Tarmo Malmberg

Elokuvasta historian-
tutkimuksen kohteena

Elokuvan ja historiantutkimuksen
valisen suhteen voi alustavasti
esittdd paradoksina: vaikka his-
toriantutkijat ovat jo elokuvan
synnyn ajoista lahtien kiinnitta-
neet huomiota sen merkitykseen
(vrt. Eriksson 1979, 76) ja vaik-
niin tahan ndhden elokuvaa kdyte-
tdan hyvaksi edelleen huomattavan

omaan elokuvaan vaan Taajemminkin
ns. audiovisuaaliseen lahdeaineis-
toon (kuten televisioon) - joka
tapauksessa siind tiivistyvat tie-
tyt peruskysymykset, joista kasin
voidaan lahted tarkastelemaan hie-
man Tahemmin elokuvan ja historian-
tutkimuksen suhteita.

Esitan ldhtokohdaksi seuraavan
teesinomaisen tulkinnan niista
syistd, jotka ovat audiovisuaalis-
ten sanomien (kuten tiedotusoppi-
nut niitd kutsuisi) tai lahteiden
(niin kuin historiatieteilijd nii-
td nimittdisi) vahaisen hyvaksikay-
ton perustalla.

Ensimmaiset tekijat 1iittyvat
ymmartadkseni niihin perustaviin
ongelmiin, jotka koskevat itse Ais—
toriantutkimuksen (historiatieteen)
kohdetta ja luonnetta tai sisaista
eriytyneisyyttd. Tarkoitan seuraa-
vaa ongelmaa: historiatieteen koh-

teena ei yksinkertaisesti voi olla
se, mitd historialla arkimerkityk-
sessa ymmarramme ('kaikki, mikd on
ollut'). Niinpd itse historiantut-
kimus on Tohkoistunut siind missid
‘nykyisyydenkin' tutkimus. Ongel-
maksi nousee td110in naiden eri

'Tahestymistapojen' - vai pitdisi-
ko puhua ‘historiatieteellisista
erityistieteistda' - keskindissuhde.

Mikdli piddmme elokuvan hallitsevaa
ilmenemismuotoa esteettisend, kysy-
mys koskee silloin varsinkin tai-
teen tai kulttuurihistorian asemaa
historiantutkimuksen sisalla. Mi-
kali namd alueet ovat historiatie-
teellisesti jostain syystd 'peri-
feerisid' - kuten olen ymmartavinani
(vrt. Litzen 1980) - on ilmeistd,
ettei elokuvallakaan ole historian-
tutkimuksessa sille hyvin perus-
tein kuuluvaa asemaa.

Toinen tekijdryhma liittyy
epdilemattd edelliseen, mutta tar-
kastelen sitd sen periaatteellisen
tdrkeyden vuoksi omana kysymykse-
na. Tulemme historiantutkimuksen
Lihdeainetston eri tyyppeihin ja
niiden suhteisiin. Sinalldan ei
toriatieteessd - joka on hermeneu-
tiikan perinteistd aluetta - kir-
jallisilla 1dhteilld eli teksteil-
1d on kovin hallitseva asema. Sen
sijaan ei ole itsestaanselvaa, et-
td tdma patee yhtd hyvin kaikilla
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historiantutkimuksen lohkoilla.
Selitystd tdlle on Marc Ferro
(1976, 75 1977, 96-97) etsinyt his-
toriatieteen intresseistd. Han
katsoo, ettd historiantutkimuksen
ldhteet ovat samalla tavalla hier-
arkkisesti Tuokiteltuja kuin se yh-
teiskunta, johon tutkimus kohdis-
tuu Ja jossa se tapahtuu: suuntau-
tumalla tietynlaisiin ldhteisiin,
Joissa historia on esilld vain tie-
tyilta puoliltaan, historiatiede
uusintaa yhteiskunnan (luokka-,
tietoisuus)rakennetta. Koska au-
diovisuaaliset lahteet eivat kerro
tasta historiasta, ne ovat tois-
arvoisia. Epailemattd kysymys
111ttyy oleellisesti historiatie-

" teen itseymmarrykseen.

Ndistad tekijoista, jotka pyrki-
muiden audiovisuaalisten Tdhteiden)
kdyton vahaisyyttd ja ohuutta,
siirryn kuvaamaan sitd, kuinka elo-
kuvan landeluonnetta historiantut-
kimuksen kohteena on kdsitteellis-
tetty. Esitan tamankin aluksi var-
sin skemaattisessa muodossa pyr-
kien sitten nostamaan erityistar-
kastelun kohteeksi joitakin aiheen
kannalta nahdakseni sangen heuris-
tisia ajatuksia, joita viimeaikai-
sessa tutkimuksessa (erit. Ferro
1976, 19775 Serlin 1977) on ollut
esilla.

Tavat kasittdd elokuvan ja his-
toriantutkimuksen suhde voidaan
tiivistdad kahdeksi ideaalityyppi-
sebetl paradigmaksl, Joista toinen
on myos enemman normaalitieteen
omainen kuin toinen. Luonnehdin
seuraavassa naitd kahta kasitys-
kantaa.

Touisen kdasityskannan mukaan elo-
kuvan merkitys historiantutkimuk-
selle on siind, ettd se muodostaa
eraanlaisen "uuden aputieteen”
(Pithon 1974, 49) mahdollisuuden,
jollaisia lahteiden paremman tul-
“inrnsn vuoksi historiatiede koko
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ajan tarvitsee. Toisin sanoen
elokuvan avulla historioitsija
pystyy hahmottamaan paremman ku-
van kohteesta, jonka han jo paa-
piirteissdan muuten tuntee. Esi-
merkiksi grafologian avulla voi-
daan erottaa oikea ldhde vaarenne-
tystd, mutta itse lahteen oikean
tulkinnan kannalta (mikd edellyt-
tdd sen liittamistd omaan merki-
tystd rajaavaan kontekstiinsa)
grafologia on vain apuvaline. Hie-
man samaan tapaan elokuvan histo-
riantutkimus on vain apuvdaline,
kun taytyy tasmentda tms. joita-
kin historiantutkimuksen muuten jo
paapiirteissaan tuntemia seikkoja.
Tahan elokuvan 'konkreettisuus'
(semioottisesti: jkonisuus) tun-
tuu soveltuvan erityisen hyvin.
Niinpa juuri "havainnollisuutensa
vuoksi elokuva saattaa taydentds,
tasmentdd ja oikoa kirjallisia ja
suullisia Tdhteitd" (Eriksson 1980,
90). Juuri tamd on nahddkseni ta-
vanomaisin tapa ymmartad elokuvan
historiantutkimuksellinen Tuonne
Jja merkitys. Tdtd ndkemystd voisi
hieman kdrjekkddsti - joskin pyr-
piin tieteenfilosofisiin ajatusku-
vioihin - kutsua reduktionistisek-
gz: sen mukaan elokuvalla ei ole
rialiista merkitysta elokuvana,
vaan se saa merkityksensa taysin
1tsensa ulkopuolelta. André Basi-
nin elokuvateoriassa klassiseksi
muodostunutta aforismia mukaillen
voisi sanoa, ettd tdssd elokuvan
historiantutkimuksellinen merki-
tys on siina, mitd se paljastaa
Jo tuntemastamme todellisuudesta,
ei slina mitd uusia merkityksia
se tahan todellisuuskuvaan tuo
niilta osin, joista emme ehkd tie-
Reduktionistiseksi nakdkantaa
voi kutsua my0s toisessa suhtees-
sa. Mimittain kun edella vertasin

'
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eTokuvan historiantutkimusta Ja
grafologiaa ikddn kuin samanlai-
sina varsinaisen historiatieteen
apuvalineind, vertaus oli ainakin
yhdessd suhteessa ontuva. Kun
ndet historiantutkija turvautuu
grafologin apuun (tai itse opiske-
lee grafologiaa), tamd johtuu sii-
td, ettei kdsinkirjoitettu kirje
tms. valittomasti paljasta sitd,
mitd haluamme tietdda: se vaatii
erityistd tulkinnan apuvdlineis-
tod. Sen sijaan kun tdmin para-
digman mukaisessa historiantutki-
muksessa Tahestytdan elokuvaa, pi-
detddn yleensd itsestddnselvani,
mitd se merkitsee, so. ikadn kuin
audiovisuaalisen ldhteen ymmarts-
minen ei edellyttdisi omaa sille
spesifid 'nakOtaitoa' (siind mis-
sd kirjallisten tekstien ymmarta-
minen Tukutaitoa). Perustavana
teoreettisena ldhtokohtana - jota
ei kai juuri koskaan sellaisenaan
eksplikoida - on, ettd elokuvan
ymmartaminen ei edellytd mitiddn
erityisia tulkinta-akteja, vaan
riittaa, kun ymmartdsd sen, miti
elokuva 'esittdd', eli pystyy
identifioimaan elokuvasta ne esi-
neet, ihmiset ja tapahtumat, joi-
hin kiinnostuksemme kohdistuu.
Elokuva ymmdrretddn ndin puhtaana
dokumenttina, ideaalityypissain
todellisuuden kopiona. O0lisi help-
po osoittaa, ettd kdsityskanta ai-
nakin taltd osin nojaa empiristi-
seen tietoteoriaan.

Edelliselle vastakkainen eloku-
van ja historiantutkimuksen suh-
teita jdsentdvd paradigma on tois-
taiseksi enemman tutkimusohjelma
kuin vakiintunut perinne, mutta
sen metodologiset suuntaviivat
ovat seuraavan tapaisia. L3hto-
kohtana on, ettei elokuvan histo-
riantutkimus ole pelkdstdin vali-
ne, vaan jossain vaativassa mie-
lessd myds spesifisti kohdeherk-
Fiz. Tdta nakokohtaa voidaan Tuon-
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nehtia kahdesta suunnasta kuten
edellistakin paradigmaa. Ensin-
nakin siind ymmartyy elokuvan 1dh-
deluonne (se minkd ldhteend elo-
kuva toimii eli samalla pdatte-
Iyn suunta tai ‘'logiikka') apuvi-
linendkemyksestd poikkeavalla ta-
valla. Marc Ferro (1977, 93-125)
on ilmaissut taman kdrjekkadsti
nimittamalld elokuvaa erdanlai-
seksi "yhteiskunnan vasta-analyy-
siksi". Toisin sanoen historioit-
sijan ei tule etsid elokuvasta
vahvistusta sille ndkemykselle,
jonka hdn muista (‘virallisista')
ldhteistd on itselleen luonut,
vaan aineksia toisenlaisen, 'epa-
virallisen' historian kirjoittami-
seksi. Kdyttden valtiotietelija
Joachim Hirschin (1980, 139) toi-
voisi sanoa, ettd elokuva on tissi
mielessd 'plebeijisen tiedon' ta-
solla siind missd historiantutki-
muksen varsinaiset Tdahteet muuten
edustavat 'patriisien' (valtioap-
paraattien tms.) tietoa. Kiinnos-
tavaa tdassad nakemyksessd tarkaste-
Tumme kannalta on, ettd elokuvan
TdhdeTuonne ymmdrtyy pdinvastai-
sella tavalla edelliseen paradig-
maan nahden: elokuva on t3116in
parhaimmillaan historiallinen do-
kumentti nimenomaan sellaisesta,

ro mitdan, se ei niinkdan tiyden-
nd tietojamme kuin avaa niille uu-
den horisontin. (Palaan hieman
myShemmin esimerkein siihen, miti
tdmd tdsmdllisesti ottaen voisi pi-
tad sisalldan.)

Toiseksikin itse elokuvan luon-
ne ymmartyy tassd paradigmassa
edellisestd poikkeavalla tavalla.
Siind missd elokuva edellisen ni-
kokannan mukaan on 'lapindkyva",
transparentti (ymmdrramme elokuyvan
merkityksen valittomasti sellaise-
naan, koska sen ikoninen konkreet-
tisuus vastaa todellisuuden ha-



vaitsemistapaamme), on se tdssd
metodologiakdsityksessa tietylld
tavalla ‘verhottu', so. se muodos-
taa oman erityisen artikulaatio-
tapansa, joka on otettava huomioon.
Elokuva ei ole sellaisenaan kos-
kaan puhdas dokumentti, vaan aina
tietyn artikulaation tulos: jotta
elokuvaa ymmartdisi, on hallitta-
va taman artikulaation toiminta-
tapa (sikdli elokuvan tulkinta
edellyttad enemman ‘'grafologin'
kuin 'naiivin katsojan' valmiuk-
sia).

Esittamani kaksi ideaalityyp-
pistad paradigmaa liittyvat epdile-
matta erilaisiin kasityksiin yhta
hyvin elokuvan kuin historiantut-
kimuksenkin luonteesta, kuten
edellisista Tuonnehdinnoista voim-
me nahdd. Tuntien historiatieteen
metodologiakeskusteluja vain var-
Sin pinnallisesti nayttdisi siltd,
ettd raja ndiden kahden kasitysta-
van valilla kulkee suunnilleen sii-
na, mika erottaa poliittisen tms.
historian sosiaali- ja kulttuuri-
historiasta. Tieteenteoreettises-
ti raja nayttdisi kulkevan puhtaas-
ti empiristisen ja ei-empiristisen
historiankirjoituksen valilld.
Tarkastelkaamme hieman tata raja-
Tinjaa ottaen kohteeksi kysymyksen,
Jjoka teemamme kannalta on mita il-
meisin ja perustavin, mutta joka
nayttda saaneen osakseen vain var-
sin vahan huomiota sielld, missa
elokuvan ja historiantutkimuksen
suhteita on pohdittu: mitd on elo-
kuvan historia?

Voisi ndet olettaa, ettd siind,
missa kysymys "Mitd on historia?"
on historiatieteen perusongelma, on
kysymys "Mita on elokuvan histo-
ria?" elokuvan ja historiantutki-
muksen keskeinen leikkaus. Hammas-
symys ei ole Tainkaan pdallimmai-
send (josko ollenkaan mukana), kun
historiantutkijat lahestyvat elo-

kuvaa. Selityksen tdlle voisi an-
taa esitetyn paradigmajaottelun si-
salla pysyen: kun elokuvaa lahesty-
tdan ensinnd mainitun ndkdkannan
suunnasta, ongelmana ei ole eloku-
van historiallinen luonne, vaan mi-
ten elokuva Tiittyy ja tekee parem-
min ymmdrrettavaksi muuta histo-
riaa. Tamd on sindllddn oikeutet-
tu nakokulma, mutta on toisaalta
korostettava, ettda se on vain yksi
puoli elokuvan Jja historian suhtei-
ta ja ettd on tdhdellistd nostaa
esiin myos kysymys elokuvan omas-
ta historiasta, jonka tutkiminen

on toki historiatieteellinen ongel-
ma. Taman kysymyksen kautta voim-
me myos valaista esittdmdani para-
digmajaottelua.

Tosiasiallisestihan suurin osa
elokuvan historiantutkimusta - tai
historiatieteellista elokuvatutki-
musta - on kohdistunut elokuvan
historiankirjoitukseen, mutta it-
se taman historiankirjoituksen
Tuonteesta on kayty sangen vahan
metodologista keskustelua (vrt.
esim. Malmberg 1972). Tdama johtuu
ilmeisestikin siita, ettd - kuten
Rémy Pithon (1974, 47) on toden-
nut - suurin osa elokuvan histori-
tien, kriitikkojen, alan ammatti-
laisten, itseoppineiden filmihullu-
jen") kirjoittamia, jolloin "todel-
la tieteellisen elokuvan historian"
kirjoittaminen on systemaattisten
peruskartoitusten puuttuessa tyo-
lastd ja riskialtista. Ongelma ei
ole kuitenkaan pelkdstddn 'tekni-
nen', historiankirjoittajien val-
miuksiin liittyva. Kysymys on
myos siitd, mitd elokuvan historia
ja historiankirjoitus ovat.

Pierre Serlin (1977, 46-47) on
lahestynyt tatd kysymysta syyttden
tavanomaisia elokuvan historioita
Tiiallisesta normatiivisuudesta:
ne jakelevat elokuville ja ohjaa-
jille arvottavia tuomioitaan ('to-
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si, hyvd, kaunis'), erottelevat
Jyvia akanoista, suorittavat mai-
neenpalautuksia jne. Serlinin
(emt., 146-47) omana reseptind on
huomion siirtaminen entista enem-
Jossa elokuva tietyn yhteiskunta-
muodostuman puitteissa tuotetaan
Jja vastaanotetaan. Tama taasen
edellyttad valttamattd empiiristd
tyoskentelyd: elokuvan historioit-
sijan on oltava yhteydessd muihin,
Jotka myOs tutkivat kulttuurisia
tuotteita. Ongelman ydin sdilyy
silti samana: mihin ilmion "elo-
kuva"puoleen historiantutkimus
kohdistuu.

Tavanomaisin tapa ymmartda elo-
kuvan historia on nahdd se elokuva-
taiteen historiana. Tatd rajaus-
ta el aina eksplisiittisesti tehdd
(poikkeuksina esim. Grégor & Pata-
las 1962, 9-10), mutta implisiitti-
Taiteen historiankirjoituksessa
normatiivinen aspekti on epdilemdt-
td apriorisena edellytyksend: jo
1tse kohteen rajaus (taiteen erot-
taminen 'epdtaiteesta') edellyttdd
esteettisen arvon mdaritystd, pu-
humattakaan siitd, ettd itse tai-
teen historia tarkastelee juuri ta-
man esteettisen historiallisia i1~
menemismuotoja. Ongelman muodos-
taa kuitenkin Jjuuri se, missd mie-
lessa esteettinen on nistoriallis-
ta. Jyrkdan idealistisesti ajatel-
len esteettinen kuuluu kauneuden
ajattomaan maailmaan, jolloin sil-
1a ei voi varsinaisesti olla his-
toriaa (silla on toki konkreetteja
historiallisia ilmenemismuotoja,
Jjoiden varsinainen olemus on kui-
tenkin historiaton). Tdssd mie-
lessd taiteen empiirinen historia
on aina toissijaista. Vahemman
idealistisesti (ainakin tietyssd
Suhteessa) ajatellen esteettisel-
1a on oma historiallisuutensa. Ky-
symys on siitd, miten tama histo-
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rialiisuus tulkitaan: onko se esi-
merkiksi ihmisen aistimellisuuden
(kauneudentajun) kehitystd, joka
selittyy Hengen 1liikkeestd tai yh-
teiskunnallisen kaytannon sivili-
satorisista tekijoistd. Tassd mie-
lessa taiteen empiirisella histo-
rialla on aito merkitys, joskin
kysymys esteettisen kehityksen
1iittymisestd historiallisiin eh-
toihinsa jattda edelleen auki lu-
kuisia metodologisia tulkintavaih-
toehtoja.

Elokuvan historian lahestymi-
nen  elokuvataiteen nakokulmas-
ta ei ole tietenkdan mikd tahansa
tematisointi: elokuvan (kun ajat-
telemme elokuvateatterielokuvaa
emmeka elokuvaa laajassa mieles-
sa, jolloin se kattaa kaikki
"Tiikkuvat kuvat', esimerkiksi kai-
ken mitd televisio esittdd) laajin
ilmenemismuoto on nimenomaan es-
teettistd. Ja Jjollei elokuvan
historiankirjoitus huomioi Jjuuri
tatd puolta, se on oleellisesti
puolinaista. Tama tuo myods muka-
naan olennaisen jannitteen eloku-
van historiankirjoitukseen: sen
on oltava sekd normatiivista ettd
empiiristd. Tai (empiristisen
tiedekdsityksen nakdkulmasta) pa-
radoksaalisesti: elokuvan histo-
riantutkimus empiirisessa mielessa
on mahdollista vain sen perustal-
la, ettd kohde on ymmarretty nor-
matiivisesti.

Tdstd normatiivisen Jja empiiri-
sen liitoksesta voimme palata esit-
tamiini kahteen ideaalityyppiseen
paradigmaan. Voimme nyt tasmen-
tdd niiden keskindissuhteita seu-
raavasti. Edellisessa paradigmas-
sa on normatiivinen, tutkimuksen
lahtooletuksia ja jasentyneisyyt-
td ilmentavd horisontti, josta
suuntautuminen empiiriseen tapah-
tuu, annettu tietyssa historian-
nakemyksessd, jolle elokuva on
lahde lahteiden joukossa (joskin




enemman tois- kuin ensisijainen
ldhde). Itse ldhteet on tdssd -
Ferroa (1976, 8) mukaellen - tiu-
kasti normitettu: historioitsija
(esi)tietdd, minkd Tahteiden va-
rassa varsinainen historia on
konstruoitavissa. Talle nakemyk-
selleen hdn hakee vain tukea (par-
haimmillaan osittaisia tdsmennyk-
sid tai korjauksia) elokuvasta.
Jalkimmaisessd paradigmassa koh-
teen normatiivinen ymmartaminen
on pdinvastainen: se voi olla tai-
teen nakokulma, jolloin elokuva
ei valttdmattd paljasta vain sitd,
minkd muutenkin suurinpiirtein
tieddmme, vaan tuo esiin ehkdpd
ylldttavia puolia historiastam-
me talld vuosisadalia, tai se voi
olla Taajemmin sosiaali- ja kult-
tuurihistoriallinen perspektiivi,
Jjossa taiteen kehitys vahemman
idealistisesti tulkittuna aset-
tuu oikeisiin mittasuhteisiinsa.

Tavallaanhan nayttdisi siltd,
etta tdssa esittamdssani kahden
paradigman 'mallissa' on yksinker-
taisesti kyse vain siitd, mikd on
toisaalta elokuvan merkitys histo-
riantutkimukselle ja mikd on toi-
saalta historiantutkimuksen anti
elokuvan (historian) tutkimuksel-
le (tdstd jaottelusta 1dhemmin ks.
esim. Malmberg 1973, 22-32). Niin-
pd tuntuisi, ettd historiantutki-
joita kiinnostaisivat enemman en-
simmdisen ja elokuvan tutkijoita
toisen paradigman mahdolTlisuudet.
Paradigmojen raja ei kulje kuiten-
kaan historian ja elokuvan tutki-
muksen valilla, vaan itse histo-
rian tutkimuksen sisalla, kuten
edelld olen alustavasti todennut.
Ndin tulemme nimenomaan sostaali-
Ja kulttuurihistorian ondelma-
alueelle. Tarkastelenkin esityksen
Toppuosassa elokuvaa suhteessa nii-
hin.

ETokuvan historian tutkimuksen
toisaalta ja sosiaali- seka kult-

tuurihistorian tutkimuksen kan-
nalta toisaalta on tilanne aivan
viime vuosina muodostunut sikdali
kiinnostavaksi, ettd tutkimusai-
heet kuten arjen kulttuuri (ks.
esim. Haug & Maase 1980) ja tyo-
vaenTuokan kulttuuri (ks. esim.
Clarke ym. 1979) ovat ajankohtais-
taneet historiallisen nakokulman
joukkotiedotuksen tai massakult-
tuurin - ja niinmuodoin myds elo-
kuvan - ilmiocalueeseen. Tamahan
on merkinnyt yhteiskunta- Ja his-
toriatieteiden Tahentymistd juuri
sosiaali- ja kulttuurihistorian
tutkimusalueella. Elokuvan histo-
riantutkimuksen kannalta tamad epdi-
Timatkan ottamista perinteiseen
elokuvataiteen historiankirjoituk-
seen, mutta positiivisesti nahty-
nda on samalla kyse elokuvataiteen
historian asettamisesta laajempaan
horisonttiin, jota esimerkiksi ns.
reseptioesteettinen tutkimusote
(ks. Jauss 1970, 144-207) on tuo-
nut kirjallisuuden historiantut-
kimukseen.

Sind1laan elokuvan tarkastelu
vasten sosiaali- ja kulttuurihis-
toriaa ei suinkaan ole uutta: se
on epdilemattd yksi elokuvan tut-
kimuksen perinteisid juonteita
(ks. Malmberg 1981). Se on tois-
taiseksi ollut kuitenkin enemman
elokuvan- ja kulttuurintutkijoi-
den sekd yhteiskuntatieteilijodiden
kuin historiatieteilijoiden koh-
dealueena. Sikali muutamat 70-Tu-
vulla hahmottuneet tutkimuksgﬁ tai
tykset, jotka ovat lahteneet elo-
kuvasta kiinnostuneiden historioit-
sijoiden kyndsta, ovat antaneet
keskustelulle uusia heuristisia
virikkeita. Tarkoitan Marc Fer-
ron (1976, 1977) ja Pierre Serli-
nin (1977) teoksia, joihin olen
jo edelldkin tukeutunut. Niilld
on toistensa kanssa sen verran
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paljon yhteistd, ettd niiden voi
molempien katsoa havainnollista-
van sitd, mitd edellid olen luon-
nehtinut toiseksi, ei-reduktionis-
tiseksi elokuvan ja historiantutki-
muksen suhteita kuvaavaksi ideaali-
tyyppiseksi paradigmaksi. Tismil-
Tisemnin niissd on kyse yritykses-
td hahmottaa elokuvan sosiaali- Ja
kulttuurihistorian tutkimuksen #3-
riviivoja.

Yhteistd Ferron ja Sorlinin 13-
hestymistavoille on sen problema-
tisointi, mikd elokuvassa tuntuu
niin vastaansanomattoman 1tsestdan-
selvdltd: sen konkreettisuus tai
realismi (ikonisuus). Molemmat
ovat toisin sanoen kiinnostuneita
siitd, mikd elokuvan valittomissi
nakyvyydessd (visible) ei sellai-
senaan valttdmattd ndy (invisible).
Ferrolle (esim. 1976, 10-11) tama
ei-nakyvd ilmenee yhteiskunnan
"lapsuksina', tahattomina itsensi
paljastuksina, joista kdsin voidaan
alkaa purkaa ei yhteiskunnan viral-
lista historiaa, vaan sen 'vasta-
analyysia'. Si11d "se miki ei ole
tapahtunut - ihmisen uskomukset,
pyrinndt, mielikuvitus - on yhta
paljon Historiaa kuin Historiaa".
Ferro ei tee suoranaista viittaus-
ta psykoanalyysiin (poislukien
'Tapsuksen' tapaiset yleiset kasi-
telainat), mutta pinnalta niyttdi-
si, ettd hdn ajaa takaa erdinlais-
ta elokuvan sosiaalihistorian psy-
koanalysointia, jonka klassisin
esimerkki on Siegfried Kracauerin
(1947) tutkimus Weimarin Saksan
elokuvasta. Tdstd ei kuitenkaan
ainakaan perinteisessi mielessa
ole kyse. Pikemminkin Ferron taus-
ta on ns. annalistien arkieldmin
historiankirjoituksessa, Jjonka tun-
netuin nimi on Fernand Braude] (ks.
esim. 1967): useat hidnen kirjoituk-
sistaan (Ferro ei ole toistaiseksi
Julkaissut yhtddn varsinaista mono-
grafiaa elokuvasta, Tahinni vain
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artikkelimuotoisia tutkielmia Jja
ohje]makirjoituksia) ovat ilmesty-
neet suuntaukselle nimensda anta-
neessa Annales-aikakauslehdesss.
TutkimusohjeTmaansa esimerkil-
listdvissd empiirisissa analyyseis-
sd el Ferro - kuten ei Sorlinkaan -
ole kuitenkaan Tiikkunut kovin
konkreettisesti elokuvien katsojien
arkieldmdn tasolla, sen sijaan pi-
kemminkin reseptioestetiikkaa muis-
tuttavan kysymyksenasettelun suun-
nalla. Hantd (1977, 18) nidet kiin-
nostavat ne "vaihtelevat Tuennat",
so. erilaiset tulkinnat joita elo-
kuvat eri aikoina saavat. Hin ana-
lysoi esimerkiksi Renoirin Suurta
lluustota (1937) ja sen aikalais-
vastaanottoa ensi-illan jdlkeen
sekd uusintaensi-iltansa jadTkeen
kymmenen vuotta myohemmin, jolloin
elokuvasta tosin oli leikattu joi-
takin kohtia, mutta jolloin siihen
toisaalta oli lisdtty alkuperdis-
versiosta poisjdatettyja kohtia:
ndin elokuvan tulkinta 1iittyy sen
historialliseen kontekstiin. Ehki
mielenkiintoisimmat Ferron analyy-
sit kohdistuvat ensiksikin Carol
Reedin Kolmanteen mieheen (1949),
jossa ohjaajan ja kdsikirjoittajan
(Graham Greene) vdlinen jannite
toisaalta ja sivuosaksi aiotun hen-
kilGhahmon nousu voimakkaan naytte-
11jdtyon (Orson Welles) ansiosta
kokonaisuutta hallitsevaksi toi-
saalta mahdollistavat elokuvan
tulkinnan kahden aikakauden ja
mentaliteetin (sota-ajan 1liittou-
tuneiden ja kylmdn sodan) ndkokul-
mien ristiriitana, ja toiseksi Pie-
tarin mielenosoituskulkueita kuvaa-
viin uutiskatsauksiin helmi-1loka-
kuun valilla 1917. Jalkimmiises-
sd tapauksessa Ferro on tehnyt sen
mielenkiintoisen havainnon, etti
mitd lahemmdksi Tokakuuta tullaan,
sitd selvemmdksi tulee mielenosoit-
tajien Jja muun katuyleison (pikku-
porvariston) valinen ero, miks



sinallaan vahvistaa yleistd kasi-
tystd Tuokkasuhteiden ja ilmapii-
rin muutoksista. Sen sijaan 'toi-
nen lukukerta' paljastaa Ferrolle
hammastyttavamman piirteen: mie-
lenosoitukset koostuvat padosassa
sotilaista, eivdt tyolaisistd.

Syy: tyolaiset ovat tehtaita val-
taamassa, seikka josta neuvostohis-
toriankirjoitus Ferron mukaan on
halunnut pikemminkin vaieta (ot-
taen huomioon ns. tyoldaisoppositio-
ongelman vallankumousta seurannei-
na vuosina).

Ferron tutkimusohjelma-ajatuk-
set ovat itse asiassa pitemmdalie
menevia kuin hdanen yksittdiset esi-
merkkinsd (oma lukunsa olisivat
Ferron tekemat dokumenttilyhytelo-
kuvat, joissa hdn on myos pyrkinyt
ta niitd en ole nahnyt), tdltd osin
jdamme kaipaamaan haneltd laajempaa
esitystd, jossa teoria ja empiria
pureutuvat syvemmin toisiinsa.
Tdssd suhteessa Pierre Sorlinin
teos on kokonaisvaltaisempi. Han
hahmottelee siina yleista kulttuu-
risen kaytannon ja kulttuurituot-
teiden teoriaa osana ideologian,
mielenlaatujen (mentalités) ja rep-
resentaatioiden viitekehystd. Tar-
kastelun vaikutteet tulevat selvds-
ti althusserilaisesta praksis- ja
ideologiateoriasta sekd klassisem-
masta ranskalaisesta sosiologian
ja antropologian perinteestd (Durk-
heim, Lévy-Bruhl). Sindlldan ei
Sorlin tdlla kohdin pureudukaan ko-
vin paljoa pintaa syvemmalle, mut-
ta joka tapauksessa han pystyy an-
tamaan tutkimukselleen tdsmallisem-
man teoreettisen horisontin, joka
Ferrolta varsinaisesti puuttuu.
Itse asiassa Sorlinin tutkimuksel-
Ta on varhainen edeltdjansd, jota
han ei tunnu kuitenkaan tuntevan:
Heinrich Wolfflinin (1915) ndkemys
taidehistoriasta nakemisen tapojen
historiana (tdstd hieman enemmdn

ks. Malmberg 1981, 98).

Myos Sorlin operoi nakyvdn ja
ei-nakyvan kielikuvalla. Tiasmalli-
semmin sanottuna hantd kiinnostaa,
miten se, mikd elokuvassa nakyy,
on jdsennetty ja strukturoitu.
Elokuva ei ole neutraali ikkuna
maailmaan, vaan se on sidotty tiet-
tyyn tapaan nahdd (ja myGs kuulla:
taan). Tdstd seikasta Sorlin joh-
taa elokuvan (sosiaali)historian-
kirjoituksen keskeisen tehtdvin.
Sorlinin (1977, 258-59) mukaan
historioitsija ei ole "pelkkd au-
tenttisten kuvien kerdilija" -
tamd on mahdottomuus: autenttiset
kuvat ovat aina 'koodattuja' -
vaan hanen tehtdvanddan on tuoda
esiin ne prosessit ja saannot,
Jjotka ohjaavat ei-nakyvan (tietyn
historiallisen ajan ja paikan)
muuttumista meille ndkyvdksi (tie-
tyksi elokuvaksi). Historia on
toisin sanoen ldsnd elokuvassa juu-
ri siind, missd elokuva on omin-
millaan - voisimme sanoa: se on
ldsnd elokuvan omimmassa ainekses-
sa eli sen tavassa nayttdd maailmaa
Ja antaa sen kuulua. Tastd syystd
elokuvan historiantutkimuksen on
tunnettava sekd elokuvan oma spe-
jossa se on syntynyt. Ndin eloku-
van historiantutkimuksen on olta-
va aidosti sekd elokuvan ettd sen
historian tutkimusta. Tastd Ser-
Tinin ohjelman haastavuus: hdn on
naisen lenkin.

Lahemmin ottaen Sorlin (emt.,
196) on erottanut seuraavan tapai-
sia tutkimuksen 'akseleita', joil-
la tietyn elokuvan sisdinen raken-
ne on liitettdavissd sen historial-
1isiin koordinaatteihin. (Todet-
takoon etta Sorlinin 1dhiluwun koh-
teena on taman yhteenvedon kohdal-
la Viscontin Rzivaajat 1942). Tut-
kitaan ensinnakin elokuvan henkilo-
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hahmojen keskindissuhteita ja niis-

“sd ilmenevid ristiriitoja, jotka

ilmentdvdt tiettyjen kulttuuristen
(kdyttaytymis)mallien madarddvyyttd.
Toiseksi tutkitaan, miten tiet-

ty kasitys yhteiskunnallisestd jar-
jestyksesta kdantyy henkiloiden va-
1isiksi suhteiksi. Kolmanneksi
tutkitaan ympariston valikoivaa ha-
vaitsemista ja viimeiseksi aikaka-
sitystd. Luettelo on skemaattinen
ja sellaisenaan viitteellinen.
Siitd on kuitenkin paikannettavissa
niita kiintopisteitd, joihin em-
piirinen elokuvan historiantutki-
mus voi pureutua, niita 'elokuval-
lisen nakokyvyn' (kuin my0s 'sokeu-
den') ilmenemistasoja, joihin his-
toria on painautunut ja joiden
esiinkaivaminen on historioitsi-
Jjan tehtdvdnd. Juuri tdssid suun-
nassa elokuvan ja historiantutki-
muksen kohtaaminen on nahdikseni
kohdeherkdsti sekda elokuvan etti
historian tutkimusta: (sosiaali-
ja kulttuuri)historiantutkimusta,
joka on myds elokuvan historian-
tutkimusta.’?
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