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Poponguine goes glohal

SENEGALILAINEN ELOKUVA .
KOHTAA KANSAINVALISEN YLEISON

Pienen, taloudellisesti heikossa asemassa olevan maan elokuvatuotanto joutuu
ulkomaanmarkkinoille hakeutuessaan helposti puun ja kuoren valiin. Suuri, sa-
maan kielialueeseen kuuluva valtio tarjoaa houkuttelevan markkina-alueen pie-
nen maan tuotannolle, mutta samalla ulkomaiset yleisot asettavat uudenlaisia
vaatimuksia tuotannon sisalidlle ja muodolle. Ulkomaisen yleisén kiinnostuksen
kohteet ja vaatimukset eivat valttamatta ole samoja kuin kansallisen yleisén. Ar-
tikkelini kysymyksenasettelut liittyvatkin laajempaan keskusteluun siitd, minka-
laisin ehdoin pienet maat voivat kayda
kulttuurivaihtoa suurten maiden kans-
sa tai kuinka ulkomaisten yleisdjen
odotukset ja tottumukset vaikuttavat

Artikkelissa tarkastellaan sitd, kuinka kansallinen elokuva rakentaa

yleisésuhdettaan kansainvalisiin yleisoihin. Tarkastelun kohteena on

lansiafrikkalainen, erityisesti senegalilainen elokuva, joka on taloudelli-
sesti ja tuotannollisesti riippuvainen lansimaista, koska omista maista
ei ldydy elokuville tuottajia eikd yleis6ja. Lansimaisten tuottajien mu-
kaan lansimaisia yleisoja kiinnostaa afrikkalaisen elokuvan eksotiikka,
mutta toisaalta elokuvat eivét saa poiketa liiaksi lansimaisesta elokuva-

estetiikasta. Artikkelissa analysoidaan elokuvan Ca twiste a Poponguine

kansallisen elokuvan sisaltéihin. Aihet-
ta ovat elokuvan kannalta kasitelleet
muiden muassa Higson (2000) ja Lev
(1993), televisio-ohjelmistojen kannal-
ta Murdock (1989) ja musiikin osaita
Wallis ja Malm (1984).

Elokuvia levitetaan nykyisin entista
enemman television valityksella ja vi-
deokopioina. Erityisesti afrikkalaiselle
elokuvalle globaalin television tarjo-
amat mahdollisuudet ovat lupaavia, sil-
1a elokuvilla on seka omalla mantereel-
laan ettd lansimaissa ollut suuria vai-
keuksia paasta kaupallisten elokuva-
teattereiden levitykseen." Ulkomaiset
televisioyhtiot ja satelliittitelevisiot ovat tarkeitd afrikkalaiselle elokuvalle seka
tuotanto-osapuolina etta levityskanavina, silla Afrikan maiden kansalliset televi-
siot eivat yksinaan pysty rahoittamaan elokuvien tuotantoa. Nain ylikansalliset
satelliittiyhtiot tulevat itse asiassa tukeneeksi kansallisten kulttuurituotteiden
paasya myos kotimaanmarkkinoille.?

Satelliittitelevisioiden kautta elokuvat paatyvat markkinoille, joita voi hyvalla
syylla kutsua globaaleiksi. Esimerkiksi ranskankielisten maiden yhdessa omistama
TV5 tavoittaa yli 135 miljoonaa katsojaa viiteen maanosaan suunnattujen televi-
siosatelliittiensa vélityksella. Kanavan kautta jopa suomalaiset televisionkatsojat
voivat ndhda lansiafrikkalaisia elokuvia. Pyrin téssi esityksessd ottamaan huomi-
oon seka ensisijaisena pitdmani riippuvuussuhteen Ranskan ja Senegalin valilla

(Moussa Sene Absa, Senegal 1993) ranskalaisiin kohdistuvia puhutte-
luja. Siitd I6ydetddn kaksi puhuttelun strategiaa, joita nimitetaan yh-
teisiin kokemuksiin vetoamiseksi ja globaaliksi (media)nostalgiaksi.
Naiden strategioiden mukaan lansimainen yleisé voi kiinnostua afrik-

kalaisesta elokuvasta myos sen vuoksi, ettd siind on heille tuttuja ja"yh-

distavia elementteja.
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ettd laajemmat kansainvaliset markkinat ja niiden vaikutuksen elokuvan sisal-
td6n. Yleisemmalla tasolla kysymys on siis siitd, kuinka lokaali eli paikallinen elo-
kuvatuotanto kohtaa globaalit markkinat.?

Periaatteessa kaikki elokuvatuotanto on lokaalia eli paikallista: kuvaukset ta-
pahtuvat jossain maantieteellisessé tilassa, elokuvantekijat ovat “kotoisin” jos-
tain ja elokuvan tapahtumat sijoittuvat johonkin paikkaan (joka ei valttamatta
ole sama kuin paikka, missa kuvaukset tapahtuvat). Liséksi elokuvat ovat sidoksis-
sa paikallisiin arvoihin ja kasityksiin. Lokaalisuutta ja globaalisuutta voi maaritel-
1a myds tuotannon kulutuksesta eli elokuvan yleisoista 1ahtien. Tallin lokaalia
elokuvaa olisi sellainen, jonka tuotanto ja kulutus tapahtuvat samassa maan-
tieteellisessa tilassa, esimerkiksi yhden valtion rajaamalla alueella. Vastaavasti
globaaliksi elokuva muuttuu siina vaiheessa, kun se leviaa riittavén laajalle tuo-
tantomaan rajojen ulkopuolelle. Taltd pohjalta tavaksi on tullut pitaa Holly-
wood-elokuvaa globaalina elokuvana, vaikka sekin ensimmaisen méarittelytavan
mukaan on tietenkin sidoksissa amerikkalaisiin tuotanto-olosuhteisiin ja kasityk-
siin ihmisesta, yhteiskunnasta tai maailmasta. (Hedetopf 2000, 281)

Tassa artikkelissa maarittelen senegalilaisen elokuvan seké paikalliseksi etta
kansalliseksi ennen kaikkea silld perusteella, ettd se on selvasti tunnistettavissa
seka lansiafrikkalaiseen etta senegalilaiseen kulttuuriin liittyvaksi ja niiden arvoja
ja kasityksia esittavaksi. Kansallista elokuvaa ei tassa tapauksessa voi maaritella
kansallisten yleiséjen kautta, koska elokuvien levitys- ja esitysjérjestelma ei suosi
afrikkalaista elokuvaa, minka vuoksi afrikkalaiset elokuvat usein leviavat jopa pa-
remmin lansimaissa kuin omalla mantereellaan.

Myytti "puhtaasta” kansallisesta elokuvasta

Jos elokuvan maarittely lokaaliksi tai globaaliksi tuottaa ongelmia, ei kansallisen
elokuvan kasite avaa sen suorempia oikopolkuja. Ensinnékin on kysyttava, millai-
nen on se kansa, jolla voisi olla kansallista elokuvaa? Ymmarran kansan, kansalli-
suuden ja kansallisen identiteetin siten, etta ne ovat pikemminkin tiettyna histo-
riallisena aikana syntyneita tai synnytettyja rakennelmia kuin todellisuudessa ole-
massa olevia, luonnollisia ja ikuisia. Kansallinen elokuva puolestaan on ikaan
kuin yksi palikka siina konstruktiossa, jossa kansallisuuksia kuvitellaan. Muita ra-
kennuspalikoita ovat esimerkiksi koululaitos, kirjallisuus ja kuvataiteet, jotka yh-
dessa luovat kasitysta tietysta ihmisryhmasta jollain tavalla toisiinsa kuuluvina ja
jostain toisesta ryhmasta olennaisesti eroavina. (Anderson 1991)

Vaikka kansallisuus ymmarretaankin rakennetuksi kasitteeksi, se ei vdhenna
kasitteen kayton todellisia vaikutuksia. Esimerkiksi elokuvateollisuutta ryhdyttiin
melko nopeasti muovaamaan kansallisuusajattelun pohjalta. Vaikka elokuvateol-
lisuus alkuvuosinaan - erityisesti mykan elokuvan aikana - kehittyi kansainvali-
seksi ilmioksi, jo 1930-luvulla oltiin maailmanlaajuisesti tilanteessa, jossa kansalli-
suus jasensi kaikkea elokuvantekoa ja elokuvakauppaa. (Laine 1999, 35) Eika ti-
lanne ole muuttunut, vaikka elokuvateollisuus on entisestaan kansainvalistynyt.
Yha edelleen suomalainen media kohahtaa, kun Renny Harlin esittelee ajatuk-
sensa Mannerheimista Hollywood-elokuvan sankarina.

Arkiajattelussa kansallinen elokuva usein ymmarretaan jonkin valtion eloku-
vateollisuudeksi, mutta kasite voidaan problematisoida monella tavoin. Voidaan
esimerkiksi tutkia, missa ja keiden toimesta elokuvia on tehty tai kuka omistaa ja
hallitsee elokuvan infrastruktuureja, tuotantoyhtiéita ja levitysta. Myds kansalli-
nen yleisé voidaan kyseenalaistaa pohtimalla sita, ketka elokuvia todellisuudessa
arvostavat: kriitikot vai yleisét ja mink& maalaisia katsojat yleensé ovat. (Higson
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[1989] 1996, 6-15) Lahemmadssa tarkastelussa paljastuu, ett3d on ldhes mahdoton-
ta l6ytaa pelkastaan kansallisella pazomalla, tyévoimalla tai teknologialla tuotet-
tua elokuvaa. Erityisesti Afrikan maissa, joissa kolonialismin aikana syntyneet
riippuvuussuhteet viela pitkalti elavat, voisi kayda niin, ettd nain tiukoilla kritee-
reilla maariteltya kansallista elokuvaa ei ldytyisi lainkaan. Kysymys elokuvan kan-
sallisuuden maarittelysta on tuottanut niin paljon ongelmia, etti jo vuonna 1988
sekd Cannesin etta Venetsian kansainvalisilla elokuvafestivaaleilla luovuttiin elo-
kuvien listaamisesta kansallisuuden mukaan ja ryhdyttiin kdyttamaan ohjaajan
sukunimed luettelointiperusteena. (Lev 1993, xi)

Lisaksi on otettava huomioon, etta Afrikassa kansallisvaltioiden historia on
vield suhteellisen lyhyt. Samaan aikaan kun Euroopassa mennaan kohti tiivisty-
vaa integraatiota, elavat Afrikan valtiot vield kansallisuuden rakentamisen vai-
hetta. Esimerkiksi elokuvakulttuurin alalla Senegalissa tamé nakyy siten, etta jul-
kinen retoriikka ja kdytdnnén toimet kansallisen elokuvan tukemiseksi kulkevat
taysin eri tahtiin. Toisin kuin useimmissa Euroopan maissa, Senegalin valtio verot-
taa kansallista elokuvaa samalla tavoin kuin ulkomaista. Tama on johtanut sii-
hen, etta jotkut senegalilaiset ohjaajat eivat yksinkertaisesti halua antaa elokuvi-
aan kotimaiseen elokuvateatterilevitykseen, koska heille ei ole siitd mitsan talou-
dellista hy6tya. Maassa ei mydskaan ole kansallisen elokuvan tukijarjestelméaa,
jolloin ohjaajat joutuvat enimmakseen kaantymaan ulkomaisten (lansimaisten)
rahoittajien puoleen saadakseen elokuvansa tehtya.

Kansallisen elokuvan kasitetta Lansi-Afrikassa hamartavat myds yhteistuo-
tantoelokuvat, joiden avulla afrikkalaiset ohjaajat saavat elokuvaprojektinsa
toteutettua ja padsevat etsiytymasn kansainvélisille markkinoille. Euroopassa
ajatus yhteistuotannoista syntyi yritykseksi suojella eurooppalaista kulttuuri-
identiteettia amerikkalaisen elokuvan maailmanvalloitusta vastaan, koska yh-
distamalla tuotantovoimansa pienilla eurooppalaisilla valtioilla on - ainakin
teoriassa — paremmat mahdollisuudet tuottaa yhteismarkkinoilleen amerikka-
laisen tuotannon kanssa kilpailukykyisia elokuvia. (Lev 1993) Eurooppalaisten
yhteisty6elokuvien valmistusta saadellaan yhteiseurooppalaisella sopimuksella,
joka takaa niille samat oikeudet kansalliseen rahoitukseen kuin elokuville, joi-
hin osallistuu vain yksi tuottajamaa. Lisaksi sopimuksessa saadetaan kunkin
osapuolen omistus- ja tekijanoikeuksista, taiteellisesta ja teknisesta osallistumi-
sesta sekd rahoitusosuuksista (Eurooppalainen yleissopimus elokuvien yhteis-
tuotannosta).

Ranska on solminut vastaavia kahdenvalisia sopimuksia joidenkin Lansi-Afri-
kan maiden kanssa. Senegalin kanssa yhteistuotantosopimus allekirjoitettiin
vuonna 1992. Sopimuksen mukaan Ranskan ja Senegalin yhteistuotantona val-
mistuneet elokuvat voidaan Ranskan televisiokanavilla ja elokuvamarkkinoilla lu-
kea osaksi eurooppalaista kiintiéta. Tama takaa sen, etta elokuvat mahtuvat pa-
remmin ohjelmistoon kuin jos ne luettaisiin ulkomaiseen kiintiéén, joka tayttyy
lahes pelkastadn amerikkalaisista elokuvista®. Yhteistuotantoelokuvilla on myds
mahdollisuus saada Ranskan kansallista elokuvatukea, koska ainakin yksi tuotta-
jista on ranskalainen. (Barlet [1996] 2000, 270-271) Yksi sopimuksen mukanaan
tuoma etu on mybs se, etta yhteistuotannot eivat enaé edellyta ranskan kielen
kayttoa elokuvissa. (Tapsoba 1995, 92)

Sopimuksista huolimatta ranskalais-afrikkalaisissa yhteistuotannoissa sopi-
muskumppanien resurssit ovat erilaiset, jolloin ongelmaksi tulevat vahvemman
pyrkimykset vaikuttaa elokuvan sisalt66n ja tyyliin. Valottaakseni Ranskan vaiku-
tusmahdollisuuksia senegalilaiseen elokuvakulttuuriin, teen seuraavassa luvussa
ekskursion maiden elokuvahistorian yhteenkietoutumiseen Senegalin itsenéaisty-
misesta lahtien. Keskityn siina pelkastdan elokuvan tuotantoon, mika ei suinkaan
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tarkoita, etteikd samanlaista riippuvuutta olisi |8ydettavissa my6s elokuvien levi-
tyksen ja jakelun rakenteista (esim. Barlet [1996] 2000 ja Diawara 1992).

Ranskan ja Senegalin _ _
elokuvateollisuuden yhteenkietoutuminen

Senegalin itsendistyessa vuonna 1960 maan audiovisuaalisen tuotannon tarpeet
liittyivat ensisijaisesti uutis- ja dokumenttituotantoon, jota ryhdyttiin ostamaan
ranskalaiselta Consortium Audio-visuel Internationalilta (C.A.l.). Ranska sitoutui
tuottamaan senegalilaiselle uutistoimistolle aluksi kaksi uutisléhetystd kuukau-
dessa, joiden kustannukset jaettiin tasan Senegalin ja Ranskan kesken. Tarjonta
osoittautui pian riittamattémaksi, joten sen lisaksi etta ranskalaisten uutisfilmien
maaraa lisattiin, Senegaliin perustettiin oma dokumenttielokuvien tuotannosta
vastaava yksikko. Yksikkd tuotti dokumenttielokuvia eri ministerididen tarpeisiin
ja niiden tekijoiksi kelpasivat nyt myés Pariisin elokuvakouluista valmistuneet af-
rikkalaiset ohjaajat. (Diawara 1992, 58-59)

Elokuvissakdynnista oli tullut suosittu harrastus Senegalissa jo siirtomaa-aika-
na, joten omien naytelmaelokuvien tekemista alettiin pian pitda tarpeellisena.
My®s fiktiivinen elokuvatuotanto kaynnistyi Ranskan tuella, aluksi niin, etta rans-
kalaiset ohjaajat tekivat elokuvia senegalilaisista aiheista. Ensimmainen senegali-
laisen ohjaajan tekema lyhytelokuva, Ousmane Sembenen Borom sarret valmistui
vuonna 1963. Elokuva oli myds ensimmainen, joka paasi osalliseksi Ranskan kehi-
tysyhteistydministerién alaisuuteen perustetun elokuvayksikén tuotantotuesta.
Elokuvayksikkd toimi joko suoraan elokuvien tuottajana tai maksoi jo valmistu-
neen elokuvan tuotantokustannukset ei-kaupallisten levitysoikeuksien vastineek-
si. Elokuvayksikon merkitysta afrikkalaiselle elokuvatuotannolle kuvaa hyvin se,
etta vuoteen 1975 mennessa koko ranskankielisessa Afrikassa oli tehty yhteensa
185 elokuvaa, joista nelja viidesosaa oli saanut taloudellista tai teknistd tukea
juuri elokuvayksikolta. (mt. 1992, 27)

Vuoden 1979 jalkeen elokuvayksikén toimintaa organisoitiin uudelleen sen
saaman kritiikin vuoksi. Afrikkalaiset poliitikot pitivat elokuvatukea muun muas-
sa epasuorana keinona puuttua maidensa sisdisiin asioihin. Tukea oli nimittain
joskus myénnetty myés elokuville, joiden esittdminen oli omassa maassa kielletty,
koska ne arvostelivat maassa harjoitettua politiikkaa. 80-luvulta lahtien Ranskan
rahoitusta alettiinkin suunnata suoran tuotantotuen sijasta erityisesti afrikkalais-
ten elokuvien markkinointiin Ranskassa seka afrikkalaisen elokuvan instituutioi-
den kehittamiseksi. (mt. 27-28)

Ranska on edelleen lansiafrikkalaisten elokuvien tarkein yksittdinen rahoitta-
ja. Tukea kanavoidaan useiden toisiaan taydentavien rahoitusjarjestelmien kaut-
ta. Tarkeimmat julkiset rahoittajat ovat ulkoministerié ja kulttuuriministeri6 seka
Ranskan elokuvasaatid Centre National de la Cinématographie (CNC). Yhteis-
ta rahoittajille on se, ettd kehitysmaille myénnetty tuki paatyy useimmiten
hyddyttamaan alan ranskalaista teollisuutta. Esimerkiksi Fonds Cinéma Sud
-jarjestelmans kautta jaettava tuki edellyttaa, etta elokuvalla on myos ranskalai-
nen tuottaja, jota tarvitaan kontrolloimaan Ranskan mydntamia rahavirtoja. Li-
siksi tuki on kaytettava Ranskassa tapahtuvaan jalkikasittelyyn, filmimateriaalin
hankintaan, ranskalaisten teknikkojen palkkaukseen, elokuvakaluston vuokraan
tai elokuvien ranskankieliseen tekstitykseen.

Myos ranskankielisten maiden tukisaation Agence de la Francophonien (pe-
rustettu vuonna 1970 nimelld Agence de Coopération Culturelle et Technique,
ACCT) toiminta tahtaa Ranskan valta-aseman ponkittdmiseen kansainvalisessa
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hegemoniakilpailussa. Saatién kautta tukea saavat elokuvat esitetdan aina TV 5:n
kautta ilman erityista korvausta. (Barlet [1996] 2000, 262)

llman Ranskan apua Senegalin elokuvatuotanto olisi ollut huomattavasti vi-
haisemp&a. Toisaalta luottamus ulkopuoliseen tukeen on hidastanut itsenaisen
senegalilaisen elokuvateollisuuden kehitystd muun muassa siten, ettd maassa ei
edelleenkédan ole tarvittavaa infrastruktuuria elokuvien tuotantoon ja jalkikasit-
telyyn. Rahoittajia syytetdan myés siita, ettd ne pyrkivat muokkaamaan afrikka-
laisten ohjaajien kasikirjoituksia vastaamaan eurooppalaista makua. N&in on ta-
pahtunut erityisesti 80-luvulta lahtien, jolloin elokuvia on tietoisesti ryhdytty
markkinoimaan eurooppalaisille yleisdille. (Tapsoba 1995, 88-89) Afrikkalaisten
ohjaajien mielesté lansimaiset rahoittajat suosivat elokuvia, jotka pitavat ylla ku-
vaa eksoottisesta ja myyttisests Afrikasta. Toisaalta rahoittajat haluavat elokuvia,
jotka on tehty eurooppalaisen elokuvan esteettisten ja kerronnallisten normien
mukaan. Esimerkiksi Ousmane Sembene riitaantui ranskalaisen tuottajansa kans-
sa lukuisista elokuvansa Mandat (1968) yksityiskohdista. Sembene ei esimerkiksi
halunnut sisallyttaa elokuvaansa seksuaalisia ja eroottisia kohtauksia, eika myos-
kaan olisi halunnut kuvata elokuvaansa véreissa niin kuin tuottaja vaati. Kyseisen
elokuvan jélkeen Sembene on kieltaytynyt yhteisty6sta eurooppalaisten kanssa ja
kuuluukin nykyaan niihin harvoihin lansiafrikkalaisiin ohjaajiin, joiden elokuvat
on tehty afrikkalaisella rahoituksella ja afrikkalaisten maiden yhteistyéna.
(Diawara 1992, 32-33)

Afrikkalaisten elokuvien typistamisen “kyla- tai viidakkoelokuviksi” voi ym-
martéa siten, ettd globaaleja/eurooppalaisia yleisdja pyrittaisiin tavoittelemaan
tekemaélla paikallisista — tai pikemminkin paikallisiksi kuvitelluista — erityispiirteis-
ta elokuvan myyntikeino. Taman ajattelun mukaan lansimaiset yleisét olisivat
kiinnostuneita afrikkalaisesta elokuvasta sen eksoottisuuden takia ja odottaisivat
siltd vain lansimaisen populaarikulttuurin luoman kuvan ja/tai turismin kautta
saatujen kokemusten uusintamista. Mandat-elokuvan tapauksessa kysymys taas
on pikemminkin lokaalien kulttuuripiirteiden haivyttamisests ja niiden korvaami-
sesta lansimaisilla/globaaleilla. Tallinkin perusteluna on yleisén houkuttelemi-
nen tuttujen elementtien kautta. Suomalaisesta elokuvasta vastaavina esimerk-
keina tulevat etsimattd mieleen Aki Kaurismaen venalaisyys- ja "wild east”-ima-
golla ratsastavat Leningrad Cowboys-elokuvat, jotka ovat I6ytaneet yleisdnsd eu-
rooppalaisista ja amerikkalaisista vaihtoehtopiireist4.s

(a twiste a Poponguine - ‘
ranskalais-senegalilainen yhteistyéelokuva

Tassa luvussa siirryn tarkastelemaan, kuinka tuotantoon ja rahoitukseen liittyvat
taustatekijat nakyvat yksittaisessa elokuvassa tehdyissd ratkaisuissa. Millaisia stra-
tegioita kayttaa televisioelokuva Ca twiste 8 Poponguine (Moussa Sene Absa
1993) ottaakseen puhutteluun seka senegalilaiset ettd ranskalaiset/lansimaiset
katsojat? Pyrin luennallani osoittamaan, ettd “epapuhdas” kansallinen elokuva —
eli tassa tapauksessa ranskalais-senegalilainen yhteistydelokuva - voi yht4 aikaa
puhutella seka kansallisia etts ei-kansallisia yleisoja sailyttaen kuitenkin selkean
paikallisleiman.

Elokuvan puhuttelulla tarkoitan niita verbaalisia ja visuaalisia keinoja, joilla
katsoja positioidaan kuulumaan “meihin” tai “heihin” ja siten joko samastu-
maan elokuvaan tai kokemaan sen itselleen vieraaksi. Ymmarran samastumisen
tapahtuvan seka henkiliden etta tarinan kautta. Samastumisen kannalta ei siis



ole vilttamatontd, ettd henkildt olisivat katsojan kaltaisia, vaan katsoja voi sa-
mastua tai elaytyd myés elokuvassa esitettaviin yleisinhimillisiin tunteisiin ja tari-
nan tilanteisiin. (Bacon 2000, 190-191). Henkildhahmojen ei mydskaan tarvitse ol-
la samaa kansallisuutta tai “rotua” kuin katsojat, mutta heidan on oltava katso-
jan nakokulmasta jollain tavoin "tuttuja” tai tyypillisia. Kytémaki ja Savinen (1997,
73-74) erottavat tallaisen samastumisen henkilésamastumisesta kutsumalla sita
tunnistamiseksi. Lansimaiselle katsojalle saattaa afrikkalaista elokuvaa katsoessa
tuottaa vaikeuksia jo tunnistamisen ensimmainen edellytys eli henkilbhahmojen
erottaminen toinen toisistaan, koska afrikkalainen elokuvaestetiikka ei suosi la-
hikuvia eika yksilésankareita. Elokuvan sitominen tuttuihin muotoihin, esimer-
kiksi lansimaisen elokuvan genreen, voi helpottaa sen vastaanottoa, vaikka tari-
na sinansa olisikin vieraampi.

Moussa Sene Absan ohjaama Ca twiste & Poponguine’ on senegalilais-ranska-
lainen yhteistydelokuva, joka on saanut tukea kaikilta tarkeimmilta afrikkalaisen
elokuvan rahoittajatahoilta.? Elokuva on kuvattu videolle, miké rajoittaa sen esi-
tysmahdollisuuksia elokuvateattereissa. Vuonna 1956 syntynyt Absa kuuluu sene-
galilaisen elokuvan uuden sukupolven tarkeimpiin ohjaajiin. Poponguine oli ha-
nen toinen pitka elokuvansa, minka jalkeen hanen tuotantonsa on karttunut vie-
Ia kahdella elokuvalla®. Absan lisaksi vain Ousmane Sembene, Moussa Toure ja
Djibril Diop Mambety ovat Senegalin 90-luvun taloudellisesti vaikeiden vuosien
aikana pystyneet tekemaan useamman kuin yhden merkittévan elokuvan.”

Elokuvan tapahtumat sijoittuvat Poponguinen merenrantakylaan, jossa pai-
kallinen nuoriso on jakautunut kahteen keskenaan kilpailevaan ryhmaén:
Inséparables (eli Ins) ja Kings. Eletdan joulukuuta vuonna 1964. Insit ovat otta-
neet nimensa ihailemiensa ranskalaisten popmuusikkojen mukaan: Johnny Hally-
day, Sylvie Vartan, Claude Francois, Eddie Mitchell ja Sheila. Kingsit kutsuvat itse-
aan afrikkalais-amerikkalaisten rhythm’n’blues legendojen mukaan: Otis Red-
ding, Ray Charles, James Brown ja Jimi Hendrix. Kingsien ryhmassa ei ole lain-
kaan tytt6ja, mutta sen sijaan heilld on levysoitin, jota my®s Insit himoitsevat.

Elokuva koostuu 73 lyhyesta kohtauksesta, joissa kuljetetaan rinnan kahta
kerronnallisesti etenevaa juonta: Insien epaonnisia yrityksia hankkia rahaa levy-
soittimen ostamiseen ja opettaja Benoit'n eparéintia sen valilla lahtedko tavan-
omaiseen tapaansa vierailulle kotikylaansa Guilvineciin vai jaddaké Popongui-
neen. Tapahtumien kertojana on Bacc, elokuvan tapahtumahetkelld 10-vuotias
pojannaskali, joka toimii kylalaisten asiapoikana ja erityisesti nuorison viestinvie-
jana.

Elokuvaa on sen amerikkalaisessa videomarkkinoinnissa verrattu sellaisiin 1an-
simaisiin elokuviin kuin George Lucasin American Graffiti (1973), Spike Leen
Crooklyn (1994) tai Jean-Luc Godardin Masculin/Feminin (1966) (California
Newsreel 25.8.2000). Poponguine tuo myds mieleen amerikkalaiset, kilpailevista
nuorisojengeista kertovat nuorisoelokuvat, kuten West Side Story (1961). Eloku-
valla on selvia yhtymakohtia Senegalin 60-luvun todellisuuteen samoin kuin tuon
ajan nuorisokulttuureihin, mutta lahempi tarkastelu osoittaa, etta elokuva ei pyri
dokumentaarisuuteen vaan vain tietyn aikakauden ilmapiirin luomiseen. Eloku-
vassa esimerkiksi Poponguinen kalastajakyld saa ensimmaisen televisionsa jo
vuonna 1964, vaikka koko maassa oli vuonna 1966 vasta parikymmenta televisio-
vastaanotinta (Ba 1999, 47). Samoin Insien ja Kingsien musiikkimaku viittaa ylei-
sesti 60-lukuun, ei nimenomaisesti vuoteen 1964 tai sitd edeltavaan aikaan, kos-
ka monet elokuvassa kuultavat hitit on levytetty vasta 60-luvun loppupuolella.
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Kieli ja identiteetti

Toisin kuin Absan muut elokuvat, Poponguine on ranskankielinen." Kielen valin-
taa perustelevat tassé tapauksessa pikemminkin taloudelliset ja tuotannolliset
kuin aatteelliset syyt. Katsojiksi ovat jo elokuvan tuotantovaiheessa maarittyneet
seka ranskalaiset etta senegalilaiset television katsojat, jolloin yleiséjen yhteisen
lingua francan valitseminen elokuvan kieleksi on ollut luontevaa. Ranskalaiset te-
levision katsojat ovat tottuneet dubattuihin elokuviin, joten jos elokuva olisi teh-
ty alun perin wolofiksi, siita olisi pitanyt d&nittad myds ranskankielinen versio,
jotta sita olisi voitu esittaa ranskalaisella yleiskanavalla.

Erityisesti 70-luvun keskusteluissa korostettiin omankielisten elokuvien merki-
tystéd kansallisen ja afrikkalaisen identiteetin tukijana. Poponguine kuitenkin
osoittaa, ettd ranskan valinta elokuvan kieleksi ei automaattisesti sulje elokuvan
tematiikasta pois kansalliseen kieleen ja identiteettiin liittyvaad pohdintaa. Seu-
raavassa kiinnitdn huomion erityisesti niihin elokuvan kohtauksiin, joissa kielen
ja identiteetin suhde asettuu etualalle.

Elokuvassa eletdan aikaa, jolloin Senegalin nuori tasavalta on vasta neljavuo-
tias ja sekd taloudellisesti ettd kulttuurisesti monella tavoin sidoksissa Ranskaan.
Koulujérjestelmé oli omaksuttu ranskalaisen mallin mukaan, maassa oli paljon
ranskalaisia opettajia ja koulukielena kaytettiin ranskaa. Historiallisesti tunnettu
tosiasia on, etta kotikielen kayttamisesta koulussa usein rangaistiin, ja tasta ker-
rotaan myds Poponguinessa.*

Ensimmaisessé tarkasteltavassa kohtauksessa opettaja Benoit kieltaa lapsia
puhumasta luokassa muita kielia kuin ranskaa. Tulkinnan kannalta kiinnostavaa
on, etta Benoit ei kielld vain kylalaisten valtakielen wolofin puhumista luokassa,
vaan minkd tahansa muun kuin ranskan kielen” puhumisen. Rangaistuksena kiel-
lon rikkomisesta on selkdsauna. Oppilas, joka kuulee toverinsa puhuvan muita
kielid, voi karayttaa taman antamalla syylliselle karttakepin. Keppi toimii todis-
teena (le temoin)™ siitd, kuka on syyllistynyt rikkeeseen. Sit4, jolle karttakeppi
koulun loppuessa jaa, rangaistaan kepin iskuilla. Seuraavassa jaksossa rikkeests
jaa kiinni Mohamed:

M. Benoit: Mita teit eilisiltana?

Mohamed: Opiskelin lvanhoeta.

M. Benolt: Missa?

Mohamed: Varjoteatterissa. ("Au Pitchoss.”)

M. Benoit: Pitchoss tulee englanninkielisestd sanasta pictures,
joka tarkoittaa kuvia. Ent4 sita ennen?

Mohamed: “Njogonal.”
M. Benoit: Sitd ennen?
Mohamed: “Njogonal.”

M. Benoit: Tarkoitat, etta soit valipalaa. — Seuraavan kerran saat opiskella
Walter Scottin romaania ranskaksi koulussa, silld nyt saat...

(Ojentaa Mohamedille karttakepin.)

Luokka: ...Todisteen.™

Kun opettaja kysyy, missdé Mohamed on opiskellut lvanhoeta, Mohamed vas-
taa kéyttden oikean ranskan sanan théatre d‘ombre sijaan anglismia pitchoss. Sa-
na herattaa opettajassa puolittain hilpeytts, puolittain harmistusta ja han katsoo
asiakseen selvittaa oppilailleen sanan etymologian samaan tapaan kuin on het-



ked aiemmin selvittanyt ranskankielisen témoin-sanan tulevan latinan testimo-
nium-sanasta.

Mohamed erehtyy myds kayttdméaan véalipalasta wolofinkielistd sanaa njogo-
nal. Kielten sekaantuminen kertoo siitd, ettd vaikka lapset osaavat pitkat patkat
ulkoa La Fontainen ranskankielisia faabeleita, koulun ulkopuolisessa maailmassa
(ja Senegalin 60-luvun todellisuudessa) puhutaan paaasiassa wolofia. Tahén pala-
taan seuraavassa kieleen liittyvassa kohtauksessa, jossa Benoit tervehtii kylan rai-
tilla ystavaansa Jabeelia wolofiksi, jolloin Jabeel huomauttaa varoittavasti
Benoit'lle: "Attention, on parle wolof” (suom. “Hei, nythdn me puhutaan wolo-
fia"). Nain Jabeel osoittaa olevansa tietoinen koulun saannéistd ja huomaavansa,
ettd Benoit itsekin rikkoo niitd. Huomautus myds osoittaa, etta kielestd on kes-
kusteltu aiemminkin, vaikka eksplisiitisti kylalaiset eivat elokuvassa ota kantaa
Benoit'n koulussa harrastamaan kielipolitiikkaan. Toisaalta kohtaus kertoo siit4,
etta kielellistd vuorovaikutusta tapahtuu molempiin suuntiin. Myds Benoit'n on
kylalaisten kanssa seurusteliessaan opittava heidan kieltaan.

Vaikka elokuvan identiteettipohdintojen kannalta ranskan ja wolofin kielten
valinen mittel on ehké oleellisempaa, ranskalaiselle katsojalle viittaus englannin-
kieleen on tarked. Benoit'n pitchoss-sanan kayttdon liittyva harmistus asemoi ky-
symyksen kielesta ja kulttuurista nykypaivan Eurooppaan, missd muut kansallis-
kielet kéyvat olemassaolon taisteluaan englannin ylivaltaa vastaan. Ranskalaisten
tekema aloite "kulttuurisesta poikkeuksesta” maailman vapaakauppasopimuksen
GATT:n yhteydess3 osoittaa, kuinka suuressa ahdingossa ranskalaiset kokevat kie-
lensd ja kulttuurinsa olevan amerikkalaisen elokuvatarjonnan puristuksessa. Rans-
kan kiinnostus afrikkalaisen elokuvan tukemiseen onkin syytd nahda osana kiel-
ten valista valtataistelua, koska Ranskan intressina tietenkin on vahvistaa, ei vain
ranskalaisen, vaan koko ranskankielisen maailman kulttuurituotantoa, jotta ne
muodostaisivat vahvemman vastapoolin amerikkalaiselle tuotannolle.

Kielen merkitystd on monissa Afrikan nationalistisissa suuntauksissa korostet-
tu. Kieli yhdistetdan niissa usein johonkin maantieteelliseen alueeseen siten, etta
tietty kieli edustaisi ja kuuluisi vain tietyille kansoille. Andersonin mukaan mi-
taan tallaista kohtalonyhteyttd kielen ja kansakunnan valilla ei ole olemassa,
vaan kielen merkitys kuvitteellisten yhteiséjen synnylle on paljon monivivahtei-
sempi. Oleellista ei ole vain mits kieltad vaan miten kielta kirjallisuudessa, tiedo-
tusvalineissa tai koululaitoksessa kédytetaan representoimaan kansakunnan ideaa.
Myo6s muu kuin kansankieli voi toimia kansallisuuden idean synnyttajana, kuten
tapahtui muun muassa siirtomaiden itsenaistyessa. (Anderson 1991, 119-120)
Myds Poponguine osoittaa, ettd keskustelua kulttuurisesta ja kansallisesta identi-
teetists voidaan senegalilaisessa elokuvassa kayda ranskan kielella. Samalla elo-
kuva puhuttelee myés ranskalaisia yleiséja, joille se antaa mahdollisuuden peila-
ta omaa kansallista identiteettidan laajentamalla keskustelun angloamerikkalai-
sen kulttuurin ylivaltaan. Toisin kévisi jos elokuvassa yksiselitteisesti vain tuomit-
taisiin ranskalaisten maahan istuttama vieraskielinen koulujarjestelma.

Yhteinen kokemus siirtolaisuudesta

Opettaja Benoit on Poponguinen henkildhahmoista se, jonka kautta lansimaisen
katsojan on helpointa sukeltaa elokuvan maailmaan. Benoit on valkoihoinen
eurooppalainen ja lisdksi hanen henkildkuvansa on rakennettu riittdvan sym-
paattiseksi ja moniulotteiseksi, jotta se herattaa vastakaikua katsojassa. Valkoi-
set paahenkilét ovat afrikkalaisissa elokuvissa kaiken kaikkiaan hyvin harvinaisia
toisin kuin lansimaisissa Afrikkaa kasittelevissa valtavirtaelokuvissa. Esimerkiksi
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elokuvissa Cry Freedom (Richard Attenborough 1987) tai A Dry White Season
(Euzhan Palcy 1989) Etela-Afrikan rotuongelmia on késitetty valkoisten sanka-
reiden kautta. Heidan avullaan ldnsimaista yleiséa kutsutaan osallistumaan elo-
kuvan tapahtumiin. (Pfaff 1995, 196-197). Samaa selitystd voi tarjota myos
Benoit'n keskeiselle roolille elokuvassa. Benoit’a esittdsd tunnettu ranskalainen
nayttelija Jean-Francois Balmer, joka ranskalaiselle yleisélle toimii samanlaisena
laadun takeena kuin Donald Sutherland amerikkalaisille elokuvassa A Dry White
Season. Kuten aiemmin on todettu, afrikkalaisilla elokuvilla on mahdollisuus
saada ranskalaista tuotantotukea myos ranskalaisen henkilékunnan ansiosta, jo-
ten Benoit’'n hallitsevalle roolille Poponguinessa voidaan I5yt&da myés tuotannol-
lis-taloudellinen selitys.

Benoit ei kuitenkaan ole pelkastaan positiivinen sankari samalla tavalla kuin
Cry Freedomin valkoinen toimittaja Donald Woods, vaan hénesta 16ytyy myés ko-
lonialismin pimed puoli. Humalapéissédan riehuva Benoit paljastaa eurooppalai-
sen ylemmyydentuntonsa puuskahtaessaan: “Onneksi ranskalaiset kolonisoivat
Afrikan eikd painvastoin. Mika sotku siitd olisi syntynyt! Te olisitte tehneet tyh-
Jjdksi meiddn kulttuurimme ja sivistyksemme: ehkd minédkin olisin joutunut pu-
keutumaan lannevaatteeseen. Ei, Guilvinecissd miehet kadyttivit housuja.”” Sa-
malla han tulee tunnustaneeksi sen, ett ranskalaiset siirtomaahallinnollaan tu-
hosivat paljon afrikkalaista kulttuuria.

Benoit on globalisoituneen maailmanjarjestyksen arkkityyppi: kahden kult-
tuurin valissa seilaava siirtolainen, joka ei tunnu kuuluvan sen paremmin Popon-
guineen kuin kotiseudulleen Bretagnen Guilvineciin. Vaikka kylalaiset pitavat
Benoit'sta ja hdneen suhtaudutaan ystavallisesti, tuo kameran kaytté esiin hanen
erilaisuutensa. Elokuvan muihin henkiléihin verrattuna Benofit esitetddn useam-
min 13hi- ja puolilahikuvissa, joiden kautta Benoit'n yksindisyys ja ajoittainen
hammentyneisyys valittyy korostuneesti. Lansimaiselle katsojalle runsas lahiku-
vien kayttd voimakkaita tunteita kuvattaessa on tuttu elokuvan tehokeino, joka
entisestddn helpottaa samastumista Benoit'n kokemuksiin. Mielenkiintoista on-
kin, etta tatd elokuvan tehokeinoa kéytetasn juuri elokuvan lansimaisen paahen-
kilon kohdalla, mutta huomattavasti sdasteliZddmmin muiden pashenkildiden,
Johnnyn tai Baccin yhteydessa. Afrikkalaisessa elokuvassa henkilét eivat ole yhta
térkeitd kuin ideat, mika luultavasti selittaa yksilosankareiden ja lahikuvien puu-
tetta. Poponguinessakaan sen paremmin Insien kuin Kingsien jasenet eivat lansi-
maiseen silmaan erotu korostuneesti yksil6ina, koska katsojalla on vaikeuksia
erottaa, kuka samanikaisista ja -nakoisista pojista on kukin. N&in elokuva puhut-
telee lansimaista katsojaa lansimaisten kuvauskonventioiden avulla ja afrikkalais-
ta katsojaa afrikkalaisen elokuvaestetiikan keinoin.

Paitsi globaaliin todellisuuteen, Benoit'n hahmo rakentaa siltaa myds aiem-
piin siirtolaisuutta kasitteleviin afrikkalaisiin elokuviin. Jo ensimmainen afrikka-
laisten elokuvaopiskelijoiden Pariisissa kuvaama elokuva Afrique sur Seine (1956)
kasitteli aihetta. Siina, kuten useimmissa muissakin afrikkalaisissa elokuvissa, ul-
kopuolisuuden kokemus liittyy Eurooppaan lahteneisiin afrikkalaisiin, ei Afrik-
kaan muuttaneisiin eurooppalaisiin. Myés Poponguinessa kasitelldan siirtolaisuu-
den t&td puolta ja kuvataan sen jiljelle jaaville yhteisélle tuottamia seurauksia.
Maastamuuttajia on ikdan kuin kahta kastia: niita, jotka ovat sailyttaneet yhtey-
det laheisiinsa ja niitd, jotka eivat anna kuulua itsestadn. Yhteydenpitéjiin suh-
taudutaan mydnteisesti, silla he kertovat uutisia muusta maailmasta ja ruokkivat
kylan varallisuutta lahettamalla ulkomailta rahaa ja lahjoja, kuten Madame Ca-
maran mies ja Eddien tyttdystava Tina. Sen sijaan Baccin ja Sheilan vanhemmista
tiedetdén vain, ettd he ovat kadonneet paakaupunkiin tai ehka ulkomaille jo
kauan sitten ja hylanneet lapsensa “koko kylan lapsiksi”.



Elokuvassa on siis seka afrikkalaisia ettd eurooppalaisia siirtolaisia, mutta ker-
ronnan fokusoiminen Benoit'iin yleistaa siirtolaisuuden kokemuksen koskemaan
eurooppalaista katsojaa. Nain elokuva tulee myds murtaneeksi kasitysta siita, et-
ta sopeutumattomuus ja vieraantuneisuus liittyisivat luonnostaan afrikkalaisiin
siirtolaisiin eurooppalaisissa yhteiskunnissa.

Rocknostalgia

Jo elokuvan motto "Jos etsit onnea, palaa parhaisiin vuosiisi”, vihjaa siita, etta
elokuva toimii pitkalti nostalgian varassa.’ Kysymys on paluusta kultaiselle 60-lu-
vulle, aikaan jolloin rockmusiikki teki maailmanvalloitustaan. Elokuvan kertojana
on Bacg, joka aikuisena muistelee vuoden 1964 joulua, jolloin han itse oli 10-vuo-
tias. Baccilla on monia yhteisia piirteita ohjaaja Moussa Sene Absan kanssa. Tama
antaa aiheen olettaa, ettd elokuva perustuu ainakin jossain maarin Absan omiin
nuoruusmuistoihin.

Koska Poponguine nayttaa rakentuvan pitkalti nostalgian varaan, onkin ky-
syttava, keihin tama nostalgia tehoaa? Kuka jakaa nama kokemukset? Nimet Ji-
mi Hendrix, Ray Charles ja Otis Redding kuuluvat 60-luvun sukupolven eldmaan
kautta lantisen maailman ja myos elokuvan Poponguinessa nuoriso on taysilla
mukana rock’n’rollin, twistin ja rhythm’n’bluesin menossa. Téman perusteella
elokuvan kohderyhmaéksi voisi veikata pikemminkin tiettyd sukupolvea kuin tiet-
tyd maantieteellisesti rajautunutta yleis6a. Toisaalta mediayhti6t ovat jo ajat sit-
ten oivaltaneet, ettd yleis6t on mahdollista saada kaipaamaan myds asioita, joita
ne eivat ole koskaan kokeneet, saati sitten menettaneet. Tallaista nostalgiaa Ap-
padurai (1996, 77-78) kutsuu kaupalliseksi tai “nojatuolinostalgiaksi”.

Kumarrukseksi ranskalaisten yleis6jen puoleen voi laskea sen, etta elokuvan
toinen jengi, Inséparables, vannoo ranskalaisten rock-muusikkojen nimeen. Suo-
messa nimet, Johnny Halliday, Sylvie Vartan ja Eddie Mitchell eivat ehka veda ver-
toja Hendrixille, mutta ranskalaiselle yleisélle juuri ndmé& muusikot tekivat ame-
rikkalaisten rock-legendojen musiikin tunnetuksi. Inséparablesien jaseniin on
huolellisesti liitetty heidan idoleihinsa liitettyja epiteetteja: Claude Francois on
kaunis poika, "tyttéjen suosikki”, Johnny ja Sylvie rakastavaisia, kuten Johnny
Hallyday ja Sylvie Vartan todellisuudessakin ja Sheila esiintyy ruutuhameessa ja
saparoissa. Elokuvan henkil6illa on myds vuorosanoja, jotka 16ytyvat heidan ido-
leidensa lauluista. Esimerkiksi Sheilan repliikki: “Ndméd ovat ensimmadiset yllatys-
juhlani, niité ei kylld minulta pilata.”” on suora viittaus laulaja-Sheilan vuoden
1963 menestyshittiin “Premiére Surprisé Party”. (Yahoo! Musique, 6.4.2001)

Yhdysvaltain mustien muusikoiden keskuudesta lahtenyt rhythm’n’bluesin
aalto toimii seka elokuvan tarinan tasolla etta elokuvan yleiséjen tasolla yhdista-
vana tekijana. Elokuvassa Kingsit ja Insit kylla kilpailevat keskenaan tytoista ja le-
vysoittimesta, mutta musiikin tasolla erimielisyyksia ei nayta olevan. Kun kamera
siirtyy Inseihin, soi taustalla Reddingin Sittin on the Dock of the Bay ja heidan yl-
latysjuhlissaan tanssitaan Percy Sledgen When a Man Loves a Woman -kappaleen
tahdissa. Musiikin merkitys elokuvan yleisdjen yhteisyyttd luovana tekijana on
helppo tunnistaa, jos miettii minkad vaikutuksen tekisi senegalilaisten 60-luvun
muusikkojen marssittaminen Hendrixin ja Hallydayn paikalle.

Elokuvassa on kohtauksia, joissa musiikki ja nostalginen hekumointi nousevat
padosaan. Tallainen on esimerkiksi elokuvan loppupuolella kokonaisen minuutin
kestéva kohtaus. Siina Inséparables-poikien matka hotellille keskeytyy villiin twis-
taukseen meren rannalla Rhytme de twist-kappaleen® tahdissa. Kohtaus ei vie
toimintaa eteenpéin, vaan ainoastaan kiinnittdad huomion laulun sanoihin ja
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twistin liilkehdintdan. Ranskan kielella esitettyna sen ranskalaisyleis66n kohdistu-
va puhuttelu entisestdan vahvistuu.

Elokuvan vanhat koululaulut puolestaan hivelevét ranskalaisen koulun kay-
nytta yleis6a. Jo alkukuvissa kaikuva “kotiseutulaulu” "Ma maison au ruisseau”
saa elokuvassa useitakin merkityksia sen mukaan, laulavatko kylan lapset sita
opettajan johdolla luokassaan vai vapaa-aikana kotikyléansa rannoilla. Ensimmai-
sessa tapauksessa laulu liittyy ranskalaiseen koululaitokseen, joka on levittayty-
nyt samanlaisena kaikkiin Ranskan entisiin siirtomaihin. Samaan imperialistiseen
tarinaan kuuluvat La Fontainen faabelit ja ranskalaisten suurmiesten nimet ja
syntymavuodet, joita lapset paukuttavat ulkolukuna.

Toinen ymparistoé voi kuitenkin synnyttaa laulusta erilaisen tulkinnan. Kun
Johnny, Eddy ja Cloclo uimasta tullessaan nautinnolla veisaavat laulua Eddyn
Ranskassa asuvan tyttoystdvan kunniaksi, siirtyy huomio laulun sanoihin. Ne
muistuttavat kaukana siirtolaisena asuvaa tytt6a pikemminkin hanen omasta ko-
tikylastaan Poponguinesta kuin ranskalaisesta maalaiskylasta: " Tunnetko kauniin
kylédni joen rannalla. Pensaat ympéréivét sitd kuin linnunpesdé..."? Kohtaus tuo
esiin muualle muuttaneiden kaipuun kotiin ja merkitystd korostaa se, etta myos
laulun sanat on kdannetty elokuvan tekstityksessa. Samalla tavoin korostetaan
edelld mainitussa twistauskohtauksessa tekstityksella laulun huomioarvoa niin,
etta se ei jaa pelkaksi taustamusiikiksi.

Televisio muutoksen merkkini

Musiikin lisdksi 50- ja 60-luvulla elaneiden lansimaalaisten yhteisiin kokemuksiin
kuuluu television tulo koteihin. Sen kokeneet sukupolvet voivat samastua Popon-
guinen kohtaukseen, jossa rikas kauppias El Hadj tuo kotiin vaimolleen lahjaksi
ostamansa television. Han kutsuu muut kylalaiset katsomaan laitetta, jonka avul-
la he voisivat "oppia eldamaan ja nakemaan kauemmas” ja josta he tulevat "“na-
kemaan sodat ja kaikki maailman aateliset”®. El Hadj pitaa televisiota erityisesti
opetusvédlineend, joka olisi kylan nuorisolle "ikkuna maailmaan”. Tama vastaa
hyvin "televisio”-sanan kirjaimellista merkitysta, joka muodostuu kreikan sanasta
"tele” (kaukainen, kaukana) ja latinan sanasta “vision” (nako, nakeminen). Elo-
kuvan tulkinta television merkityksesta poikkeaa selvasti lansimaisten elokuvien
televisiolle antamasta merkityksesta. Mielenkiintoista on, ettd yksikdan noin sa-
dasta Janet Stokesin (2000) tutkimasta 1930-90-luvuilla valmistuneesta amerikka-
laisesta tai brittildisestd elokuvasta ei erityisesti korosta television opetusmerki-
tystd, vaan niissa televisio esitetaari ennen kaikkea viihdyttajanéa (67), vaarallise-
na manipulaattorina (72), sukupuoliroolien horjuttajana (192-193) tai paljastus-
ten esittajana (193-194). Tahan kulttuuristen representaatioiden eroon tiivistyy
ehka laajemminkin television merkitysten ero lansimaisessa ja afrikkalaisessa to-
dellisuudessa. Esimerkiksi Senegalissa televisio kaynnistettiin 60-luvulla nimen-
omaan opetusohjelmien levitykseen (Ba 1999, 7).

Poponguinen ensimmaista televisiota kokoonnutaan ihmetteleméaan lahes us-
konnollissavyisessa ilmapiirissa. Hiljaisuuden vallitessa kylalaiset kokoontuvat te-
levision ympdrille ja odottavat henkeaan pidattaen, kun Benoit kdynnistaa lait-
teen. Kohtauksen uskonnollinen savytys saa jatkoa, kun kylan muslimien johtaja,
marabout, saapuu paikalle johtamaan iltarukousta. Rukoilijoiden kumartaessa
paansa, syntyy mielenkiintoinen assosiaatio siita, ettd Mekka nayttaa sijaitsevan
samalla suunnalla kuin televisio. Kylalaiset kumartavat siis paansa pikemminkin
television kuin muslimien pyhan kaupungin edessa.

Elokuvan keskeinen sanoma liittyy Senegalin ensimmaisen presidentin Leo-



pold Senghorin (1960-80) oppiin siitd, ettd uutta "universaalia kulttuuria” (/a Ci-
vilisation de ['Universel) syntyy vain yhdistamalla afrikkalaisen ja lansimaisen
kulttuurin parhaita aineksia (esim. Senghor [1961] 1965). Tasta nakdkulmasta on
kiinnostavaa, etta television tuo kylaan nimenomaan hurskas muslimi El Hadj, jo-
ka aiemmin on esiintynyt “lansimaalaistuneen” nuorison arvostelijana ja afrikka-
laisen kulttuurin puolustajana. Television tulo asettuukin vastapooliksi aiemmalle
kohtaukselle, jossa kylan vanhimmat El Hadj, marabout ja katolinen pappi Isa Jo-
seph, syyttavat nuorisoa afrikkalaisuutensa hukkaamisesta. Benoit puolustaa
nuorisoa ja muistuttaa kylan vanhimpia siita, ettda oma kulttuuri tarvitsee kehitty-
dkseen vaikutteita muista kulttuureista:
Benoit: Nama lapset tulevat aikanaan teidan tilallenne. Onko heitd pakko
noyryyttaa talla tavoin vain siksi, ettd he haluavat kokea jotain muutakin?

Jabeel: Benoit, heidan oltava kuten heidén isansa ovat olleet kymmenia
tuhansia vuosia, niin kuin apinanleipapuu.?

Benoit: Jopa apinanleipapuun taytyy joskus kuolla. Ja niin kuolee teidan
kulttuurinnekin, jos unohdatte muun maailman. "Universaalia kulttuuria”
syntyy vain antamisen ja saamisen kautta.

Jabeel: Sind puhut kuin presidenttimme Senghor. Je se kuulostaa oikein
hienolta, mutta minulle se on liilan monimutkaista. Jos lapset ovat
tehneet pahuuksiaan, heité on rangaistava!®

Katkelmassa Benoit’'n toteamus "universaalista kulttuurista” viittaa suoraan
Senghorin puheisiin, joissa hén toistuvasti vetosi kulttuurin kehittamisen puoles-
ta. Elokuvaa voidaan Senghorin filosofian pohjalta siis tulkita siten, etta televisio
edustaisi sita positiivista kulttuurien vuorovaikutusta, jota lansimaat voivat afrik-
kalaisille antaa, kun taas afrikkalaisista arvoista sailytettaviin kuuluu erityisesti
uskonto, jonka Senghor naki puuttuvan marxilaisuudesta. (Senghor [1961] 1965)
El Hadjissa ruumiillistuvat nama uuden "universaalin kulttuurin” molemmat puo-
let. Jos kohta nuoriso pyrkiikin kurkkimaan rukouksen valilla televisioruutua, mi-
kaan ei viittaa siihen, etteivatko televisio ja islam voisi jatkaa kylassa eldamaansa
rinta rinnan.”

Afrikkalaisen kulttuurin uudet muodot

Televisio ei elokuvan mukaan jata afrikkalaista kulttuuria koskemattomaksi, vaan
sen myé6ta siirtyvat menneeseen maailmaan perinteiset ajanvietteet, kuten varjo-
teatteri ja tarinankerronta. Samalla hetkella kun valo ensimmaisen kerran syttyy
Poponguinen ensimmadiseen televisiovastaanottimeen lausuu Bacc kohtalonomai-
set sanansa: “Se hetki merkitsi kuolemaa varjoteatterille ja Dame Castiloorin tari-
noille.”? Samanlainen pelko siitd, etta televisio tuhoaa aiempia kulttuurimuoto-
ja, tulee esiin aiemmin siteeratussa Stokesin tutkimuksessa. Lansimaisissa eloku-
vissa televisio tosin esitetdan uhkaksi elavan nayttamotaiteen ja elokuvateatte-
rien olemassaololle. Tallaisia uhkakuvia esitetaankin yleensa aina, kun uusia tek-
nologian muotoja tuodaan markkinoille. Lansimaisissa elokuvissa television uh-
kakuvat ovat 90-luvulle tultaessa jo lahes kadonneet ja uudet vaarat uhkaavat pi-
kemminkin tietokoneen taholta. (Stokes 2000, 201)

Lokaalin ja globaalin kulttuurin kohtaamisen kannalta kiinnostavampi on ky-
symys television vélittdmien ylikansallisten ohjelmien vaikutuksesta kansalliseen
kulttuuriin. Merkitseeké television tulo senegalilaisiin kyliin siis vaistamatta
oman kulttuurin ja suullisen kerrontaperinteen kuolemaa, kuten Bacc vaittaa?
Voisiko televisiota pitdd myds keinona muuntaa perinteistd kulttuuria uuteen
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muotoon? Poponguinessa Dame Castiloor maalailee Baccille tulevaisuudennaky-
mid, joiden mukaan han on lahteva Pariisiin, “elokuvan kaupunkiin” ja ryhtyy
siella kertomaan afrikkalaisten historiaa elokuvan keinoin. Ja ndin elokuvan mer-
kityksen voi myds nahda: se kertoo elokuvan keinoin Absan kotiseudun l&hihisto-
riaa samoin kuin Dame Castiloorin tarinat aiemmin. Dame Castiloorin ymparille
kokoontuivat vain oman kylén lapset ja nuoret, mutta television avulla kuulijoik-
si (ja katsojiksi) paasevat mydés muun maailman lapset.

Positiivisimmillaan afrikkalaisen elokuvan merkityksen globaalille televisiotar-
jonnalle voi néhda vastakuvan tarjoajana. Talloin globaalin television kautta jul-
kisuuteen paasisivdit myds ne tarinat, jotka imperialistisessa kerronnassa eivat
koskaan olisi tulleet kerrotuiksi. Varsinaiseksi kysymykseksi kuitenkin jaa, miten
afrikkalaista tuotantoa globaaleilla kanavilla kohdellaan, jotta naméa vastakuvat
paasevat esiin. Ainakaan toistaiseksi ei afrikkalaista tuotantoa ohjelmien sijoitte-
lussa tai ennakkomainonnassa kohdella samanarvoisesti lansimaisen tuotannon
kanssa. Tilanteen korjaamiseksi ei riita sekaan, etta afrikkalaiset elokuvat saavat
oman kiintionsa, jonka velvoittamana niita esitetddn aamudiden ja varhaisilta-
paivien tayteohjelmina.

Johtopaatoksia puhuttelun strategioista

Artikkelin alussa esittelin kaksi strategiaa, joilla afrikkalaisen elokuvan on katsot-
tu tavoittelevan kansainvélisia yleis6ja: yhtaalta pyritdadn vetoamaan eksotiik-
kaan ja imaginaaristen erityispiirteiden esittelyyn, toisaalta karsimaan liikaa eri-
laisuutta ja kulttuurisia erityispiirteitd. Omassa luennassani Ca twiste a Popongui-
ne -elokuvasta olen 16ytanyt kaksi strategiaa, jotka tuovat uusia nyansseja erityi-
sesti jalkimmaiseen.

Ensimmaistd strategiaa nimitan alustavasti yhteisiin kokemuksiin vetoami-
seksi. Afrikkalaisten ja eurooppalaisten valista suhdetta on pitkdan kuvannut ja-
kautuminen meihin ja heihin. Lansimaissa korostuu vahvasti kuva Afrikasta Toise-
na, erilaisena ja eksoottisena. Tama tulee esiin myos kasityksessa, jonka mukaan
afrikkalaisten elokuvien vetovoiman pitaisi perustua eksoottisiksi koettujen piir-
teiden vahvistamiseen. Eurooppalaisten ja afrikkalaisten yleiséjen yhteisiin koke-
muksiin vetoamisen strategia olisi siis kyseiselle kasitykselle vastakkainen. Taméan
strategian mukaisesti yleis6a voidaan myés houkutella afrikkalaisten ja lansimais-
ten kokemusten rinnastamisella ja niiden samanlaisuuden korostamisella. Eloku-
vissa voidaan nostaa esiin jaettuja kokemuksia, joissa lansimainen katsoja voi ko-
kea olevansa samalla puolella afrikkalaisten elokuvantekijéiden kanssa. Popon-
guinessa tahan strategiaan liittyvat erityisesti eurooppalaisten ja afrikkalaisten
jaettu kokemus siirtolaisuudesta seka yhteinen pelko oman kielen ja kulttuurin
kadottamisesta.

Toinen l6ytamani strategia on laheista sukua edelliselle, mutta siina korostuu
erityisesti nostalginen elementti, jonka vuoksi nimitadn sitd globaaliksi (media)-
nostalgiaksi. Vetoaminen yhteisiin kokemuksiin tapahtuu tdméan strategian mu-
kaan astetta konkreettisemmalla tasolla eli jaetuille kokemuksille on yhteista se,
ettéd ne ovat syntyneet, levinneet ja tulleet omaksutuiksi median valityksella. Glo-
baalin nostalgian viehatys ei ole sidoksissa mihinkddn maantieteelliseen aluee-
seen, vaan oleellisempaa on kuuluminen samaan sukupolveen tai ikadkauteen.
Esimerkiksi Poponguinen puhuttelu suuntautuu selvasti niihin sukupolviin, jotka
tunnistavat elokuvan musiikin, vaatetuksen tai muistot television tulosta kotei-
hin. Yhteiset musiikkimuistot tai nuorisopukeutuminen eivat kuitenkaan ole hu-



kuttaneet paikallisia erityispiirteitd. Riittava edellytys erilaisten yleisGjen samas-
tumiselle on, etta ilmidt ovat tunnistettavissa samoiksi kuin omassa kulttuuripii-
rissd, mutta niiden ei tarvitse olla tasmalleen samanlaisia. "Viitteellinen” tunnis-
taminen ja esikuvien sekoittaminen voi jopa antaa mahdollisuuksia suuremman
ryhman samastumiselle. Toisaalta ilmididen on kaytava ldpi ainakin jonkinlainen
“kotoperaistyminen”, jotta myos kansalliset yleisét tunnistavat ne omikseen.

Poponguinessa tapahtuu siis sitd mitd ruotsalainen antropologi Ulf Hannerz
kutsuu perifeeristen kulttuurien vastaukseksi keskustan kutsuun: kulttuurin
kreolisoitumista. Kulttuurituotteiden ei ole tarvis luopua omintakeisuudestaan
tai "autenttisuudestaan”, vaan ne voivat yhdistella itseensa aineksia eri kulttuu-
reista ja silla tavalla 16ytaa jalansijaa uusien yleiséjen keskuudessa. Perifeeristen
maiden kulttuurituotteet myos tarvitsevat kansainvalisid yleis6ja, koska niilla ei
kotimaissaan ole riittavasti yleis6a ja ymmartajia. (Hannerz 1992, 260) Kulttuu-
rien vuorovaikutuksessa on aina vaarana, etta jotain paikallista karisee pois, ku-
ten on k&ynyt esimerkiksi trinidadilaiselle calypsomusiikille, jonka sanoituksista
ovat haipyneet kannanotot paikalliseen paivanpolitiikkaan (Wallis & Malm 1984,
278). Toisaalta reaktio voi olla tdysin painvastainenkin: kansainvalisilla markki-
noilla menestyneen afrikkalaisohjaajan voi olla turvallisempaa kritisoida maansa
poliittista tilannetta kuin silloin jos han olisi riippuvainen vain kansallisesta rahoi-
tuksesta.

Viitteet

1 Kysymys on nimenomaan lupauksesta, silld jokainen tietad, ettd globaalien televisioiden tarjonnassa korostuu
anglo-amerikkalainen tuotanto. Afrikkalaisia elokuvia esitetaan esimerkiksi ranskankielisilla satelliittikanavilla
harvoin, mutta niita esitetdan kuitenkin saannoéllisesti, miké on huomattava muutos aiempaan tilanteeseen.

2 Hannerzin mukaan kehitysmaiden televisioyhtiét esittavat niin vahan kotimaista tuotantoa ennen kaikkea sik-
si, ettd niilla ei ole varaa omaan tuotantoon. Jos kotimaista tarjontaa olisi enemman, yleis6t todenngkdisesti
kuluttaisivat sitd yhta halukkaasti kuin lansimaissakin. (Hannerz 1992, 239 ja 243)

3 Vaikka paahuomioni tassé artikkelissa on Ranskan ja Senegalin vélisessé taloudellisessa riippuvuussuhteessa
ja sen vaikutuksissa Senegalin elokuvatuotantoon, tarkoitukseni ei ole vaittda, etta elokuvat syntyisivat pel-
kastaan taloudellisten lainalaisuuksien pohjalta. Ymmarran elokuvanteon tuottajien ja tuotanto-olosuhtei-
den, tekijdiden, levitys- ja esityskontekstien seka yleis6jen valisena neuvotteluna, jossa mikaan niista ei yksi-
naan maaraa muita, vaan lopputulos on aina kompromissien summa.

4 Vuonna 1989 hyvaksytyn Televisio ilman rajoja (TVWF) -direktiivin mukaan yli 50 % Euroopan maissa esitet-
tavista televisio-ohjelmista on oltava eurooppalaista tuotantoa.

Ministerididen ja CNC:n yhteinen rahasto, joka tukee kehitysmaiden elokuvatuotantoa.
Vastaavia strategioita populaarimusiikin tuotannossa on kasitellyt Makela (2000).

Kaytan jatkossa elokuvan nimestd lyhennetta Poponguine.

0 N o wn

Tuotantoyhteistydn osapuolet ovat ranskalaiset France 2 televisioyhtio ja tuotantoyhtic Caméras Continenta-
les seka Senegalin kansallinen televisio RTS. Tuotantotukea se on saanut liséksi Ranskan elokuvaséatioita,
Ranskan kehitysyhteistydministeriolt3, ranskankielisten maiden tukisaatiolta ACCT:1ta ja Ecrans du Sud-saa-
tiolta.

9  Senegalilaista 90-luvun elokuvaa késittelevéssa vaitoskirjahankkeessani otan huomioon vahintaan 30 minuut-
tia pitkat sekd perinteiselld elokuva- (16mm tai 35mm) etté videotekniikalla kuvatut elokuvat. Téllaisia eloku-
via on vuosina 1990-2000 valmistunut yhteensa 22, joista viisi Absan ohjaamia: Ken Bugul (16 mm, 80 min,
1991), D'ou viens-tu? (1991, 55 min, yhteistydssa Claude Lefevren kanssa), Ca twiste a Poponguine (1994,
video, 87 min), Yalla yaana (16 mm, 45 min, 1994) ja Tableau ferraille (1997, 35 mm, 100 min)

10  Lansi-Afrikan frangi CFA devalvoitiin vuonna 1994. Devalvaatio nosti vélittdmasti tavallisten senegalilaisten
elinkustannuksia ja kiristi maan taloudellista tilannetta. Myds vaikutukset elokuvateollisuuteen olivat huomat-
tavat: elokuvateattereita suljettiin, lippujen hinnat nousivat jne. (esim. Diop 1994a, 1994b ja Maasilta 1999).
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11 Senegalilaisten elokuvien pagkieleksi 70-luvulta lahtien vakiintunut wolof, jota puhuu aidinkielenaén noin
43 % senegalilaisista ja loputkin kayttavat sité toisena tai kolmantena kielenadn, kun taas ranskaa puhuu
vain noin kolmannes maan viestésta. Esimerkiksi 90-luvulla valmistuneista 22 kotimaisesta elokuvasta perati
15 on wolofinkielisia. Lisaksi nelja elokuvaa on ranskankielisia ja kolmesta tiedot puuttuvat. Joistain wolofin-
kielisista elokuvista on olemassa my&s ranskankielinen versio tai elokuvat ovat kaksikielisia. (Les cinemas
d’Afrique. Dictionnaire. 2000)

12 Todellisuudessa senegalilainen koulujérjestelma on edelleen kopio ranskalaisesta. Ranskan kielen ja kulttuurin
asemaa senegalilaisessa koulujarjestelmassa on kritisoitu my6s useissa muissa senegalilaisissa elokuvissa,
esim. Fadjal (Safi Faye 1979) ja Symbole (Ahmadou Diallo 1994).

13 "l est interdit de parler une autre langue gue le francais dans cet école.”

14 le témoin, suom. n&kija, todistaja, viestikapula

15 - Qu'as-tu fait hier soir?

- Jai appris la suite d'lvanhoé.

-ou?

— Au Pitchoss.

— Ca vient de I'anglais “pictures”... qui signifie “images”. Et avant ca?

- Le "njogonal”.

- Avant ca?

- Le "njogonal”.

- Tu veux dire le "gouter”? La prochaine fois, tu apprendras la suite
du roman de Walter Scott en francais a I'école car tu as le...

- ...Témoin.

16  TV5:ss8 on tapana esittda kaikki ranskankielisetkin elokuvat tekstitettynd. N&in pyritaan eliminoimaan erilais-
ten ranskan aantamistapojen vaikutus ymmartamiseen. Kayttamassani TV5:Ita nauhotetussa kopiossa kiinnit-
ta4 kuitenkin huomiota se, ettd wolofinkielisid tervehdyksia ei ole tekstitetty eikd kdannetty, vaikka koko elo-
kuva muuten on tekstitetty ranskaksi.

17  "Heureusement que c’est la France qui a colonisé |'Afrique et pas I'inverse. Parce que, imaginez I'inverse
quel gachis ca aurait pu étre. Tabula rasa.” .... “Vous auriez fait table rase de nos coutumes, de notre civili-
sation. J'aurais peut-étre du porter un pagne. Au Guilvinec, les hommes portent des pantalons.”

18  Kaytan tdssd artikkelissa nostalgian késitettd lahinna sanakirjamerkityksessaan, jonka mukaan nostalgia on
menneen ikdvdintid, kaihoa ja haikeutta, vaikka elokuva antaisi mahdollisuuden paljon monimutkaisempiin ja
syvallisempiinkin nostalgiatulkintoihin esimerkiksi siihen tapaan kuin Koivunen tekee artikkelissaan Takaisin
kotiin (2000). Suppeakin tulkintani kuitenkin tuo esiin nostalgisen elementin vaikutuksen elokuvan myynti-
keinona.

19 “C'est ma premiere surprise-partie, on ne me la gachera pas.”

20 Ranskankielinen versio Chubby Checkersin kappaleesta Let's Twist Again.

21 "Connais tu mon petit village qui se mire au clair ruisseau? Encadré dans le feuillage, on dirait un nid
d’oiseau”

22 “"C'est pour vous apprende a vivre, & voir plus loin. D’ici vous verrez les guerres, les nobles du monde entier.”

23 Jabeel vertaa isiensa kulttuuria apinanaleipipuuhun, joka on tunnettu iattomyydestaan ja elinvoimaisuudes-
taan. Puun ik3a on vaikea maérittaa, koska siing ei ole vuosirenkaita, mutta radiohiilimittausten mukaan van-
himmat puut voivat olla yli 3000 vuoden ikaisia. (Isomaki 1997)

24 - Ces enfants qui supportent vos coups seront la reléve. Faut-il les humilier parce qu'ils révent de connaitre

autre chose?

— M. Benoit, ils doivent &tre comme leurs pergs. Comme il y a 10.000 ans. Comme le baobab.

— Méme le baobab se meurt. Ainsi de votre culture, si vous oubliez I'autre. La civilisation de I'Universel se
fera par le “donner” et le "recevoir.”

—Tu parle comme notre président Senghor. C'est bien. C'est méme trés bien, mais trés compliqué pour moi.
Les enfants ont fait une bétise, ils sont punis.

25 Senghor itse tosin ei ollut yhtd suosiollinen televisiotoiminnalle. Viela vuonna 1962 han oli niiden joukossa,
jotka pitivat televisiota “valkoisten apinointina” ja vastusti sen kéynnistamistd Senegalissa. (Ba 1999, 7-8)

26 "Enun instat ce fut le mort du pitchoss et des contes de Dame Castiloor.”
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