisen luhistumis- ja loppuunpa-
lamisprosessin. Tille tulkinnalle elokuva antaa
metaforankin: viljapeltojen yli pyyhkiisevan val-
tavan tulipalon. Se samanaikaisesti seké heijastaa
ettd ilkkuu Malraux’n kisitysti taiteesta tulevana,
joka polttaa silmdmme saadakseen meiddt niake-
méan.

Toisaalta paradoksaalista on jo sekin, ettd oi-
keastaan Onnellisten aika on seka arvoituksellinen
ettd ilmiselvd elokuva. Yhtd hyvin kuin yrittda
midéritelld sitd Heideggerin avulla, sitd voisi pitda
kansatieteellisené taltiointina: ei myyttisend vaan
etnografisena elokuvana. James Monaco: ’’Elo-
kuva tahtoo yksinkertaisesti nayttdd, millaista elé-
m4 oli Texasin vehninviljelyalueella timan vuosi-
sadan alussa. Miten ihmiset elivat, miltd vehna tai
heindsirkat ndyttivdt. Millaisia muutoksia vuo-
denajat merkitsivat.”’

Monaco vertaa Malickia Stanley Kubrickiin ja
16ytdd Onnellisten ajalle sukulaisuussuhteen Barry
Lyndonista. Perusteena on sofistikoitu pyrkimys
myyttien uudelleentulkintoihin. Malickin tapauk-
sessa ne ovat kuitenkin jaidneet toistaiseksi kovin
harvoiksi ainakin mééréltaan: Onnellisten aika on
vasta toinen elokuva sitten esikoiselokuvan Julma
maa, vuodelta 1973.

Yhteinen lisdpiirre molemmissa Malickin eloku-
vissa on niiden kerrontarakenne: tarinat nihdéain
(tai paremminkin kuullaan) kertojan persoonalli-
sesta nikokulmasta. Julmassa maassa kertoja on
toisen pddhenkilén, Hollyn (Sissy Spacek) viihde-
romaanien kliseilld kuorrutettu péivékirja ja On-
nellisten ajassa nuoren tytén, Linda Manzin sais-
teliddmpi, mutta murteellisuudessaan vahintddn
yhtd persoonallinen paallepuhunta.

Visuaalinen eeppisyys ja téllainen lapsen suusta
tuleva kommentointi muodostavat taas yhden
vuorottelevan ja sulautuvan, dialektisen kolmio-
rakennelman (teesi + antiteesi = synteesi), jolle
elokuva niin ikdédn antaa selvdn metaforan oman,
klassisen triangelidraamansa puitteissa: Brooke
Adams tuhkimonaisena Richard Geren (duunari)
ja Sam Shepardin (tilanomistaja) vilissd. Ehka
Monaco on oikeassa esittdessadn, ettid ainoa mitd
Malick tilld kaikella tahtoo sanoa on: ’’Alkéi ot-
tako mitdan tdsta kovin vakavasti.”

Jukka Sihvonen
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Allen,
s. 1935) Kertoman mukaan Allenilla oli traumaatti-

Woody (oik. Allen Stewart Konigsberg,
nen lapsuus, nuoruus ja aikuisuus. Allenin oli
pakko ryhtyd tekem#dn rahaa koomikkona saadak-
seen psykiatriensa laskut maksettua. Kisittelee
elokuvissaan toistuvasti samoja asioita: seksid,
kuolemaa, juutalaisuuttaan. Adnestettiin Yhdysval-
loissa kymmenen seksikkd@immaén miehen joukkoon,
vaikka hénelld sanotaan olevan kasvot, joita
vain juutalainen &iti voi rakastaa. (ks. L#hikuva
1/85 ja 3/85). Ks. myos Zelig (17.1).

Altman, Robert (1925 - ). Suuri amerikkalaisen
eldmé@nmenon pilkkaaja lahinnd elokuvan eri
lajityyppien kautta. Mainitaan myds suureksi
myytinkaatajaksi. Katso, jos pystyt M.A.S.H,
Brewster McCloud, Pitkét jddhyvdiset, Varkaita
kuten me, Nashville, Buffalo Bill ja intiaanit,
Mitkd hddt, Health.

Arbuckle, Roscoe ("Fatty";
3 1932). Ruma  amerik-
kalainen koomikko, joka aloitti
vaudevillessa ja jatkoi Mack
Sennettin Keystoneyhtiossé.
Oli  erittdin suosittu vuosina
1914 - 1921. LOysi Buster
Keatonin, joka piti héntd oppi-
is@nd&dn elokuvailmaisuun
? liittyvissa asioissa. Hénelle
kdvi huonommin kuin Chaplinille,
sillé raiskausskandaali  tuhosi
hénen uransa 20-luvun alussa
& eikd maineenpalautus onnistunut
% ennen kuolemaa.

L'Arroséur Arrosé. >> Kasteltu kastelija.
Baijerilainen = nahkahousukomedia. Saksalaisen
seksielokuvan yhdeksi valtahaaraksi muodostunut
komedia, jolla on juurensa eteldsaksalaisessa,
alatyylin vitseji kernaasti viljelevidssé kansanko-
mediassa. Sen suosituimmaksi alalajiksi muodostu-
nut baijerilainen alppi- eli nahkahousukomedia,
jonka kanssa tunnettavuudessa kilpailevat kenties
vain tanskalaiset pukki- ja séngynlaitaelokuvat.
(>> Pukkigenre)

Samaan tapaan kuin ldnnenelokuvilla, on nahkahou-
suelokuvilla jo oma kliseearsenaalinsa. Jos on
mahdotonta ajatella l&nnenelokuvaa ilman lierihat-
tua, asevyotd, revolveria ja preeriamaisemaa,
on yhtd mahdotonta ajatella alppiseksielokuvaa
ilman nahkahousuja, tikapuita ja Alppien vaihtele-
vaa pinnanmuodostusta. Kaikki né@m& elementit
kuuluvat lajityypin mytologiaan, samoin esimerkiksi
se, ettd ldnnenelokuvan saluuna on muuttunut
baijerilaiseksi oluttuvaksi. Kapakat ja majatalot
ovat lajityypin historian aikana olleet niin keskei-
sessd asemassa, ettd 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 Gotzin, késikirjoittaja Florian Burgin ja
tuottaja Erich Tomekin trilogia Tanko nahkahou-

suissa (1974), Pannaanpa jodlaten (1975) ja Tukhol-
man tuliset tytot Tyrolissa (1977). Néissé elokuvis-
sa kiteytyy baijerilainen ydeldémé kiinnostavimmil-
laan: paikalliset naistensankarit puuhailevat
ehtoon langettua majatalon ikkunoiden ulkopuolella
ja ponnistelevat tikapuillaan jodlaten ja henkselei-
tdén paukutellen.

Bathing Beauties,

kylpeviat kaunottaret. Mack

>> Sennettin vuoden 1915 keksintd ndyttéd kauniita
naisia

uimavarusteissa. N#@méd olivat mukana

seuraavina vuosina léhes kaikissa rantakomedioissa.
Brooks, Mel - hantd voidaan syyttdd muun ohella
Maxwell >> Smartin toilailuista.

Cantinflas. Vuonna 1911 syntynyt meksikolainen
koomikko, oikealta nimeltddn Mario Moreno
Reyes. Aloitti uransa laulajana ja tanssijana
mutta toimi myds klovnina ja akrobaattina. Koomi-
kon ura avautui vasta Cantinflasin esiintyessd
Mexico Cityssé yhdessd koomikko Manuel Mendelin
kanssa.

Cantinflasin ensimmadiseksi elokuvaksi tuli Miguel
Contreras Torresin vuonna 1936 ohjaama No
te enganes, corazon. Varsinainen ldpimurto oli
kuitenkin vasta neljé vuotta mydhemmin valmis-
tunut Ahi estd el detalle, josta tuli hyvin suosittu
koko Latinalaisessa Amerikassa. Jo tdssd elokuvas-
sa ndyttdytyi Cantinflasin komiikan ydin: vuolaa-
na virtaava puhe ja kahlitsematon kielellinen
manipulointi.

Suosion kasvaessa Cantinflas koetteli ldpimurtoa
myos kansainvélisilld markkinoilla. Han néyttelikin
keskeisté roolia sekd Michael Andersonin elokuvas-
sa Around the World in 80 Days (1957) ettd George
Sidneyn elokuvassa Pepe (1959). Molemmat eloku-
Cantinflas sai viettdd uransa ehtoopuolen Latina-
laisen Amerikan estraadeilla. Koomikon tiettd-
vésti viimeisin elokuva on vuonna 1978 valmistunut
El Patrullero 777.

Capra, Frank (1897 -). Komediaohjaajana Frank
Capra ei koskaan ylistdnyt from-rags-to-riches
-muotoa amerikkalaisesta unelmasta, vaikka
hénelld olisi ollut siihen tietynlainen oikeus:
v. 1903 varaton Capran perhe saapui Kaliforniaan
Sisiliasta ja sen nuori vesa Frank padtyi rikkaaksi
ja kuuluisaksi elokuvaohjaajaksi. Hénen amerik-
kalainen unelmansa on elokuvien todistuksen
nojalla sentimentaalinen, esiurbaani idylli, johon
liittyvd yhteiskuntakritiikki tai muutoksen vaati-
mus on léhinnd muistutusta yhteiskuntarauhan
tarpeesta, joka perustuu sisdiseen ihmisluonnon
hyvyyteen ja samuuteen - anonyymisyyteen,
joka tayttyy yhdelld sanalla: amerikkalaisuus.




Sitten Méliés'n oli Sennett ensimméisid ahkeria

trikkikuvauksen = mahdollisuuksia
kehittdvd elokuvaaja.

Sennett jitti jalkimaailmalle mySs monia jaljitteli-
""" vrt esim.
Mel >> Brooks), jotka eivdt kuitenkaan ylld Sennet-
tin tasolle. Heiltd puuttuu Sennettin kisityoldis-
méinen suhde tyohonsd. Sennett tutki hyvin tarkoin
yksittdisten gagien rakentelua ja katselijoiden
reaktiot, mm. koe-esityksissd (>> sneak preview),
uutta sekin. Komedia ei ollut hénelle pelkk&d
hulluttelua, vaan tarkkaa katselijoiden ajatuskulun
tuntemusta, tarkkaa vitsien kehittelyd ja rytmitys-
ta.

Sennettin ajattelutapa oli elokuvallisempaa kuin
monien hidnen jdlkeldistensd. Héntd ei rasita
teatterimaisuus, kirjallinen perinne tai turha
psykologisuus. Sennettid ohjaa puhdas selked
abstraktinen ajattelutapa. Hénen elokuvansa
koostuvat toistuvista tapahtumista, selkeistd
henkilohahmoista ja yksityiskohdista, jotka katsoja
nopeasti oppii tuntemaan. N&itd aineksia yhdiste-
lemélld hén luo oman maailmansa.

Yleison maun muuttuessa 20-luvulla, Sennett
unohtui vaikka hén jatkoikin elokuvien tekemistd
vield 30-luvulle. 20-luvulla hénen perinnettd
vaalivat mm. ranskalaiset dadaistit ja neuvostoliit-
tolaiset elokuvaohjaajat, mm. Eisenstein kunnioitti
Sennettid suuresti.

Silmad silmastd >> Tit for Tat

Siponen, Frank. Salanimi, jonka turvin porilainen
komediantekijd Visa Mékinen "ohjasi" ensimmaéisen
modernin seksikomedian Pi pi pil...pilleri (1982).
Slapstick. Slapstick-komedia kumpuaa suorasukai-
sesta, aggressiivisesta toiminnasta. Sen painopiste
on usein ennen kaikkea juuri harmittoman vékival-
taisissa kohtauksissa. Termi on perdisin teatteri-
konventiosta, johon kuuluvat kaksi puukappaletta
sekd ndytteliji. Kun ndilld puukappaleilla ("slap-
sticks") aletaan ldimid ndyttelijda, kuuluu kajahte-
leva melu, mikd voimistaa koomista efektid.
Yksi aikaisimpia elokuvan slapstick-komedioita
on Lumiéren >> Kasteltu kastelija (1895).

Slow burn (suom. hidas sytytys). Koominen keinova-
ra, joka perustuu gagin keston pitkittdmiseen.
Gagid ei laukaista ennen kuin pitkdn odotuksen
jdlkeen, jolloin nauru ehtii jo polttaa katsojan
vatsaa. Kun elokuvan henkild joutuu gagin kohteek-
si, hidn ei reagoi siihen vilittomésti vaan odottaa
ennen purkausta.

Tunnettuja slow burnin mestareita olivat Stan
Laurel ja Oliver Hardy. Pitkitettyjen gagien
varaan he rakensivat suunnattomia ketjureaktioita,
jotka vdhd vidhidltd johtivat kohti kaaosta. Ketju-
reaktion muodostumiseen vei nimenomaan se,
ettd toinen gag esitettiin jo ennen kuin ensimmai-
nen oli ehtinyt purkautua.

Smart, Maxwell - salainen agentti 86. Not so
smart. Katso Sky Channell.

Sneak preview. (Esikatselu). Usein jossakin syrjé-
kyldssd jdrjestetty erityisndytos ennen varsinaista
ensi-iltaa, jossa paikalle hankitaan satunnainen
yleisd. Yleison reaktiot rekisterdiddén, esimerkiksi

kédyttdvd  ja

komediantekijit mittaavat gagin aiheuttaman
naurun pituuden sekuntikellolla, jotta lopullinen
leikkaus saataisiin mahdollisimman nasevaksi.
Spede (oik. Pertti Pasanen, s. 1930). Suomalainen
TV-viihdyttdjd, koomikko, tuottaja ja "keksijd".
Elokuva-uransa Pertti Pasanen aloitti vuonna
1955 ndytellen pienen sivuroolin ensin elokuvassa
Sdkkijirven polkka ja heti perd@n elokuvassa
Villi pohjola. Sittemmin Pasanen on esiintynyt
taiteilijanimelld Spede suosittuna TV-koomikkona,
joka usein on esiintynyt yhdessd Vesa-Matti Loirin
ja Simo Salmisen kanssa.

Vuodesta 1964 Spede on toiminut ahkerana kome-
diatuottajana, -késikirjoittajana ja néyttelijand.
Parhaimpiin ndyttelijdsuorituksiinsa Spede on
yltéinyt kahdessa ensimméisessé produktiossaan
X-paroni (1964. ohj. Pasanen, Risto Jarva ja

Jaakko Pakkasvirta) ja Millipilleri (1966, ohj.
Ere Kokkonen). Edellisessé Spede nidytteli Wilhelm
von Tandemin ja maalaispoika Kallen kaksoisroolin,
jélkimméisessé puolestaan Tarmo Saarnin roolin.
Sturges, Preston. >> Preston Sturgesin Menestyvén
komedian kultaiset sd&nnot.

Sahikdistynnyri. >> Koominen antisankari

Tashlin, Frank. Amerikkalainen elokuvaohjaaja,
josta sanotaan, ettd hdnen tuotantoonsa kuuluu
merkkiteos jokaisesta amerikkalaisen elokuvan
kleskeisestd lajityypistd: sotilasfarssi (The Lieute-
nant Wore Skirts), musikaali (The Girl Can't
Help It), kolmosdraama (Jerry saa kolmoset),
sairaaladraama (Jerry kipusiskona), Jerry >>
Lewis -elokuva (Cinderella), Jerry Lewis ja Dean
Martin -elokuva (Huoleton hérkétaistelija), palo-
miesdraama (Putte Possu palomiehend) ja tupakoin-
ninvastustusanimaatio (Wholly Smoke).

Tati, Jacques (1908 - 1982). Jacques Tatischeff
oli ranskalainen ndyttelij& ja ohjaaja, ilmeisesti
myds elokuvan suurin perfektionisti, jonka puoli-
valmiit tyot voi sivuuttaa (esim. Traficin), mutta
jonka valmiit elokuvat kestdvdt todistettavsti
useita kymmenié katselukertoja.

Tatin komiikka ei olisi mahdollista ilman mykén
komedian perinnettd. Kun mykéssd elokuvassa

esim. Buster Keaton kdytti ympaéristonsd totaali-




sesti hyvéksi on Tatin komiikkka

gageissaan,

vanhojen vitsien vdistelya.

Tatin uran yksi perussuunta oli hénen itsensd
esittdm&n Mr Hulot'n tyontdminen yhd syrjemmél-
le. Tdssd mielessd Playtime (1967) on elokuvista
"demokraattisimpia”™ = kaikki siind  esiintyvét
henkilot ovat gageissa yhtd térkeitd eikd Hulot
Perfektionismi Tatilla n&kyy erityisesti kuvissa
niin Playtimessa kuin Enoni on toista maata
-elokuvassakin (1958). Jokainen otos on suunniteltu
viimeistd piirtoa mydten ja toteutettu niin tdydel-
lisesti kuin mahdollista. Tatille tdydellisyys oli
parhaina hetkind mahdollista.

Tit for Tat. Silméd silméstéd eli 6je-for-Gje. Tyypil-
linen perusmalli esim. >> Laurelin ja Hardyn
monissa kahden kohtauksen destruktiokomedioissa.
Esim joutuessaan nokikkain toisen autoilijan
kanssa ja kun sanat eivat endd riitd, alkavat
ystdvykset hajottaa toisen autoa. Ensin revitdén
irti lamppu, johon vastustaja vastaa reoimalld
ystédvysten autosta molemmat lamput. Sitten
revitddn puskuri, johon vastustaja taas vastaa
repim&lld molemmat puskurit jne. 1935 valmistui
tdménniminen Laurelin ja Hardyn lyhytelokuva,
johon gagit oli suunnitellut Frank Tashlin.
Topsyturvydom. >> Mullinmallius

Turpin, Ben (1874 - 1940). Kierosilméinen amerik-
kalainen koomikko. Aloitti uransa ndyttdmolld,
mutta siirtyi jo vuonna 1915 elokuvan puolelle.
Ben Turpin ehti esiintyd seké Charles >> Chaplinin
ettd Mack >> Sennettin elokuvissa ennen Kkuin
pddsi omiin pédrooleihin. Turpinin tunnusmerkit
tulivat pian kaikille tutuiksi: kierot silmét, viikset

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




Kasteltu kastelija (Alk. L'Arroseur Arrosé). Louis
Lumiéren (1864-1948) kuvaama elokuvanpétké,
joka esitettiin osana ensimmdistd maksullista
ja julkista elokuvaesitystd Pariisissa 1895. Elokuva
on samalla ensimméinen fiktiivinen ndytelméeloku-
va. Juoni on yksinkertainen: puutarhuri kastelee
kasteluletkulla nurmikkoa, kujeilija asettuu letkun
péddlle ja kun puutarhuri alkaa tutkia, mikd lopetti
vedentulon, kujeilija ottaa jalan pois letkun péalté
ja néin kastelija kastuu.

Keaton, Buster. (oik. Joseph Frank Keaton, 1895
- 1966). Esiintyi itsendisesti yleison edessé yhdek-
sén kuukauden ikdisend, ryomittydén ndyttdmolle
vanhempien vaudeville-numeron aikana. Oli saanut
kutsumanimen 'Buster' kolmea kuukautta aikai-
semmin, kun kertoman mukaan Kkuuluisa taikuri
Harry Houdini néki kuusikuukautisen pojan kierivén
alas kokeita portaita. Hi@mmaistyksekseen hén
havaitsi ettd poika oli, paitsi vahingoittumaton,
myos selvésti nauttinut stunt-tempustaan. Kerto-
muksen mukaan Houdini oli lausunut huolestuneille
vanhemmille, Myra ja Joe Keatonille: 'That's
some buster your baby took'.

tiin paikalle koomikot ja kameramiehet.

Osallistui pian vanhempiensa kanssa numeroon
'The Three Keatons', nousten lehtien palstoille
ihmepoikana.

Tunnetaan t@nddn Chaplinin ohella suurimpana
koomikkona kautta aikojen, Kivikasvona, joka
ei koskaan hymyillyt (mikd on muuten perétdn
valhe; Tom Dardisin mainiossa Keaton-elaméker-
rassa 10ytyy runsasn sadan kuvan joukosta peréti
kaksi hymyilevdd Keatonia). Keatonin komiikka
ei koskaan oikein kestényt #@&nielokuvan hyskyaal-
toa ja niinpd Keatonin mestariteokset, kuten
Three Ages, Sherlock Jr, The Navigator, Seven
Chances, The General, College, Steamboat Bill
Jr, The Cameraman vaipuivat unholaan 16ytyiikseen
uudelleen vasta 50-luvulla.

Keystone Company. Mack >> Sennettin perustama
mykkdkomedioihin erikoistunut komediatehdas,
jossa elokuvia tuotettiin kuin liukuhihnalta. Saman-
aikaisesti oli tuotannossa monta 1/2 - 2 kelan
(5 - 20 min.) elokuvaa. Yhden elokuvan tuotanto-
denkin - kuuluisimmat koomikot olivat Sennettin
palveluksessa; Mabel Normand, Ben »>> Turpin,
Roscoe "Fatty" >> Arbuckle, Mack Swain ..
>> Chaplin, Lloyd, Keaton, >> Langdon, George
Stevens, >> Capra...

Sennett loi oman tyorutiinin yhtiGlleen. Tuotannon
aloitti yleensd ns. gag-conference, johon osallistui
koko tyoryhmé - koostuen koomikoista, ohjaajista
ja muista néyttelijoistd. Parhaimmat gagit kirjat-
tiin muistiin ja niiden pohjalta aiettiin kokoamaan
elokuvaa. Kuvaustilanteet toivat mukanaan uusia
ideoita ja improvisaatiota. Keystone-yhtion sydén
oli sen suuri varasto, jossa oli aina valmiina kome-
dian perustarpeistoa, ndiden joukossa mm. kuuluisat
piirakat. Sennett sai myds mainetta - joskaan
ei aina myonteistd - kayttdmalld autenttisia
tapahtumia. Esim. studiopalon yhteydessd halytet-




Keystone Cops tai Keystone Kops. Mack Sennettilld
oli elokuvayhtio nimeltd Keystone Film Co.,
joka perustettiin 1912. Keystonen sekopdinen

poliisiryhmé syntyi jo samana vuonna, kuuluisin
ammattikunta mykén mykén elokuvan historiassa.

Poliiseja
Rally)

tasoa.

Koominen antisankarai. Ihmistyyppi, joka on
liitetty etenkin Leo McCareyn tuotantoon ja
>> screwball-komediaan. Koominen antisankari
ei pysty koskaan olemaan "vapaalla". Hén on
lapsenkaltainen naiivi, eldd suurkaupungissa
ja on poliittisesti tdysin pihalla ja kaiken kaikkiaan
turhautunut moniin asioihin. Antisankari ei ollut
aivan tuntematon ilmié amerikkalaisessa huumoris-
sa, kun se 20-luvun lopulla pulpahti entistd ehom-
pana esille, mutta joka tapauksessa se oli eldnyt
perinteisemmén maalaistyypin eli Jenkin (tai
juntin) varjossa. Kirjallisuudessa anti-sankari
tunnetaan erityisesti New Yorkerin nelikén (Robert
Benchley, James Thurber, Clarence Day ja S.
J. Perelman) tdistd. Kuvaavia ovat jo monet
Benchleyn ja Thurberin lyhyttekstien nimet:
edelliseltia' mm. "Polyypin seksieliimﬁ" "Kuinka

johti Ford Sterling. Takaa-ajot (ks.
eividt milloinkaan saavuttaneet samaa

seltd mm "Koira, joka puri ihmisid" ja "Y3, jolloi
séinky romahti". Elokuvissa koomisen antisankarin
perustan loivat Laurel ja Hardy. Antisankari
on kyvykkédn crackerbarrel-tyypin ("séhikédistynny-
ri") vastakohta. Hé#n yrittdd luoda jérjestystd
maailmaan, joka ei jérjestystd tunne. Hén on
joutilas, joka jonkinlaisen tyopaikan saatuaan
potkitaan hyvin pian takaisin turhauttavaan jouti-
luuteen. Eikd antisankarin  kotieldméssidkéan
ole pahemmin hurraamista.

Kosketus. >> Lubitsch

Kylpeviit kaunottaret. >> Bathing Beauties

Laurel, Stan & Oliver Hardy. >> Ohukainen ja
Paksukainen

Lewis, Jerry Ranskalainen Jerry Lewis -sanasto
vuodelta 1968 sisdéltdd seuraavat hakusanat:
1) Amerikka; 2) Auteur; 3) Darwin; 4)Esineet;
5) Este; 6) Hollywood; 7) Huonekalut a) Gagin
ldhteeksi; b) Tuolit; c) Séngyt ja sohvat; d) Huono
maku; 8) Inho; 9) Inversio; a) Adnitys ennen kuvaus-
ta; b) Transvestia; 10) Jengi; 11) Kumi; 12) Labora-
torio; 13) Lainaukset; 14) Lapsuus; 15) Liike;
16) Matematiikka; 17) Musiikki; 18) Nainen; 19)

Paikat; &) Ajan kulku; b) Seinien ympérdimét;

«c) Elokuvien ldhtdkohta; 20) Perhe; 21) Prologit

- Epilogit; 22) Raha; 23) Ruoka; 24) Sarjakuvat;
25) Seksi; 26) Sentripetalismi; 27) Show; 28) Tekno—
logia; 29) Tuho; 30) Tyd; 31) Urheilu; 32) Vaatteet;
33) Valkoiset sukat; 34) Valkyyria; 35) Vesi; 36)
Viettely; 37) Virtuositeetti; 38) Aéni.

Lindér, Max (1883 - 1925). Ranskalainen teatteri-
ndyttelijé, joka vuonna 1905 aloitti elokuvauransa
ja josta pian tuli elokuvahistorian ensimméinen
Suuri koomikko. Hénen valtakautensa péédttyi
I maailmansotaan, jossa hién haavoittui. Tdémén
jdlkeen komediavaltikka siirtyi Hollywoodiin.
Sielld hdnen ja yleensd ranskalaisten komedioiden
perinnettd jatkettiin ja kehiteltiin. Mm Chaplin
ja Sennett mainitsevat Lindérin esikuvanaan.
Lindér, joka vuodesta 1911 my®dskin tuotti ja
ohjasi itse kaikki elokuvansa, loi ensimméisen
pysyvin koomikkohahmon; tyylikds ranskalainen
herrasmies, keppeineen, silkkihattuineen ja hédnnys-
takkeineen, joka aina joutui ennalta-arvaamatto-
miin tilanteisiin. Hénen komediatyylinsé perustui
ldghinnd mimiikkaan ja hallittuun tekniikkaan.
Elokuvat - joista ei monia ole sdilynyt tdhén
pdivdén - muistuttavat ldhinnd Chaplinin alkuaiko—
jen elokuvia.

Sodan jdlkeen Lindér yritti come-backia pariinkin
kertaan USA:ssa (mm. Essanay-yhtiossd Chaplinin
seuraajana) mutta kilpailu oli liian kova. Taltd
ajalta on perdisin hdnen ehkd nykydén tunnetuin
elokuvansa, Fairbanks-parodia The Three Must-
Get-Theres, 1921.

Elokuvakoomikkojen esikuvan ura ja eldmd paattyi
kaksoisitsemurhaan yhdessdé vaimonsa kanssa
vuonna 1925.

-Lubitch, Ernst (1892 - 1947). Saksalaissyntyinen

amerikkalaisohjaaja, joka oppi Max Reinhardtin
opissa ndyttelemdén. Aloitti heti komediaohjaajana
tehden mm. elokuvia juutalaisesta - liikemiehestd
Meyeristd, jota itse ndytteli. Menestys johti
suuriin filmeihin, esim Madame Dubarryyn (1919),
jonka nimiroolin néytteli Pola Negri. Hollywood
kutsui suojiinsa seké Negrin ettd Lubitschin 20-
luvun alussa.

Lubitschista tuli legenda jo mykén elokuvan
aikana, silld kukaan muu ei kyennyt kertomaan
kaksimielisii vitseji yhtd nautittavasti kuin
héin. Aénielokuvan alkuajat Lubitsch hyddynsi
musiikkielokuvan mahdollisuuksia, kunnes &ityi
taas ironikoksi: Trouble in Paradise (1932), Blue-




beard's Eight Wife (1938), Ninotchka (1939).
Lubitschin kuuluisin elokuva on To Be or Not
to Be (1942), terdvisti natseja arvosteleva kome-
dia, joka kuitenkin itse joutui kritiikin kohteeksi
Yhdysvalloissa. "Lubitschin kosketusta" ei luonnol-
lisesti voinut olla muilla kuin Lubitschilla, mutta
hyvin ldhelle sitd on padssyt Billy >> Wilder -
Siniparran ja Ninotchkan késikirjoittaja - parhaissa
toissdén.

Marx Bros. Ei sama kuin Warner Bros.. Chico,
Groucho ja Harpo (alun perin mydés Gummo ja
Zeppo). Karl ei kuulu sukuun. Pdinvastoin kuin
viimeksi mainitulla veljeksilld oli pddoman ja
oman pédén suhde kddntden verrannollinen: 1930-
luvun puolivilissd Marxit siirtyivdt Paramountilta
MGM:lle, péddomassa 10ytyi, omapdisyydessd

jo vihemmaén.

McCarey, Leo (1898-1969). Amerikkalainen eloku-
vaohjaaja, joka aloitti ohjaajana ja/tai késikirjoit-
tajana 1920-luvulla 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, 1934), Ruggles of
the Red Cap (1935) ja The Awful Truth (1937).
McCareyn viimeinen ohjaustyo oli Satana Never
Sleeps vuodelta 1962.

Mullinmallius (Alk. engl. topsyturvydom). Liittyy
30-luvun screwball-komediaan, jossa perinteinen
boy-meets-girl -formula k&&nnettiin nurinniskoin.
Alkujaan késitteelld on myods tdrked osuus Henri
Bergsonin naurun teoriassa: henkilStyypita setetaan
tuttuun perustilanteeseen, joka sitten kddnnetdidn
ylosalaisin, vastakohdakseen.

Musta huumori on hyvin yhteiskunnallinen huumorin
muoto siksi, ettd se kohdistuu nimenomaan yhteis-

, kuten uskon-
toon, sairauksiin ja kuolemaan. Mustaa huumoria
saattaa tavata kaikentyyppisistd elokuvista,
paitsi komedioista myds esimerkiksi rikos- ja
kauhuelokuvista. Mustan komedian perusteoksiin
kuuluvat Frank >> Capran Arseniikkia ja vanhoja
pitseji (Arsenic and Old Lace, 1944), Charles
>> Chaplinin Ritari Siniparta (Monsieur Verdoux,
1947) sekd Paul Bartelin Paistinpannumurhaajat
(Eating Raoul, 1982).

Musta komedia. Elokuva tai teatterindytelmd,
joka kisittelee vakavaa aihetta huumorin keinoin.
Komedian sévy on synkkd ja pessimistinen. Dr
Strangelove (1960) ja The Shining (1980) ovat
esimerkkejd mustasta komediasta.

Nauru. Elokuvakoomikoiden kielessi on naurun
nelji pédastetta ovat hihitys, ulvonta, mylvivd
nauru ja boffo. hihitys on pelkkd hihitys. Ulvonta
tietdid mikd nautinto on mylvivd nauru. Boffo
on nauru joka tappaa. Ihanteellinen hyvd gag,
tidydellisesti rakennettu ja suoritettu, vie uhrinsa
pitkin né#itd naurun portaita raan harkituin astein
portaiden huipulle jossa uhria heilutellaan, térisyte-
tdén, pyoritetddn ja keikutellaan kunnes hén
anoo armoa. Sitten, mahdollisimman lyhyen palau-
tusajan jilkeen uhri saa tuntea uuden julman
kutituksen koomikon ruoskasta ja ldhtee nousemaan
uusia portaita. (James Agee)

Ohukainen ja Paksukainen. (ruots. Helan och
Halvan). Stan Laurelin (oik. Arthur Stanley Jeffer-
son, 1890-1965) ja Oliver Hardyn (oik. Oliver
Vorvell Hardy, 1892-1957) muodostama koomikko-
pari. Tekividt vuodesta 1927 vuoteen 1939 toitd
tuottaja Hal Roachille. Ténd aikana syntyivitkin
parhaat Laurel & Hardy -elokuvat. Tunnetuimpiin
elokuviin kuuluvat mykkékauden lopulla valmistu-
neet lyhytelokuvat sekd pitkdt &é
Mohikaanimonnit motissa (1931), Piivénpaisteisia
péssinpditd (1933), Mustasukkaisia mustalaisia
(1936), Muukalaislegioonan monnit (1939) ja Lat-
tapdit lainehilla (1940).

Elokuvissaan Ohukainen ja Paksukainen tulivat
aina yhtd onnettomasti esineellisen ympériston
kanssa. Téssd suhteessa he olivatkin tyypillisd
slapstick-komedian sankareita. Heidédn komiikalleen
oli tyypillistd ns. >> slow burn, gagien pitkittdmistéd
ddrimmilleen.

One liner. Yhden virkkeen vitsi. Amerikkalaisessa
viihde-eldmiissé tavallisia ovat olleet koomikot,




jotka vain seisovat lavalla ja latelevat yhden
virkkeen vitsejid. Téllainen Stand up comedian
on ollut mm. Bob Hope.
Hopen ohella Woody >> Allen on tullut tunnetuksi
one liner -taitajana.
Esimerkki: "Uskon seksiin ja kuolemaan; asioihin
jotka osuvat kotidalle kerran eldmassd." (Woody
Allen)
Piirakan heitto. >> Keystone company. Ensimméi-
nen piirakka heitettiin >> Sennettin elokuvassa
Noise From the Deep, jonka ensi-ilta oli 17 heind-
kuuta 1913. Heittédjd oli Mabel Normand, vastaan-
ottaja "Fatty" >> Arbuckle. Jélkimméisestd kehit-
tyi sittemmin piirakanheiton mestari. Hdn pystyi
ainoana henkilond heittdmédn samanaikaisesti
molemmilla késilld piirakan vastakkaisiin suuntiin.
Aluksi piirakat olivat tavallisia munista ja vaniljas-
ta valmistettuja piiraita. Myohemmin, lentokesté-
vyyden parantamiseksi, taikinapohjan vahvuus
kaksinkertaistettiin, tdytteend kdytettiin vehnédjau-
hoja, vettd ja kuohukermaa. Vatukoita suositeltiin
mikili kohteena oli vaaleaverikkd, kun taas ruskea-
verikolle suositeltiin sitruunamarenkia.
Populistinen komedia. Populistinen komedia
ei ole edes suhteellisesti yksinkertainen nimilappu
tietylle komedioiden joukolle, kuten slapstick
tai komediaperinteen historiasta, vaan se on
16ydettdvé kansakunnan historiasta. Siksi yksinker-
taiset sanakirjamééritteet populistiselle eivit
myoskddn ole erityisen hyddyllisid vaan populismi
amerikkalaisessa elokuvassa samaistuu pitkille
siihen, mitd jotkut ldhteet eufemistisesti haluaisi-
vat kutsua "amerikanismiksi". Edelleen, komedian
erottaminen populistisesta amerikkalaisesta
elokuvasta on tietysti mielivaltaista, mutta jo
méédritelménsd mukaan tdllaiset mielivaltaiset
jaot ovat helpoimpia tehdd, ilman velvollisuuksia
sdéntojd tai tarkkoja rajoja kohtaan. )
Historiallisesti tédss8 on kiistattoman tédrkedd
se vucsikymmen amerikkalaisessa
joka sijoittuu tiukasti ja kotoisasti pSrssiromahduk-
sen ja kylmén sodan viliin. Leimaavina jénnitteind
ovat siis konkreettinen tarve muutoksiin ja ponnis-
telut kansallisen, historiallisen identiteetin ylldpi-
tdmiseksi ja korostamiseksi tdmén tarpeen konser-
vatiivisena kanavointina. Hollywoodilainen reaktio
lamakauden ajankohtaisiin ongelmiin oli kaiken-
kaikkiaan léhinné instituutioita suojelevaa ja
liikkuvan, luokattoman yhteiskunnan fantasiaa
""" Elokuvateollisuus oli tietysti yksi
osa sitd suurteollisuutta, jonka asemaa rajut
yhteiskunnalliset muutokset saattoivat vain horjut-
taa, mutta jo peritty retoriikka tuntuu Yhdysval-
loissa korostavan yhteistd 'Amerikkaa', jonka
sisélld ei erotu vain itselleen uskollisia eturyhmid
- voisi puhua jopa Yhteisen suostumuksen riitistd,
joka piddttdd kehityksen toivon tuoman kritiikin
kontinuiteetin sisdisend.
'Amerikka’ voidaan jo varhain méérittdd kansakun-
nan térkedksi rituaalisymboliksi: se merkitsee
itseoikeutusta ja itsestdén selvdd hyvid, abstrak-
tiota, jonka ldpi katsottuna yhteisé nayttdd
leibnizilaiseen tapaan parhaalta mahdolliselta
ja pragmaattisimmalta ja lisiéksi jo médritelmél-
tédén ("amerikkalainen') jalolta. 'Amerikka’ merkit-
see tapahtumahistorian rinnalle- ja sen uhallakin
- nostettua uskonnollisen symbolin moraalista
ja emotionaalista voimaa kantavaa Tosi Amerikkaa,
kiteyttdd amerikkalaisen yhteisyyden perusteita
tutkinut Sacvan Bercovitsh. Téllainen myytti
saattoi kuitenkin perustua vain tosiasiallisten
rajoitusten torjumiselle - mvvtti, toteavat Claude

elokuvassa, |

Lévi-Straussin ja Roland Barthesin madritelmit,
on arvo; sitd ei vahvista totuus. Se tasa-arvoisuus,
joka oli amerikkalaisen kansakunnan jdsenyyden
viliton kylkidinen, julisti kdytdnnossd valkoisten
varakkaiden protestanttien tasa-arvoisuutta
ja vapaus oli myytin artikuloima tarjous pyrkid
sulautumaan osaksi tétd keskiluokkaista kapitalis-
mia. Tdmén tosiasiallisten erojen ja kidytdnnossid
toimivien ennakkoluulojen ndkyméttémiin retusoi-
misen luontevana edeltdjénd 1930-luvun elokuville
ominainen luokattomuuden fantasia 1dytyy jo
1800-luvun suositusta populaarikirjallisuudesta:
lukuisten from-rags-to-riches tarinoiden sankarit
eivdt olleen ldhtdisin tyoviestdstd eivdtkd he
padtyneet aristokratiaksi; amerikkalainen sankari
ei edustanut mitdén luokkaa, koska hin edusti
kaikkia luokkia - ja siis ikuista inhimillisyyttéd

ja muuttumatonta cogitoa, jonka rinnalla historial-

linen ja muuttuva ei ansaitse romaanin tai elokuvan
tai edes yhteiskunnan reflektoivan katseen huomio-
ta.

Populistinen -termi kiinnittyy Yhdysvaltain poliit-
tiseen ja sosiaaliseen historiaan siten, ettd niissd
on karkeasti jakaen nahtédvissd kaksi muokkaavaa,
uusiutuvissa konflikteissa kohtaavaa tekijéd.
Jeffrey Richards nime#d ne federalismiksi, joka
identifioituu léhinnd perustuslakiin, ja anti-federa-
lismiksi tai populismiksi, joka identifioituu itsendi-
syysjulistukseen. Edelliselle on leimallista puolue-
jérjestelmd, keskushallinto, varakkaiden ja koulu-
tettujen johtajuus sekd kaupunkieldmd, jalkimmai-
selle puolestaan tietty agraarisuus tai pikkukaupun-
kilaisuus sekd@ Locken luonnollisten oikeuksien
soveltaminen talouseléméédn. Populismin tunnuslau-
musta "that government is best which governs
the least".

Populistinen elokuva ilmestyy aikaan, jolloin
populismi poliittisena ratkaisuna on kidytdnnon
historiallisesti soveltumaton - siten populistisen
elokuvan tasksepdin, arkaadisen Amerikan rehtiin
luonnollisuuteen tuijottava utopismi onkin ilmeinen
pako fantasiaan, tai paremminkin imaginaarinen
ratkaisu. Vuoden 1929 pdrssiromahdus tuotti
tilanteen, joka ei antanut mahdollisuuksia jeffer-
sonilaisille unelmille. 1933 ensi kertaa virkaansa
valitun presidentti Franklin D. Rooseveltin New
deal -politiikka sijoittuu selvisti federalismin
piiriin: sille oli ominaista hallinnon voimistaminen,
keskittdmisen kasvu. Tdrked populistinen myytti,
mahdollisuuksien tasa-arvo - vaihtoehtona egalita-
risuudelle - syrjaytyi, kun Roosevelt julisti viimei-
set rajaseudut valloitetuiksi. Lama ja valtion
vilttiméton apu sen seurausten helpottamiseksi
oli vastavoimana toiselle elinvoimaiselle populisti-
selle myytille, self-help -periaatteelle, jonka
mukaan vaikeudet olivat aina yksiloiden itsensd
tuottamia ja siten niistd yksin selvidminen aino
kunniallinen mahdollisuus. New Dealin myotd
poliittisen ajattelun valtavirta tuntui hetkeksi
osaisten hyviksi. N&in keskiluokka, joka sentédén
muodosti ehdottomasti suurimman elokuvissa
kévijoiden joukon - etenkéén laman aikana tyovdes-
tolld ei yksinkertaisesti ollut varaa yhtd moniin
elokuvissakdynteihin - sijoitti arvonsa ja arvostuk-
sensa entistd tiukemmin nostalgisiin tuntoihin
joiden ikonina toimi "the world of the day before
yesterday". Englantilainen elokuvatutkija Richard
Griffith nékeekin populistisen komedian vapautta-
neen keskiluokan ajattelemasta elméénsé hallitse-
via voimia: Mitd tarvetta on New Dealin sosiaali-
selle uudelleen organisaatiolle, jos hyvinvointi




ja rauha voidaan saavuttaa yksilon lunastuksella.
30-luvun elokuva esimerkiksi varsin johdonmukai-
seen tapaan haluaa esittdd luokkaristiriidat lahinné
persoonallisuuksien ristiriitoina ja siten ne aina
ovat selvitettdvissd kunnon jutustelulla. Populisti-
sen komedian screwball, jollain mielettomalld
tavalla toimiva pdahenkild, itseasiassa aina edus-
taakin luonnollisia, oikeita ja amerikkalaisa arvoja,
jotka vain vaikuttavat oudoilta ja ylldttdviltd
kieroon kasvaneen yhteiskunnan tapojen rinnalla.
Tdmén takana on aina menneisyyden utopia,
usein jonkin kulttihenkilon nimen tai hahmon
edustamina - kuten Jeffersson tai Lincoln - ja
tastd utopiasta on langettu. Alleviivatusti tama
on asetelma erityisesti Frank >> Capran komediois-
sa, mutta myods John Fordin vakavahenkisemmisséd
elokuvissa - populismin Kkeskeisimpia elokuvia
onkin ei-komediallinen Kansan sankari (Young
Mr Lincoln, 1939). Kolmas vilttiméttd mainittava
populismin nimi on komediaohjaaja Leo McCarey,
jonka tuotanto edustaa askelta vield selkedmpéin
hyvén tahdon fantasiaan, jonka tunnuksena on,
ettd kaikki muuttuu paremmaksi kunhan ihmiset
ovat hyviéd naapuruksia toisilleen. Lisdksi lukuisat
ohjaajat tekivédt 30- ja 40-lukujen kuluessa jatkuvia
(Preston Sturgess) tai satunnaisia (Howard Hawks
ja erityisesti myyttisyyden #édripditd hipova
Sergeant York, 1941) kddenojennuksia populisimin
suuntaan.

Populismi  humaanina demokraattisuutena on
arka ja arveluttava perustuessaan aina utopialle.
kddn mukaan testata: kanslaiset on muokattava
siihen, tai, kuten amerikkalaisessa tapauksessa,
ihmisten on myonnyttdvé jollekin vditetylle perus-
luonteelle - mikd on tietysti sama asia. Kummas-
sakin tapauksessa utopia on kansalaiset ylittdva
hegelildinen tahto ja populismin sisdinen ristiriita
on ratkaisematon ja vain teologioilla peitettavissa.
Siind missd >> slapstick ja >> screwball ovat
tyylikomedioita, on populistinen komedia lopultakin
periodikomediaa. Voimakkaasti puheeseen nojaava-
na se saattoi syntyd vasta #édnielokuvan myotd,
mutta yhteiskunnalliset realiteetit syovyttivit
sille ominaisen asioiden hahmottamisen melko
nopeasti ldhes tunnistamattomiin - téstd on hyvéna
esimerkkind se tapa, jolla lempeiden fantasioiden
taitaja McCarey kantoi kylmén sodan myotd
monet populismin motiiveista julmiin anti-kommu-
nistisiin  draamoihinsa. Populistisen elokuvan
myShemma&t muodot ovat olleet lghinnd yksittdisid
(kuten Alan J Pakulan Presidentin miehet vuodelta
-76), perinnetietoisia pastisseja (kuten Paul
Mazurskyn Neukku New Yorkissa vuodelta 84
tai uuden kylmén sodan tuomaa péaésylipputu-
loissa mitattavaa patrioottisuutta Top Gun'n
tai Rocky'n tapaan.

Preston Sturgesin Menes
sadannot

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 Kkiss is better than a baby

A pratfall is better than anything

Pukkigenre. Tanskalaisen elokuvan kansainvélisesti
arvostetuin lajityyppi, mainitaan usein Dreyerin
teosten rinnalla. Lajityypin klassinen vaihe ajoittuu
1960-luvun puolivéliin, jolloin geneerinen ikonogra-
fia ja tematiikka huipentuvat genren kirkkaimissa
mestariteoksissa Pukki Paratiisissa ja Seitsemén-
toistavuotias. Lajin barokkivaiheen porno ei
ole endd yltdnyt samalle tasolle. >> Baijerilainen
nahkahousukomedia

Rally. Mack >> Sennettin komedioista alunperin
kotoisin oleva ké&ésite monen mykkékomedian
huipennuksesta: takaa-ajosta, jossa eldvd kuva
on puhtaimmillaan ja liike on ainoa mé&dréddva
tekijd, jossa "takaa-ajoon osallistuivat kylpevid
tyttojd, poliiseja, koiria, kissoja, vauvoja, autoja,
junia, viattomia sivullisia, toisinaan n&ytti siltd
kuin kokonaiset yhdyskunnat, koko sivilisaatio
olisi ajelehtinut mullin mallin té&mén valtavan
energian imussa kuten kuivat lehdet seuraavat
kiitdvdd junaa" (James Agee).

Road films. Ei pidd sekoittaa késitteseen "Road
movie" - tie-elokuva. 40-luvun ehké suosituimman
amerikkalaisen komediateamin, Bing, Bob &
Dot'n (Bing Crosby, Bob Hope ja Dorothy Lamour)
valtaisan tuottoisa Road-sarja alkoi 1940 elokuvalla
Road to Singapore ja padttyi seitsemédd elokuvaa
myohemmin vasta 1962 elokuvaan Road to Bali,
joskin sarjan painopiste oli voimakkaan neljakym-
mentédlukulainen, perustuen Hopen ja Crosbyn
védliseen naljailuun, yleiseen musisointiin ja ekso-
tiikkaan.

Running gag tarkoittaa gagié, joka tulee elokuvan
aikana esiin useita kertoja joko samanlaisena
tai hieman muunneltuna. Toden teolla running
gagejd kayttivdt ensi kertaa hyvidkseen Stan
Laurel & Oliver Hardy. Esimerkiksi elokuvassa
Way Out West (1937) Stan sytyttdd ldpi elokuvan
tupakan peukalollaan, ei tulitikulla. Kuuluisa
running gag loytyy niin

elokuvasta Duck Soup (1933). Kaksi Kkertaa
Grouchon on tarkoitus nousta Harpon ohjastaman
sivuvaunullisen moottoripyérén kyytiin, mutta
molemmilla kerroilla sivuvaunu jdd paikalleen
Harpon huristellessa paikalta. Kolmannella kerralla
Groucho ajaakin Harpon pyorén selédstd ja pakottaa
hénet sivuvaunuun. T&lld kertaa kuitenkin sivuvau-
nu ldhtee maata kuopien liikkeelle, kun taas
varsinainen pyord, jonka selkddn Groucho on

Salminen, Simo. (1932 - ). Suomalainen leipuri
ja koomikko, joka on osallistunut likipitden kaik-
kiin Spede Pasasen TV-ohjelmiin ja elokuvaproduk-
tioihin. Salmisen uran huipennukseksi jd&énevét
Maunu Munalukon rooli elokuvassa Noin seitsemén
veljestd (Cirka sju brdder, 1968) ja uutterasti
vditoskirjaaa tuhertavan Taneli Huurteen rooli
elokuvassa Jussi Pussi (1970).

Screwball. Hollywood-komedian merkittdvimpid
alalajeja, jonka kukoistuskausi ajoittuu noin vuosiin
1934-40. Ensimméisen Kkerran késite esiintyi




jo 30-luvun puolivélissd tarkoittaen "eksentrisig"
henkilGitd. Sananmukaisesti késite liittyy ldheisesti
sellaisiin ilmaisuihin kuin screew loose (ruuvit
16ysélld) ja screwy (hiprakassa). Sittemmin screw-
ball -késite on omittu myds baseballiin tarkoitta-
maan hyvin odottamattomia ja merkillisid lentora-
toja kiitdvi kierrepalloja tai henkiloitéd, joilla
on taito lyodd sellaisia kierteitd. McGyver-Tv-
sarjassa suomentaja ké&énsi screwballin termilld
sekoboltsi. Samassa muodossa se esiintyykin
mm. saksassa - eli Wirrkopf. Elokuvassa screwball-
komedian ldhtokohtana on pidetty Hawksin eloku-
vaa Twentieth Century (Primadonna) ja >> Capran
elokuvaa It Happened One Night (Tapahtuipa
erddnd yond) - molemmat vuodelta 1934.

Sennett, Mack (oik. Michael Sinnott, 1880 - 1960).
Kanadalaissyntyinen Sennett tuli elokuvan palve-
lukseen 1908 Broadwayn showmaailman kautta.
Aluksi hén tyoskenteli yhdessd ihailemansa oppi-
isan David W. Griffithin kanssa. 1910-luvulla
hdnen perustamansa Keystone Company oli
Griffithin yhtion ohella yksi suurimpia ja suosi-
tuimpia elokuvayhticitd. Sennettin yhtio oli ensim-
méisten joukossa, joka 10-luvulla siirsivét elokuvan
keskustaa Hollywood -nimiselle paikkakunnalle
Kaliforniassa.

Sennettin ansioksi luetaan mygskin monet perin-
teikkddt komedia-keksinnot - tosin hén itse vdittdd
varastaneensa ranskalaisilta esikuviltaan kaiken
paitsi piirakanheiton. Sennett-nimeen yhdistetéén
mm >> Keystone Cops, >> Bathing Beauties,
autobaletit, >> "rallyt" ja >> piirakanheitto.




Capra aloitti - "taiteellisen"
uransa jokaalan ovelta ovelle
yrittédjind, mm. kauppaamalla
hémérdperdisid kaivososakkei-
ta herkkduskoisille farmareil-
le. Taiteellisen uransa Capra
aloitti jo mykédssd elokuvassa,
ensin ekstrana, sittemmin myés
ratkaisevasti vaikuttamalla
Harry Langdonin tunnusomai-
sen lapsekkaan hahmon syntyyn.
Varsinainen ldpimurto - josta
eteenpdin hdn pysyi 30-luvun
suosituimpana  elokuvantekijénid
oli >> screwballin seksuaali-
politiikkaa ja populismin politiik-
ka_g. yhdisteleva Tapahtuipa
Night, 1934).
Siitd eteenpdin populistinen unelma voitti painotuk-
sessa kiistdiméttd ja Capran elokuva-amerikka
muuttui sellaiseksi, kuin tdmé lehtileike vuodelta
1936 haluaisi kuvitella todellisuuden olevan:
"Yhdysvalloissa jokainen on tehnyt tyotd... Jouti-
laiden rikkaiden luokkaa ei ole ollut... Suuren
vaaran muodostavat nyt yrityksen varallisuuden
‘uusjakoon korkeiden verojen avulla. Se saattaa
johtaa yleiseen kdyhyyteen, kuten on jo kdynyt
Vendjélld. Mutta on olemassa myds toinen, yhtd
suuri vaara - vaara, ettd Yhdysvalloista tulee
luokkatietoisen vihan valtio. Sellainen tilanne
merkitsisi amerikkalaisen hyvinvoinnin ja kehityk-
sen loppua."”
Capran erityisid teemoja on hyokkdys monopolika-
pitalismia vastaan. Kysymys ei Kuitenkaan ole
suurten péddomien kasautumisesta sinénsd, vaan
valtion asioihin puuttumiseen rinnastuvasta yksilon
rajoittamisesta. Capralaisen opin mukaan raha
on léhinnd tarpeetonta, mutta ei se siniéinsd erota
ihmisid luonnollisesta yhteydestdén. Koulutus
sithen sen sijaan saattaa pystyd ja nostaa jotkut
,monien ylédpuolelle. Témén populistinen ideologia
pyrkii torjumaan myytilld kansanviisauden ylivoi-
maisuudesta itsekeskeiseen oppineisuuteen verrat-
tuna. Td&mé antiintellektualismi perustuu siihen,
-ettd populismin ideoiden on oltava helposti lihes-
tyttévid. Poliittisessa kdytdssd tdméd anti-intellek-
tualismi helposti rinnastuukin valmiiksi positiivisik-
si koettuihin arvoihin, kuten tasa-arvoisuus.
Capran elokuvien tdrked suuri luonne onkin se,
mitd poliitikolta tai tarinan pd@henkildltd Ameri-
kassa vaaditaan - &ly ja intellektuaalinen mieli
kun on yksinkertaisesti liian steriili ja triviaali
kéytdnnon kysymyksiin. Kansanviisauteen liittyen
on kansa Capralle suoranainen visuaalinen ja
verbaalinen hokema, jolla on kuitenkin enemmén
monissa kédytdissd tarttunutta arvokkuutta kuin
lujaa referenttid. Capran 'kansa' merkitsee lahjo-
mattomuutta ja voimaa, eli kdytdnndssd elokuvan
késiteltyjen teemojen ldhinnd kielelliseen figuuriin
perustuva "fade-out".
Frank Capra on selvddkin selvemmin arkkipopulisti
ja hénen uransa huippu liittyy ldheisesti >> populis-
tisen elokuvan lyhyen elinvoimaiseen kauteen
30-luvun lopulla ja osittain 40-luvun alussa: sosiaa-
listen myyttien voimasta ja unohtuneesta humaani-
suudesta muistuttaminen kdvi alleviivatun naiviksi
ja tehottomaksi jopa valkokangasratkaisuna sodan
ja sen jdlkeisen maailman muutoksessa - tai
hahmottamisen muutoksessa -; Andrew Bergmanin
sanoin: edes Frank Capra ei voinut lopettaa eloku-
vaa kohtaukseen, jossa Hitler soittelee joviaalisti

huuliharppua. Capran viimeinen varsinainen mes-
tariteos on Ihana eldmd (It's a Wonderful Life)
vuodelta 1948 ja siind oireellisesti korvautuu
fiktion yleinen mutta populismissa kulminoituva
ilmoitus "ndin voisi tapahtua™ sadun ja fantasian
suoralla tunnustuksella "tdmd on mahdotonta,
kuvitelma": elokuvan ristiriitojen ratkaisuun
tarvitaan Jumalan ldhettdmad enkelid.

Capran keskeisid elokuvia: Mr Deeds Goes to
Town, 1936; Lost Horizon, 1937; You Can't Take
It With You, 1938; Mr Smith Goes to Washington,
1939; Meet John Dow, 1941.

Chaplin, Charles (1889 - 1977). Lontoon slummeista
1dhtdisin ollut koomikko. Sydney Chaplinin velipuo-
li, joka karkotettiin 1950-luvulla kommunistina
Yhdysvalloista.

Contadin, Fernand Joseph Desire Contadin. >>
Fernandel.

Crackerbarrell >> Screwball

Ealing studiot. Englantilaisen sodanjélkeisen
elokuvateollisuuden maineikkain tuotantolaitos.
Vaikkakin komediat muodostivat vain osan Ealing
-yhtion tuotannosta ovat sellaiset elokuvat kuten.
Kruununpéitd ja hyvid syddmid, Viskid, viskid
ja  Naistentappajat jdttdneet ldhtemé&ttomat
jélkensd elokuvakomedian historiaan.

Yhtién . voimahahmona toimi perienglantilai-
nen tuottaja Michael Balcon. Lontoon esikaupun-
kialueella sijaitseva Ealing oli elokuvanteon
pesd. jo vuodesta 1931, mutta yhtio perustet-
tiin varsinaisesti 1938 ja se tuotti 20 vuoden
aikana 95 elokuvaa.

Ealing-elokuvan tyypillinen juoni alkoi konfliktista
suuren ja pienen, rahavallan ja tavallisen ihmisen
vililld. Pieni ihminen pistdé hanttiin ja voittaa
onnellisten sattumusten kautta ja kaikki paattyy
hyvin.

Ealing-komedioiden kultakausi on lyhyt, alkaen
1949, kun kolmen kuukauden sisélld melkein
toisistaan riippumatta valmistui kolme komediaa:
Henry Corneliuksen Passi Pimlicoon, Alexander
Mackendrickin Viskid, viskid ja Robert Hamerin
Kruununpditd ja hyvid sydidmid, pddttyen Naisten-
tappajiin 1955, jonka jilkeen BBC osti Ealing-
'yhtididen studio-alueen. :

i Ealing-yhtidt kokosi lahjakkaan yhteison elokuvan-
tekijoitd jossa ryhmétyon merkitys oli suuri alusta
‘loppuun. Vaikka esim. Alec Guinnesin osuus onkin
erdissd elokuvissa huomattava, kirjoitettiin eloku-
vat useimmiten toimivalle kollektiiville, jossa
jokainen lenkki oli tédrkeé. Kuvauksen kohteena
oli usein jokin yhteisd: Viskid, viskid -elokuva
kuvaa skottikyldd joka turvaa yhteisen skottijuo-.
man saatavuuden; Naistentappajissa on yhteisond
rikollisliiga, jonka ylldttdviksi pédévastustajaksi




nousee vanha rouva; Kruununpéditéd ja hyvid syddmia
-elokuvan yhteisdn jdsenet ovat kaikki d'Ascoyn
-suvun aatelisjdsenid - tosin kaikkia esittdd Alec
Guinnes.

Eemeli. (oik. Esko Toivonen). Suomalainen koomik-
ko, joka on esiintynyt estradi- ja televisioviihdyt-
tdjand, mutta on lisdksi nidytellyt myds monissa
elokuvissa. Eemeli on tullut tuntuksi ldhinnd
suomalaisittain harvinaisen verbaalisen huumorin
viljelijénd. 60-luvun alussa Eemelin ympérille
kyhéttiin kokonainen sarja elokuvantapaisia teok-
sia, joista maineikkaimpia ovat Ville Salmisen
ohjaamat Oho, sanoi Eemeli (1960) ja Molskis,
sanoi Eemeli, molskis! (1960).

Fernandel (oik. Fernand Joseph Désiré Contadin,
1903-1971). Ranskalainen hevosennaamaksi

]
i, teki pitkdn pédivdtyon euroop-

mainittu ndytteli
palaisen elokuvakomedian parissa. Suomessa
parhaiten tunnettu puolenkymmenestd Is&8 Camillo-
elokuvastaan.

Freud, Sigmund. >> Vitsi

Gag man. Tdrked ja arvostettu - joskin suurelle
yleis6lle tuntematon - ammattiryhmé Hollywoodis-
sa. Ns. Gag-istunnoissa erottui pian henkildt,
joilla oli erityinen kyky keksid koomisia ratkaisuja
ja k##nteitd. Ohjaajien ja kdsikirjoittajien rinnalle
he muodostivat oman ammattiryhmén.

Gag miesten merkitys kasvoi nopeasti. Heitd
ruvettiin kdyttdmé#dn myds ns. vakavissa elokuvis-
sa, joissa heidédn tehtdvinsd oli kehittdd ns. "comic
relief" -tilanteet - draaman keskelle helpottavia
jaksoja. Varsinaiset kisikirjoittajat olivat yleensd

jédvejd tdhén tehtdvaan.

Hollywoodin alkuaikoina gag man oli aina tdystyol-
listetty ja heistd oli kova kysyntd. Parhaat gag-
miehet 10ytyivdt yleensd novellikirjailijoiden,

.Yhden komedian parissa saattoi tydskennelld

useampiakin gag-miehid. Esim. Harold Lloyd
tyollisti kuusi miestd. gag-miesten kdytté muutti
myos siind ettd elokuvien tydjdrjestys muuttui:
ensin kehitettiin toimiva gag ja vasta sitten
siihen sopiva tarina ja juoni. Gag-miehet olivat
usein mukana myds itse kuvausvaiheessa, kehittéden
uusia ja parantaen vanhoja ideoita.

Monet koomikot siirtyivét uransa huipun jélkeen:
gag-miehiksi. Esimerkiski Buster Keaton kehitti
gagejd 40-luvun suositulle koomikolle Red Skelto-
nille.

Hellzapoppin' (Hullunmylly, 1942) ohj. H. C.
Potter. Alunperin Ole Olsenin ja Chic Johnsonin
Broadway-show (yhteensd 1404 esitystd) josta
tehtiin ilmeisen onnistunut elokuvaversio: "A
laughing-gas nightmare! (ilokaasu-painajainen)"
(Jympson Harmon, Evevning News); "Lunacy
triumphant!  (hulluuden riemuvoitto)" (Jonah
Barrington, Daily Express); "The most insane,
crazy, cracked, fantastic, deranged, unhinged,
demented, daft, frenzied, moon-stuck, shatter-
pated, barmy, crackbrained, dizzy, delirious,
distracted show I have ever seen! (ihan kiva esitys)"

(Ernest Betts, Sunday Express).

Hellzapoppin' oli erdanlainen elokuvakomedian
virstanpylvés, jonka jdlkeen ei endd ollut paluuta.
Jacques Tatin sanoin: "Aluksi oli yksi henkils
... sitten tuli Laurel ja Hardy, jotka olivat yhtd
aikaa sekd tyhmid Augusteja ettd viisaita klovneja
... kaava kehittyi, tuli kolme Ritzin veljestd
«. Marx-veljekset: nelji. Ja lopulta olemme
elokuvassa Hellzapoppin', jossa jokainen osallistuu

‘gagiin ja toimii sen hyviksi." (Lahikuva 3/83).

Hintikka, Jaakka. Tommi Rinteen roolinimi Matti
Oraviston ohjaamassa elokuvassa Senni ja Savon
Sulttaani. (1953).

Hoffman, Dustin. Amerikkalainen vastine Vesa-
Matti Loirille, mionipuolisuusniytteliji, jonka
ldipimurto tapahtui komiikan merkeissi Mike
Nicholsin miehuutta koettelevassa elokuvassa
The Graduate (1967). Tunnetaan vakavien roolien
ohessa myds Tootsiena, "lyométtoménd transuna”.
Hullunmylly. >> Hellzapoppin'

voi elokuvissakin outsider vain aavistaa. Esimerkki:
Elokuvatutkimuksen painopiste on jo vuosia sitten
muuttanut Kemiin, sitten Ouluun.




Tuike‘Alitalo:

KUKA PELKAA
VIDEOVAKIVALTAA?

Videovikivalta-sana ei ensi kertaa kuultuna
ole ymmarrettivd, se tuntuu késitteelliselta
mahdottomuudelta, sanahirvidltd ilman
merkitystd. Meille suomalaisille se on kuiten-
kin jo tuttu kdisite, osa jokapdaiviistd kielen-
kayttodmme. Videovédkivalta madritelladn
ehkai eri tavoilla, kdyttdjasta riippuen, mutta
ymmarrdmme yleensd ettd kyse on jostain
pahasta ja tuomittavasta asiasta.

Julkisen keskustelun videovikivallasta synnytti
viime joulukuussa eduskunnan késittelyyn tullut
videolaki. Lyhyen ja kiihkedn keskustelun pdda-
lustajina olivat kansanedustajat, ldhinna sivistys-
valiokunnan jédsenet sekd asiantuntijoina esiinty-
neet opettajat ja erilaiset kasvatusviranomaiset.
Tyypillista keskustelulle oli ldhestyvien vaalien
mukanaantuoma ylidramaattisuus toisaalta kes-
kustelijoiden yksimielisyys.

Taustalla on tirkei ja monimutkainen viestin-
tapoliittinen kysymys siitd, mitd 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 vakival-
taa ja meiddn (= lainsddtdjét ja opettajat) on té-
md estettava.

Videovikivalta-keskustelussa tiivistyi useita
ajankohtaisia televisioon ja sen katseluun liittyvid
kysymyksid. Videot ovat erids tirkea tekija, silld
nauhurien yleistyminen ja mahdollisuus vuokrata
kasetteja, ovat muuttaneet katselutapoja. Samoin
katselutapoja on muuttanut muukin tarjonnan li-
sddntyminen, ldhinnd kaapeli- ja satelliittikana-
vat. Vikivalta-kysymyksen kdytyyn keskusteluun
on tuonut ldhinni psykologinen kéyttdytymistut-
kimus, joka on erikoistunut tutkimaan television
haitallisia vaikutuksia katsojiinsa.

Pelottava televisio

olemassaolon ajan vastustettu ja sitd on

T elevisiota on koko sen suhteellisen lyhyen
syytetty haitallisista vaikutuksista katsojiin-

sa, erityisesti lapsiin. Televisiotutkimus syntyi ai-
kanaan tdmén haittavaikutusoletuksen pohjalta ja
se on pitkdén keskittynyt ndiden haittojen selvitte-
lyyn. Televisioon kielteisesti suhtautuva tutkimus
voidaan jakaa kahteen paaryhmain. Toiset 1dhte-
vit siitd, ettd televisio itsessddn, kuvalliseen vies-
tintddn perustuvana, on vaarallinen ja silld on il-
maisumuotonsa takia haitallisia vaikutuksia. Toi-
set tutkijat taas suhtautuvat televisioon ja sen
ominaispiirteisiin neutraalimmin tai jopa vélinpi-
taméattomasti, heitd kiinnostavat ilmennyt vaarin-
kayttd, sen mahdollisuudet ja seuraukset.

Molemmista ldhtokohdista on tehty empiiristd
tutkimusta, mm. aiemmin mainittua psykologista
kayttaytymistutkimusta, sekd laaja-alaisempaa,
vihemmén empiiristd tutkimusta. Samat pédatyy-
pit ndkyvidt myos muussa televisiokirjoittelussa ja
-keskustelussa.

Television torjujat

myos tavallisia katsojia voidaan ryhmitelld

heidédn televisiosuhteensa mukaan. Austra-
lialaiset tutkijat Hodge ja Tripp analysoivat sika-
laisessé televisiokeskustelussa esiintyneitd televisi-
on vastaisia mielipiteitd ja loivat tyypittelyn, jossa
he médrittelevét televisioon torjuvasti suhtautuvat
heiddan maailmankatsomuksensa mukaisesti. T&-
mé australialaiseen keskusteluun perustuva tyypit-
tely kuvaa osuvasti myos suomalaisia nakemyksii.
Pelkdstddn vaihtamalla televisio-sanan tilalle sa-
nan video, pddsemme jo syvélle videovikivalta-
keskusteluun.

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

T elevisiotutkimuksen ja tutkijoiden lisédksi
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on katselu on ohittanut. Ennen aikaan lapset leik-
kivat, keskustelivat ja erityisesti kuuntelivat mit4
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 torjuntanikemyksen mu-
kaan television ominaispiirre. Kaupallisuus hallit-
see televisiota ja siksi se on ideologisesti arvelutta-
va viline. Vasemmistotorjunta korostaa television
manipulaatioluonnetta. Erityisesti torjujat pahek-
suvat television lapsiin kohdistamaa manipulaa-
tiota.

Mainokset eivit ole vikivaltaisia?

ideovikivalta keskustelu keskittyi tiukasti
videoon, puhuttiin videonauhoilla levitet-

tavistd ohjelmista ja niiden haitallisista vai-
kutuksista. Videokeskeisyys oli mielenkiintoinen,
suomalainen erityispiirre, jos keskustelua vertaa
vastaaviin muissa maissa kidytyihin. Tosin erdit
kansanedustajat puheenvuoroissaan kiyttivit sa-
telliittikanavien ohjelmia esimerkkeiné 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 silld, ettd se kaytiin juuri videoiden levi-
tystd koskevan lainsdddannén yhteydessi. Selitys
on kuitenkin vajavainen, silli samaan aikaan
eduskunnan késiteltdvana oli myos kaapelitelevi-
sioiden toimintaa koskeva lakiesitys, jonka yhtey-
dessé keskusteltiin hyvin vdhin sisillollisistd kysy-
myksistd tai ohjelmistosta.

Kaapelitelevisiolain yhteydessid eduskunta esi-
merkiksi ensi kertaa Suomessa otti kantaa televi-
siomainontaan hyvaksyessddn mainokset kaapeli-
televisioon. Tamin paatdksen ennakkoluonteesta
ja periaatteellisesta merkityksestd ei julkisuudessa
ole paljoa puhuttu.

a oleva suomalainen videolaki on tiu-
kimpia Euroopassa ja tdiméi seikka on tuotu esiin
myos laista kdydyn keskustelun yhteydessd. Sa-
maan aikaan Suomi on kuitenkin yksi harvoja
maita, jossa ei ole eduskunta- tai lainsdddantota-
solla otettu kantaa televisiomainontaan, ennen
kaapelitelevisiolakia. Tésta asiasta ei kuitenkaan
ole juuri edes keskusteltu. Sensijaan meilld yllapi-
detddn virheellistd késitystd, ettd maamme mai-
noskdytidnto vastaisi jotain yleistd eurooppalaista
keskitasoa. Tosiasiassa vain harvoissa maissa tele-
visiomainonta on sallittua samassa laajuudessa
kuin meilld ja Suomi on ainoita maita Euroopas-
sa, jossa mainoksin saa katkoa ohjelmia. Puhu-
mattakaan siitd, ettd meilld on mahdollista jopa
leikelld elokuvia, jotta mainokset mahtuisivat mu-
kaan varattuun ohjelma-aikaan!

Onko television katselu yksityisasia?

iten satelliittikanavat, kaapelitelevisio ja
M videot ajan myotd muuttavat televisio-

kulttuuriamme, ei ole tilld hetkelld nah-
tdvissd. Erds vaikutus on katselun muuttuminen
yksityisemmaksi. Ihmiset katsovat eri ohjelmia eri
aikoina ja television tarjoama julkisuus ei ole vélt-
tamattd yhté totaalista kuin tdhin asti. Poliitikoil-
le ja muille julkisuudesta riippuvaisille ryhmille ta-
mé on merkittidvéi ja aiheuttanee sopeutumisvai-
keuksia.

Olisi kuitenkin védrin viittad, ettd timid huoli
oman julkisuuden kaventumisesta olisi ajanut
kansanedustajia videovikivaltakeskustelussa.
Keskusteluun osallistuneet poliitikot eivat olleet,
ainakaan kaikki, ns. televisiopoliitikkoja, vaan pi-
kemminkin he edustivat kahta aiemmin mainittua
maailmankatsomuksellista torjujaryhmaa.

Torjuvan televisiosuhteen liséksi keskusteluun
osallistuneilta kansanedustajilta 16ytyy kuitenkin
my®6s toinen yhteinen nimitt4ja, he ovat kaikki si-
viiliammateiltaan opettajia tai kasvattajia. Itseasi-
assa koko videovikivaltakeskustelu olikin erilais-
ten opettajien ja kasvatusviranomaisten keskuste-
lua. Oman todistuksensa mukaan opettajat olivat
liikkkeelld vilpittémén huolensa ajamina. He veto-
sivat kokemukseensa, sithen mitd ovat koulussa
nihneet: lapset katsovat paljon televisiota/video-
ta ja heitd on vaikea opettaa ja kasvattaa.

Kasvattaminen ja opettaminen ovat vaikeita
asioita, siind opettajat ovat oikeassa. Opettamisen
vaikeus korostuu tilanteissa, joissa koulun sisdiset
mallit ja ihanteet ovat ristiriidassa koulun ulko-
puolisen maailman kanssa. Naytt6d tadstd on saa-
tu esimerkiksi vihemmistokansallisuuksien ja tyo-
vdenluokan lasten kouluun sopeutumista tutkit-
taessa. Television katselun yksityistyminen lisdd
paineita koulun ja sen ulkopuolisen todellisuuden
vilille. Julkisuus hajoaa kun televisio lisdd yksityi-
syyttd ja juuri opettajat torméavét tyossdidn seu-
rauksiin.

Suomalaisen kasvatusihanteen perusteena on
ajatus ettd opettajan on tiedettivd enemman kuin
oppilaiden. Tistd syntyy opettajan ja kasvattajan
auktoriteetti. Kasvattajan on tiedettdvd enemmén
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kuin kasvatettavat ja ennen kaikkea hidnen on tie-
dettdva mitd kasvatettavat tietdvit ja mita he eivit
tied4.

Television katselun yksityistymisestid ja hajoa-
misesta seuraa etteivdt opettajat endid tiedd miti
lapset ovat vapaa-ajallaan, koulun ulkopuolella,
nidhneet, saaneet tietdd ja jopa oppineet. Tamé
tietdmattomyys synnyttdd opettajissa ahdistusta,
pelkoa ja huolta, kuten olemme nihneet.

Lasten vanhempien huoli videoiden katselusta
on samanlaista tietimittomyydestd syntyvdi ah-
distusta. He korostavat usein, etti ovat huolissaan
kasvattajien, vanhempien ominaisuudessa. He ei-

vét ole huolissaan siitd mité tietdvit lasten nih-.

neen kotonaan vaan siitd mitd eivit tiedd, mitd
lapset ovat ndhneet videolta ’’naapurissa’’.

Vikivaltaa ja aggressiota
n osittain luonnollista pelitd ja varoa kaik
kea uutta ja tuntematonta. Opettajille ja

O vanhemmille on televisio nykyddn tunte-

maton kahdella tasolla. He eivit endd tiedd mitd
lapset televisiosta katsovat eivitki he tiedd miten
se lapsiin vaikuttaa.

Kéyttaytymis- ja aggressiotutkimus on omistau-
tunut selvittdmédn viimeksi mainittua kysymystd
ja on luonnollista ettd se on saanut osakseen suur-
ta huomiota. Tutkimuksen ja sen tulosten suosio-
ta ja mielenkiintoa ei ole vihentinyt se tosiseikka,
ettd ne ovat tukeneet aikaisempia oletuksia ja pel-
koja, pdinvastoin.

Viime aikoina ilmestyneille kotimaisille aggres-
siotutkimuksille on julkisuudessa luotu ainutlaa-
tuisuuden sddekeh#d, samalla kun on tdysin lai-
minlyoty niiden viitekehyksen esittely. Ainutlaa-
tuisia ndma4 tutkimukset eivit kuitenkaan ole. Sa-
moista peruslahtékohdista on tehty kiyttdytymis-
ja aggressiotutkimusta kaikkialla, missid behavio-
rismille perustuva empiristinen psykologian tutki-
mus on ollut hallitsevana. Itseasiassa jopa tutki-
musten ajoitus on monissa maissa ollut hyvin sa-
manlainen kuin meilli 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 tiedonvilitysmaailma eli
talloin nopean laajenemisen ja kiristyvan kilpai-
lun aikakautta. Ohjelmatarjonnan lisdéntyessi ja
katsojista kdytdvdn kilpailun Kkiristyessd virisi
myds huoli ja keskustelu ohjelmien vaikutuksista
lapsiin. Vuosikymmenien vaihteessa perustettiin
Yhdysvalloissa lopulta hallituksen rahoittama tut-
kimusprojekti, jonka tehtdvina oli selvittda televi-
sion ohjelmien vikivaltaisuus ja niiden vaikutus
lapsikatsojiin. General Surgeonin mammuttipro-
jekti ei odotuksista huolimatta pystynyt antamaan
yksiselitteistd vastausta annettuun kysymykseen.
Sen sijaan tuloksena oli todellinen aggressiotutki-
muksen buumi, olihan projektissa mukana 23 tut-
kimusryhmaéi ja yli 60 tutkijaa. Vastausta ei ehki
saatu, mutta kayttaytymistutkimuksen tapa ldhes-

tyd kysymysté televisiosta tuli vallitsevaksi ja ylei-
sesti tunnetuksi. Hyvdna esimerkkind tdstd on
oma videovikivaltakeskustelumme, ja sen ldhto-
kohta; vikivallan vaikutukset lapsikatsojiin.

Yhdysvalloissa suoritetussa suurprojektissa psy-
kologisten tutkimusten antamat tulokset katsot-
tiin niin ristiriitaisiksi ja tulkinnanvaraisiksi, ettei
niiden pohjalta ollut syytd ryhtyi toimenpiteisiin.
Kéyttdytymistutkimus osoittautui lilan suppeaksi
menetelméksi selvittdiméin laajaa ja monisdikeistd
kysymyst4 television (elokuvan) ja katsojan vili-
sestd suhteesta.

General Surgeonin raportista on kulunut jo vii-
tisentoista vuotta, joiden aikana kritiikkid aggres-
sio/kdyttdytymistutkimusta kohtaan on alkanut
tihkua myos muilta suunnilta. Kritiikki kohdistuu
padasiassa aggressiotutkimuksen ldahtokohtiin ja
nidkokulmaan, jotka eivét kuluneina vuosina ole
muuttuneet. Kritiikkid on esitetty erityisesti tutki-
musmenetelmin mekaanisesta tavasta ymmartdd
syy-seuraussuhteet. Aggressiotutkimuksen 14hto-
kohtana on kausaliteettisuhde mallia *’maila lyo
palloa’’. Tdhdén liittyy tutkimuksen toinen ongel-
ma, sen ehdoton keskittyminen kayttdytymisen
tutkimiseen. Kirjistetysti sanottuna se keskittyy
pelkdstdadn pallon tarkkailuun, lyonnin jalkeen.

Aggressiotutkimukselle on tdysin vierasta poh-
tia koevélineini olleiden elokuvien, kuvattujen ti-
lanteiden tms. omaa luonnetta. Se ei huomioi kat-
somistapahtumaan liittyvd4 merkityksenannon ja
-vilityksen problematiikkaa, puhumattakaan esi-
merkiksi siitd ettd se pohtisi tarinan tms. tekijoi-
den osuutta.

Kolmas usein esiin noussut aggressiotutkimuk-
sen ongelma on sen kyky mddéritelld, mita se lop-
pujen lopuksi tarkoittaa védkivallalla ja aggressiol-
la. Tamakin liittyy osittain siihen, ettei tutkimus
lahtokohdassaan mairittele vilinettddn eli eloku-
vaa, miki siind on vikivaltaista, missd, miten ja
miksi. Toisaalta ongelmia on ollut myds sen méa-
rittelemisessd minkélainen lasten kidyttdytyminen
koetilanteissa tulkitaan aggressiiviseksi, miten ja
miksi ja onko kaikki aggressiivinen kdyttdytymi-
nen kielteist4?

Television vaikutuksia tutkineen aggressiotutki-
muksen lopullinen arviointi, osana psykologista
kokeellista tutkimusta, kuuluu psykologian tutki-
joille itselleen. Tamékin tutkimus on silti kyettava
nikemdidn oikeissa mittasuhteissaan ja, psykolo-
gien vastavditteistd huolimatta, on korostettava
ettei heilld ole mahdollisuutta esiintyd asiantunti-
joina, ainakaan nykyisen tutkimuksen voimalla,
pohdittaessa television luonnetta, toimintaa ja
vaikutuksia.

Aggressiotutkimusta on kaytetty tehokkaasti
argumenttivilineena televisio- ja videokeskuste-
lussa. Tdhan tarkoitukseen se soveltuu, erityisesti
tukiessaan jo muualta perdisin olevia torjuntamal-
leja sopivasti. On kuitenkin muistettava, ettd ar-
vovaltaiselta kuullostavasta tieteellisyydestddn (=
empiirinen tutkimus) huolimatta, se tdssd yhtey-
dessd on vain yksi kaapu, johon television, videon
tai elokuvan torjujat/pelkddjit pukeutuvat.

Tuike Alitalo
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Matti Kamppinen:

ISOMORFIA

Tarkastelen seuraavassa kysymystd milld 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 viliseen informaatiosidokseen. Yksi
keskeinen informaatiosidoksen tyyppi on
sellainen, jossa yhteensidotut tilanteet ovat
isomorfisia.

Tilannesemantiikka

iime aikoina suosiota saavuttanut nikemys
merkityksestd ja merkityksen kantajista

on, ettei kielen tai mielen ilmauksilla, tai
muilla kehon ilmauksilla ole itsessddn merkityst,
vaan vasta osana jotain laajempaa kokonaisuutta.
Téllaista kokonaisuutta voimme sanoa lyhyesti ti-
lanteeksi, ja vastaavasti tilanteiden varaan raken-
nettua merkitysteoriaa voimme sanoa tilannese-
mantiikaksi. Kielen pragmatiikan tutkijoille tilan-
teiden tirked rooli on jo pitkéén ollut selvié. Filo-
sofiassa tilanteiden (situaatioiden) varaan raken-
nettua merkitysteoriaa ovat selkeisti esittdneet
Jon Barwise ja John Perry mainiossa kirjassaan
Situations and Attitudes (1983). Kirjassa esitettyd
tilannesemantiikkaa on kirjan ilmestyttyd kom-
mentoitu mm. Language & Philosophy- seki Not-
re Dame Journal of Philosophical Logic -lehdes-
sd. Tilannesemantiikan mahdollisuuksista kult-
tuurien tutkimuksessa, erityisesti suullisen kan-
sanperinteen tutkimuksessa on kirjoittanut Lauri
Honko (1984).

Ensi ndkemaltd, ja kielen pragmatiikan tutki-
joiden késitysten mukaan, tilanteet ovat merkitys-
ten kantajia. Esimerkiksi tilanne, jossa Arhippa
muistaa Eenokin sytyttineen savukkeen, kanta
useita merkityksid. Mutta ovatko tdmaén tilanteen
merkitykset riippuvaisia vain tilanteesta itsestdn,
vai sen suhteista muihin tilanteisiin? Néyttéa silté,
ettei Arhipan muistamisaktin merkitys péése oi-
keuksiinsa ilman Eenokin savukkeensytyttdmisti-
lanteen huomioon ottamista. Barwise & Perry
esittdvatkin, ettd merkitys on tilanteiden vilinen
suhde. Barwise & Perryn idean jiljet johtavat
Jaakko Hintikkaan, josta jéljet edelleen johtavat

MERKITYS, INFORMAATIO JA

saksalaiseen loogikkoon Gottlob Fregeen. (Eri-
laisten merkitysteorioiden historiallisista kehitys-
kaarista ja Fregen osuudesta niissé, ks. Sajama &
Kamppinen 1987.) Hintikan (1982) mukaan mer-
kitys ei ole tavanomaisiin tilanteisiin (siihen etté
esineet, asiat tai olennot ovat joillakin tavoilla)
verrattavissa oleva 6tokké, vaan funktio, joka liit-
tad tilanteita toisiinsa. Esimerkiksi tilanne, jossa
Arhippa muistaa Eenokin sytyttaneen savukkeen,
on yhteydessd tilanteeseen, jossa Eenokki sytytti
savukkeen. Vastaavasti Arhipan muistamis- tai
puheaktin ’Muistan Eenokin sytyttdneen savuk-
keen’’ merkitys on yhden tilanteen (jota konsti-
tuoi muistava Arhippa) yhteys toiseen tilanteeseen
(jota puolestaan konstituoi savuketta sytyttdvé tai
sellaisen sytyttinyt Eenokki). Kyseessd oleva mer-
kitys on se, jonka avulla padstdan yhdesté tilan-
teesta toiseen.

Vastaavasti, jos halutaan 16yt44 jonkin yksittdi-
sen sanan merkitys, katsotaan yhtaalté niita tilan-
teita, joissa sitd kdytetddn, ja toisaalta niité tilan-
teita, joihin nuo kayttotilanteet ovat yhteydessd.

Informaatioteoria

utta milld tavalla tilanteiden pitdéd olla
M toisiinsa yhteydessd, jotta niiden vilinen
suhde synnyttédisi merkityksen? Barwise
& Perry rakentavat tilannesemantiikkansa ontolo-
gian kokonaan Fred Dretsken (1981) informaatio-
teorian varaan. Dretsken ontologian perusteella
Barwise & Perry viittivit, ettd kahden tilanteen
vililld tiaytyy olla informaatiosidos, jotta tilantei-
den vilinen suhde synnyttdisi merkityksen.
Milloin kahden tilanteen vélill4 on informaatio-
sidos? Dretsken mukaan tilanteiden A ja B vélilla
on informaatiosidos jos tilanne A kantaa infor-
maatiota tilanteesta B. Ja edelleen, Dretske tar-
kentaa médritelminsé seuraavasti: tilanne A kan-
taa informaatiota tilanteesta B, jos A:n esiintymi-
sen todennédkoisyys ehdolla B on yksi, ts.

inf (A,B) jos P (A/B) = 1

Esimerkiksi lampomittari kantaa informaatiota
huoneen lampétilasta koska huoneen lampétilan
ja lampomittarin vélilli on lainomainen yhteys:
lampomittarin elohopeapatsaan korkeus méédrédy-
tyy yksiselitteisesti (normaalissa ilmanpaineessa)
huoneessa olevien ilmamolekyylien liike-energias-
ta. Dretsken informaatioteorian juju piileekin
lainomaisissa yhteyksissd, joiden avulla tilanteet
ovat sidoksissa toisiinsa. Informaatio perustuu
lainomaisiin yhteyksiin ja merkitys puolestaan pe-
rustuu informaatioon.

Mutta tilanne ei ole aivan ndin yksinkertainen.
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Ensimméinen monimutkaisuus koostuu seuraa-
vasta ajatuskulusta. Maailma on pullollaan lain-
omaisia yhteyksii ja niiden esiintymid, joista kui-
tenkin vain harvat kantavat merkityksid missdin
intuitiivisessa mielessd. Ajattele vaikka sitd lain-
omaista yhteytts, joka vallitsee Kalifornian ranni-
kon muodon ja meriveden virtauksen vililld, tai
sitd yhteyttd, joka vallitsee kolmen kilometrin
korkeudessa oleva ilmakehén viipaleen myrkkypi-
toisuuden ja Euroopan kemian teollisuuden ja
teollisuusjohtajien intressien valilla. On luontevaa
ajatella, ettei ndihin tilanteisiin liity merkityksia
ainakaan ennen kuin niitd on tulkittu ja tutkittu
tiettyjen teorioiden avulla. On pikemminkin niin,
ettd maailmassa tilanteiden vililla vallitsevat lain-
omaiset yhteydet ja informaatioyhteydet toimivat
perustana merkityksille. Tilanteiden véliset merki-
tysverkot ikddn kuin rakentuvat informaatioverk-
kojen varaan.

Toinen monimutkaisuus koskee informaatiosi-
dosten luonnetta. Dretsken mukaan informaatio-
ta (ja ndin ollen merkityksid) voi olla vain siell4,
missd on luonnonlakien mukaisia yhteyksid. In-
formaatiota tai merkityksii ei nédin ollen ole sielld,
missé tilanteet ovat toisiinsa yhteydessa sosiaalis-
ten sopimusten kautta. Tédtad rajoittumista luon-
nonlakeihin Barwise & Perry eivdat omaksu tilan-
nesemantiikkaansa, vaan puhuvat sosiaalisten so-
pimusten ja muiden kulttuuritekijoiden tilanteita
toisiinsa sitovasta voimasta. (He kayttavat osuvaa
termid ’cultural constraints’.)

Barwise & Perryn ajattelu tuntuukin luonteval-
ta, silld ovathan tilanteiden véliset informaatiosi-
dokset useinkin riippuvaisia sosiaalisista sopimuk-
sista. Esimerkiksi tilanne, jossa kéki kukkuu piha-
piirissd, kantoi vanhassa suomalaisessa kansanpe-
rinteessd informaatiota mahdollisesta tilanteesta,
jossa pihapiiriin kuuluva rakennus palaa. Ei kden
kukunnan ja tulipalon vililld ole luonnonlain ta-
kaamaa informaatiosidosta, vaan sosiaalisen sopi-
muksen miiardama yhteys. Samaan tapaan peru-
laisessa mestitsiperinteessd erdit sairaudet ymmaér-
retddn pahan silmén aiheuttamiksi. Loytyyko pa-
han silmén ja sairauden vililtd luonnonlain mu-
kainen yhteys? Tokkopa, koska luonnonlait eivét
tunne pahoja silmii.

Barwise & Perry rakentavatkin tilanneseman-
tiikkansa kulturoidun informaatioteorian varaan,
jonka mukaan informaatiosidokset tilanteiden va-
lill4 eivét ole pelkastddn luonnonlakien vaan my6s
sosiaalisten sopimusten sddtelemid. Ndiden moni-
muotoisten informaatioverkkojen varaan raken-
tuvat erilaiset merkitykset.

Simppeli ja eksoottinen isomorfia

ja B vililld on silloin, kun A ja B sisaltavat

isomorfisia eli samanmuotoisia 6tokoita.
Douglas Hofstadter on erottanut oivassa kirjas-
saan Godel, Escher, Bach: An Eternal Golden
Braid (1979) kaksi erilaista isomorfiaa, joille mer-
kitykset voivat perustua: simppelin ja eksoottisen
isomorfian.

Y ksi erityinen informaatiosidos tilanteiden A

Simppelistd isomorfiasta on kyse esimerkiksi
adnilevyn ja musiikin vilisessd suhteessa. Jokaista
ddnen palasta (paloittelu voidaan tehda halutulla
tarkkuudella) vastaa yksi kaiverruksen palanen
adnilevylld ja pdinvastoin. My6s arkkitehdin piir-
roksen ja valmiin rakennuksen valilla (jos raken-
nus on tehty piirroksen mukaan) on simppeli iso-
morfia: jokaista rakennuksen osaa vastaa yksi
piirroksen osa ja pdinvastoin.

Eksoottinen isomorfia on mielenkiintoisempaa.
Esimerkiksi prosessissa, jossa hedelmoittyneen
munasolun genotyyppi maéiris tdysikasvuisen yk-
silén fenotyypin on kyse eksoottisesta isomorfias-
ta, koska genotyypin sisdltimé geneettinen infor-
maatio on tavallaan samanmuotoinen kuin feno-
tyyppinen ulkoasu, mutta tiettyd fenotyyppistad
piirrettd vastaavaa genotyypin osaa ei 16ydy ko-
vinkaan helposti: ajattele vaikeuksia, joita syntyi-
si jos yrittdisit etsid nendn muodosta tai sadrikar-
vojen laadusta vastaavaa geenid.

Eksoottisen isomorfian ydin piileekin siina, et-

‘tei eksoottisesti isomorfisten 6tokoiden tarvitse

olla geometrisesti samanlaisia, vaan toinen 6tokka
voi toimia toisen 6tdkdn mallina, kuten esimer-
kiksi genotyypin ja fenotyypin vélisessd suhteessa.
Mallina toimivaa 6t6kk4d voidaan luontevasti sa-
noa reseptiksi ja mallin mukaista 6tokkdéd voidaan
sanoa tuotteeksi. Reseptin ei tarvitse olla geomet-
risesti samanlainen kuin tuotteen, vaan resepti voi
olla joukko ohjeita ja sddntdjd, joiden mukaan
tuote valmistetaan. Tastdhdn on kyse genotyypin
ja fenotyypin tapauksessa. Simppeli isomorfia,
joka vallitsee piirroksen ja rakennuksen valilla,
voidaan helposti muuttaa eksoottiseksi isomor-
fiaksi muuttamalla piirros joukoksi rakennusoh-
jeita: aseta palkki A polkyn B viereen, kiinnitd
pallo C kolmioon D jne.

Miten merkitykset ovat kiinni isomorfioissa?
Tuntuisi luontevalta ajatella, ettd esimerkiksi elo-
kuvan merkitystd rakennettaessa halutaan 10ytaa
elokuvan kanssa eksoottisesti isomorfinen 6tok-
k4. Téllainen 6tokka 16ytyy elokuvan ohjaukses-
ta: joukko sadnt6jd ja ohjeita siitd, miten koh-
taukset seuraavat toisiaan. Mutta pelkka eloku-
van osien jarjestyksen ohjeiden selville saaminen
ei tuo elokuvan merkitystd nakyviin. Esimerkiksi
ohjaajan intentioiden mukaisen merkityksen sel-
ville saamiseksi on elokuvan rakennetta ja sisaltoa
tarkasteltava tuotteina, joiden resepteinéd on jouk-
ko ohjaajan késityksia siitd, miksi elokuvalla on
tietty rakenne ja sisélto.
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Jukka Sihvonen:

AANIA HILIAISUUDEN KESKELTA

— Katsaus mykkaelokuvan aanimaailmaan

Adnen tulolla elokuvaan on oma vaiherikas
historiansa. Sen taustaan kuuluvat olennai-
sesti monet erilaiset tekniset keksinnét, joita
jo maantieteellisestikin tehtiin useilla eri ta-
hoilla. Kuusi vuosikymmenti ndinéd aikoina
P’tayttavda”’ ddnielokuvaa edelsi vaihe, jota
on totuttu kutsumaan mykkaelokuvan kau-
deksi. Téssid tekstissd tuota mykkdelokuvan
kautta tarkastellaan erddnlaisena ddnieloku-
van esihistoriana.

Mykin elokuvan myytti

ykkéelokuva — suomen kielessd muoto
M onkin oikeaoppisempi kuin esim. englan-

nin silent film — itse asiassa rakentui pu-
heddnen eiki yleensd ddnen puuttumisen varaan.
Niinpa dinielokuvan ldpimurto olikin varsin pit-
kille juuri puhe-elokuvan (film parlant, talking
picture) lapimurto. Michel Chionin kisittein 4a-
nielokuva tédstd syystd, pohjautuessaan mykkaelo-
kuvan perinteeseen, pakostakin oli vokosentristd,

toisin sanoen sellaista, missd ddnen koko alueen
hallitsevin piirre oli puhedini ja kyky kuulla sitd
(Chion 1982, 15). Tama4 ilmi6é ndkyy muuten var-
sin selvasti niissé teoreettisissa kannanotoissa, joi-
ta d4nielokuvan alkuvaiheessa esitettiin.

Carol Hamand on edelleen osoittanut, etté yksi
keskeisid syitd téllaiselle kisitteiden kaytolle oli
elokuvateollisuuden tapa nimittai uutta keksintod
suhteessa vanhaan kaytdntéon.: Silent screen,
dumb show, silent stage jne. saivat viistyi sellais-
ten nimikkeitten kuin talking motion picture, tal-
kie ja vocalized moving picture tielti:

Aikalaisldhteet eivit selvdstikddn kdyttidneet termid
mykka (silent) sindllddn, vaan liittivét siihen lisdksi
madrdtyn merkityksen. Lahteet médrittelivdt myk-
kédelokuvan puhedinen puuttumisen perusteella. - -
Elokuvateollisuus médritteli d4nielokuvan sellaisek-
si, jonka ansiosta puhedéni tuli kuultavaksi teatteri-
salissa (Hamand 1984, 25).

Hamand on tarkastellut kuvan ja d4nen suhdet-
ta mykédn elokuvan kaudella ja d4nielokuvan al-
kuvuosina mielessdidn se ’’esteettinen objekti’’,
jonka valkokankaalle heijastettujen kuvien koko-
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naisuus yhdessd elokuvateatterisalin &d#nitilan
kanssa muodosti (ja on tietysti tdysin tietoinen sii-
td, miten vaikeaa tillaisen esteettisen objektin re-
konstruointi jdin jilkeenpéin on).

Keskeinen osuutensa — etenkin mykilld kau-
della — oli silld, missd muodossa ja milld tavalla
saliin asettautuneet muusikot soittivat; kiytettiin-
ko ’’seremoniamestaria’® tai eldvid ndyttelijoita
lausumassa elokuvahenkil6iden vuorosanoja; mil-
laista ddniefektimateriaalia oli kdytdssd jne. Te-
hosteita varten oli kehitetty erityisid koneistoja-
kin, kuten Allefex, Noiseograph, Dramagraph tai
Kinematophone-efektiurut, joilla oli mahdollista
imitoida mm. sireenid, ambulanssia, hdyrylaivaa,
leijonaa, tiikerid, sikaa, koiraa, kukkoa, vauvaa,
kelloa, ukkosta, sadetta, ketjuja, aplodeja, moot-
toria, siarkyvda posliinia, puhelinta, hevosten
laukkaa, aaltojen loisketta jne. (ks. Olsson 1986,
9 ja Miinsterberg 1970, 88). Mykin elokuvan vuo-
sina elokuvaesitykset siis olivat kaikkea muuta
kuin d4nettémii:

Nunpa ’mykki elokuva’ itse asiassa onkin myytti.
Sita ei koskaan ollut olemassa (Fielding 1980, 5).

Yleensd kun d4nti ja mykkédelokuvaa on tarkas-
teltu yhdessd, mykkaelokuva — luonnollista kylla
— onkin ymmadrretty juuri esitystilanteen ndko-
kulmasta (esim. Fielding 1980, Hamand 1984 ja
Neale 1985). Varsin vdhdn vastaavasti on tarkas-
teltu sitd, miten dinelliset elementit on visualisoitu
eli merkitty mykkdelokuvan kuvamaailmaan ja
kerrontaan. Téssé tekstissd pyritdédn hahmottele-
maan liaht6kohtia tillaiselle tekstildhtoiselle tar-
kastelulle. Tekstilahtoisyydestd huolimatta katso-
jan asemaa ei haluta aliarvioida, pikemminkin
pdinvastoin, katsojan aktiivinen osuus ja merkitys
nimenomaan korostuu oletettaessa, ettd mykka-
elokuva kuviensa muodossa antaa sellaisia danelli-
sid vihjeitd, joiden kuvittelu — auditiivinen *’tay-
dentdminen’’ — jad itse katsoja-kuulijan tehta-
vaksi.

Kun kuvallis-dénellisessd yhteydessd mykkéelo-
kuvaa tarkastellaan #inilihteen kannalta, voi-
daan edelleen viittdd, ettd mykkaelokuva oli pal-
jolti riippuvainen siitd, miten se pystyi kuvallisesti
merkitsem#ddn dédnille ldhteet. Emme kuule dénté,
mutta voimme kuvitella kuulevamme sen, koska
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ndemme mistd tuo kuviteltu d4ni syntyy ja olem-
me arkikokemuksemme perusteella oppineet liit-
tamaan tiettyihin objekteihin tiettyja danid. Eli,
jos me arkikokemuksessa #dnid kuullessamme
ajattelemme noiden ##nien ldhteitd niin mykka-
elokuvassa sama prosessi kddntyy pdinvastaiseksi:
adanilahteiden kuvien perusteella me ajattelemme
niiden 4#nid. Molemmissa tapauksissa siitd, miké
on poissa tulee merkityksellistd. Sen mikid on pois-
sa, katsoja-kuulija kuvittelee sen perusteella, mi-
ké on lasné. Millaisia keinoja kayttden mykkéelo-

kuva siis sitoo katsojansa tillaiseen prosessiin ve-'

toamalla katsoja-kuulijan tarpeeseen tdydentdd
lasndoleva (kuva) poissaolevalla (44ni)? Tama ky-
symys liittyy kiintedsti sithen, miten mykkéeloku-
va auttoi katsoja-kuulijoitaan, ts. miten ja millai-
sia 44nia se antoi valmiina?

Musiikkiaani

sitystilanteena mykkaelokuva useimmissa
tapauksissa oli tdynna musiikkia. Teatteri-

salissa sitd soitti joko orkesteri (jonka lisdk-.

si paikalla saattoi olla myds laulusolisteja) tai pia-
nisti/urkuri tai sitten musiikkia kuultiin 44nitteind
(esim. fonografi- tai kinetofonisylintereiltd tai 44-
nilevyiltd). Tallainen jatkuva musiikkitausta oli
aanen kannalta mykk#elokuvaesityksen tunnus-
omaisin piirre. Edelleen #inielokuvan alkaessa
vallata elintilaa muutos tdssd suhteessa oli huo-
mattava: elavd musiikki katosi, se siirtyi dénirai-
dalle taltioituun muotoon.

Musiikki oli nimenomaan jatkuvuuden kannal-
ta kaikkein ilmeisin tekija. Se oli omalta osaltaan
auttamassa katsoja-kuulijaa pitdimiddn palasista
koottua kokonaisuutta ’’kasassa’’ ja eteneméiin
mahdollisimman vaivattomasti kerronnallisten ja
kuvallisten saumakohtien yli. Samalla kun Holly-
wood-elokuva *’keksi’’ tarinan, se myos — loogis-
ta sindnsa — oppi savyttimain tarinan tietyntyyp-
piselld musiikilla, joka sitten leimasi mykkéeloku-
van ddnimaailmaa mydhemminkin (ja itse asiassa
vield aanielokuvaakin siirryttyd4n elokuvateatte-
rissa tuotetusta dédniraidan taltioituun muotoon).
Tuo musiikki pohjautui 1800-luvun eurooppalai-
seen, sinfoniseen musiikkiin ja oopperaan, jonka
yksittéisistd nimistd Richard Wagner oli kaikkein
keskeisin:

Wagner oli mainio malli, silld hdn hyédynsi niin mo-
nia musiikin kerronnallisia mahdollisuuksia. Har-
monia, rytmi ja ’jatkuva melodia’ saattoivat suo-
raan vastata ndytelman draamallista toimintaa ja
johtomotiivit saattoivat seurata henkilon ajatuksia,
osoittaa samankaltaisuuksia tilanteiden vilill4, jopa
ennakoida toimintaa tai luoda ironiaa

(Bordwell & Staiger & Thompson 1984, 33).

Isojen Hollywood-studioiden hovisdveltijét oli-
vatkin usein eurooppalaisia ja saaneet koulutuk-
sensa musiikkiperinteessi, jota leimasi wienildisen
oopperan suuri vaikutus. Téstd tuli hyvin pian jo
mykédn kauden vuosina niin ilmeinen piirre, ettd
esim. Bertolt Brecht valitti musiikin muuttavan

nayttelijat *’mykiksi oopperalaulajiksi’’.
Mykkéelokuvassa taustamusiikki toimi kuvaan
nihden suhteellisen itsendisend kanavana:

Sen tirkein tehtédvi oli *vahvistaa ja laillistaa hiljai-
suus’ eli estdd hiljaisuutta muodostumasta kiusalli-
seksi (Stephenson & Debrix 1978, 205).

Mutta vaikka kuva ja musiikki eivét elimellisesti
olleetkaan toisistaan riippuvaisia, niiden vilille oli
kuitenkin kehittynyt oma ja erityinen konventio-
jéarjestelminsid, jota médritti visuaaliseen muo-
toon puettu tarina ja kerronta. Esimerkkind tasta
jarjestelmidstd ovat mykkédelokuvia sidestdvia soit-
tajia varten laaditut opaskirjat, joissa neuvotaan
yksityiskohtaisesti ja esimerkein, millaista musiik-
kia ja miten soitettuna masrityt mielentilat, tilan-
teet, kohteet ja tarina-asetelmat elokuvassa edel-
lyttavét:

Elokuvia sdestdvan musiikin perustavin tehtdvd on
heijastaa kohtauksen tunnelma kuulijan tajuntaan
sekd synnyttdd katsojassa valmiimmin ja intensiivi-
semmin kuvatun tarinan muuttuvat emootiot
(Lang & West 1970, 1—2).

Musiikki siis merkitsi ja alleviivasi sitd, miten ylei-
son haluttiin reagoivan kulloinkin nahtyyn visuaa-
liseen tilanteeseen, tarina-asetelmaan.

Joitakin elokuvia varten musiikki sédvellettiin
erikseen. Naiissédkin tapauksissa kuitenkin tausta-
na oli sama konventiojarjestelma — nyt muusikon
vain ei tarvinnut itse koota konserttia tai inspiroi-
da. Mykkéelokuvan kaudella elokuvateatterimuu-
sikko olikin epdileméattd hyvin olennainen luova
tekijd koko elokuvaprosessia ajatellen. Omalla ta-
vallaan hdn kertoi visuaalista ’tekstid’’ yleisolle
kayttden instrumenttia ’’ddnenddn’’. Toisaalta
voitaisiin myos viittdd, ettei muusikko instru-
menttinsa avulla niinkddn kuvaillut tai kertonut
tarinaa, vaan pyrki pikemminkin 16ytdaméén (kor-
vaamaan) dinen, joka kuvalta puuttui (ks. Gryzik
1984, 15).

Tehosteaani

usiikin tavoin myos tehosteddnet olivat
M mykaélld kaudella suhteessa kuvaan itse-

ndisempid kuin ddnielokuvan alkuvuosi-
na — ainakin muodollisesti. Tunnusomaista oli,
ettd kuvailmaisusta valikoitui loppujen lopuksi
melko harvoja elementteja sellaisiksi, jotka sitten
tdydennettiin danellisesti. Lisdksi on selvid viittei-
ta siitd, ettd tdllainen efektien kiyttod oli yleisem-
péé esim. slapstick-komedioissa ja animaatioelo-
kuvissa. Onkin oletettavissa, ettd myos tehostedi-
nien osalta varsin pian muodostui konventiojar-
jestelmd, joka saneli, millaisia efektejd voitiin
kayttdd ja miten ne voitiin tuottaa:

Paras, ja varmin, tapa tuottaa erikoisefekteji on
jattad ne kyvykkéin ’trap-drummerin’ huoleksi, jo-
ka on varustautunut kaikilla niilld sadalla ja yhdelld
hialykoneella, joita nykyisin on markkinoilla --
(Lang & West 1970, 56).
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Sitaatti antaa viitteen myos siihen, milld perus-
teilla tuo sanelu tapahtui: toisaalta vartavasten
valmistettujen d4niurkujen ja hilykoneiden ja toi-
saalta ’trap-drummerin’, nayttdmosyvennyksessd
olleen koneenkiyttdjin edellytyksistd kdsin.

Siirryttdessd #didnielokuvaan, tdmintyyppinen
teknologinen ja elokuvatuotannollinen sanelu ki-
teytyi sadnnostoksi:

- - jokainen dini, johon valkokankaalla viitataan,
tdytyy toistaa kovaddnisten kautta elokuvateatteris-
sa. - - d4nen aikakausi sitoo hurskaasti d4dniraidan
liilkkuvissa kuvissa esitettyihin ddniin

(Hamand 1984, 29).

Tarkasteltaessa mykkédelokuvaa tekstuaalisena
systeemind ndyttdd siltd, ettd ddnen alueen tér-
keimmaéksi osaksi visuaalisten ddnimerkkien kan-
nalta muodostuivatkin nimenomaan tehostedénet
jo yksin siitd syystd, ettd niitd oli elokuvan kuva-
maailman kannalta eniten.

Oma terminologinen kysymyksensd on siind,
miten téllaisessa tarkastelussa voidaan puhua te-
hosteddnistd ja ddniefekteistd, kun niitd koskaan
ei kuitenkaan voida kuulla? Tdmé — kuten dédnen
muutkin alueet — on tédssd tapauksessa ymmarret-
tdva niin, ettd dénet toteutuvat vasta katsoja-kuu-
lijan tajunnassa, timdn kuvittelemina. Ne ovat si-
ten musiikkia, tehostedédnid, puhednii, joita kat-
soja-kuulija luo kuvallisten vihjeiden perusteella
ja tdssd mielessd niitd voikin nimittdd imaginaari-
siksi eli kuvitelluiksi ddniksi (vrt. Gryzik 1984,
21). Yvette Bird nimittd4 sanaa kdsitteelld silent
sound phenomenon (ks. Biro 1982, 43).

Ilmeisesti mykkéelokuvan kaudella oltiin jo
suhteellisen varhain tietoisia téllaisesta katsoja-
kuulijan kuvittelukyvysté ja siihen liittyvistd epé-
varmuutta lisddvistd tekijoistd. Niinpa elokuva-
tuotannon piirissa keksittiinkin, ettd aina kun ku-
vassa on esim. musiikkiin viittaavia ilmioita, sii-
hen liitettdvdn live-ddnen tuli osoittaa, mitd ja
millaista musiikkia kuvaan oli merkitty. Juuri tés-
si tehtdvidssd — kuvallisen musiikin d4nellisen
symbolin luomisessa — kéytettiin sitten muusikoi-
ta tai ddnitteita.

Samalla téllaista ilmiotd voi pitdd varhaisena
esimerkkiné pyrkimyksestd tahdistaa kuva ja déni
yhteen katsoja-kuulijan puolesta ja samalla var-
haisena esimerkkind pyrkimyksesta luoda illuusio
siitd, ettd kuultu #4ni ikd4dn kuin olisikin tullut
suoraan kuvamaailmasta. Sama koski — joskin
vidhdisemmassd médrin — sellaisia tehostedénia,
jotka oli mahdollista tuottaa. Ndin ollen katsoja-
kuulijan kyky kuulla tehostedénié (joita ei annettu
valmiina imitointeina esitystilanteessa) oli pitkélti
riippuvainen tdmén kuvittelukyvystd ja ennalta
opitusta — jopa suuremmassa madrin kun kyky
kuulla musiikkia, puheddnestd puhumattakaan
(mykkédelokuvassa me emme kuule sen enempéa,
mitd henkild sanoo kuin miten hén sanottavansa
sanoo, jos kohta jalkimmaéisen osalta eleet ja il-
meet olivatkin tdrkeitd vihjeitd katsojalle).

Puheédini

V aikka mykkéelokuva perustuikin puheéa-

t44 erityistd seremoniamestaria, joka luki valiteks-
tit, selitti ja kommentoi elokuvaa yleisolle. Tallai-
sista henkiloistd kehittyi nopeasti mm. Japanissa
todellinen, uusi taiteilijakunta (kuten Bunraku-
nukketeatterista tunnetut kertoja-selostajat, bens-
hit) ja heist4 luonnollisesti oli suurta hyotya sellai-
sille katsojille, jotka eivit osanneet kieltd tai jotka
eivit olleet vield kouliintuneet mykkdelokuvan
’kielioppiin”’.

joitd, jotka saattoivat olla jopa jarjestdytyneitd
erityisiksi yhtioiksi (kuten Actologue, Humanovo,
Dram-o-tone; ks. Hamand 1984, 30). Esim. val-
kokankaan taakse sijoittuneina he saattoivat pu-
hua kuvahenkildittensd vuorosanoja ja tuottaa
saniefektejd. Puheéddnen osalta tétd voi pitdéd var-
haisena esimerkkini pyrkimyksestd merkitd kuvaa
ja déantd synkronisoituun suhteeseen kesken&din.
Adnielokuvan tulon mydté niin kertoja-selostajat
kuin jdlkiddniin erikoistuneet nayttelijatkin jou-
tuivat luonnollisesti hakeutumaan toisiin ammat-
teihin.

mykkédelokuvassa kahdella tavalla: vilitekstien
muodossa tai kuvina puhuvan ihmisen kasvoista.
Joskus téllaiset ldhikuvat saattoivat olla niin suu-
ria, ettd katsojan oli mahdollista lukea nayttelijan
huulilta tdmén vuorosanat. Erikseen oma mielen-
kiintonsa on edelleen silld, mitkéd vuorosanat vali-
koituivat véliteksteiksi. Laheskéddn kaikkea (tar-
kemmin sanottuna noin kahta kolmasosaa) siité,
mitd mykkédelokuvan henkil6t sanoivat, ei kdédn-
netty teksteiksi. Téltd kannalta sdantona oli, ettd
viliteksteja kéytettiin 1dhinna vain silloin, kun
henkilét puhuivat toinen toisilleen (Hamand 1984,
30). Lisdksi tapaa sijoittaa téllainen dialoginen vé-
liteksti kuvasarjaan, sddteli oma konventiojarjes-
telménsd. Tavallisimmin puhetta kuvaava vili-
teksti asetettiin repliikin keskelle niin ettd sitd sekd
edelsi ettd seurasi kuva puhumisen alkavan ja sen
paattdvan henkilon kasvoista.

nen painopiste siirtyi sanotun sisallosté itse sano-
misen tapaan. Tédrkeimmaéksi tuli talloin se, miten
vuorosanat sanottiin. Samaan tapaan itse véliteks-
titkin saattoivat jo olla ’>muodollisesti ilmaise-
via’’: typografia, kirjasinkoko, vélimerkkien
kidyttd jne. saattoivat merkitd sitd, miten sanottu
tuli kuulla. Edelleen on huomattava, ettéd valiteks-
tit sisdlsivat myos kertovaa ja kommentoivaa ai-
nesta eikd yksinomaan repliikkeja.

detta tarkastelevassa artikkelissaan Mary Ann
Doane (1985, 162—176) on vertaillut myos myk-
kielokuvaa ja ddnielokuvaa keskenddn. Elokuva,
josta puuttui puhedini korvasi tuon puutteen kas-
vonilmeiden (tdrkeimpind silmét ja suu) sekd ke-
hon eleiden (tdrkeimpiné kadet) keinoin. Kun vi-

nen puuttumiselle, eivdt mykkéelokuvaesi-
tykset aina olleet >mykkid”’. Voitiin kayt-

Toisaalta voitiin kdyttdd myos eldvid néytteli-

Kuvitellun #4dnen kannalta puhedédni ilmeni

Silloin kun viliteksti koettiin turhaksi, visuaali-

IThmisdédnen ja sen lihteen, kehon, vélistd suh-
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litekstien tehtdvani oli kertoa siitd, mitd henkilot
puhuivat, eleet ja ilmeet kertoivat siitd, miten he
puhuivat. Usein téllainen ilmaisu johti sellaisiin
korostuksiin, ettd ne nykyndkokulmasta vaikutta-
vat suuresti liiotelluilta. Puhe ei siis toteutunut,
vaan sitd vélittivat katsoja-kuulijalle yhtddlta il-
me- ja elekielen merkit ja toisaalta vilitekstien
verbaaliset merkit. Ndin 44ni ja sen ldhde, puhe ja
keho, ’elivat’’ mykkaelokuvan kaudella kumpi-
kin omaa erillistd elamé&&nsa.

Adnielokuva merkitsi tuon erillisyyden péétty-
misté tai ainakin tietoista pyrkimysta kohti yhden-
tymisté: valittdvistd merkkikielistd (korostettu ele-
ja ilmekieli sekd vilitekstit) voitiin nyt luopua ja
puhedéni voitiin ’palauttaa’’ alkuperiiselle omis-
tajalleen, keholle:

Keho ja dini, henkilo: juuri se on se, mitd nyt tal-
tioidaan, niin kuvassa kuin d4anessikin, kaytettdvik-
si kerronnassa

(Bordwell & Staiger & Thompson 1984, 302).

Aini alkaa nikyi

iin sanotty klassinen Hollywood-tyyli oli
N perustaltaan muotoutunut sd@i@nndstoksi jo
verrattain varhain: 1910-luvun puoliviliin
mennessd. Ndin ollen dédnielokuvan pohja oli var-
sin pitkélle tietyntyyppisen, kehittyneen koodis-
ton sanelema ja muokkaama. Tdhdn perustaan
verrattuna uusi kinematografinen ilmaisukieli, 44-
ni, merkitsi eniten muutoksia juuri ndyttelijan-
tyon kannalta. Mykkéelokuvassa niyttelija *’pu-
hui”’ suoraan ilmeilld4n ja koko kehollaan sekd
epésuorasti vilitekstien kautta. Samalla kun 4i-
nielokuva poisti ndmd vilittdvét tekijdt, se myos
palautti nayttelijan kehon ja kasvot suoraan suh-
teeseen tdmén puhuvan, huutavan tai kuiskaavan
ddnen kanssa. Tai tdsméllisemmin sanottuna, se
merkitsi lahteen ja d4nen vilisen suhteen suoraksi
visuaalisesti. Muilta keskeisilta osilta muutos mer-
kitsi yndenmukaistumista, standardisoitumista ja
pyrkimysta lisdta 44nt4 jo tuttuun ja opittuun ku-
vailmaisuun (Neale 1985, 91; Doane 1985, 54).
Adéniteknologian mukaantulo oli alusta alkaen
liiketaloudellinen, teollinen ja markkina-alueiden
valtajarjestelmadn liittynyt ilmi6. Se lisési entises-
td4n voimakasta taloudellista, keskittymistd, min-
k& seurauksena Hollywoodiin syntyi tuo tunnettu
The Big Five, joka hallitsi markkinoita 1950-lu-
vulle saakka — eiki suinkaan yksinomaan USAs-
sa (Gomery 1986, 23). Standardisoitumisen ja mo-
nopolisoitumisen seurauksena my6s elokuvateok-
set yhdenmukaistuivat ja kaupallistuivat:

Adnen tulo toisin sanoen auttoi vakiinnuttamaan
amerikkalaisen elokuvan totunnaiset tyyppiominai-
suudet: pyrkimyksen toistaa yhi uudelleen sitd, mi-
k& oli aiemminkin toiminut ja, etenkin taloudellisten
lamakausien sattuessa, taipumuksen palata perintei-
sesti amerikkalaisiin tarinamalleihin

(Ray 1985, 30).

Toisaalta d4nen tulo elokuvaan merkitsi ensim-
méistd kertaa, sitten ensimmadistd maailmansotaa

edeltdvén tilanteen, merkittdvdd uhkaa Hollywoo-
din valta-asemalle kansainvilisen elokuvakaupan
markkinoilla. Siitd ja omasta taloudellisesta la-
masta selvittydan sitd ei sitten endd mikdin pida-
tellytkaan.

Yhteenveto

neen voidaan asetelmassa nahda tietty kak-

sijakoisuus. Yhtailtd on mahdollista eritelld
musiikkia, puhetta ja tehosteddnia, joita katsoja-
kuulijat kuulivat elokuvaesityksissd. Téssd ta-
pauksessa tarkastelun kohteena on esitystapahtu-
ma ja sen ddnimaailma. Toisaalta on mahdollista
eritelld elokuvatekstistd sellaiset musiikkia, puhet-
ta ja tehosteddnid tuottavat danilahteet, joiden
kuvien pohjalta sekid ennalta oppimansa perus-
teella katsoja-kuulijat voivat mielessddn kuulla
niiden a&nid. Téssa tapauksessa tarkastelun koh-
teena on elokuvateos ja sen kuviteltu ddnimaail-
ma.

Vaikka kdytdnnossd nimid molemmat osateki-
jat toimivat suhteessa toisiinsa, ne jo yksinkin
ovat esimerkkeind siitd, miten d4ni oli ’mukana
kuvassa’’ paljon ennen varsinaisen d#nielokuvan
keksimistd.

T arkasteltaessa mykkdelokuvaa suhteessa 44-
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Joskus taiteilijan varhainen kuolema synnyttaa
meissd onton tunteen, ajatuksen lukemattomista
toteutumattomista mahdollisuuksista. Joskus taas
on kuin hén olisi jo sanonut sanottavansa niin t4y-
dellisesti ja voimakkaasti, ettd hdnen oli kohtalon
valttaméattomyydelld vaiettava.

Kuolema on ldsnd kaikissa Tarkovskin eloku-
vissa vilttdiméttdmana osana elamén jatkuvaa uu-
distumista. Fyysistd kuolemaa pelottavampi on
kuitenkin henkisen kuoleman vaara, pessimismin
ja katkeruuden ylivalta ihmissielussa. Mutta muis-
tutuksena eldmén jatkumisesta on aina — jopa ul-
koavaruudessa — loydettdvissd yhteys luontoon;
henkisen turtumuksen vastapainona ihmisen kyky
luoda kulttuuria. Usko ihmiseen osana seké luon-
toa ettd kulttuuria manifestoituu toiminnan, tai-
teen ja kommunikaation jatkumisen kautta. Poi-
ka, joka yltiopdisen uskon ja rohkeuden varassa
onnistuu kellon valannassa Andrei Rublevissa;
paranormaaleja kykyja omaava lapsi Stalkerin lo-
pussa; kuivuneen puun viheriéintid odottava lapsi
uhrin jélkeen. Usein niihin kohtauksiin tai aihei-
siin liittyy konkreettinen puhekyvyn palautumi-
nen. Andrei pystyy lopettamaan vapaaehtoisen
vaikenemisensa; nuori mies Peilissd saa puheky-
kynsé takaisin; Uhrin poika puhuu lopulta.

Myo6s Tarkovskin tuotanto kokonaisuudessaan
on tdmén uskon ilmaus. Proosallisena aikana, eri-
tyisesti kaupallisten ja poliittisten voimien usein
hallitsemassa mediassa, voimakkaiden, puhuttele-
vien symbolien ja metaforien luominen on harvi-
naista mutta sitdkin tdrkeampad. Yksi Tarkovskin
voimakkaimpia, alati toistuvia metaforia on ve-
den sataminen sisitiloissa. On kuin Tarkovskin
maailmassa luonto ja kulttuuri pikemminkin lo-
mittuisivat kuin olisivat vastakohta-asetelmassa
keskenddn. Héanen ehkd voimakkain yksittdinen
kuvansa, Nostalgian loppukuva, maisema temp-
pelin raunion sisdlld kertoo myos tastd. Thminen
mieltdd luonnonkin kulttuurin luomien késittei-
den kautta. Se, ettd kyseessa on temppeli, kertoo
kunnioituksesta ja hartaudesta; se, ettd temppeli
on raunioitunut, avoimuudesta ja rajoitusten
murtumisesta.

Tarkovskia on joskus syytetty *’haikdilematto-
mastd subjektivismista’’. Téllainen ndkemys pe-
rustuu pinnalliselle kasitykselle todellisuudesta jo-
nakin, jonka olemus on suoraan havaittavissa ja
miellettdvissd. Tarkovski pyrki tavoittamaan to-
dellisuuden kokemisen sellaisena merkityksié luo-
vana prosessina, jona se avautuu sitd arvottavalle
subjektille. Tama merkitysten kokeminen raken-
tuu hédnen henkildidensd muistojen varaan, ja on
heiddn olemuksensa keskeisin elementti. Peili on
tdassa suhteessa ehkd kaikkein Tarkovskimaisin
elokuva. Tdysin vapaa, vain assosiaatioita seuraa-
va liike eteen ja taakse ja ehkd védhin sivullekin
ajassa, mahdollistaa inhimillisen olemassaolon af-
fektiivisen perustan hahmottamisen taiteellisen il-

BITALY, BO

maisun kautta. Peilin sisélld taide ja muistot se-
koittuvat: kuolleeksi luullun isédn palatessa jyrdh-
tdd soimaan resitatiivi ’ja haudat aukenivat, ja
monien pyhien ruumiit nousivat ylos’’> Bachin Jo-
hannes-Passiosta. Solaris-aluksella Harin katsoes-
sa Briighelin Talvimaisemaa hinelle avautuvat
muistot talvisista tapahtumista, jotka hinen ’pro-
totyyppinsd’, alkuperdinen Hari koki. Kohtaus on
tarked, silla se kertoo alunperin Solaris-meren
luoman keinotekoisen Harin inhimillistymisesta.
Olento, jolla on muistojen rikkautta, on sanan sy-
vimmaéssd merkityksessd ihminen.

Mutta muistojen paino voi olla myds ahdistava
ja tuoda esiin ihmismielen pelottavimmat varjot.
Tavallaan seké Solaris ettd Stalker ovat luettavissa
tallaisina yrityksind yltdd ihmisyyden ytimeen
ndistd varjoista huolimatta. Molemmissa paddy-
tddn valttaimattomasan perdytymiseen. Uhrin pdi-
henkilé kokee my6s jotakin tillaista, ja siind on
selvemmin kuin koskaan kyseessi koko ihmiskun-
nan kohtalo. Yksil6 lupaa Jumalalleen uhrata kai-
ken, jos vain eldmaé saa jatkua ja uusi pdiva koit-
taa. Aamun valjetessa hdn on valmis lopettamaan
omalta osaltaan, silld hidn tietdd, ettd hidnen ru-
kouksensa on kuultu.

Henry Bacon
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MUSTAN HUUMORIN JA
SINIVERISTEN VAUVOIEN
MAA

”’Englanti on ainoa protestanttinen kansakunta,
jolla on katolinen maku — katolinen tyylissd, po-
litiikkassa, puutarhanhoidossa ja huumorissa.”
Ndin on todennut erds mietiskelija aikanaan, ja
mitd hédn lienee silld tarkoittanutkaan, huomio
kiinnittyy tuon viittimin viimeiseen kohtaan.
Englantilaisen huumorin ainutlaatuisuus lienee
selvio itse kullekin, mutta sen yhdistiminen ’’ka-
toliseen makuun’’ paljastaa uuden piirteen sen ek-
sentrisyydestd. Eli toisin sanoen, protestanttisen
etilkan ja englantilaisen rationalismin perinteen
rinnalla tuntuu sulassa sovussa viihtyvdn mustaa-
kin mustempi kuva maailmasta elimén ja kuole-
man sekd irvistelevien absurditeettien tiimellys-
paikkana. Jos englantilaiset ovat aina kadehtineet
ranskalaisilta Francois Villonin *’Hirtettyjen bal-
ladia’’ tai Jacques Brelin lauluja, ranskalaiset
puolestaan ovat saaneet ihmetelld, miten englanti-
laiset ovat voineet ammentaa niistd huumoria.

Nauraako vai eiko nauraa

yohéiskeskiajan suuria aiheita oli kuole-
man voittokulku, irvistelevd viikatemies,
joka saapui niin pulskan piispan kuin
feodaaliorjan luo vaikka kesken elonkorjuujuh-
lan. Makaaberissa runoteoksessaan ’’Suuri Testa-
mentti’’ 1400-luvun puolestavilistd Francois Vil-
lon kuvailee kohta tapahtuvaa hirttdmistdén,
Dante Alighieri matkaa samaan aikaan helvetiss,

ja monen hautausmaan kivimuuriin on ikuistettu
kuolemantanssi. Geoffrey Chaucerille *’Canter-
buryn tarinoissa’’ kuolema on kuitenkin kaikkea
muuta kuin vakava asia; mitd ronskimpi aihe, sitd
varmemmin se saa kertojansa késissd ansionsa
mukaisen humoristisen kisittelyn. Sama pétee
esim. Shakespearen ’’Hamletiin’’. Hautausmaa-
kohtauksessa lasketellaan niin mustaa verbaali-
huumoria, ettd jos viikatemies on osunut tilloin
paikalle, on hdn luultavasti pad kumarassa siirty-
nyt saman tien muille korjuuvainioille.

Eksentrisen englantilaishuumorin perinne ulot-
tuu siis paljon pidemmille kuin vain 1700-luvulle
ja Jonathan Swiftiin. Tuo *’jdrjen vuosisata’ yh-
disti groteskiin nyt poliittisen satiirin perinteen ja
esi-industrialistisen yhteiskunnan tilaa luonnehti-
vat hyvin luokkasatiirit, joita harrasti maalaustai-
teessaan mm. William Hogarth. Hédnen mestarilli-
sin luomuksensa lienee maalaus Bedlamin mieli-
sairaalasta, jossa hulluihin tutustumaan tulleet yl-
hidiset eroavat endd vain hiuskarvan verran itse
sairaalan potilaista. Tyyppigalleria on ainutlaatui-
nen, ja ennakoi jo itse asiassa meid4n vuosisatam-
me tv-hahmoja ja sarjakuvia.

1800-luvulla huumorin voi sanoa alkaneen las-
keutua korkeakulttuurin piiristd populaarikult-
tuurin pariin, jos tillaisen jaon ylipaatdan haluaa
tehdi. Pilalehdet ja -kuvat tekivdat kauppansa,
vaudeville ja music hall-teatterit kukoistivat. Ne
jotka eivit halunneet paeta viktoriaanisen ajan tu-
kahduttavaa yhtendismoraalia bordelliin, saattoi-
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morin perinnettd elokuvan alueella alkaa syntyd
vasta 40-luvun lopulla. (Toisaalta Hollowood rek-
rytoi runsaasti englantilaisia music hall -koomik-
koja riveihinsd, Charlie Chaplin ja Laurel & Har-
dy vain tunnetuimpina mainitakseni). Ealing-stu-
diot olivat se paikka, jossa syntyivit télloin ja pit-
kin 50-lukua elokuvahistorian persoonallisimpiin
ja hienostuneimpiin kuuluvat komediat. Sellaiset
elokuvat kuin Robert Hamerin Kruunupditd ja
hyvii syddmid (1949) ja Alexander Mackendrickin
Mies valkoisessa puvussa (1952) ja Naisentappajat
(1955) ovat klassisen purevia satiireja Englannista
ja englantilaisuudesta, jossa groteskit piirteet yh-

vat mennd music hall -ndytokseen tai burleskiin,
jossa pilkattiin poliitikkoja ja kuninkaallisia yhta
ramakkaén tapaan kuin tdmén péivan englantilai-
sissa tv-sarjoissakin. Itse asiassa joku kuningas-
huoneen edustajakin saattoi piipahtaa silloin til-
16in enemmén tai vihemmain incognito seuraa-
maan hédneen kohdistuvaa rddvintdad. Satiirisen
nukkesarjan Spitting Imagen edeltijia ndma bur-
leskit; véitetddnhdn tdnddn, ettd englantilaiset po-
liitikot seuraavat ’’salaa’’ tuota sarjaa viikoittain
tv:std, ja ovat aidosti pahoillaan, jos eivit ole mu-
kana hirskidkin hiarskeimmissd sketseissd. Ja sit-
ten vield sanotaan, ettd Englanti on konservatiivi- : » . : &
nen maa. Kuvitelkaapa meilld samaa Kalevi Sor- | distyvét salamyhkaiseen hienostuneisuuteen. Nii-
sista ja Paavo Vayrysisti. ] den kalkklpn pﬁ%{osass'a}"nqhtnn Aleg Gu!nneﬁs,

Varieteekomedian korvasivat hiljalleen talle | tuhatkasvoinen ndyttelijé, jossa yhdistyivat niin
vuosisadalle tultaessa aluksi elokuva, sitten radio | Viiled aristokraatti kuin pistévé varieteekoomik-
ja lopulta tv. Sdhkdoiset viestimet kanavoivat suu- ko.

ren osan music hall -perinteesti, monet aluksi te- | _ Guinnesin tydlle tuli monia jatkajia, mutta heis-
atterin lavalla aloittaneet koomikot siirtyivat Eng- | td selvimmin hanen metodejaan kaytteli 60-luvulla
lannissa varsinkin radion palvelukseen ja monet | — ja kaavoittuneemmin 70-luvulla — Peter Sel-
tv-showt noudattivat ja noudattavat edelleenkin | lers. Tutuimpia lienevat hédnen Vaaleanpunainen
music hall -perinteen kaavoja. pantteri -filminsd, mutta esim. Stanley Kubrickin

Tohtori Outolemmessi ja Lolitassa han piirtda
. . unohtumattomat roolit englantilaisen komedian
Mediat ja huumori parhaiden perinteiden mukaisesti. Sellersin hah-
mot ovat jo imeneet itseensi sen verran dekadens-
rittielokuva ei ole kunnostautunut erityisesti | sia, ettd Guinnesin tyyppien viattomuus alkaa ka-
huumorin alueella. Amerikkalaisen mykdn | dota. Hanenkin hahmonsa ovat kuitenkin *’yhta
elokuvan Kkaltainen kultakausi puuttuu | hukassa’, moderneja antisankareita, jotka tuovat
Englannista tdysin, ja varsinaista kansallisen huu- | mieleen esim. Chaplinin roolit Nykyajassa ja Rita-
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ri Siniparrassa.

60-luvun jilkeisen komediaelokuvan voi sanoa
tuottaneen vain rippeitd tv-sarjojen ja hahmojen
pohjalta, lukuunottamatta erdita Monty Python
-leffoja tai yksittdisia helmid. Erilaiset Menndidin
bussilla - ja Carry On -koosteet ovat pitdneet ylla
lippua Englannin Turhapuroina, ja nekin ovat
luonteensa mukaisesti 16ytaneet pian tiensa tv-kat-
somoihin.

60- ja 70-luvun vaihteessa syntyi suurin osa niis-
ta tv-komedioiden perusideoista, joiden pohjalle
on luotu mestarillisen kukkea sarja toinen toisen-
sa jalkeen. 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-
kastadn komediasarjat. Jos ’’Napakymppi’’ tai
”Ruutuysi’’ ovat koettelemuksia viihdepldjayk-
sien tarpeessa riutuville, ne eivit ole vield mitdin
Englannin vastaavien rinnalla. 60-lukulaisen laula-
jatahtosen Cilla Blackin emann6imi Napakymp-
pi, Blind Date, hysteerisind kirkuvine studioylei-
sdineen on kokemus. Toisiaan arvuuttelevia pare-
ja noyryytetddn lavalla tyyliin *’okei, meilld on ti-
nadn taas tiedossa monet monet hyvit naurut’’, ja
tietenkin iltapdivalehdet seuraavat 166pit kuumina
show’hun osallistuvien henkiléiden edesottamuk-
sia. Mottona tuntuu olevan, ettd mitd suurempi
munaus julkisen kuvan edessd, sitd suuremmat
naurut ovat tiedossa. Tamaén ajattelun varsinainen
ruumiillistuma on ohjelma Game for a laugh, jos-
sa suurehkot rahasummat saavat ihmiset hyppi-
médn kurasammioihin tai nauttimaan ’’erindisista
yllatyksistd’”” hieman kouriintuntuvammin kuin
Tarvan laatikkoleikissd. Ja yleiso on tietenkin ti-
kahtua. Englantilaista huumoria luonnehtivien
adjektiivien perdan voi lisdt4 vield muutaman: va-
hingonilo ja sadomasokismi.

Ennen kuin tv oli keksitty kuunneltiin viela ra-
diota, ja kéytiin elokuvissa. Tdmé kaikki ihanuus
oli totta 50-luvulla, jolloin englantilainen huumori
juhli elokuvien lisdksi radio-ohjelmissa. Suurin
osa késikirjoittajista, jotka myohemmin tyostivat
teksteja tv-sarjoille, olivat aloittaneet uransa ra-
dion palveluksessa. Ohjelmia tyostettiin tiimeina,
kuten myOhemmin tv-sarjojakin (mikd selittaa
monesti sketsien runsaan mairian ja korkean ta-
son, yhden puolen tunnin ohjelman kasikirjoitta-
miseen saattaa osallistua parikymmentékin henki-
164, mik4 osoittautui erittdin hedelmalliseksi ja
toimivaksi ideaksi. Taltd pohjalta tehtiin kahta
klassisen statuksen omaavaa 50-luvun radio-
show’ta Sunday Afternoon at Home ja Hancock’s
Half Hour. Niiden padosassa oli Tony Hancock,
surumielisen kivikasvoinen mies, jonka absurdit
visiot englantilaisesta esikaupunkielaméstd ovat
edeltdneet huumorillaan sellaisia tv-sarjoja kuin
Perhe on pahin tai Mennddn bussilla. Hancock
yritti 60-luvun alussa ldpimurtoa myds elokuvan
parissa, mihin hdnen fyysinen ulkomuotonsa ja
kasvonsa olivat alusta asti viitanneet, mutta
’svengaava 60-luku’’ ei endd kyennyt tai halunnut
ymmartdd hdnen jokamiehen hahmoonsa katkey-
tyvda purevaa huumoria.

Parstan taide

nglantilaisen komediaperinteen nidkyvim-
E maksi osaksi ovat vuosikymmenien myo6td

muodostuneet yksittdiset koomikkohah-
mot. Ja heiddn persoonalliset naamansa, Buster
Keatonin ja Ohukaisen ja Paksukaisen hengessd.
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 pérstimestareita,
jotka muuntautuvat muutamilla ilmeilld henkilosta
toiseen. Vulgddrin minimalismin taitaja, itsensd
kaltaisen *’Mona Lisa -hymyn’’ ympéri maailman
tutuksi tehnyt Benny Hill lienee alansa tunnetuin
kasvo. Suomessakin muutama vuosi sitten pyori-
nyt Ei kello yhdeksin uutiset tutustutti meille kol-
me loistavaa naamakoomikkoa: Rowan Atkinso-
nin, Mel Smithin ja Griff Rhys-Jonesin. Kahden
jalkimmiisen muodostama parivaljakko jatkoi
sittemmin yhteistyotd sarjassa Lunta Tupaan,
tuoden ilmiselvdsti mieleen Laurel & Hardyn.
Sketseissd he muuntuivat velipuolikuumaisesti
niin edustajiksi kuin spurguiksi, ja kasvolihaksilla
riitti toitd. Varsinaiseksi kuminaamaksi osoittau-
tui Rowan Atkinson, jonka bravuureja oli sarja
Musta kyy (Black Adder). Se sijoittui Englannin
ristiretkiaikaan, ja rddpi armotta niin saarivalta-
kunnan historiaa kuin historiallisten tv-sarjojen
konventioita. Atkinsonin naamanvaéintelyt Rik-
hard Leijonamielen poikana olivat jo luku sindn-
sd. Vield pitemmadlle hin on mennyt lyhyissa sket-
seistd muodostuvassa sarjassa, jossa hdn kapelli-
mestarin ominaisuudessa johtaa erindisid orkeste-
riteoksia eldytyen niihin jokaisella kasvon sédikeel-
14 ja poimulla. B

Parhaillaan tv-2:n pyorittimé sarja Alypddt
(The Young Ones), on toinen osoitus ihmiskasvo-
jen voimasta. Tyypit (naapurin poika, punkkari,
taideopiskelija, hippi) luodaan puvuilla ja ilmeil-
14. Oikeastaan luodaan vain osittain, silld jo kun-
kin koomikon perusnaama kertoo heidédn tyypis-
tdan paljon.

Pérstdtaiteen darimmaisin, hilpein ja réavitto-
min muoto on tietenkin 80-luvun englantilaisen
tv-komedian suuri ihme Spitting Image. Jos vield
kymmenisen vuotta sitten saattoi ihmetelld nau-
reskellen Muppet-nukkeja, nédyttdviat ne nyt jo
auttamattoman vanhanaikaisilta Spitting Image
-luomusten rinnalla. TAmé satiirinen nukkeshow
yhdistd4 englantilaisen huumorin parhainta perin-
nettd hyvin monella tasolla. Hahmojen groteski il-
miasu tuo mieleen pilalehti Punchin karikatyyrit.
Sketsit ovat yhtd absurdin armottomia, ketdéan tai
mitddn ei kumarrella ja harskiysaste on tosi kor-
kealla, Monty Pythonin ja Ei kello yhdeksédn uu-
tisten parhaimpien juttujen tapaan. Jos jalkim-
méisessd sarjassa irvailtiin kuningashuoneen, po-
liitikkojen ja julkisuuden henkildiden kustannuk-
sella estottomasti, tekee Spitting Image heista
Bedlemin asukkeja tai Liisan Ihmemaan surkuhu-
paisia olentoja. Nuket ovat itsessddn poptaidetta
parhaimmillaan. Titd taidetta ei voi tehda ilman
kunnon parstdd. Ja niitdhdn meiddn ympérillam-

me ruttdd. Kari Kallioniemi
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Martl Lahti:

NARKISSOS JA ECHO

— suturointi ja aani

Psykoanalyysin alkaessa vallata 1970-luvulla
alaa elokuvatieteessd nousi elokuvateoreet-
tisten pohdintojen keskeisten kysymysten
joukkoon katsojan ja elokuvan, tai kuten
asia yleensd pyritdidn eksaktimmin esitta-
maidn, katsojan ja (elokuva)tekstin suhteen
tarkastelu. Tama uusi ldhestymistapa korva-
si merkityksen synnyn pohdinnoilla aikai-
semman strukturalistisen mallin, joka jatti
huomiotta katsojan osuuden ja keskittyi sel-
vemmin vain elokuvatekstiin omana itselaki-
sena tutkimuskohteena.

Uuden metodin my6té irtauduttiin myds (aina-
kin osin) kielen ja elokuvan kerrontatapojen ana-
logisuuden hahmottamisesta ja siirryttiin keskus-

telemaan elokuvasta omana erityisend signifioiva-
na (merkityksid tuottavana) kaytantond. T&llin
painottuu merkityksen artikuloinnin prosessi.
Elokuva kisitetddan merkityksen tuottamisen
tyoksi ja sen tyon tulokseksi, jolloin analyysiin hi-
vuttautuu mukaan melkein kuin itsestidn myos
vastaanottaja (subjektin asema merkityksen an-
nossa, millaisen subjektin elokuvateksti rakentaa,
mikd on tdmin subjektin suhde ideologiaan ...).
Niin painopiste siirtyi Stephen Heathin termein
objektielokuvasta (object cinema) operaatioelo-
kuvaan (operation cinema). !

Téamén artikkelin pohjana oleva suturoinnin
teoria on yksi tapa lihestyd 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 sitd subjektin ja
elokuvatekstin vilistd operaatiota, jossa elokuva-
teksti asettaa subjektin tiettyyn vastaanottopro-
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sessia madradvaian paikkaan (tai tilaan, kuten mi-
nd olisin taipuvaisempi asian ilmaisemaan).

Subjekti ja katsoja

vaikuttaa hyvin formaaliselta ja abstraktilta

sekd myos liialliselta yleistykseltd: miten
edes klassinen realistinen teksti? voisi antaa katso-
jalle ndin sidotun vastaanottamisen tavan. Tallai-
nen kritiikki ei ole tdysin perusteetonta, mutta toi-
saalta ylla parilla lauseella esitetylld lahestymista-
valla on my®os tietyt kiistiméattomat etunsa.

Ennen kuin alan tarkemmin pohtia suturoinnin
teoriaa lienee syyta tehdi ylla esitettyyn kysymyk-
seen liittyen késitteellinen tarkennus. Sheila
Johnstonin?® tavoin lienee erotettava toisistaan em-
piirinen katsoja sek4 siita erillddan oleva mutta sii-
hen kuitenkin ldheisesti liittyva abstrakti subjektin
paikka. Edellinen viittaa elokuvateatteriin kavele-
véadn konkreettiseen ja lihalliseen katsojaan, jon-
ka vastaanottoprosessia maardédvat erilaiset eloku-
van suhteen ulkonaiset tekijét, kuten oma henki-
l6historia, sosiaalinen luokka, aikaisemmat katso-
miskokemukset, teatteritilan sen hetkiset vaikut-
tajat (vieressd makeispussia rapisteleva ja ddnek-
kéddsti puhkiva katsoja, Astorin liian kapea istu-
mistila, Thalian liian valoisat teatterit, kallis elo-
kuvalippu, pédinsdrky ...) ja vastaavat. Jalkim-
mdinen, subjektin paikka, taas voitaisiin alusta-
vasti maadritelld elokuvan formaalisten operaatioi-
den vaikutuksiksi, jotka rajaavat katsojan vastaa-
nottoprosessille tietyn tilan liikkua. (Se miten k-
sitteellistdimme tdmén tilan on riippuvainen so-
siaalis-historiallisesta tilanteesta, jossa timé késit-
teellistiminen tapahtuu. Erilaisten teoreettisten
viitekehysten sisdlld tavoitamme elokuvasta eri as-
pekteja vastaavasti, kuin tdméi tilanne sditelee
yleisemminkin katsomiskokemustamme.)

Yksi tdmén erottelun huomattavimmista eduis-
ta on, ettd se tarjoaa meille metodin vélttaa kaksi
adripaatd. Meiddn ei tarvitse vaittdd elokuvan an-
tavan vain yhden oikean vastaanottotavan ja toi-
saalta meiddn ei mydskdan tarvitse vajota darim-
mdiseen pluralismiin, jonka mukaan katsomista-
poja olisi yhtd monta kuin on katsojia.*

T édllainen subjektin paikan etsiminen saattaa

Imaginaarinen, peilivaihe ja
symbolinen

riaa, lienee syytd valottaa sen taustaa. Itse
suturoinnin prosessin esitteli psykoanalyy-
siin Jacques Lacanin oppilas Jacques-Alain Mil-
ler. Mutta koska Miller perusti kisitteensa niin
paljon oppi-isdnsd teorioihin, lienee syytd selvit-
tad aluksi Lacanin teorioita niiltd osin, kuin ne
ovat ldhinnéd (osin Millerin edelleen kehittelyjen
kautta) elokuvateoriaan vaikuttaneet.
Jacques Lacanin psykoanalyysissa tietoisuus
nihddin luotuna eikd synnynniisend, ’’luonnolli-

E nnen kuin alan tarkastella suturoinnin teo-

sena’’. (Tdmi subjektin luomisprosessi on yhtey-
dessi ideologiaan, mutta ideologiasta puhuttaessa
on kuitenkin muistettava, ettd ideologiaa on sekd
hyvéai ettd pahaa.) Subjektin konstituution yhtey-
desséd ovat keskeisid késitteita Imaginaarinen jér-
jestys (erdanlainen samuuden vaihe ja alue) sekd
Symbolinen jirjestys (erojen, signifikaation valta-
kunta).

Imaginaarisen ja Symbolisen akseli ja rajavaihe
on Lacanilla ns. peilivaihe, jonka teorian Lacan
rakensi tarkkailemalla peilin edessd olevia lapsia.
Téamin 6 — 18 kuukauden ikddn osuvan vaiheen
aikana lapsi astuu Imaginaarisesta kielen ja isdan
valtakuntaan, Symboliseen. Taman muutoksen
aikana lapsi omaksuu kielen perustan, sukupuol-
ten eroon perustuvan sosiaalisen jarjestyksen seka
oman itsensd ikuisen erillisyyden. (Téssd on kui-
tenkin syytd korostaa, ettei peilin kisitettd pida
ymmirtii lilan konkreettisena. Lacanin peilivaihe
sisaltdd myos peilin kaltaiset tilanteet, kuten esi-
merkiksi toiseen ihmiseen samaistumisen.)

Peilivaiheen alussa lapsi on vain erdénlainen
omeletti (homelette, kuten Lacan sanoi), joka vel-
loo samuuden meressd. Konkretisoituna tama tar-
koittaa, ettei lapsi vield nde eroa oman itsensd ja
ympdriston vililld, eikd siten myoskddn koe it-
seddn ulkomaailmasta erillisend yksilona. Tama
primaarinen (vain sanan jdrjestysté tarkoittavassa
merkityksessd primaarinen) samuuden valtakunta
on Imaginaarinen.

Kun lapsi sitten nékee itsensa peilissd, alkaa va-
hittdinen tunnistamisen prosessi: lapsi tunnistaa
itsensi peilikuvassaan ja nidkee taman-kuvan itse-
nadn. Tallin lapsi siis nimedd itsensd ulkopuoli-
sen itsensd kanssa yhdeksi, samaksi. Mutta, koska
lapsi nidkee kuvan yhtendisyyden vastakohtana
omalle vield eriytymittomalle itselleen, lapsi sa-
malla alkaa mieltd4d kuvansa toiseksi. (Tdmé ta-
pahtuu siis ikdvaiheessa, jossa lapsen visuaalinen
havaintokyky ylittda selvésti lapsen fyysisen ky-
vyn koordinoida omaa ruumiistaan.) Lapsi on tie-
toinen omasta puutteellisesta koordinaatiokyvys-
tddn ja kyvyttomyydestdan ndhd4 itsensd kerralla,
ja siten vaikka lapsi tajuaa peilikuvan olevan hian
itse, niin lapsi myds samalla ymmartda sen olevan
erilainen, koska kuvalla on lapselta puuttuva yh-
tendisyys. Tdten lapsen identiteetin perusta on se-
ki vddrintunnistamisessa ettd jakautumisessa.

Imaginaarisessa lapsi on yha sidoksissa omaan
kuvaansa. Télloin lapsi ja hdnen kuvansa, subjek-
ti ja objekti, ovat eriytymittomat. Tama fiktioon
perustuva totaliteetti, jota Lacan kutsuu Ideaali-
Egoksi, muodostuu siis egon imaginaarisesta
oman kuvan vangitsemisesta, miké on selvasti yh-
teydessi haluun. Koska lapsen kuva-Minid
(imaged-I) on eri tilassa — peilissa — kuin lapsi,
tdytyy halun objektin — yhteyden — olla imagi-
naarinen. Toisen pitimisen Samana taytyy jo
madritelmidn mukaan perustua imaginaariseen
suhteeseen.

Peilivaiheessa on Lacanin mukaan myos kielen
perusta, silld kieli perustuu saussure-lacanilaisen
mallin mukaan merkkien vilisiin eroihin. Peilivai-
heessa itsen separaatio mahdollistaa itsen signifi-
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kaation — eroavuudet ovat siten my6s kielen sub-
jektin perustana. Kielen alue Symbolinen on ero-
jen konstruktio erityisesti siind mielessd, ettd
merkki ei sen alueella ole sama kuin merkin refe-
rentti: lapsi, subjekti, irtoaa kuvastaan erilliseksi
yksikoksi. Siis jotta yhtendisyyden ja onnipotent-
tisuuden illuusiota kantava kuva voisi esittdéd sub-
jektia itseddn, on sen, esittdvin, oltava erillddn
esitettdvisti, lapsesta. Toisin sanoen jotta merkki
signifioisi jotakin ja jotta kuva signifioisi lasta,
merkki ja siten lapsi eivit voi olla itse merkkina.
Tuloksena on luotu kaksi aluetta: Imaginaarinen,
samuuden alue, ja Symbolinen, erojen alue.

Lacan korostaa vield, ettd kun Imaginaarisen ja
Symbolisen raja on kerran ylitetty, paluuta ei ole.
Mutta vaikka Ideaali-Egon fiktiivinen totaliteetti
on rikottu, niin subjekti kuitenkin haluaa sitd
edelleen. Tassd vaiheessa, Symbolisen jérjestyk-
sen alla, halu tosin kohdistuu Ideaali-Egon erdan-
laiseen haamuun, jota Lacan nimittd4 Ego-Ideaa-
liksi. Télld termilld viitataan sek#d aikaisempaan
Ideaali-Egon imaginaariseen yhteyteen ulkomaail-
man kanssa ettd paradoksaalisesti peilivaiheen
kautta saavutettuun sukupuolisiin eroihin perus-
tuvaan sosiaaliseen minaan. Ego-ideaali symboloi
subjektin mahdotonta halua ndihin molempiin.
Mutta subjektin halua yhtyd uudelleen peiliku-
vaansa ei luonnollisestikaan voi tayttdd Symboli-
sen alueella, koska kuva on silloin symbolinen
representaatio ja siten aina erilldén referentistdan.
Niin Ego-Ideaali, yhtendisen egon idea sosialisaa-
tion jalkeen, on merkki tai varjo todellisesta
Ideaali-Egosta, joka oli olemassa esi-lingvistisen
Imaginaarisen alueella. Ja yhteys jota haluamme
Symbolisen alueelle siirtyneeseen itseen, on mééri-
telmdan mukaan mahdollista vain Imaginaarisen
maailmassa, johon ei voida palata juuri sen takia,
ettd itse on nyt Symbolisen alueella. Siten halua
Ego-Ideaaliinkaan ei voida koskaan tdysin tdyt-
tdd, ja tamd ikuisesti tdyttyméton halu sisdltdd
muistuman Imaginaarisesta tilasta, halun palata
siihen.

Lopuksi lainaan vield Charles Altmania’ ja esi-
tdn taulukon muodossa epitdydellisen — silti toi-
vottavasti tismentdvéan ja selkeyttdvdn — yhteen-
vedon Lacanin termeista:

Peilivaihe Oidipaalinen vaihe
primaari identifi- sekundadari identifi-
kaatio kaatio

aidin keskeisyys
dualinen suhde

isdn keskeisyys
triadinen suhde

kuva kieli

Imaginaarinen jir- Symbolinen jarjestys
jestys

Suturointi

seen ensimmadisend Jean-Pierre Oudart Ca-
hiers du Cinéman numeroihin 211 ja 212 kir-
joittamissaan artikkeleissa. Hanen jélkeensé sutu-
roinnin teoriaa ovat kehittineet mm. Daniel Day-

S uturoinnin teoriaa sovelsi elokuvatutkimuk-

an, Kaja Silverman ja Stephen Heath.5

Suturoinnin teoreetikkojen perusolettamus on,
ettd elokuva puhuu subjektin, joka sidotaan elo-
kuvan diskurssiin’ tdssd samassa suturoinnin ym-
pérille kiertyvissd prosessissa. Sen keskeltd 16yty-
vét suturoinnin keskeiset komponentit, otokset ja
niiden viliset suhteet, silld eri otosten yhteen liitta-
misessd syntyviat merkitys sekd voima, joka sitoo
katsojan tekstiin.®

Eri teoreetikot késittdvit otosten vélisten suh-
teiden merkityksen kuitenkin hyvin eri tavoin.
Oudartin ja erityisesti Dayanin malli on hyvin
lingvistinen, ja Dayan antaa osittain siihen liittyen
suturoinnin prosessille (hdnen esittiméssddn muo-
dossa) turhan suuren merkityksen: ’’Suturoinnin
systeemi on klassiselle elokuvalle samaa kuin ver-
baalinen kieli on kirjallisuudelle.”’® Oudartilla ja
Dayanilla suturointi liittyy — ja toisinaan samas-
tuu — ldhes saumattomasti kuvan ja sen vastaku-
van vuorotteluun. Sen sijaan Stephen Heath, sa-
moin kuin Kaja Silverman hinti seuraten, on laa-
jentanut késitteen kattamaan myds muun tyyppi-
set leikkaukset. Heathille Oudartin ja Dayanin
malli on vain osa laajempaa kokonaisuutta, joka
sisdltdad kaikki erilaiset otosten viliset siirtymit
(mihin lisédisin, ettid suturoinnin prosessiin sisélty-
nee myos otosten sisdiset kameran liikkeistd joh-
tuvat kuvan muutokset).

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

udart ja Dayan!® ldhtevdt liikkeelle
O maalaustaiteesta!! ja sen renessanssin aika-

na esitetystd uudesta perspektiivimallista,
joka antaa itselleen vain yhden katsojapaikan.

Yhden perspektiivin kehittyminen ja kolmiulot-
teisuuden illuusio vaikuttavat valokuvausteknii-
kan vilttimittomédn ja luonnollisen kehityksen
tuloksilta (mitd ne eivit vilttamatta suinkaan ole),
mutta maalaustaiteen kohdalla ne eivit selvésti
ole kulttuurisia tai historiallisia valttamattomyyk-
sid. 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 1400-luvulla, mitkd kaksi tekijaa onkin
my6hemmin kytketty hyvin suoraan toisiinsa.
Tuona aikana siirryttiin Jumala-keskeisestd meta-
fysiikasta ihmiskeskeiseen wniversumikésitykseen-
— dramaattinen muutos, jonka on oletettu heijas-
tuneen myds maalaustaiteeseen.

Pdinvastoin kuin aiemmat konventiot renes-
sanssikonventiot asettivat kuvan sisédiset objektit
(siis niiden kuvat) tietyn referenssipisteen maariaa-
miin paikkoihin. Katsoja oli siten implisiittisesti
mukana jo itse kuvassa — kuva oli organisoitu
hinti varten siten, ettd kuvassa oletettiin maailma
loogiseksi ja hyvin organisoiduksi kokonaisuu-
deksi, jonka keskipiste-on ihminen. '3

Tamin tyyppisen argumentaation siirsivit 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 perspektiivid) toistavan renes-
sanssimaalauksen perspektiivin, joka asettaa hu-
manistiset ja porvarilliset arvot maailman keskel-
le.

Maalaustaiteesta puhuessaan Dayan perustelee
maalauksen asettamaa yhta subjektin paikkaa ylla
esitetyn tavoin. Hanen mukaansa tima oletus pe-
rustuu seuraaviin premisseihin:

1) Klassinen figuratiivinen taide on diskurssia, jo-
ka on tuotettu figuratiivisten koodien kautta. N&-
mé koodit ovat ideologian tuottamia ja siten his-
toriallisesti muuttuvia.

2) Tamia diskurssi maidrdd etukiteen subjektin
roolin ja siten my6s maalauksen *’lukemistavan’’.
Koodit toimivat nakymaéttomasti ja valittavét to-
tuutena tietyn luokan — porvarien — kuvan
maailmasta.

3) Tallaista subjektin riistoa Oudart kutsuu ’’rep-
resentaatioksi’’. Siihen kuuluvat maalaus, subjek-
ti seka niiden suhde, jonka systeemi sitoo kiin-
tedksi ja tiukaksi. '

Oudartin mukaan maalauksen teksti ei siis ra-
joitu vain maalauksen ndkyvissd oleviin osiin,
vaan se muodostaa erdinlaisen *’kaksoisndytta-
mon’’ (’double-stage’’): toisella show esitetdén,
toisella katsoja katsoo tdtd showta. Klassisessa
representaatiossa ndkyvi on vain osa systeemid,
joka sisdltad aina myds toisen ndkyméattomén
osan (’’vastakuvan’’). Tédssd ndyttimon toisessa
osassa kankaalla olevasta objektista tulee Qudar-
tin ja hdnen malliaan seuraavan Dayanin mukaan
sitd katsovan subjektin ldsndolon signifioija.'¢
Talloin subjektin ldsndolo kuitenkin vain merki-
tddn, mutta se jatetddn tyhjaksi, madritellddn
mutta jatetddn vapaaksi. Néin lukiessaan subjek-
tin lasndolon (siis itsensd) signifioijan katsoja ot-
taa tyhjdksi jatetyn paikan, jonka (maalauksen
etukiteen (!) mddradman paikan) hidnen oma sub-
jektiviteettinsa tayttdd. Maalaus sekd asettaa it-
sensd, oman olemassaolonsa, ettd itsensd lukuta-
van, joten katsojan vastaanottotapojen vapaus on
minimoitu — hénen on joko hyviksyttava tai hy-
lattdva maalaus kokonaan.!”

Ongelmana tédssd renessanssiperspektiiviin no-
jaavassa ldhestymistavassa tuntuisi olevan sen so-
veltuvuus elokuvaan, silld elokuvassa on mukana
narraatio ja toiseksi elokuvan kuvien perdkkai-
syys — leikkaukset — jotka tuntuvat rikkovan
kerta toisensa jdlkeen staattisen maalauksen tai
valokuvan synnyttdaman identifikaation. Toisin
sanoen nayttiisi siltd, ettei elokuvan katsoja saisi
nauttia kiinnitetystd katsomispisteestd. Paradok-
saalisesti vaikuttaa kuitenkin siltd, ettd ndméi na-
kokulmien muutokset ovat ehdoton edellytys elo-
kuvan narraatiosta nauttimiselle: sen sijaan, ettd
pitkat staattiset otokset (esimerkiksi Michael
Snow’n elokuvissa) tarjoaisivat turvatun katsoja-
paikan, ne ndyttivan rikkovan todellisuusilluu-
sion ja kiinnitetyn subjektin paikan suoman nau-
tinnon. '8

Ongelman ratkaisu 16ytynee elokuvan narratii-

visesta luonteesta, joka on aina sidottu esityksen
kestoon, aikaan, ja siten katsojan sitomiseen tie-
tyksi ajaksi. Tdm4 vaatii tarkkaa tasapainon séi-
lyttdmistd prosessin (ja sen mukana pelon menet-
td4 yhtendisyys ja hallinta) ja subjektin paikan (ja
sen mukana sitomisen seké pakollisen toistamisen
pelon) vililla. Tdmi pelko, joka on merkityksen
ja kontrollin menetyksen pelkoa, on siis katsojan,
ei elokuvan henkildiden, pelkoa.'® Tét4 liikett ta-
sapainoon Oudart ja Dayan pyrkivét selittimadn
siirtdessddn renessanssiperspektiivin teoriaa elo-
kuvaan.

Oudart ja Dayan erottavat elokuvan nikemisen
(seeing) ja lukemisen (reading). Elokuvan nakemi-
nen ei ole kuvan rajojen, kameran kulman tai sen
etdisyyden havaitsemista. Objektien tai pintojen
vilisen tilan katsoja havaitsee todellisena, ja siten
katsoja voi havaita itsensd (suhteessa tdhan ku-
vaan) elastisuutena, laajentumisena ja sujuvuute-
na, imaginaarisena tayteytend. Tamai tilanne, jos-
sa katsojaa eivit vield héiritse kuvan tai valkokan-
kaan rajat, on elokuvan artikulaatiota edeltdva.
Seuraavaksi tietoisuus kuvan (ja ndhdyn) rajoista
rikkoo tdmén imaginaarisen tdyteyden ja katsoja
ymmértdd, ettd hidnen katsettaan ohjaa toinen
katsoja, poissa oleva (I’absent, the Absent One).
Kuva ndhdéén nyt rajallisena. Tila, joka juuri ai-
kaisemmin oli puhdas katsojan mielihyvdan ulap-
pa, tdyttyy nyt representaation ongelmalla: on
myos neljds seind, poissa oleva tila kuvan ulko-
puolella, tila joka on katsojan imaginaarisen suh-
teen rikkoutumisen esille nostamaa poissa olevaa
varten.?’ Tami poissaolon paljastuminen on kes-
keinen vaihe uskossa kuvaan, sill siind kuva tulee
mukaan signifioijan jirjestykseen ja elokuva (ci-
nema) diskurssin jarjestykseen.?!' Klassisen jérjes-
tyksen mukaan elokuvan on nyt suturoitava um-
peen syntynyt haava ndyttdmaélld (vastakuvalla)
alue, josta poissa oleva #sken katsoi. Syntynyt
aukko kurotaan umpeen, suturoidaan diskurssi
poissaolon uudella lunastamisella, kun elokuvassa
henkilo ottaa poissaolevan paikan. Tdémén jalkeen
syntyy taas uusi haava, joka on jilleen suturoitava
tdssd elokuvan loputtomassa kierrossa. Keskeista
tdssd on siis, ettd signifikaatio ei kuvien ketjussa
tapahdu suoraan kuvasta kuvaan vaan kuvasta
subjektin konstituoiman poissaolon kautta ku-
vaan.??

Stephen Heath:
Yli kuva ja vastakuva -mallin

eath vaatii Oudartilta késitteiden selkeyt-
tdmistd ja kritisoi tdtd suturoinnin liialli-

sesta  kiinnittdmisestd imaginaariseen.
Hetki, jota Oudart korostaa kuvan nikemisessi,
ei ole koskaan ennen vaan aina jialkeen symboli-
sen, eli Oudart harhautuu liittdméan suturoinnin
turhan yksinkertaisesti peilivaiheeseen (jossa pieni
lapsi ei siis vield ole astunut symboliseen). Sutu-
roinnissa on Heathin mukaan sen sijaan kyseessd
imaginaarisen ja symbolisen kompleksisempi leik-
ki, jonka tulos on subjekti. Pelkkd imaginaarinen,
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kuten Oudart toisinaan tuntuu korostavan, ei riita
katsojan sitomiseen diskurssiin; ennemminkin su-
turointi sisdllyttda katsojan osaksi imaginaarista
tuotantoa (joka siis sisdltdd myos symbolisen).?

Vastaava kritiikki sopii paljolti Dayaniinkin,
jota voidaan (kuten osittain Oudartiakin) lisdksi
syyttdd suturoinnin liiallisesta rinnastamisesta
lingvistiseen jarjestelmadn. Ongelma on siind, ettd
Dayan viittdad suturoinnin olevan klassiselle elo-
kuvalle samaa kuin verbaalinen kieli on kirjalli-
suudelle.?* Mutta, jos suturointi on, kuten Dayan
itse korostaa, tietty ideologinen systeemi, niin sitd
tuskin voidaan suoraan verrata kieleen. Koska
lingvistisen systeemin ja sosiaalis-ideologisten
madrittymisten suhteet ovat vaikeita ja paljon mo-
nimutkaisempia, niin ongelman ratkaisu ei silloin
16ydy kielen ja ideologian rinnastamisesta (vaikka
Dayan siis rinnastaa suturoinnin melko ongelmit-
ta ideologiseen apparaattiin  (vrt.  viite!”
tekstissd)).?

Nditd kommentteja melkeinpd tdrkedmpédnd
voisi pitd4d Heathin tekemdé tarkennusta, ettei su-
turoinnin prosessia pida redusoida vain kuvan ja
sen vastakuvan viliseen systeemiin. Heath siteeraa
Barry Saltin tilastollisia tutkimuksia ja kayttaa
niita argumenttina Oudartin ja Dayanin mallia
vastaan. Salt on tutkimuksissaan tullut siihen tu-
lokseen, ettd vain noin 30—40 % 1930-luvun jalkeis-
ten elokuvien otoksista on ollut kuva-vastakuva-sys-
teemin mukaisia. Siksi tuntuu epédtodenndkdiseltd,
ettd suturointi olisi palautettavissa pelkkaan ku-
van ja vastakuvan jarjestelmaan. Epdilemattd
myos monet elokuvat, joissa ei ole lainkaan téllai-
sia otoksia, voivat vaikutta yhtd voimakkaasti
katsojaan sitoen timén tarinaan. Toisaalta, kuten
Barry Salt esittdd, voitaisiin kysyd, miksi ndiden
otosten mairdd ei olisi kaupallisessa elokuvassa
nostettu darimmilleen (vaikka 70 %:iin), kun ne
todellisuudessa ovat siis jadneet vihemmistoon. 26
Heath tekee mielekkddn huomautuksen, ettd Ou-
dartin ja Dayanin malli on vain osa laajempaa ko-
konaisuutta. Suturointi, katsojan sitominen teks-
tiin, toimii paljon laajemmalla alueella kerronnas-
sa, yleisemminkin otosten vilisissd liitoksissa.?’
Toisaalta Heath huomauttaa, ettid kerronta ei vain
oikeuta kieltdmisiddn, poissaolojaan ja puuttumi-
siaan vaan itse asiassa sen yhtendisyys juuri mah-
dollistuu niiden kautta. Diegeettisen yhtenaisyy-
den perusta on fragmentoinnissa: lyhyissd otoksis-
sa, jotka jo itsessddn sisdltavat oman epétdydelli-
syytensa.

It is this movement that defines the rules of conti-
nuity and the fiction of space they serve to
construct, 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

Adnen liitos

kdan silmidn korostaminen korvan kustan-

nuksella. (Itse asiassa vasta 1970- ja 1980-
lukujen vaihteen jalkeen on alkanut ilmestyd mer-
kittdvampid ddnen huomioon ottavia psykoana-
lyyttisia elokuvateorioita. Tama kritiikki koskee
samalla muihinkin metodeihin pohjautuvia eloku-
vateorioita.) Esimerkiksi lacanilaiseen psykoana-
lyysiin nojaavassa viitekehyksessa liikkkuva Chris-
tian Metz mainitsee usein d4anen kirjassaan Psyc-
hoanalysis and Cinema®®, mutta hin ei kuitenkaan
kehittele ajatuksiaan suinkaan niin pitkélle kuin
kuvan suhteen. Itse asiassa Metz sanoo, ettd mei-
dan primaarit kvaliteettimme ovat visuaalinen ja
kosketettava, koska jalkimmaéinen on perinteisesti
materialisuuden pohjimmainen kriteeri, ja edelli-
nen, visuaalisuus, taas koska jokapdiviiselle eld-
madlle ja tuotantotekniikoille valttdmattomat iden-
tifikaatioprosessit ovat aina — ennen kaikkia
muita aisteja — riippuvaisia naostd. (’Vain kie-
lessd kuulolle, aivan kuin kompensaationa, palau-
tetaan sen arvo.”’)’* Toisaalla Metz kirjoittaa su-
turoinnin teoreetikkoja muistuttavasti: ’’Sikali
kuin traditionaalinen elokuva peittds kaikki enon-
siaation subjektin jdljet, se onnistuu antamaan
katsojalleen vaikutelman, ettd tdméd on sen sub-
jekti, jolla — tyhjyyden ja poissaolon tilassa — on
tdysi visuaalinen suoritus- ja kisityskyky (’’sisal-
t6”’ 1oydetsdn vain siitd miki niahdédén).”” 3!

Vastaavasti myos suturoinnin teoreetikot ovat
turhaan unohtaneet d44nen vain katsoessaan kuvia
ja puhuessaan katsojan ompelemisesta tekstiin.
Ainoa, joka heistd edes mainitsee ddnen on tietysti
Stephen Heath: ’On huomattava, ettd suturoin-
nin kuvauksissa ei sanota mitddn kuvan ja dénen
sidosten merkittdvyydestd.’’3? Hankin kuitenkin
jattad tarkean huomautuksensa kehittelyn eika
pohdi juuri sen enempaid, mitd naméa tarkeit si-
dokset olisivat.

Kéarsimme siis erdédnlaisesta visuaalisuuden yli-
vallasta. Pyrin siksi seuraavaksi esittdmian muu-
tamia huomautuksia, jotka ovat ristiriidassa tél-
laisten kuvan ylivaltaa korostavien teorioiden
kanssa. Epdilen elokuvan identifikaatioprosessin
— kuten identifikaatioprosessin yleensidkin — ole-
van niin monimutkainen ja -puolinen, ettei sitd pi-
tdisi lilan yksipuolisesti palauttaa vain kuvan ja
katsojan viliseen suhteeseen. Ristiriitakohtien
ohella puhun myds niistd kohdista, joissa ddnen
teoria tukee suturoinnin teoriaa. Pddhuomioni on
kuvan ulkopuolisessa puhedidnessid (voice-off) se-
kd kuvan ja ddnen synkronoinnissa.

P sykoanalyyttista elokuvateoriaa vaivasi pit-

Tila ja kuvan rajat

setta leikkaukseen, mutta saman — tai aina-
kin vastaavan — prosessin voisi ajatella toi-
mivan laajemmin myds kuvan sisélld. Hitchcockin
Koyttid seuraava katsoja on kiinni diskurssissa yhtd
tiukasti (tai I6yhésti) kuin missda muussa klassisessa
tekstissd tahansa, vaikka leikkauksia ei ole eloku-

S uturoinnin késite rajataan ldhes poikkeuk-
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vassa kuin vajaa kymmenen. Itse asiassa suturoin-
nin kohdalla olisikin syytd korostaa kiinnittymista
filmiseen tilaan eikd fragmentoituihin otoksiin.
Talloin kamera-ajot ja yleensakin kameran liik-
keet Koydessd vastaisivat jossain mielessd Oudar-
tin ja Dayanin esittdmaé kuvan ja sen vastakuvan
systeemiin liittyvdd tayteyden illuusion luomista:
molemmat peittdvit katsojalta staattisen kuvan
rajat ja mahdollistavat laajemman filmisen tilan
syntymisen, jonka tdyteyteen katsoja siis uppoaa.
Kyse on laajemmasta kokonaisuudesta, jossa kat-
soja kiinnittyy kertovaan apparaattiin ilman, etta
tdma valttamatta edellyttdisi leikkausta.

Tamain filmisen tilan, johon katsoja kiinnittyy
lukiessaan tekstid, luomisessa on leikkauksen ja
kameran liikkeiden ohella keskeinen merkitys aa-
nella.

Mary Ann Doane erottaa dintd koskevassa ar-
tikkelissaan *’The Voice in the Cinema: The Arti-
culation of Body and Space’’** kolme erilaista elo-
kuvallista tilaa: 1) diegeettinen tila 2) valkokan-
kaan nakyva tila, joka ottaa vastaan kuvan 3) te-
atterin akustinen tila. Nama kaikki ovat tiloja kat-
sojalle. Elokuvan erilaiset muodot — kertova,
dokumentti-, avantgard-elokuva — hyoddyntédvit
niitd eri tavoin. Esimerkiksi klassinen elokuva
pyrkii kieltimdan kahden jalkimmdisen olemas-
saolon ja korostamaan ensimmaisen tilan uskotta-
vuutta. Namaé eri tilat sitovat yhteen elokuvan itsen-
sd merkitystd luovat kaytdnnot sekd teatterin ins-
titutionalisointi metatilaksi, jossa yhtendinen elo-
kuvallinen diskurssi keritd4n auki.* Tédssd yhteen-
sitomisessa on dédnelld keskeinen sija.

Kuvan ulkopuolinen 44ni syventaad diegesistd ja
laajentaa sitd yli kuvan rajojen ja siten kieltda, et-
té fiktio ja kuva loppuisivat kuvan reunoihin. Tila
jatkuu kuvan ulkopuolelle, mutta kuva ei vain
tuolloin rekisterdi juuri sitd aluetta.?® Omalla ta-
vallaan 44ni on siten vastuussa menetetysta tilasta.
Samalla se vakuuttaa katsojalle, ettd hianen odo-
tuksensa palkitaan ja tila tdytetddn uudelleen (ai-
nakin katsojan mielessd, jossa filminen tila syn-
tyy). >’ Voice-off palvelee ennen kaikkea siis elo-
kuvan tilan konstruointia ja vain epésuorasti ku-
vaa. Se laillistaa sekid valkokankaan diegesiksestd
paljastaman ett4 paljastamatta jdttdmén.”’ 3¢ Néin
kuvan ulkopuolisen d4nen toiminta muistuttaa su-
turoinnin prosessia: molemmissa katsoja pidetdan
kiinni diskurssissa sdilyttamalla illuusio kokonai-
sesta ja koherentista tarinatilasta.

Itse asiassa d4ni tuntuu siten olevan hyvin tar-
ked (ja toisinaan jopa vilttimaton) osa suturoin-
nin prosessia. (Puhun nyt luonnollisesti d4nielo-
kuvasta ja sen kehityksen mukana katsojien oppi-
mista uusista katsomiskonventioista.) Varsin ko-
rostuneesti dinen merkitys sidottaessa katsojaa
tekstiin tulee usein esille kauhuelokuvassa. Stan-
ley Kubrickin Hohdossa perheen poika Danny vii-
lettdd polkuautollaan pitkin hotellin kaytavia ka-
meran seuraamana, jolloin katsoja sidotaan teks-
tiin paljolti juuri ddninauhan avulla. (Tdhdn om-
peluun liittynee tdssd tapauksessa toisaalta myos
Stephen Heathin toteama silmiinpistavien ja yli-
korostuneiden elokuvallisten keinojen — téssé ta-

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

Samalla tavalla voi ajatella voice-overin, péélle-
puhunnan, kuljettavan katsojasubjektia yli identi-
fikaatiota héiritsemddn pyrkivien haavojen ja
leikkausten kohti fragmentoidun kokonaisuuden
tiivistymistd koherentiksi diskurssiksi katsojan
mielessd. Mary Ann Doane esittds, ettd paillepu-
hunta (samoin kuin sisdinen monologi) on enem-
mén tai vihemmén suoraan osoitettu katsojalle.
Se konstituoi katsovalle ja kuulevalle subjektille
tyhjan paikan, joka tdytetdén tiedoilla tapahtu-
mista, henkiloistd ja ndiden psykologiasta jne.?’
(Vrt. suturoinnin prosessiin, jossa seuraava otos
aina kuroo umpeen, tdyttdd, edellisen otoksen
synnyttiman haavan.)

Mary Ann Doane tekee myOs sen merkittdvin
havainnon, ettd fiktiivisen elokuvan tapa kayttda
synkronoitua ddntéd ja kuvan ulkopuolista puhe-
aantd (voice-off) implikoi jo ennalta katsojan, jo-
ka kuulee kohteensa timin ndkematta tai kuule-
matta kuulijaa. Tillainen d4ninauhaan kohdistu-
va aktiviteetti ei siten myoskadn valttdmaittd eroa
paljonkaan kuvaan usein liitetystd voyeurismista,
ja joka tapauksessa a4anen kaytto elokuvassa veto-
aa aina katsojan (joka on siis my0s kuulija) ha-
luun kuulla (eli sithen mihin Lacan viittaa englan-
tilaisissa kddnnoksisséd termilld the invocatory dri-
ve (’avuksihuutamisvietti’’)).3®

Synkronointi yhteyden takana
ary Ann Doanen mukaan klassisen mise-
en-scénen etujen mukaista on sailyttad

M kuvan kokonaisuus ja sen luoma identi-

teetti vidlttimailld fragmentoinnin pelon péésté-
mistd pintaan. Eri sensoriset elementit toimivat
yhdessd, ja tdméi toiminta kieltdd elokuvan hete-
rogeenisyyden. Tédhén tahtddvit siis myods maini-
tut ddnenkdyton strategiat: voice-off kiinnittaa
spektaakkelin — laajennettuna mutta silti kohe-
renttina — tilaan ja synkronointi sitoo puhedidnen
ruumiiseen luoden niiden vilille yhteyden, jonka
valittomyytta ei voi olla pitdméttd annettuna.

Vastaavaan tulokseen tulee Kaja Silverman ar-
tikkelissaan ~ ’Dis-embodying  the  Female
Voice”’.*? Hanen mukaansa vastaavasti kuin sutu-
rointiin liittyvét eri prosessit (esimerkiksi kuva-
vastakuvasysteemi) niin myds kuvan ja &dnen
synkronointi auttaa kutomaan fiktion kudoksen
apparaatin ylle. Sekin asettaa diegeettisen ei-
diegeettisen edelle luomalla illuusion, ettd puhe
nousee spontaanisti ruumiista ja ettd narraatio
etenee ldsnd ja nakyvilld olevien objektien halujen
ja liikkeiden mukaan. Tasmallisyys, jolla 44ni seu-
raa kuvaa (tai kuva dantd!), saa edellisen nédytté-
méin lisndolevalta, immanentilta, jalkimmaisessa
pikemminkin kuin koko sidoksen nadyttdmé&in
kompleksiselta lausumisen tuotteelta (mika se kui-
tenkin on).*!

Niin voisikin vaittdd, ettd myds synkronointi
toimii ddnielokuvassa osana (tai ainakin rinnalla)
suturoinnin prosessissa. Synkronointi auttaa luo-
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maan kokonaisuuden ja tdyteyden illuusion sub-
jektin ja diskurssin vilille. Se kuljettaa katsovaa
subjektia filmisessa tilassa sen karikkojen ohi, yli
sen perusosasten, leikkauksessa pilkottujen (haa-
voitettujen) otosten. Ja usein yhdessd kuvan ulko-
puolisen ddnen kanssa synkronointi kiinnittda ku-
van aina johonkin puheddneen. Kuullessamme
elokuvassa d4nen kuvan ulkopuolelta me odotam-
me, ettd meille kerrotaan (ei vélttimitti ettd ndy-
tetddn), mistd 44ni on lahtoisin, mika on sen alku-
perd. Tama odotus palkitaan (useimmiten) melko
nopeasti nayttdmaélld danen ldhde, jolloin saadaan
samalla odotuksen ja palkitsemisen — haavan ja
haavan tayttamisen — ikuisessa fort da -leikissd
sidottua subjekti tarinaan.

Kaja Silverman sitoo ddnen ja kuvan synkro-
noinnin lisdksi voimakkaasti patriarkaaliseen
ideologiaan. Hanen mukaansa naisen d4dnen radi-
kaali erottaminen ruumiista (todellakin ruumiista
— sanaan tulee suomen kielessa merkittavid kon-
notaatioita — elokuvassa) merkitsisi voimakasta
haastetta valtaelokuvan apparaatille, koska nai-
nen on patriarkaalisessa yhteiskunnassa konsti-
tuoitu nimenomaan ruumiina. Sen sijaan miehen
kohdalla timé erottaminen vain tukisi vallassa
olevaa jérjestelmidd, silldi miehinen subjekti saa
ideaalisen toteutumansa, kun hianet kuullaan mut-
ta ei ndhda, kun ruumis putoaa pois ja jéttda fal-
loksen vastaansanomattoman valta-aseman niky-
viin kuvaan nihden.*

Téllaisessa korostuksessa on kuitenkin sama
vaara kuin suturoinnin automaattisessa liittdmi-
sessd (porvarilliseen) ideologiaan ja ideologiseen
apparaattiin. Tdssd unohdetaan, ettd itse sutu-
rointi tai synkronointi eivit itsessdan ole ideologi-
sia, vaan niitd kédytetdin ideologisissa diskursseis-
sa ja siten vain niiden kédyttdtapa on erdissd kon-
teksteissii porvarillisen tai patriarkaalisen ideolo-
gian ldpitunkemaa. Tdmdn mm. Dayan unohtaa
puhuessaan suturoinnista, jossa katsoja omaksuu
koodien ideologian olematta siitd tietoinen aivan
vastaavasti kuin klassisen maalauksen systeemis-
sd.*3 Koska suturointi ja synkronointi eivit sinil-
ladn ole ideologisia, niitd voidaan kiyttd4 perin-
teestd poikkeavalla tavalla (myos vastaelokuvas-
sa). Toisaalta niiden traditionaalisia kdytt6tapoja
rikkomalla voidaan rakentaa uusia merkityksii ja
voidaan rakentaa erilainen suhde subjektin ja dis-
kurssin vélille. Tét4 pohdin esitykseni lopuksi seu-
raavassa kokonaisuudessa.

Kuvan haavoittuminen:
aanen politiikka

ayanilaisen suturoinnin mallin mukaan
katsojan on joko antauduttava kuvan
ideologisen vallan edessi tai hylittiva 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 tunnis-
tava ja tiedostava. Téssd palaamme jilleen minua

jatkuvasti pakenemaan pyrkivdin déneen.

Leos Caraxin elokuvassa Boy meets Girl on
kohtaus, jossa mies, Bernard, jattda jadhyvéisia
tyttoystédlleen Mireillelle ovipuhelimen kautta.
Kohtaus alkaa aivan normaalisti rakentuen kuvil-
le, jotka voisivat olla jostain klassisesta elokuvas-
ta. Vibhitellen d4ni ja kuva liukuvat epasynkroniin
kuvien pysyessd silti samanlaisina. Talloin sutu-
roinnin ja Metzin primaari-identifikaatiota kat-
seeseen korostavan teorian mukaan katsojan sol-
mimisen tekstiin pitéisi tapahtua periaatteessa ai-
van samalla tavalla kuin perinteisemmassa eloku-
vassa, jonka tapaa leikata ja kuvata kohtaus suu-
resti muistuttaa ja noudattaa. Niin ei ole, vaan
katsoja ymmartéda ja tiedostaa (!) oman asemansa
katsojana sekd myos elokuvan keinotekoisuuden
ja kuvien rajallisuuden. Talloin ei ole enda miele-
késtd véittad, ettd katsoja ommellaan perinteises-
sd mielessa tekstiin tai ettd subjekti olisi tayteyden
illuusiossa, jossa hdn kuvittelee hallitsevansa fik-
tion maailmaa.

Talla varsin yksinkertaisella strategialla eloku-
vassa Boy Meets Girl on myods muita seurauksia.
Ensinndkin se vetdd huomion apparaattiin ja
muistuttaa, ettd kuvan ja ddnen suhde, niiden yh-
teenliittdiminen, on vain keinotekoinen mekanis-
mi, jolla elokuva vaikuttaa katsojaan (eldvit ku-
vat (!)). Se muistuttaa, ettd katsomme kerrottua
tarinaa. Toisaalta kuvan ja ddnen synkronoinnin
rikkominen synnyttda katsojassa tunteen, kuin
Bernardin kuva puhuisi vain itselleen, kuuntelisi
vain omaa d4ntd4dn ilman mitd4dn suhdetta Mireil-
leen. Samalla, mik4 on tirkeédd, elokuva — tai tar-
kemmin tapa lukea se ndin — purkaa illuusion ko-
konaisesta totuutta kantavasta miehestéd, subjek-
tista jonka suhteen nainen pitéisi maarittad.*

Boy Meets Girl on argumentaationi kannalta
muutenkin otollinen esimerkki, silld sen katsomi-
nen vie vastaanottajan helposti ironian keskelle.
Dudley Andrew toteaa Mary Ann Doanen ajatuk-
sia seuraten, ettd aina, kun diskurssi ylittda eloku-
vassa esitetyn, katsojan on heréttdva lapsen pai-
vaunestaan ja otettava aktiivisesti osaa prosessiin,
jossa elokuvan merkitykset syntyvédt. Ironia on
voimakkain tapa herittdd katsoja eloon, silld se
perustuu sanomisen ja sanotun viliin syntyvdin
halkeamaan. Elokuvassa me aistimme tdmén kui-
lun aina, kun tapahtumat tai suunnanmuutokset
alkavat jyrsid genren perinteisid konventioita pal-
jaaksi.* Mary Ann Doane kirjoittaa ironian suu-
resta merkityksestd katsojan tai oikeammin sub-
jektin ja diskurssin suhteen konstutuutiolle. Doa-
ne kritisoi artikkelissaan ’The Film’s Time and
the Spectator’s ’'Space’’’* metzildistd mallia ja
toteaa, ettei sen kautta voida kisitelld klassisen
tekstin mahdollista ironiaa (mikd kritiikki sopii
toistaiseksi vield liian usein my6s feministisiin kir-
joituksiin), silld ironia ei toimi niink&ddn tilassa
kuin ajassa. Se toimii narraatiossa hiirioni ja kes-
keytyksena ja siten katsojasuhteen uudelleen
muokkaajana. Ironia keskeyttdd annetun kieli-
opin ja retorisen liikkeen mukaiset odotukset ja
kieltad siten diskurssilta tiedon ja totuuden viit-
teen.’
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Ironia siis etdannyttdd subjektin kuvasta ja pur-
kaa tiiviin liitoksen. Tdmia tapahtuu klassisessa
elokuvassa usein kayttdmalld a4anta tai erityisesti
juri puheddntd kuvan merkitysten rikkomiseen.
Doane kiayttdd esimerkkind Alfred Hitchcockin
elokuvaa Noiduttu ja sen kohtauksista lahinna
kahta, joista toinen on se, missa >’Dr Edwards’’ ja
’Constance”’ keskustelevat rakastuneesti ja >’Dr
Edwards”’ kysyy, haluaisiko toinen aamiaiseksi
»ham or liverwurst’’. Tamé kohtauksen sdvyyn
tdysin sopimaton ilmaisu kehottaa katsojaa muut-
tamaan kohtauksen *’lukutapaa’’ ja antamaan sil-
le uutta merkitysta.

Niin ironiakin® tavallaan toimii suturoinnin
liian tiukasti formuloituja versioita vastaan. Ironi-
akin voi rikkoa diskurssin ja subjektin valille syn-
tyneen sidoksen tai rakentaa sen toisenlaiseksi,
vaikka solmun pitdisi suturoinnin perinteisen mal-
lin mukaan pysya téllaisessakin tapauksessa mel-
ko tiiviisti kiinni.

Martti Lahti
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Federico Garcia Lorca:

BUSTER KEATON KAVELYLLA

Vuonna 1930 andalusialainen runoilija Federico
Garcia Lorca matkusti Atlantin yli uuden maail-
man suurimpaan metropoliin New Yorkiin. Suur-
kaupungin kiireinen ja mekanisoitunut eliménta-
pa kauhistutti runoilijaa, joka purki tunteensa
vahvan surrealistisiksi runoiksi. Yksi ahdistuneim-
mista runoista oli Poeta en Nueva York. Toivut-
tuaan kauhundyistddn Garcia Lorca huvitti it-
seddn kirjoittamalla dadaistis-surrealistisen fars-
sin tunnetusta amerikkalaisesta koomikosta Bus-
ter Keatonista. Ensimmadisen kerran tdma teksti E/
Paseo de Buster Keaton julkaistiin vasta vuonna
1959 pienessa kokoelmassa Tres Farsas (Collecci-

on Teatro de Bolsillo, Mexico City).

Henkil6t: Buster Keaton

sen kenkid ldhikuvassa. Mitkd kengdt!

Kukko Nditd kenkid meidin ei olisi pitinyt

Polis ndyttdd! Niiden valmistamiseen on tar-

Neekeri vittu kolmen krokotiilin nahat.

Amerikkalainen nainen Keaton: Mini haluaisin —

Nuori tyttd Nainen: Onko teilld myrtinlehdilld koristeltu
miekka?

Kukko: Kukkokiekuu! Buster Keaton antaa olkapdidensd nuo-
Buster Keaton saapuu neljin poikansa kahtaa ja kohottaa oikean jalkansa.
kanssa kdsi kddessd. Nainen: Onko teilld sormus, jossa on myrkytetty

Keaton: Voi poikaraukkojani. (Hdn vetdd esiin kivi?
puisen miekan ja surmaa poikansa.) Buster Keaton sulkee hitaasti silmdnsd

Kukko: Kukkokiekuu! Jja kohottaa vasemman jalkansa.

Keaton (laskee maassa lojuvia ruumiita): Yksi, Nainen: Mit4 sitten haluatte?
kaksi, kolme, nelji. (Keaton ottaa pol- Neljd enkelid taivaallisine harsosiipi-
kupyoran ja ajaa pois.) neen tanssii kukkien keskelld. Kaupun-
Vanhojen autonrenkaiden ja bensaka- gin tytot soittavat pianoa aivan kuin
nisterien keskelld istuu neekeri syomds- ajaisivat pydralld. Valssi, kuu, mootto-
sd olkihattuaan. riveneet vdrisyttdvit ystivimme herk-

Keaton: Mlten |hana 1ltap5wa nyt onkaan' kdd sydintd. Kaikkien yllitykseksi syk-
Pap savytto tai- sy on hy6kdnnyt puutarhaan kuin vesi
vaalle. geometrisesti muotoiltuun sokerinpa-

Poll6:  Huhuu...huhuu. laan.

Keaton: Linnut laulavat kauniisti. Keaton (huokaisten): Mini haluaisin olla jout-

Polls: Huhuuuu. sen. Mutta en voi, vaikka haluaisin. Sil-

Keaton: Ihmeellistd! 14 mita olen tehnyt hatulleni? Missd on
Tauko. Tunteettamasn Buster Keaton pahvikaulukseni ja silkkisolmioni? Mi-
ajaa ldpi kaisloj Y rui k# onnettomuus!

Maaseutu kutistuu hdnen po[kupyamn. Han kdvelee pois. Hinen surulliset, lop- Nuori tytto ampmlsvybtarameen Ja me-
sd alla. Ajopeli muuttuu yksiulotteisek- pumattomat silméansd, kuin vastasynty- hildiskek ksineen saa-
si. Se voisi sujahtaa kirjaan, levittdytyd neen vetojuhdan silmat, unelmoivat lil- puu polkupyardllddn Hanelld on sata-
leivil iin. Buster K in pyorassi Joista, enkeleistd ja silkkivaljaista. Hé- kielen pdd.

ei ole karamellisatulaa eiki sokeripolki- nen silmdnsi ovat kuin lasinpohjat, Nuori tyttd: Keneen minulla on kunnia tutustua?
mia, joita ilkedt ihmiset voisivat toivoa kuin hullun lapsen. Hyvin rumat. Hyvin Keaton (kumartaen): Buster Keatoniin.

siind olevan. Se on niin kuin mikd ta- kauniit. Kamelikurjen silmét. Ihmisen Nuori tytté horjahtaa ja putoaa pyorin-
hansa pyord, paitsi ettd vain se on via- silmdt melankolian tarkassa lasapainos— sd seldstd. Hanen riisuuntuneet sukkan-
ton. Aatami ja Eeva juoksivat kauhusta sa. Kaukai: nékyy Philadelphic sa virisevat ruohikossa kuin kaksi kuo-
Jjos ndkisivat lasin vettd, mutta toisaalta Tuon kaupungin asukkaat tuntevat van- levaa seebraa. Samanaikaisesti, tuhan-
he hyvdilisivit Keatonin polkupyordd. han runon Singer- -ompelukoneesta, jo- sissa elokuvateattereissa, gramofoni il-

Keaton: Ah rakkaus, rakkaus! ka kierteli kasvihuoneen ruusujen jou- moittaa: Amerikassa ei ole satakielid.
Buster Keaton tipahtaa pydrinsd selds- kossa, mutta silti he eivit voi koskaan Keaton (polvistuen): Elinor-neiti! Antakaa an-
td. Polkupyoré karkaa hdneltd. Se ajaa ymmdrtdd, mikd hienon hieno runou- teeksi! Se en ollut mind, Elinor-neiti!
takaa kahta suunnatonta, harmaata den raja erottaa toisistaan kupz[hsen (htljempaa) Neiti! (hyvin hiljaa) Neiti!
perhosta. Se kiitdd kuin mielipuoli, kuumaa ja kylmaa teeti. Philadel] lee tyttod)
puoli millid maan ylidpuolella. hohtaa kaukaisuudessa. Phtladelphmn horisontin ylld hohtaa

Keaton (ylds nousten): Minulla ei ole mit4an sa- Keaton: T:imﬁhan on puutarha poliisin vilkkyvd téihti.
nottavaa. Mit4 olinkaan sanomaisilla- i amerikkalai:
ni? !ulee nurmikon poikki.

Adni: Olet hullu. Nainen: Hyvad iltaa.

Keaton: Hyvi on. Buster Keaton hymyilee ja katsoo nai- (suom. HS)
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