Keksitidnpi muutama uusi klisee

Matti Apunen

MGM-studion legendaarinen johtaja Sam Gold-
wyn edusti Hollywoodin studiokauden itseval-
taisten ja sanavalmiiden “mogulien” sukupol-
vea. Goldwyn oli vertaistensa joukossa mestari
formuloimaan elokuva-alan perusperiaattcet vii-
den sanan sloganeiksi. Erdin tuotantopalaverin
aluksi hanen vditetddn murahtaneen yksivakai-
scen tyyliinsd: "Keksitddnpd muutama uusi kli-
see”.

Tahén lausuntoon tiivistyy suorastaan profcec-
tallinen maard ymmarrysti clokuvan luontecsta
kauppatavarana, ja siind tulee ilmaistuksi cloku-
van tuotantostrategioitten kannalta yksi olennai-
simmista momenteista. Samalla se on patevi
selitys amerikkalaisen clokuvan 70-luvun ta-
loudelliselle katastrofille ja sille miten tdma krii-
si kadnnettiin voittokuluksi, jota on nyt jatkunut
yli kymmenen vuotta. Jo lahes kuolleeksi julis-
tettu kulttuuriteollisuuden ala, teatterielokuva el-
vytettiin ennenndkemattdman tehokkaasti.

1980-luvun elokuvan kiistattomia maamerk-
keja ovat Indiana Jonesin kaltaiset menestyselo-
kuvat. Elokuvakriitikot ovat laajalti ihaillect nii-
den teknista kekselidisyyttd, mutta vain harvat
ovat jadneet dimistelemain niiden nerokkainta
innovaatiota. Tarkoitan sitd tuotantostrategista
rakennetta, joka pystyy monistamaan yhden elo-

kuvan taloudecllisen menestyksen yha uudelle:
ja uudelleen, vieldpa niin ctta jatko-osicn tuol
on uscin suurempi kuin alkuperdisen tuottee
On helppo havaita, cttd muodoltaan ndm4 clok
vat perustuvat juuri konventioiden maksimot
tiin ja kertautuvuuteen, siis erddnfaisiin “klise
siin”.

Sam Goldwyn oli oikecassa: taloudcllisesti ¢k
kuva nojaa paradoksiin, originaalin jéljitelmi
periaatteeseen. Tictylla tapaa uusi Hollywo
teki scn mihin paroni von Miinchhausen vii -
kykencvansa, ja nosti itsenséd suosta tukasta
vetimilld. Amerikkalainen elokuva nousi & -
loudelliscsta ahdingostaan nimenomaan sillat
valla, jonka uskottiin uhmaavan kaikkia &
loudellisia lainalaisuuksia: kuluttamalla ener
min. Hollywoodia on luonnehdittu syklisek
kriisikulttuuriksi”, joka hoippuu yha suurecl:
semmiksi kasvavien produktioittensa alla. T:
man mallin mukaan noin kymmenen vuod:
vélein seuraa lama ja Hollywood kaatuu katuu
mutta sinnikk3din juopon tavoin se nousce ain
ylos — toistaakseen vanhat virheensd.

Viimeisen viidentoista aikana perusskenaar
ndytti toistuvan kuvatun kaltaisena, budjetit pi
suivat vahitellen yli kriittisen pisteen mutta od
tettua romahdusta ei tullutkaan. T4n4 aikana ek
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kuvien keskimiiriiset tuotantokustannukset
ovat reilusti kaksinkertaistuneet, mutta missi on
kriisi?

Vuosisadan tappioputki

 Ylipééitansa tuotantotaloudellinen tarkastelu on
jidnyt 80-luvulla tarpeettoman vihille huomiol-
k. Kuitenkin on selvii, ettd viimeisen 15 vuoden
ana amerikkalaisen elokuvan tuotantostrate-
assa on tapahtunut muutoksia, jotka ovat ehki
perkittdvimpia sitten kertomaelokuvan muodon
Jetuotantotavan vakiintumisen 1910- ja 1920-lu-
ulla.

| Tapahtunutta ci voi lukea pelkistizn yleison
uuttuncina reaktioina valmiiscen tuotteeseen.
arkkinarakenteiden muutosten — tissi ta-
auksessa menestyksellisen vakauttamisen —
itseminen pelkkia elokuvatcksteja (valmiita
ofteita) lukemalla johtaisi vain naiiviin johto-
fitokseen, ettd Hollywoodissa on opittu teke-
“myyvempia” tai “parcmpia” elokuvia.

| 1970-luvun alussa yhdysvaltalainen elokuva-
ollisuus oli ajautunut taloudelliseen kriisiin,
nka kaltaista se ei ollut aikaisemmin kokenut.
riisin vaikein vaihe ajoittui vuosiin 1969-1971,
lloin Yhdysvaltain kaikki kuusi suurinta elo-
pvastudiota (ns. major studios cli Columbia
ctures, Paramount Pictures, 20th Century-Fox,
nited Artists, Universal Films ja Warner Brot-
tuottivat tappiota ainakin yhtena naisti kol-
esta vuodesta ja kolme niisté oli tappiollisia
htena vuonna. Yksittaisista tappioista mitta-
mpia olivat Warnerin tilikauden 1969 tappio
miljoonaa dollaria, 20th Foxin 77,4 miljoo-
p dollarin tappio vuonna 1970 seki United
istsin 45 miljoonan dollarin tappio niin ikéi4n
onna 1970 (ks. esim. Jowett-Linton, 38).
oisella tapaa taté kriisii voidaan havainnol-
2 listaamalla amerikkalaisen elokuvan suu-
pmat taloudelliset epionnistumiset. Kaikkien
ojen vertailussa huomattava osa yksittiisten

<
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clokuvien taloudellisista katastrofeista ajoittuu
nimenomaan 70-luvun taitteseen. Vuoteen 1980
mennessd kaikkien aikojen 20 tappiollisimmasta
clokuvasta yhdeksidn oli valmistunut vuonna
1968-1971 ja kaikkien aikojen 40 tappiollisim-
masta elokuvasta periti 13 oli peraisin niilti
vuosilta. (Pirien, 306, mukaan) Nimi tilastot

puhuvat varsin vakuuttavaa kielti siiti, etti stu-

dioiden kyky tulkita markkinoiden muutoksia ja

reagoida niihin oli 44rimmaéisen heikko. Studioi-

den tuotantopolitiikka oli erdinlaista hakuam-

muntaa, ja vailla todellista markkinakontrollia.

Epéonnisten suurprojektien tappiot johtivat ras-

kaaseen velanottoon, jota paikattiin myymalla .
filmikirjaston oikeuksia alihintaan tclevisiolle.

Niiden tekijéiden kumuloiduttua tuloksena oli

ylla kuvattu kriisi.

Kriisin seurauksena suurten studioitten omis-
tusrakenne ja taloudellinen asema muuttuivat
olennaiscsti. Suuret monialayritykset eli konglo-
meraatit ostivat elokuvastudioita ja sulauttivat
ne yhdcksi osaksi laajaa toimialaansa: elokuval-
la ja liikkuvan kuvan teollisuudella oli vain pieni
osa ndiden yhtididen tulonmuodostuksesta. Sa-
malla kun elokuvastudiot sulautuivat konglome-
raatteihin, koko niiden tuotantostrateginen pe-
rusta muuttui.

Jo muutamassa vuodessa studioiden talous
kdantyi positiiviseksi. Vuonna 1978, vain vajaat
kymmenen vuotta syvimmin laman jalkeen stu-
diot saattoivat julistaa paittyneen tilikauden ol-
lecn “kaikkien aikojen paras” (ks. esim. Guback
(b), 1984). Siiti lahtien elokuva-alan taloudelli-
nen nousukausi on jatkunut kiytannéllisesti kat-
soen keskeytymittd; 80-luvun viimeisini vuosi-
na alan liikevaihto kasvoi vuosittain jopa lihes
10 prosentin vauhtia,

Suurten studioitten tapauksessa funktionaali-
nen mittari niiden menestyksesti on niiden osuus
koko alan liikevaihdosta. T4ma osuus on kasva-
nut ja vakiintunut 70-luvulta lihtien oikeastaan
kdytannolliseen maksimiinsa, ja antaa tiyden
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syyn puhua amerikkalaisten elokuvamarkkinoit-
ten oligopolisesta perusrakenteesta. Vuonna
1980 kuuden suurimman studion osuus Yhdys-
valtain kotimaan markkinoista oli 87 prosenttia
ja vuonna 1983 vastaavasti 89 prosenttia. Vuon-
na 1989 kuuden suurimman studion osuus koko
alan vaihdosta oli 84,9 prosenttia (ks. esim. Go-
mery, 67; Variety 3.12.1989). Rakenteellisesti
markkinat ovat vakautuneet ja muutoksia on ta-
pahtunut hyvin vahan: ns. major-studioitten
ydinryhmaé on pysynyt lihes muuttumattomana,
lukuun ottamatta hetkittiisia heilahteluja (Co-
lumbian kriisi 80-luvun puolivilissd) ja Dis-
ney/Touchstonen vuosikymmenen lopulla kah-
maisemaa (hetkittiisesti?) mittavaa markkinao-
suutta.

Studiokauden patentti saa nolon lopun

Amecrikkalaisen elokuvatcollisuuden kriisi oli
pitkan kehityksen tulos. 40-luvun lopulla siidct-
ty ns. antitrustilainsdidantd pakotti suuret studi-
ot luopumaan esitysosastoistaan ja niiden hal-
tuun jdivat ainoastaan tuotanto ja levitys. Ratkai-
seva pditds tehtiin vuonna 1948 Yhdysvaltain
korkeimmassa oikeudessa (U.S. vs. Paramount
Pictures ct. al.), jonka nojalla esitysketjut erotct-
tiin suurimmista tuotanto/levitysyhtidisti ja erii-
14 csitysketjuja jopa hajotettiin.

Studiokauden téta vaihetta leimasi siis eloku-
vatalouden huippuunsa viety vertikaalinen in-
tegraatio, jossa saman yhtioén cri osat kontrolloi-
vat sekd tuotantoa, levitysti cttd esitystoimintaa.
Antitrustilainsdadianto tuli merkitseméian sita, et-
ta elokuvien tuotantoméiirat alkoivat pudota,
kun suuret studiot eiviat endi kyenneet syotii-
main produktioitaan omien ketjujensa teatterci-
hin. Studiot joutuivat vihentdmain kiinte4a tyo-
voimaa ja peittdmain juoksevia kuluja mm. kiin-
teistdjen ja kiinteéin omaisuuden myynnilld seki
turvautumaan raskaaseen pitkiaikaislainoituk-
seen (ks. esim. Monaco (1980, a), 31-34; Guback

Tiedotustutkimus 1f.

(b), 184). Vanhojen rakenteiden purkamine
merkitsi osaltaan ns. B-clokuvatuotannon katc
amista, ja lyhyesti méaariteltyna se merkitsi kok
tuotantosuunnittelun muuttumista tasaisesta tw
tantovirrasta kohti kertaluonteisuutta, tuotanni
lista “on/off -strategiaa”.

Raskaasti velkaantuneiden studioiden put
aminen konglomeraattien kasiin oli naissi oloi
sa viistamatontd. Padomapohjaltaan mittav
konglomeraatit kykenivit takaamaan elokuvat
ollisuudelle elintirkeit padomavirrat ja irrot:
maan studiot kiihtyvista pitkaaikaislainoituks
kierteestd (konglomeraatiosta katso tarkemm
esim. Monaco, Stanley, Guback (a), Gomery)

Mm. Janet Waskon ndkemyksen mukaan am
rikkalaisen elokuvatcollisuuden rahoitusrake
ne on kehittynyt niin, ettd 1970-luvulla suury
tykset keskittivit lainanottonsa ja rahaliike
teensd yhé harvempiin pankkeihin, Kiytinnds
avainasemaan nousivat kaksi suurpankkia (Ch
se Manhattan Bank, Bank of America), joil
olivat osallisina tirkeimmissa clokuva-alan op
raatioissa ja rahansiirroissa. Suoran lainauks
rinnalle ja joissain tapauksissa sité tarkeammik
on kehittynyt monimutkainen cpisuoran k
nauksen jarjestclmad, jossa pankit ja rahoitusk
tokset investoivat elokuva-alalle erilaisten:
hastojen, varantojen, elikekassojen tms. kaut
Nimitysvallan, jiascnyyskytkentojen, rahoity
suunnitelmien ja pankkicn haltuun kertyneeni
formaation kautta rahoituslaitoksct ovat tunke
tuncet elokuva-alalle paljon syvemmaiille ku
suoran vallankadyt6n valossa niyttaisi. Haje
necn vertikaalisen integraation tilalle voida
jopa uumoilla kehittyneen uudenlaista, horiso
taalista integraatiota, rahoituslaitosten kaut
muotoutunutta tuotantostrategista yksimic
Syytta alan suuntaviivoista (Ks. tarkemmin Wi
ko, 149-208).
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Pikku puroista kasvaa kassavirta

Viimeisen 20 vuoden aikana yksittiisen eloku-
van tuotantorakenne ja tulonmuodostus on
muuttunut ratkaisevasti, diversifioitunut eli ha-
jautunut monisiikeiseksi verkostoksi (katso kaa-
vio), jossa elokuva on kytketty sitid tukevien
oheistuotteiden valmistukseen ja markkinoin-
tiin.
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Elokuva on jainyt yhé selkeimmin vain yh-
deksi osatuottceksi koko elokuvailmion mark-
kinoinnissa. Elokuvan rinnalle ovat noussect
musiikki (soundtrack-levyt ja musiikkivideot),
lelut, vaattect ja muu oheisrihkama. Oheistuot-
teiden rooli on muuttunut pelkisti elokuvan pro-
mootiosta ja €rdissd tapauksissa prosessi on
kdintynyt jopa pdinvastaiscksi. Oheistavaroiden

Valokuvakertomukset' Videoromaanit
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——p| Adniewt e > "Esiosat”
—>
v v v v
"N&in syntyi” "Nain syntyi” Julkaistut Valokuva-
-dokumentit -kirjat kasikirjoitukset kertomukset

Kaavio. Malli elokuvan taloudellisesta yhdysrakenteesta

I} Elokuvat synnyttavat sivutuotteinaan kirjoja, jotka kasittelevat elokuvan tekoa tai tekijdita. Usein myos elokuvan
sikirjoitus julkaistaan romaanin muotoon muokattuna. Uutena muunnelmana ovat markkinoille iimestyneet sarja-
wvan tyyppiset valokuvakertomukset, joissa strippien sijasta kdytetdan kuvasarjoja varustettuna vakiomallisilla
irjakuvan puhekuplilla. Parhaimmillaar ne ovat hyvinkin tuottoisia: Grease-elokuvan (1978) valokuvakertomusta
mytiin Yhdysvalloissa yli miljoona kappaletta 2,50 doliarin hintaan. (Jowett-Linton, 21-22)
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tuotanto ja elokuva kytkeytyvit toisiinsa jo hy-
vin varhain ja tukevat toinen toisiaan elokuva-
tuotteen valmistumisvaiheessa. Potentiaalisten
oheismarkkinoiden laajuus ja mahdollisuudet
ns. spin off -tuotteiden valmistukseen ja mark-
kinointiin ovat olennaisessa osassa elokuvan ra-
hoituspaitostad tehtdessi — esimerkiksi Janet
Wasko on silla kannalla, ettd useissa tapauksissa
elokuvan rahoituspaitos tehdiin puhtaasti hank-
keen oheismarkkinapotentiaalin perusteella
(Wasko, 158).

Tuotannollinen diversifikaatio on osaltaan
luonut elokuva-alalle taloudellista vakautta jaka-
malla elokuvan perusriskin useaan pisteeseen.
Samalla markkinoinnin rooli on muuttunut niin,
ettei sen painopiste ole enda valmiissa vaan val-
mistuvassa produktiossa. Oheistavaratuotannon
merkitys on toki tunnettu aiemminkin, mutta
vasta 1980-luvulla se kasvoi nykyisiin mittasuh-
teisiinsa, lisukkeesta tuotantostrategisen tasapai-
non kannalta ensiarvoiseksi ja tarkkaan suunni-
telluksi elementiksi.

Warnerin Batman (1989) on hyvi esimerkki
nykyaikaisen suurproduktion oheistavaroiden
markkinoinnista. Warnerin kauppaosasto listasi
yli 100 virallista Batman-lisenssii ja yli 300
hyviksyttyd Batman-tuotetta. Batmanin lisens-
seja myytiin yrityksille, jotka valmistivat mm.
tennistossuja, hattuja, paitoja, pyyhkeits, kelloja
ja lounassalkkuja. Columbian Ghostbusters 2:n
(1989) tapauksessa vastaava miiri oli 60 lisens-
sid ja 150 tuotetta. Niitd markkinoi laaja yritys-
ryhmé, johon kuuluivat Columbian silloisten
omistuskytkentdjen kautta mm. Coca-Cola ja
Fuji Film (Steinbock, 39).

Erityisesti soundtrack-aanilevyjen markkinat
ovat kasvaneet tasaisesti 80-luvulla ja saancet
elokuvien tuottajat sijoittamaan niihin yha suu-
rempia summia. Erdissad tapauksissa soundt-
rackien myynti on ylittdnyt alkuperdiselokuvan
tuoton; Sgt. Pepper -elokuvan soundtrackia
myytiin 56 miljoonalla dollarilla ennen kuin clo-
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kuva oli edes ensi-illassa. (Jowett-Linton, 23).
Batmanin soundtrack kasvatti Warnerin dinile-
vy- ja musiikkiosaston myynnin ennétykselli-
seen 214,3 miljoonaan dollariin ensimmaiselli
vuosipuoliskolla 1989. Se merkitsi noin 50 pro-
sentin nousua edellisvuoden vastaaviin myyntj-
lukuihin (143,2 miljoonaa). (Steinbock, 42).
Myoskain lelu- ja tekstiilimarkkinoiden osuutta
ei voi vahitella. Jowettin ja Lintonin (Jowett-
Linton, 23) mukaan esimerkiksi kanadalaisten
leluvalmistajien tuotannosta 20 prosenttia koos-
tuu elokuvien oheismateriaalista.

Enemmin harvemmille: polarisaatio

Toinen 80-luvulla tapahtunut merkittdvi tuotan-
tostrateginen muutos koskee tuotantojen pola
risoitumista yha harvempiin menestysrtikkelei
hin, vaikka tuotannon volyymi siniinsi ei ole
kaan laskenut. Uusissa strategioissa voittojen
lasketaan muodostuvan harvemmista ja suuren
mista produktioista, ja "blockbuster”- eli mil
joonamenestyselokuvista on tullut studioittentas
loudellisen suunnittelun ja tavoitteen asettelun
kulmakivi. Niiden osuus koko clokuva-alan voi-
tonmuodostuksesta kasvaa koko ajan, samalls
kun voittoa tuottavien elokuvien kokonaismairi
on ollut laskussa. Markkinoiden samalla kasva
essa toteutuu uuden Hollywoodin tarkein yhtilé:
voitot kasautuvat yhd harvemmille ja yha suw
rempina. Tatd lahtokohtaa — ja sen tietoista
asemaa studoiden politiikassa — kuvaa hyvin
Universal-yhtién johtajan Ned Tanenin lausun-
to: ”Jokainen studio tietdi joka vuonna, etti sen
voitot kertyvit kahdesta tai kolmesta elokuvasts;
loput paidsevat omilleen jos ovat onnekkaita’
(Bygraven, 16, mukaan).

Vuonna 1972 kymmenen katsotuinta eloku-
vaa kerdsivit yhteensd 132 miljoonaa dollari:
kassatuloina. Tuottoisin ndisti oli Paramountis
Kummisetd (34 miljoonaa dollaria). Vuonm
1977 sen vuoden tuottoisin elokuva Tiéhtien so
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(Fox) kerési yksin enemman kuin kassatuloja
kuin vuoden 1972 kymmenen tuottoisinta eloku-
vaa yhteensd. James Monacon laskelmien mu-
kaan tdnd ajanjaksona kymmenen parhaiten me-
nestyneen elokuvan yleisdmenestys kasvoi yli
kolme kertaa nopeammin kuin kaikkien elokuvi-
en yleisdmaara keskimaarin. (Ks. esim. Jacob-
son, 52; Monaco, 27-39; Thomson (a), 27). The
Economist -lehden mukaan vuonna 1977 Tih-
tien sota kerasi yksin kahdeksasosan koko teat-
terielokuvan vuokratuloista Yhdysvalloissa.
Kuusi menestyneinti elokuvaa vastasi yli kol-
manneksesta ja 13 menestyneinté yli puolesta
kaikista vuokratuloista (The Economist 4.11 .-
1978, 86). Vuonna 1984 Varictyn kokoamissa
tiedoissa vuoden 186 clokuvasta jotka olivat tuo-
et vahintddn miljoona dollaria vuokratuloina,
vain 18 tuotti enemmén kuin 20 miljoonaa dol-
 laria (Kilday, 62).

Yhtélon toinen puoli on se, ettd clokuvien
keskimédraisct tuotantokustannukset ovat kiin-
tyneet jyrkkadn nousuun. Vuonna 1978 amerik-
kalaisten teatterielokuvien keskimidriiset tuo-
tantokustannukset (negatiivikulut, so. tuotanto-
annukset ennen mainontaa ja markkinointia)
ivat 5,7 miljoonaa dollaria. Vuonna 1984 vas-
va luku oli 11,9 miljoonaa ja vuonna 1986 jo
iukan yli 16 miljoonaa dollaria (Squiren, 354;
hnin (a), 2; ja Cohnin (b) mukaan). Negatiivi-
lujakin vauhdikkaammin ovat nousseet mark-
inointi- ja mainontakustannukset, ja elokuvien
ellinen nollatuottoraja (break even) on erii-
arvioiden mukaan lahes kaksinkertainen ne-
iivikuluihin verrattuna. “Elokuvabisncksesti
tullut ensisijaisesti markkinointibisnesta”,
phvistaa Universalin johtaja Ned Tanen (Byg-
en, 17-18 mukaan). Samalla markkinoinnin
telmét ovat sofistikoituneet merkittivasti ja
lakun markkinoinnin painopiste on siirty-
valmiista valmistuvaan elokuvaan, myds
inoinnin menetelmit ovat muuttuneet.
fivistymisilmid koskee my®os elokuvien levi-
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tystd. 1980-luvulla on kiynyt ilmeiseksi, cttd yhi
harvemmat elokuvat levitetdin Yhdysvalloissa
maanlaajuisesti ja sen edellyttimin markkinoin-
nin turvin. Vaikka 1980-luvun puolivilissi teat-
terielokuvia valmistui noin 450 kappaleen vuo-
sivauhtia, vain alle puolet ndista paityi koko
maan Kattavaan levitykseen (Cohn, 1). Toisaalta
studioiden strategioissa merkityksellisiksi arvi-
oidut produktiot tuodaan levitykseen entistd
massiivisempina kertaiskuina. Ne tuodaan ensi-
iltaan yleensa yhtdaikaisesti noin 2000 elokuva-
teatterissa; kesdkuussa Warnerin Cobra avasi 2
231 teatterissa, ja kesdkuussa 1989 Batman avasi
yli 2 300 teatterissa (ks. esim. Guback (c), 11,
Steinbock).

Tilastojen valossa on my0s selvai, etti teatte-
rielokuvan ¢linikd on hyvin lyhyt. Useiden elo-
kuvien tulokertymdsta jopa puolet tulee ensim-
maiseltd esitysviikolta. 1970-luvun lopulta alka-
en strategisesti merkittavit ensi-illat on ajoitettu
yhé selvemmin kolmeen huippusesonkiin, jotka
ovat joulu, paasidinen ja alkukesi. Jouluseson-
gin pituus on noin kolme viikkoa, padsisisen
kaksi viikkoa ja kesasesongin pituus noin 15
viikkoa. MGM:n tilastojen mukaan vuoden 17
vilkkainta sesonkiviikkoa tuottavat 40-50 pro-
senttia studioitten vuokratuloista. Sesonkieloku-
vat profiloidaan eri tavalla (blockbusterit) ja se-
sonki sindnsa toimii tietynlaisena kysyntii luo-
vana tekijand: yleisé tietaZ studioiden keskitti-
van suurimmat produktionsa sesonkeihin ja osaa
odottaa sesonkielokuvilta spektaakkelimaista ei-
tavanomaisuutta (ks. esim. Beaupre-Thompson,
62).

Toisaalta produktioitten kohdentamisessa
padstdin melko hyvain tarkkuuteen, koska teat-
terielokuvan perusyleison rakenne on yksipuo-
listunut ja nuorentunut. Vuonna 1979 periti 49
prosenttia amerikkalaisesta elokuvayleisosti oli
20-vuotiaita tai nuorempia. Nuorison osuuden
muutokset liittyvit koko elokuvan segmentoitu-
miseen yleiskulttuurista osakulttuuriksi: Uuden



52 + KATSAUKSIA

Hollywoodin menestyselokuvia ei enéi suunnat-
tu suurelle ja perusyleisolle, vaan kohdennetulle
osayleisélle (16-24 -vuotiaat). Keski-ikdinen
katsojakunta tunnustettiin menetetyksi (ks. esim.
Squire, 358-361).

Hetkeksi takaisin Sam Goldwyniin

Sam Goldwyn ymmirsi hyvin, ettd tuotannolli-
sesti kliseet ovat hyvin funktionaalisia. Kérjista-
en voisi sanoa, etti tietylld tapaa niihin kiteytyy
elokuvien muotojatkuvuuden perusta; se pohja,
jolle rakennetaan koko alan talouden kannalta
elintdrkes sdannollisyys, kulutustottumukset ja
tasainen kysynta.

Studiokaudella elokuvan lajityypit muodosti-
vat kiytannossé pitkan aikavalin muotojatku-
vuuden rungon. Ne loivat yleisolle ennakkoka-
sityksen tarjolla olevan tuotteen siséllosta ja toi-
mivat erdinlaisena esteettisend takuuna luon-
tecitaan muuten arvaamattomasta tuotteesta. Ku-
ten esimerkiksi Erkki Astala on huomauttanut,
lajityypit seki tédhtijarjestelma ja mainonta toi-
mivat samaan suuntaan muodostamalla kypsille
Hollywoodille olennaisia standardoinnin muo-
toja, joilla tarjottiin seki valmiita kaavoja sisél-
lon rakentamiselle etta ohjattiin kulutusta. Laji-
tyyppi on tavaramerkki, joka kertoo kuluttajalle
tuotteesta, siis jotain siitd miten tuote (kaavamai-
sessa muodossaan) vastaa kuluttajan tarpeisiin
(Astala, 44).

1960-luvun lopulla alkoi muutosprosessi, jos-
sa lajityypit alkoivat transformoitua ja sekoittua,
ja koko niiden lajityyppiolemus alkoi kdyd4 vai-
keammin hahmotettavaksi. Paramount-paitds ja
crait ulkoiset syyt (kaupunkirakenteiden muut-
tuminen, televisio) muuttivat teatterielokuvan
luonnetta ja sysisivit varsinaista lajityyppielo-
kuvaa kohti hidasta tuhoa. Studiojirjestelméin
murentuminen tuhosi jatkuvuuden elokuvien
tuotannosta ja samalla tuhoutui tietty muodon ja
sisdllon jatkuvuus. Studiojirjestelmén aikana
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elokuvia leimasi tuottavan studion tai yksittaisen
tuottajan jalki, elokuvat olivat “studioittensa ni
koisid” ja puhuttiin “studio lookistatai esimer
kiksi "Warner lookista”. Samoin kuin lajityypi
myds “studio look” toimi kulutusta ohjaavan
tekijana. Tietyt studiot loivat itselleen vahva
identiteetin esimerkiksi musikaalien (MGM) ti
westernien (Warner) tuottajina ja tata kautta st
dio lookilla pystyttiin vahvistamaan muotojatky
vuutta ja luomaan odotusarvoja (ks. esim. Thom
son, 45; McGilligan, 50).

80-luvun vastaus muotojatkuvuuden ongel
maan ovat jatko-osat (sequels), yhden clokuva
monistaminen usciksi samaa perusformulx
kiiyttien. Jatko-osiin tiivistyvat Uuden Holly
woodin strategioiden peruspiirtect, niin tuotar
nollinen diversifikaatio kuin tuotantoyhtion st
teginen polarisaatio.

Jatko-osicn organisatorinen periaate on ir
flaatio. Sen prototyyppi, kuten purukumimdll
puhalletaan jokaiscssa toistaan seuraavassa jak
sossa niin ettd vaikka sen suhteet muuttuvat (ke
ten Rockyssa, lajityypin locus classicuksessi)
perustavanlaatuinen narratiivinen rakenne py
syy kuin ihmeen kaupalla muuttumattoman
Erilainen samuus, siini on scn salaisuus, sc i
versaali lddke, viisasten kivi jota amerikkalaisa
elokuvan vasymattomat alkemistit ovat ctsines
pian vuosisadan. 80-luvun jatko-osat ovat epi
lemitta tdydellisimmin saavutettu ja esimerkill
sin hedelmi heidin tyostdain”, elokuvatutkj
Gilbert Adair luonnchti jatko-osicn 80-luku
(Adair, 130).

Vuonna 1989 vuoden kymmenestd menes
tyneimmasté elokuvasta kolme oli suoranaisi
jatko-osia aiemmille elokuville (Indiana Jonesj
viimeinen ristiretki, Ghostbusters 2, Tappava a
2) ja yksi vanhaan sarjakuva- ja elokuvamater
aaliin perustuva, selvasti jatko-osan luonteine
(tai itse uusia jatko-osia generoiva) produki
(Batman). Jatko-osia toki tuotettiin jo 1970-lv
vulla, mutta silloin monet niistd epdonnistuiv
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taloudellisesti ja tuotantoja leimasi hapuilu, mm.
jatko-osat elokuviin Oliver, American Graffiti
(1979) ja Poseidonin scikkailu (1979) tuottivat
vain 5-20 prosenttia alkuperdisten elokuvien
kassatuotoista. 80-luvulla yksikdan vastaava jat-
ko-osatuotanto ¢i ole tuottanut vastaavaa ta-
loudellista cpdonnistumista (ks. esim. Beaupre-
Thompson, 65; Steinbock, 50).

iEIokuvateollisuuden einestuote: jatkc-osat

atko-osaclokuvat ovat muodoitaan pelkistetty-

tyypittelyltién graafisia tuotteita — ja samal-
totannollisen diversifikaation cli oheistava-
fuotannon kannalta crittdin funktionaalisia.
heistavaratuotanto tchostaa muotojatkuvuutta
alta osaltaan ja toimii crddnlaiscna konsume-
istisena siltana clokuvasta toiseen. Markkinoille
llessaan jatko-osa on jo “esimarkkinoitu”, il-
jb- ja miclikuvatasolia sc on olemassa jo ennen
in itsc tuote on valmistunut ja sitd voidaan
gistuotannon kautta suoranaisesti myvdakin
kiteen.

Merkillepantavaa on se, etti jatko-osat kyt-
ytyvat laheisesti polarisaatiokchitykscen ja
1tuottamiin "megaclokuviin”, so. raskadsti
arkkinoituihin produktioihin joiden valmistus-
stannuksct ovat yii 30 miljoonaa dollaria ja
iden lipunmyynti Yhdysvaltain markkinoilla
littdd 100 miljoonaa dollaria. Jo yli kymmeneen
megaclokuvan” kritcerit tiyttiviin elokuvaan
tuotettu jatko-osa (tai jatko-osia), ja kaikissa
auksissa ne ovat toistancet alkuperéiseloku-
taloudellisen menestyksen.

Pditdkset jatko-osien tuottamisesta tehdiain
in nopeasti. Emoclokuvan ja jatko-osan vi-
illa on harvoin yli kolmea vuotta, erdissi ta-
ksessa menestysproduktiolle on tuotettu jopa
iisi jatko-0saa neljéssi vuodessa (Painajainen
Strectilld, Poliisiopisto). Piencmmissi pro-
ktioissa on paasty yksinkertaisella peruskaa-
alla jopa seitsenménteen jatko-osaan kahdek-
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sassa vuodessa (Friday the 13th).

Pienehkdn New Line -tuotantoyiitidn menes-
tvs on erinormainen esimerkki jatko-osastrategi-
an tehosta. New Linen teini-ikaisille suunnatun
kauhuclokuvasarjan Painajainen Elm Streetilld
nelji ensimmaistd osaa toivat kassatuotioina 65
miljoonaa dollaria, kun yhtit oli kdyttinyt niiden
tuotantoon ja markkinointiin yhteensé 38,7 mil-
joonaa dollaria. Voittomarginaalia kasvattivat li-
senssipaikkiot vli 20:sta oheistuottecsta, video-
versiot, sarjan pohjalta tehty tv-show ja ulkomai-
set esitykset (Steinbock, 51). Nami kaikki ko-
hottavat E!lm Streetin nettotuotot varovaisestikin
arvioiden yli 50 miljoonan dollarin, ja koko ajan
kysymys on olennaisesti samasta tuottcesta ja
sen variaatioista. Yhdelld clokuvalla vastaavan-
kokoisiin tuottoihin pdiscvit vain harvat, Now
Linen kaltaisct pienyhtiot eivit koskaan.

1960-luvulla studiot uskoivat mekanistisesti,
cttd vhden elokuvan menestys oli monistettavis-
sa moncksi toistamalla menestyneen elokuvan
kaava scllaiscnaan. Kun tdmén kaavan mukainen
clokuva tuli lopuita levitykseen, se oli todenna-
koisesti jo vanhentunut. Jos 60-luvun tuotanto-
strategialle oli ominaista passiivinen reflektiivi-
syvs, 80-luvun tuotantoja lecimaa aktiivinen ker-
tautuvuus.

80-luvun jatko-osakédytdntéOn verrattuna
olennainen ero on siind, ettid 60-luvulla studiot
imitoivat valmiita menecstyselokuvia ja mark-
kinoivat imitaatiota. 80-luvulla markkinoinnin
kohtcena ci ollut valmis jaljitelmi, vaan toistu-
vaisilmio joka oli rakennertu markkinoinnilla.
60-luvulla myytiin yksittéisia elokuvia, 80-lu-
vulla opittiin myymaan jatkuvuutta, ilmioti joka
sai ilmiasunsa elokuvatuottciden sarjana.

Kun vuoden 1964 Kleopatraa markkinoitiin
ainutkertaisuudella, “elokuvana jonka kaltaista
¢i ole ennen tehty”, vuonna 1989 Indiana Jones
-sarjan kolmas osa tuli teattereihin mottonaan
paljonpuhuva slogan: *Talla Kertaa On Isikin
Mukana”.
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Tama artikkeli perustuu kirjoittajan pro gradu -tydhon
*Yhdysvaltalaisen elokuvan tuotantostrategisten muutos-
ten perusta ja sisilté 1970- ja 1980-luvulla.” Tampereen
yliopisto, tiedotusopin laitos 1990.
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