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Gérard Vergez: Les cavaliers de ’orage (Ranska 1983). Seikkailuelokuva. 115 min.
Engl. tekstit.

René Allio: La vieille dame indigne (Ranska 1965). Bertolt Brechtin novellin mukaan.
95 min.

Pal Zolnay: Embriok (Siki®), Unkari 1985. Kuulemma oikeen vaan hyva elokuva.
Engl. tekstit.

Jean-Paul Le Chanoix: L’ecole buissonniere (Ranska). Kertoo Freinet-koulusta.
Engl. tekstit.

Maurice Tourneur: Justin de Marseille (Ranska 1934). Jacques T:n (Kissaihmiset)
isdn dramaattinen komedia. 95 min. Engl. tekstit.

Gyorgy Szomjas: Kopaszkutya (Bald-Dog-Rock), Unkari 1981. *’Lievien ruumiin-
vammojen’’ ohjaajan tarina kuvitteellisen rockbandin vaiheista. Pddosissa Locomo-
tive GT ja Hobo Blues Band. 105 min. Engl. tekstit.

Marc Allégret: Gribouille (Ranska 1937). Raimu, Michéle Morgan. Karkeasti ja il-
kedsti kayttaytyva paghenkilé on pohjimmiltaan mitd syddmellisin mies, valmis pane-
maan kaiken peliin puolustaessaan mielestdidn syyttomid. 90 min. Engl. tekstit.

Georges Rouquier: Farrebique (Ranska 1944). Sosio-etnologisen dokumentin kaltai-
nen fiktio, padosissa I’Aveyronin kyldn erdin maatilan vdked. 90 min.

Laszlo Vitézy: Voros fold (Red Earth), Unkari 1982. Dokumentaaristyylinen raju
kannanotto pienen ihmisen puolesta. Mies — tai oikeammin timan maata tonkiva si-
ka — loytdd lupaavan bauksiittiesiintyméan, mutta tormdé byrokratiaan yrittdessddn
vakuuttaa kaivoksen edustajia ja viranomaisia 16ydon merkittdvyydestd. 109 min.
Engl. tekstit.

Georges Rouquier: Biquefarre (Ranska 1983). Saman kyldn samojen ihmisten elamé&a
ja ongelmia 38 vuotta myohemmin (vrt. 29.10.). 90 min. Engl. tekstit.

Diane Kurys: Coup de foudre (Ranska 1982). 110 min. Engl. tekstit.
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Keijo Virtanen

1960-LUINVUIN TOREE T A PET FEREEOF T
KULTTUURIHISTORIALLISTA TARKASTELU g

Keijo Virtanen on Turun Yliopiston kulttuurihis
orian vs. professori ja Amerikan historian do
entti. Han on perehtynyt paitsi siirtolaisuude

istoriaan myos amerikkalaisen populaarikulttuu
in historiaan sekad Y hdysvaltain ja Suomen kult
uurisuhteiden historiaan.

1. Puitteina suurvaltojen kilpailu

oisen maailmansodan jilkeisend vuosikym-
menend syntyneille 1960-luku merkitsee ka-
donnutta aikaa, useimmissa suhteissa ylevai
vuosikymmenti: se oli edistyksellinen, se kohotti
elintasoa, se suosi nuorisoa, se oli ennakkoluulo-
ton — kaiken kaikkiaan dynaamista kautta, jol-
laista sen jidlkeen ei ole koettu. Kiinan johtaja
Maokin kykeni elokuusa 1966 uimaan viidentoista
kilometrin matkan Jangtsekiang-joessa 72-vuoti-
aana.
Tastd henkilokohtaisesta voimannéytteestd huo-

limatta vuosikymmen oli kahden muun suurval-
lan, Yhdysvaltojen ja Neuvostoliiton, kiihtyvaa
kilpailua vallasta ja prestiisistd maapallolla. Kil-
pailu ulottui hieman sen ulkopuolellekin, silld ava-
ruuden valloittaminen kiehtoi ihmisten mielikuvi-
tusta voimakkaasti. Sputnik I ja Gagarinin lento
olivat antaneet venildisille etumatkan avaruuskil-
pailussa. Mutta erédiseen sen huipentumaan, ihmi-
sen astumiseen kuun kamaralle, amerikkalaiset eh-
tivét ensin.

Amerikkalaisten kuuohjelman kdynnisti presi-
dentti John F. Kennedy vuonna 1961. Tavoitteena
oli lahettdd amerikkalainen kuuhun ennen vuosi-
kymmenen loppua. Se tapahtui heindkuun 21. péi-
vand 1969, jolloin Apollo XI miehistéineen laskeu-
tui kuun pinnalle. Jules Vernen sata vuotta var-
hemmat fantasiat olivat nyt toteutuneet. Thminen
saattoi uskoa hallitsevansa koko maailmankaik-
keuden; eilen sen toteuttamisen vilineet olivat ol-
leet maagisia, nyt ne olivat tiedett4 ja teknologiaa.

Kennedy oli perustellut kuuohjelmaansa hyviani
kansallisena tavoitteena, Yhdysvaltojen arvovallan
lisddjand sekd niin vaikeana ja kalliina haasteena,
ettd kansakunnan tuli ndyttd4d selviytyvansa siitd.
Ajatus kiehtoikin sekéd paattajid ettd kansaa, eika
sen toteuttaminen kohdannut 1960-luvun kuluessa
juuri lainkaan vastustusta.

Suurvaltojen keskindiset suhteet 18ysividt han-
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kauskohtia myos poliittisissa kiistakysymyksissi,
vaikka ne eivit kirjistyneet keskindisiksi selkkauk-
siksi. Kuuba aiheutti ongelmia vuonna 1962 heti
sen jdlkeen, kun Kennedyst4 oli tullut Yhdysvalto-
jen presidentti. Mutta pahimmin amerikkalaiset
ryvettivit itsensd Vietnamin sodassa, josta tuli yksi
vuosikymmenen symboleista. Se ulotti vaikutuk-
sensa paitsi Yhdysvaltoihin suhtautumiseen myos
nuorison kulttuuriin ja aatteisiin, taiteisiin, tietei-
siin ja yleensd ajan aatekehitykseen. Vuoden 1964
alussa amerikkalaiset uskoivat vield sodan nope-
aan paittymiseen, mutta seuraavana vuonna Viet-
namissa soti jo 200000 amerikkalaisnuorta.

Kun presidentti Richard Nixon aivan vuosikym-
menen lopussa aloitti sotilaiden kotiuttamisen Yh-
dysvaltojen véhittdiseksi irroittautumiseksi sodas-
ta, oli Vietnamissa yli puoli miljoonaa amerikka-
laista. Amerikkalainen yhteiskunta eli tdssd vai-
heessa muutenkin rauhatonta kautta: mustien kan-
salaisoikeustaistelu oli kiihkeimmilld4n, ylioppi-
laat mellakoivat kampuksilla. Rinnakkaisilmiéina
rauhattomuus ilmeni myos Euroopassa, aina Suo-
messa asti. Yhdysvaltojen ulkoministerin Dean
Ruskin Helsingin vierailu vuonna 1966 sai vastaan-
sa kunnon mielenosoituksen Esplanadin puistossa.
Ylioppilaat ottivat mies ja 4ani -taistossaan mallia
sekd Yhdysvalloista etti Pariisista vuosikymmenen
viimeisind vuosina.

2. Katseet maailmaan

oni asia tapahtui kuitenkin hurmoksen
M vallassa, optimistiseen maailmanparan-
nusmentaliteettiin uskoen, ja vasta seu-
raavalla vuosikymmenell4 alettiin tuntea turhautu-
neisuutta uuden konservatiivisen aateilmapiirin
vallitessa — vuoden 1973 oljykriisin jilkeen.
’’Maailmaa ei tahdo saada relaksi milldin,”” saat-
toi runoilija ja underground-mies Markku Into to-
deta jdlkeen pdin. 1960-luku oli Suomessa asti se
vuosikymmen, jolloin integroituminen maailmaan
suoritti yhden ndkyvimmistd ldpimurroistaan.
Kansainvilisyydestd tuli yhd merkittavdmpi osa
suomalaista ajattelua — jopa niin, ettd kansainvi-
lisen ja kansallisen suhde alkoivat kulttuurissa hi-
maértyé tai ainakin muuttua monimutkaisemmiksi.
1950- ja 1960-lukujen taitteesta ldhtien solmit-
tiin diplomaattisuhteita monien ’’kolmannen maa-
ilman”’ maiden kanssa. Perustettiin ystdvyysseuro-
ja kuten Suomalais-Arabialainen Yhdistys, Suomi-
Afrikka-Seura, Suomi-Kuuba Seura ja Suomen
Latinalais-Amerikkalainen Yhdistys. Ulkoministe-
riossd oli vuonna 1960 yhteensi 140 viranhaltijaa,
vuonna 1968 jo 240. *’Televisio ja sadvelradio’’ siir-
sivdt omalla tasollaan Suomen kohti kansainvilisid
tapahtumia ja virtauksia.
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Vuosikymmenen huima edistys — oli sitten kyse
avaruuden valloittamisesta, materiaalisen hyvin-
voinnin kasvusta tai vuonna 1967 alkaneista ihmis-
syddmen vaihdoista — aiheutti myos epédluuloja
etenkin dlymyston ja nuorison parissa ja aikaansai
1960-lukuun vahvasti radikaalin, kantaaottavan
perussavyn. Epdilijét katsoivat, ettd luonnontietei-
lijat pitivat ihmiskuntaa ja luontoa pelkdstdén ko-
keellisen tutkimuksen raaka-aineena. Materiaali-
sen hyvinvoinnin rinnalle nousivat huoli ympéris-
ton saastumisesta, kaupunkien meluhaitat, kilpai-
luyhteiskunnan aiheuttama stressi, ylikansoittumi-
nen sekd luonnonvarojen ylenpalttinen kaytto.
Melutaso Pariisin Place de 1’Opéran liepeilld oli
suurempi kuin Niagaran putousten pauhu. Se oli
konkreettinen todiste kaupungistumisen ja jatku-
vuuden taloudelliseen kasvuun pyrkivdn yhteis-
kunnan varjopuolista. Téllainen ajattelu koki al-
kunsa 1960-luvun kuluessa, mutta sai laajemmin
pontta vasta seuraavan vuosikymmenen lopulta
lahtien. 1960-luku oli sittenkin poliittisesti aktiivis-
ten ryhmien vuosikymmen. Suomessa sosiaalide-
mokraatit ottivat suuren vaalivoiton vuoden 1966
eduskuntavaaleissa, mikid osaltaan teki maan par-
lamentista pitkdstd aikaa vasemmistoenemmistoi-
sen.

Naiset havaitsivat olevansa sivussa yhteiskun-
nallisesta vaikuttamisesta, vaikka heiddn koulutus-
tasonsa oli kansainvilisesti mitaten huippuluok-
kaa. Naisten tuli vapaasti saada pdéttad, halusivat-
ko he kdyda toissd, halusivatko he lapsia; eri am-
mattien perinteiset sukupuolirajat tuli murtaa.
Helsingin Ylioppilasteatterin Lapualaisooppera ei
ollut vain teatteritapahtuma; se oli yhteiskunnalli-
nen kannanotto omaan aikaansa, vuoteen 1966. Ei
haitannut, vaikka oopperan 27-vuotiasta ohjaa-
jaa, Kalle Holmbergia nimitettiin aivopesijéksi ja
kiihottajaksi. Teos oli tapaus seké kriitikoille etta
yleisdlle — myohemmaéssd suomalaisessa katsan-
nossa yksi 1960-luvun hengen symboleista.

3. Taiteen aallot

nevéd edistysuskoa ja suoraviivaisuutta vas-

taan ilmeni myos taiteissa. Elokuvaan tulvi
uutta alyllisyyttd, ’’uutta aaltoa’’, esimerkiksi
ranskalaisten Truffaut’n Godardin ja Resnais’n
filmeissd. Resnais’n Viime vuonna Marienbadissa
oli niin aikakisitykseltddn kuin esineellisyydeltddn
kauden muistettavia elokuvia. Italialaiset Fellini ja
Antonioni toivat elokuvaan subjektiivista fantasi-
aa; arvoituksellisuus sivuutti perinteiset juonikuvi-
ot ja nikyi esimerkiksi ruotsalaisen Bergmanin te-
oksissa.

Mutta elokuvia tehtiin my6s viihteeksi, kovaan
kulutukseen. Televisio karkotti ihmisid katsomois-
ta, joten haasteeseen oli vastattava keinoin, joita
televisiolla ei vield ollut: hyddynnettiin stereofoni-
nen 4#ni, luotettiin laajakankaaseen, viarikuvauk-
seen, vékivaltaistettiin ja seksistettiin elokuvaa.
Viihteen pyhin, Hollywoodkin joutui vaikeuksiin,
mutta ulotti vaikutuksensa muiden maiden eloku-
vatuotantoon. Lidnnenkuva muuttui 1960-luvulla
’spaghettiwesterniksi’’.

P rotesti yhteiskunnan vddjaaméittémana ete-

1960-luvulle tultaessa kirjallinen dlymysto vie-
raantui niin ik44n materiaalisuuden korostamises-
ta ja alkoi protestoida sitd vastaan. Tdma tapahtui
eritoten Saksan liittotasavallassa, jossa sodan ko-
kemukset olivat asettaneet vuoden 1945 *’vuodeksi
nolla’’. Hyvinvoinnin moraalista tyhjyytté kritikoi
erityisesti Ryhmé 47. Sen vaikuttajia olivat Hein-
rich Boll ja Giinter Grass, jonka romaani ’’Pelti-
rumpu’’ (1959) arvosteli tavanomaisen ajattelun ja
kdyttdytymisen onttoutta kuvatessaan natsiaikaa.

Ranskalaiset kirjailijat toivat voimakkaimmin
absurdin piirteen 1960-luvun kirjallisuuteen, mut-
ta yleisd ndytti vieraantuvan téstd kirjallisuuden
uudesta aallosta. Se oudoksutti myds paattajid.
Vuonna 1962 Neuvostoliitossa annettiin julkilau-
suma, jossa nuoria kirjailijoita kehotettiin varo-
vaisuuteen modernistisissa kokeiluissaan, jottei
neuvostotaiteeseen tulisi yhteiskuntaa horjuttavia
aineksia. Myos linsimaissa edettiin toisinaan ’lii-
an pitkélle’’. Vuonna 1964 Hannu Salaman. ’’Ju-
hannustanssit’’ kuohutti kirkollisia piireja. Kirjai-
lija sai kolmen kuukauden ehdollisen tuomion Ju-
malan pilkasta, teoksen kustantaja sakot.

Illuusio kaiken sallivasta 1960-luvusta oli muu-
tenkin vain osittain totta. Seksuaalisten tabujen
murtaminen ei edennyt ryminélld; vuonna 1957 oli
takavarikoitu norjalaisen Agnar Myklen romaani
”Laulu tulipunaisesta rubiinista’, ja viisi vuotta
myohemmin kdvi samoin Henry Millerin *’Kravun
kddntopiirille’’. Vihjailevampi seksi oli sen sijaan
kaiken kansan ulottuvilla ja suosiossa, sen ilmauk-
sena Sergeanne Golon’in Angelika-sarjan suosio.

Kuvataiteissa moderni ilmaisu siirsi painopistet-
td Pariisista Atlantin taakse, New Yorkiin. Sieltd
ja Lontoosta tuli >’uutta realismia’’, pop-taidetta.
Sen materiaali ja esikuvat olivat kaupallisessa mai-
nostoiminnassa. Se saattoi kayttda yllatyksellisia
tekotapoja, ja sen materiaali koostui mistéd tahan-
sa arkieldmin tuotteesta. Pop-taide oli 1960-luvun
beat-sukupolven taidetta ja heijasti omalla tahol-
laan yhteiskunnan jatkuvaa standardoitumista.
Kommenttinsa mahdollisiin liiallisuuksiin sortumi-
sesta antoi vanha ranskalainen taiteilija Marcel
Duchamp 1960-luvulla: *’Heitin juomapullokorin
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ja yoastian haasteena heidin kasvojensa eteen, ja
nyt he ihailevat niiden esteettistd kauneutta.”’
Uudet suuntaukset saavuttivat Suomenkin suh-
teellisen nopeasti. Lantinen taidevaikutus domi-
noi; sosialistisen realismin katsottiin nédivettidneen
neuvostotaidetta etenkin vuosikymmenen alku-
puolella. Vastaavasti Neuvostoliiton johtaja
Hrustsev kuvasi lantisen maailman taidetta *’aasin
hénndn huitaisuksi’’. Vuosikymmenen puoliviliin
mennesséd abstrakti ekspressionismi (informalismi)
menetti asemaansa esimerkiksi Turussa, ja alettiin
siirtyd uusrealismin kauteen. Molemmat suuntau-
tukset kiinnostivat myos yleis64d uutuudellaan ja
ristiriitaisuudellaan. Vilkas julkinen keskutelu oli
omiaan kiihdyttdméédn tuntoja ja lisidmidn mie-
lenkintoa. Vuosikymmenen lopussa Turussa keh-
keytyi ’’vihaisten nuorten miesten liitto’> — ryhma
taiteilijoita, jotka halusivat realistisilla t6illddn pil-
kata yhteiskunnan vakiintuneita arvoja. Harro
Koskisesta ja hidnen sikateoksistaan tuli Turun
’Salama-jupakka’’ oikeudenkiynteineen.

4. Kulutuksen kulttuuria

'
lyllisen ja taiteellisen protestin rinnalla
A 1960-lukuun kuului yhtéd olennaisesti myos
toisenlainen aatteellinen ja kulttuuri-ilmas-
to, joka eteni samaan tahtiin elintason kohoami-
sen ja maaseudulta kaupunkiin muuttamisen kans-
sa. Elinkeinorakenteen ja asumismuodon muutok-
sia 1960-luvun suomalaisessa yhteiskunnassa on
luonnehdittu jopa maailman nopeimmiksi. Ulko-
maat alkoivat kiinnostua Suomesta; kansainviliset
yritykset sijoittivat pddomia maahan, jossa talou-
dellinen kasvu oli nopeata, mutta tydvoima suh-
teellisen halpaa. Suomen suhteet ldntisiin talous-
jérjestoihin aukesivat vuosikymmenen kuluessa.

Yht’dkkinen repdisy irti juurilta, muutto maalta
kaupunkitaajamiin ja 14hi6ihin, ei voinut olla jat-
tamattd jalkia sekd yhteiskuntaan ettd sen yksittii-
siin jaseniin. Kun Suomi nousi viidentoista varak-
kaimman valtion joukkoon, eri etujirjestot pyrki-
viat kahmaisemaan saaliista osansa. Taisto tulon-
jaosta oli 1960-luvun politiikan arkea. Samapalk-
kaisuuteen pyrkiminen sai rinnakkaisilmaisunsa
sekd koululaitoksessa ettd kulttuurin >’kuluttami-
sessa’’.

Televisiokin viritti ihmiset samalle aaltopituu-
delle. Se teki lansimaiden — my6s suomalaisen —
lapimurtonsa juuri 1960-luvun alkaessa. Samoja,
useimmiten amerikkalaisia sarjafilmejd katsottiin
kymmenissé eri maissa yhté aikaa. Mahdollisuudet
arvosuuntautumien laajaan ja nopeaan vilittymi-
seen oivat nyt suuremmat kuin koskaan. Televisio
ei ollut vain sarja kuvia, joista koostui informaati-
ota, viihdettd, taidetta. Televisio oli osa yksityistd
tilaa, perheen ja ihmisen arkipiivii, joka muovasi
tuijottajansa arvomaailmaa tehokkaammin tai ai-
nakin uudemmin kuin mikd4n muu media.

Televisio yhteiskunnallistui yleistyessadn. Siita
pitivat huolen Kennedyjen murhat, Vietnamin sota
ja nuorison mielenosoitukset eri puolilla maail-
maa. Television viihdefunktio oli kuitenkin kaik-
kein ldpitunkevin. Jokainen aikakausi on kantanut

helmassaan ajanvietettd vain ajankuluna, mutta
etenkin 1960-luvulta léhtien televisio on tehnyt sen
helppokayttoiseksi ja houkuttelevaksi. Sarjafil-
meistd tuli perushyddykkeitd ruoan ja vaatetuksen
rinnalle. Suomessa televisiolupien méird kaksin-
kertaistui viidessd vuodessa siten, ettd vuonna 1968
niita oli lahes miljoona.

Amerikkalainen aines oli ohjelmistossa vahvim-
millaan vuosikymmenen alkupuolella, jolloin suo-
malaiset tv-miehet ja -naiset saivat oppinsa péaasi-
assa Yhdysvalloissa ja jolloin kansainvéilisen kil-
pailun puuttuessa amerikkalainen sarjafilmitar-
jonta dominoi markkinoita. Vuosikymmenen toi-
nen puolisko yhteiskunnallisti suomalaisenkin tele-
vision. Se voidaan liittd4 suhteellisen saumatto-
masti ajan poliittisesti aktiiviseen ilmastoon. Eino
S. Repo toimi Yleisradion piijohtajana, amerik-
kalaisen ohjelmiston maari laski, kotimaisuusaste
kohosi, poliittis-yhteiskunnalliset reportaasit kiin-
nostivat yleis64.

Televisio on viline, joka heti 1960-luvulla kos-
ketti yhteiskunnan kaikkia ikdryhmid. Ohjelmia
suunnattiin seki lapsille ja nuorille ettd aikuisille.
Televisio muutti katsojien makutottumuksia iké-
ryhmittdinkin samaan suuntaan — siten, ettd ai-
kuiset oppivat katsomaan ’’lapsellisia’’ ohjelmia,
lapset taas alun perin varttuneemmille ikdryhmille
tarkoitettua ohjelmaa. Elokuvateatterin *’Kielletty
alle 16-vuotiailta’’ -kyltilla ei television maailmassa
ollut endi relevanssia; katsomisesta padttiminen
riippui korkeintaan vanhempien tahdosta.

5. Nuorison "’tiukka’’ vuosikymmen...

rison ajanjakso. Sen asema, lipimurto ja

aktiivisuus kuuluvat 1960-luvun legendoi-
hin. Nuorisokulttuurin edelldkdvijimaassa, Yh-
dysvalloissa, ilmién synty oli 1950-luvun ja rock’n’
rollin perua. Seuraavalla vuosikymmenelld muu
maailma seurasi mukana. Suomessakin nuorison
ja sen kulttuurin ensimmadistd vuosikymmentd
edustaa juuri 1960-luku.

Edelliselld vuosikymmenelld nuoriso oli noussut
esiin ’pimeyden yostd’’. *’ Amerikkaa jaytda vai-
kea syopékasvain: sen nimi on apatia,”’ oli amerik-
kalainen vastakulttuurimies Jerry Rubin Kkirjoitta-
nut. Nuorison aktivoitumiselle etsittiin syita eri
lahteistd. Keskiluokkaisten vanhempien esimerkik-
si katsottiin tdyttineen lapsensa *’aneemisella su-
peregolla’’ ja lasten alkaneen kapinoida vanhem-
pien yhteiskunnallista passiivisuutta vastaan.
Kaikki halusivat nyt olla nuoria; jopa toisen suur-
vallan presidentti (Kennedy) oli nuori.

Englantilainen historioitsija Geoffrey Barrac-
lough niki maailmanhistoriassa suuren murroksen
juuri vuosikymmenen alussa; uusi nuori sukupolvi
oli ottamassa ohjat kisiinsd. Arvio oli kuitenkin
pahasti hitikoity, silld Yhdysvalloissakin kului
vain pari vuotta, ja valta oli jilleen mitd perintei-
simmalld establishmentilla, teksasilaisella Lyndon
B. Johnsonilla. Mutta vuosikymmenen tunnuslau-
se kuului: ”’Alid luota kehenkidn yli 30-vuotiaa-
seen.”’

V uosikymmen oli kuitenkin leimallisesti nuo-

131




Sodan jialkeen syntynyt sukupolvi kohdisti toi-
mintansa tulevaisuuteen. Se 10ysi aktiivisuudelleen
konkreettisia kohteita, ja tyytymattémyys purkau-
tui joukkomielenosoituksina. Vuonna 1960 noin
100000 japanilaista marssi osoittaakseen mieltdan
Yhdysvaltojen ja Japanin vilistd sopimusta vas-

taan. Kansalaisoikeudet, naisten vapautusliike ja
mustien asema olivat nikyvisti esilld, samoin Kuu-
ban kriisi ja Vietnamin sota.

Vietnamin sota koski ensisijaisesti amerikkalai-
sia nuoria; he joutuivat sotaan mukaan. Maan yli-
opistokampuksista tuli protestin keskuspaikkoja.
Vuosikymmenen puolivilisté ldhtien keinoina kéy-
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tettiin istumalakkoja, hallintorakennusten val-
tauksia ja mielenosoituksia, joista monet paittyi-
vdt yhteenottoihin virkavallan ja opiskelijoiden
vélilla. Yliopistoja kritikoitiin muutoinkin. Niiden
katsottiin tuottavan aivoja vain teknokratian tar-
peisiin.

Suomalaiset nuoret eiviat halunneet jaada syr-
jaan ajan virtauksista. Mielenosoitukset olivat ar-
kipdivad, yliopistolaitokseen vaadittiin korjauksia.
Vuonna 1966 pitkétukkainen helsinkildisnuoriso
kokoontui Eino Leinon patsaan tienoille Esplana-
din puistoon; syntyi *’Eikan pumppu’’, jonka esi-
kuvia voi l6yt44 juuri Yhdysvaltojen yliopistokam-
puksilta ja musiikin folk-liikkeestad. Teiniliitto eli
aktiivista kauttaan; Teinilehden levikki oli yli
100000 kappaletta.

Opiskelijoiden kapinan kulminaatio tapahtui
vuonna 1968 Pariisin yliopistomellakoissa. Sen jil-
keen aikakautta analysoineet katsovat kansainvili-
sen opiskelijaliikkeen ohittaneen anti-autoritaari-
sen ja spontaanin vaiheensa. Seurasi entistd tiu-
kempi sitoutuminen marxilaisiin opinkappaleisiin
ja pysyvien organisaatioiden perustamiseen.

Marxismi, vasemmistolaisuus, ’’uusvasemmisto-
laisuus’’ olivat ajan, etenkin vuosikymmenen lop-
pupuolen ilmi6itd. Vannottiin Che Guevaran,
Jean-Paul Sartren, Herbert Marcusen ja Frantz
Fanonin nimeen. Selitysti sille, ettd korkeakou-
luissa opiskeleva nuoriso halusi liittoutua nimen-
omaan vasemmalle, tyovéenliikkeeseen ja -aattee-
seen, ei ole helppoa tissé vaiheessa antaa. Kohon-
nut ja laajentunut koulutustaso olivat tietysti omi-
aan lisdaméin aktiivisuutta. Mutta haluttiin myds
péadtidntdvaltaa yhteiskunnan asioihin, ja kun sitd
ei automaattisesti tullut, ldhdettiin sitd vaatimaan
tyovédenliikkeen perinteisten toiminta- ja aateperi-
aatteiden pohjalta. Yhteiskunta ja siitd pdattami-
nen oli demokratisoitava.

6. ... ja sen kadintopuoli

yynisemmin ajateltuna 1960-luvun opiskele-

van nuorison voidaan katsoa turhautuneen,

kun ylioppilastutkinto tai akateemiset opin-
not eivit endd automaattisesti taanneetkaan mer-
kittdvaa asemaa yhteiskunnassa. 1960-luvun lopun
ylioppilas ei ollut Suomessakaan enéé sama kuin se
ylioppilas, joka edellisen vuosikymmenen fiktiivi-
sessd elokuvakerronnassa edusti yhteiskunnan
eliittid, ei vain &dlyltddn vaan myos varallisuudel-
taan ja vaikutusvallaltaan. Kaiken pohjana oli eh-
ké sittenkin oman identiteetin puuttuminen ja pel-
ko yksilon sulautumisesta massaan; olihan toisaal-
ta yhteiskunnan jatkuva materiaalistuminen, kor-
kean elintason ihannointi kaikissa yhteiskuntaluo-
kissa. Kaikki pyrkivét nyt siihen, mikad ennen oli
ollut harvojen etuoikeus.

Mutta kehitykselld oli tavanomaisempikin puo-
lensa: muutos uuteen maailmaan oli myds perin-
teeseen sitoutunutta. Aate- ja arvomaailma ei sit-
tenkadn vélttdmattd kokenut ratkaisevia muutok-
sia, vaikka ulospéin siltd hyvin voimakkaasti néyt-
ti. Jos haluamme 1960-luvusta nostaa esiin ns. ta-
vallisen nuoren, hdnen maailmaansa hallitsivat uu-

den nuorisokulttuurin rinnalla (johon kuuluivat
popmusiikki, sdvelradio, nuorten lehdet ja kirjat,
televisiokin) vanhat koetut asenteet. Vuonna 1966
Tampereella tutkittiin nuorten tyttdjen tulevaisuu-
den toiveita. Sadasta haastatellusta joka neljis ha-
lusi kotigidiksi, virkanaiseksi vain nelja. Rakkaus
oli ldhes 60:1le avioliiton tdrkein peruste; kaksi kol-
mannesta haastatelluista halusi kokea hainsi neit-
syend. Lédhes jokainen uskoi Jumalan olemassa-
oloon, vaikka kirkossa kéynti oli satunnaista.

Seksuaalinen vapautuminen oli ndin katsottuna
enemmain esimerkiksi muotiin kuin perustavalaa-
tuisiin asenteisiin liittyvd4d. Minihame oli vuosi-
kymmenen toisen puoliskon yksi keskeisimmista
puheenaiheista. Pohdittiin, miten lyhyt se voi oike-
astaan olla. Lyhyen hameen arvioitiin hiiritsevin
toimistojen tydrauhaa, pidentdvin miesten tydpéi-
véad; naistenlehdet keskittyivit antamaan liikun-
taohjeita sirojen raajojen kehittdmiseksi.

Niin kuin muinakin vuosikymmenind nuoriso
kuitenkin drsytti enemman kuin miellytti kasvatta-
jia — olivat he sitten opettajia tai vanhempia.
Nuorisokulttuurin normaalista menosta poikkea-
vimmat piirteet koskivat sittenkin vdhemmist6,
mutta leimasivat koko ikédluokkaansa, josta 1980-
luvulla keski-ikddnsé eldavidt 1960-luvun nuoret lie-
nevit pelkdstdian ylpeita.

7. Nuorten omin: musiikki

nuorisolle itselleen rakkain taiteen muoto
oli musiikki. Sen avulla se teki lopullisen
pesderon vanhempaan sukupolveen. Eriytyminen
oli alkanut 1950-luvun puolivélissi maaseudun
country and westernin ja kaupunkien mustan
rhythm and bluesin risteytymind, rock’n’rollina.
Yhdysvaltojen ja Englannin ulkopuolella 1960-1u-
ku merkitsi vasta lipimurtokautta. Alan historian-
ja muu kirjoitus pitdvit vuosikymmentéd populaa-
rimusiikin antoisimpana, monipuolisimpana ja
kiihkeimpdnd ajanjaksona. Totta onkin, ettd se
ensi kertaa vetosi koko nuoreen vdesto6n, kykeni
joustavasti esittelemén uusia tyylejd, kokeilemaan
uusia musiikillisia mahdollisuuksia.
1960-luku oli kronologisesti ajatellen monen
popmusiikin vuosikymmen — ei vain Beatlesien ja
’britti-invaasion’> niin kuin usein kirjoitetaan.
Vuosikymmenen alku oli amerikkalaisen rock’n’
rollin jilkimaininkeja — Elvis Presleyn pehmenty-
neiden levytysten, Rick Nelsonin, Bobby Darinin,
Bobby Veen, Bobby Rydellin, Bobby... Suomalai-
set saivat ensimméisen rock-kuninkaansa, Rock-
Jerryn vuosikymmenten taitteessa; ajan merkkeja
seuraten hin oli hetken péistd pelkkd Jerry. Sa-
maan aikaan Englannista ja Suomesta tuli maail-
man johtavia rautalankayhtyeiden suosijoita —
mutta ei aikaakaan, kun soittajat alkoivat laulaa.
Vuonna 1963 alkoi uuden ajan pitkdtukkien, The
Beatlesin aikakausi, jonka hehku ei ole vielakédén
ohi. Popmusiikin painopiste siirtyi kymmeneksi
vuodeksi Amerikasta Englantiin.
Musiikki sinéllddn oli harmitonta, mutta sen ja
sen esittdjien aikaansaama into nuorison keskuu-

N vorisokulttuurin varmaan ldpitunkevin ja
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dessa tekivdt siitd kapinallista. Samanaikainen
amerikkalaisten mustien naislauluyhtyeiden esitta-
mé& popmusiikki oli sisdll6ltddn osittain samanlais-
ta, kunnes se vuosikymmenen puolivilissa muuttui
iskevammaksi souliksi ja levisi koko ldnsimaiseen
kulttuuripiiriin. Kansallisen kulttuurin voimaa esi-
merkiksi Suomessa osoitti kuitenkin jatkuva lava-
tanssien suosio; tango soi samalla voimalla koivik-
kojen katveessa kuin The Rolling Stones pikku-
kaupungin baarin levyautomaatissa.

Vuosikymmenen puolivilin tienoilla teksteillddn
kantaaottava musiikki, yleisnimeltd4n vaikka folk,
tekijoinddn Bob Dylan, Joan Baez, Donovan,
Hector, Folk-Fredi tai Irwin Goodman, teki lapi-
murtonsa. Sodan vastustaminen oli dominoivin
teema, mutta myos rotuerottelu, kéyhat ja muut
sorretut. Melodia oli tarttuva, esitystapa akusti-
nen, teksti tarkein. Siitd oli lyhyt matka vield yh-
teen vuosikymmenen symboleista, flower-powe-
riin, hippikulttuuriin, joka San Franciscosta levisi
pian kaikkialle. Scott McKenzien *’San Francisco’’
ja Barry McGuiren *’Eve of Destruction’’ soivat
yha, ainakin 60-lukulaisille.

8. ’Flower-powerista’’ 60-luvun
paatos

ippien vapauden ja rakkauden julistukset
H aiheuttivat pian paitsi ulkopuolisten pa-

heksuntaa myo6s ongelmia liikkeen sisilla.
Nuorisokulttuurin kaupallinen merkitys oli vuosi-
kymmenen lopulla jo sitd luokkaa, ettd vastakult-
tuuriliikkeen vertauskuvalle, flower-powerille kdvi
todella hullusti. Siitd tuli maailman kaikkien kuk-
kakauppiaiden iskulause. Hippien pukeutuminen,
hippien musiikki — kaikki kaupallistettiin hetkes-
sd; seurapiirirouvat saivat tutustua *’hippikulttuu-
riin’’ muoti- ja naistenlehtien vilityksell4 ja ottivat
sen innolla vastaan.

Hippien seksuaalinen vapaus oli lopulta vuonna
1969 siind vaiheessa, ettd ’oma’’ lehti Berkeley
Barb sisélsi runsaasti normaaleja kaupallisen ero-
tilkan mainoksia. Hippiliike muutti myds huumei-
den kayton joukkoliikkeeksi, sakramentiksi, ta-
voitteenaan psykedeelinen vallankumous: ’’jos
muutat aivojesi toiminnan, muutat koko maail-
man, pysy siis ikuisesti pilvessd’’. Ongelma oli vain
siind, ettei ihmisen fysiikka sitd kestidnyt.

Hippikulttuurin myo6td popmusiikki koki kui-
tenkin merkittdvid muutoksia — jélleen. P&istiin
psykedeeliseen, sdhkoiseen ja kokeilevaan rockiin
kuten Jefferson Airplaneen, Grateful Deadiin tai
Frank Zappan Mothers of Inventioniin. Rockmu-
siikki, yleisnimitys kaikelle edistykselliselle nuori-
somusiikille, alkoi tietoisesti *’taiteellistua’’; se ni-
kyi konkreettisesti vanhojen konkareiden, Beatle-
sin ja Beach Boysin levytyksisséd, joihin kéytettiin
aikaa kuukausia.

Siihen pédttyi *’hektinen’’ vuosikymmen, jol-
loin nuorison maailma ja nuorison kulttuuri olivat
aivan erilaisia kuin sen alussa. Erilainen se oli
myds yhteiskunnalle kokonaisuutena. Moni asia
oli ehk#d mennyt pieleen ja vesittynyt, mutta vuosi-

kymmenen dynaamisuutta ei kdy kieltiminen. Kun
6ljykriisi vuonna 1973 iski ja johti konservatismin
aaltoon, voitiin ainakin muistella menneiti vuosia,
jolloin maailma muuttui yhdeksi, vastakulttuuri-
mies Abbie Hoffmanin sanoin vuonna 1968: >’Me
olemme ensimmadiset internationalistit. Vietnamin
riisinviljelijat ovat minulle yhté todellisia kuin Em-
pire State Building.”’

FEi se tietenkédédn kaikille ollut ndin kansainvali-
nen tai tiedostava. Useimmille se oli sittenkin vain
kaupunkieldméén siirtymistd, kohoavaa elintasoa,
arkipdivdn rutiinia, televisiota tai sdvelradiota,
mutta sekin oli uutta eliméii, kithkeampii elamén
rytmid. Fikd maailma ole pelkkdd Amerikkaa sen
enempdi silloin kuin nytkiin, vaikka Francis Wil-
liams kirjoitti vuonna 1962 kirjassaan Amerikan
invaasiosta, etta *’aika, jolloin amerikkalaiset otti-
vat mallia Euroopasta, on ohi; muiden on nyt opit-
tava amerikkalaisista’’. Maailma oli kaikkien —
ainakin niiden, jotka siitd halusivat kiinnostua jo-
ko matkailijoina tai tiedotusvilineiden véilittiméin
informaation kuluttajina. Kaikkeen siihen oli talla
vuosikymmenelld paremmat mahdollisuudet kuin
ennen.
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SVENGIJENGI -62 (American Graffiti), USA 1973.
Tuotanto: Lucasfilm Ltd./Coppola Company — Uni-
versal Pictgures, Gary Kurtz. Ohjaaja: George Lucas.
Kaisikirjoitus: G. Lucas, Gloria Katz, Willard Huyck.
Kuvasuunnittelu: Haskell Wexler. Leikkaus: Verna
Fields, Marcia Lucas. A#nitys: Walter Murch. Design:
Al Locatelli. Puvut: Aggie Rodgers. Apulaisohj.: Ned
Kopp. Niyttelijat: Richard Dreyfuss (Curt), Ron
Howard (Steve), Paul LeMat (John), Charles Martin
Smith (Terry), Cindy Williams (Laurie), Candy Clark
(Debbie), MacKenzie Phillips (Carol), Wolfman Jack
(dj), Harrison Ford (Bob Falfa), Bo Hopkins (Joe), Ma-
nuel Padilla (Carlos), Beau Gentry (Ants), Kathleen
Quinlan (Peg), Tim Crowley (Eddie), Terry McGovern
(Mr. Wolfe), Jana Bellan (Budda), Suzanne Somers (tyt-
t6 T-Birdissd), Debralee Scott (Falfan tyttd), Flash Ca-
dillac and the Continental Kids (Herby and the Heart-
beats). Koreografia: Toni Basil. Tukkalaitteet: Gerry
Leetch, Betty Iverson.

>’Sellainen oli nuoruuteni. Vietin nelja vuotta ajel-
len ympariinsd kotikaupunkini katuja tyttoja jah-
daten. Se oli tuon ajan keskeisin rituaali, ennen
kuin katosi, ja kaikki siirtyivit leikkimdin psyke-
delian ja huumeiden kanssa.”’

George Lucas

Noilla ajatuksillaan Lucas tiivisti 70-luvun lopul-
la sen mitd 60-luku oleellisimmin oli: viattomuu-
den ja kokeilevuuden kiehtova yhdistelma. Hén it-
se eittamattd toteutti edellisen idean urallaan Ame-
rican Graffitin ja erityisesti Star Warsin yhteydes-
sd. Huumeiden kanssa sekoilu ja psykedeliatripit
eivit sovi Lucasin kuvioihin sen paremmin eldmés-
sd kuin elokuvassakaan.

George Lucas syntyi 1944 pienessd Modesto-ni-
misessd kalifornialaisessa kaupungissa pienen lii-
kemiehen poikana. Erindisten kouluvaiheiden jal-
keen, joihin liittyi mm. sosiologian opiskelua yli-
opistossa, hdn pdisi Eteld-Kalifornian yliopiston
filmikouluun. Sielld hidn opiskeli kuvausta, paasi
Francis Ford Coppolan kuvausassisteniksi Finian
Sateenkaareen ja Sadeihmisiin ja paatyi lopulta
Coppolan kanssa ideoimansa ja perustamansa fil-
miyhtion, American Zoetropin, varapresidentiksi.
Coppola takasi myds Lucasin ensimmadisen teatte-
rielokuvan, sci-fi-kokeilun THX-1138, joka on
ndhty jopa Suomen teeveessékin, ja tuotti Ameri-
can Graffitin. Vuonna 1977 Lucas sai paatokseen
Star Warsin, elokuvan joka oli ’’se’’ juttu ja jonka
kautta Lucasista syntyi myyttinen hahmo tapaan
“’kengénkiillottajasta genius-elokuvantekijatuot-
tajaksi’’.

Aika ennen Beatleseja

nuorten vapaa-ajanvietto elokuvan aiheek-

si vuonna 1973 tuntui filmivdestd ldhinni
naurettavalta, tuottajat erityiselld 1dimmolld maini-
ten. Lucasille itselleen aihe oli kuitenkin mitéa 14-
heisin ja luontevin. Hén itse kuului elimellisesti sii-
hen nuorten ihmisten tv-sukupolveen, joiden hen-
genravintona olivat olleet 1dhinné sarjakuvat, tv--
filmit ja tietenkin rock’n’roll. 50-luvun puolivalis-
.s4 Amerikan nuorison mukaansa temmannut
rock’n’roll oli kuitenkin jo 60-luvun alussa kuol-
lut. Jaljella oli Eisenhowerin valtakauden ulkoiset
riippeet: elintason kasvu, kulutuksen mukanaan
tuomat uushyodykkeet ja viaton tulevaisuuteen
luottavaisesti katseleva optimismi.

Itse rock’n’roll oli muunnettu persikkaposkisten
teinitdhtien lanseeraamaksi esipuberteettimusiikik-
si, joka antoi kainolla tavalla vastauksia nuorten
kysymyksiin asioista, joista vanhemmatkin puhui-
vat vain kuiskaten. Se, miki valkoisten rock’
n’roll-kuohunnan jilkeen nopeasti hallintaansa
jarjestaméassd musiikkiteollisuudessa vield muistut-
ti mustien leiviskéstd tdssd musiikkityylissd, esit-
taytyi ldhinna tummien tyttoyhtyeiden kautta. Shi-

g jatus valita 60-luvun alun pikkukaupunki-
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rellesit, Ronettesit ja Chrystalsit viettivdt harmonis-
ta rinnakkaiseloa Pat Boonien ja armeijassa kuo-
hitun Elvis Presleyn rinnalla niin hittilistoilla kuin
svengijengien autoradioissa. Lucasin American
Graffittin yksi oleellisimmista ansioista onkin, mi-
ten se tuo esille 60-luvun alun amerikkalaisen pop-
musiikin koko kirjon, lankeamatta valkoista teini-
romantiiikkaa yksipuolisesti suosivaan suuntaan,
mihin niin monet beach-party-filmit ovat karahta-
neet.

Soundtrackin autenttisuutta Lucasin oman nuo-
ruuden kokemusmaailman hyédyntamisen ohella
lisad 60-luvun alun legendaarisen kalifornialaisen
tiskijukan, Wolfman Jackin, kayttd elokuvassa
ikdankuin ndkymattdmani kertojana. Itse asiassa
Lucas tiimeineen suunnittelikin elokuvan alusta al-
kaen kuin radioshowksi, jossa biisit ja Wolfman
Jackin juonto vievit tapahtumia osaltaan eteen-
péin. Joitakin ddninauhan kappaleita jopa dénitet-
tiin uudelleen, jotta saataisiin teatterissa aikaiseksi
vaikutelma kuin katsoja kuulisi ne autoradiosta
autolla matkatessaan. Lucasin omin sanoin hin
halusi saada aikaan vaikutelman, jossa katsoja lef-
fan ajan ikddnkuin ’’uisi soundien keitossa’ —
»’swimming in a soup of sound’’. Liekd ollut her-
ralla tdtd kehitellessddn mielessddan 60-luvun alun
legendaarinen poptuottaja Phil Spector, ja hinen
»’4édnivallinsa’> — *’The Wall of Sound”’.

Wolfman Jackin merkitys pre-beatleaanisena ai-
kana kalifornialaisille nuorille oli monesti sitd, mi-
td normaalit Top-forty-tyyppiset radioasemat eivét

O Gorg Lucas

tarjonneet. Kukaan ei oikein tiennyt millainen
tyyppi tuon nimen taakse kitkeytyi, eikd kukaan
tiennyt mistd hdn ohjelmiaan ldhetti (Meksikoa on
veikkailtu monessa yhteydessd). Soittaessaan oh-
jelmissaan runsaasti rhythm & bluesia hén tasoitti
omalta osaltaan tiet4 sille Beatlesien mukana tule-
valle musiikilliselle vallankumoukselle, joka teki
hetkessa tuonaikaiset teini- ja rock’n’roll-unelmat
vanhanaikaisiksi. Ja tuhosi samalla myds niihin
liittyvdn unenomaisen viattomuuden.

Kuin sosiaalisena kommenttina tulevasta mur-
roksesta yksi elokuvan nuorista, Curt, haluaa
paistd kontaktiin ihailemansa Wolfman Jackin
kanssa ja ajautuu hédnen radioasemalleen. Keritty-
44n rohkeutensa hin lihtee tapaamaan Wolfma-
nia, mutta tapaa sisélld vihastuneen studiopéalli-
kon, kun taas Wolfmanin 4éni tulee vain ohjelma-
nauhalta. Curtin poistuessa pettyneend radiotalos-
ta, sieltd kajahtaa Wolfmanin ulvonta, joka avaa
Curtin silmét ja siirtda hénen tietoisuutensa tuolla
maagisella hetkelld toiselle asteelle. 60-luvun alun
kalifornialainen lainelautateinikulttuuri on kuole-
massa ja jotain uutta on tulossa. Unelma rock’
n’rollista kohtaa todellisuuden.

Lucas ja American Graffiti

ja oli mit4 todellisinta maailmaa. Hén halusi

elokuvassaan uudelleen luoda nuo nuoruu-
tensa viattomat vuodet ennen Vietnamia, amerik-
kalaista yhteiskuntaa jdytdnyttd korruptiota, huu-
meita ja “’aikaa, joka muutti kaiken’’. *’Fantasi-
amme 10ysimme rock’n’rollissa, sek niiden lyrii-
kassa, mikd on ldpi eldméini ollut oleellinen osa
mielikuvitusmaailmaani. Eurooppalaiset eivit
tienneet mit44n pillurallaamisesta, surfauksesta,
hillumisesta pitkin kesd4 kunnes ’’syys toi kyyne-
leet silmiin”’, nilkkasukista ja highschool-tansseis-
ta.”” Lucas, josta hédnen ty6toverinsa ovat sano-
neet, ettd hén ei ole koskaan tehnyt mitdsin, mista
ei olisi pitdnyt tai miti ei olisi halunnut tehda, tosi-
aan toteutti teiniaikaiset unelmansa elokuvaural-
laan. Unelmansa, jotka ovat niin oleellisesti ame-
rikkalaisia, ettd meistd eurooppalaisista ne saatta-
vat joskus tuntua jopa &rsyttdvilti. American
Graffiti tuo mieleen haikuja niin Nuoresta Kapi-
nallisesta kuin Rock around the Clockista, mutta
on kuitenkin enemmén kuin vain pelkédstdédn nii-
den jéljitelm44 tai niiden synteesi. Nuo rock’n’rol-
lin myyttiset alkuaineet ovat kulkeneet ldpi Luca-
sin pdén ja synnyttédneet viime vuosikymmenen eh-
ké hienoimman amerikkalaisen nuorisoelokuvan.

L ucasille itselleen American Graffiti oli ollut

Kari Kallioniemi
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Jukka Sihvonen

TE CORE - i MO

TEOREEMA (Teorema). Italia 1968.

Ohjaus: Pier Paolo Pasolini. Pddosissa: Terence Stamp,
Silvana Mangano, Massimo Girotti, Anne Wiazemsky,
Andrés José Cruz, Laura Betti.

1.

Nykyaikaisen yhteiskunnan ja mytologisen vli-
sen suhteen kannalta Teoreman leikkuri pureutuu
porvarillisen 60-lukulaisen yhteiskunnan lipi ku-
rottuen kohti myyttistéd, ajatonta yhteistajuntaa —
onhan se jo tehtykin Oidipuksen ja Medean viilis-
sd. Teoreman teema viittaa otsikon kautta mallira-
kenteeseen. Variaatioin edetdin johtopiidtokseen
ikadn kuin haluttaisiin todistaa olettamusten paik-
kansapitavyyttd. Perusasetelma toistuu muunnel-
tuna ja merkit viittaavat kaikenkattavaan struk-
tuuriin. Teoretisoinnin leimallisuudessa on kuiten-
kin vaara liiallisesta laskelmoinnista ja ennalta ar-
vattavuudesta. Seurauksena kuvan ja dinen kalei-
doskooppi saattaa jdttdd viattoman vastaanotta-
jansa etdiseksi ja kylmiksi. Toisaalta timid on
mahdollisesti myds tarkoituksellista.

Nihtdvandmme on perhe-elokuva, muunnelma
vanhasta vierasmies-tuli-taloon -teemasta. Eino
Kaipaisen roolia vastaavassa osassa on alempien
elokuvataideteosten puolelta lainattu Terence

Stamp — sittemmin myds mm. Fellinin Toby
Dammit (sekin aikakaudelleen kuvaavalla tavalla
nykyisen ja myyttisen synteesid: Kullervo Kalervon
poika Alfa Romeon ratissa). Pasolinin eino ei kui-
tenkaan tyydy tédssa intohimojen karusellissa pelk-
kéddn emintéddn, vaan kay lapi koko perheen. Mut-
ta onko perhe lopulta pahin? Putoaako eino ve-
neestd? Eris tapa tutustua aiheeseen etukiteen on
lukea Pasolinin samanniminen Kkirja.

Kirjailija, tutkija, elokuvantekiji, elokuvanteo-
reetikko, yhteiskuntakriitikko, osallistuja, ho-
mo... Piu Pau Pasolinissa oli miestd moneksi —
niin moneksi, ettd sen vadjamattd piti kdyda joi-
denkin luonnolle. Niinpd Sa/on néhtyddn enemméan
kuin useampi olikin valmis vaatimaan vékijoukon
mukana: Ristiinnaulittakoon!

Ja kévi kuin oli ennustettu.

2.

On sanottu, ettei Prince esitd mitddn: hdn on
kuollut, hidn on kuva. Mutta miki itse luulet oleva-
si? Oletko sind todellinen? Sellainen todellisuus on
valhetta. Sind voit olla vain sitd, miksi sinut on
opetettu ja ohjelmoitu. Ne jotka ovat ohjelmoi-
neet sinut, valtaosa kontrolloijista, ovat paskoja.
Siitd huolimatta: miten voit vihata itsedsi tai ku-
vaa? Miten voit olla sitd, mitéd et ole ja miten voit




olla olematta? Prince hyvaksyy oman valheellisuu-
tensa. Prince kéyttd4 valheellisuuttaan. Prince, ol-
lessaan tietoinen, voi johdattaa meitd. I’'m not a
lover. I’m not a man. I’m something you can un-
derstand. I’m not your leader. I’m not your friend.
Voidaksemme pyrkid ulos kontrollista, meidédn on
ensin tultava siitd tietoisiksi. Tehkddmme Princes-
td, joka jo on tietoinen, seuraava Yhdysvaltain
Presidentti. (Kathy Acker).

3.

Han itse sanoo, ettd tima uni on auttanut hantd
ja ehkd asia niin onkin, silld joskus voi kaiken
taakse katkeytyvd suuri todellisuus olla meitd
unessa lahempédni kuin arkielaméissd. (Elsa Bes-
kow).

4.

Italian kulttuurista on virikkeitd saanut myos
Pier Paolo Pasolini (s. 1922), josta kuusikymmen-
luvun lopulla tuli todellinen muotiohjaaja. (Erkka
Lehtola).
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Tuo kuva esittdd Kristusta, joka on juuri otettu
ristiltd. Luullakseni taidemaalarit ovat ottaneet ta-
vakseen kuvata Kristuksen sekd ristiinnaulittuna
etté ristiltd otettuna aina niin, ettd hianen kasvois-
saan on tavattoman kauneuden leima; tuon kau-
neuden he yrittdvit sdilyttdd hinen kasvoissaan
kaikkein kovimpienkin tuskien aikana. (F.M. Dos-
tojevski).

6.

Hin oli mies, joka ratsasti laaksoomme suuren
hehkuvan Linnen syddmest4, ja kun hénen tyonsé
oli suoritettu, hin ratsasti takaisin sinne, mista oli
tullut, ja hidn oli Shane (Jack Schaefer).

Jukka Sihvonen
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VIETINAMIN SOTA TN T

SIAN VUOSI (In the Year of the Pig), Yhdysvallat 1968.
Ohjaus: Emile de Antonio. Tuotanto: The Monday Film
Company/Emile de Antonio. Kuvaus: John F. New-
man; Jean-Jacques Rochut (Pariisi). Musiikki: Steve Ad-
diss. Leikkaus: Lynn Zee Klingman. Filmissi esiintyvét:
Isa Daniel Berrigan, Joseph Buttinger, Henry Cabot,
Philippe Devilers, John Foster Dulles, Ngo Dinh Diem,
Dwight D. Eisenhower, Gerald Ford, David Halberstam,
Hubert H. Humphrey, Lyndon B. Johnson, John F.
Kennedy, Nguen Cao Ky, Jan Lacouture, Curtis Le
May, Robert S. McNamara, Wayne Morse, Thurston B.
Morton, Paul Mus, Dgo Dinh Nhu, Rva Nhu, Richard
Nixon, Charlton Ogburn, George S. Patton III, Dean
Rusk, Harriston Salisbury, Arthur Schlesinger Jr., Ma-
juri Button, Maxvell Taylor, Oliver Todd, John Towler,
U. Thant, William C. Westmoreland, David Wurfeld.

MILLHOUSE — VALKOINEN KOMEDIA (Millhouse
— White Comedy), Yhdysvallat 1971.

Tuotanto, ohjaus: Emile de Antonio. Kuvaus: Ed
Emshwiller, Mike Gray, Brure Shah, Richard Kletter.
Leikkaus: Mary Lampson. Aineistotutkimus: Medeleine
de Antonio, David Chertok, John Ransom.

Emile de Antonio on Yhdysvaltain tun-
netuimpia dokumenttielokuvantekijoita.
De Antonio aloitti uransa 60-luvun alus-
sa, ja 60-luvun henked heijastelevat ha-
nen elokuvansakin: de Antonion tuotan-
to on hyvin selvisti poliittisesti kantaaot-
tavaa. Kerhon sarjassa esitettdvastd kah-
desta de Antonion elokuvasta Sian vuon-
na (1968) ja Millhouse — valkoinen ko-
media (1971) kisittelen vain edellist4,
koska jalkimmaéistd minulla ei ole ollut ti-
laisuutta ndhda.

Sian vuosi on elokuva Vietnamin sodasta. Ar-
kistofilmien ja haastattelujen kautta se kertoo
Vietnamin historian ranskalaisvallan ajasta (1930-
luvulta) nykypéivdin (vuoteen 1968).

Dokumenttielokuva

okumenttielokuvina De Antonion filmit si-
D joittuvat eri kategoriaan muiden kerhon

syyssarjan elokuvien kanssa. Dokumentti
on jotain, jonka mielletddn kuuluvan televisioon,
ja jota harvoin menndin katsomaan elokuvateat-
teriin. My6skadn dokumenttielokuvaa ei mielleta
elokuvaksi siind mielessd kuin ndytelméelokuvaa;
niytelmédelokuva katsotaan jotta viihdyttdisiin tai
saataisiin taiteellista nautintoa, dokumenttieloku-
vaa katsotaan, jotta saataisiin tietoa. Viittdisinpa

jopa, ettd siind missd katsoja hyvinkin tiedostaa
néytelmielokuvan maailman keinotekoisuuden ja
sepitteellisyyden, hin saattaa katsoa dokumenttia
ikdankuin suorana kuvana todellisuudesta — aina-
kin jos dokumentin esiintuomat ajatukset eivit ole
ristiriidassa hdnen omiensa kanssa.

Juuri dokumentin tietoa vilittdvan luonteen ta-
kia on kuitenkin tdrkedd tajuta, ettd dokumentti-
kin toimii tiettyjen tyylillisten konventioiden va-
rassa. Jokainen dokumenttielokuva on aina tul-
kinta esittimistddn todellisuudesta, aina valinta
lukuisten ilmaisumahdollisuuksien joukosta, aina
tekijoidensd nikemys kuvatusta asiasta.

Sian vuosi ja muut de Antonion elokuvat edus-
tivat aikanaan uutta dokumenttielokuvan tyylia,
jonka vaikutus myohempéddn dokumenttieloku-
vaan on ollut merkittdvd. De Antonion elokuviin
liittyvid keskeisid tyylipiirteitd ovat &énen, erityi-
sesti puhutun sanan tiarked merkitys, elokuvien ra-
kentaminen jo valmiiksi kuvattua materiaalia uu-
delleen jirjestelemilld, haastattelujen kéyttd ja
selostajan puuttuminen. Kayttamallaan tyylilla de
Antonio irrottautuu amerikkalaisessa elokuvassa
60-luvulla vallassa olleesta cinema verité -traditios-
ta, sekd varhemmasta, *’dokumenttielokuva’’-ka-
sitteen lanseeraajan englantilaisen John Griersonin
edustamasta traditiosta.

Totuuselokuva?
inema veritést (totuuselokuvasta) de Anto-
nio eroaa siind, ettd hédn ei pyri esittimiin
totuutta *’sellaisena kuin se on’’ kuvaamal-

la ihmisten eldm#&d suoraan ilman kommentteja.
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De Antoniota kasittelevdssd artikkelissaan Tho-

mas Waugh lukee madonluvut 60-luvun yhdysval-
talaiselle cinema verité -traditiolle seuraavaan ta-
paan: ’’Ranskalaisten ja kanadalaisten aikalaisten-
sa jalanjdljissa kulkien Richard Leacock ja muut
Drew Associatesin ympdrille ryhmittyneet eloku-
vantekijét ryntdsivdt kaduille *’kamerakynineen”’
ja loysivit, ikdankuin ensimmadistd kertaa ’’suo-
ran’ olemassaolon voiman’’.! Verité puolestaan
edusti omana aikanaan irrottautumista griersoni-
laisesta perinteestd jossa kuvattu todellisuus oli
pitkille jérjestettyd ja opettajamainen kertoja
(’Voice of God”’, ’Jumalan a4ni’’), kertoo katso-
jalle mitéd tapahtuu.

De Antonion tapa tehda elokuvaa pyrkii valtta-
madn sekd griersonilaisuuden ettd veritén ansat.
Hén ei selostajan avulla suoraan johda katsojaa
ymmartamadn asiaa tietylld tavalla; kuitenkin hidn
antaa eri kerrontaelementtien kommentoida toisi-
aan. Nain esimerkiksi haastatellun henkiléon puhe
liittyy Sian vuodessa arkistokuviin jotka kuvaavat
samaa aihetta; kun arkistokuvassa naytetdin siirto-
maasodassa kuolleiden ranskalaisten arkkujen las-
tausta rahtilaivaan soi taustalla itdmaisittain soi-
tettu marseljeesi, perdkkan esitetyissa uutispatkis-
sd poliitikot puhuvat ristiin.

Poliittinen elokuva

keskeinen piirre: aktiivinen, kantaaottava

(marxilainen) poliittisuus joka saa ilmaisunsa
toisessa 60-luvun symbolissa, Vietnamin sodassa.
Vietnam on niin vahvasti merkityksilld latautunut
kasite, ettd tuntuu oudolta katsella vuonna 1986
elokuvaa, jonka tekemiseen Kauriinmetsdstdjdin,
Ilmestyskirjan. Nyt., ja Rambon rakentamat Viet-
nam -mytologiat eivd ole vaikuttaneet.

S ian vuodessa on lasna erds 60-lukulaisuuden

Sotaelokuva

esiin uuden, dokumentin luonteeseen liittyvian

keskeisen kysymyksen: median ja todellisuu-
den suhteen. Vietnamin sotahan oli paitsi inhimil-
linen tragedia, jonka jaljet eivat katoa moneen su-
kupolveen, myos erds kaikkien aikojen tarkeimpid
tiedotusvélinetapahtumia ja juuri siind roolissa
myoOs tarked osa postmodernia ldnsimaista 80-lu-
kulaisuutta.

Vietnamilaisille sota oli ja on henkilokohtainen
tragedia. Sota yhdistyy heiddn mielessddan menetet-
tyyn puolisoon, murskaantuneisiin tulevaisuuden-
suunnitelmiin, pysyvddn ruumiinvammaan, katke-
riin muistoihin koetusta vékivallasta ja vaaryydes-
td. Lansimaiselle ihmiselle heradvat Vietnamin so-
dasta puhuttaessa toisenlaiset assosiaatiot. Hanelle
saattaa nousta mieleen kuva alastomasta pikkuty-
tosta joka itkien pakenee pommitusta, venédlainen
ruletti Kauriinmetsdstdjdssd, television paalld ole-
va patsas, kallioon maalattu teksti ’FNL’’ tai mie-
lenosoituksessa julistetta kantava pitkatukkainen
mies. Kokemus Vietnamin sodasta ei ole lansimai-

] Juuri tuo Sian vuoden aihe, Vietnam, nostaa

selle suora, vaan sithen on tarttunut aina jotain sen
vilittdjastd, mediasta.

Jarkyttava (?) esimerkki todellisuuden muuntu-
misesta kuvaksi on Gunga Dukin kuolema. Sian
vuodessa naytetiin uutisfilmid, jossa buddhalai-
nen munkki Gunga Duk tekee julkisen polttoitse-
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murhan protestiksi Eteld-Vietnamin hallituksen
politiikkkaa vastaan. Pian taman jalkeen nahdédan
filmid mielenosoittajista, jotka kantavat suurta va-
lokuvaa palavasta Gunga Dukista. Han on kuollut
vain muuttuakseen kuvaksi. Koko itsemurhaope-
raation tarkoituksena on ollut todellisuuden lavas-

taminen sellaiseksi, ettd saataisiin aikaan voimakas
poliittinen kuva.

(Vdlihuomautus: Nyt sinulla, joka luet tédté, he-
rdd halu nihdi tuo kuva. Millainen se on? Vasta
toisella sijalla tulee kysymys: Millainen oli tuo to-
dellinen tapahtuma, mitd ihmiset siind kokivat ja
ajattelivat?)
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Voimakkaan kuvan luomisessa Gunga Duk on-
nistui. Mutta mikd on tuon kuvan merkitys? Ing-
mar Bergmanin elokuvassa Persona (niinikdin
kerhon syyssarjan ohjelmistoa) ndhdéén tuo sama
uutisvildhdys. Elokuvan pédhenkilo Veronica
Vogler nikee tuon kuvan televisiossa ja ahdistuu
voimakkaasti, pakenee nurkkaan. Ehkédpa tdmé
kuvastaa linsimaisen ihmisen tilannetta yleisem-
minkin: Todistusvoimaiset, maailman lisdédntyvés-
td vékivaltaisuudesta kertovat kuvat nostavat esiin
uhan, joka on liian suuri kannettavaksi. Jotta mie-
li ei tuhoutuisi on turruttava ja vaivuttava apatiaan
Veronica Voglerin tavoin tai unohdettava koko
juttu ja Rambon kanssa lyotdva lyttyyn kaikki hai-
ritsevdt muistutukset.

60-luvulla Vietnamista onkin tullut yha selvem-
min median piiriin kuuluvaa asiaa. Késite ’’Viet-
nam’’ ei viittaa todellisuuteen, vaan on poliittinen
symbolisana, elokuvateollisuuden raaka-aine. Ei-
kd yksistddn Vietnam, vaan my6s muut kolman-
nen maailman sodat ja nildnhadit ovat muuttu-
neet uutisviihteeksi ja lansimaisen hyvinvoinnin ra-
kennuspalikoiksi. Suomessakin on mukava lausua
oikeita ja ’’edistyksellisia’’ mielipiteitd milloin
mistékin, kunhan se vain ei kosketa omaa hyvin-
vointia (enki sulje itsedni tdmén turpean joukon
ulkopuolelle). Rahan antaminen Etiopian nédlkaa-
nikevillekin edellyttda, ettd vastineeksi saa nauttia
rock-viihdettd — ja ettd muut ovat sitd mieltd, ettd
se on oikein.

Elokuva elokuvasta

itkd sitten ovat kantaaottavan elokuvan
M mahdollisuudet liiankin hyvin voivassa
yhteiskunnassa, jossa hyvinvointi vain li-
sadntyy? Kuinka moni viitsii tuijottaa vaikkapa de
Antonion ldhes 20 vuotta vanhaa dokumenttia ve-
toisassa elokuvateatterissa, kun on paljon helpom-
pi vuokrata Vihannolta Coppolan Ilmestyskirja.
Npyt., jota on paljon kivempi katsoa.
Elokuvan vaikutusmahdollisuudet ovat epdile-
méttd rajalliset. De Antonion dokumenttityyli tuo
kuitenkin asian lahemmas katsojaa siin, ettd Sian

vuosi ei kerro Vietnamista suoraan, vaan eri uutis-
filmit kommentoivat siini toisiaan. Waughkin to-
teaa, ettd De Antonion elokuvat ovat elokuvame-
dian kommentteja;2 nédyttidessddn katsojille millai-
sia filmejd se on ndhnyt De Antonio samalla kom-
mentoi omaa yhteiskuntaansa. My6s *’epieloku-
vallisen’’ suoran haastattelun kéytts tuo katsojan
suorien ajatusten direen — pakottamatta kuiten-
kaan hyviksyméin niitd, minkd selostajandéni te-
kisi.

Jottei totuus unohtuisi, olen juttuni liitteeksi
koonnut pienen Mitid Missd Milloin -tyylisen Viet-
nam -historiikin, seké luettelon aiheen keskeisim-
mistd ilmentymistad amerikkalaisella valkokankaal-
la.

Antti Ponni
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Vietnam-aiheisia elokuvia

1969 — Green Berets (Vihredt baretit). Ohjaus: John
Wayne.

1978 — Coming Home (Katkera paluu). Ohjaus: Hal
Ashby.
The Deer Hunter (Kauriinmetsistdjd). Ohjaus:
Michael Cimino.

1979 — Apocalypse. Now. (Ilmestyskirja. Nyt.) Ohjaus:
Francis Ford Coppola.

1984 — Rambo — First Blood II (Rambo — Taistelija
II). Ohjaus: George Cosmatos

1987 — Full Metal Jacket. Ohjaus: Stanley Kubrick.
(Valmisteilla).

Viitteet:
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2. Waugh s. 245
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ELAMAN RUMULUS..."

Sam Peckinpahin sivilisaatiokritiikista

Otsikon sisdltdmi lainaus ei ole perdisin Sam
Peckinpahilta (1925—1984), amerikkalaiselta elo-
kuvaohjaajalta, vaan Elmer Diktoniukselta, suo-
menruotsalaiselta runoilijalta. Sde on kummunnut
tdysin toisenlaisista yhteyksistd kuin niistd, jotka
toimivat taas Peckinpahin luomistyén hedelméoit-
tdjind. Kuitenkin sen paatoksellisessa raivossa tii-
vistyy hyvin paljon Peckinpahin omasta elamin-
ja taiteilijanasenteesta. Ohjaajasta on puhuttu
amerikkalaisen elokuvan kauhukakarana, vikival-
lan ihannoijana, nihilistind ja modernin sivilisaati-
on kriitikkona. Peckinpahin elokuvat tarjoavat
tietysti aineksia useaan eri tyyppiseen tarkaste-
luun, mutta muiden aspektien yli nousee hidnen
toissddn selvésti sosiaalisten alistusmekanismien ja
niihin kohdistuvan epétoivoisen vastarinnan ku-
vaus.

1. Westernin muuttuvat tulkinnat

kalainen western kertoo parhaimmillaan
villin ja vapaan elimanmuodon (frontier) ja
toisaalta hierarkkisesti jarjestdytyneen teollisen si-
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K uvittaessaan Yhdysvaltain historiaa amerik-

FOCET S

vilisaation vilisista jannitteistd. Pohjois-Amerikan
mantereen lansiosat edustavat tdlldin kesyttdmaé-
tontd, alkutilassa uinuvaa luontoa, jonka itdranni-
kolta levittdytyvd eurooppalaisperdinen kulttuuri
ottaa hallintaansa. Kehityskulkua tulkittiin wester-
nin elinvoimaisena kautena — muun muassa John
Fordin ja Howard Hawksin voimin — kansakun-
nan kasvuna ’’kaikkien sodasta kaikkia vastaan’’
keskusjohtoiseen, poliittisesti ja taloudellisesti in-
tegroituneeseen liittovaltioon. Tdmén tulkinnan
mukaan luonto vaati kesyttdmist4, ja se tapahtui
ennen kaikkea velvollisuudentuntoisten miesten
avulla; paljon puhuvana esimerkkind muistetta-
koon vaikkapa John Fordin My Darling Clementi-
ne. Varhaisempi ldannenelokuva pyrki eri tavoin
vakuuttelemaan yleisolleen, ettei anglosaksisen
kulttuurin vaikutuksessa ollut mitdan epdiltavaa,
saati sitten tuomittavaa. Sen katsottiin painvastoin
takaavan vdhintd4n minimiehdot toimivalle yhteis-
kunnalliselle jirjestykselle. Harvemmin ennen
1960-lukua tuotettiin westerneité, joissa lainkuuli-
aista amerikkalaista yhteiskuntaa olisi arvostettu
sen luomista pitkistd varjoista késin: ankara patri-
arkaalisuus, kaksinaismoraali, sosiaalinen repres-
sio. Kun sellaisten aika sitten koitti, uudelleenarvi-
oinnin kirjessi kulki leimallisena western-ohjaaja-
na tunnetuksi tullut Sam Peckinpah.

Peckinpahin tuotantoa ldpdisee johdonmukai-
sesti muutama suuri teema, ja voimmekin kutsua
hintd ’auteur’iksi hyvilld omallatunnolla. Tosin
luomistydn tulokset vaihtelevat laadultaan melkoi-
sesti; lievemmit ja vakavammat epidonnistumiset
johtuivat ainakin osittain tuottajien vaatimuksista
ja toivomuksista, joista Peckinpah oli heiddn
kanssaan usein jyrkasti eri mielté.

My®6s niiden elokuvien kohdalla, jotka eivit laji-
tyypeiltdn selkeésti lukeudu varsinaisiin westernei-
hin, ndyttdd siltd, ettd Peckinpah on omaksunut
tematiikan ja henkilshahmot ldnnen preerioiden,
karjapaimenten, rajarosvojen ja uudisraivauksen
maisemasta. Nidin ohjaaja on — paitsi murtanut
perinteisid lajityyppien rajoja — osoittanut, etta
voimme lukea hénen tuotantoaan sarjana kom-
mentaareja amerikkalaisesta yhteiskunnasta ja laa-
jemmin koko lidnsimaisen kulttuurin kohtalosta.
Perussdvy on myohdisemmassd tuotannossa varsin
kriittinen, ahdistava ja synkki, eiké ole mitenkdén
aiheetonta syyttdi ohjaajaa erdiden elokuvien pe-
rusteella nihilismist4d kuten monet elokuvakriitikot
ovat tehneet.
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Ensimmadisissé elokuvissa The Deadly Compani-
ons (1961, suom. ’Preerian laki’) ja Ride the High
Country (1961, suom. ’Viheltavit luodit’) on viela
ndhtdvissd jotakin siitd ikdantyvien lannensanka-
rien keskindisestd kunnioituksesta ja anteeksian-
nosta, jolle sittemmin ei endd 18ytynyt sijaa Pec-
kinpahin nakemyksissd. Mitd ldhemmaés 1970-1u-
vun puolivdlid hidnen tuotantonsa tarkastelussa
etenemme, sitd selvemmin lannen valloitus ja kan-
sakunnan rakentaminen osoittautuu jatkuvaksi
taantumaksi ihmisen vapaasta ja pakottomasta
olotilasta. Vastuuntunto ja solidaarisuus havidvét
kapitalismin edellyttiméin hiikdileméttomyyden
tieltd. Vuonna 1973 valmistuneessa elokuvassa Pat
Garrett ja Billy the Kid vanhempi erédtoveri ja enti-
nen lainsuojaton Garrett on valmis surmaamaan
nuoremman kumppaninsa kasvottoman, méara-
yksidan mystisen kaikkivoimaisesti jakelevan vau-

raan Kkarjatilallisen tarjouksesta. Kaikissa néisséd
asetelmissa voi ndhdd enemmén kuin hdivahdyk-
sen ohjaajaa eldhdyttineestd romanttisesta pessi-
mismistd: menneen aikakauden arvoja edustavat
henkilét poistuvat vddjaamattd nayttdmoltd, mut-
ta he tekevit sen tyylikk#asti, jopa ylevésti. Vihel-
tivien luotien Steve Judd lausuu tahtovansa kuolla
ilman hipead; sen Peckinpah hinelle toki suo ku-
ten muillekin elokuviensa syrjaytetyiksi tuomituil-
le.

Ei ole liioiteltua todeta, ettd Amerikan historia
on Peckinpahille tuhoavan ja alistavan sivilisaati-
on historiaa, jonka palasista han sommittelee ele-
giaa kadonneelle ajalle. Westernin klassinen san-
kari paljasti todemmat kasvonsa kunnolla itse asi-
assa vasta 1960-luvulla, kun periamerikkalaiset
ihanteet menettivat ainakin hitusen uskottavuut-
taan (Vietnamin sodan luoma julkisuus, lupaavien
poliitikkojen salamurhat, uusvasemmistolainen lii-
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kehdintd ym.). Peckinpah kuvaa henkil6nsi vie-
raantuneina, petettyini, vailla siteitd maailmaan,
jossa elédvit.

2. Sosiaalisen séitelyn tuolla puolen

onessa suhteessa lajityypin pédatepisteeksi
M nimetty western Wild Bunch (1969, suom.

’Hurja joukko’) alkaa jaksolla hillitts-
méstd vékivallasta. Tapahtumaketjun sysdid liik-
keelle sotilaiksi naamioituneiden lainsuojattomien
joukko, joka on aikeissa ryostdd paikkakunnan
pankin. Useita sivullisia saa vilikohtauksessa sur-
mansa, ja ammuskelun loputtua vaikutusvaltaiset
kansalaiset syyttdvit rautatieyhtion paikallisjohta-
jaa tapahtuneesta. Eteldvaltiolaisen pikkukaupun-
gin sosiaalinen stabiliteetti jarkkyy. Nayttaa silta,
ettd Peckinpah haluaa repid hajalle sen, minki
edellisten sukupolvien ldnnensankarit ovat suurel-
la vaivalla yrittdneet pitdd koossa. Jakso paljastaa
kaikessa energiasyydessdian ne voimat, jotka ovat
alati uhkaamassa kaikkea inhimillistd jarjestysta.
Peckinpahin elokuvissa ei 16ydd ilmaustaan ai-
noastaan suru frontier’in tuhottuja elimidnmuoto-
ja kohtaan, vaan myos epdilyttdva spontaanin rai-
von ja latautuneen aggressiivisuuden ihannointi.
Tésta nakokohdasta ovat sitten 14htoisin kriittises-
ti suhtautuvien katsojien moraalisesti tuomitsevat
kannanotot Peckinpahin toista.

Hinen sankarinsa eivit yleensa perustele vaki-
valtaisia toimiaan mill44n yhteisollisesti arvokkail-
la padmdadrilla. Vikivalta on ohjaajallemme rep-
ression kddntopuoli. Amerikkalainen puritanismi,
Raamattua siteeraavat ankarat iséhahmot tai sdy-
sedt ja alistuvat didit kylvavit asenteillaan lahim-
mdisiinsd pelon, neuroosien ja vainoharhaisuuden
siemenid. Tuloksena on usein sosiaalisia hylkioitd
tai psykopaatteja, jotka hinnalla milld hyvénsa
pyrkivit vapautumaan painostaviksi koettujen eld-
méankdytintdjen taakasta. Jarjestelmé on kuiten-
kin armoton. Kapinointi merkitsee Peckinpahin
maailmassa jattdytymista lahes totaalisesti yhteison
ulkopuolelle, ja monesti saamme todeta, miten pii-
natuimmilla sankareilla vastarinta johtaa vain kat-
keraan loppuun. Tilannetta on vaikea ndhdd muu-
na kuin seurauksena darimmaisesté turhautumises-
ta ja tuhovietistd, josta Friedrich Nietzsche aikoi-
naan Kkirjoitti yksinkertaisesti ’’tahtona ei-mihin-
kadn”’ silloin, kun koko olemassaolo on menetté-
nyt merkityksensé. Silti on vadrin nimittda ohjaa-
jan kaikkia t6itd aivan lohduttomiksi — siitdkin
huolimatta, ettd unohtaisimme Junior Bonnerin ja
Cable Hoguen, elinvoimaisimmat ja védhimmin
neuroottiset hahmot Peckinpahin henkil6gallerias-
sa.

Kun Hurjan joukon lainsuojattomat saapuvat
elokuvassa Meksikoon, odottaa heitéd sielld mut-
kattomampi ja suvaitsevampi yhteiskunta kuin
pohjoisessa. Ryhmén jdsenet ovat silmin nidhden
vapautuneempia uudessa ympdristossd, ja kyldn
vanhus puhuu heiddn puuhiaan tarkkaillessaan
ymmaértiviiseen sdvyyn kaikkien ihmisten perim-
miisestd halusta olla lapsia tai lapsenomaisia
(... eniten ehki juuri pahimmat meistd’’). Téllai-

sia rakentavia ja levollisia hetkid on Peckinpahin

elokuvista laydettdvissd sieltd taaltd, mutta hén
kertoo niistd melko niukasti. Kaiken kaoottisuu-
den rinnalla ne kutistuvat vdhaisiksi rauhan saa-
rekkeiksi. Vield toiveikkaampia elementtejd ovat
kuitenkin lupaukset paremmasta tulevaisuudesta
(jota ohjaaja ei endd ryhdy kuvittamaan): Hurjan
Jjoukon lopun verildylyn jilkeen lainsuojattomia
kunnioittanut  vaatimaton takaa-ajaja Deke
Thornton lydttdytyy yhteen meksikolaisten kapi-
nallisten kanssa eiki palaakaan tekemédn tilid ki-
ristystd kdyttaville tyonantajalleen; Preerian lain
péadhenkilé Yellowleg pidattaytyy lopullisessa vé-
lienselvittelyssd kostamasta vanhalle vihamiehel-
leen, jota on etsinyt vuosikausia; Pakotiessd taas
pankin ryostanyt McCoyn pariskunta pdédsee vaa-
rallisten vaiheiden jilkeen lopulta onnellisesti
Meksikoon. Ndméi ihmiset ovat kyenneet nouse-
maan sekd ulkoisten ettd sisdisten velvoitteidensa
yldpuolelle, ja ovat Peckinpahin mukaan nyt va-
paita aloittamaan alusta, ilman menneisyytensd
painolastia.

Monet muut sen sijaan eivit kesta koettelemuk-
sia. Heissakin Peckinpah ndkee jotakin ylevdd.
Vikivaltaan turvautuminen on todiste siitd, ettd
ihmiset tekevit mitd tahansa tunteakseen eldvéinsa,
tunteakseen edes jollakin tavoin vaikuttavansa
epitoivoiseen tilanteeseen. Ohjaaja ndyttad usko-
van puhtaaseen ja kahlitsemattomaan energiaan,
joka luonnonvoiman tavoin purkautuu hénen san-
kariensa teoissa. Sen taustaksi piirtyy Amerikan
nuoren kansakunnan villi ja vapaa tila: avoimet
keskildnnen preeriat tai rosoinen pohjoinen maas-
to, jonne milloin tahansa saattoi vetdytyd pakoon
jérjestiytyneen yhteiskunnan velvollisuuksia ja
sddntoja. Individualismin teeman ohella Peckin-
pah pyrkii verisilld tarinoillaan osoittamaan lénsi-
maisen sivilisaatiomme taipumuksen katharsik-
seen, puhdistautumiseen tuhon ja hévityksen muo-
dossa. Parempi yhteiskunta voidaan rakentaa vas-
ta vanhojen muotojen raunioille, ja rakentajien on
vapauduttava kaikesta siitd saastasta, ahdistukses-
ta ja pelosta, jonka kestamattomiksi kdyneet eld-
manmuodot ovat tuottaneet
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3. Linnen viimeinen lainsuojaton

seat westernit ovat kdsitelleet henkipaton
l ' kapinallisen ja tdmédn lainkuuliaisemman

kumppanin ldheistd ystdvyyttd siihen pis-
teeseen saakka, jolloin jalkimmadisen on yhteisén
paineen takia ollut pakko surmata vaaralliseksi
koettu toverinsa. Myo6s Peckinpahin tulkinta Billy
the Kid -myytistéd keskittyy tdhén asetelmaan. Elo-
kuvan balladinomaisessa surumielisyydessd on ta-
voitettu jotakin vanhan linnen kulttuurin viimei-
sistd henkdyksistd; katsoja ymmartdd, ettd Billy
the Kidin kaaduttua bandiitit on kitketty Yhdys-
valloista. Ohjaaja menee korostuksissaan niin pit-
kalle, ettd ndemme verkkaisesti etenevit tapahtu-
mat monesti mailleen painuvan auringon véreissi
ikddn kuin visuaalisena metaforana kansakunnan
katoavalle elinvoimalle.

Tuottajien leikkauslaitteet eivdt paistaneet elo-
kuvaa kovin vahilla. Garrettin henkilékuvan ulot-
tuvuudet supistuivat, itse asiassa koko tarinan
merkitys muuttui operaation jilkeen. Peckinpah
totesi harmistuneena myohemmin, ettd elokuvan
piti olla enemmaénkin kertomus epookista, legen-
dasta kuin kahdesta revolverisankarista. Silti teok-
sen kuvat valittavat tunnun jostakin kaukaisesta,
unenomaisesta maailmasta. Oma osuutensa tassi
on Bob Dylanin oivalla musiikilla, joka savyttaa
kerrontaa.

Billy the Kid on passiivisin Peckinpahin sanka-
reista. Hin ei juurikaan pohdi omaa kohtaloaan
eikd paljon piittaa suunnitelmallisesta toiminnas-
ta. Samoin hénen lainsuojattomat toverinsa kyke-
nevit tdyttdmaan vain lyhyen tdhtdimen pdamaa-
rid. Billyn vapaudenkaipuun ja romantisoidun
bandiitin hahmoa vasten Pat Garrettin illuusiotto-
muus ja resignoitunut ikddntyvian miehen laskel-
moivuus nayttaytyvdt ensi katsomalta jyrkéssi
kontrastissa. Garrett sopii vanhana ja vdsyneeni

hyvin Peckinpahin henkil6galleriaan Vikeltdvien
luotien Steve Juddin tai Hurjan joukon Pike Bis-
hopin seuraan. Niitd enemmén hédnessd on kuiten-
kin petturuutta entisille ihanteilleen, mutta koko-
naan hdnkéén ei ole antanut periksi uudelle ajalle
ja uusille asenteille. Garrett tuntee syvad kiinty-
mystd ja kunnioitustakin entiseen kumppaniinsa
Billyyn. Kuvaava onkin hdnen kommenttinsa Bil-
lyn henked vaaniville liikemiehille, kun ndma tar-
joavat rahaa palkkioksi annetusta tehtdvistd:
>’Stick it up your ass and burn it.”’

Pat Garrett ja Billy the Kid kuvaa lanttd, jossa
on enéi kaksi vaihtoehtoa — joko taipua karjaku-
ningas Chisumin tahtoon tai taistella hintd vas-
taan lainsuojattomana vailla sen suurempaa toi-
voa. Billyn kohdalla ratkaisu on mutkaton ja itses-
tddn selvd; Garrett puolestaan yrittad séilyttda va-
pautensa luovuttamalla itsensd Chisumin kéyt-
toon. Han viittdd toimivansa niinkuin toimii vain
selviytydkseen muuttuvissa olosuhteissa. Peckin-
pah haluaa alleviivata Garrettin pragmatismin mo-
raalisesti méadénneeksi; timid kiyttdd elokuvassa
niin kovia otteita, ettd Billy the Kidin sensuaali-
suuden ja viattomuuden rinnalla Garrettin toimen-
piteet tuntuvat yksinomaan tuhoavilta ja vallanha-
luisilta.

»’Kertomuksessa kahdessa revolverisankarista’’
ei siis mydskadn puutu ohjaajalle ominaista sivili-
saatiokriittistd aspektia. Mahdollisuudet ylitulkin-
toihin ovat tietenkin aina olemassa eikéd Pat Gar-
rett ja Billy the Kidin kaltaisen visuaalisesti loisteli-
aan elokuvan yhteydessé ole syytd lilemmalti pai-
nottaa yhteiskunnallisia tai moraalisia kysymyk-
sid. Mutta kdrsimyksen ja ahdistuksen teemaa ei
voi olla huomaamatta: vaikka Billy the Kid ratsas-
taa pikemminkin suu virneessd kuin huolten paina-
mana preeriaa ristiin rastiin, han kuitenkin — Gar-
rettin astellessa kohti pidattdmé&dn hantd — aset-
tuu tieten tahtoen ristiinnaulitun asentoon avoi-
mella pihamaalla osoittaakseen asemansa sielulli-
sia ruhjeita synnyttdvissd maailmassa. Hénen pai-
kalleen voisimme sijoittaa useat Peckinpahin luo-
mista henkilGista.
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AITI JA HUORA (La maman et la putain). Ranska
1973.

Ohjaus: Jean Eustache. Tuotanto: Les Films du Losan-
ge/Elite Films/Cine Qua Non/Simar Films/V.M. Pro-
ductions/Pierre Cottrell. Kisikirjoitus: Jean Eustache.
Kuvaus: Pierre Lhomme. Musiikki: ’Ich Weib, es wird
einmal ein Wunder gescheh’n’’ (Zarah Leander), ’Un
souvenir’’ (Damia, "’La Belle Héléne (Offenbach), Con-
certe for Group and Orchestra (Deep Purple), >’Falling
in Love Again” (Marlene Dietrich), ”’La Chanson des
fortifs’” (Fréhel), ’Requiem’’ (Mozart), ”’Les Amants de
Paris’’ (Edith Piaf). Leikkaus: Eustache, Denise de Ca-
sabianca. Nayttelijat: Jean-Pierre Léaud (Alexandre),
Bernadette Lafont (Marie), Francoise Lebrun (Veroni-
ka), Isabelle Wingarten (Gilberte), Jacques Renard (ysta-
vd), Jean-Noel Pico, Pierre Cottrell, Bernard Eisenschitz
(St. Germainin vakituisia), Jean Douchet (Wolf), Jean
Eustache (Gilberten mies), Noel Simsolo (intellektuelli),
Jessa Darrieux, Marinka, Matuszewski, Geneviéve
Mnich, Berthe Grandval. Kesto: 219 min.

Vuonna 1981 42-vuotiaana itsemurhan tehnyt
Jean Eustache ei ehtinyt koko uransa aikana saada
valmiiksi kuin kaksi normaalisti valmistunutta
tdyspitkd4 elokuvaa: Aiti ja huora (La maman et
la putain, 1973) sekd Mes petits amoureuses
(1974). Eustache aloitti uransa kahdella keskipit-
kalla fiktioelokuvalla Du Coté de Robinson ja Le
Peére Noél a les yeux bleus, jotka lopulta yhdistet-
tiin tdysmittaiseksi elokuvaksi Les mauvaises fré-
quentations (1963). Vuosina 1968 ja 1970 hin oh-
jasi kaksi dokumenttia La rosiére de Pessac ja Le
cochon. Keskipitkd oli my6s Eustachen joutsen-
laulu Une sale histoire, joka valmistui vuonna
1977.

Ohjaajan téyspitkat elokuvat Aiti ja huora ja
Mes petites amoureuses ovat luonteeltaan hyvin
erilaisia. Aiti ja huora on monumentaalinen, her-
mostuneen tuntuinen elokuva vuoden 1968 jilkei-
sen nuorison ahdistuksesta ja rakkauden mahdot-
tomuudesta harmaassa Pariisissa. Mes petits
amoureuses sen sijaan on harras ja aintiimin mie-
tiskeleva elokuva kasvamisen tuskasta ranskalai-
sella maaseudulla. Eustachen uran kehitystd Dan
Yakir arvioi seuraavasti: ’’Aivan kuin jokaisen
ponnistuksen olisi tarkoitus tuoda hianet lahemmaés
salattua ydintd, mutta sysdd hinet kuitenkin jil-
leen pois, jattden hdnet taiteelliseen skitsofreni-
aan.”’ Ndyttéisi todellakin siltd, ettd puhelias ja
pohdiskeleva Aiti ja huora olisi poikinut seestei-

HUORA

semméin elokuvan, mutta toisin kdvi: ohjaajan vii-
meinen elokuva Une sale histoire on ankea ja ah-
distunut, kuin merkki psyykkisestd lohduttomuu-
desta, josta ei ole paluuta. ’Elokuvani ovat niin
autobiografisia kuin fiktio vain voi olla.”

Jean Eustachelle elokuvanteko olikin pitkalti it-
serefleksiota, keino 16ytdd, ei niinkdén keino tuo-
da julki jotakin jo l6ydettyd. Niin kuin Eustache
sanoo: *’Jos tietdisin, mitd tahtoisin, en heriisi aa-
muisin tekeméén elokuvia.”’

Aiti ja huora on aivan epiilemitts osa titd etsi-
misen prosessia. Sen keskitssid on Alexandren
(Jean-Pierre Léaud) suhde vanhempaan naiseen
Marieen (Bernadette Lafont) ja nuoreen sairaan-
hoitajattareen nimeltd Veronika (Francoise Leb-
run). Aiti ja huora on kolmen ja puolen tunnin
mittainen sarja pitkid kavelyjd, keskustelua ja ra-
kastelua. Alexandre, Marie ja Veronika vetdvit
toisiaan puoleensa mutta samalla repivit toisiaan
rikki. He elédvit siiné ristiaallokossa, jonka vuosi
1968 jétti jalkeensd: toisaalta he haluavat tuntea it-
sensd vapaiksi, mutta toisaalta heiddn on pakko
tuntea konventionaalisia tunteita, mustasukkai-
suutta, hysteriaa, turvallisuuden kaipuuta. Ale-
xandren, Marien ja Veronikan kaltaiset ihmiset
kantavat mielessddan yhd 60-luvun suurta ristirii-
taa, josta ei niin vain pdise eroon.

Aiti ja huora jannittida kolmetuntisen kaarensa
sellaiseen voimaan, jota harvoin ndin tiukasti kes-
kustelullisissa elokuvissa tapaa. Siitd muodostuu
60-luvun tunteiden ja pelkojen kiistimé&ton apote-
oosi ja samalla ranskalaisen uuden aallon viimei-
nen voimanponnistus. Aidin ja huoran vaikutta-
vuus ja tehokkuus on ennenndkemitontd psyko-
draaman vaikealla alueella. Se paljastaa seksuaali-
sen identiteettimme yhteiskunnallisen luonteen.
Vaikka Alexandre kédyttdessddn aikansa ldhinni
vain kuppiloissa istumiseen, tunteekin itsensid va-
paaksi, hdn on auttamatta yhteiskunnallisten val-
tarakenteiden orjuuttama. Viime kddessd nima ra-
kenteet eldviat myos Alexandressa itsessddn: hdnen
ndkokulmansa on yksisuuntaisen maskuliininen,
alistamaan pyrkiva.
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Kun puhutaan italialaisesta elokuvasta,
piirtyy mieliin valittomasti neorealismin
yhteiskunnallinen sanoma, Pier Paolo
Pasolinin ja Michelangelo Antonionin
edustama 60-luvun modernismi tai Luc-
hino Viscontin upeat spektaakkelit. Vas-
ta viime vuosina on timi kirkastuneen
esteettinen kuva saanut itselleen vastaku-
van. Italialaisen elokuvan historia on
kdantaméssd esiin nurjan puolensa: 60-
luvun Cinecittan monisdkeisen populaa-
rielokuvan kasvuston.

Ajanviete-elokuvan kiistiméton keskus 60-lu-
vulla oli Italian Hollywood, Cinecittd. Amerikka-
laiselle elokuvateollisuudelle 50-luku oli merkinnyt
voimakasta laskukautta, johon television yleisty-
minen osaltaan vaikutti. Tapahtumavirtaa vastaan
Hollywood taisteli tuomalla tuotteensa esiin niin
mahtipontisesti kuin suinkin: stereodénelld, laaja-
kankaalla... Mutta mikain ei auttanut: kultaisen
Hollywoodin aika oli auttamattomasti ohi. Niinpd
60-luvun alussa esiinnousseet amerikkalaisohjaajat
yrittivdt epitoivoisesti etsid innoitustaan vanhalta
mantereelta, ranskalaisesta uudesta aallosta ja yli-
péddtdan ns. eurooppalaisesta taide-elokuvasta.

Tosiasia oli kuitenkin se, ettd 50-luvulta ldhtien
eurooppalainen viihde-elokuva anasti itselleen ti-
laa yhd enemmin. Samaan tapaan kuin Hong
Kongin tai Bombayn filmipajoissa, oli my6s Roo-
man studioilla etsitty keinoa miellyttda mahdolli-
simman suurta yleisvd mahdollisimman yksinker-
taisella formulalla. Italialaisella elokuvateollisuu-
della oli jo neorealismin aikaan oma populaarigen-
rensd, sentimentaalisten nyyhkytarinoiden *’film-
fumetto’’ (1948—54). Sittemmin italialainen filmi-
teollisuus siirtyi lajityypista toiseen hyvin nopeasti
kaupallisia trendejd seuraten. 60-luvun Cinecitta-
tuotantoa hallitsikin 14hinn4 viisi lajityyppié: his-
toriallinen spektaakkeli, ns. peplum (1958—64),
kauhuelokuva (1959—63), ns. mondo cane-laji-
tyyppi (1962—64), James Bond -vaikutteinen
agenttielokuva (1964—67) sekd tietenkin spaget-
tiwestern (1964—70).

Silenzio! Luci! Azione!

sa on nidhtdvissd moniakin yhtymékohtia
esimerkiksi 40-luvun Hollywoodin B-filmi-
en tuotantoon. Kuvausaikataulut olivat useimmi-
ten vain viiden tai kuuden viikon mittaisia, budjet-

C inecittan liukuhihnamaisessa elokuvanteos-

ti ylitti vain harvoin 200000 dollarin rajan ja tutut
ndyttimokuvat toistuivat elokuva elokuvalta. Ita-
lialaisen elokuvanteon tavaramerkiksi tuli ennen
pitkdd dubbaus: dialogi dénitettiin vasta jalkika-
teen, kun kaikki kuvaukset oli jo tehty.

Usein 60-luvun Cinecitta-elokuvat oli valmistet-
tu monikansallisella rahalla. Tuotannot saattoivat
olla esimerkiksi italialais-espanjalais-saksalais-
ranskalaista yhteistyotd. Mukana elokuvanteossa
oli tavallisesti nédyttelijoitd hyvinkin monista mais-
ta, ja siksi dubbaus oli paras keino kansallisten ra-
jojen ylittimiseksi. Kuvaustilanteissa nayttelijat
sanoivat vuorosanansa tietenkin omalla didinkie-
lelldén.

Sekava rahoituspohja aiheutti sen, ettd ohjaa-
jien tulosvastuu oli suuri, oli miellytettivd hyvin
monenlaisia yleis6jd. Usein elokuvanteko etenikin
siten, ettd rahaa saatiin vain muutamaksi padivéksi
kerrallaan. Jos juonenkulku ei miellyttdnyt, saat-
toivat tuottajat antaa yksityiskohtaisia neuvoja sii-
td, miten tapahtumien olisi edettdvd menestyksen
maksimoimiseksi.
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Kiinnostava piirre Cincittan elokuvamiljoossa ei
ollut ainoastaan se, ettd lukuisien kansallisuuksien
edustajat tyoskentelivit keskenddn (mm. Clint
Eastwood, Gian Maria Volontén ja Klaus Kinskin
kanssa), vaan se, etti koko italialainen elokuva-
maailma tuntui todellisten ja epétodellisten, reaa-
listen henkiléiden ja pseudonyymien kohtauspai-
kalta. Neorealisti Carlo Lizzani ohjasi pari spaget-
tiwesternid nimelld Lee Beaver, Sergio Sollima oh-
jasi nimelld Simon Sterling, Gianfranco Parolini
nimelld Frank Kramer. Kun vield nayttelijoina vi-
lahtaa sellaisia nimié kuin Warren Beatton (ei pida
sekoittaa Warren Beattyyn), Clark Grant ja Cary
Gable (Clark Gablen ja Cary Grantin risteytymid)
tai Dan Vadis (Quo Vadiksen velipoika), on sotku
mitd melkoisin.

Cinecittan tuotantokoneistoa tarkastellessa ei
voi vilttyd irvokkuuden vaikutelmalta: niin ristirii-
taisia aineksia se pitad sisdlladn. Tyypillinen esi-
merkki tdstd irvokkuudesta voisi olla Gualtiero Ja-
copettin elokuva Mondo Cane (1962), joka oli ole-
vinaan "’dokumentti’’, sensaatiomainen paljastus
yOeldmaén salaisuuksista, vaikka se todellisuudessa

purkitettiinkin Cinecittan lavasteissa. Italialaista
mentaliteettia voisi kuvastaa myds Sergio Leonen
(sinédnsi loistavan ja ylistetyn) Huuliharppukosta-
jan (1968) kohtaus, jossa erdmaamaisema paljas-
tuu John Fordin elokuvien Hydkkdys erdmaassa ja
Etsijat legendaariseksi Monument Valleyksi. Leo-
ne matkusti Arizonaan vain saadakseen nimi ku-
vat elokuvaansa. Paikan p#illd hin huomasikin,
ettd lenndtinlinjat ja hampurilaiskojut olivat tar-
velleet maiseman. Niin Leone joukkoineen lensi
takaisin Roomaan ja purkitti nuo legendaariset
maisemat Cinecittan kulisseissa, joita ei — tieten-
kdidn — aidoista erota.

Cinecittan elokuvatuotantoa 60-luvulla on usein
luonnehdittu termilld eksploitaatio, joka suomeksi
kéddnnettynd tarkoittanee raiskausta ja hyvéksi-
kidyttamistd. Eksploitaatioelokuvilla tarkoitetaan
kaupallista elokuvan halpatuotantoa, jonka aihe-
piirit on valittu ja kehitetty viehadttdmaan juuri tie-
tyntyyppistd yleis6d. Eksploitaatioelokuville ta-
vanomaista on taiteellisen panoksen sijasta usein
jopa tietoinen ’’kehnous’’, omituisuus ja sensaati-
onhakuisuus. Eksploitaatioelokuvan alalajeja ovat
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sexploitaatio ja blaxploitaatio. Sexploitaatioeloku-
via ovat mm. seksilld kyllastetyt sensaationhakui-
set ndenndisdokumentit vaikkapa juuri Mondo ca-
nen tai saksalaisten kotirouva- ja koulutyttdra-
porttien tyyliin. Kun sexploitaatio on ldhinna 60-
luvulla alkunsa saanut ilmio, sijoittuvat blaxploi-
taation juuret 70-luvun amerikkalaiseen halpatuo-
tantoon. Mustalle yleis6lle suunnattujen blaxploi-
taatioleffojen ensimmadisiin lukeutui Gordon
Parksin Shaft (1971), joka kertoi tummaihoisesta
supersankarista.

Herkules valloittaa valkokankaan

loytyvat tietenkin antiikista, tarkemmin sano-

en antiikkispektaakkelista, jota Italiassa teh-
tiin mykkéelokuvakaudelta ldhtien. Jo Quo vadik-
sessa (1912) ja Cabiriassa (1913) introdusoitiin Ur-
sus ja Maciste, muskelisankarit, joista 50 vuotta
my6hemmin tuli melkoisia kassamagneetteja.

Mykkaspektaakkeli ja 30-luvun fasistispektaak-
keli — tunnetuimpana teoksenaan Carmine Gallo-
nen Scipio Africanus (Scipione I’Africano, 1937)
— eivét olleet kehittyneet massatuotannonomai-
seksi viihdeteollisuudeksi. Tassd suhteessa tdrked
vaikuteldhde oli ennen kaikkea Hollywood-eloku-
va, jonka opeista 50-luvun lopussa — amerikkalai-
sen spektaakkelin jo jaykistyessi mammuttitau-
tiinsa — sihdattiin Cinecittssa ns. peplum, spek-
taakkeli roomalaiseen tapaan (nimitystd ’’pep-
lum”’ kayttivit ensinna ranskalaiset kriitikot 60-lu-
vun alussa, mm. Jacques Siclier artikkelissaan
»’L’age du péplum’’ Cahiers du cinémassa 131,
1962; ’peplum”’ viittaa ko. elokuvissa statistien
kéayttdmiin roomalaismallisiin tunikoihin).

Monet peplum-ohjaajat, jotka mydhemmin siir-
tyivét surutta lajityypisté toiseen, saivatkin koulu-
tuksensa amerikkalaisten produktioiden opastuk-
sella. 50-luvulla amerikkalaiset nimittdin tulivat
Roomaan purkittamaan elokuvansa aidoilla pai-
koilla, vaikka lahestulkoon kaikki kohtaukset ku-
vattiinkin Cinecittan pahvi- ja styroksimaailmassa.
Niinp4d Mario Bava, tuleva kauhuohjaaja, toimi
monia hyytdvid elokuvia 40-luvulla tehneen Jac-
ques Tourneur’n assistenttina spektaakkelissa Ma-
rathonin sankari (The Giant of Marathon / La
battaglia di Maratona, 1959). Spagettiwesternin
isdnd pidetty Sergio Leone puolestaan oli Second
unit -ohjaajana mm. Mervyn LeRoyn Quo vadikses-
sa (1952), Robert Wisen Troijan Helenassa (Helen
of Troy, 1955), William Wylerin Ben-Hurissa (1959)
ja Robert Aldrichin Sodomassa ja Gomorrassa
(Sodoma e Gomorra / Sodom and Gomorrah, 1961).
(Toisaaltahan Leone oli toiminut assistenttina myos
Vittorio de Sican Polkupydrivarkaassa ja néytellyt
siind sivumennen saksalaisen papin roolin.) Se, et-
td Leonen ja Bavan tapaan my6s muut italialaiset
olivat toimineet Hollywood-leffojen second unit
-ohjaajina, johti myohemmin arveluun, etta Cine-
citta-tuotteiden vékivaltaisuus johtui juuri tésta.
Second unit -ohjaajat niet huolehtivat lahinné vain
toiminta- ja vdkivaltakohtausten purkituksesta.

Italialaisen peplum-aallon ensimmaisid elokuvia

I talialaisen populaarielokuvatehtailun juuret

oli Pietro Franciscin Herkules (Le fatiche di Erco-
le, 1957) nimiroolissaan Mr. Universum-tittelin it-
selleen irvistellyt Steve Reeves (jota muuten erdin
videokotelon kansiteksti aiheettomasti kehuu *’le-
gendaariseksi’’). Tama elokuva aloitti Herkules-lef-
fojen sarjan, joita vuosien 1957—65 aikana kertyi
kaiken kaikkiaan 19. Carlo Ludovico Bragaglian
elokuvassa Herkules ja rakkauden kuningatar (Gli
amori di Ercole, 1960) valloittava hymypoika koh-
taa itsensd Jayne Mansfieldin antiikkisissa hepe-
neissd, Mario Bavan elokuvassa Herkules voittaa
helvetin (Ercole al centro della terra, 1962) myytti-
nen sankari seikkailee milloin kreikkalaisen ja roo-
malaisen, milloin taas antiikkisen ja kristillisen
kulttuurin ristiaallokossa, jossa puhutaan synnisti
ja helvetistd ja kohdataan vampyyreja ja lopulta
myo6s zombeja. Alfredo de Martinon Voittamatto-
massa Herkuleksessa (Il trionfo di Ercole, 1964)
salskea sankari (Dan Vadis) kohtaa yliluonnolliset
pronssimiehet, eikd peittele iloaan saadessaan ku-
mautella yhteen totisten vastustajiensa paita.
Yhti suosittuja sankareita kuin Herkules olivat
my6s Maciste, Goljat, Ursus ja Simson. Vuoteen
1965 mennessid muskelielokuvia oli tehty kaiken
kaikkiaan 58 kappaletta. Vuosi vuodelta tarinat
poikkesivat entistd kauemmas antiikkisista 1ahto-
kohdista. Riccardo Fredan elokuvassa Maciste ja
idin prinsessa (Maciste alla corte del Gran Khan,
1961) Maciste (Gordon Scott) hiiviskelee keskiai-
kaisten tataarien hovissa ja pelastaa prinsessa Yo-
ko Tanin barbaarien kynsisti. Domenico Paolel-
lan elokuvassa Goljat valloittaa Bagdadin (Golia
alla conquista di Bagdad, 1966) Goljat (Rock Ste-
vens) pistelee asioita jarjestykseen Kaksoisvirtain-
maassa. Giacomo Gentilomon elokuvassa *’Macis-
te vastaan kuumiehet’’ (Maciste contro gli uomini
luna, 1964) Maciste (Alan Steel) sen sijaan joutuu
ylldttden ottamaan mittaa kummallisista kuu-ukois-
ta. Elokuvarypileen kiistaméton kliimaksi lienee
Piero Pierottin ’Simson ja inkojen aarre’’ (Sanso-
ne e il tesoro degli Incas, 1965), jonka juoni taitaa
olla elokuvan historian kasittdméattomimpia. Fil-
min alussa Alamon sheriffi on viemissd postivau-
nuilla Silver Cityyn murhasta epéiltyd miestd. Mu-
kana matkaseurueessa on sattumoisin oikea mur-
haaja Jerry Damon, joka on ldhtenyt matkaan et-
sidkseen Pallidi-vuorilta inkojen salaista aarretta
(elokuvan tekijit eivdt kai ole tienneet, ettd inkat
ovat Eteld-Amerikan intiaaneja ja ettd inkavalta-
kunta tuhoutui jo 1500-luvulla). Inkat, jotka met-
sastdvit valkoihoisia uhreiksi auringon jumalal-
leen, kaappaavat koko matkaseurueen. Inkojen
kuningatar Mysia tunnistaa murhasta epaillyn mie-
hen samaksi herrasmieheksi, joka muinoin pelasti
hianen henkensd — ja niin Mysia oikopaétd rakas-
tuu. Kuinka ollakaan, rakkaus on inkojen kasityk-
sen mukaan kuolemalla rangaistava synti. Tilanne
uhkaa kehittys todella kiper#ksi, kunnes yhtakkid
— elokuvan viimeisen kelan jo py6riessd projekto-
rissa — paikalle ilmestyy Simson, maineikas lihas-
kimppu, joka potkaisee inkojen temppelin ku-
moon ja pelastaa ystdvinsi julmalta kohtalolta.
Kaikki peplumit eivit sentdin olleet ndin hurjia
juonenkéénteiltdin. Perinteisempid antiikkispek-
taakkeleita teki mm. Carmine Gallone, joka elo-
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kuvallaan Liekehtivi Karthago (Cartagine in fiam-
me, 1960) jaljitteli Mervyn LeRoyn Quo vadista ja
yritti epétoivoisesti poistaa otsastaan fasistin lei-
maa, jonka elokuva Scipio Africanus oli hinelle
tuonut. Kohtalaisen maineikkaaksi peplum-ohjaa-
jaksi kohosi Vittorio Cottafavi, joka ohjasi mm.
elokuvat Niilin legioonat (Le legioni di Cleopatra,
1960) ja Gladiaattorien kapina (La rivolta dei gla-
diatori, 1958). Niin paljon spektaakkeleita tehtiin,
ettd joukkoon viistiméttda mahtuu myds muutama
kiinnostava elokuva. Jonkinlaiseksi peplumin
“’mustaksi hevoseksi’’ voisikin mielestdni sanoi
Marino Girolamin filmia Akhilleus (L’ira di Achil-
le, 1962), joka alkaa perinteiseni antiikkisena mie-
kankalisteluna mutta syvenee vibhitellen tarkastele-
maan péddhenkilonsd psykologiaa. Girolamin on
myds onnistunut vélttaa kiusaus pdittidd elokuvan-
sa Akhilleuksen kuolinkohtauksella: nyt filmi
paéttyy vain sankarin aavistukseen varmasta tu-
hosta, jonka ajankohta ja luonne ovat jumalien
tiedossa.

World by Night

amaan aikaan kun Cinecittassa kiivaasti ku-
S vattiin antiikkispektaakkeleita, tehtiin myos

kauhuelokuvia, erityisen runsaasti vuosina
1959—63. Jonkinlaisiksi esikuviksi oli nostettu
Hollywoodissa 30-luvulla, lihinn4 Universal- yhti-
oiden studioilla tehdyt elokuvat.

Italialaisten kauhuelokuvien ensimmaisiin kuu-
lui Riccardo Fredan Vampyyrit (I vampiri, 1956),
joka oli jonkinlainen yhdistelmé kahdesta amerik-
kalaisesta B-filmistd, Irving Pichelin ja Lansing C.
Holdenin elokuvasta She (1935) ja Ralph M.
Murphyn elokuvasta The Man in Half-Moon Street
(1943). Vampyyrit menestyi kehnosti, ja Freda ar-
veli, ettei yleiso yksinkertaisesti uskonut italialais-
ten pystyvian kauhuelokuvien tekoon; eihdn varsi-
naista kauhuperinnettd ollut sen paremmin italia-
laisessa elokuvassa kuin kirjallisuudessakaan.

Seuraavan elokuvansa Caltiki, kuolematon hir-
vio (Caltiki, il mostro immortale/ Caltiki, the Im-
mortal Monster, 1959) Freda ohjasikin nimelld Ro-
bert Hampton. Kisikirjoittajana toimi Phillip Just
(Filippo Sanjust) ja kuvaajana John Foam (Mario
Bava). Caltikista 14hti siis kdyntiin salanimiperin-
ne, joka jatkui paitsi kauhuelokuvien myos myo-
hemmin spagettiwesternien kohdalla: elokuvat
yrittivét tekeytyd amerikkalaisiksi. Caltiki oli itali-
alainen, vaikka se halusikin nédyttda amerikkalaisel-
ta; elokuvan tapahtumat puolestaan sijoittuivat
Meksikoon, vaikka kohtaukset purkitettiin Espan-
jassa ja Cinecittassa.

Riccardo Fredan ja Jacques ‘lourneur’n assis-
tenttina sai koulutuksensa Mario Bava, josta vihi-
tellen tuli italialaisen kauhuelokuvan keskeisin ni-
mi. Hénen ensimmaisid tdrkeitd ohjauksiaan oli
Gogolin tarinaan perustuva Paholaisen naamio
(La maschera del demonio, 1960). Se oli ndyttamo-
kuviltaan barokkisen raskas, mutta Bavan visuaa-
lisesta taidosta ei tdmdn elokuvan jidlkeen ollut
epdilystd. Valitettavasti vain juonen lapselliset
kédanteet kiukuttavat katsojaa siind mairin, ettei
kunnon kauhukokemusta péddse syntyméaén.

Bavan tdrkein kausi sijoittunee vuosille 1963—
66. Télloin syntyi kolme huikeaa teosta: La frusta
e il corpo (1963), joka aluksi kiellettiin Italiassa, /
tre volti della paura (1963) sekd Operazione paura
(1966). Naista I tre volti della paura lienee ohjaa-
jansa uran huipentuma. Se koostuu kolmesta kau-
hutarinasta, joissa Bava jatkaa Paholaisen naami-
on Gogol-sovituksen aloittamaa linjaa: F.G. Syn-
derin kertomuksen ohella elokuvassa on episodit
Tsehovin ja Tolstoin tarinoiden pohjalta.

Jos italialainen populaarielokuva 60-luvulla in-
nokkaasti esitteli yon kauhuja, nosti se vastapai-
noksi esiin — véhintddnkin yhtéd suurella innolla
— yon nautinnot, yon kutkuttavat mysteerit.
Gualtiero Jacopettin elokuvasta Mondo cane tuli
vuosina 1962 ja 1963 uskomattoman suosittu.
Niinpi se poiki lukuisia Mondo-aiheisia yritelmia;
syntyi Cinecitta-genre, jota Kim Newman on kut-
sunut nimelld >’Mondo weirdo’’. Ndamai elokuvat
tekeytyivdt usein dokumenteiksi, vaikka ne pda-
osin kuvattiinkin studioissa. Roberto Bianchi
Monteron Mondo balordoa (1964) voi pitaa tyypil-
lisend Mondo canen jiljittelijand. Kertoja Boris
Karloffin johdolla tutustumme itdmaiseen oopiu-
miluolaan, transvestiittibaariin, ecuadorilaisiin
lapsinarkkareihin ja mieheen, joka kuvittelee ole-
vansa Rudolph Valentinon reinkarnaatio.

Amerikkalaisia Mondo-elokuvia olivat mm.
Russ Meyerin Mondo Topless (1966), Frank Wil-
lardin Mondo Daytona (1968), Carl Cohenin Mon-
do Hollywood (Image, Hippie Hollywood: The
Acid-Blasting Freaks, 1967), Peter Parryn Mondo
Mod (1967) sekd Norman Hermanin Mondo Tee-
no (Teenage Rebellion, 1967). Erityisesti Mondo
Teenossa paljastuu ndiden elokuvien asenteelli-
suus: vapautumisen vuosikymmenend nuorisoa
kuvataan liittamalld yhteen huumeet, seksi, rock-
musiikki ja uudet muotivirtaukset.

Mondo-elokuvien vanavedessd syntyi suuri
joukko sexploitaatio-elokuvia, jotka jo nimiensid
puolesta ovat likipitden samanlaisia: World by
Night, World by Night No. 2, Hot World by
Night, World on the Beach, Sexy World by Night,
World by Night No. 3, Forbidden World, Mad
World by Neon, Naked World, Sweet Night, Na-
ked Night, Sexy by Neon Lights, Sexy in the
Sheets, Mad Sexy, World of Sexy, jne. Niilla 60-
luvun sexploitaatioelokuvilla on toki ollut perillisid
nédihin pédiviin asti. Ovathan esimerkiksi takavuo-
sien Tamd on Amerikka -elokuvat Mondo canen
etdisid jaljitelmia.

Agentti OSS117 kohtaa Miehen
ilman nimeéi

uotta 1964 voi pitdd kaddnnekohtana Cine-

s/ cittan elokuvatuotannossa. Antiikkispek-
taakkelien aika alkoi olla peruuttamatto-
masti ohi ja tuotantokoneisto siirtyi kertaheitolla
lannenelokuvan puolelle. My6s kauhuelokuvien,
italialaisen >’orroren’’ nousukausi ldhenteli loppu-
aan. Mondo canen jiljittelyyn alettiin kyllasty4 ja
sen sijaan apinoinnin kohteeksi otettiin englanti-
laiset James Bond -seikkailut. Vuosina 1964—67
tallaisia agenttitekeleitd julkistettiin perdti puolen-
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sataa kappaletta, eikd agenttien kirjossa ollut va-
littamista. Kirjain- ja numeroyhdistelmien keksi-
misessd késikirjoittajat paljastivatkin luovimman
puolensa: agentti 777, Sigma 3, S53, S03, 3S3,
X717, X1-7, Z55, A077, A099, A008, A0O1, 2+35,
0OSS117, S28, S-007, 7X3, 00, 002...

Syntyvilld agenttielokuvien perinteelld oli pal-
jon yhtymaikohtia ns. gialloon. Giallo oli italialai-
nen vastine amerikkalaiselle film noirille (nimitys
’giallo’’ tarkoittaa keltaista, ja se on saanut al-
kunsa dekkarikirjasarjasta, jonka kannet olivat
keltaisia). Giallon muotoutuminen alkoi my®s vuo-
den 1964 tienoilla ja silld oli alusta lihtien kaksi
alalajia: giallo-poliziesco, jonka tarinat oli otettu
poliisimaailmasta seki giallo-fantastico, jonka ta-
rinat sisélsivéat yliluonnollisia, kauhuelokuvaa la-
hestyvid piirteitd. Ensimmdisid perusgialloja oli
Mario Bavan Himotappaja (Sei donne per I’assas-
sino, 1964). 70-luvulla ja 80-luvulla giallo on ollut
vahvasti esilld Dario Argenton elokuvissa: Argen-
ton edustama giallo-fantastico on tosin samalla
silkkaa kauhuelokuvaa (60-luvun lopulla Argento
oli mukana amerikkalaisissa kauhuseurapiireissi
ja osallistui mm. George A. Romeron esikoiselo-
kuvan Night of the Living Dead valmistukseen).

Dekkarirunkoa soveltava giallo haki pitkalti vai-
kutteensa Hollywood-elokuvan perinteestd. Sa-
moihin aikoihin giallon kanssa aloitti nousunsa
toinen lajityyppi, spagettiwestern, joka otti 14ahto-
kohtansa vield syvemmalli olevista amerikkalaisen
tajunnan ilmiGistd. Monet spagettiohjaajat olivat
tosin aloittaneet uransa antiikkispektaakkelin pa-
rissa. Sergio Corbucci ohjasi elokuvan Romulus ja
Remus (Romolo e Remo, 1961), Mario Caiano elo-
kuvan Odysseus vastaan Herkules (Ulisse contro
Ercole, 1961) ja Sergio Leone elokuvan Rhodok-
sen kolossi (Il colosso di Rhodi, 1960). Rhodoksen
kolossi oli Sergio Leonen ensimmdinen kreditoitu
ohjausty®, vaikka hian vuotta aikaisemmin olikin
vienyt péitokseen elokuvan Pompeijin viimeiset
pdivat (Gli ultimi giorni di Pompei, 1959) kuvauk-
set ohjaaja Mario Bonnardin sairastuttua. Pom-
peijin viimeisten pdivien kasikirjoitus oli Leonen,
Corbuccin ja Duccio Tessarin yhteistyota.

Jo Mario Caianon filmin Odysseus vastaan Her-
kules voi katsoa ennakoivan tulossa olevaa siirty-
mai linnenelokuvaan. Odysseus vastaan Herkules
on asetelmaltaan ja juonikuvioltaan ilmeinen
myyttinen western: Herkules/sheriffi ajaa takaa
Odysseus/rikollista. Elokuva tietenkin péittyy
kaksintaisteluun. Ei siis olekaan ihme, ettd Caiano
ohjasi yhden ensimmadisistd spagettiwesterneisté,
elokuvan Le pistole non discutono (1964). Samaan
aikaan kun Caiano painiskeli westerninsi parissa,
oli Cinecittassa myos toinen ohjaaja, joka teki lan-
nenelokuvaa: Sergio Leone.

Mario Caianon ldannenelokuvan vastaanotto oli
vaisu, mutta toisin kavi Sergio Leonen elokuvan
Kourallinen dollareita (Per un pugno di dollari,
1964), jonka Leone ohjasi pseudonyymilli Bob
Robertson. Lahestulkoon ainoa, joka elokuvan
krediiteissd esiintyi oikealla nimelld4n, oli amerik-
kalainen pikkutéhti Clint Eastwood, joka muistet-
tiin TV-sarjan Ldnnentie (Rawhide) siloposkisena
sankarina. Kourallinen dollareita rajaytti pankin ja

teki Eastwoodista suurtdhden. Filmi oli niin suun-
naton menestys, ettd miltei koko Cinecittan muh-
kea tuotantokoneisto siirtyi yhdessd yOssa teke-
méin linnenelokuvaa. Leone sai vilittomasti rin-
nalleen spagettiohjaajien valtaisan flooran: Sergio
Corbucci, Duccio Tessari, Sergio Sollima (josta tu-
li poliittisen spagetin ekspertti), Domenico Paolel-
la, Guilio Questi, Tonino Valerii...

Onnistunut ldpimurto takasi Leonelle mahdolli-
suuden jatkaa western-linjalla. Kahden vuoden si-
sdlld tdydentyi ns. dollari-trilogia, jonka osia elo-
kuvan Kourallinen dollareita ohella olivat Vain
muutaman dollarin tihden (Per qualche dollaro in
piu, 1965) ja Hyvit, pahat ja rumat (Il buono, il
brutto, il cattivo, 1966). Niiden elokuvien sankari
oli Mies ilman nimed (Man with No Name), joka
tuntuu ilmaisevan kaikki tunteensa vain silmiensa
kautta. Tdmi nimetén sankari toistuu sittemmin
elokuvassa Huuliharppukostaja (1968), jossa sitd
nidyttelee Charles Bronson. Samanlainen sankari-
hahmo esiintyy niin ikdsn Leonen alulle panemas-
sa projektissa Nimeni on Noboby (Il mio nome ¢
Nessuno, 1973, ohj. Tonino Valerii), jossa myos
paljastetaan hahmon kulttuurinen viitekehys: ky-
symys *’Kuka ampuu nopeammin kuin Jack Beau-
regard?’’ saa vastauksen ’’Ei kukaan’’. Niiden
repliikkien taustalla on tietenkin Homeroksen
Odpysseian tilanne, jossa Odysseus naruttaa kyk-
looppi Polyfemosta.

Ehképé tdmi nimettémén miehen aihelma tois-
tui my6s 60-luvun Cinecittan loputtomassa pseu-
donyymiarmeijassa, joka tdhtdsi vain yleison vie-
hittdmiseen ja mahdollisimman suuriin voittoihin.
Sergio Leone — ja tietenkin Mario Bava — olivat
epdilemittd taitavia elokuvantekijoitd. Sergio Leo-
nen elokuvien taituruus on ilmeists, vaikka niiden
ajatusmaailma ei aina viehittiisikaan. Cinecittan
eksploitaatiomentaliteetti johti kuitenkin siihen,
ettd kaikkia ideoita ja keksint6ji hyodynnettiin
muitta mutkitta jos niistd vain oli hyotyd yleiso-
madran maksimoinnissa. Niinpa Leonen Kouralli-
nen dollareita ja Vain muutaman dollarin tdhden
saivat pian surkeita jljittelij6itd: vuonna 1966 il-
mestyi parrasvaloihin mm. pseydonyymi Calvin J.
Paget’n Muutama taala lisdd (Per pochi dollari an-
cora). Tamintyyppisid yritelmid tuli julkisuuteen
tuhkatiheddn. Ennen vuotta 1970 spagettiwester-
neji oli kertynyt jo yli 400. Naissd satamadrin teh-
dyissd elokuvissa paljastuu todellinen Cinecitta,
jonka filmimerest4 vain kyllin vahvat auteurit pon-
nistautuvat nékyviin.

Hannu Salmi
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RUIGIE AT T AN

Tarkovskij — tanken pd en hemkomst.
Red. Magnus Bergh & Birgit Munkhammar.
Alfabeta Bokférlag 1986.

79 mk (Turun Kirjakahvila).

Koko elokuvan historiassa on harvoja ohjaajia
joiden teokset ovat synnyttdneet niin paljon poh-
diskelua kuin Andrei Tarkovski. Hénen elokuvan-
sa heréttdvit uinuvan hermeneutikon ldhes jokai-
sessa katsojassa. Ne haastavat tulkitsemaan ja ym-
mirtdmadn. Suomessa, ainakin takavuosina, kes-
kustelu Eldmaéstd ja Taiteesta kiteytyi varsin usein
Tarkovskin elokuvien esiin nostamiin kysymyk-
siin. Nyttemmin innostus on hieman laantunut.

Ruotsissa Tarkovski-innostus on jatkunut pi-
tempddn. Erds syy on ilmeisesti se ettd hdnen vii-
meisin elokuvansa >’Uhri’’ tehtiin Ruotsissa vuon-
na 1985 sikildisen Filmi-instituutin tuella. Kiinnos-
tus Tarkovskin taidetta kohtaan on aiheuttanut
my6s sen ettd Magnus Bergh ja Birgit Munkham-
mar ovat toimittaneet Tarkovskin elokuvia késitte-
levian esseekokoelman. ’’Tarkovskij — tanken pa
en hemkomst’’ koostuu venéldisen mestarin eloku-
via késittelevistd esseistd, elokuvakritiikeistd, kes-
kusteluita ja haastatteluista. Suuri osa kirjoituksis-
ta on julkaistu jo aiemmin eri lehdissd. Ugo Casi-
raghin ja Jean-Paul Sartren vuonna 1962 kdyméaa
polemiikkia lukuunottamatta kaikki muut tekstit
ovat ruotsalaisten kynista ldht6isin.

Kokoelma on monella tavalla mielenkiintoinen.
Elokuvakriitikoille ja esseisteille Tarkovskin elo-
kuvista kirjoittaminen on erdinlainen koetinkivi.
Yleensi he ainakin yrittdvit panna parastaan hé-
nen elokuviaan kisitellessddn. Tamaén lisaksi ko-
koelma tarjoaa mielenkiintoisen nikdkulman naa-
purimaamme elokuvakulttuuriin yleensd ja Tar-
kovski-reseptioon erityisesti. On valaisevaa huoma-
ta miten esimerkiksi Peilin ja Stalkerin Ruotsissa
saama vastaanotto eroaa suomalaisesta. Silmiin-

pistdvin ero on ehki siini ettid ruotsalaiset ovat jo
varhain soveltaneet psykoanalyyttistd viitekehysta
Tarkovskin elokuvien tulkitsemiseen.

Suomalaisissa tulkinnoissa ei ole kiinnitetty
huomiota mm. hinen elokuviensa miespuolisten
sankareiden oidipaalisiin &iti-suhteisiin. Esimer-
kiksi elokuvassa Peili pidhenkilon &itid ja vaimoa
samoinkuin paihenkiléd nuorena ja hidnen poi-
kaansa esittdvidt samat niyttelijat. Kokoelmassa
Ingamaj Beck on lihtenyt avaamaan titd elokuvaa
Jacques Lacanin peilivaiheen kasitteen avulla var-
sin mielenkiintoisin seurauksin.

Eris erottava tekija suomalaisen ja ruotsalaisen
elokuvakulttuurin vililla on se ettd Ruotsissa halu
ymmartaé ja tulkita Tarkovskin elokuvia on kana-
voitunut esseismiksi paljon aiemmin kuin meilla.
Suomessa Tarkovskin elokuvista on puhuttu
enemman filmihullujen pdydissa kuin lehtien pals-
toilla. Stalker oli kuitenkin se elokuva joka niin
meilld kuin lintisessd naapurimaassamme sai ihmi-
set tarttumaan kyndiansa. Tosin suomalaiset Stal-
ker-analyysit olivat aikanaan varsin yksittdisia il-
mio6itd eri lehtien palstoilla. Ruotsissa eri Stalker-
tulkinnoista on kéyty kiivastakin keskustelua. Tas-
sd kokoelmassa Stalkerille uhrattu osuus, liki 50 si-
vua, on kaksinkertainen muiden elokuvien saa-
maan tilaan verrattuna. Stalker-kiistan ytimend on
kysymys ovatko esimerkiksi kuvat vedestd vain ku-
via vedesti vai viittaavatko ne johonkin itsensé ul-
kopuoliseen, eli ovatko ne symboleja. Mitdédn sel-
keaa vastausta tdhan Tarkovskin elokuvien kan-
nalta olennaiseen kysymykseen ei kirjoituksista
16ydy. Mutta niissd esitetyt ajatukset sisdltavét
monia hedelmallisid ndkokohtia.

Erdin paikoin ruotsalainen ’’syvdhenkisyys’’
hieman héiritsee, mutta silloin kannattaa kytked
reseptio-vaihde péélle ja lukea tekstid ruotsalaisen
Tarkovski-vastaanoton historiana. Suomalaisen
lukijan orientoitumista olisi helpottanut jos kirjaan
olisi liitetty lyhyet kirjoittajaesittelyt. Toinen asia,
jota timéntyyppisesté kirjasta jii kaipaamaan, oli
kunnollinen Tarkovski-filmografia.

Simo Alitalo
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STOCKMANNIN
KANTA-
ASIAKKAAKSI!

Jos sinulla ei ole viela mitaan tili- tai
kateiskorttiamme, se kannattaa hank-
kia nyt. Pysyvia etuja on paljon ja uu-
sia tulee jatkuvasti lisaa.

Pitkin vuotta saat runsaasti hyvia
tarjouksia kanta-asiakashintaan.
Saat vieda tavaroita nahtavéaksi ko-
tiisi, kun sinulla on Valinta- tai Va-
kiotili.

VALINTATILI on suurempi iuottoliti,
jonka luottorajasta sovitaan kanssasi.
VAKIOTILI on pienempi luottotili,
jonka luottorajat ovat 500— 1500 mk.
KATEISKORTTI on kéateva sinulle, jo-
ka maksat kateiselld, mutta haluat
hoéytya kanta-asiakaseduista.

“Lornun
STOCKMANN
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