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Palatsi 3:ssa Turun Elokuvakerhon jasenet
saavat yha 30 %: alennuksen, jota kan-
nattaa kayttaa hyvaksi. Kevaan ohjelmisto
on tasokas ja kiinnostava, mukana on elo-
kuvia, joita elokuvanystdvan ei ole syyta
laiminlyoda. Kuten:

Terry Gilliam:

BRAZIL

— Monty Python -komedioiden ohjaajan
"vakava” yritys, johoj kannattaa tutustua.

Paolo & Vittorio Taviani:

KAOS

— Italialaisten mestariveljien kohuttu ja
kiitetty episodielokuva Luigi Pirandellon
tekstien pohjalta. Ehdoton "“"must’’ filmi-
hulluille.

Tolomush Okejev: .
LUMILEOPARDIN JALKELAINEN

— Harvinaista kirgisialaista elokuvaa. Ta-
ma kansantarinaan pohjautuva teos palkit-
tiin hopeakarhulla Berliinin elokuvajuhlil-
la viime vuonna.

PS. Muista myos keskustelutilaisuudet 22.
3. ja 19.4. kerhoesitysten jalkeen klo Ha-
meenportin kabinetissa klo 18.30 lahtien!

SANOMA TURKULAISILLE

Saarikoski totesi ettd kristinusko tuli Turun kautta Suomeen ja Turun kautta se
taalta lahtee. Mitd tehdé valilla? Kilvoitella elokuvaa tieteeksi? Viettdd yrmyeldamaid
MTV:n ddrelld? Kiusallisia vaihtoehtoja, jotka tarvitsevat rinnalleen autenttisen ilo-
sanoman: TILAA FILMIHULLU! Sutkauksia, asiattomuuksia, alituksia ei pid4 si-
nulta tuolloin puuttuman! Ajankohtaisia palstoja ja muita sdlpdosastoja lisdtdin,
joten trivialiteettien etsijdn ei tarvi koskaan pettyi, ei varsinkaan kun myos turku-
laisia aivoja on tuossa myyrianty6ssd mukana! Syviahenkisen elimain ystévit, tarpee-
tonta kai edes sanoa, tulevat saamaan lakimairiisen osuutensa tdydet 8 kertaa vuo-
den mittaan! Tilaushinta on pidetty uskomattoman alhaisena, melkein irvokkaan
leikillisend verrattuna Filmihullun sivuilta tulvivien elokuvan ystdvaa hivelevien oi-

valluksien tulvaan! — Tilaamisiin!
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LAPSUUDEN KUVIA
ar elokuva

Elokuvia lapsista on tehty paljon kauemmin
kuin elokuvia lapsille. Lumiére-veljesten Lapsi
syo soppaa (1895) lienee varhaisimpia esimerk-
keja. Ylipdatdan tietoisuus siité, ettd yleison jou-
kossa saattoi olla lapsiakin ponnahti kuitenkin
esiin suhteellisen pian — etenkin tietyissi piireis-
si. Ensimmadinen “saddyllisten leegion” reaktio
oli luonnollisesti sellainen, ettd valkokankaalla
alettiin nahda piirteita, joita ei olisi haluttu lap-
sukaisten pikku silmien nakevéan. Syntyi saman-
tapaisia normatiivisia kannanottoja kuin sittem-
min linja-auton ja radion tai nykyién television
ja videon (ja elokuva-arkiston esityssarjan) suh-
teen.

Kuva hahmottuu

Kasite lastenelokuva on oikeastaan vasta 30-
luvun tuote ja tuolloinkin se rajautui melko sel-
vasti sellaisiin tuotteisiin, jotka olivat ottaneet
pohjaksi lasten- ja nuortenkirjallisuuden klassi-
kon. Toki téllaisia filmatisointeja tehtiin runsaan-
puoleisesti jo mykkafilmin vuosina, mutta enem-
man kuin lastenelokuvia ne olivat romaanifilma-
tisointeja, erddnlaisia elokuvitettuja klassikoita.

Voisi jopa kirjistda, ettd lastenelokuva sellaise-
na elokuvamuotona, joka ldhti tietoisesti rajatulle
katsojakunnalle  tarkoitetusta  nidkokulmasta
(misté sitten luonnollisesti oli monia seurannais-
vaikutuksia) kehittyi laajemmassa mitassaan
esim. Hollywood-myllyssd vasta Haysin koodin
ansiosta. Téltd kannalta kiinnostava ajankohta
on juuri vuodet 1933—34, jolloin Hollywood
tuotti mm. sellaiset esimerkilliset” Kklassikot
kuin Liisan seikkailut ihmemaassa (Norman
McLeod), Pikku naisia (George Cukor) ja Aar-

katoavan ihmislajin jaljillé

resaari (Victor Fleming).

Vain vahda aikaisemmin Luis Buriuel oli Eu-
roopassa  valmistanut elokuvan Kulta-aika
(1930), johon sisiltyy lapsi-aspektin kannalta
tuon ajan elokuvassa yksi tyrmistyttdvimmista
kohtauksista: isd tulee metsaltd reppu tyhjana ja
istahtaa oma poikansa polvellaan kadrdisemadn
satkaa; leikkisd lapsi huitaisee tykotarpeet isin
kasistd maahan ja kirmaisee pakoon; isa julmis-
tuu, tempaa haulikkonsa ja tdrayttdd pojan pois
paivilta.

Valtameren takana moinen lapsivihamielisyys
sai paljon pehmompia sévyja. Esimerkiksi W. C.
Fields tyytyi lahinnd murisemaan solvauksia,
vaikka elokuvien rasavillit olisivatkin antaneet
aihetta tiukempiin toimenpiteisiin — ehkei kui-
tenkaan niin lopullisiin kuin Buiiuelilla.

Puheena olevina vuosina valmistuivat myos
monet Marx-veljesten keskeisista elokuvista. Ar-
kieliman esineiden ja kielien vallattomassa maa-
ilmassa Marxit nayttaytyivét totaalisina sopeutu-
mattomina. Luistellessaan pitkin erilaisten merk-
kijarjestelmien pintakerrostumia he alituisesti
rikkovat ja saattavat naurunalaiseksi aikuismaail-
massa “’yleisesti hyvaksyttyja” konventioita. Mar-
xien nuori kapinallisuus on kaukana 50-lukulai-
sesta, enemman eksistentialistisen angstin varjaa-
mastéd vastahangasta.

Peruslinjat

Monet ns. suurista ohjaajista eivat siis ole mil-
ldan tavalla vierastaneet lapsia kamera-silméin
kohteena. Jo Chaplin ymmarsi, millaisia emotio-
naalisia mahdollisuuksia siséltyi orvon pikkupo-
jan ja tunnevammaisten sosiaalibyrokraattien va-
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lisen suhteen kuvaukseen. Lapsen hyviksikaytto
tallaisessa tarkoituksessa on aika ajoin noussut
todelliseen kukoistukseen. Tdman “linjan” puh-
taaksiviljelty esimerkki voisi olla 1940-luvun
neorealismi, joka hyvin mielellddn kuvaili alem-
pien yhteiskuntaluokkien eldmai juuri lapsen
kannalta ja onnistuikin tuon tuosta herauttamaan
kyyneleen jos toisenkin aikuiskatsojan silmakul-
maan.

Jean Vigon Nolla kiytoksessi (1933) on var-
haisia esimerkkeja siitd, miten elokuva voi lihteé
kuvaamaan lapsen tilannetta timin omista eh-
doista. Elokuva ottaa tarkastelun kohteeksi ylei-
simmén lasten yhteydessa kdytetyn kontekstin eli
koulun. Tallaisen miniatyyrimaailman puitteissa
se pingottaa lapsen ja aikuisen vilisen konflikti-
suhteen airimmilleen; Vigon tapauksessa jopa
surrealistisiin mittasuhteisiin saakka.

Aikuiselokuvan tavoin myds kytkentda lapsi ja
elokuva ndyttaisi rajaavan suhteellisen selva val-
ta- ja vastatrendien vilinen Kkilpailu. Edellisen
perusteos on Minnellin Tytto ja kosija (Meet
Me in St. Louis, 1944). Elokuva nojaa romantii-
kan perinteestd ponnistavaan lapsikasitykseen ja
ideologiaan, joka tahtad ihanteisiin, missa lap-
suus on onnen paratiisi, aikuisuuden kadottama
aarre, menneisyyden kulta-aika. Vastapyrkimyk-
sille, tallakin taholla, on sitten ollut ominaista
valtatrendien konventioiden kyseenalaistaminen
ja tietoinen rikkominen. Aidrimmiisid esimerkke-
j& ovat monet kauhuelokuvat: Friedkinin Ma-
naaja (1973), de Palman Carrie (1976), Polans-
kin Rosemaryn painajainen (1968) jne.

Kuvaava esimerkki on kauhuelokuvan tapa
kayttdd lasta ja erityisesti tiettyja, fiksoituneita
lapsikésityksid kritiikkinsd ~kohteena. Esim.

Darlings

George A. Romeron elokuvassa Night of the Li-
ving Dead (1968) lapsi on yhté kaukana neorea-
lismin liian isoon lippalakkiin puetusta raasylai-
sestd kuin Hollywood-elokuvan rullakiharoissa
steppailevasta kullanmurustakin. Tassa, kuten
monessa vastaavassa kauhuperinteen klassikossa,
lapsesta tulee lievasti sanoen ’pikku ilki6”, joka
kostaa koko lajinsa nimissd osakseen saaman
vuosisatoja kestdneen riiston: amerikkalaisen
ydinperheen tytdr syo ghlouniksi muututtuaan
ensin daddynsa kasivarren ja hakkaa sitten muu-
rarin laastilapiolla mummynsa rintamuksen tay-
teen reikid.

Kohtaus tuo eittamattd mieleen Hitchcockin
Psykon (1960) — elokuvan, jota voisi pitda yhte-
na piinallisimmista tutkielmista lapsen ja aidin
viliseen suhteeseen. Itse asiassa tuo suhde on
Hitchcockin tuotannon johtavia perusteemoja.
Aikuisdiskurssin elementein Hitchcock hahmot-
teli sen psykopatologiaa mm. sellaisissa teoksissa
kuin Epiilyksen varjo (1943), Muukalaisia ju-
nassa (1951), Linnut (1963) ja Marnie (1964).

Lisda nimia

”Suurista” ohjaajista Hitchcockia suoremmin
aihetta on kasitellyt mm. Ingmar Bergman, jon-
ka Fanny ja Alexander-elokuvaa (1982) voisi
pitdd jopa bergmanilaisen lapsikésityksen erdan-
laisena yhteenvetona. Myos uudemman italialai-
sen elokuvan ohjaajat — usein juuri ne(r)orealis-
min perilliset — ovat paljon kayttineet lapsina-
kokulmaa omassa tuotannossaan ja samalla uu-
delleentulkinneet neorealismin lapsikuvaa.

Esimerkkitapauksina voisi mainita Fellinin,
jonka Toby Dammitissd (1968) on selvia yhty-
makohtia kauhuperinteen lapsikuvaan ja Berto-
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luccin, jonka 1900:ssa (1976) on piirteitd pyrki-
myksestd tietoisesti realistisoida lapsikuvaa vai-
vannutta romanttista imelyytta.

Elokuvista ja lapsista puhuttaessa ei ole voitu
unohtaa Truffaufta, mutta paljon vihemmén on
kirjoitettu Truffaut'n keinotekoisilla makeutusai-
neilla sévytettyjen lapsikuvien asemasta Godar-
din lapsista — niin paitsi Truffaut itse, jonka mie-
lesti Godard tekee kayttdmilleen lapsille TV-
tyossa France, tour, detour, deux, enfants
(1978) ruman tempun”. Robin Woodin mielesta
kiinnostavampaa onkin, miten Godard kuvaa ai-
kuisensa lapsina kuin se, miten lapset (s1llom
harvoin kuin) ovat Godardin elokuvissa.

Tietyssd mielessdé Godardin kuuluisa “paluu
nollaan” voidaan tulkita pyrkimykseksi paluu-
seen nollaan kaytoksessd”. Toisella tasolla sen
voi tulkita pyrkimykseksi vieldkin kauemmas:
Woodin mukaan taustalla piilee ajatus siitéd, etta
vain lastenkaltaisilla on Taivaan (tai minki ta-
‘hansa vastaavan) valtakunnan avaimet. Godard
onkin ldhempéna Jerry Lewisid, kun taas Truf-
faut'n Hollywood-veli — jopa konkreettisen yh-
teistyon muodossa, on tietysti Steven Spielberg.

Godardin tavoin esim. Fassbinder on kisitellyt
lapsiproblematiikkaa aikuismetaforien valityksel-
la. Tassa suhteessa kuvaava esimerkki isin ja tyt-
taren suhteesta on elokuva Martha (1973). Go-
dard ja Fassbinder vertautuvat tassa(kin) mieles-
sa johonkin Douglas Sirkiin tai jopa Howard
Hawksiin, jonka Monkey Business (1952) ja
Hatari! (1962) ovat ’puhdasta lastenelokuvaa”
ilman lapsia.

Paljon konkreettisempi osuus lapsilla on Car-
los Sauran monissa elokuvissa. Esim. Korppi sy-
lissd (1975) on 70-luvun keskeisid lapsiaiheisia
elokuvia, nimenomaan edelldi mainitun vasta-
trendin kannalta. Sauran ohella nykyelokuva
tuntee tdssd mielessd toisenkin tarkedn tekijin,
Andrei Tarkovskin. Aina jo Tiejyrd ja viulu
-opinndytteesta (1961) alkaen Tarkovskin tuo-
tannossa lapsilla on ollut mitd keskeisin roolinsa.
Elokuva elokuvalta kehityssuunta on lisdksi
nayttanyt kulkevan entistd kauemmas perintei-
sestd, romanttisesta lapsikasityksestd. Taltd osin
kiinnekohtana voi pitaé liikkuntakyvytonta tyttoa
Stalkerissa (1979); rajoitustensa keskelld hanesté
tulee elokuvan lopussa varsinainen primum mo-
bile.

Kotimainen pikkula

Kotimaiselle elokuvalle — ja erityisesti koti-
maiselle “lastenelokuvalle” — lapsiaihe on ollut
alusta saakka (lihtokohtana voisi olla Puron Ol-
lin oppivuodet, 1920) eraanlainen “pikkula” —
ilmeten jo elokuvien nimissa: Pikku Matti maa-
ilmalla, Pikku pelimanni, Pieni Luutatytto,
Pikku Ilona ja hinen karitsansa, Pikku Suora-

suu, Pikku Pietarin piha jne. My6s tuotannolli-
sesti elokuvat ovat olleet pikku-ideologian varit-
tdmid, siis vahempiarvoista elokuvantekoa (va-
hempiarvoiselle katsojakunnalle). Téallainen ten-
denssi on paljolti sitten sdvyttanyt lasta myos ns.
aikuiselokuvassamme. Perustyyppi on ollut jon-

kinlainen Suomisen Ollista kloonattu “smart
kid”, joka lopulta kasvaa tiyteen sosiaaliseen tie-
toisuuteen esimerkilliseksi perheenisaksi.

Uudempi elokuva on heittdnyt kuvioon sar-
kastisen jalkikommentin: Mdnttdrin Pyhi perhe
(1976) -elokuvassa Suomisen Ollista (Lasse
Péysti) on tullut “henkilokohtaisen ongelman”
kautta myos perhekohtainen ongelma. Sotavuo-
sien idylli kaupunkikeskiluokan perheonnesta on
mennyttd ja ollutta.

Jo alustavatkin kartotukset ovat selvasti osoit-
taneet, miten hallitsevaa patriarkaalinen isén/
miehen valta onkaan ollut suomalaisessa eloku-
vassa — olipa tuon vallan konkreettisena kohtee-
na sitten lapsi, nuori tai nainen.

Merkki

Naissd asetelmissa hahmottuu lapsi ja elokuva
-kytkennén yllatykseton perusdikotomia: sopeu-
tuva (onnellinen) vastaan sopeutumaton (onne-
ton) lapsi. Valtatrendi on nahnyt lapsen aikuisia
ja aikuisuutta (siten kuin se miehisestd nakokul-
masta on madritelty) varten eldvina pikku olen-
tona ja vastatrendi taas itsendisend, omaa ela-
maansé ja omia rajojaan kokevana yksilond, joka
samalla on laajentanut kriittisempéa nakokulmaa
lukkiutuneeseen aikuisuuteenkin péin. Jokainen
lapsi jokaisessa elokuvassa on tdlld tavalla aina
merkki, jonka taustaan katkeytyy kokonainen
historiallinen ja yhteiskunnallinen kehityskaari ja
tuon kehityksen tulkintaan liittyva ideologia.

Tutkimuksen tehtdva on sitten pohtia, millai-
sen merkkiluonteen ja millaisin keinoin tekijat
ovat halunneet lapselle antaa ja edelleen, miten
nuo paamdaarat ja keinot ndkyvat (tai katkeyty-
vat) itse elokuvateoksissa. Paljolti timantyyppi-
nen tutkimus kuitenkin yha edelleen odottaa te-
kijadnsa.

Jukka Sihvonen

LAHDEKIRJALLISUUS:

Erkki Astala & Tommi Hoikkala: ”Kurittomat suku-
polvet. Suomalaisen elokuvan nuorisokuvasta”, Sini-
Mini-Me, No. 3 1985, 8—15.

Ruth & Edith Zornow: The Screen Image of Youth;
Movies about Children and Adolescents. Metuchen
1980.

Anne Ollila: ’Kuinka paastdan naimisiin — eli 50-lu-
vun suomalaisten elokuvien avioliittokuvauksia”, Lihi-
kuva, No. 4 1985, 138—140.

Douglas Street (ed.): Children’s Novels and the Movi-
es. New York 1983.

Robin Wood: “Images of Childhood”, teoksessa Per-
sonal Views. London 1976, 153—172.

42




Ellingtoniaa

Harvoin kahden erilaisen taiteen kohtaamisen ja
alkamisen ajankohta voidaan esittdd selkedana
péaivimaarand. Jazzin ja elokuvan kohtaaminen
tapahtui tdsmélleen 6. lokakuuta 1927. Tamén
naimakaupan myotdjisend syntyi myos jotain
hyvin pysyvaa: aanielokuva. All Jolsonilla on
kunnia olla ensimmaiinen jazztaiteilija, joka on
jattdnyt nimensd pysyvasti elokuvan historiaan
Alan Croslandin ohjaamaan ensimmadisen adnie-
lokuvan The Jazzsinger tdhtend. (Tosiasiassa

[ Duke Ellington 1934

Soundtrack

elokuvassa kuultava puhe, musiikki ja Jolsonin
madkivd laulu synkronoitiin jélkikdteen kuva-
nauhalle.)

Jazzsingeristd alkoi todellinen jazzelokuvien
boomi. 30- ja 40-luvuilla tehtiin lukuisia toinen
toistaan heppoisempia “jazzelokuvia”. Yleensi
jazzia ja elokuvissa esiintyvid muusikoita tarvit-
tiin ldhinnd elokuvan myynnin edistdmiseen.
Oman panoksensa elokuvayhtididen taloudelli-
seen hyvinvointiin antoivat mm. Billie Holiday,
Bessie Smith, Louis Armstrong, Benny Good-
man, Duke Ellington ja lukuisat muut, vihem-
man tunnetut jazzmuusikot. Naiden kevyen luo-
kan elokuvien yhteisend nimittdjana voidaan pi-
tdd mustien muusikoiden aliarvioimista ja val-
koisten muusikoiden kohtuutonta yliarvostusta.
Niiden tusinafilmien sekaan mahtuu muutamia
sekd elokuvallisesti ettd musiikillisesti ihan kel-
vollisia, jopa merkittdvid elokuvia (Raoul Wals-
hin Artists and Models (1937), Vincente Min-
nellin Cabin in the Sky (1942), Ray McCareyn
Atlantic City (1944), Howard Hawksin A Song
Is Born (1948), jne. jne).

Erityismaininnan ansaitsee Dudley Murphyn
elokuva Black and Tan (1929), jonka musiikista
vastaa Duke Ellington orkestereineen. Ellingto-
nin saveltima musiikki myoétéilee elokuvan tari-
naa ja ensi kertaa hinen kdyttdménsd musiikilli-
set lisdefektit toimivat dramatisoivana tekijana
elokuvassa. Soundtrack-musiikki oli syntynyt!

Ellingtonin lisdksi vain erittdin harvat muusi-
kot tekivat vartavasten elokuviin tarkoitettua
musiikkia. Yleensa tyydyttiin kdyttdmaan jo ai-
kaisemmin savellettyd musiikkia, ja aénilevyilta
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tuon ajan soundtrack-musiikkia 10ytyy vield va-
hemman. Edelld mainitun Black and Tan-eloku-
van musiikki 16ytyy Ellingtonin ja Cotton Club
Orchestran alkuperdisversiona ja Arthur Lubin
ohjaaman menestysmusikaalin New Orleans
(1947) musiikki 16ytyy samannimiseltd levylta
(Giants of Jazz). New Orleans elokuvan musii-
kista vastaa osittain Woody Herman orkesterei-
neen seka Louis Armstrongin orkesteri solisti-
naan Billie Holiday (ainoaksi jddneessa elokuva-
roolissaan).

Ennen 50-lukua ei siis soundrack-jazzille néyt-
tanyt 16ytyvan juurikaan kéyttoa, tai ei ainakaan
pyritty hyodyntimadn jazzmusiikin - antamia
mahdollisuuksia.

Play it cool!

Jazzin uudet suuntaukset ja uusi eurooppalai-
nen elokuva kohtasivat toisensa 50-luvun lopul-
la. Nuoren polven italialaiset ja ranskalaiset oh-
jaajat etsivat elokuviinsa sekd visuaalisesti ettd
musiikillisesti uusia ulottuvuuksia. Perinteinen
viihteellinen soudtrack-musiikki haluttiin korvata
iskevaimmalld, tehokkaammalla ja ytimekkaalld
musiikilla. Erityisen suosion uudistunut jazz sai
italialaisten neorealistien keskuudessa ja tienna-
yttdjand toimi oikeastaan Roger Vadim.

Vadin antoi elokuvansa Sait-on jamais? (No
Sun in Venice, 1957) musiikin amerikkalaisen
pianisti John Lewisin sivellettavaksi. Lewis oli jo
muutaman vuoden ajan johtanut Modern Jazz
Quartettia, yhtyetta joka rohkeasti yhdisti klassi-
sen musiikin piirteitd bebop-jazziin. Vadimin
elokuva kertoo lyhyen katkelman kolmen nuoru-
kaisen ja vanhan miehen yllatyksellisesta eldmas-
ta menneiden aikojen Venetsiassa. Musiikissaan

9

Lewis péaésee hyvin ldhelle elokuvan tiivistd tun-
nelmaa. Elokuva on ehkd Vadimin paras ja mu-
siikkki on ehka sykahdyttdvintd mitd Lewis on
pitkalld urallaan séveltinyt, ja Modern Jazz Qu-
artet soittaa viimeistd piirtoa myoten harkitusti,
hillitysti mutta mahtavan nyanssirikkaasti...tay-
dellisesti. Elokuvan musiikki 16ytyy No Sun in
Venice soundtrackilta (Atlantic) ja on myohem-
min kokonaisuudessaan julkaistu my6s Atlanti-
cin That’s Jazz sarjassa (MJO: Sait-on jamais?,
That’s Jazz No 1,Atlantic).

Lewisin saveltimad musiikkia 16ytyy myos Ro-
bert Wisen filmistdi Odds Against Tomorrow,
(USA, 1959. Musiikin esittda MJO, ja se 10ytyy
myoOs samannimiseltd United Artistin julkaise-
malta levyltd.) sekd italialaisen Eriprando Vis-
contin teenage-lalldristd Una storia Milanese (A
Milanese Story, 1962). Jilkimmadisen elokuvan
musiikki 16ytyy samannimiseltd levyltd (Atlan-
tic), mutta Lewisin lisiksi levylld ei soita muita
MIJO:n jasenia.

Modern Jazz Quartetin alkuperdisend rumpali-
na toimi Kenny Clarke, joka oli kyllastynyt jo
40-luvun lopulla USA:n rotupolitiikkaan ja va-
linnut  asuinpaikakseen  rotuystévéllisemmén

Ranskan. Eurooppalaistuneesta Clarkesta tuli
Atlantin takaisen jazzmusiikin eurooppalainen
etdispadte. Han soitteli Euroopassa vierailevien
muusikoiden kanssa eri puolilla vanhaa manner-
ta, jarjesteli konserttikiertueita ja siind sivussa tu-
tustutti eurooppalaiset elokuvantekijit Amerikan
johtaviin jazzmuusikoihin. Vuonna 1956 Clarke
soitteli Miles Davisin pitkélla Euroopan kiertu-
eella ja oleskellessaan Sveitsissa sekd Miles ettd
Clarke tutustuivat nuoreen ranskalaiseen eloku-
vaohjaajaan Louis Malleen. Davis lupautui tal-
10in _sédveltimadn musiikkia Mallen elokuvaan




Ascenseur pour ’Echafaud (Frantic, 1957).

Filmin musiikki &anitettiin vuoden 57 lopulla,
nopeasti, tehokkaasti ja valtavalla fiilikselld. Da-
viesin ja Clarken lisdksi danityskokoonpanoon
kuului kolme ranskalaista studiomuusikkoa. Da-
vies ja kumppanit katsoivat ensin valmiin eloku-
van, tekivdt muutaman muistiinpanon ja aloitti-
vat danityksen. Muusikot soittivat pimeéssa stu-
diossa ja improvisoivat valkokankaalle heijaste-
tun elokuvan fiilisten mukaan. Musiikki danitet-
tiin ja samalla hetkelld kun kuvat valkokankaalla
loppuivat oli elokuvan musiikki saanut lopullisen
muotonsa. Elokuvan musiikki l6ytyy Davisin le-

vyltd Jazz track (Columbia) sekd varsinaiselta
soundtrackilta Ascenseur pour I’Ecgafaud/Des
Femmes Disparaissent (Mercury/Fontana).

Puolet tuosta levystd on pyhitetty Daviesille,
mutta toiselta puolelta 16ytyy rumpalivelho Art
Blakeyn musiikkia Eduard Molinaron elokuvaan
Des Femmes Disparaissent (Girls disappear,
1959). Art Blakey kuului 50- ja 60-lukujen kuu-
luisimpiin jazzrumpaleihin, jonka musiikilliset
vaikutteet 10ytyivat ehkd Miles Davisid selvem-
min Dizzy Gillespien ja Charlie Parkerin musii-
kista. Blakeyn johtamaa Jazz Messengers yhtyet-
td voidaan hyvilld syylld kutsua 50-luvun lopun
jazzin yliopistoksi. Molinaron valkoista orja-
kauppaa kisittelevassd elokuvassa Blakeyn tiuk-
ka, tasaisesti soljuva musiikki epdilemitta toimii
vallan mainiosti. Levyltd ainakin huokuu vahva
ja vankka osaaminen.

Samana vuonna Blakey osallistui vield Roger
Vadimin elokuvan Les liaisons dangerauses
1960 (1959) filmaukseen seké nayttelijanid ettd
soittajana. Virallisesti elokuvan musiikin on si-
veltdnyt Jack Murray, mutta kyseisti heppua ei
ole olemassakaan vaan nimen takaa paljastuu

pianisti Thelonius Monk, jazzmusiikin yksi suu-
rimmista kehittdjistd ja monen nykypianistin kiis-
taton esikuva. Blakeyn Jazz Messengersit esiinty-
vat elokuvan klubikohtauksissa (ja heiddn osuu-
tensa 10ytyy myos filmin soundtrack-levylti,
Epic), mutta muusta musiikista vastaa Monk yh-
tyeineen.

Ennenkuin voidaan unohtaa 50-luku ja siirtyi

60-luvulle on vield mainittava Duke Ellington ja

hénen loistava musiikkinsa Otto Premingerin oi-
keustrilleriin Anatomy of a Murder (1959). Mu-
kki on mitd parhainta big band jazzia jo pel-
késtdan levyltd kuultuna ja toimii varmaan iske-
vyydessddn ja vivahteikkuudessaan hyvin Pre-
mingerin elokuvassa. (Columbia on julkaissut al-
kuperdisen musiikin samannimisena levyna.)

Jazzin uudet virtaukset, freejazz ja avantgarde,
syntyivat ldhes samanaikaisesti kuin elokuvanhis-
toria sai ranskalaisen uuden aaltonsa. Ei siis ih-
me ettd eurooppalaiset jazzsaveltajit kuten Mar-
tial Solal, Jacques Loussier ja Claude Bolling oli-
vat ldhes pysyvasti filmiyhtididen palkkaamia ja
jopa varsinaiset freejazzin ja avantgarden oppi-
isdt, jotka muuten yrittivit kovasti varoa leimau-
tumista mihinkédén suuntaan, uskaltautuivat mu-
kaan filmibisnekseen. Tuon ajan soundtrack-jaz-
zin ehdottomiin helmiin kuuluu fonisti Sonny
Rollinsin  Lewis Gilbertin Alfie-elokuvaan
(1966) tekeméd musiikki. Rollinsin svengaava
musiikki etenee letkedsti, ilman turhia kiemuroi-
ta ja koukeroita ja saa ainakin levyltd kuunnelta-
essa jalan vipattamaan (Sonny Rollins: Alfie,
Impulse 1966)

Rollinsin liséksi argentiinalaisella Leandro’Ga-
to’ Barbierilld on sanansa sanottavana 60-luvun
elokuvamusiikissa. Hén kuuluu niihin harvoihin
huippujazzareihin, jotka ovat siddnnollisesti teh-
neet viime vuosikymmenina elokuvamusiikkia.
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Barbierin eorooppalainen debyytti tapahtui
vuonna 1964, jolloin han sévelsi Bernardo Berto-
luccin elokuvan Prima della rivoluzione musii-
kin. Myohemmin Bertoluccin ja Barbierin yhteis-
tyon hedelmdnd syntyi musiikki, kummankin
herran kuuluisimpaan ty6hon, elokuvaan Ultimo
tango a Parigi (Viimeinen tango Pariisissa,
1970). Samana vuonna Barbieri sévelsi vield mu-
siikkia Pasolinin elokuvaan Appunti per un
orestiade Africana. ¥

Italialaisohjaajista vield Michelangelo Antonio-
ni (kuulemma oikein superjazzfani) halusi ko-
keilla elokuvissaan jazzmusiikin tehoa ja palkkasi
nuoren lahjakkaan pianistin Herbie Hancockin
saveltimddn musiikin elokuvaan Blow-Up
(1966). Elokuvana Blow-Up tuskin kaipaa lisa-
selvityksid, se on kiistatta 60-luvun elokuvan
merkkiteoksia, mutta elokuvan Hancockin sinan-
sd mielenkiintoinen musiikki on jdanyt aivan lii-
an vahalle huomiolle. Hancock osoitti jo tuolloin
hallitsevansa hyvin erityylisten musiikkien yhdis-
tamisen. Hénen musiikkinsa pohjalla sykkii jazz
ja blues, mutta ndiden peruselementtien péélle
han rohkeasti ja taitavasti yhdistdd klassisen mu-
siikin, rockin ja jopa mantovaaniviihteen ainek-
sia. Elokuvan musiikkiin voi tutustua samanni-
miseltd soundtrack-levyltd (jos sen jostain loy-
tad) (MGM). Levylld esiintyy Hancockin johta-
man kokoonpanon lisdksi Yardbirds, joka myos
ndhdaan filmin klubikohtauksessa.

Hancockin seuraava osallistuminen filmipro-
duktioon tapahtui muutamaa vuotta myohem-
min ja télléin hdn toimi vain muusikkona. Ky-
seessd oli William Caytonin elokuva Jack John-
son (1970), jonka musiikin sivelsi itse Miles Da-
vis. Maestron edellisestd esiintymisestd elokuva-

musiikin séveltdjana oli kulunut ldhes 15 vuotta
ja miehen tyyli oli muuttunut vallankumoukselli-
sesti vuosien myotid. Elokuvan sankarihahmo
Jack Johnson oli ollut vuosisadan alun suuria
hanskan heiluttajia, nyrkkeilyn raskaansarjan
maailmanmestari, joka kehdssd taisteli sekd vas-
tustajiaan ettd Ku Klux Klania vastaan. Tahan
synkkéan elokuvaan Davis sdvelsi vahintddn yhté
synkkad musiikkia, jossa on jo néhtdvissa vah-
vasti jazz-rockin aineksia. Pddosa musiikissa on
varattu sihkokitaralle (jota soittaa silloin vield
melko tuntematon John McLaughlin) ja -bassol-
le. Davisin oma trumpetti soi niukasti, sdasteli-
aasti ja fiilikselld. Filmin musiikki 16ytyy Davisin
Jack Johnson levylti (Columbia/CBS).

Ja jutun loppuun vield muutama erikoisuus
soundtrack musiikin historiassa. Freejazzin oppi-
isiin kuuluva Ornette Coleman sai tehtavakseen
saveltad musiikin Conrad Rooksin elokuvaan
Chappagua. Coleman sivelsi moni-ilmeisen
’Chappaque suiten’ elokuvaa varten. Musiikki oli
kuitenkin tuottajan ja ohjaajan mielestd aivan lii-
an dominoivaa, eika sitd koskaan kéytetty, vaan
se korvattiin Ravi Shankarin *helpommalla’ sitra-
musiikilla. Onneksi Colemanin musiikki on sen-
taan julkaistu Chappagua suite nimiselld tuplale-
vylld (Columbia/CBS).

Colemanin lisdksi avantgardisteista elokuvasa-
veltdjind ovat kokeilleet myos Albert Ayler ja
Don Cherry. Parivaljakko sivelsi musiikin Mi-
chael Snown underground-elokuvaan New York
Eye and Ear Control (1964). Mikili elokuvan
musiikista voi yhtadn paitella sen kuvallisen il-
maisun rajoja, niin kyseessd on eittdmattd mité
merkillisin elokuva. Musiikki ainakin on aivan
taysin kaoottista ja se 10ytyy Aylerin samannimi-
seltd levylta (ESP).

*x * K

Edelld olen esitellyt vain erditd hajahavaintoja
elokuvamusiikista. Olen pyrkinyt esitteleméddn
vain elokuvamusiikkia, jolla on ansionsa myos
jazzmusiikissa. Edelld esiteltyjen lisdksi 10ytyy
tuhansia elokuvia ja satoja soundtrack-levyja,
joista huokuu aitoa tai vihemmaén aitoa jazzia.
Jotkut niistd ovat varmaan tarkeitd tavalla tai toi-
sella joko jazzille tai elokuvalle... tai kenties vain
jollekin yksindiselle kuuntelijalle. Jokainenhan
meistd kokee niin musiikin kuin elokuvankin
omalla tavallaan.

Pekka Johansson
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Kerhon kevatsarjan toisena teemana on viime
vuosien tanssielokuva, josta ndhdddn kolme ndy-
tettd: Bob Fossen Syke ei sammu. (All That
Jazz, 1979), Ettore Scolan Tanssit (Le Bal,
1984) ja Carlos Sauran Veren hiaat (Bodas de
sangre, 1981). Vanhempaa tanssielokuvaa on
Kerhossa viimeksi nahty teeman “elokuva ja mu-
siikki” yhteydessa joitakin vuosia sitten, jolloin
nahtiin kaksi amerikkalaista perusmusikaalia
Norman Taurogin Broadway Melody of 1940 ja
Gene Kellyn ja Stanley Doneninllo irti! (On the
Town, 1949). 80-luvun tanssielokuvasta perintei-
nen musikaali on jo kaikonnut ja muuttunut dis-
kopohjaiseksi ’voimisteluelokuvaksi’” vaikkapa
filmien Fame (Alan Parker, 1980), Flashdance
(Adrian Lyne, 1983) ja Footloose (Herbert Ross,
1984) tyyliin.

Nyt nédhtavit kolme tanssielokuvaa edustavat
viimeisen vuosikymmenen kukaties parasta an-
tia, ja jokainen niistd valottaa tanssielokuvan
mahdollisuuksia hyvin erilaisesta ndkokulmasta.
Fossen Syke ei sammu 16ytaa keinovaransa jazz-
tanssista. Se on elokuva taiteen tekemistd, luomi-
sesta, show-eldmdn raastavuudesta. Ettore Sco-
lan Tanssit puolestaan suuntautuu arkieldméin
kéayttden hyvikseen populaaritansseja, valssia,
tangoa, sambaa, rock’nrollia... Tdysin ilman rep-
likointia, pelkkddn tanssiin ja pantomiimiin tu-
keutuen Tanssit sukeltaa menneisyyteen ja luo
oman persoonallisen historiakuvansa.

‘Teeman korkeatasoisin elokuva on epailematta
Carlos Seuran Veren hiit, jossa elama ja kuole-
ma, klassinen tanssi ja flamenco kohtaavat ot-
taakseen mittaa toisistaan. Toisin kuin Fossen ja
Scolan elokuvissa, Veren hiiden lihtokohta on
selkeammin kerronnallinen, balettimainen. Se
vélittda Federico Garcia Lorcan kirkastetun, yti-
mekkéin ndytelman pelkin fyysisen liikkeen ja
elokuvan visuaalisten mahdollisuuksien avulla.
Veren hiit on tanssielokuva korkeimmassa po-
tenssissaan. Sitd katsoessaan voisi keksid uudel-
leen Friedrich Nietzschen sanat, jotka kelpaisivat
tanssielokuvienkin  perusaksioomaksi:  >’Vain
tanssien mina taidan ilmaista korkeimpien asioi-
den vertauksen!”
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VEREN HAAT (Bodas de sangre). Espanja 1981.
Ohjaus: Carlos Saura. Tuotanto: Emilio Piedra Pro-
ductions/Emiliano Piedra. Adaptaatio: Alfredo Man-
nas — Federico Garcia Lorcan naytelmasti. Kuvaus:
Teo Escamilla — Eastmancolor. Musiikki: Emilio de
Diego. Lavastus: Rafael Palmero. Leikkaus: Pablo del
Amo. Koreografia: Antonio Gardes. Niyttelijat: An-
tonio Gades (Leonardo), Cristina Hoyos (morsian),
Juan Antonio (sulhanen), Pilar Cardenas (aiti), Car-
men Villena (vaimo), Marisol (laulaa Nanan), Pepe
Blanco (laulaa pasodoblen “’Sombrero”), El Giiito,
Lario Diaz, Enrique Esteve, Elvira Andres, Azucena
Flores, Cristina Gombau, Marisa Neila, Antonio
Quintana, Quico Fanco, Candy Roman (haavieraita),
Treinta Bailarines (tanssiva ruumis), Emilio de Diego,
Antonio Solera (kitaristit), Jose Merce, Gomez de Je-
rez (laulajat). Kesto: 72 min.

Veren haidt on vikisin keksityn tanssi-mini-
teeman” toinen outo tapaus: sen lisiksi Tanssit
hylkda perinteiset kertomuselokuvan muodot.
Veren hiiat on filmattua teatteria, kvasidoku-
mentti tanssiteatterin harjoituksista. Henkilokun-
ta saapuu tyOpaikalleen, se valmistautuu harjoi-
tuksiin, Antonio  Gades (johtaja-ohjaaja-
koreografi-tanssija) ilmoittaa, ettd ndytelma vie-
daan lapi kokonaisuudessaan, eika sitd keskeyte-
ta “vaikka jokin menisikin vikaan’. Esitys vie-
daan traagiseen loppuunsa; siind kaikki. Aikaa
on kulunut hiukan toista tuntia.

Veren hiiit on helpompi katsoa kuin esimer-
kiksi Carlos Sauran Carmen, mutta pelkistaan
perinteisid juoniaineksia etsivalle katsojalle se jaa
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laihahkoksi kokemukseksi. Se toimii enimmak-
seen teatterin keinoin; esitys on tallennettu sel-
laisenaan, aikaa ei ole manipuloitu eikd kamera
pyri itsetarkoituksellisesti poimimaan ndyttavia
yksityiskohtia, niinkuin tuppaa olemaan tapana
tanssielokuvissa. Elokuvalla ei mydskdan ole
loppua varsinaisesti. Aluksi — jonkinlaiseksi joh-
dannoksi — voidaan katsoa valmistautuminen
pukuhuoneissa, mutta loppua elokuvalle ei si-
nédnsé tule. Tarinalla elokuvan sisélld on alku ja
loppu ja kun tarina paattyy, paattyy elokuvakin
ilman kehyskertomuksen jilkimmadistd osaa.
Hammentdvad; helppoa seurattavaa yksitasoi-
suutensa takia, mutta niin monella tavalla eri-
koista. Espanjalaisista tansseista nauttiva katsoja
viettad taatusti hypnoottisia hetkia.

Miksi Veren hiit yleensd tuotiin Suomeen,
johtui lahinnd Sauran Carmenista. Carmen —
vaikka onkin kaksi vuotta nuorempi — tuotiin
ensin ja se saikin melkoisen suosion. Carmenhan
on ollut jo jonkin vuoden pinnalla: Antonio Ga-
des tanssi sen flamencobalettina lavalla, Peter
Brook kiersi niytelman kanssa Skandinaviassa ja
teki kaksikin versiota TV:lle, Jean-Luc Godard
ja Francesco Rosi (koreografia myos Gadesin)
ovat -tehneet omat elokuvaversionsa. Sauran
Carmenissa kolmikko Christina Hoyos—Ga-
des—Saura ihastutti, vaikkakin elokuva oli aika
ajoin ylisentimentaalinen eiké eri aikatasoilla ja
tietoisuuden tasoilla leikittely onnistunut ldhes-
tulkoonkaan siten kuin esim. Sauran elouvissa
Elisa, eliméni ja Korppi sylissd. Kdannostyon
hintakaan ei voinut muodostua esteeksi eloku-
vassa, jossa vain tanssitaan. Onneksi myos siis
Veren hiit, joka on paljon puhtaampi, ehjempi
ja tanssin puolesta antoisampi, 10ysi tiensd mei-
kélaisiin teattereihin.

Veren hiitd voi sanoa myOs espanjalaisem-
maksi kuin Carmenia. Federico Garcia Lorca on
merkittdvimpid espanjalaisia kirjailijoita; ennen-
kaikkea runoilija, joka sekoitti ndytelmiinsa run-
saasti runollisia aineksia. Monet niista ovat luon-
teeltaan enemman lukudraamoja — mahdottomia
naytelld, sanotaan — ja ldhempdnd runoutta kuin
draamaa. Sauran ja Gadesin rakkaus Lorcaan on
johtanut uuteen runon ilmaisuun tanssin kautta.

Veren hiit kuuluu Lorcan myohéistuotantoon
(1933) ja kuuluu hinen “andalusialaisnaytel-

miinsa”. Teemoja ovat kohtalonomainen, tuhoa-
va rakkaus, uskottomuus, jaykkd sukuylpeys ja
vaistimaton kuolema. Ja mistidpé eteldespanjalai-
nen tulinen luonteenlaatu saisi paremman tulkin-
takanavan kuin oman maakuntansa tanssista.
“Ainoastaan flamencon rytmi ja taide pystyvat
kuljettamaan mukanaan tarinaa. Klassinen balet-
ti ei pysty ilmaisemaan kaikkia draamoja, koska
sen nakokulma on aivan lilan teenndinen. Siind
kaikkein suurimmat tragediat viipyilevat velt-
touksissa, kun taas flamencobaletti pystyy ilmai-
semaan voimakkaita tunteita ja padsemaan sopu-
sointuun intohimon kanssa”, Saura on todennut
eréddssa haastattelussa.

Lorcan naytelma ei ole rakenteeltaan kovin-
kaan mutkallinen, mutta tanssindytelmaksi sovi-
tettuna se pelkistyy aarimmilleen: Morsian kar-
kaa heti hiittensd jdlkeen vanhan rakastettunsa
Leonardon (Gades) kanssa. Seuraa takaa-ajo ja
veitsitaistelu, jossa sulhanen ja Leonardo kuole-
vat. Juonen ldhtokohtana Lorcalla on sukuviha.
Sulhasen isé ja veli on tapettu, diti hautoo heiddn
muistoaan ja pelkaa poikansa puolesta. Kéy ilmi,
ettd morsiamella on ollut suhde “vihollissukuun”
kuuluvan Leonardon kanssa. Lopulta didin pahat
aavistukset kayvat toteen. Lorcalle tarkeat, tar-
kasti maadritellyt lavasteet ovat kokonaan poissa,
mutta oikea tunnelma on saavutettu puhtaasti
tanssin avulla. Veitsisymboliikka ja sen kaksois-
funktio tydkaluna ja murha-aseena on tarked osa
seka alkuperdisteosta ettd Sauran elokuvaa. Hi-
dastettuna nayteltdvd upea veitsitaistelu on tari-
nan huipentuma aivan kuten toisessakin kevdan
kerhoelokuvassa, nimittdin Fassbinderin Querel-
lessa.

Pekka Nummelin

Carlos Sauran (1932—) ohjaamat
elokuvat:

1957 — La tarde del domingo (lyhyt)

1958 — Cuenca (lyhyt)

1960 — Los golfos

1964 — Llanto por un bandido

1966 — La caza

1967 — Peppermint frappe/Uhattu romanssi

1968 — Stres es tres/Pitka kuuma paiva

1969 — La madriguera/The honeycomb/Muurahais-
pesa

1970 — El jardin de las delicias

1973 — Anay los lobos/Ana ja sudet

1974 — La prima Angelica/ Angelica-serkku

1976 — Cria cuervos/Cria cuervos... Korppi sylissa

1977 — Elisa, vida mia/Elisa — elamani

1978 — Los ojos vendados

1979 — Mam cumple cien annos

1980 — Deprisa, deprisa

1981 — Dulces horas

1981 — Bodas de sangre/Carlos Saura: Verihdat

1982 — Antonieta

1983 — Carmen/Carmen

1984 — Los zancos
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NUORTA VERTA

Elokuvakerhon kevdan kolmas ja viimeinen tee-
ma on nuoriso, jota késitellddn neljdn elokuvan
voimalla. Klassikkoja isolla K:lla ovat Jean Vi-
gon Nolla kiytoksessd (Zéro de Conduite,
1933) ja Nicholas Rayn Nuori kapinallinen (Re-
bel Without a Cause, 1955), jotka yha puolusta-
vat paikkaansa seurassa kuin seurassa. Elokuva-
kerhojen ulottumattomissa ovat valitettavasti sel-
laiset perusteokset kuin Luis Buriuelin Los Olvi-
dados — siilikdd heitd (Los Olvidados, 1950)
ja Francois Truffautn 400 kepposta (Quatre
cents coups, 1959), puhumattakaan sitten Laslo
Benedekin Hurjapaisti (The Wild One, 1953).

Jean Vigon Nolla kiytoksessd on hillittoméan
kuriton elokuva, joka tuntuu hylkivdn kaikkia
luokitteluyrityksid. Sen positiivinen anarkia on
sekd sisdllollistd ettd muodollista; elokuvan ker-
rontatapa on yhtéd ilkikurinen kuin sen kohteena
olevat pojanvintiot.

Vigon elokuva oli hollywoodilaisittain ajatellen
ilmeinen epéelokuva, jossa oli tietoisesti rikottu
kaikki mahdolliset elokuvantekemiseen liittyvit . . _ . .
sadnnot. Hollywood itse tuotti 30- ja 40-luvulla Viime vuosikymmenten amerikkalaisissa seik-
taydellisen erilaisia ’nuorisoelokuvia™. Se tarjosi | kailuelokuvassa niistd ihanteellisista sankareista
valkokankaan tdydeltd tahteyden lumoon hehku- | on tullut vallattomasti mekastavia egoisteja (mm.
tettuja sankareita samastumiskohteiksi nuorisol- | Idiana Jones) tai tuhoajia, jotka tekevat selvaa
le. Erroll Flynnin kaltaiset sankarit olivatkin aina | jilkea kaikesta tielleen osuvasta. Jalkimmaiseen
valmiita taistelemaan oikean asian hyviksi, yh- | seuraan kuuluu myo6s Rambo, joka tunteetto-
teisollisen viitekehityksensd puolesta. masti kietaisee valkokankaan vietnamilaisten

Nuoren sukupolven ja yhteiskunnallista valtaa | kairinliinaksi ja jolle poliittisuus on vain saman-

hallussaan pitavdn vanhemman sukupolven vilis- | laista dekoraatiota kuin pullistelevat lihakset tai
td eroa problematisoitiin Hollywoodissa varsinai- | paukkuva pistooli.
sesti vasta 50-luvulla, eikd ldheskdin niin tera- Nayttaa siltd, ettd toiminnantayteisistd ja vaki-
vasti kuin Jean Vigo oli aikanaan tehnyt Rans- | valtaisista seikkailuelokuvista on tullut nuorison
kassa. 50-luvun amerikkalaisen nuorison kultti- | elokuvaa, kun taas varsinaisia nuorisokuvauksia
leffoiksi nousivat Laslo Benedekin Hurjapadt ja | tirkistelevat varttuneemmat katsojat.
Nicholas Rayn Nuori kapinallinen, jotka asetti- Kerhon teemaan on tuoreista nuorisokuvauk-
vat Marlon Brandon ja James Deanin ahdistu- | sista valittu kaksi edustavaa néytettd: unkarilai-
neet hahmot nuoren polven keulakuviksi. Naissd | sen Péter Gothdrin Myrskyn jilkeen (Megall az
hahmoissa néytti kiteytyvdn jotakin olennaista | id6, 1981) ja amerikkalaisen Susan Seidelmanin
sienipilven varjossa varttuneen sukupolven tun- | Rakasta minua, Manhattan (Smithereens,
temuksista. Nuori kiihko hedelmoitti samoihin | 1982).

aikoihin rock-pohjaisen kulttuurin, jonka kapi- Gothérin Myrskyn jilkeen on visuaalisesti on-
nallinen elinvoima kérsi haaksirikon vasta vuon- | nistunut kuvaus 50-luvun unkarilaisista nuorista,
na 1968. joita iséllinen yhteiskunnan koura alinomaa tu-

Kapinoivien nuorten ohella sdilyivit nuorten | kistaa ja jotka Paul Ankan ”You Are My Desti-
samastumiskohteina kirkassilméiset sankarit, joi- | ny” -laulua kuunnellen eléttelevat toiveita paosta
den yhteiskunnallinen kytkentd vield 50-luvun | kauas Yhdysvaltoihin. Gothéarin nuorten unelma
leffoissa oli ilmeinen. Amerikkalaisten spektaak- | osoitetaan pelkdksi pilvilinnaksi Seidelmanin
kelien sankarit — Ben-Hur (Charlton Heston) | elokuvassa, jonka amerikkalaisnuoret ovat iden-
etunendssé — samaan tapaan kuin italialaiset | titeettinsd kadottaneita harhailijoita. He koetta-
kolleegansa Herkules, Ursus ja Simson olivat | vat elad maailmassa, joka on lyoty sapaleiksi ja
kaikkea muuta kuin kapinallisia, vaikka he usein | jonka andingossa kommunikaatio ihmisten kes-
asettivatkin kernaammin kauniin neidon yhteis- | ken on tuomittu epdonnistumaan.
kunnallisten velvoitusten edelle. HS
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NUORI KAPINALLINEN (Rebel Without a Cause).
USA 1955.

Tuotanto: Warner Bros./David Weisbart. Ohjaus: Nic-
holas Ray. Kisikirjoitus: Stewart Stern-Irving Shulma-
nin sovittamasta Rayn tarinasta. Kuvaus: Ernest Hal-
ler (Cinemascope Warnercolor). Musiikki: Leonard
Rosenman. Lavastus: Malcolm Bert, William Wallace.
Leikkaus: William Ziegler. Nayttelijat: James Dean
(Jim Stark), Natalic Wood (Judy), Sal Mineo (Plato),
Jim Backus (Jimin isd), Ann Doran (Jimin &iti), Roe-
helle Hudson (Judyn &iti), William Hopper (Judyn
isi), Corey Allen (Buzz), Dennis Hopper (Goon), Ed-
ward Platt (Ray), Steffi Sydney (Mil), Marietta Canty
(Platon hoitaja), Virginia Brissac (Jimin isoditi), Be-
verly Long (Helen), Frank Mazzola (Crunch), Robert
Foulk (Gene), Jack Simmons (Cookie), Nick Adams
(Moose), Ian Wolfe (luennoitsija). Pituus: 110 min.

“Filmin esittelemd amerikkalaisten koululais-
ten gangsterimaisuus ja “holtittomuus” néyttaa
meidén silmissimme ldhes uskomattomalta.”

HELSINGIN SANOMAT  26.10.1956.
”’Nuoren kapinallisen” ensi-illan yhteydessa.

”Elama oli James Deanille vain tapa tai keino
ilmaista itseddn. Sen pituudella ei ollut hénelle
merkitystd. James Deanissa eli ikuisen nuoruu-
den syke. Hanessd personalisoitui kahden ika-
polven vilinen railo, joka odotti vain lopullista
repeytymistdan, tuulta, joka saa jaalautat eril-
leen, ja saa hyytivin veden lainehtimaan vapaa-
na ja haastavana. James poistui tistd elamadsta,
mutta hédnen kapinallisuutensa jii elamdan. Se
elaa tanakin pdivana sielld missd on nuoria, suur-
kaupunkien kaduilla.”

Suosikki9/1983

Popikoni

James Deanista, jos kenestdkdan, on tullut
oleellinen osa populaarikulttuurimme ikonogra-
fiaa. Vaikka hinen rinnalleen voidaan asettaa
monet muut enemmdn tai vahemmén traagisella
tavalla kuolleet viihdemaailman marttyyrit (El-
vis, Marilyn, Jim Morrison, Sid Vicious jne...),
tuntuu hén kuitenkin olleen juuri se, jonka sekd
elokuvissa ettd elamdssd tdydellistyivdt synty-
massa olevan nuorisokulttuurin pyhéat ideat nuo-
ruudesta, vapaudesta ja ndiden lunastamisesta
vaikka kuolemaa uhmaten. Nuoren kapinallisen
ensi-illassa 1956 kaynyt Helsingin Sanomien toi-
mittaja tuskin osasi kuvitella, minkd symbolisen
aseman popkulttuurissa hanen juuri nikemansa
elokuva padosanesittdjineen saisi ja milla retori-
sella paatoksella tuon elokuvan péahenkilda ylis-
teltdisiin 30 vuotta myohemmin.

ROCK'N'ROLL-SANKARUUDEN KUVA

Tuon suosikkimaisen *jyrahtelyn” lisdksi ta-
paamme Jamesin pdivittdin mitd erilaisimmissa
tilanteissa. Jo 50-luvulla, vaikkei Dean mitdan
kulttia talldin Suomessa vield synnyttidnytkaan,
otti Mattisen teollisuus 1958 tuotantoonsa far-
marit, joille keksittiin sujuvasti ajan ’nuorta hen-
ked” mukaillen nimi James. Ja jameksina suoma-
laiset tuon vaatekappaleen oppivat myds tunte-
maan. 70-luvun lopulla Suomen nuoriso kuohui
nostalgisesti oikein “Ameriikan” malliin, ja diina-
rit hakkasivat pitkdtukkapoikia ja vannoivat ido-
linsa kuolemattomaan nimeen. Varmaankin juuri
diinariliikkeen vaikutuksesta kasvattajat tulivat
nuoriamme vastaan, ja nayttivat ldhes jokaisen
Poytyan kylan kerhohuoneistossa Nicholas Rayn
Nuoren kapinallisen. Ndiden tapausten viliin
mahtuu varmasti tuhansia eri konteksteja, joissa
James Dean on vilahdellut symboloimassa per-
soonassaan ruumiillistuvia ideoita.

Miksi sitten kuolleella idolilla voi olla suurem-
pi vaikutus kuin eldvélld? Iain Chambers analy-
soi ajatusta mielenkiintoisella tavalla kirjassaan
”Urban Rhythms”. Han nikee nuoruuden idean
suhteessa 50-luvulla yhd kasvaneeseen kulutus-
hysteriaan, jossa uusien tuotteiden, vaatetuksen
ja trendien on seurattava toisiaan yha kiihtyvam-
malld nopeudella. Moderni ihminen on sellai-
nen, joka pystyy omaksumaan uutuudet tyyliin
“today’s people — tomorrow’s world”, sulatta-
maan ne itseenséd ja kohtaamaan maailman niin-
kuin se on NYT, eikd niin kuin se oli eilen. Ta-
ma pyrkimys néhda todellisuus vain ”nyt”, johti
nuoruuden idean kohtuuttomaan idealisointiin ja
teki kuolemasta absurdin ja késittimattomén.
Populaarikulttuurin tuotteiden loputon monista-
minen ja erilaiset kdyttotavat tekevit kuitenkin
tdmén absurdin suhteen kuolemaan transendent-
tiseksi, jolloin mahdollistuu erilaisten popnaa-
mojen jatkuva tulva, joka avaa heille tiet ikonin-
omaiseen kuolemattomuuteen. Téten tahdet ela-
vat todellisesta olemassaolostaan riippumatonta
elimdd maailmassa, joka tuijottelee meitd diina-
rien takeista, mainoksista, sangynpeitteistimme.
Yksi néistd “’ikonin kuolemattomuuden” saavut-
taneista on James Dean.

50-luvun sankari ja
rock’n’roll-eetos

James Dean teki vain 3 elokuvaa vajaan kah-
den vuoden sisilla. Niistd ensimmaéinen, Elia Ka-
zanin ohjaama East of Eden valmistui huhti-
kuussa 1955, sitten Rebel Without a Cause ja
viimeisend George Stevensin Giant, jonka filma-
ukset lopetettuaan Dean tavoitti tiensd paan

64




huippuunsa trimmatun Porschensa ratissa. Dea-
nista ei kuitenkaan tehnyt kuolematonta popiko-
nia pelkastddn hénen elokuvansa tai Porschen
sinkoutuminen tieltd, vaan myos se aikakausi,
jonka tuote han niin erehdyttavasti oli ja jota hidn
heijasti niin persoonassaan kuin elokuvissaan.

Amerikkalaisen yhteiskunnan vaurastuttua toi-
sen maailmansodan jilkeen ja alkaessa kuluttaa
vaurautensa hedelmid, joku keksi aikuisuuden ja
lapsuuden vilisen ajan ihmisen kehityksessd, jo-
hon ei aikaisemmin liiemmalti ollut kiinnitetty
huomiota. Tdmén ikdryhmén edustajia alettiin
kutsua teenagereiksi, havaittiin, ettd heilld saat-
toi olla harrastuksia, jotka poikkesivat muista
ikdryhmistd, musiikkia ja elokuvia samaan ta-
paan, sekd suhtautumistapa ymparoivdan maail-
maan, joka vanhemmista saattoi tuntua hieman
oudolta ja uhkaavalta.

Hollywoodin elokuvakoneisto joutui samaan
aikaan uusien haasteiden eteen: toisaalta taytyi
kehittdd suurisuuntaisia kassamagneetteja, jotka
vetaisivat ihmiset tv:n adrest teattereihin, ja toi-
saalta ideoida uusia halpis-genreja”, jotka kiin-
nittyisivdt jotenkin ajassa liikkuviin ilmi6ihin.
Yksi téllainen aihe oli tietenkin nuorison liikehti-
minen ja jengiytyminen, nuorisorikollisuus, seka
pian Amerikassa kuohuja nostatteleva uusi mu-
siikkkityyli: rock’nroll. .

Uusi ajan henked myotdileva sosiaalinen tietoi-
suus valtasi alaa Hollywoodissa, ja 40-luvun lo-
pun gangsterin kapina yhteiskuntaa vastaan vaih-
tui pian uusien “vihaisten nuorten miesten” kapi-
naksi vanhempia ja heidédn edustamaansa mono-
toonista maailmaa kohtaan. Tatd uutta tietoi-
suutta hallitsivat yhtd selkedsti amerikkalaisen
elokuvan historiasta peréisin olevat kliseet, kuin
itse pyrkimys kuvata yhteiskunnassa muotoaan
etsivdad rock’nroll-eetosta. _

Ehka kuuluisin edellisentapainen nuoria prét-
képoikia ja heiddn maailmaansa esitteleva eloku-
va ennen James Deania ja varsinaisten rock’n
roll-elokuvien tulvaa oli Laslo J. Benedikin 1953
ohjaama The Wild One. Siind Marlon Brando
esittdytyy klassisessa roolissaan coolina, mutta
silti haavoittuvana pritkijengin johtajana, joka
hieman liian suuressa lippiksessdan ja 10kottavis-
sd farmareissaan vastaa kuuluisaan kysymykseen,
jonka erds tyttd hdnelle filmissa esittad (Tytto:
”Mité vastaan oikein kapinoit?” Brando: “Mitd
vastaan haluat?”’). The Wild One on juuri se
elokuva, kuten myds Nuori kapinallinen, joiden
paédhenkil6issd on myOhemmin nihty personifi-
oituvan tulevan rock-yleis6n syvit ja tiedosta-
mattomat tarpeet. Elvis Presley miellettiin alita-
juisesti heiddn kapinansa jatkajaksi, nyt rokki
aseenaan, ja pyha kolmiyhteys rock’n’rollin, kapi-
nan ja nuoren valkoisen amerikkalaisen miehen
valilld oli valmis.

Itse asiassa niin Brandon kuin Deaninkin fil-
meilld ei ollut mitdén tekemistd kyseisen musii-

kin kanssa. James Dean soitteli kyllikin bongoja
ja kuunteli jazzia, ja Marlon Brando ilmestyi ker-
ran kymmenen vuotta myohemmin samalle la-
valle Bob Dylanin kanssa, mutta sithen yhtalai-
syydet sitten saivat jddda. Rock’nrollin eetosta
oli kuitenkin vaikea vastustaa 50-luvulla, ja mu-
siikin lyOtya itsensd ldpi nuorisokapina, Bran-
don, Deanin, (ja ehka jossain mairin 50-luvun
nuorista tahdistd “pehmoimman” Montgomery
Cliftin), hahmot yhdistettiin tahallisesti tai tahat-
tomasti niin elokuvissa kuin todellisessa elamassa
heijastamaan titd uutta ilmettd viihdeteollisuu-
dessa. Lopulta ”nuoret vihaiset miehet” olivat
Hollywoodissa yhta “vihaisia” kuin rockartistin
kapinan ruumiillistuma Elvis Presley polloilles-
sadn ukulele kddessddn jossain rantaelokuvassa
50-luvun lopulla.

Nicholas Ray — mies
Nuoren kapinallisen takana

Vuonna 1979 kuolleen Rayn ohjaajanuraa on
luonnehdittu yleensa aina hénen toidensa kautta.
Hén on juuri sellainen Hollywoodin taitekauden
ohjaaja 40- ja 50-luvuilta, jonka elokuvat tunne-
taan kaikkialla, eritoten Nuori kapinallinen,
mutta jota itseddn ei. Ja vaikka Raykin kanoni-
soitiin ranskalaisten kriitikoiden toimesta auteu-
riksi niin monien muiden virkaveljiensa rinnalle
50-luvulla, hdn poikkeaa juuri edellisen takia
esim. Fordistatai Hitchcockista.

Rayn tuotannon kattavan teeman muodostivat
yksilon ja yhteison vélisten ristiriitojen tutkimi-
nen, mika on esilld myos hanen kahdessa muussa
tunnetussa filmissddn: He elévit disin ja Johnny
Guitar. Ray on itse sanonut elokuviensa paiahen-
kiloistd, ettd “epdtoivon ilmapiirissé heiddn
eteensd ilmestyvit koknkreettisten inhimillisten
aatteiden ongelma ja yhteenkuuluvaisuuden
merkeissa kehittyvan elimén etsiminen.”

Nédinhdn on myos Nuoressa kapinallisessa.
Elokuvan pédhenkilé Jim Stark (James Dean)
ajelehtii ldhimpien ystdviensa kanssa etsien tar-
koitusta eldmaélleen. Heidén kaikkien vaikeuksil-
le 16ytyy selitys rikkindisistd tai muuten proble-
maattisista perhesuhteista. Dean on selvd outsi-
der téssa filmissd. Hianen heikko isdnséd ei pysty
antamaan hénelle miehistd samaistumiskohdetta,
hén ei pysty kommunikoimaan jengissa liikkuvi-
en nuorten tovereidensa kanssa, eikd toimimaan
heiddn normistonsa mukaan. Ainoa joka antaa
hanelle tunteen siitd, ettd hanta rakastetaan, on
Judy, Jimin tyttoystdva, jolla on myos omat vai-
keutensa kotonaan. Ray luo ndiden nuorien ro-
manttisesta kutsumuksesta vision, jonka ymmar-
tdd hyvin vedonneen miljooniin nuoriin, mutta
joka on vield kaukana siitd myyttisestd kapinan
hohteesta, joka Deanin hahmoon ja elimééin on
ympatty. Judyn ja Jimin suhteen ymparille kie-
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toutuvat erddssd kohtauksessa periamerikkalaiset
ajatukset avioliiton kaikkivoipuudesta, heiddn
haaveillessaan yhteisestd tulevaisuudesta. Kysyt-
tydan usein isaltdédn, mitd on olla mies, ja isin
onnistumatta vastaan siihen, elokuvan loppurat-
kaisu tuo isdn valokeilaan nyt voimakkaana, ky-
kenevdnd vastaamaan poikansa kysymyksiin ja
asettumaan onnellisen perheensa johtoon.

Naista ei-kapinallisista asetelmista johtuen
Deanin ympdrille syntynyt kapinallisuuden kultti
joutuu aika valjuun valoon. Toisaalta eletdédn vie-
14 vuotta 1955, 60-luvun nuorison irtautuminen
totaalisemmin vanhempien edustamasta arvojér-
jestelmadsté on vield edessd, ja Deanin hahma, ta-
td taustaa vasten muuttuu yhd symbolisemmaksi.
Nuori kapinallinen on kuitenkin ndistd aikasi-
donnaisista piirteistddn huolimatta se elokuva,
jossa kristallisoitui ja jossa Nicholas Ray kiteytti
kuvan uudesta amerikkalaisesta sankarista: nuo-
resta miehestd, joka voi olla yhtd kova kuin
herkkakin ja jolle voimakkuus on kykya ilmaista
heikkouttaan.

Valoa ikonin eteen

Vuonna 1964 valmistuneessa elokuvassaan
Scorpio Rising Kenneth Anger otti mielenkiin-
toisella tavalla suurennuslasin alle rock’n’roll-
kulttuurin ja 50-luvun nuoren kapinallisuuden
synnyttdmidn ~’moottoripyorapojan” ja héanen
kiinnostuksensa ’rock’n’roll-hengen” ulkoisiin

symboleihin (saappaisiin, nahkaan, rotsiin jne...)
ja idoleihinsa, joita ovat Marlon Brando The
Wild One’ssa ja James Dean. Anger kuvaa nuo-
rukaista, joka ulkoisella machoilullaan luo vaiku-

telman hieman perversiivisestd homoseksuaali-
sesta mindstddn, jonka voi ndhdé parodiana pop-
kulttuurin synnyttdmastd sankarityypistd. James
Deanin ja Montgomery Cliftin sanotaan olleen
homoseksuaaleja, mikd tekee 50-luvun nuoren
sankarin kuvan entistd avoimemmaksi. Tatd ja
Angerin elokuvan ideoimaa taustaa vasten popi-
koni paljastaa loputkin mahdollisuutensa. Dea-
nin, Brandon tai Elviksen luomat kuvat nuoriso-
kulttuurin sankareista ovatkin kuvia, jotka kétke-
vat sisddnsd uusia kuvia tuosta maailmasta ja
poikivat popmaailman loputtomassa kierrossa
niistd niin parodisia, darimmdiseen maskuliini-
suuteen menevid (Hell’s Angels tai Heavy Me-
tal-sankarit) tai sen kieltivid (David Bowie, 80-
luvun androgyyniset mieshahmot)versioita. Tuo
kuva valaisee itse itsensd. Sankaruus ei tunne sii-
nd rajoja.

Kari Kallioniemi
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MYRSKYN JALKEEN (Megéll az id6), Unkari 1981.
Ohjaus: Péter Gothar. Tuotanto: Mafilm — Budapest
Studio, Budapest. Kasikirjoitus: Géza Bereményi ja
Péter Gothér. Kuvaus: Lajos Koltai. Musiikki: Gyorgy
Selmeczi. Pddosissa: Istvan Znamendk, Henrik Pauer,
Sandor So6th, Péter Galfy, Aniké Ivan, Agi Kakassy,
Pal Hetényi, Lajos Oze, Lajos Szabo, Addm Rajhona,
Josef Kroner, Maria Ronyecz.

Unkarilainen Péter Gothar (s. 1947) on ohjan-
nut toistaiseksi vain kolme elokuvaa. Esikoinen
”Miki ihana piiva” (Ajandék ez a nap) valmis-
tui vuonna 1979 ja sai heti Venetsian elokuva-
juhlien Kultaisen leijonan parhaasta ensieloku-
vasta.
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Vuonna 1981 sai ensi-iltansa tindédn nahtéava
Myrskyn jilkeen (Megéll az ido), joka sai edel-
listdkin suuremman menestyksen. Palkintoja ker-
tyi eri elokuvajuhlilta ja New Yorkin kriitikot va-
litsivat Gétharin teoksen parhaaksi vuonna 1982
Yhdysvalloissa néytetyksi ulkolaiseksi elokuvak-
si.

Ohjaajan pitkdan odotettu kolmas teos on val-
mistunut syksylld 1985. ”Aika on” (Id6 van) on
tehty yhdessé Unkarin johtavan nuoren avant-
garde-kirjailijan Péter Ezterhdzyn kanssa. Ennak-
kotiedot antavat odottaa todellista tapausta.

Niin pieni tuotanto on jo ehtinyt nostaa Péter
Gétharin yhdeksi uuden eurooppalaisen eloku-
van kiinnostavimmista nimista.

Myrskyn jilkeen on péillisin puolin kuvaus
60-luvun unkarilaisten nuorten maailmasta. Ku-
ten niin usein unkarilaisessa elokuvassa, 1dhto-
kohdat tarjoavat nytkin vuoden 1956 tapahtu-
mat.

Vimmaisesti ohjatussa alkujaksossa erds mies
syoksyy kotiinsa. Han havittdd papereita ja ho-
puttaa perhettddn lihtemdin mukaan. Kansan-
nousun viimeiset hetket ovat kasilld, vield on
mahdollisuus paeta maasta. Mutta vaimo ja pie-
net pojat eivit suostu. Unenomaisessa pitkassa
otoksessa niemme isda kuljettavan auton katoa-
van yohon, liekkien ja savun sekaan.

Siirrymme vuoteen 1963. Aiti eldttdd poi-
kiaan, joista vanhempi odottaa turhaan opiskelu-
paikkaa yliopistossa, nuorempi, elokuvan varsi-
nainen pédhenkild Denés (Istvin Znamendk)
kéy lukiota.

Elokuva kuvaa nuorten turhautumista yhteis-
kuntaan, jossa isin menneisyys on etenemisen
este, jossa kiskyt tulevat ylhéilta, jossa koulu
opettaa kasvottomuuteen ja hiljaiseen mukautu-
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miseen. Gétharin elokuvan nuorten reaktio on
anarkistinen piittaamattomuus, lintisen kulttuu-
rin merkkien ihannointi ja haave paosta ldnsira-
jan taakse. Elokuvan loppupuolella haavetta
ryhdytéén toteuttamaan, mutta kaikki jéd pelk-
kaan autovarkauteen ja retkeilyyn aution Balato-
nin rannalla.

* Kk Kk

Myrskyn jilkeen -elokuvasta on vaikeata kir-
joittamalla antaa oikeata kuvaa, koska sen teho
perustuu paljolti loistokkaaseen visuaaliseen il-
maisuun, josta osa-ansio kuuluu kuvaaja Lajos
Koltaille.

Elokuvan ilmaisu on hyvin ekspressiivistd. Se
nayttdd pyrkivin tunteiden ja tuntemusten hah-
mottamiseen sisdltipdin pikemmin kuin pelkdn
aikakauden realistisen kuvan rakentamiseen.
Hieman samaan tapaan kuin Francis Coppolan
Taistelukalassa ilmaisu kiinnittdd huomiota it-
seensd tiettynd nakemistapana: kuvakulmat ovat
poikkeuksellisia ja kamera saattaa pitkélla ajolla
kuljettaa paahenkiloitd kokonaisen koulutalon
lapi.

On myés huomautettava erityisen taitavasta
aanen kaytostd kokonaistunnelman rakentajana.
Paul Anka laulaa, mutta usein seinien tai lattian
lapi. Myrskyn jilkeen -teoksen elokuvallinen tila
ulottuu kauas kuvarajauksen ulkopuolelle.

*x k *k

Gétharin elokuvaa voi mainiosti katsoa nostal-
gisena ja herkkdnd muistumana taakse jééneista
(ehké kokematta jadneistd) nuoruuden paivistd.
Sen haikeudessa on kaikki aitoa, eikd mitdan
melodramaattista.

Elokuva on myds yleispatevampi kommentti
nuorten reaktioista oloissa, joissa vallanpitéjat
pyrkivit eldmédin eliman heidén puolestaan.
Linnen ihailu on ylilyonti, katteeton myytti,
mutta ymmarrettdva vastavetona.

Vaikka Myrskyn jilkeen -elokuvassa epookin
hahmotus on suorastaan pikkutarkkaa, on sel-
véd, ettd Goéthar puhuu silti enemmén meidan
ajastamme. Koulun kovanaama ja oppilaiden
sankari Pierre on kaikessa olennaisessa punkkari,
meidén aikamme yhteiskunnan huutavan aéni.
Gétharin suuri ansio on, ettd hidnen elokuvansa
rajaa yhteiskunnan tyrkkimén Pierren jollei san-
kariksi, niin ymmarryksen ja hiljaisen hyvéksyn-
nian kohteeksi. Siind on myos hénen humanis-
minsa, joka kestdd, vaikka yhteiskuntajérjestel-
mat sortuvat.

Erkki Huhtamo




SAPALEET

RAKASTA MINUA, MANHATTAN (Smithereens).
USA 1982.

Ohjaus: Susan Seidelman, Tuotanto: Domestic Films/
Susan Seidelman. Kasikirjoitus: Ron Nyswaner, Peter
Askin — Susan Seidelmanin ja Ron Nyswanerin ai-

heesta. Kuvaus: Christine El Khadem. Musiikki:
Glenn Mercer, Bill Million. Kuvasuunnittelu: Franz
Harland. Leikkaus: Susan Seidelman. Néayttelijat: Su-
san Berman (Wren), Brad Rinn (Paul), Richard Hell
(Eric), Nada Despotovich (Cesile), Roger Jett (Billy),
Kitty Summerall (Ericin vaimo), Robynne White
(vuokraemintd), D.J. O’Neill (Ed), Joel Rooks (Xe-
rox-pomo), Pamela Speed (Terry), Tom Cherwin (Mi-
ke), Edie Schecter (Christine), Katherine Riley (1. ilo-
tyttd), Amos Poe (huijari baarissa), Ade McSpade
(rasta), Cookie Mueller, Edward E. French (kauhuelo-
kuvan néyttelijat), Wolf Alan (sutenéori), The Nite-
caps (yhtye). Pituus: 2565 m.

Newyorkilainen elokuvaohjaaja Susan Seidelman
ampaisi kuuluisuuteen elokuvallaan Desperately See-
king Susan (Missé olet, Susan?, 1985). My6s hidnen
esikoistyonsid Smithereens (Rakasta. minua, ’/Janhat-
tan, 1982) heritti kohua ja huomiota, ainakin eloku-
vapiireissa. Olihan se ensimmainen amerikkalainen
omakustannuselokuva, joka kutsuttiin varsinaiseen kil-
pailusarjaan Cannesin festivaaleille.

Suosion ja kohun lisdksi Seidelmanin elokuvia on
myo0s kritisoitu. On sanottu, ettd Seidelmanin elokuvat
kayttavat uuden ns. vastaelokuvan keinoja erdanlaise-
na valekaapuna, mutta pohjimmiltaan ne kuitenkin
ovat hyvin perinteisid elokuvia.

Seidelmanin elokuvia arvioitaessa valtaclokuva/vas-
taclokuva -jako ei kuitenkaan ole vilttimattd antoisa
vastakohta-asettelu. Smithereens-elokuvan tuotannol-
lista vastaelokuvaluonnetta tuskin kukaan voi kiistad.
Seidelman teki elokuvan erainlaisena opinndytteena
New Yorkin yliopiston elokuvalinjalle.

Elokuvan koko tekijaporukka oli samasta laitoksesta
ja tyotd tehtiin talkoohengessa. Elokuvan teko kesti
vuoden ja sen kokonaisbudjetti oli amerikkalaisittain
kasittdmattomat 80.000 dollaria (1982). Eras selitys
pitkdan tekoaikaan ja pieniin kuluihin oli, etta tekijoil-
14 ei yksinkertaisesti ollut rahaa. Suurin osa kohtauk-
sista on kuvattu salaa eripuolilla New Yorkia, erityi-
sesti Lower East Sidessa. Kuvausryma kuljeskeli Oisin
maanalaisessa ja aina kun vartijat haipyivat nakymaét-
tomiin, kamerat tempaistiin kasseista ja kuvaus alkoi.

Satunnaisuus nékyy myos lopputuloksessa: olosuh-
teista johtuen mitadn tarkkaa kasikirjoitusta ei voitu
tehda, kohtausten rakenne muuttui kuvaustilanteiden

mukaan. Susan Seidelman itse on sanonut ettei eloku- |

valla ollut mitdén késikirjoitusta tai siitd jouduttiin
luopumaan hyvin varhaisessa vaiheessa. Dialogit kui-
tenkin tehtiin, ne ovat Ron Nyswanerin kasialaa.

Tekotapa ja olosuhteet ehké vaikuttavat osaltaan sii- |

hen, etti Smithereens muistuttaa hyvin paljon eriité

ranskalaisen uuden aallon elokuvia, esim. Viimeiseen
hengenvetoon tai Hullu Pierrot. Toisaalta kyseessi on
epailemattd myos tietoinen yhdennikoisyys. Onhan
Seidelman itse nimennyt Rivetten Desperately Seeking
Susan -elokuvan esikuvaksi!

Wren (Susan Berman), Eric (Richard Hell), Paul
(Brand Rinn) ja muut Smithereensien henkil6t vaelte-
levat ja sanailevat New Yorkin yossd hyvin ranskalai-
sittain. Ainoastaan perusmotivaatio, tdydellinen itse-
keskeisyys, on ehki jotain mitd miellimme amerikka-
laiseksi.

Smithereensien silmiinpistavin erikoisuus on sen
piirtdima ehdottoman kyyninen kuva paihenkilostaan.
Tama korostuu vield siind, ettd varsinainen paahenki-
16, Wren on nainen. Wrenin paskamaisuutta ja itsekes-
keisyyttéd ei kuitenkaan mitenkaan liitetd hdnen naiseu-
tensa. Wren yksinkertaisesti on paskamainen, siitd
huolimatta tai sen lisdksi, ettd hédn sattumalta on nai-

‘nen.

Moralisoiva ns. kvasi-feministinen elokuvakritiikki,
joka meilld Suomessakin on nostamassa paatadn, ei to-
dennékoisesti hyviksy Seidelmanin nais- ja maailman-
kuvaa, silld Seidelman ei moralisoi. Paremminkin hén
ironisoi ja nauraa. Tdssd mielessd viittdisin sekd Smit-
hereensien ettd Susanin naiskuvan poikkeavan perin-
teisesta valtaelokuvan naiskuvasta.

Toisaalta poikkeamia on myos kerronnan tasolla,
poikkeamia, jotka ovat yhtéldisid molemmissa eloku-
vissa. Susanin Roberta etsii Susaniaan lehti-ilmoitus-
ten epétoivolla. Susanin 16ytdminen on hénelle ratkai-
su palapeliin, arvoitukseen, jota hén ei osaa itse edes
madritelld. Myos Wren etsii vastausta. Hin kulkee ym-
pariinsé levitellen valokopioita itsestadn. Kuvia joissa
lukee: kuka tdmé on? Ehké kyse on vain eradnlaisesta
graffitista tai sitten Wren todella etsii epétoivoisesti it-
seadn. Mutta elokuva paljastaa etsimisen turhaksi, eld-
mé on paskaa — tai kuten Ericin vaimo toteaa: mitdin
ei ole 10ydettavissa.

Susan Seidelman, 33, on ohjaajana kiistatta tyylitai-
turi. TAmé nakyy erityisesti Susanin screwball-kuviois-
sa, mutta myos Smithereensien useissa jaksoissa. Esi-
merkkina tdstd on kuvien ja tarinoiden upottaminen
paitarinaan. Vilikuvien ironia on huipussaan, kun
Wren lukee sarjakuvaeldmékertaa nuorina kuolleista
kuuluisuuksista ja televisio raportoi lento-onnetto-
muuksista ja ihmiskunnan itsekehittdmistd katastrofi-
malleista. (vrt. nimi Smithereens tarkoittaa suomeksi
“sépaleitd”, “’sirpaleita” tai “’pirstaleita”)

Toinen esimerkki upotetuista kuvista on kauhuelo-
kuva, jota seuraamme Wrenin kanssa yhdessa eloku-
vissa. Pieni filminpétka kannattaa katsoa tarkkaan. Se
on Seidelmanin pirullinen analyysi kauhuelokuvasta ja
sen tavoista alistaa nainen kauhun ja katseen kohteek-
si. Samalla se on myos kehitelméd siitd, minkélainen
olisi toisenlainen kauhuelokuva. Pikkupatkd todistaa
nokkeluudessaan, etteivat uudempi elokuvatutkimus ja
sen analyysit ole Seidelmanille tuntemattomia.

Toivotaan, ettd ndemme pian seidelmanilaisen ko-
koillan kauhuelokuvan.

Tuike Alitalo




"RAKKAIMPANSA
SURMAA MIES”

QUERELLE (Querelle — Ein Pakt mit dem Teufel/
Querelle).

Saksan Liittotasavalta/Ranska 1982.

Ohjaus: Rainer Werner Fassbinder. Tuotanto: Planet-
Film, Albatros-Produktion, Gaumont yhteistyossa
Sam Waynbergin kanssa. Kasikirjoitus: Rainer Werner
Fassbinder, Burkhard Driest — Jean Genet'n romaa-
nista ”Querelle de Brest”. Kuvaus: Xaver Schwarzen-
berger. Musiikki: Peer Raben. Laulu: ”Each Man Kills
The Thing He Loves” (sdv.: Peer Raben; san.: Oscar
Wilde). Kuvasuunnittelu ja lavastus: Rolf Zehetbauer.
Leikkaus: Juliane Lorenz. Taiteellinen ryhmé: Karin
Viesel, Harry Baer, Michael McLernon. Nayttelijat:
Brad Davis (Querelle), Franco Nero (luutnantti Sel-
bon), Jeanne Moreau (Lysiane), Laurent Malet (ro-
ger), Hanno Poschl (Robert/Gil), Giinther Kaufmann
(Nono), Burkhard Driest (Mario), Dieter Schidor
(Vic), Roger Friz (Marcellin), Michael McLernon (me-
rimies), Neil Bell (Theo), Harry Baer (armenialainen),
Nadja Brunkhorst (Paulette), Vitus Zepllichan, Volker
Spengler, Isolde Barth, Robert Van Ackeren; Wolff
Gremm, Frank Ripploh. Pituus: 2980 m.

”Querellestd tulee elokuva, joka kertoo mei-
dian Herramme kérsimyshistoriasta.”

— Rainer Werner Fassbinder Querellen tuotta-
jalle Dieter Schidorille.

Vuonna 1982 kuolleen Rainer Werner Fassbin-
derin 43. ja viimeiseksi jadnyt elokuva, Querelle
on hyvin vaikeasti médriteltdva, ristiriitaisia tun-
teita ja ajatuksia herittivd elokuva. Querelle on
kuin suljettu ympyra: sen muodon taydellisyytta
on helppo ihailla, mutta se torjuu kaikki ulkoa-
péin tulevat 1ahestymisyritykset.

Katsoja joko 10oytda itsensd Querellen piirta-
mén ympyrdn sisiltd ja katselee valkokankaalla
omaa sieluaan — tai sitten hén jaa ulkopuolelle ja
nikee kankaalle heijastuvan vain sarjan arvoituk-
sellisen kauniita, mutta kolkon tunteettomia ku-
via. Querelle on pailtd katsoen luotaantyonté-
vin kova ja vékivaltainen, mutta sisimmaltddn
tavattoman herkki, surumielinen ja hauras elo-
kuva.

Se, ettd Fassibinder ryhtyi filmaamaan tata Je-
an Genet’n (synt. 1910) kirjoittamaa romaania, ei
ole sindnsa ylldttdvad — tekihdn Fassbinder pal-
jon tyotd myos teatterissa ja etenkin varhaisissa
elokuvissaan han pyrki soveltamaan teatterin il-
maisukeinoja elokuvaan. Fassbinderin ja Genet'n
vililla on lisdksi selvdd hengenheimolaisuutta.
paitsi avoimesti homoseksuaaleja, he ovat mo-
lemmat olleet myos yhteiskunnan kieltdmid, mil-
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tei henkipattoja taiteilijoita. Fassbinder sanoi
pommien heittdmisen sijasta tekevansd elokuvia;
Genet kertoi purkaneensa hanté riivanneen mur-
hanhimon kirjoittamiseen. Molemmat ovat ker-
toneet Querellen kuvaavan maailmaa sellaisena
kuin he ovat sen kokeneet.

Jos Fassbinderin Querellea tarkastelee taman
37-vuotiaana jo oman kuolemansa kynnykselld
horjuneen taiteilijan viimeisend viestind yleisol-
leen, hdnen henkisend testamenttinaan, nayttay-
tyy filmi oikeastaan varsin johdonmukaisena —
joskin lohduttomana — jatkona Fassbinderin
edelliselle elokuvalle, Veronika Vossin kaipuul-
le. Jos Veronika Voss toimi Fassbinderin jadhy-
vaisind eldmadlle, hitaana johdatuksena kuole-
maan, on Querelle kuin elokuva haudan toiselta
puolen, etdinen ja vadristynyt muisto elamasta,
joka kenties joskus oli.

Querellen tapahtumapaikkana on luonnotto-
massa keltaisessa valossa alati hohtava Brest —
kulissimaailma, jossa ihmistd muistuttavat olen-
not vaeltavat levottomina tyydytystd toisistaan
turhaan etsien. Elokuvan padasiallisena naytta-
mond on Brestin satamassa sijaitseva bordelli,
jossa ostetaan huumeita (= kuolemaa) ja myy-
daan hetkellistd kiihkoa, jota kutsutaan rakkau-
deksi. Tédssd maailmassa todellinen rakkaus on
tuomittu kuolemaan, kuten Jeanne Moreaun Elokuvan paahenkilon, Querelle-nimisen me-
esittiman bordelliemédnnédn yhd uudestaan esittd- | rimiehen tekemét hirvittdvat rikokset vievat vain
méssd laulussa todetaan: ”"Each man kills the | titd maailmaa hallitsevat periaatteet johdonmu-
thing he loves”. (Laulun sanat ovat perdisin toi- | kaiseen péddtokseensd. Querelle niyttiytyy elo-
sen homoseksuaalin runoilijan, Oscar Wilden sa- | kuvassa pyhimyksend juuri siksi, ettd hin toteut-
keista.) taa maailmankaikkeuden lain pohjiaan myoten:
hdnen petolsensa ja vélinpitiméttomyytensd on
tdydellistd, puhdasta.

Vaikka Fassbinder nayttdd Querellessa esitta-
van murhaajan ja petturin pyhimyksend, ei elo-
kuva jatd lainkaan vékivaltaa ihannoivaa vaiku-
telmaa. Querellea hallitsee nimittdin sen ensim-
maisestd kuvasta viimeiseen saakka lohduton su-
rumielisyys, eldmastd luopumisen tuntu, joka
viestittdd katsojalle jotain siitd tuskasta, joka on
saanut Fassbinderin timédn maanpaallisen kado-
tuksensa filmille taltioimaan.

Jos Querelle sisélloltadn onkin vaikeasti analy-
soiva ja eri katsojien mielessa varmaan hyvin eri
tavoin hahmottuva elokuva, niin sen elokuvalli-
set ansiot ovat paljon helpommin havaittavissa.
Valojen ja vérien tyylitellyssa kaytossddan Querel-
le on selkeétd jatkoa Fassbinderin edellisille elo-
kuville, Lolalle ja Veronika Vossin kaipuulle,
mutta kuvauksensa yleisessd staattisuudessa ja
rytminsd hitaudessa se muistuttaa pikemminkin
monia ohjaajansa varhaistuotannon toita.

Querelle kiertdd toisaalta ympyrdada umpeen
Fassbinderin kokonaistuotannossa, toisaalta se
taas on osoitus hanen vield kuoleman kynnyksel-
lakin omaamasta ehtymattomasté ja uusiutuvasta
luomisvoimasta.

Tarmo Poussu
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Steve Neale: Cinema and Technology. Image,
Sound and Colour. London and Basingstoke
1985. Macmillan. Bfi Series.

James Monaco — tuo ihana — esittaa, ettd elo-
kuvalla on kolme historiaa: movien, filmin ja ci-
neman. Movie on massojen hupia eli elokuva
kaupallisena instituutiona, leffaa, kuten T.
Malmberg sattuvasti kaantda. Film taas kuvaste-
leikse elokuvan ja ympdrdivin maailman moni-
mutkaisia sosio- ja psykopoliittisia kytkentoja,
kun cinema puolestaan luonnehtii elokuvan es-
teettisid arvoja, sen olemistapaa taiteena. Mona-
co ei tietenkdédn vaitd tarkastelevansa ndité linjo-
ja irrallisina ja toisistaan riippumattomina, vaan
kysymys on kaiketi muotoiltava ldahinnd mika-
vaikuttaa-mihin -periaatteella. Mutta on neljés-
kin tapa.

Teoriassa elokuvan historiaa voisi lahestya
puhtaasti teknologian kannalta, kuva- ja aanitek-
niikan jatkuvana ’’jalostamisena”. Historiikithan
yleensé satsaavat runsaasti sivuja kameran esie-
luvalliseen kehitykseen, mutta Lumieére-veljien ja
Meélies’n jalkeen tekniikka jad auttamatta ohjaaji-
en ja teosten esittelyn jalkoihin; ddnen tulo tie-
tysti noteerataan, kukaties huomataan ensimmai-
set varikokeilut. Elokuvatekniikan esteettis-ideo-
logis-psykologiset vaikutukset sen paremmin te-
kijan kuin vastaanottajankaan kannalta eivat his-
toroitsijoita juuri kiinnosta.

Monacolla elokuvan tekniikka lankeaa kuin it-
sestadn valineen infrastruktuuriin, sen taloudelli-
siin edellytyksiin ja voiton maksimointiin, siis
leffaan. Laitteiston kehitys kytkeytyy siten pri-
maaristi tuotantokoneiston tarpeisiin luoda kat-
sojiin optimaalisesti uppoavia — ja kassakonetta
kilisyttdvia — teoksia, ja ndin kaikki edistys piti
punnittaman yleison makutottumusten varassa.
Tietysti materiaalinen puoli rasittaakin rajuim-
min tekijoiden kukkaroa, mutta punnukset voi-
daan asettaa toisinkin. Mikali Steve Nealea on us-
kominen, teknologia voidaan nahda oleellisena
perustana kaikilla Monacon historialinjoilla — tai
sitten omana elokuvahistoriallisena juonteenaan.

Neale, jonka jotkut muistanevat suppeasta
mutta tiukkailmeisestd Genre-kirjasesta, ei kui-
tenkaan lahde jahkaamaan, kumpi oli ensin, aja-
tus vai tekniikka, ideologia vai elokuva, vaan né-
kee koko hoidon monisyisend feedbacksysteemi-
na, jossa kaikki vaikuttaa kaikkeen. Han ei tyydy
vain tylsésti luetteloimaan tekniikan edistysaske-
leita, vaan koettaa kuljettaa tekstissddn rinta rin-
nan teknistd ja ideologista koneistoa. Cinema
and Technology keskittyy alaotsikkonsa mukai-
sesti kuvan, ddnen ja vérin merkitykseen eloku-
vallisessa mediumissa ja tarjoileekin tuhdin an-
noksen teknisid kuriositeetteja historian hdma-
rastd. Oudommat nimet kuten Eidophusikon,
Phantasmagoria ja Diorama sekéd tutummat phe-
nakistiskooppi ja kineitoskooppi ovat kaikki osa
vilineen historiaa.

Nealen yritys on kauttaaltaan kaksijakoinen,
joskin sen tavoitteet jadvit perimmaltéddn epésel-
viksi. Suorastaan jaarapdinen perinpohjaisuus on
luonteenomaista teoksen teknis-historialliselle
osalle, jolla kuitenkin lienee merkitystd vain eri-
tyisen innokkaasti tdhdn puoleen vihkiytyneille.
Hyvastd hakuteoksesta opus kylld kiy, ja luetta-
vuutta helpottaa vield runsas kuvitus. Nealen to-
denndkoinen ydinkysymys — teknologian ideolo-
giset kytkennat ja efektit — jdd muutenkin sup-
peassa sivumddrdssa verraten toissijaiseksi, eikd
tekija siitd jarisyttdvan uutta esitdkaan.

Osittain  Neale puuttuu epdolennaisuuksiin.
Lieneekd suurta vilia silla, pohjautuuko eloku-
vallinen jatkumo pikemminkin nédkoaistin kyvyt-
tomyyteen rekisteroidd aukkoja kuin perintee-
seen jalkikuva- ja persistence of vision -tulkin-
taan? Kuvan tallentamisen filosofiaa Neale taas
pohtii kuoleman voittamisen ja menneisyyden
representaation ndkokulmasta 4 la Bazin & Bart-
hes. Etten sanoisi tyrmistyttdvaa asiantuntemat-
tomuutta edustaa kuitenkin esimerkiksi bazinilai-
sen valokuva-kuolinnaamio -analogian sijoitta-
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minen John Bergerin nimiin ja Barthesrassunkin
ajatukset kulkevat tekstissd

Johtuneeko sitten Nealen yleisesta ranskalaisen
teorian sorsimisesta, gilla  Stephen _Heathinsa

Neale kylla "hallitsee.. Ylip?étéén hammastyttaa

teoksen yleton sitaattien maara sekd toistuva tur-
yautuminen toisenkaden 1ahteisiin. Tuskinpa leh-
seminaari-

tori Neale moista omien
toissa sallisi.
Kuten odottad sopiikin,

oppilaidensa

Kirjoittaja sad eniten

irti juurd aanitekniikasta, jonka esiinmarssi mer-
suurkapitalis-
ja niiden
i al-
myos val-
joten studioitten
tioiden puoleen.

kitsi hanen mukaansa elokuvan ja
min lopullista avioliittoa;
patentit kun olivat elektroniikkakonsermen
Jussa. Adnielokuvan yleistyminen tiesi myO
tavia taloudellisia investointeja,

oli suuntauduttava rahoitusyh’

Viime syksyn sunnuntaisarjassa TEK esitti

muutaman lyhytelokuvan.
Kkaytantdd piissa puitteissa
net 35-milliset lyhytelokuvavalikoimat antavat
myoden. Taman kevaan kerhoelokuvat osoittau-
tuivat jarjestaan ylipitkiksi, niin ettei tilaa oikein
tahtonut enaa loytya lyhyille. Muutama sentdan
on tulossa:

5.4. Marcell Jankovics: S.O.S./Kamppailu

Unkarilainen Jankovics oli Juomassa 60-luvul-
1a valtavan suosion saanutta piirrettyéi, suomalai-
sessakin televisiossa esitettyd Gustavus-sarjaa

Tarkoitus On jatkaa

muille kreditoituina.
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1deologiselta kannalta merkittavin seurannainen

oli kuitenkin katsomistilanteen standardisointi:

pianistit, seremoniamestarit ja muut yhtenaisen

tilan illuusiota rikkovat elementit olivat meneen

talven lumia. Nyt katsojaa alettiin kirjaimellisesti
uhutella kuvasta kasin.

varin merkitys elokuvassa on verraten tutki-
maton alue, mutta el Nealekaan siita kovin kum-
mallista Technicolor-historiikkinsa jalkeen esita.
Han kehittelee kylla kiinnostavan tuntuista aja-
tusta varin osuudesta naisen ihanteellistajana ja
fetissoijana, mutta yasahtaa sitten jostain syystd
ennen mainittavampia johtopﬁﬁtéksié. Myos tal-
ta osin Neale nojautuu keskeisesti sitaatteihin ja
muiden nakemyksiin, jopa siihen mittaan, etta
pééillimméiseksi vaikutelmaksi koko teoksesta jaa
tekijan omien argumenttien ja teorioiden puuttu-
minen.

Kaiken kaikkiaan Neale pééméérien omalaa-
tuinen kaksijakoisuus koituu Cinema and Tech-
nologyn kompastuskiveksi ja katkaisee sen tien
elokuvakirjallisuuden aateliin. Siirtyminen puh-
taasta historioinnista teoreettiseen argumentoin-
tiin on oudon kompeloa ja nykivaa, eika johdon-
mukaista kehittelyd juuri synny- Historiapuolesta
Kiitettavat pisteet, teoria taitaa rimaa hipoen sel-
vitd tyydyttéivﬁn puolelle.

Veijo Hietala

S.0.S. (Mélyviz, 1970) ja Kamppailu (Kiizdok,
1976) ovat parim'muuttisia nokkelia animaatiosa-
tiireita. Kamppailu on nakemys yuorovaikutuk-
sesta luovan taiteilijan ja hanen teoksensa valilla.
Elokuvan palkintolista on kilometrin pituinen.
12.4. Ion Popescu-Gopo: Haloo, haloo
Popescu-Gopo on romanialaisen animaation
suuri nimi. Haloo, haloo (1961) on viimeinen
nelikosta, jonka numerot 1 ja 3 (Lyhyt historis
ja Homo Sapiens) nahtiin syksylla. Se on kerto
mus tiedonvalityksen historiasta Kkivikaudest

lahtien eteenpain.



KOTIIN ON MONI

Tilda Maria Forselius & Seppo Luoma-Keturi
(red.): Vildet mot 6gat. Filmforskare om film-
och videoskrick. Forfattarforlaget 1985.

Viimeisen kymmenen vuoden aikana kauhue-
lokuva on noussut yhdeksi elokuvan keskeisim-
mistd lajityypeistd. Tdma kehitys on synnyttdnyt
myos koko joukon vakavasti kauhuelokuvaan
suhtautuvaa kirjallisuutta. Tand kevddna jopa
suomeksi ilmestyy kaksi kauhuelokuvaa kasitte-
levad kirjaa. Anttija Asko Alasen Musta peili on
sukellus kauhuelokuvan historiaan. Oulun eloku-
vakeskus ja kustannusyhtio Pohjoinen taas jul-
kaisevat artikkelikokoelman jonka teemana on
kauhuelokuva. Kumpikaan niita kirjoista ei kui-
tenkaan ehtinyt tdhdn ldhikuvan numeroon ar-
vosteltaviksi. Niiden sijaan tdssd esitellddn Tuk-
holman yliopiston elokuvatieteilijoiden kirjoitus-
kokoelma Vildet mot ogat.

Kokoelman kirjoitukset lahestyvat kauhuelo-
kuvaa kolmelta suunnalta. Kauhuelokuvia tar-
kastellaan osana ruotsalaista nuorisokulttuuria.
Niitd ldhestytdan erittelemélld niiden gentre-piir-
teitd ja ala-genreja kuten kummitustaloja, sairaa-
lakauhua jne. Liséksi kirjassa tarkastellaan kau-
huelokuvien synnyttimid yhteiskunnallisia reak-
tioita ja-niiden taustaa.

Osastossa puberteettiriitteja Olle Sjogren tar-
kastelee kauhuelokuvia siirtymadriitteind joiden
kautta kulkee tie lapsuudesta aikuisuuteen. Ha-
nen mukaansa kauhuelokuvat tarjoavat teini-
ikdisille samantapaisen keinon koetella omia ra-
jojaan, kestokykyaan ja selviytymistaitojaan kuin
Interrail-kortti. Artikkelissaan Den forbannade
troskeln. Skrackfilm som modern Overgangsrit”
Sjogren kay lépi valtavan joukon elokuvia. Han
selvittelee miten ne itseasiassa heijastelevat ai-
kuisuuteen siirtymiseen liittyvid erilaisia kysy-
myksid. Kuten herddvaa seksualisuutta, ruumiin
ja viettien hallintaa, vanhempien tukahduttavaa
rakkautta seka lasten ja vanhempien vilisiin suh-
teisiin liittyvid eettisid ongelmia. Sjogrenin artik-
keli sisdltdd suuren maéran tietoa mutta valtavas-
ta detaljimédérésta johtuen se alkaa hajota omaan
luettelomaisuuteensa.

Artikkelissa “Askungen som monster. Carrie
— en modern saga for ungdomar “’Maaret Koski-
nen kasittelee Brian DePalman elokuvaa Carrie.

KUOLLUT

Tarkan ldhiluvun avulla Koskinen pyrkii selvitté-
maan miksi nuoriso mm. USAssa otti timéan elo-
kuvan omakseen, kun taas kriitikot yms. aikuiset
tuomitsivat sen lahes yksimielisesti. Koskinen
osoittaa ettd DePalman elokuva, jota on syytetty
mm. naisvihamiselisyydestd, on itseasiassa voye-
ristisen katseen kritiikkid. Artikkelinsa lopuksi
hdn heittdd kysymyksen, ketd oikeastaan video-
vikivallasta vaahtoavat haluavat suojella, nuori-
soa kauhundyilta vai itsedan kritiikilta.
Kauhuelokuvien tilakésityksid, niiden toposta,
kasittelee kolme Kkirjoittajaa. Tilda Maria Forseli-
us tarkastelee kummitustalo-teemaa ja taloa
psyyken metaforana, sitd miten talon tilarakenne
heijastelee ihmisen henkistd arkkitehtuuria. Tyszi
Soilan kirjoitus erittelee erdstd kauhuelokuvan
alalajityyppid, sairaalamiljodseen sijoittuvia kau-
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huelokuvia. Hanen mukaansa sairaalan valtasuh-
teet heijastelevat itseasiassa ydinperheen valta- ja
ihmissuhteita. Soila nikee sairaalan kotina johon
moni on kuollut.

Seppo Luoma-Keturin artikkeli ”Den ogripba-
ra forestallningen” Kisittelee kauhuelokuvan tila-
avaruuden Adriviivoja. Hin esittad kirjoituksensa
alussa ettd katsojan itse luoma mielikuva eloku-
van tilasta on aina rikkaampi kuin elokuvan an-
tama kuva. Tassd vaiheessa ne jotka selittavat,
etta “kirjallisuus eroaa elokuvasta koska kirjaa
lukiessa kuvat pitad luoda itse, kun taas eloku-
yassa ne on valmiiksi annettu”’, ilmeisesti heitta-
vat kirjan syrjaan. Tasta ajatuksesta Luoma-Ke-
turi kuitenkin lahtee liikeelle. Hanen mielestaan
clokuvan ja varsinkin kauhuelokuvan teho pe-
rustuu siihen etta elokuva visuaalisena vilineend
viittaa suoraan Katsojan sisdisiin mielikuviin.
Elokuva antaa ilmauksen katsojan esikielellisille,
esisymbolisille mielikuville.

Luoma-Keturin kirjoitus on kokoelman mie-
lenkiintoisinta antia. Valitettavasti tima alyllisesti
stimuloiva artikkeli on kovin lyhyt. Sen sisalta-
mia ajatuksia olisi kannattanut kehittad pitem-
mallekin.

Ristiretki toisten puolesta

Kirjan kaksi viimeistd kirjoitusta kasittelee vi-
deon ja vékivallan herittamid yhteiskunnallisia
reaktioita, kansanvalistajien asenteita seké niiden
taustaa. Margareta Rénnberg, joka on toiminut
vuodesta 1983 Ruotsin valtion lasten- ja nuor-
tenelokuvalautakunnan (BUF) tarkastajana, ka-
sittelee kirjoituksessaan |astenelokuvien vékival-
taa. Hanen lahtokohtanaan on se miten ruotsa-
laiset elokuvatarkastajat ovat jakaneet lastenelo-
kuvien vikivallan hyvéksyttévaan ja ei-hyvaksyt-
tavaan vakivaltaan. Hyvaksyttavaa vakivaltaa
luonnehtii mm. poliittisuus, taistelu oikeuden-
mukaisuuden puolesta, se sijoittuu historialli-
seen menneisyyteen ja suuntautuu lapsen tule-
vaisuuteen. Ei-hyviksyttava vikivalta on luon-
teeltaan yksityisti, se taistelee vairyyttd vastaan
ja suuntautuu lapsen nykytilanteen korjaami-
seen.

Konkreettisena esimerkkina Ronnberg analy-

soi japanilaista piirroselokuvaa Galaxy Express
999 jonka BUF totesi ei-suositeltavaksi. Ronn-
berg katsoi elokuvan kahden 9-vuotiaan tyton
kanssa joiden kommentit on liitetty analyysin yh-
teyteen. Ronnberg osoittaa etta elokuvan pessi-
mistinen, ei-idealistinen ja jopa kyyniseksi vaitet-
ty maailmankuva herdtti tytoissa paljon omaeh-
toista moraalista pohdiskelua. Tytot eivat sa-
maistuneet tarinan sankariin vaan pystyivat pun-
nitsemaan hanen tekojensa moraalista oikeutus-
ta. EBi-hyviksyttdva vakivalta ei siis valttamatta
aiheuta moraalista romahdusta. Lapset jotka jou-
tuvat kiyméaan lapi omia “kiellettyjd” tunteitaan,
kosto- ja valtafantasioita seka omia agressioitaan,
pystyivét arvioimaan niitd tietoisesti.

Rénnbergin mukaan erottelu hyvéiksyttﬁvéién
ja ei—hyvéksyttévéén vikivaltaan perustuu keski-
luokkaiseen kaksinaismoraaliin. Tarkastajat suo-
sittelevat elokuvia jotka aktivoivat keskiluokan
omia lapsia taisteluun oikeudenmukaisuuden (ja
useimmiten jonkun toisen) puolesta joskus tule-
vaisuudessa. i

Kun taas elokuvia jotka aktivoivat
toisten (tyévéenluokan) lapsia taistelemaan itse-
koettua epéioikeudenmukaisuutta vastaan nyt,
ei suositella.

Jokaisen kasvattajan, opettajan ja lastenkult-
tuurista kiinnostuneen kannattaa tutustua Ronn-
bergin ajatuksiin. Varsinkin niiden jotka vaivo-

jaan saastimattd ja'.savat uurastaa toisten hyvak-

si.

Artikkelissaan P4 korstag mot popularkultu-
ren” Bert Fridlund jaljittad ruotsalaisen videokes-
kustelun juuria. Fridlud osoittaa ettd kyseessd on
historiassa useasti toistunut ilmio. 1500-luvulta
Jihtien uskonnolliset ja moralistiset kansanvalis-
tajat ovat taistelleet karnevaaleja, romaaneja ja
muita populaarikulttuurin muotoja vastaan. Kirja
jota nyt esitetddn vaihtoehdoksi videolle, oli
1800-luvulla samanlaisen kauhistelun kohteena
kuin video on ténaan. Tuolloin kerrottiin kauhu-
tarinoita perheenisistéi jotka teurastivat vaimonsa
ja lapsensa koska olivat lukeneet sopimatonta
kirjallisuutta. Lukukiihko »esesucht” oli tuon
ajan iskulause tille kauhistettavalle ilmiolle joka
heratti ihmisten uteliaisuuden ja mielikuvituksen
sekd synnytti vadria tarpeita. Historia-osuuden
jalkeen Fridlund tarkastelee videon 1980-luvun
alussa Ruotsissa synnyttimaa moraalista paniik-
kia. Tama ilmi® on toistunut lahes identtisend
Suomessa.

Niiden jotka jaksavat keuhkota videon vahin-
gollisesta vaikutuksesta ja kauhistella kirjan krii-
sia kannattaisi lukea kirja tai pari ainakin silloin
talloin, esimerkiksi valdet mot Ogat. Suomalai-
sen kulttuurin kriisi ei ole esineiden, kirjojen tai
videon, vaan ajattelun kriisi. Meille on kaymassd
huonommin kuin entiselle kuninkaalle. Kohta ei
auta edes huutaa »Valtakunta ajatuksesta’.

Simo Alitalo
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Luchino Visconti: Rakkaus Roomassa

Alfred Hitchcock: Muukalaisia junassa

Alan Rudolph: Choose me — Ota minut

Orson Welles: Mahtavat Ambersonit

Michael Cimino: Lohikddrmeen vuosi

Istvan Szabd: Eversti Redl

John Schlesinger: Haukka ja lumimies

Lewis Teague: Paholaisen silmét

Francesco Rosi: Carmen

Ridley Scott: Legenda

Richard Marquand: Viiltdva tera

Juha Rosma: Huomenna

Timo Humaloja: Valkoinen kaapio

Ivan Passer: Lemmenkoe

Taylor Hackford: Valkeat yot

Walter Hill: Wow! Mika perintd

Arthur Hiller: Maikat

Tom Holland: Kauhun y6

Ruud van Hemeret: Kornit kullanmurut
Bl Sylvester Stallone: Rocky IV

Arthur Joffe: Haaremi
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