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KARTTA JA KOORDINAATIT

Yksi eniten ristiriitoja amerikkalaisessa ja lansieurooppa-
laisessa elokuvateoriassa aiheuttaneista ldhestymistavoista
on ollut auteurpolitiikka, La Politique des Auteurs. Tama
moni-ilmeinen ja kontekstin vaatimusten mukaan elinyt’ ilmiﬁ
haastoi aikalaiskriitikot kaksintaisteluun itseddn ja omaa
maailmasuhdettaan elokuvien kautta ilmaisevan ohjaajan kans-
sa. Hyvdksymisen ja vihamielisyyden vuorottelu herattda
mielenkiinnon ilmidédén, jonka yksi keskeisimpid tehtdviid oli
madrittda ja tarkentaa elokuvan taideluonnetta ja manifes-
toida uusia lahtdkohtia elokuvakritiikille ja elokuvanteke-
miselle. Mitd auteuristinen asenne elokuvataiteessa ja
-ajattelussa tarkoitti? Mihin perustui tarve korottaa yksild
kollektiivin y1li? Mihin kysymyksiin ja miten auteurpolitiik-
ka onnistui 1loéytamd@an vastauksen? Tassda kysymyksid, jotka
ovat ajaneet allekirjoittaneen aiheen pariin ja joita pyrin
kédsittelemddn ja selventamiaadn tydsséni.

Niin sanottua vakavaa elokuvakirjoittelua hallitsi pitk&aan
kaksi historiallista ajattelumallia tai suuntausta, joista
toinen keskittyi elokuvan taideluonteen korostamiseen ja
toinen elokuvan sosiaéliseen tehtévéédn.? Vuosi 1968 koitui
jalkimmdisen hyvdksi ja taidetta luova auteurpersoonallisuus
intentioineen haalistui rakenteeksi elokuvan muiden raken-
teiden joukkoon. Keskustelu aiheesta tyrehtyi, silla teki-
jyys ei saanut kannatusta psykosemioottisen, ideologiak-
riittisen ja narratologisen elokuvatutkimuksen piirissa.
Keskustelu virisi hiljalleen 70-luvulla ja auteurismi nayt-
tda tietyssda mielessd ajankohtaiselta myd6s wvuosituhannen

! Vapaa ilmaisu, joka viittaa auteurteorian nakékulman
ja merkityksen 'muuttumiseen' kontekstin ja ajan muka
na‘

> Lapsley & Westlake 1988, 105.
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vaihtuessa. Ei niin, ettd auteurpolitiikan renessanssista
olisi kyse, mutta uudelleenarviointi on kdynnissd. Yksildlle
ja hdnen persoonalliselle ndkdkulmalleen ihmiseen ja maail-

maan on edelleen sijaa ja tilausta.

Kuten useimmat ilmiét, myds auteurpolitiikka kehittyi pikku-
hiljaa ja muutti muotoaan ylilydnteja valttamittd. Tiettyjen
ajatusten d&ddrimmdinen karjistdminen ja korostaminen on
saanut pioneeritytntekijdiden arvon unohtumaan. Auteurpoli-
tiikka oli muutakin kuin tdhtiohjaajien nimedmistd ja arvot-
tavaa ohjaajien ja elokuvien 1luokittelua. Ei tosin ole
mitdadn syytad vahadtella auteurpolitiikan osuutta elokuvien ja
tekijoiden keskindisen arvottamisen kehittamisessda, mutta
ilmion taustalta kuultaa ajatus laveammasta tavasta puhua
elokuvista. Auteurismin perustajat eivat tarjonneet nakokul-
maansa tadydelliseksi selitysmalliksi ja analyyttisen otteen
puuttuminen asetti sen epdilyn ja kritisoinnin kohteeksi.
Auteurkriitikoiden asenteiden ja aikomusten taustalta on
kuitenkin l6ydettdvissd tietty ajatusmalli ja teoreettiset
perusprinsiipit, jotka liitt&vat yhteen erilaiset ajatteli-
jat ja elokuvantekijidt. Tosiasiavditteen sijaan auteurkri-
tiikkia voi l&dhestya ehdotuksena tarkastella elokuvaa tie-—
tylla tavalla, joka avaa ja sulkee ndkdaloja tutkittavaan
aiheeseen. Perusidean edelleenkehittely jdi auteurpoliiti-
koilta kirjallisessa mielessd kesken, mutta ei ole perustee-
tonta vaittda ajatusten jalostuneen kriitikoiden siirryttya
tekemddn elokuvia. Monia cahierslaisten elokuvia voikin
pitdad elokuvateoreettisina ja -filosofisina pohdintoina.f
Auteurpolitiikka t&ahtdsi tietyssd mielessd samaan Kkuin
filosofiakin eli yksilon tietoisuuden tavoittamiseen.

* Mauri Yla-Kotola on tarkastellu Godardia elokuvien
ja videon kautta teoretisoivana elokuva-ajattelijana,
mediafilosofina. Jean-Luc Godard mediafilosofina:
rekonstruktio simulaatiokulttuurin ldhtdkohdista.
1998. Yliopistopaino. Helsinki.
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Opinndytetytsséni tarkastelen tekijadn roolia elokuvassa
bpééasiassa Ranskassa vaikuttaneen auteurpolitiikan wvalossa
ja ainoastaan sivuan sen angloamerikkalaisia wversioita,
jotka selkedsti muuttivat klassisen auteurteorian linjaa
"populistisempaan" suuntaan. Auteurpolitiikka ei syntynyt
perunakellarin pimennossa piilossa vaikutteilta, wvaan sen
juuret ovat syvalla ranskalaisessa kulttuuri- ja yhteiskun-
tahistoriassa. Tekijaén-problematiikan sitominen laajempaan
historialliseen kontekstiin ja yhteiskunnallisiin vaikutus-
suhteisiin palvelee ilmidn kokonaislaatuisempaa ymmartémistd
ja uskon, ettd sodan jdlkeinen Euroopan henkinen ja yhteis-
kunnallinen tilanne vaikuttivat auteurilmiédn enemmd@n kuin
on haluttu korostaa. Aika oli otollinen tietyntyyppiselle
taide- ja taiteilijakdsitykselle. Vaikka auteurpolitiikka
otti tehtdvdkseen kritisoida wvallalla olevaa kasitysta
elokuvasta ja taiteilijasta, mydhemmdt teoreetikot ovat
syytténeet sitd epdpoliittisuudesta ja yhteiskunnasta vie-
raantumisesta. Osa syytdksistd perustuu siihen, ettada Ca-
hiers-kriitikot eivdat sen enempda elokuva-analyyseissadaan
kuin elokuviensa teemoissa kasitelleet yhteiskunnallisesti
pinnalla olevia kriiseja ja epdkohtia, vaan muotoa korosta-
malla tukivat arvostelemaansa porvarillista maailmankuvaa.*
Toisaalta ne analyysit ja elokuvat, joissa sivuttiin esimer-
kiksi sotaa, koettiin kdsittelyn tasolla liian subjektiivi-
siksi. Cahierslaisten korostama subjektiivinen kokeminen ja
havaitseminen ei pyrkinyt tietyn teeman kaikkien tasojen
esittelyyn, vaan uskoi tiedon vdlittymiseen yksildn tietoi-
suuden tasolla. Auteurpolitiikka ei wvaittanyt elokuvan ja
vksilén kautta valittyvadn tiedon olevan ainoa oikea tulkinta
todellisuudesta, pikemminkin osa todellisuutta.

4

Erityisesti jalkistrukturalismi ja marxilainen elo
kuvatutkimus ottivat kantaa auteurpolitiikan porva-
riston vastaiseen elokuvaideologiaan ja kaansivat sen
auteurpolitiikkaa vastaan.
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Auteurpolitiikka vaali taiteen autonomiaa ja elokuvan taide-
luonnetta, mutta se ei halunnut kdpertyd tdysin omaan maail-
maansa. Tarjoamalla vaihtoehdon se pyrki uudistamaan sen
hetkisid elokuvainstituution seremonioita ja konventioita ja
ennen kaikkea elokuvallista ilmaisua. Omana aikanaan auteur-
politiikka koettiin hyvinkin kriittiseksi positioksi, vaikka
esimerkiksi marxilaiset suhtautuivat 1&hinn& huvittuneesti
sen rimpuiluun valtaideologian alaisuudessa. Auteurpolitii-
kassa kyse ei ollut vain yksilén kyvystd ilmaista persoonal-
lisuuttaan, vaan halusta ja kyvystd ilmaista tiettyd maail-
mankuvaa®, joka syntyi omasta ajasta ja sen kaupallisesta
luonteesta. Temaattisen alleviivaamisen sijaan tuli tarkedk-
si korostaa miten yksild koki maailman omista l18htdkohdis-
taan. Elokuvaohjaaja ymmdrrettiin tapahtumien katsojaksi ja
h&nen esiintuomisensa vastaanottajan kannalta mielenkiintoi-~
seksi. Auteurpolitiikan tavalle l&dhestyd maailmaa yksildén
kautta o0li wvahvat romanttiset ja modernistiset juuret.
Poliittinen elokuva ei ollut vksildn asia, mutta persoonal-
lista maailmasuhdetta korostava elokuvapolitiikka oli.
Romantiikan perua oleva idea taiteen autonomiasta sosiaali-
sen mission sijaan kuvaa modernismia yleisemmdlld tasolla.
Laajemman viitekehyksen rakentaminen auteurpolitiikan ympa-
rille auttaa ymmartadmdd&n sen elokuvaan ja yhteiskuntaan
kohdistuvaa vastakkainasetteluperiaatetta ja selventdd sen
esteettistd viitekehtysta.

Vaikka romantiikan taidefilosofia ja auteurpolitiikka tais-
telivat vieraantumista vastaan ik&&n kuin vieraantunein
vdlinein eli taiteen keinoin, niihin voi nahdad sisdltyvan
ajatuksen esteettisen eldamén siirtamisestd arjen tasolle,
jokapdivdiseen elamdamme. Auteurpolitiikan ideoista on lyhyt
matka esteettiseen kasvatukseen, joka perustuu nimenomaan

pyrkimyksille johtaa yksild ndkemddn ymparisténsd uusista

°* John Hess 1974, 20. La Politique des auteurs. Part
two. Truffaut's Manifesto. Jump Cut No2. July-Aug.
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nakobkulmista. Vaikka esteettinen kasvatus on nykyisinkin
13hinna taidekasvatusta, sen ihanne on ulottaa esteettisyys
taiteen ulkopuolelle elavoittamddn tavallista eldamdd eli
muokkaamaan nidkemystdmme maailmasta.’ Antautuminen maailman
kuuntelemiseen edellyttdd uskoa siihen, ettd maailmalla on
jotakin arvokasta kerrottavaa. Yksi saa selville yhta,
toinen toista ja jokaisella on jotain opittavaa ja opetetta-
vaa. Alkuperdisyyden suhteellisuus ei todista etteikd olisi
mitddn 1loydettéavaa.

Auteur siirtyy sujuvasti kuvien takana seisovasta alkuldh-
teestd vastaanottotapahtumaan tai ohjaajan nimed kayttavaksi
elokuvan diskurssia jarjestdvaksi koodiksi. Audiovisuaalisen
representaation ja tekijasubjektin vdlinen suhde on tulkittu
monella tavalla eivdtkd@ auteurpoliitikotkaan ole onnistuneet
eksplikoimaan sitd tdysin aukottomasti. Vaikka tekijalla
viitataan auteurpolitiikassa ensi sijassa fyysiseen ohjaa-
jaan, cahierslaisten menetelmd kaivaa tekijd esiin tekstista
aiheuttaa hammennystd. Auteurpolitiikan 1&htékohtana on
kuitenkin pyrkimys empiirisen yksilén ilmaisunvapauteen,
silld ei-fiktiivisen yksildén tueksi o0li turha pystyttéa
uudenlaista kepedmpaa tuotantosysteemid, joka mahdollisti ja
maksimoi vaihtoehtoisen symbolisen jadrjestyksen ilmaisussa.

Auteurpolitiikan tarkastelun kannalta kiinnostavaa on se,
ettd kaikista ravisteluyrityksistd huolimatta teoksen riisu-
minen fyysisesta tekijastd nayttda osoittautuvan vaikeaksi.
Elokuvateoriassa on mahdollista kirjoittaa tutkimus mainit-
sematta yhtddn ohjaajaa tai n&dyttelijaa, jos kohta elokuvaa-
kaan. Sitad wvastoin elokuvakritiikki’, -esseistiikka ja -

analyysi kerta toisensa jadlkeen nostavat esiin uusia ja

® Tiina Tikkanen 143, 1996. Schillerin kirjeet esteet-
tisestd kasvatuksesta. Jyvaskyla.

’ Andrew ehdottaa termid "sovellettu teoria". Ks. Dud-

ley Andrew 1976, 5.
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vanhoja oman tiensd kulkijoita, tekij6éitd sanan auteuristi-
sessa merkityksessa. Kysymys "kuka puhuu" kuvaa tarvettamme
asettaa viesti tiettyihin raameihin ymmdrtdmisen tai uskot-
tavuuden takeeksi. Tekijén kdsitteen ongelmallisuus konkre-
tisoitui jalkistrukturalistien lavastaessa tekijatoénta
maailmaa "subjektin kuoleman" julistamisen jdlkeen. "Teksti
puhuu" ei vastauksena jattanyt sijaa humanistiselle ihmiskda-
sitykselle. Jdlkistrukturalismikaan el taysin onnistunut
valttamddan tekijda ja Yla-Kotola muistuttaakin sen kayttéa-
midstd intertekstuaalisesta luennasta, jossa tekstit toisiin-
sa viittaamalla tuovat tekijdn esiin esimerkiksi eldmdnker-
tatekstien kautta.? Jokaisen "tapetun neron" tilalle "anti-
humanistit" onnistuivat luomaan uuden "akateemisen t&hden".
Voi olettaa, ettd tekija ei sittenkd@an ole tdysin vaistetta-
vissd oleva elementti elokuvamysteerin kokonaisvaltaisessa
ymmdrtamisessd. Kuva tai teksti on aina jonkun empiirisen
mindn konstruoimaa. Se kuka kenetkin ensisijaiseksi tekijdk-
si asettaa ja minkdlaisin perustein tai vaatimuksin nayttéaa

liittyvdn yleisen ja yksityisen filosofiaan.

Auteurpoliitikkojen kirjoitukset sisdlsivat tuttuja ajatuk-
sia ja muistuttivat aikalaisia jostakin, vaikka "soundi" oli
uusi ja erilainen. Nuorten kriitikoiden hytkkdys is@n perin-
t6& vastaan ei ollut totaalista menneen kieltamista, wvaan
erddnlaista vanhan sekoittamista ja kokeilevaa uudelleen
jarjestéamistda. Vallitsevan elokuvakésityksen ja tuotantosys-
teemin arvostelu ja uudistupyrkimykset sekd@ hyppdys kaupal-
lisen amerikkalaisen elokuvan aarrearkkuun merkitsivat
kuitenkin taitekohtaa, jonka perinne el&& yh&. Auteurkritii-
kin pyrkimyksend oli hahmottaa elokuvan formaalisia kie-
liopillisia "sdantodja" elokuvan kuva-analyysin perustaksi,
kuin my6s pohjustaa maaperd valmiiksi uudenlaiselle, yksi-
16lliselle elokuvalle, Jjoka o0li enemmdn kuin tekijanséa
persoonallista ilmausta. Auteurpolitiikassa oli toisaalta

® Yla-Kotola 1998, 182.
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kyse yksittdisten elokuvien ja ohjaajien tarkastelusta,
toisaalta elokuvan olemuksen tutkimisesta yleensa.

Mitka olivat auteurismin esteettiset l1adhtdkohdat ja mahdol-
lisuudet ja millaiseksi kielioppi ja ilmaisulliset tasot
kehittyivdt? Entada miten auteurkritiikin kehittelemdad meto-
dista wv&lineisttd on mahdollista hy6dyntdd ja kehittaa
edelleen? Perinteinen eurocoppalainen taide-elokuvan kéasite
koki totaalisen muutoksen, kun amerikkalaisen populaarielo-
kuvan "parhaimmisto" sai omat penkkinsd tdssd kansankirkoksi
muutuneessa elitistisessd pyhdtosséd. Auteurpolitiikan henki-
l6kohtaisille makumieltymyksille perustuva analyyttinen
tarkastelu on saanut muidenkin kuin jalkistrukturalistien
"sylkykupin" puolilleen "syyt6ksid". On kuitenkin muistetta-
va, ettd kriitikoiden makumieltymykset eivdt tee mahdotto-
maksi auteurin esteettistd suhtautumista paljastamaansa

aiheeseen.

Opinndytetydni on yleisesitys monitasoisesta ilmidstd, jonka
eri puolien kartoittamisen koin perustelluksi pohjatydksi
my6s mahdolliselle myShemmdlle tarkastelulle. Ldahestymista-
pani on teoreettinen, 1lahinnd synteettinen ja tutkimuksen
primddriaineistoa on aihetta moniulotteisesti kéadsitteleva
kirjallisuus. Se sisdltda herkullista debattia auteurismin
puolesta ja wvastaan, mutta aiheeseen suhtaudutaan my6s
neutraalimmin ja auteurismin mahdollisuudet oivaltavalla
tavalla. Tekijaénpolitiikkaa kéasittelevad kritiikki ja tutki-
mus kiinnitty yll&ttévan usein auteurpolitiikan liialliseen
ohjaajan korostamiseen ja arvottamiseen. Auteurteorian
tarkastelu pelkk&nd ohjaajakulttina on kuitenkin 1liian
banaalia, silld jo 30-luvulla o0li Hollywood-ohjaajista
kirjoitettu hyvin tiedostavasti®’. Osa auteurpolitiikkaa
arvostelevista syyllistyy siihen mistd objektiaan arvostele-
vat, eli liittadmdadn auteurismin yksittdisen kriitikon per-

° Mm. John Grierson ja Dwight McDonald.
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soonalliseen makuun. Andrew Sarris viittaa tédhdan ja sanoo,
ettd auteurismi ja sarrismi eividt ole sama asia.'® Auteurte-
orian suhde tekijdn esiintuomiseen on muuttunut mediakentan
ja kulttuurin muuttuessa ja ajan kuluessa. Mitd siitd on
jaljellda nykydan? Julkisuus on taynnd auteureja, jotka
haluavat korostaa persoonallisuuttaan, wvaikka todellisen
vksilbllisyyden laita on hieman niin ja n&in. "Tekijatahti"
tanssii, mutta onko kukaan valmis politikoimaan h&nen puo-
lestaan? Nykykulttuurissa tekijdnfilosofia asettuu uuteen
valoon, mutta edelleen on tarkedd tietdda, kuka puhuu. Teki-
jédn kautta meilld on mahdollisuus saada tietoomme jotakin
niistad asenteista ja ndkdkulmista, jotka peilaavat kuvallis-
ten ja ajatuksellisten esitysten takana. Tekijyydestda on
jéalleen mahdollista puhua, tosin uusin painotuksin.

1. KASITTEIDEN KAKOFONIA

Aluksi on syytd tarkentaa sitd moninaista ja monimerkityk-
sistda kéasiteviidakkoa, jossa auteurpolitiikkaa sivuava
kirjoittelu ja ajattelu liikkuu. Linjalla auteurpolitiikka-
auteurteoria vilistavat termit auteurkritiikki, tekijénpoli-
tiikka, auteurismi, auteur, tekija, luova taiteilija ja niin
edelleen. Vaikka useimmat kriitikot ja teoreetikot kieltavéat
auteurkritiikin teorialuonteen, he eivdt systemaattisesti
vdltad teoria-sanan kayttdda, vaan ovat vakiinnuttaneet sen
kdytantéén hieman vdaljemmin perustein. Mistd auteurismin
kohdalla alun alkaen oli kyse ja mistd sen teorialuonnetta
koskevat sekaannukset syntyivat? Ei ole samantekevdd puhum-
meko teoriasta, kritiikistd vai politiikasta, silld ndista
jokainen asettaa ilmidlle tdysin eri edellytykset ja vaati-

' sarris 1985 (1968), 273.
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mukset ja myds arvottaa sen eri tavoin. Tarkennan my6s
auteurteorialle keskeisen mise-en-scéne-termin merkitystéa.

1.1, AUTEUR

"Auteur on henkild, joka puhuu ensimm&i-

sessi persoonassa."'’

Ranskankielessd sana auteur viittaa kirjalliseen alkuperdaan
ja tarkoittaa kirjailijaa, alkuunpanijaa, luojaa, tekij&a.'?
Kielen ja kirjallisuuden esikuvallisuus on syytd huomioida,
silld ne antoivat suunnan koko auteur-kédsitteen kehityksel-
le. Auteur-termin assosioituminen auktoriteettiin on niin
ik&dn mdarittanyt sen luonnetta, eikd aina erityisen imarte-
levaan suuntaan. "La Politique des auteurs" on Truffaut'n
kayttdmd termi, joka esiintyi wvuonna -54 hdnen artikkelis-
saan "Une Certaine Tendance du Cinéma Francais". Vaikka
Truffaut toimi tekijdnpolitiikan primus motorina, hdn ei
ollut termin alkuperdinen isd, silld Eric Rohmer puhui
auteurkritiikistd wvuonna 1952 kirjoittamassaan esseessi."’
Huomion arvoista on, ettd jo wvuonna 1913 esiintyi saksa-
laisessa der Kinematograph-lehdessd kdsite Autorfilm kuvaa-

' Jacques Rivette. Alan Lovellin artikkeli "Robib
Wood A Dissenting View". SCREEN, vol. 10, no.2, 1969.

> Saks. Autor ja engl. author viittaavat kirjallisuu-
dessa tekijddn, alkuunpanijaan.

* fdward Buscombe 1973, 77.
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massa elokuvia, joiden kdsikirjoitus tai ideat olivat perdi-

sin nimekk&&altd kirjailijalta.'

Truffaut kirjoitti artikkelissaan, ettd elokuvaohjaajat
voidaan jakaa kahteen joukkoon, metteurs en scéne-ohjaa-
jiin'® ja auteureihin. Ensimmdiseen kuuluivat "n&ayttémélle-
panijat", joiden tehtavad oli ainoastaan lisdta kuvat valmii-
seen tekstiin'®, Truffaut puhuu my®s késikirjoittajien elo-
kuvasta. Auteur sitd vastoin oli yksildllisen tyylin omaava
persoonallinen taiteilija, joka kirjoitti itse elokuvan

7 Auteur ei siis ole vain audiovisuaalisen

ké&sikirjoituksen.
ilmaisun, vaan mielelldadn myts verbaalisen tekstin alkupera.
Vaikka Truffaut hyokkdda artikkelissaan juuri korkeakirjal-
lisuuden kahlitsemaa elokuvaa vastaan, kirjallisuuden esiku-
vallisuus on silmiinpistédvd. Kirjallisuus oli se taidemuoto,
jossa taiteilijan uskottiin valittoémimmin kykenevédn ilmai-
semaan ajatuksiaan. Elokuvaohjaaja ei kuitenkaan saanut olla
sen enempdd kirjailijan ajatusmaailman kuin puheen- tai
aakkoskirjoituksen kaltaisen ajattelun vanki. Kdsikirjoitta-
jien elokuva oli kirjoitettua tekstid ja juonta painottavaa
elokuvaa eikd vastannut cahierslaisten kasitystd elokuval-
lisesta (cinematic) elokuvasta.!® Elokuvakamera tarjosi
ohjaajalle mahdollisuuden uudenlaiseen ilmaisuun, jossa

ajattelun ymmartdminen ndkemisend ja Kkuulemisena 1liitti

* Corinna Maller 1994, 219. Teoksessa Toiviainen,
Simila, Lukkarila (toim.) Filmin tdhden. Helsinki.

> Termi on Antonin Artaud'n ja viittaa teatteriohjaa-
jaan teoksen ensisijaisena tekijana.

' Truffaut 1985 (1954). Myds André Bazin ja Jacgues
Rivette kdsittelivat auteurin ja metteur-en-scénen
vdlistd eroa.

7 rruffaut 1985 (1954).
'* John Hess 1974, 21. La Politique des auteurs. Part

two. Truffaut's Manifesto. Jump Cut, no. 2, July-Auf
1974.
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elokuvaohjaajan hyvin henkil&kohtaiseen maailmatulkintaan.
Metteurin ja auteurin vdlinen ero oli sekd esteettinen etta

° Kun ensimmidinen pyrki selvitta-

maailmankatsomuksellinen.'
mddn ihmisen kdyttaytymistd rationaalisten syy-seuraussuh-
teiden avulla, jalkimmd3inen keskittyi yksilén mahdollisuuk-
siin muuttaa ymparistdddn. Eron voi tulkita melko perusta-

vanlaatuiseksi.

Cahiers-kriitikot siirsivat auteur-kasitteen Hollywood-
elokuvaan ja sen analysointiin. Klassisen amerikkalaisen
elokuvan kohdalla auteuristit joutuivat antamaan periksi
kdsikirjoituksen vaatimuksen suhteen, mutta muuten auteurin
perusidea sdilyi. Auteur oli ohjaaja, joka muutti annetun

° Yleisen

kdsikirjoituksen omaksi tyylilliseksi visiokseen.’
eurooppalaisen ja amerikkalaisen kdsityksen mukaan eurooppa-
laisen elokuvan tekijd sopi kiistamdtta taiteilijan muot-
tiin, mutta Hollywoodin kaltaisen kaupallisen koneiston
puristuksessa tytskentelevdn ohjaajan yksiléllistd maailman-
kuvaa tai sen valittymistd elokuvien kautta uskallettiin
epdailld. Cahiers-kriitikoiden motiiviksi tuli nostaa yksi-
161linen ohjaaja etuoikeutettuun auteurin asemaan. Etuoikeu-
desta o0li siind mielessd kyse, ettd kaikki ohjaajat eivat

saaneet otsaansa auteurin kastinmerkkia.

Cahierslaisten auteur-k&site ei kuitenkaan ole tdysin yk-
siselitteinen, vaan sisdistd ristiriitaisuutta on 16ydetta-
vissd. Peter Wollen puhuu kahdesta ranskalaisen auteurkri-
tiikin koulukunnasta, mise-en-scénen ja teemojen korosta-

21

jien.” Vaikka perusperiaatteena oli, ettd kritiikin huomion

tuli kohdistua siihen miten auteur asiat ilmaisee, niin osa

1% Mts.
?® Warren Buckland 1998, 54. Filmstudies. London.

' Wollen 1977, 43-44. Merkityksen ongelma elokuvassa.
Gaudeamus. Helsinki.
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kriitikoista kiinnitti ensisijaisesti huomionsa teemoihin,
kuten esimerkiksi ohjaajan maailmankuvaan ja teosten moraa-
liin., John Hessin mukaan yksilén maailmankuva oli koko
auteurpoliittisen ajattelun l1ldhtokohta. Jos oletamme, etta
auteurpoliitikkojen tavoite o0li ldhestya yksilda kokonaisuu-
tena, sekd& kokevana ruumiina ettd ajattelevana minand, eli
yhdistdd sisd- ja ulkopuoli niin myds elokuvan ilmaisun ja
sisdlldén voidaan katsoa olevan kiinteadsti sidoksissa toi-
siinsa. Maailmankuvan valittymisen uskottiin tapahtuvan
nimenomaan kuvien tasolla, ja usko &dlyllisesti aktiiviseen
toimintaan kuvallisen jarjestyksen piirissd oli wvankka.

Cahierlaisten kiinnostus konnotatiivisten mefkitysten raken-
tumisesta ja merkitysten aktivoitumisesta tekijan tunte-
musten varaan sisdltda jotakin esisemioottista, wvaikka he
asettivat subjektiivisen ilmaisun objektiivisen systeemin
edelle ja korostivat kuvien todellisuutta puhutun ja kirjoi-
tetun kielen sijaan. Elokuva merkitsi auteurteoreetikoille
erddnlaista saussurelaista parolea, tekijdn mahdollisuutta

ilmaista ajatuksiaan, keinoa ulkoistaa ne.

Britanniassa Movie-lehden ympédrille muodostunut auteurkri-
tiikki mdaritteli auteur-termin itseilmaisuksi, jolla vii-
tattiin nimenomaan ohjaajaan ilmaisun l&hteen&d.?’ Vaikka
Cahiers-kritiikki toimi Movie-kriitikoiden innoittajana,
jélkimm&isen asenne o0li maltillisempi ja joustavampi. Kun
ranskalaisen auteurpolitiikan mukaan auteur o0li auteur ja
metteur pysyi metteurind, movie-kritiikki puolestaan katsoi,
ettd hyvd ohjaajakin saattoi epdonnistua ja keskinkertaisuus
tehdd hyvan elokuvan.?’’ Amerikkalainen auteur-kriitikko

2 John Caughie 1981, 84. Theories of Authorship. Lon-
don.

» Ian Cameron 1962, Movie. Tosin Cameron kumpp. syyl-
listyi itsekin auteur-metteur hierarkian vahvistami-
seen.
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Andrew Sarris huomauttaa, ettd tassd kohtaa eurooppalainen
auteurismi on ymmdrretty vadarin. Hanen mukaansa oleellista
on se, ettd hyvd ohjaaja onnistuu useinmmiten ja keskinker-
taisuus useinmiten epdonnistuu.?® Vaikka brittildinen ja
ranskalainen kritiikki pitivdt ohjaajaa elokuvan auteurina
ja elokuvaa ohjaajan yksildllisen maailmankuvan ilmaisuna,
ne arvioivat samat amerikkalaisohjaajat hyvinkin eri tavoin.
Cahiers~-kritiikin toimintaperiaate oli tarkastella ohjaajan
uusinta elokuvaa suhteessa tdmdn aikaisempaan tuotantoon eli
ohjaajan teokset toimivat uuden elokuvan viiteldhteina. Kyse
ei ollut pelkadstdan arvoperustan luomisesta, vaan tietyn-
tyypristen perusteluiden esittamisestd tulkinnan tueksi.
Kyse o0li myts katsojan huomion kiinnittamisestd tiettyihin
ratkaisuihin eli pyrkimyksestd ohjata havaintojamme, koulia

niita.

Ranskalainen auteur omaksuttiin kdsitteend myds amerikkalai-
seen elokuvakritiikkiin ja sen esinmarssittajana toimi
Andrew Sarris. Sarrisille auteur merkitsi ensisijaisesti
arvoperustaa. Kun cahierslaisia syytettiin 1liiallisesta
"sisdanpain kadantymisestd", niin Sarris teki vastustajiensa
mielestd ohjaajien ihannoimisesta kultin. Jo cahierslaiset
olivat taitaneet ohjaajien hierarkisen jaottelun, mutta
Sarrisin "top-ten-lista" oli 1luku sindansd. Kritiikiss&én
Sarris tavoittelli puhtaasti esteettistd 1linjaa, mika tar-
koitti taiteilijan eli auteurin erottamista historiallisesta
ja etnografisesta kontekstista.?’®> H&n perusteli kontekstin
hylkddmisen tieteellisen vakuuttavuuden takaamisella®®, mika

nykylukijasta tuntuu vieraalta. Sarris ei tdysin hyvédksynyt

** sarris 1992 (1962), 585.

** Andrew Sarris 1968, 271-272. Directors and Direc-
tions 1929-1968. Chicago.

% garris 1990 (1962), 586-587. Notes of the Auteur
Theory in 1962. Teoksessa Mast, Cohen & Braudy (ed).
Theory and Critisism. New York.
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auteur-termid, joka hd&nen mielestddn oli hdmmentdva ja liian
kirjallinen taustaltaan eikd riittanyt siksi mdarittaméaén
amerikkalaisen elokuvan "ohjaaja-auteuria". Sarris ajatte-
leekin, ettd yksi syy amerikkalaisen kriitikkokunnan auteur-
negativismiin on Jjuuri auteurkritiikin korkeakirjallinen
tausta.?’” Sarris ei kuitenkaan analyyttisistd pyrkimyksis-
tdan huolimatta uudistanuf kdsitettd, vaan tarkensi sité
hieman. H&n asettaa auteurille kolme vaatimusta elokuvan
arvon kriteereind: teknisen kompetenssin, persoonallisuuden
ja elokuvan sisdisen merkityksen ilmenemisen elokuvien kaut-
ta.?® Sarris ei mdadritd teknisen kompetenssin termid tarkem-
min, mutta sen voi p&d&4telld tarkoittavan ohjaajan kykya
hallita vdlineensd ja elokuvailmaisun yleiset periaatteet.
Sarris painottaa sisdisen merkityksen ilmenemista®, jonka
avautuminen osoittaa viime kddessd onko ohjaaja todellinen
auteur. Auteurilta vaaditaan kaikki kolme esiteltyd premis-
sid. Ensimmdisen premissin tdyttdvat ohjaajat olivat Sarri-
sin mukaan teknikkoja, toisetkin ylsivdt vain tyylitteli-
jéiksi.?® Sarrisin auteur-mdaritelmd ei silmiinpistavasti
poikkea ranskalaisesta alkuperdstd, mutta antaa ohjaajalle
mahdollisuuden kehittdd persoonallisuuttaan uransa aikana.

Sarrisin mukaan ohjaajan kehitys kulkee yleensd teknisesta
hallinnasta kohti sisdistd merkitystd, eikd kenenkddn tar-

! Synnynndisidkin "neroja" on

vitse olla syntyjaan auteur.’
ja sellaiseksi Sarris nimedd Luis Bunuelin. Bunuelin kyky
rakentaa sisdinen merkitys elokuviinsa ndkyy jo alkutuotan-

nossa, vaikka hdnen tekninen kompetenssinsa hioutui wvasta

*” sarris 1968, 28.

*® sarris 1990 (1962), 586-587.

*» Engl. termi "interior meaning". Sarris 1968, 47.
* Sarris 1992, 587-589.

3 Mts. 587.
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2

mydhemmin.** Sarrisin kompetenssin kadsite on h&mara ja Bu-

nuel-vaite kumottavissa.

Michael Walkerin mukaan auteur tarkoittaa kykyad identifioida
elokuvaan tiettyjad elementtejd ihmisluonteen tarkan tunte-
muksen perusteella.?® Itsetuntemuksen avulla ohjaaja voi
tietoisesti kirjoittaa ajatuksiaan filmille. Walkerin ajatus
vyhtyy Alexandre Astrucin caméra-stylo-késitteeseen.?* Robin
Wood toteaa hieman arkisemmin, ettda auteur on yksi tyokalu
elokuvan ominaisuuksien ymmirtémisessd®. Maltillisuudestaan
huolimatta, Wood jakaa elokuvat mesteriteoksiin ja flop-
peihin. Elokuvan kuuluminen tietyn temaattisen otsikon alle
merkkaa sen arvon.’® Wood ajattelee myds, ettd ohjaajan tyot
sis8llyttévdt maailmankatsomukseensa jotakin implisiittis-
td.” Woodin ajattelu laajentaa klassista auteurkidsitysta,
jonka mukaan ohjaajan 1luova toiminta on ensisijaisesti
tietoista. Asettamalla yksildn tietoisen toiminnan keskidéén,
cahierslaiset eivdt kuitenkaan kielld tiedostamattomien
merkitysten vdlittymistd elokuviin. Elokuva edustaa heille
etsimistd, jonka 1l6yddkset eivadt suinkaan aina ole etukdteen
esiteltavissd. Intentiot 1liittyvat 1ahinnd pyrkimykseen
etsid ja kyseenalaistaa valmiit sdannoét. Alan Lovell on

Woodin kanssa samoilla linjoilla, mutta h&n haluaa riisua

2 Mts. 587.
®3 Caughie 1981, 73.

3 Alexandre Astruc 1967 (1948). Caméra-stylo, eloku-
van uusi avantgarde. K&anndés Juha Koskinen. Teoksessa
Peter von Bagh (toim.), uuteen elokuvaan. Porvoo.
Astrucin mukaan elokuva on kehittymdssd muotoa, kiel-
td, jonka avulla on mahdollista kirjoittaa ajatuksia
suoraan filmille ilman kuva-assosiaatioita.

* Caughie 1981, 88.

** Alan Lovell 1969, 49. Robin Wood - A Dissenting
View. SCREEN, vol. 10, no. 2. March-April 1969.

37 Mts. 50.
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auteurin laadun kriteereista. Lovell ymmdArtdd auteurin
ohjaajan luomana rakenteena, jota han muuntelee ja varioi
elokuvissaan.?® Lovellin ajatus on strukturalistinen, mutta

hdnen lahtékohtanaan on auteurprinsiippi.

Auteurstrukturalismi muutti auteurin 60-luvun lopulla raken-
teeksi elokuvan muiden rakenteiden joukkoon ja samalla
riisui sen fyysisestd lihasta. V.F. Perkins, uuskriitikko ja
non-auteuristi on sitd mieltd, ettd auteur on Kkriittinen
rakenne sikdli, kun se ei tarkoita epatodellista tai epi-
teelistd.’® Epiteeliselld Perkins tarkoittaa sita, etta
elokuva ei koskaan voi olla vain yhden ihmisen tuote. Per-
kins ei kuitenkaan kielld sitd mahdollisuutta, ett&d auteur,

fyysinen tekij&a, voisi toimia uuden tiedon l&hteend.*’

Edellada kdydystd kdsitteenmddrittelysta voi paadtelld, etta
auteur viittaa fyysiseen tekijdan, joka useimmiten tarkoit-
taa elokuvan ohjaajaa, teosten yhteistad nimittdjda. Cahiers-
laiset tosin rakensivat ohjaajia koskevat teesinsd elokuvia
tarkastelemalla ja vasta sen jadlkeen testasivat niiden
kestdavyyttd ohjaajia haastattelemalla. Tédssd mielessd rans-
kalaisen kritiikin auteur oli elokuvien sisdinen Iluomus,
koodi, joka tiukasti kytkettiin fyysiseen ohjaajaan. On
mielenkiintoista pohtia, tarkoittiko cahierslaisten auteur
sittenkin teosten kautta rakentuvaa, teoksia luonnehtivaa
ei-fyysistd henkil®d? Auteurilla viitataan toisaalta luovaan
vksiléén eli ohjaajaan, toisaalta elokuvan tai elokuvien
kautta rakentuvaan elementtiin ja ndiden 1lisdksi auteur-
nimeen eli luokittelevaan yksikkdédn. Stephen Crofts 1liséé

vield auteurin sosiaalisena ja seksuaalisena subjektina ja

¥ Mts. 48.
¥ V.F. Perkins 1981, 37. Film as Film. London.

* caughie 1981, 52.
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viittaa t&ll4a elokuvan ja katsojan véaliseen suhteeseen.®’
Ccroftsin huomio on tarked, silla auteurpolitiikka tavoitteli
"intiimid" suhdetta katsojan ja elokuvan vdlille. Merleau-
Pontyn mukaan ruumiillinen maailmassa oleminen korostaa
yksildén fyysistd kokemusta ja auteurpolitiikassa tama tar-
koittaa tekijan fyysisen kokemuksen vdlittymistd katsojalle.

vMahdollisuus, ettd elokuvan auteur olisi esimerkiksi naytte-
1ij& tai vaikkapa saveltdajd tai, ettd auteur-teksti raken-
tuisi wuseista auteur-ddnistd, on huomioitava erilaisia
auteur-malleja esiteltdessd. Movie-kriitikko Ian Cameron
pitdd Cahiers-kritiikin heikkoutena sen ehdotonta sitoutu-
mista ohjaajaan elokuvan tekij&n&.*’ Cameron ei elokuvan do-
minoivaa persoonaa etsiessddn viittaa vain ohjaajaan, vaan
haluaa ulottaa tekijyyden nadyttelijdihin, késikirjoittajiin,
tuottajiin ja muihin elokuvan ammattilaisiin. K&yté&nndssa
Movie-kritiikin tekijyys maarittyy kuitenkin pitk&lti ohjaa-
jan nimiin. Ohjaajan rooli yhdist&v&nd elementtina ja orga-
nisaattorina nostaa hdnet helposti ndkyvimmidlle paikalle.

Auteur ei ole kuka tahansa ohjaaja, vaan hdneltd edellyte-

tdan persoonallista maailmankatsomusta ja kykyd ilmaista
yksiléllinen n&kdékulmansa maailmaan elokuvallisin keinoin.
Persoonallisuudesta, tyylistd ja itseilmaisusta tulee hyvén
ohjaajan kriteerit, jotka my6s takaavat ohjaajan tydn laadun
jatkossa. Edelld esitetyt mddreet 16ytyvat ohjaajan elokuvia
ja erityisesti niiden mise-en-scéneé tutkimalla. Ranskalais-
ten auteurkriitikoiden mukaan auteur oli auteur ja metteur
oli metteur, eikd tekninen kompetenssi riittanyt tekem&an
keskinkertaisuudesta auteuria, jos ndkemys ja elokuvallinen
ajattelutapa puuttuivat. Cahierskriitikoiden ehdottomuutta
on kuitenkin aihetta epdilld, silla he ylistivdt metteuriksi

‘* Stephen Crofts 1983, 18-19. Authorship and Holly-
wood. Wide Angle, vol 5, no.3, 1983.

42

Ian Cameron 1981, 54-55.
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"julistamansa" Otto Premingerin mise-en-scéned ja pitivat
hidntd loistavana metteurina. Miksi hyvad metteur ei voinut
nousta auteuriksi vai oliko Truffaut'n kehittelemd arvottava
vastakohtapari terminologisesti pitamdtén. Taustalla ndkyy
ajatus ohjaajan erilaisesta suhtautumisesta elokuvaan.
Romantiikan ndkemystd vapaasti tulkiten auteur oli erdan-
lainen esteettinen etsijd, oman ruumiinsa kautta maailmassa
eldvad ajattelija, metteur puolestaan teknisesti taitava
ammatilainen, joka tarkasteli aihettaan ulkokohtaisesti eli
konventionaalisten kysymysten ja ilmaisullisten ratkaisujen
kautta. Tdssd tOrmdtdadn jdlleen yksityisen ja yleisen vali-
seen erotteluun, ainutkertainen ja universaali asettuvat

vastakkain.

1.2, POLITIIKKAA VAI TEORIAA?

Cahierslaiset nimittivat auteurismia toimintaperiaatteeksi,
menettelytavaksi, jonka avulla tarkasteltiin elokuvan il-

! Voi kuitenkin olettaa,

maisua, tyylid ja mise-en-scénei.®
ettd varhaisen auteur-kritiikin tavoitteena oli ratkaista
elokuvan ja sen tekijan vdlinen suhde, vaikka té&mén ongelman
teoreettinen kehittely jadi hajanaiseksi ja luonnosmaiseksi.
Cahiers-kriitikot olivat nuoria, elokuvauraansa aloittelevia
elokuvamiehia, joilla jokaisella oli erilainen, jopa risti-
riitainen kdsitys auteurismista, elokuvan olemuksesta ja
ilmaisukielestd. Yhteistd kriitikoille oli, ett&d he haa-
veilivat totaalisesta ohjaajan itseilmaisusta ja halusivat

muuttaa olemassa olevaa kadsitystd elokuvasta.

** Edward Buscombe 1981, 29. Ideas of Authorship. Teok-
sessa John Caughie (ed) Theories of Authorship. Lon-
don.
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"La politique des auteurs" kdantyy suomeksi tekijdéiden poli-
tiikka. Politiikka tarkoittaa toimintaa, joka pyrkii wvai-
kuttamaan kehityksen suuntaan, muuttamaan olosuhteita, joka
tdssd kohdistuu elokuvaan. Auteurpolitiikka halusi yhtdalta
suodattaa elokuvahistorian uuteen muotoon ja luoda uudenlai-
set arvostusperiaatteet, toisaalta se halusi valmistella
tietd uudelle auteurelokuvalle. Truffaut ei puhu teoriasta
eikd edes hahmottele laajamittaisemmin auteur-teoriaa tai
auteur-kritiikkid. Artikkelissaan h&n kritisoi sen hetkistéa
ranskalaisen elokuvan tilaa ja elokuvataiteilijan ominai-
suuksia. Vaikka tekstistd on 1l1loydettdvissa idut niille
kriteereille, joita Cahiers-kriitikot sittemmin noudattivat
kirjoituksissaan ja elokuvissaan, Truffaut'n ndkemyksissad on
my®s poikkeamia 50-luvun mittaan kehittyvan auteur-kritiikin

linjoista.

Jos Truffaut'n artikkeli olikin kritiikkid eik& teoriaa,
niin miten elokuvakritiikki ja -teoria eroavat toisistaan?
Dudley Andrew mddrittelee elokuvateorian tehtdviksi asettaa
ja perustella vaitteita', mika ei kasityksend poikkea ylei-
sestd teoriamddrityksestd. Teorian ldhtékohtana on yleensa
puhdas halu tietdd ilmitstd enemmdn ja ymmartdd sitd parem-
min. Andrew liittda teoreettiseen tutkimiseen systemaatti-
suuden, Jjota han 1lo6ytda myds auteurkritiikistd. Andrew
sanoo, ettd auteurteoria kdayttdad jarjestaytynytta 1lahesty-
mistapaa ja pysyvid prinsiippejda elokuvia tarkastelles-
saan.” Vaikka Andrew kieltda auteurismin teorialuonteen,
h&n kuitenkin kayttda termia 'auteurteoria', eikad esimerkik-
si auteurkritiikki. H&n kutsuukin auteurismia sovelletuksi

elokuvateoriaksi‘®, joka systemaattisuudestaan huolimatta ei

** Dudley Andrew 1976, 4. The Major Film Theories. An
Introduction. Oxford University Press. London.

> Mts. 5.

*¢ Mts.5. Andrew vertaa auteurteoriaa insinééritai-
toon, josta kaytetddn nimitystd sovellettu fysiikka.
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vield muodosta teoriaa. Mihin Andrew perustaa ajatuksensa
auteurismista kritiikkind? H&n kirjoittaa, ettd kritiikin
taustalla on yleensd jokin teoreettinen periaate, teoria
puolestaan l&htee liikkeelle yksittdiseen elokuvaan liitty-
vien kysymysten pohjalta ja padtyy yvleisesti sovellettaviin
tuloksiin.’ Andrew ei kuitenkaan tarkemmin midrittele mil-

laisille teoreettisille prinsiipeille auteurteoria rakentuu.

MyS6s Edward Buscombe kiistdd auteurismin teorialuonteen.
Hinen mielestddn teorian patevyys 1l6ytyy sen kayttdkelpoi-
suudesta. Buscombe pitdad auteurteoriaa osittain toimivana,
mutta liian suppeana nidkdkulmana.’® Yksi syy auteurkritiikin
kapeaan lahestymistapaan 10ytyy Buscomben mukaan sen liial-
lisesta kiinnittymisestad romantiikan ajan taideteorioihin ja
subjektivismiin. Ohjaaja ei ole Buscomben mukaan hyédytén
elementti, mutta hanet tulee sijoittaa laajempaan tarkaste-

° Myds Buscombe

luperspektiiviin ja v&hemmdn korosteisena.’
kdyttdd termid auteurteoria ja hénkin hyvin val jassd merki-

tyksessa.

Vastuun "politiikan" muuttumisesta "teoriaksi" ottaa Andrew
Sarris, joka nimesi kdsitteen uudelleen vuonna 1962. Sarris
ei kuitenkaan ole ensimmdinen, joka kayttda teoria-sanaa au-
teurismin yhteydessad, silld se esiintyi wvuonna 1959 Luc
Mulletin Sam Fuller-artikkelissa.’® Sarris kirjoitti artik-
kelissaan "Notes on the Auteur Theory", ettd amerikkalai-
sessa tai brittildisessd kritiikissd ei ole méaritelmda

auteurteorialle. Sarris yhtyi Truffaut'n ndkemykseen auteur-

‘7 Mts. 5.
‘¢ Buscombe 1981, 32.
¥ Mts. 29.

* Cahiers du Cinéma 1959.
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teoriasta poleemisena aseena annetussa ajassa ja paikassa®
ja ryhtyi puolustamaan auteurismia systemaattisesti. Sarris
vaditti, ettd elokuvaa tai ylipdatdan mitaadn taideteosta on
mahdoton arvottaa ottamatta huomioon teoksen tekijaa. Han
otti vaittamdnsd tueksi kirjallisuuden ja musiikin, joiden
vyhteydessd on tapana mainita sdveltdjada tai kirjailija.
Sarris ajattelee, ettd tekijé&n huomioiminen teosta arvotta-
essa takaa elokuvan objektiivisen arvioimisen. Hanen tavoit-
teenaan oli hahmottaa auteurteoria ja osoittaa se teoreetti-
sesti pédtevdksi ja arvokkaaksi. Vaivannadéstdan huolimatta
Sarris ei onnistunuut vakuuttamaan teoriallaan ja hén to-
tesi, ettd auteur-teorian osoittaminen teoreettisesti kesta-

vaksi on ylivoimainen tehtéava.

Lahdekirjallisuudessa vallitseva kdsite on auteurteoria,
jonka rinnalla kaytetddn myds termejad auteuranalyysi ja
auteurkritiikki. Auteurkritiikki korostaa auteurismin kriit-
tistd asennetta elokuvien ymmirtédmisessd ja vastaanottami-
sessa ja auteuranalyysi viittaa erittelevddn ja tutkivaan
luonteeseen. Auteurpolitiikka puolestaan merkitsee yleensa

Cahiers-kritiikkid eli ranskalaista auteurismia. Yhteenve-
tona wvoi todeta, ettd auteurteorian-kidsite ei edellyta
varsinaista teorialuonnetta, vaan toimii yvleisesti hyvéaksyt-
tynd médritelmdnd ndkdkulmalle, joka korostaa elokuvan
merkitysmaailman paljastumista elokuvan tekijan, auteurin
kautta. Auteur-teorialla on tunnustettu patevyytensd, kuten
muillakin siihen astisilla elokuvateorioilla, mutta kaiken-
kattavan elokuvateorian haasteen edessd ne ovat yvksin olleet
voimattomia. Opinndytetydssdni kdytdn yleistermind auteurte-
oriaa Jja ~kritiikkid. Auteurpolitiikalla wviittaan niin
sanottuun klassiseen auteurteoriaan eli Cahiers-kritiikkiin.
Auteurismi pddtteineen sisdltdasd vahvan ideologisen merkityk-

° Sarris 1992 (1962), 585.
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sen, eikd riita kattamaan koko ilmiétd, vaikka ideologialla

on osuutensa auteurpolitiikan muotoutumisessa.

1.3, MISE-EN-SCENE

Termi mise-en-scéne tulee teatterin puolelta kuten metteur-
en-scénekin ja tarkoittaa kirjaimellisesti "naytteille
asettamista" eli kaikkea sitd mik& tapahtuu nayttamélla.
Metteur-en-scénehdn viittasi niin teatteri- kuin elokuvaoh-
jaajaankin. Auteurteorialle mise-en-scéne merkitsee kaikkia
fyysisid objekteja, liikkeiden koreografiaa ja teknisten
tekijoiden apparaattia, mutta my6s tapaa jolla ne on filmat-
tu. John Hess puhuu visuaalisten kuvien kompositiosta.®
Cahiers-kritiikin mukaan auteur-ohjaaja kirjoitti yksiloélli-
syyttéddn mise-en-scénessd: niin kameranliikkeissd, valais-

tuksessa kuin henkildiden toimimisessa kameran edessa.

Warren Bucklandin mielestd mise-en-scéne ei termind riita
madarittamddn sitd, mitd auteurpoliitikot ajoivat takaa. Han
tuo mise-en-scénen rinnalle kdsitteen mise-en-shot kuvaamaan
tapaa, jolla filmatut tapahtumat kdantyvat elokuvan kuvik-
si.”’ Mise-en-shotin piiparametreiksi h&n nime&d& muun muassa
kameran paikan, kameran liikkeet, otoskeston ja editoin-
tinopeuden.’ Buckland tdhdentidd erottelun tédrkeyttd auteur-
teeman kohdalla, silld juuri mise-en-shot erottaa elokuvan

2 Hess 1974, 20. La Politique des auteurs. Part one.
World View as Aesthetic. Jump Cut, no 1. May-June
1974.

°* Buckland 1998, 8-10. Mise-en-shot tarkoittaa samaa
kuin engl. shooting ja filming.

* Mts. 10.
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muista taiteista.®® Auteurkritiikki kohdistaa huomionsa
mise-en-shotiin, jonka avulla ohjaaja kirjoittaa yksildlli-
syyttaadn elokuvassa. John Caughie toteaa, ettd auteurkritii-
kin tehtdvd on kaivaa esiin ohjaaja annetuista puitteista
eli 16ytdasd ne tavat, jolla auteur muuttaa annetun materiaa-
lin niin, ettd aihe ei olekaan se mistd& elokuva todella
kertoo.’® Aihe ei ole elokuvan sisdltdé. Oleellisempaa kuin
elokuvan aihe on tapa, jolla sitd kadsitellddn ja sen kautta

6

syntyvat merkityssisdllét. Todellisuus nouseekin tavasta
kdsitelld teemoja. Elokuvan ilmaisu ja sisdltdé ovat yhta,
mutta konventionaalinen kdsitys aiheesta ja juonesta halut-
tiin kumota. Kuten jo edelld todettiin, erdit tutkijat ovat
kokeneet auteurkritiikin l&hestymistavan ristiriitaisena
muodon ja teemojen kdsittelyn suhteen. Miksi toiset auteur-
kriitikot kohdistivat huomionsa teemoihin, toiset ohjauk-

seen?

Godardin mukaan ohjaajan eettinen tehtdvd oli muistuttaa
elokuvan avulla l&sndolostaan ja elokuvan luonteesta yksi-
16l1lisend todellisuusversiona.’® Mise-en-scéne, joka Ba-
zinille edusti todellisuuskerrointa, sattoi montaasin tapaan
olla totuudenmukainen tai todellisuutta v&&ristavd keino
kdyttétavasta riippuen®®. Auteurpolitiikan tarkoitus ei
ollut hylata todellisuutta, wvaan korostaa valiin jaavan
auteurin molempiin suuntiin tapahtuvaa yksil6llistéd varioin-
tia. Dudley Andrewin mukaan kyse oli todellisuuden jdljentéa-

° Mts. 51.

° Caughie 1981, 11-12. Caughie viittaa Hollywood-elo-
kuvaan, jossa elokuvan aihe tuli ulkopuoliselta ké&si-
kirjoittajalta.

*” Erkki Huhtamo 1983, 62. Metodi ja tunne - Jean-Luc
Godard elokuvateoreetikkona. Studio 1983.

*® Bazin 1973, 63-73.
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misen ja itseilmaisun yhdist&misest&.’® T&m&#n t&rke&dn oival-
luksen teki Godard, jonka mukaan montaasi ja mise-en-scéne
eivat olleet vaihtoehtoisia, vaan toisiaan edellyttéavia.

James Monaco pitdaad Godardin synteesid merkittdvand askeleena
elokuvateoriassa, jossa ohjauksesta kuin myds montaasista

8 Auteurpoliitikoille

tuli nyt puhtaasti tekninen keino.
mise-en-scéne ei kuitenkaan ollut pelkkd tekninen mahdolli-
suus, vaan elokuvan ominaisluonnetta korostava ilmaisullinen
perusmuoto, filosofis-teoreettinen kysymys, jonka he varus-

tivat elokuvallisella plusmerkilla.

2, TEKIJAN HISTORIA

Idea elokuvasta tekijansd persoonallisena kirjoituksena ei
o0llut uudenkarhea ajatus Truffaut'n kirjatessa ylds hyvan

elokuvan kriteereitd vuonna 1954. Modernismin® alkuvai-
heista ldhtien on taiteessa korostettu yksildkeskeisyyttd ja
Bazinin mukaan yksiléllisen ohjaajapersoonallisuuden kohdal-
la kyse o0li muissa taiteen lajeissa yleisesti hyvadksytyn
kdsitteen soveltamisesta elokuvaan.’® Vaikka ensimmdiset
elokuvantekijat tuskin kokivat olevansa erityisia tekijdper-
soonallisuuksia tai taiteilijoita, hyvin pian tunnustettiin

> Dudley Andrew 1976, 193, 211. Tosin Andrew antaa
kunnian synteesin tekemisestd Jean Mitrylle eika Go-
dardille.

% James Monaco 1981, 333-335. How to read a Film.
Oxford University Press. New York.

** Modernismi tarkoittaa téssad 1900-luvun keskeisii
suuntauksia taiteessa. Taiteilijat sekd tekivat
uudenlaista taidetta etta kirjoittivat siita.

®2 André Bazin 1973, 160.
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Eisensteinin kaltaisten ohjaajien suuruus ja erikoislaa-
tuisuus. Mistdédn koulukunnasta tai teoreettisesta pohdinnas-
ta ei voinut kuitenkaan vield puhua, silld tekijdiden ni-

medminen oli satunnaista.

Elokuvan alkutaival oli pitkdlle teknisen kehityksen vii-
toittamaa ja elokuvatekniikan kulloinenkin kehitysvaihe 16i
leimansa tekijdiden elokuviin. Kilvoittelu tiettyjen fyysis-
ten rajoitusten kanssa pakotti elokuvantekijat kehittamaan
ilmaisutekniikoita, joilla rajat voitiin ylittd&. Merkittéava
tekninen uudistus, joka wvaikutti elokuvan visuaaliseen il-
maisuun oli kameran vapautuminen. Amerikkalainen elokuvaoh-
jaaja D.W.Griffith hylkasi kameran paikkasidonnaisuuden ja
alkoi kuljettaa kameraa tavoitteidensa ohjaamina kuvaten
kohdetta vuoroin 1laheltd vuoroin kaukaa. Lahikuva ja liik-
kuva kamera tunnettiin jo ennen Griffittid, mutta h&nen
Juova ja tulkitseva kamerankdyttonsa wvapautti valineen
muille elokuvantekijdille. Teoreettisesti kamera oli objek-
tiivinen valine, mutta vahitellen alettiin ymmartaa, etta
kameran avulla oli mahdollista vadlittdad ohjaajan subjektii-
visia pd&mdaria ja kuvata ulkoisen esinemaailman lisdksi
ndkymattémid tunteita ja reaktioita.®® Yksittdiset ohjaajat
niin Euroopassa kuin Yhdysvalloissa alkoivat avata polkuja
elokuvan oman kielen®® kehitt&miselle. Auteurkriitikoille
kameran vapautuminen merkitsi ohjaajan taydellistd riippu-
mattomuutta wulkopuolisista hdiridtekijdistd. Ohjaajan jJa
kameran v&litén yhteys antoi mahdollisuuden Astrucin vaati-
malle kamerakirjoitukselle ja ajattelun representoimiselle.
Vaikka cahierslaiset olivat tietoisia siitd, ettd elokuvaa
ei ollut puhtaasti yksildlaji, kehittynyt tekniikka antoi

®* Arthur Knight 1960, 52-53. The Liveliest Art.
A Panoramic History of the Movies.

®* Elokuvan ja verbaalisen kielen vastakkainasettami
nen on yleistd elokuvan maarittely-yrityksissa; eloku-
va on jotakin muuta kuin verbaali kieli. Viittaukset
kieleen ovat usein metaforisia.
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mahdollisuuden ja uskon selvittdi minne saakka elokuva ja

vksild yltavat.

1.2, 20-luvun avantgarde

Ranskassa nousi 1920-luvun teoreettisessa ja keskustelun
sdvyttdmissd ilmapiirissd esiin joukko elokuvantekijdita,
jotka korostivat ohjaajan ndkemystd ja h&nen valitdnta
rooliaan elokuvassa. Saman suuntaisia "viritelmid" oli
meneillddn muissakin elokuvamaissa esimerkiksi Saksassa,
mutta Ranskassa kokeellinen elokuva saavutti suurimman
menestyksen. Yksi syy siihen o0li se, ettd ranskalainen
tuotantojidrjestelmd suosi ohjaajien yksittdisten mielihalu-
jen toteutumista. Suurin osa ranskalaisista studioista oli
pienid ja niitd vuokrattiin yhtidille, jotka usein oli
perustettu yhden elokuvan valmistamista varten. Ranskalaisen
elokuvan elpyminen on sidottu yhden miehen luovaan tekoon.®
Kirjailija ja lehtimies Louis Delluc kiinnostui elokuvasta

taidemuotona ja toivoi ranskalaisen taide-elokuvan syntya.
Ajan hengen mukaan Delluc ja Jean Epstein yhdistiv&dt eloku-
van tekemisen ja siitd kirjoittamisen toisiinsa ja toimivat
samalla elokuvalehdistt6n, -kritiikin ja -teorian kehitt&ji-
nd. Heidd&n kiinnostuksensa elokuvaa kohtaan ei ollut enda
vain uteliaisuutta ja hammdstelyd, vaan vakavaa, analyyttis-
tdkin tarkastelua. Delluc ja Epstein uskoivat elokuvan
kdayttamattoémiin mahdollisuuksiin vksiléllisen ilmaisun
vdlineend ja kerdsivdt ympdrilleen pienen vaikutusvaltaisen
ryhmén elokuvaohjaajia. Ulkomaisen elokuvan jaljittely&d ja
teatteriperinteisiin nojaavaa elokuvaa vastustavat taiteili-
jaohjaajat asettuivat kritisoimaan sovinnaista ilmaisumuotoa

> Knight 1957, 80.
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ja hahmottivat kokeiluillaan uusia teitd tuleville ohjaajil-
le. Esteettisten mahdollisuuksiensa lisdksi elokuva koettiin
myds filosofisena®® ja poliittisena védlineed. Taidetta ei
kuitenkaan haluttu n&hda ensisijaisesti yhteiskunnallisena
ldhetysty6ntekijana, vaan autonomisena, taiteen omien ehto-
Dellucin ja kumppa-

jen kautta aukeavana kokonaisuutena.®’

neiden kokeelliset elokuvat houkuttelivat elokuvan piiriin
tekijo6itd muiltakin taiteen aloilta ja wvirittivat 1il-
maisukieltd yhd abstraktimpaan suuntaan; Man Rayn tai Fer-
nand Légerin elokuvakokeilut n&htiin heiddn yksildllisen

taiteensa luontevina jatkeina.

Muista taiteista virikkeita saanut avantgarde-elokuva kyt-
keytyi modernismin perinteeseen ja sen ajankohtaisiin suun-
tauksiin ja elokuvan tarkastelu siirrettiin taiteen yleisen
pohdinnan puitteisiin. Taiteellinen subjekti ja hdnen yksi-
l6llinen tyylinsd loivat perustan modernille taiteelle ja
olivat kayttokelpoisia kriteereitd myds elokuvan etsiessad
taideluonnettaan. Vaikka nykykdsityksen mukaan ranskalaisten
avantgardistien elokuvaa koskevat kirjoitukset 1luetaan
18hinnd ilmoituksiksi eikd tieteellisiksi esityksiksi®®, ne
kohdistuivat kuitenkin elokuvan erityislaatuisuutta koske-
viin ongelmiin, joita edelleen voidaan pitaa ratkaisematto-
mina.® Dudley Andrew soimii turhan ankarasti 20-luvun rans-

kalaisen elokuvan puolestapuhujia, eikd selvdstik&dn 1iita

®¢ Toiviainen,Sakari 1990,22. Ranskalaiset pioneerit.
Teoksessa Kinisjdrvi & Lukkarila & Malmberg (toim.)
Elokuvan teorian historia. Epstein kirjoittaa elokuvan
teoreettisesta ja polyteistisestd luonteesta.

*” Helena Sederholm 1994, 44-45. Vallankumouksia nor-
sunluutornissa. Jyvaskyla.

** Andrew 1976, 11. Esimerkiksi Dudley Andrew katsoo
kirjoitukset julistuksiksi uuden taiteenlajin syn-
nystd ja kyseenalaistaa niiden tieteellisyyden.

* Framework 1980, 3. Viite toimituksen johdanto-
osasta.
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niitd historiallista taustaansa wvasten. Stuart Liebman
korostaakin, ettd esimerkiksi Epsteinin elokuvakirjoituksia
on tarkasteltava aikakauden muiden kirjoitusten yhteydessa,
eikd@ rinnastettava viime vuosikymmenten systemaattisempaan
akateemiseen teoriaan.’”® Ricciotto Canudo, Epstein, Delluc
ja monet muut hahmottelivat kirjoituksissaan ihanteellista
elokuvaa, jota heiddn nédkemyksensd mukaan tuolloin ei viela
ollut olemassa. Ajatus elokuvan kielesta ilmaisun jarjestéa-

jéana puhtaan reproduktion sijaan loi muiden esteettisten

]

vaittémien kanssa pohjan mybhemmdlle ranskalaiselle elokuva-
teorialle. Vaikka pioneerien tyotd usein aliarvioidaan, on
todenndkdistd, ettd heiddn ajatuksensa ovat vaikuttaneet
tulevien ranskalaisten elokuvateoreetikkojen kysymyksenaset-

teluun.

20-luvun eurooppalaisen taiteen virtauksista innostuneet
kokeilijapersoonallisuudet tutkivat vadlineensd rajoja ja
mahdollisuuksia sangen radikaalisti, ja avantgarde-elokuva
mielletddn yleensd omaksi historialliseksi prosessikseen,
joka poikkeaa klassisen kerronnallisen elokuvan historias-

ta.”" Elokuvan kohdalla avantgarde tarkoittaa pikemminkin
pesderoa kaupalliseen, viihteelliseen elokuvaan kuin kehi-
tyksen karked.”” Delluc ja Epstein kumppaneineen antoivat
kuitenkin merkittdvan panoksen elokuvan kehitykseen uudista-
malla sekd@ ilmaisua ettd elokuvallista ajattelua niin Euroo-
passa kuin Yhdysvalloissa ja raivasivat maaperdd niin sano-
tun taide-elokuvan kehittymiselle. Olisi synti pitaa 20-
luvun avantgarde-elokuvaa vain reunailmidnad elokuvan histo-

’® Stuart Liebman 1981-1982, 186-190. Introduction to
Jean Epstein's "Ciné-mystique". Millenium Film
Journal, 10/11 Fall/Winter.

" C. Penley & J. Bergstrém 1985, 293.
"> Sederholm 1994, 65. Sederholm viittaa John Hanhar-

dtin johdantoon teoksessa A History of the American
Avant-Garde Cinema 1976.
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riankulussa, vaikka se halusi osittain itsensd sinne mé&rit-
tddkin. Vahva usko elokuvaan ja sen kayttamdttémiin mahdol-
lisuuksiin yhdistdda 20-luvun ranskalaisen avantgarde-eloku-
van kirjailija-kriitikko-ohjaajat 50~-luvun cahierslaisiin
auteur-poliitikkoihin. Elokuva o0li enemmdn kuin 1liikkeen
dokumentointia tai naytteilleasettamista, se haluttiin ndhdé
ensisijaisesti individuaalina toimintana, vksildllisena
kokemisena ja ilmaisuna. Louis Dellucin mukaan elokuva oli
tulkittavissa myds matkana taiteen ohi el&mdin’® ja cahiers-
laisten tapa rinnastaa elokuva ja elédmd jatkoi omalta osal-

taan varhaisen elokuvan perinnettd’.

20-1luvun avantgardistisia pyrkimyksia yhdistdvdksi piirteek-
si voisi nimetd halun irtaantua sovinnaisesta esitystavasta
ja 16ytd4 uusia maailmoja tutkittavaksi.’® Vastakohtana
avantgardelle oli institutionalisoitunut, "normaali" eloku-
va, Jjonka sovinnaisuus kiinittyi ennen kaikkea elokuvan
juoneen ja muotoon, jotka nyt haluttiin rikkoa. 1900-luvun
ensimmdisten vuosikymmenten taideteoriat pitivat taideteosta
ensisijaisesti tekijadnsad tunnetilojen ja ajatusten ilmenté&a-
jind. Myds elokuva, joka havitteli taiteen asemaa, joutui
hylkdadmaan kdsityksen kamerasta mekaanisena jdljentdjana.
Aikakauden anti-imitatiivinen ja symbolimerkityksi& korosta-
va estetiikka asettivat elokuvan vastakkain uudenlaisten
kuvallisten ihanteiden kanssa ja houkuttivat sitd etsimdén

6

toisenlaista todellisuuskuvaa.’® Sigmund Freudin opit tie-

" Louis Delluc 1919. Cinéma et Cie. Paris.

* Dan Steinbock 1983, 277. Televisio ja psyyke. Tele-
visiosuhde, illusionismi ja anti-illusionismi. Espoo.
Steinbockin mukaan juuri auteurpolitiikka tekee
ymmdrrettdvdksi uuden aallon ohjaajien pakkomielteen
vyhdistda eldama ja elokuva.

> Knight 1960, 87.

’* Susan Sontag 1984, 23. Mm. Sontag puhuu kuvan rea-
lismin murtumisesta.
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dostamattoman mindn mahdollisuuksista kiinnostivat elokuvan-
tekijb6ita ja antoivat vaihtoehdon sovinnaisen muodon, juonen
ja aihepiirin hylk&amiseen. Visuaaliset kokeilut, kameran-
kdyttdédén ja leikkaustekniikkaan liittyvat oivallukset,
vapaat kuva-assosiaatiot, makaaberi huumori, unikuvat,
painajaiset ja ironia toimivat yksildllisen ilmaisun keinoi-
na ja haastoivat katsojan konnotaatioiden ja denotaatioiden
sirkuskulkueeseen. Ilmaisullisesta vapaudestaan huolimatta
avantgarde-elokuva ei halunnut taustamusiikiksi porvarilli-
siin rituaaleihin, vaan nimenomaan pois sieltd, osaksi

jokapdivaista elamas.

Avantgarde-elokuva o0li sidoksissa taiteen Kkulloiseenkin
historialliseen kehitysvaiheeseen ja erilaiset taidesuun-
taukset maarittividt sen avantgardeluonnetta.” Kun yksi
suuntaus menetti avantgarden terédnsd, oli vuoro kokeilla
seuraavaa. Vaikka avantgarde-elokuva keskittyikin pitk&lti
elokuvan formaalisiin tekijoéihin, se voidaan ndhd4d laajempa-
na itsekritiikkinad ja tietoisuutena taiteen sisdlla.” Uto-
pistinen paluu "puhtaan luovuuden" juurille j&tti kuitenkin
varjoonsa taiteen ideologisen perustan ja sosiaalisen olemi-
sen ongelman pohtimisen. Esteettinen avantgarde, eli taiteen
avatgardepyrkimykset yvleensda, voidaan jakaa formalistiseen

° Ne eividt ole erillisia

ja historialliseen avantgardeen.’
tai toisiaan poissulkevia kaytadntdja, vaan kyse on tietyistéd
painotuseroista, joilla taidetta ja vastaanottajaa lahesty-
tddn. Tekijdad korostanut taiteen tarkastelutapa on liitetty
ensisijaisesti taiteensisdistd korostaneeseen formalistiseen
avantgardeen, joka ei ensinkdan ole ollut kiinnostunut

sosiaalisesta statuksestaan porvarillisessa yhteiskunnassa.

7 Sederholm 1994, 67.

’®* Helena Sederholm 1998, 74. Starting to Play with
Arts Education. Jyvéskyla.

7 Mts. 65.
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Totta onkin, ettd se kritisoi enemmdn edeltdneitd koulukun-
tia kuin taidetta instituutiona, mutta Sederholmin synteesin
mukaan ei historiallinen avantgardekaan onnistunut tukahdut-
tamaan individuaalia luomista kuin manifestaatiotasolla.®
Persoonattoman ilmaisun ihanne kulki yksildllisen ilmaisun
ihanteen rinnalla l&api modernismin, eikd teknologia vdhiten
ollut mdarittdmdssad taiteilijan suhdetta "tekosiinsa".
Tekijd& korostavat avantgardeohjaajat ja auteurpoliitikot
uskoivat elokuvataiteilijan historialliseen merkitykseen ja
arvoon, ihmiseen ylipd&dtdan. Sekd avantgarde-elokuvan teki-
jalle ettda auteurpoliitikolle elokuva merkitsi yksildllista
kokemismallia valmiiksi annetun yleisen mallin sijaan. Se
missd mdarin ndiden kahden l&hestymistavan tekijyydessa oli
kyse "neroudesta" tai onnekkaasta "totuuden hetken" nappaa-

misesta on mielenkiintoinen kysymys.

2.2, Modernismin neromyytti

Auteurteorian aatteelliseksi perustaksi nimetddn usein
romantiikan ajan taideteoria eli niin sanottu taiteen il-
maisuteoria. Rinnastus ei ole perusteeton, sillda molemmat
asettavat yksittédisen tekijan ja t&mdn ilmaisuvapauden
avainasemaan ideologian tai sosiaalisen luokan sijaan. Tai-
teilijan subjektiiviset intentiot suhteessa ideaaliin rep-
resentoimistapaan tosin poikkeavat toisistaan ndissd teori-
oissa. Romantiikan ajan taiteilijalle kirjoitettu kieli oli
vksilobllisyyden ilmaisuvdline, auteurpolitiikassa puolestaan
uskottiin tiedon valittymiseen kuvan ja &dnen keinoin. Tai-
teeseen sovellettuna romantiikan filosofia merkitsi sita,
ettd taiteen taytyi olla nimenomaan taiteilijan tekemdi.

8 Mts. 80.
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Taiteilija koettiin toisaalta Jumalan valikappaleena, toi-
saalta hé&n oli "jumala" itse. Yksildssd puhuivat sekd taide
ettd Jumala. Tdmd on tulkittu myds niin, ettd taide korvasi
Jumalan ja uskonnon.’’ Romantiikan ajan taiteilija edusti
marginaaliin kuuluvaa poikkeusyksilda, joka halusi kieltda
ympdristén wvaikutuksen tuotantoonsa. Taiteilija ndhtiin
osana luontoa, irrallaan hantd ympardivastd kulttuurista ja
vyhteiskunnasta, jotka merkitsivat luomisvoimien tukahdutta-
mista.?® Tadhin liittyi myds k&dsitys luonnonlahjakkuudesta ja
taiteilijan tiedostamattomasta itseilmaisusta. Taiteilijan
luomisvoima ymmédrrettiin sisdisen luonnon spontaanina esiin-
purkautumisena, intuitiivisena toimintana, jolla oli yhteys
totuuteen. Luonto-kulttuuri-dikotomian taustalla on ajatus,
jonka mukaan kirjailijan tulee ilmaista ajattomia totuusko-
kemuksia ja tdatd kautta irrottaa joukot niiden valittémista
padmidrista.®® Uskottiin, ettd myds taide voi antaa jotakin
tdrkedd ja haluttiin 1iittda se ldheisemmin ihmisen el&m&an.
Tunteista tuli kaikkia yhdisté&va, kaikille merkittava tekija
ja taiteella pyrittiin wvaikuttamaan ihmisiin heidan tun-
teidensa vdlitykselld. Taiteilijan tehtdvd ei ollut tehda
ihmisid viisaammiksi, vaan humaanimmiksi. Taiteilija oli
erityislahjoilla varustettu yksildénero, genius, joka Im-
manuel Kantin filosofiasta periytyvdn ajatuksen mukaan
merkitsee mielenkykyd, jonka kautta luonto antaa taiteelle

® Esim. Peter Burger ja Richard Shusterman ovat teh-
neet kriittisid vertailuja taiteen ja uskonnon muuttu-
misesta yksityisasiaksi autonomiatradition my&ta.

8 Lepistd 1991, 48.

® Terry Eagleton 1997, 40. Kirjallisuusteoria. Johda-
tus. Tampere. Eagleton esittdd kaksi kirjallisuuden
kokemuksellisen luonteen kadyttokelpoista tapaa: ajat-
tomien totuuksien ja uskomusten ep&dsuora vdlittédminen
ja toisenkdden kokemusten siirtdaminen wvastaanottajal-
le.
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sd3dnnét.% Genius ei kuitenkaan toistanut perinteisid kaavo-
ja, vaan loi itse omat sdantonsd. Taideteoksen oli tultava
tunnistetuksi taiteena eika luontona. Taiteilija oli luova
tekija, johon luonto vaikuttaa. Goetheldisittdin taiteilija
edusti maailman hengen jatkajaa®, jonka yksil®ollistd lah-
jakkuutta ja inspiraatiota ei voinut vangita ohjeisiin ja

kaavoihin.

Romantiikassa taide néhtiin siis autonomisena alueena, mika
on usein tulkittu yhteiskunnallisten epdkohtien peittémisek-
si, pakenemiseksi todellisuudesta. Autonomia-ajatuksen
taustalla oli pettymys yhteiskuntaa kohtaan ja uskon puute
sen kokonaisvaltaisen mullistamisen suhteen. Politiikka oli
kirosana, josta taide halusi irtautua. Schillerin ajatus
vapauden valtakunnasta tietyn rajatun alueen sisdllad kuvas-
taa hyvin koko romantiikan taidekdsitystd. Uskottiin, ettéd

taiteilijalla on kyky luoda eletyn elédmdn tilalle toinen,
taiteellinen todellisuus ja el&mi.®® Kirjallisuudentutkija
Terry Eagleton puhuu kirjallisuuden luomasta modernin ajan
moraali-ideologiasta®’, joka muodostui kirjailijoiden teos-
ten kautta valittyvien elettyjen kokemusten ja niihin sidot-
tujen arvojen kautta. Toisaalta todellisuuteen pettynyt
"romanttinen" taiteilijayksil® paetessaan kuvitteelliseen
maailmaansa laski tietdmdttadn siemenen, josta kasvoi aiko-

jen kuluessa "taidemaailma"®®

8 Immanuel Kant 1974, 241. Kritik der Urteilskraft.
Baden-Baden.

# Rudolf Steiner 1984, 15. Goethe uuden estetiikan
isdnd. Helsinki

* Lepistd 1991, 56.

®” Eagleton 1997, 41.

® Marko Pyhtild 1999, 72. Mm. Taiteen kritiikki ja
kritiikin taide. Helsinki. Pyhtild viittaa t&hdn tar-

kastellessaan kaunotaiteen ja populaarikulttuurin
syntyprosesseja, joista hdn 16ytadd yhtédlaisyyksid.
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Romantiikan ajan filosofilla oli halu p&aadsta kurkistamaan
tavanomaisen tiedon aistiperdisen véaliverhon tuolle puolen
ja taiteessa tamd merkitsi taiteilijan asettamista uuden
tiedon vdlikappaleeksi. Romantiikan taideké&sityksen mukaan
kokemamme maailma rakentuu oman mielen rakenteemme avulla ja
tdten "olioiden maailma sindnsd" on aistiemme tavoittamatto-
missa. M.A. Abrams vertaa romantiikan kdsitystd ihmismieles-
ta lamppuun tai lyhtyyn, joka valaisee havaintoja.® Taitei-
lijan mieli ei ole pelkkd peili, joka heijastaa ulkoisia
objekteja, vaan &dlyn, luovan mielikuvituksen ja spontaanin
tunne-eldamén myllerryspaikka. Erityisen voimakkaasti roman-
tiikka korosti tunteiden merkitystd. Runoilija William
Wordsworthin luonnehdinnan mukaan taide on seurausta voimak-
kaiden tunteiden spontaanista toiminnasta.’® Tunteet on
tapana esittdda tiedon vastakohtana ja tunteen kéasitteen
sitominen taiteeseen ja kauneuteen on ollut yht&d itsest&an
selvda kuin tiedon yhdistaminen tieteeseen ja jarkeen. Taten
subjektiivisuus, irrationaalisuus ja erddnlainen jarjenvas-
taisuus on yleensd mainittu korosteisina romantiikan yh-
teydessd. Friedrich Schillerin mukaan esteettisessada toimin-
nassa noudatettavat lait eivat ilmene pakkona, vaan tunteen
ja jarjen liittona, taydellisend vapautena viettien vallasta
ja moraalisesta pakosta.’® Taiteen avulla yksilélla oli

® M.H. Abrams 1953, 17. Literature as a revelation of
personality. Teoksessa John Caighie (ed) Theories of
Authorship. London. 1981.

°®¢ Marcia Muelder Eaton 1995, 32. Estetiikan ydin-
kysymyksid., William Wordsworthin alkuperdisteos
1800-1uvulta.

°* Tiina Tikkanen 1996, 49-50. Schillerin kirjeet es-
teettisestd kasvatuksesta. Schiller erottaa kaksi
vapauden lajia, jarjen ja esteettisen. Hdn vertaa
esteetistd vapautta leikin vapauteen, joka on yksilén
vapautta ensisijassa.
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mahdollisuus objektivoida tunteensa. Schiller puhuu leikki-
vietistd, jonka avulla ihminen kehittdd itsessdadn olevia
mahdollisuuksia, ymmdrtda maailmaa ja luo muotoa itsensa

? Kant ymmdrsi tietdvidn subjektin puhtaaksi

ulkopuolelle.’
tietoisuudeksi, jonka tehtdvad oli heijastaa sisdiset raken-
teensa ulos. Kantille jarki oli olemassa ennen havaintoa ja
hdnen mukaansa jarjellinen olento totteli vain itse itsel-
leen s&dtamiddn lakeja; ajatteleva mind konstituoi maailman
havaintojen kohteena. Jdrjen &ani oli yksilén ominta it-
sed.” Kant ei auteurpoliitikkojen tavoin kuitenkaan uskonut
jarjen muuttumiseen ja kehittymiseen havainnon mukana’,
vaan Kantille jarki muodosti vakion, joka toimi hahmottami-
sen ja jasentdmisen ehtona.

Elokuvan kohdalla yksittdisen tekijdsubjektin korostaminen
on ollut vaikeammin hyvéksyttadvissd kuin "yksilbélajeissa",
tarjoaahan elokuva kollektiivisena kokoonpanona mahdollisuu-
den useille "neroddnille". Kollektiivisuutta pidetéddn eloku-
vantekemisen erityislaatuun kuuluvana ja monen mielesta
romantiikan neronpalvonta elpyi ikdvdllad tavalla auteurpoli-
tiikassa. Graham Petrie syyttdd auteurkriitikoita ja heidan
vksildd korostavia vditteitdan elokuvantekoprosessin huonos-
ta tuntemuksesta.’® John Hessin mukaan Petrien syytékset
puolestaan pohjaavat huonoon auteurpolitiikan tuntemukseen,
silld Cahiers-kriitikot opiskelivat ja onkivat tietoonsa
kaiken mahdollisen elokuvantekoon liittyvén.’® On mydés muis-

°2 Schiller, kirje XIII, kappale 3.

** Immanuel Kant 1930, 110. Tapojen metafysiikan pe-
rustus. Kantin siveysopilliset p&dateokset. Porvoo.

°* Mauri Yl&-Kotola 1998, 137. Jean-Luc Godard media
filosofina. Rekonstruktio simulaatiokulttuurin 1&hto-
kohdista. Helsinki.

°* John Hess 1973/74, 30. Auteurism and After. A Reply
to Graham Petrie. Film Quarterly. Winter 73/74.

°¢ Mts. 30.
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tettava, ettd& useimmat cahierslaiset alkoivat itse tehd&a
elokuvia 50~1luvulla. Auteurpoliitikot olivat tédysin tietoi-
sia elokuvantekoon liittyvista tuotannollisista ja taloudel-
lisista maareistd ja heidan politiikkansa tarkoitus oli
siirtdd elokuvan kontrolli tuottajilta yksittdisille eloku-
vantekijotille. He uskoivat, ettd taitava ohjaaja ymmarsi
kaikki elokuvantekemiseen 1liittyvdt ndkékulmat ja kykeni
tiedon ja tahdon avulla kontrolloimaan merkittavia elokuvan
osatekijditd - suoraan tai epésuorasti.’’ Edelleen tuotanto-
olosuhteita muuttamalla oli mahdollista toteuttaa kamera-
kyndajatusta ja yksilonfilosofiaa entistd paremmin.

Auteurpoliitikot kokivat kulttuurin tarpeettomana yhteiskun-
nallisena rakenteena, joka muutti yksittdisen taiteellisen

°® Ajatus taiteesta ja

ndkemyksen lapindkyvdksi konventioksi.
kulttuurista vastakkaisina voimina tuo auteurpolitiikan
ldhelle romantiikan taidefilosofiaa. Romantiikan ajan taide-
kdsitys ja auteurpolitiikka asettavat taiteilijan porvaril-
lisesta valtavirrasta erottuvan toisinajattelijan "hdiritse-
vdan" rooliin. Molemmissa lahestymistavoissa taiteilija
tarkoittaa herkkdvireistd, vivahteikasta yksildd, joka ei
lausu moraaliaan rationaalisten teesien tapaan, vaan kirjal-
lisuuden ja elokuvan omien lakien kautta tai niitd etsien.
Kurkistamalla taiteilijan esityskoodiston taakse, kritiikki
halusi havainnollistaa taiteilijan tietoisen ja tiedostamat-
toman toimimisen teoksissa eli tehda hdnet ndkyvdksi. Roman-
tiikan taiteilija tarjosi maailmankokemustaan uskonnon
korvikkeeksi ja uhrasi itsensda8 purkamalla spontaanisti
sisintdan kaikkien arvioitavaksi. Samaa taiteen pelastavaa

roolia 16ytyy myds cahierslaisten kritiikistd.®® Yksindisyy-

°7” Mts. 31.

°® Jean-Luc Godard 1995, 70-75. "J'ai toujours pensé
gque le cinéma était un outil de pensée. Cahiers du
cinéma 490, (avril).

*® yl1&-Kotola 405.
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den moraali (solitude morale), jota John Hess kayttéda au-
teurteoriaa mddrittdessdadn, viittaa myds uskonnolliseen
taustaan. Hessin mukaan auteurpolitiikka arvosti henkisia
dimensioita, ei niink&in osallistumista yhteiskuntaan'’,
mikd nadkyy heiddn arvostamiensa elokuvien muodosta ja sisdl-
16sté. Niissd yksildn voimakas eristdytyminen yhteiskunnasta
ja toisista niin psyykkisellda kuin fyysiselldkin tasolla
pakottaa h&net yksityisen moraalin ja itsepaljastuksen
kautta pelastukseen.'’ Pelastautuminen tarkoitti suhdetta
toisiin tai jumalalliseen. Hess 1liittdd auteurpolitiikan
taustafilosofiaksi katolilaisuuden. Hinen mukaansa auteurpo-
litiikassa kyse ei niinkddn ole oman erinomaisuuden

tai nerouden ldyta@misestd kuin itsensd@ etsimisestd joukossa
ja joukosta'”® eli yksityisen suhteuttamisesta yleiseen. Au-
teur o0li ohjaaja, joka oikeutti itsensi erddnlaisella eloku-
vallisella rehellisyydella ja yrittédmiselld. H&nelld oli
usko kameran kykyyn vadlittdad ohjaajan maailmassaolemista ja
vksildén m8daratynlaista pysyvyyttd suhteessa aikaan ja paik-
kaan. Yksildn pysyvyys liittyi hdnen omaan ruumiiseensa ja
mieleensd, joka on auteurpolitiikan kohdalla tulkittu yksi-
16n eheydeksi. Freudilainen vahva ego antoi subjektille
jonkin verran valinnanvapautta myos olosuhteissa, joissa
vleinen painoi yksityistd tanakalla otteella ja vaikeutti

vksildn itsetutkiskelua.

Cahierslaisten innossa o0li wvankka usko elokuvan kykyyn
muuttaa yksildn tietoisuutta ja sitéd kautta palvella ihmisen
vapautumista.'’® Hammentdvadi auteurpolitiikan vapautumispyr-

1% John Hess, 19.

11 Mts. 19.

12 Mts. 19.

' Herbert Marcuse 1971, 73. Ihmisen vapautuksesta.

Marcuse liittdd vastaanottavuuden esteettiseen asen-
teeseen ja pitaa sitda vapauden esiehtona.
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kimyksissd on heiddn auteur-metteur-jakonsa, joka antaa
vapautumismahdollisuuden vai tietyille, niille jotka tie-
toisesti etsivat elokuvan mahdollisuuksia. Jos on mahdol-
lista 16ytdd wvahingossa, kuten Godard toteaa, miksi metteur
ei kykene siihen. Auteurkdsityksen mukaan hédnelld ei ole
kykya tai halua kdyttd&a mahdollisuuksia, joita elokuva
kamerakirjoituksen muodossa tarjoaa. Metteur on tiiviimmin
sitoutunut olosuhteiden kahleisiin, eikd v&lttamattd koe
itseddn vieraantuneeksi. Marcusen mukaan taiteen ja taitei-
lijan mahdollisuus muuttaa tietoisuuttaan lahtee nimenomaan
uudenlaisen kielen, soinnin ja kuvan kautta eli vieraantumi-
nen vieraantuneesta yhteiskunnasta tapahtuu elokuvan keinoin

vdkivallattomasti.'**

Sekd romantiikan taidekdsityksen ettd auteurpolitiikan
mukaan yksilélla on mahdollisuus oppia uudenlaisia todelli-
suuden tavoittamisen keinoja ja niin kirjallisuus kuin
elokuvakin ymmidrretd&n niissid omaksi tiedon muodoksi. Au-
teurpolitiikan mukaan elokuvallinen tieto on sidoksissa seka
havaintoihin ett8 ajatteluun, joka on ensi sijaisesti kuval-
lista. Elokuvalla uskottiin olevan kyky muuttaa audiovisuaa-
lista ajatteluamme samalla, kun se muuttaa arkisen ajatte-
lumme muotoja.!’®” Kyse ei ole kantilaisesta sisdisten raken-
teiden ulosheijastamisesta, vaan havainnon kautta syntyvien
normien muodostumisesta'’®, jotka ovat yksiléén sidottuja.
Yksil® ei ole pelkkd heijastuva mieli, vaan empiirinen mina,
joka tradition keskelld omaa mahdollisuuden itsendiseen
maailmankuvaan ja sen ilmaisuun eli kuvien tuottamiseen.
Auteurpolitiikassa taidetta ei ymmdrretty pelk&ksi auto-
maattikirjoitukseksi tai puhtaasti yhteiskunnasta johdetta-

¢ Herbert Marcuse 1981, 86. Vastavallankumous ja ka-
pina. Jyvaskyla.

1% yla-Kotola, 137.

%6 Maurice Merleau-Ponty 1993 (1945), 73-78. Pheno-
menology of Perception. London
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vaksi toiminnaksi, vaan yksityiseksi ndkékulmaksi, jonka
avulla eristaytynyt ihminen etsi vapautumista.'’”’ Politikoi-
malla kamerakirjoituksen puolesta cahierslaiset pyrkivéat
valmistamaan vastaanottajaa tapauskohtaisesti mdardytyviin
muotoihin ja niiden kykyyn esittdd rikkaammin ja tarkemmin
teoreettisesti kompleksisia havaintoja ja ajatuksia. Auteur-
politiikassa oli tavallaan kyse my®s esteettisestd kasvatuk-
sesta, vastaanottavuuden vahvistamisesta, mik& ei tarkoita
passiivisuuden korostamista, wvaan yksildén vapaata vastavoi-
maa'’®. Yhteydet Schilleriin 16ytyvdt taiteella kasvatta-
misesta ja taiteen ja elamdn yhdistadmisestd. Romantiikan
kirjailija ldhestyi luomista tai esteettistd tilaa hetkend
vapautta kaikesta siitd millaiseksi kulttuuri yksildén oli
muovannut ja samaa urautuneen kommunikoinnin rikkomisen kai-
puuta 16ytyy my6s auteurpolitiikasta. Y1l&-Kotola puhuu
luonnollisen kielen yleisyyden negaatiosta.'®”’

Godardin imperatiivia siirtyada "todellisuuden heijastuksesta
heijastuksen todellisuuteen" voi tulkita sanaleikkini, mutta
sen viittaussuhteet elokuvan kykyyn muovata kulttuuriamme
ovat my®s havaittavissa''’. Godardin ajattelussa elokuva
synnyttd4 enemmén todellisuutta kuin kuvaa sitd. Vaikka Han
puhuu elokuvasta sekd maailman heijastajana ettd ajatusten
projisoijana, ha3n yhdistdad ne representaation kéasitteen

avulla: elokuvassa projisoidaan ajateltu maailma, joka on

17 Jukka Ammondt késittelee t&téd teemaa Eino Krohnia
kdsittelevdassd teoksessaan Vapautumisen estetiikka
1991. Jyvaskylan Yliopisto. Hadn puhuu vapaudesta pyr-
kimyksend samastua varsinaisen itsensd kanssa, mikad ei
ole endd rauhatonta persoonallisuuden etsimistéd, wvaan
vlipersoonallisen arvomaailman tavoittelemisesta.

%% Marcuse 1971, 73.
19 y1&a-Kotola, 187.

10 Mts. 147.
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ainut, jonka tavoitamme.''' Ja koska ajattelu on Godardille
kuvallista, maailmankuvamme muotokin on kuvallinen. Elokuvan
peilistd heijastuu peili. Vaikka auteurpoliitikot jattivat
eksplikoimatta havainnon, ajattelun ja esitt@misen valisen
vyhteyden, voi heiddn politiikkaansa tulkita pyrkimykseksi
osoittaa yksildn mielen rakenteen ja elokuvan rakenteen

vdlinen yhteys.

Sekd romantiikan ettd auteurpolitiikan yksildkeskeisyyttd on
arvosteltu vastuuttomasta taiteen estetisoimisesta ja eli-
tistisyydestd''’, mutta heiddn pyrkimyksididn on tulkittu
myds toisesta suunnasta. Tiina Tikkasen mukaan Habermas ja

Marcuse ndkevédt Schillerin hahmotteleman uudenlaisen havait-
semistavan tietédmisen, tuntemisen ja ymmdrtdmisen vallanku-
mouksena.'’” Habermasin mukaan Schillerin estetiikassa taide
toimii kommunikatiivisena jarkena''*, jonka tehtdvad ei ole
pelkkd& taiteeseen kasvattaminen tai el&mé&n estetisoimi-
nen''’. Auteurpolitiikka ja romantiikan taidefilosofia ovat
korostaneet taiteen autonomiaa, mutta kuinka pitkdlle niissa
on ollut kyse taiteesta pelkkand pédamddrdnd ja kuinka suuri
on ollut taiteen vdlineellinen tehtdvad? Ihmisen palauttami-
nen olemisen yhteyteen ja vadlittomaan kokemiseen taiteen
avulla on edellyttadnyt yksildén nostamista keskiédn, yksildn,

joka aistimuksineen ja ruumiineen tarjoaa mahdollisuuden

1 Mts. 148.
2 Esim. Gadamerin mukaan Schiller pystyy tarjoamaan

vain sivistysyhteiskunnan poliittisen vapauden sijaan.
Hans-Georg Gadamer 1985, 74. Truth and Method. London

3 Tjina Tikkanenl1985, 117.

'** Habermas, Jargen 1987, 59. Jarki ja kommunikaatio.
Teksteja 1981-1985. Helsinki.

' 7riina Tikkanen muistuttaa, ettd Schillerin kirjeet
ovat kasvukertomus, jossa kdsitteitd kaytetddn sekd
filosofisissa ettd runollisissa pyrkimyksissa. Tama
lisd8 kasitteiden monimerkityksisyyttd. Onko esteet-
tinen Schillerilld valine vai p8amaara?
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suorasta yhteydestd maailmaan. Omakohtaisesti muodostettu
kdsitys maailmasta edellyttda tuntevuuden ja aistivuuden
kehitté&mistd romantiikan hengen mukaan. Tieto on merkityk-

selliseksi vain, kun se tuntuu joltakin.'*

Maurice Merleau-~-Pontyn mukaan havainto on s&dannén noudat-
tamista ja normin seuraamista eli maailman ja subjektin
védlisessd suhteessa on kyse vastavuoroisesta vaikutussuh-
teesta, jossa yksild ei ole vain tarkkailija, wvaan osa
kokonaisuutta.''’ Merleau-Ponty liitt&4 havainnon ja aisti-

8 Tarkeda on

mellisuuden kaiken teoreettisen ulkopuolelle.'’
se kuinka me koemme maailmassaolemisemme, ei pelkkd tietoi-
suus. Merleau-Pontylle havainto edeltdia ajattelua, mutta
kyse ei kuitenkaan ole rationaalisuuden hylkdamisesta.
Ruumiillisuus on sielun ja ruumiin 1liitto ja ajattelua
edellyttdd eletty elamd eli ruumiillinen maailmassa-olemi-
semme.'’” Kuten edelld on kdynyt ilmi, hyvin paljon samaa on
hahmotettavissa auteurpoliitikkojen pyrkimyksissd todentaa
kamerakyndajatusta. Elokuvassa ei tadten ole kyse pelkdsta
aistihavainnon materialisoimisesta eli Bazinin ikkunasta
todellisuuteen, vaan kaivautumisesta erddnlaisen esikielel-
lisen tiedon juurille. Olemisen tutkiminen ihmisen n&k&kul-
masta on koettu usein vdaristyneeksi ndkékulmaksi, mutta
kuten Arnold Berleant toteaa, ruumiiseemme sitoutuneina

tdydellinen objektiivisuus on mahdotonta.'?’

" Tiina Tikkanen 1995, 141.
17 Merleau-Ponty 1962, 198.
1% Mts. 198.

¥ Merleau-Ponty 1962, 89.

20 Arnold Berleant 1992, 1. The Aesthetics of Enviro-
ment. Philadelphia. Temple University Press.
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Neromentaliteetti sdilyi modernismissa, ja vaikka myytista
haluttiin sanoutua irti, koko kasitettd ei tyystin hylat-
ty.'” Myyttinen nero miadrittidi kasitystdmme taiteilijasta
yhda edelleen. Yksildn korostaminen ja hidnen asettamisensa
vastakkain kollektiivin kanssa on koko 1900-lukua kuvaava
asetelma ja toiminut taiteen elinvoiman 1l&ahteena kautta
linjan. Pelko tekijén ja yksil6llisen visioijan havidmisesta
viihteen ja kaupallisuuden turuille ja toreille sai nuoret
ranskalaiset elokuvakriitikot etsimddn persoonallisuuksia
sieltdkin, missd niitd ei haluttu ndhdid. Romantiikan maail-
mankatsomus toimi esikuvana vaihtelevin painotuksin natura-
lismista yltiéromantiikkaan ja yksildn arvostamiseen ilman
"neropotenssia"'’’. Taiteen ja kaupallisuuden, menneen ja
nykyisyyden vadlimaastossa tasapainoillessaan cahierslaiset
olivat erd&@nlaisia osa-aikaromantikkoja. James Naremore ei
pida auteurpoliitikkojen romantiikkaa pelkd&stddn halveksit-
tavana piirteend. Han vihjaa, ettd auteurkriitikoiden hul-
lussa ihailussa on ndhtdvissd annos parodiaa ja postmoderne-
ja s&dvyja.'” Tapa, jolla he sekoittavat korkeakulttuurisen
kielenkdytén ja Hollywood-auteuria ihailevan mehevéan kuvai-
lun, taiteen ja kaupallisuuden tasot sekd toimintansa ehdot-
toman vakavuuden, muistuttavat tyylillisesti ja metodologi-
sesti postmodernia toimintatapaa. Mahdollisista postmoder-
neista konnotaatioista huolimatta useimmat auteurpoliiti-
koista suhtautuivat elokuvan mysteeriin ehdottomalla wvaka-
vuudella ja ldhestyivat sitd varsin analyyttiselta pohjalta.
1800-1luvun romantiikka kuin my6s ranskalainen klassismi
pohjustivat sitd taidekdsitystéd, jota ranskalaiset Cahiers-

12! peter Burger 1984, 428-431. Theory of Avant-Garde.
University of Minnesota Press. Minneapolis.

22 yla-Kotola 1998, 471. Esimerkiksi Godardille k&si-
tys harvojen ymmartamiastd nerosta oli l1dhinnd vasten-
mieleinen.

123 James Naremore 1990, 16. Film Quarterly. Authorship
and the Cultural Politics of Film Critisism. Vol 44.
No 1.
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kriitikot, Leenhardtin, Bazinin, Astrucin ja Auriolin in-

noittamina, muokkasivat auteurpolitiikassaan, mutta roman-

tiikan taidefilosofia ei riita selittamdan koko auteuril-

midéta. Cahierslaisille auteurkritiikki ei ollut paatepiste,
124

vaan prologi elokuvanteolle**. Ilmassa oli jotain, joka
edellytti maaperédn altistamista yksildn filosofialle.

3.2, Kaupallinen populaarielokuva

Auteurteoriaa mddritettdessd on syytd tarkastella taide-
elokuvan kédsitettd, joka totutti kriitikot etsimdan per-
soonallista ilmaisua ja ilmausta elokuvista'®’®’. Fiktiivinen
elokuva laskettiin alusta asti kokonaisuudessaan populaari-
kulttuuriin, eikd@ sen nousua taidemuodoksi voi pitdad itses-
tddn selvand. Amerikkalaisen studioelokuvan arvonnousu
ajoittuikin aikaan, jolloin elokuvakritiikki oli juuri
onnistunut jaottelemaan elokuvakulttuurin taiteeseen ja
viihteeseen eli tunnustanut elokuvan taideluonteen. Auteur-
poliitikoiden into halveksittua ja kaavoittunutta Hollywood-
tuotantoa kohtaan merkitsi viihteen ja taiteen kategorioiden
ldhentymistd. Ympariston vaateet tunnustettiin, mutta samal-
la haluttiin uskoa elokuvataiteilijan yksiléllisiin mahdol-
lisuuksiin. Vaikka elokuvan taiteellinen potentiaali koros-

tui tekijdn korostamisen mydtd, auteurpolitiikka oli myds

'?* Hess 1973/74, 33.

2> pavid Bordwell 1985, 205. Narration in the Fiction
Film. London.
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osoitus taiteen ja populaarikultuurin rajaviivan hailyvyy-
desta.'?*

Taide-elokuva on pitkdlti mdarittynyt suhteessa klassiseen
Hollywood-elokuvaan ja klassiseen kerrontaan, Jotka ovat
muodostaneet | eraénlaisen dominantin normijdrjestelmén.
Eurooppalainen taide-elokuva ja sen kerrontamuoto ovat edus-
taneet vaihtoehtoista normijérjestelmdsd. On muistettava,
ettd erot taide-elokuvan ja klassisen Hollywood-elokuvan
kohdalla eivdt koske ainoastaan elokuvakerrontaa ja -este-
tiikkaa, vaan 1liittyvdt oleellisesti myds tuotantoproses-
siin. David Bordwell vetdid klassisen tyylin juuret 1800-
luvun populaariromaaniin ja taide-elokuvan kerronnan kirjal-
liseen modernismiin.’” Elokuvan ja historian vdlisid koske-
tuspintoja tutkinut Hannu Salmi varoittaa elokuvan pe-
riodisoinnin mukanaan tuomasta klassismin harhasta, jossa
kaikki jadlkeen tuleva n&hddin aina suhteessa klassiseen.'”
Esimerkiksi Eric Rhode pitaa auteurpolitiikkaa ja Ranskan
uutta aaltoa vastavetona klassiselle Hollywood-elokuval-
le,'®” eik#d Bordwellin tavoin oman aikansa ranskalaisen kir-
jallisuuden pyrkimysten jatkeena. Auteurpolitiikan yhteydes-
sd ei ole syytad sulkeistaa klassista Hollywood-elokuvaa
auteur-ilmidon ulkopuolelle, silld klassinen amerikkalainen
kertova elokuva s&3ntdineen o0li se meri, jossa taiteen
syvadsukellusta harjoitettiin. Hollywoodiin klassismi liittyy

2 Hietala Veijo 1992, 75. Kulttuuri vaihtoi viihteel
le. Jyvaskyla.

'*” Bordwell 1985, 157.
2 salmi Hannu 1993, 35. Elokuva ja historia. Helsin-
ki. Salmen mukaan sama harja heijastuu myds klassis-

mia edeltdneeseen vaiheeseen, jolloin elokuvan var-
haisvaiheita katsottiin teatterielokuvan ndkdkulmasta.

129 Mts. 35.
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erottamattomasti, silld se vakiinnutti klassisen kerronnan

kaavan jo 1900-luvun alussa.'

Eurooppalaisen taiteen ja Hollywoodin kaupallisen viihteen
vdlisid eroja on elokuvan kohdalla tehty 1910-luvulta 1lah-
tien. Aura, joka eurooppalaisen taiteen ylla lepdd, nojaa
maanosamme kulttuurimaineeseen ja ulottaa s&dekehdnsd myds
elokuvan ylle. Amerikkalaisen elokuvan maailmanvalloitus ja
tuontitulva Eurooppaan sai kiivaat kielet selventamdan jakoa
arvokkaan eurooppalaisen taiteen ja "helpon" Hollywood-
viihteen v&lill&a. Auteurpoliitikot sitdvastoin alkoivat 50-
luvulla soveltaa taide-elokuvan kadsitettd kansainvdlisemmin
ja muotoilla samalla uudenlaista lukutapaa taide-elokuvan
kédsitteelle. Pyrkimys ei ollut luopua taiteen kdasitteesta,

vaan tietyssd mielessd laventaa sitda. Joukkoviihteend pidet-
tyd Hollywood-elokuvaa voitiin auteurteoreetikkojen mieles-
tdédn tarkastella ja arvostaa taiteena, kuten perinteisté
eurooppalaista elokuvaa. Uskottiin, ettda my6s kaupallisin
periaattein toimivassa jirjestelmidssd oli yksilélliselle
ohjaajalle ja hé&nen persoonalliselle mise-en-scénelleen
tilaa. Kyse ei kuitenkaan ollut koko Hollywood-tuotannon
hyvdksymisestd taiteen statuksen piiriin, wvaan tietyntyyp-
pisten elokuvien huomioimisesta. Jalkistrukturalistit ovat
mielellddn luokitelleet auteurpoliitikot tdllaisiksi rita-
reiksi. Sen taistelua elokuvan ominaisluonteen puolesta ei
ole syytd pitda pelkkdnd kaunotaiteen manifestina, silla
ristiretkill&sn kaupallisen elokuvan tantereella se onnistui

kyseenalaistamaan Hollywood-elokuvan universaalin normin.

Elokuva on aina ollut yksi kalleimmista taidemuodoista, eikéa
vadhiten siksi, ettd kokoillan elokuvan valmistuminen wvaatii
suuren ihmisjoukon yhteisty6td. Kustannusten kattamiseksi
elokuva on alusta ldhtien tavoitellut suuria katsojajoukkoja

3% Bordwell 1985, 156-157.
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ja liiketoiminnasta on tullut elokuvan toinen luonto. Taide-
elokuva on usein mielletty taiteeksi juuri epdkaupallisuu-
tensa johdosta, mik& osittain selittyy sen "nyrkkipaja"-
luonteen kautta. Laboratoriotuotanto ja pienet yleisdt eivat
olleet liikemiesajattelun periaatteelta ponnistavan Holly-
woodin maailmankuvan mukaisia ja niinpd kansainvdlisen "liu-
kuhihnatuotannon" pddmaja keskittyi useiksi vuosikymmeniksi
Hollywoodiin. A&nen mukanaan tuoma kansallisen elokuvakult-
tuurin voimakas nousu sodan jalkeisessd Euroopassa jarrutti
Hollywood-elokuvan mahtia ja identiteettid. Elokuvallisten
unelmien sijasta valkokankaalla alettiin kédsitelld yhteis-
kunnallisia ongelmia. Erityisesti italialainen neorealismi
sai yhteiskunnallisilla painotuksillaan 3ja elokuvallisen
kielen etsinndlldan Hollywood-muottiin wvaletun markkinaelo-
kuvan ndyttédmdidn merkityksetté6mdltd ja "tyhjanpaivdiselta"
viihteeltda. Vaikka useimmat neorealistit ymméarsivat va-
lineensd elokuvallisten konventioiden mddraddvyyden ja ympa-
ristdnsd vaatimukset, heilld oli keskeinen osa laajemmassa
sodan jdlkeisessad kulttuurivallankumouksessa, joka edelleen
vaikutti my6s Hollywood-tuotantoon. Auteuristisessa mielessa

tekijyys o0li nostanut paatéan.

Klassisen elokuvan embleemit: tdhtindyttelijat, laajoja
vleist6ja miellyttdvad kertomus elokuvan pohjana ja juonta
painottava, jatkuvuuteen perustuva, tasapainoinen klassinen
kerronta, takasivat massojen viihtyvyyden ja elokuvan myyn-
nin. Kaupallisuus kdvi esteettisyyden edelld@ ja populaari-
luonne harasi taideluonnetta vastaan. Elokuvan mise-en-scéne
oli sovitettu tarinakaanoniin'’’, joka oli tuttu katsojalle

ja jossa syyn ja seurauksen riippuvuus toisistaan oli en-

13! Bordwellin termi, jolla hdn tarkoittaa ymparistén
ja henkildiden esittelyd, asiantilojen esittelys,
toiminnan sivuvaikutuksia, tapahtuman etenemista,
tulostusta ja loppuratkaisua. Tarina-kaanon on tavoi-
tehakuista ja muistin kannalta helpoin ratkaisu.
Bordwell 1985,157-162.
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siarvoisen tdrkedd. Kaavamaisuudesta tuli Hollywood-elokuvaa
negatiivisesti mdarittédva attribuutti. Auteurpolitiikka ei
ollut valmis leimaamaan kaikkia ohjaajia liukuhihnaviihteen
kdsity6ldisiksi, vaan se halusi vavisuttaa ennalta-annettua
arvoasetelmaa. Vaikka auteurpolitiikka tietyssd mielessé
vahvisti perinteistd hierarkiaa omalla auteur-metteur-jaol-
laan ja yksildllisyyden vaatimuksillaan, se samalla uudisti
sitd vastustaessaan vallitsevaa, tarkemmin perustelematonta,
jakoa eurooppalaiseen taiteeseen ja amerikkalaiseen viihtee-
seen. Postmodernin ndkdékulman edustajat ovat usein tulkin-
neet auteurpolitiikan porvarilliseksi "nerondkemykseksi"
eivatkd ole halunneet n&hdd sen oman aikansa radikaalisuut-
ta. Vaikka auteurpolitiikka toisenlaisesta kulttuurista
tulleena ja yksilén mahdollisuuksia korostavana onnistui
vain osittain analysoimaan populaarielokuvaa, sen osuutta ei
ole syytda jattdd vaille huomiota. Se osoitti, ettd popu-
laarielokuva muiden tehtdviensd ohella voi toimia myds
vksildllisten ndkemysten "d&nitorvena"'?’, eikd yksildllinen
t4dssd tarkoita tuottajaa tai filmiyhtiétd. Taide-elokuva
haluttiin ndhdd uudella, vapaammalla tavalla, ei vain popu-

laarikulttuurin vastaiskuna.

4,2, Taide-elokuva

Ranskassa kaynnistyi 1900-luvun ensimmdiselld vuosikymme-
nelld taidefilmien (film d'art) tuotanto. Taidefilmi ei
tuolloin tarkoittanut vastakohtaa kaupalliselle viihteelle,
vaan pyrkimys oll ajan porvariston esteettistd makua noudat-
taen tarjota suurelle yleisdlle Ranskan kansallisteatterin

132 Veijo Hietala 1992, 78. Kulttuuri vaihtoi viihteel-
le. Helsinki,
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maineikkaimpien taiteilijoiden tulkintoja parhaista naytel-
mistd.” Film d'art'n uskottiin lis8&avén elokuvan arvostus-
ta yleiselld tasolla. Vuosisadan alussa taideluonteesta
haettiin pelastusta koko elokuvan arvostukselle aivan kuten
viisikymmentd vuotta myShemmin Hollywood-elokuvan arvostuk-
sen nostamisen yhteydessd. Varhaiset taide-elokuvakriteerit
tosin poikkesivat Cahiers-kriitikoiden kriteereistd, eivatka
20-1luvun avantgarden mahdollisuuksista innostuneet kokeili-
jat noteeranneet film d'art'a kovin korkealle'. Saksa-
lainen elokuvalehti Erste Internationale Film-Zeitung m&a-
ritteli taidefilmin melko pitkdksi elokuvaksi, jonka pituus

® Elava kuva oli

saattaa olla neljanneskilometrin luokkaa.®’
1900-1uvun alussa metritavaraa ja vasta 10-luvulla elokuva-

teos nousi filmin pituutta tdrkedmmdksi.

Michael Budd pit&4 jonkinlaisena alkeellisena auteurversiona
D.W. Griffittistd wvuonna 1921 tehtyd henkildkuvaa, Jjossa
listataan hdnen persoonallisen ohjauksensa tuotteita.'**
Teoskohtaisen markkinoinnin yleistyessd tekijat alkoivat
pikku hiljaa saada huomiota. 1920-luvun ranskalainen avant-
garde-elokuva oli ratkaiseva askel taidefilmin kehityksessa.
Taidevirtausten keskipisteend ranskalainen maaperd oli
hedelmillistd myds taide-elokuvan kehitykselle. Varhainen
pariisilaisiin elokuvaklubeihin keskittynyt taide-elokuva
oli kuitenkin vield ajoittaista ja rosoista liikehdintda
kaupallisen elokuvateollisuuden helmoissa. Selked jako

kannatettavaan taide-elokuvaan ja ei-~toivottuun ajanviete-

133 Knight 1960, 22.
13 Mts. 80.

% Corinna Muller 1994, 106. Fruhe deutsche Kinemato-
graphie. Formale, wirtschaftliche und kulturelle
Entwicklungen 1907-1912.

3¢ Budd 1983/84, 19. Kyse on Moving Picture Worldiin
ja Motion Picture Newsiin tehdyistd artikkeleista
vuonna 1921.
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filmiin alkoi n3dkyd vasta toisen maailmansodan jdlkeisessa
elokuvakirjoittelussa ja taide-elokuvasta tuli varteenotet-

137 Erityiseksi suunnanantajaksi, k&&nnekoh-

tava vaihtoehto.
daksi taide-elokuvan synnyssd David Bordwell nimed&d italia-
laisen neoralismin.'® Muutaman vuosikymmenen hallinnut stu-
dioelokuva alettiin kokea persoonattomaksi ja tekijattomak-
si, Hollywoodin valta alkoi hiipua ja myds televisio pakotti
elokuvaa tarkastamaan olemisensa ehtoja. T&ahd&n v&liin Ca-
hierslaiset toivat oman tekijdn elokuvallisia ratkaisuja
kunnioittavan tekijanpolitiikkansa. Cahiers-kriitikot eivéat
hyvédksyneet kaupallisuutta Hollywood-elokuvan yhdenmukaista-
jaksi, vaan turvautuivat taiteen ja yksiléllisyyden kritee-
reihin. Niin Euroopassa kuin Yhdysvalloissakin alkoi syntya
taide-elokuvateattereita merkkind wuudesta koulutetusta,
ajankohtaisia ilmiditd seuraavasta "filmihullusta" yleis®s-
td. Varsinaiseen loistoonsa taide-elokuva nousi 1950-luvun
lopulla ja 1960-1luvulla Ranskan uuden aallon ja eurooppalai-
sen kansallisen elokuvan mydtd. Vaikka Hollywood-elokuva ei
valttamatta tarvinnut auteurpolitiikkaa, uuden aallon ohjaa-
jille se o0li yksi askel elokuvantekemiseen. On tosin muis-
tettava, ettda 60-luvulla amerikkalaiset elokuvantekijat
tietoisesti 1liimasivat uudenaallonohjaajien yksiléllisen
elokuvan "kriteereita" elokuviinsa. Harold Rosenberg on
todennut, ettd taide ei tarvitse avantgardea, se tulee
toimeen yksildiden kautta, mutta yhteiskunta tarvitsee.'®
Entd tarvitsiko elokuva auteurpolitiikkaa, vai yhteiskunta
myytin auteurtaiteilijasta?

37 Bordwell 1985, 205.
3% Mts

¥ Harold Rosenberg 1967, 84. Collective, Ideological,
Combative. Teoksessa Thomas B. Hess & John Ashbery
(ed) 1968: Avant-Garde Art. Collier-Mc Millan Ltd,
London.



53

David Bordwell toteaa, ettd taide-elokuvalla on oma kerron-
nallinen kuvionsa. Han 1ladhestyy taide-elokuvan Kkerrontaa
kolmen kdsitteen kautta: objektiivisuuden, subjektiivisuuden
ja tekijyyden (auteur).'*’ "Objektiivisella" Bordwell tar-
koittaa ulkoista todellisuutta, jonka tilalle tulevat sis&i-
sen, "subjektiivisen" todellisuuden olotilat. Bordwellin
mukaan taide-elokuvan kerronnalle ovat tunnusomaisia olemas-
saolon ongelmat, joita kuvataan tietyn "koodiston" avulla.
Bordwell 16ytda taide-elokuvan kerronnallisen perustan
kirjallisesta modernismista ja sen pyrkimyksistd md&rittaa
todellisen luonnetta.'*’ Taide-elokuvan madrittéminen teki-
jyyden kautta viittaa siihen, ettd se tietoisella tavalla
tuo esiin tekijansd 1lasndolon. Audiovisuaaliset keinot,
joilla tekijat kommentoivat elokuvissaan vaihtelevat suures-
ti. Bordwell tdhdentda, ettd taide-elokuvan tarinalle rat-
kaisu ei ole tarkeda, wvaan se miten tarina kerrotaan ja

42 Han vertaa taide-elokuvan

miksi se kerrotaan juuri siten.
tuotanto-vastaanotto-rakennetta klassisen Hollywood-elokuvan
vastaavaan ja toteaa, ettd tulkinnan moniselitteisyys, on

taide-elokuvan avainsana.'*®

Taide-elokuvan synnyttdma tarve tulkita toi muassaan tarpeen
uudistaa my6s elokuvakritiikkid ja -tutkimusta. Cahiers du
cinéma-lehden kriitikot alkoivat selitt&&d elokuvia, Bordwel-
lin sanoin tdytt&d niitd aukkoja, joita syy-seuraus-suhteil-
taan hdllempi taide-elokuvan kerronta synnytti.'** N&kékul-
man soveltaminen Hollywood-elokuvaan toi kaupallisen eloku-

% Bordwell 1985, 206-212. Mydés Jukka Sihvonen 1988,
84. ELOKUVA JA KERRONTA - johdanto David Bordwellin
teokseen NARRATION OF THE FICTION FILM. Turku.

141 Mts

142 MtS

143 MtS

144 MtS
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van vakavan tarkastelun piiriin. Auteurpoliitikot uskoivat,
ettd amerikkalaisenkin elokuvan tarina oli kerrottu tietylla
tavalla ja tietystd syystd ja edellisid tekijditad ei suin-
kaan m&arittanyt kaupallinen koneisto, vaan yksiléllinen
havainto. Auteurpoliitikot kunnioittivat Hollywood-elokuvan
klassisia perinteita eli ottivat huomioon sen tosiasian,
ettd amerikkalaisessa kaupallisessa elokuvatuotannossa kyse
oli tiettyjen sddntdjen noudattamisesta.'* Sa&ntdjen sisil-
13 elokuvantekijdn oli kuitenkin mahdollista ilmaista omia
persoonallisia ndkemyksiddn, erddnlaisia yvksityisid sa&énnds-
t6jd. Hannu Salmen mukaan auteurpolitiikka sis&8lsi kaksi
elokuvan historian hahmottamisen periaatetta, klassisen ja

romanttisen. **

Elokuvakritiikki hyvédksyi jo varhain elokuvan taiteenlajik-
si, mutta elokuva oli taidetta hyvin yleisell&d tasolla.*’
Kysymys o0li 1dhinnd elokuvan saattamisesta taiteen statuksen
piiriin kirjallisuuden, kuvataiteen ynnd muiden ilmaisumuo-
tojen tavoin. Taide-elokuvalle on kirjoitettu oma lukunsa
elokuvan historiaan ja se on kytketty kiintedsti muiden
taiteen alojen modernismeihin. Taide-elokuvakerronnan vaiku-
tus kaupalliseen studioelokuvaan on kuitenkin ilmeinen ja
onkin ironisesti, ettd Hollywood-elokuvantekijét alkoivat
1960-70-1ukujen taitteessa omaksua tietoisesti taide-eloku-
van piirteitd elokuviinsa'*®. Taiteellisuuden yleiset kri-
teerit ovat muuttuneet ajan mukana ja elokuvan kehittyessa
ilmaisuvdlineend. 50-luvulla kukoistukseen nousseen taide-
elokuvan koossapitdavaksi kontekstiksi tuli tekijd eli oh-
jaaja ja tamén yksildllinen tapa "ajatella elokuvin". Myds

*°> Hannu Salmi 1993, 24. Elokuva ja historia. Helsin-
ki.

14 Mts. 24.
*" Caughie 1981, 10.

%8 gihvonen 1988, 87.
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elokuvan tuotantotapa koki t&ydellisen mullistuksen. Taide-
elokuvan ja kaupallisen kategorioita ei kuitenkaan ole syyta
pitada absoluuttisina, joihin kaikki elokuvat voitaisiin
mustavalkoisesti luokitella. Vaikka auteurpolitiikka ja sen
vanavedessd siinnyt uusi aalto kirjailivat taide-elokuvan
kaanonin, ne samalla harjoittivat interaktiota taiteen ja

kaupallisen viihteen v&lill&a.'*” Michael Budd sanoo, ettéd
taide-elokuva ei ole vain elokuvatyyppi, vaan vaihtoehtoinen
apparaatti kaupallisen elokuvan sisdlli.'” Astrucin ajatus
elokuvan universaalista kielestd ei kaynyt taysin toteen
auteurpolitiikassa, joka pikemminkin korosti taide-elokuvaa
vaihtoehtona, mahdollisuutena. Yksil6politiikassaan cahiers-
laiset tosin heittivat itsekullekin mahdollisuuden itsen&i-
seen ajatteluun Jja havainnointiin. Taide-elokuvaa ei ole
syytd ymmartaa kaupallisesta erilldan olevana tai kaupalli-
sen vastakohtana, vaan esimerkkind toisenlaisesta tuotanto-
muodosta ja estetiikasta. Buddin mukaan taide-elokuvan
sisdan on jo tuotantovaiheessa rakennettu sen arvo ja kayttd
ja han haluaakin huomioida juuri kayttdétarkoituksen Holly-

! Hinen mie-

wood- ja taide-elokuvaa erottavana tekij&én&.'’
lestdén taide-elokuvalle on haluttu antaa arvotavaran sta-
tus, kun klassinen Hollywood-elokuva on puolestaan maari-
tetty kayttoétavaran luonteen kautta. Auteurpoliitikot ihai-
livat toisaalta ranskalaista auteurelokuvaa, toisaalta
Hollywood-leffaa ja heiddn pyrkimyksensa oli laventaa kapea-

alaista, elitististd taide-elokuvan kédsitetta.

149 MtS

1 Michael Budd 1983/84, 13. Authorship as Commodity.
The Art Cinema and the Cabinet of Dr. Caligari. Wide
Angle vol 6. No 1.

'*' Budd 1983/84, 14.
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3. YHTEISO YMPARILLA

Ranskalaisessa kulttuurissa elokuvalla on aina ollut eri-
tyisasema. Elokuvan ensiesitykset ndhtiin Ranskassa ja
ranskalaisen elokuvan avantgardistinen, uusia ideoita tar-

joava luonne on yleisesti tunnustettu: tuottihan se elokuvan
ensimmdiset taiteilijat ja &lykdt'°’. Pioneeriluonne ei ole
kuitenkaan auttanut ranskalaista elokuvaa valttédmddn ta-
loudellisia kriisejd, jotka puristivat sitd ensimmidisestéa
mailmansodasta ldhtien. Valta-aseman menetys kotimaisilla
markkinoilla toisen maailmansodan jdlkeen amerikkalaisen
elokuvan maihinnousun my6td oli my6s omiaan tummentamaan
ranskalaisen elokuvan ndkymi&. Erilaisilla wvaltiollisilla
toimenpiteilld pyrittiin takaamaan ranskalaisen elokuvan
"hyvinvointi". Amerikkalaisen elokuvan tuontitulva kadrjistyi
40-luvun lopulla'®”® ja monet ranskalaiset elokuvat jaivat
hyllylle esitysmahdollisuuksien puuttuessa. Ranskan hallitus
yritti korjata maansa elokuvan heikkoa tilannetta asettamal-
la kiintidén amerikkalaiselle tuontielokuvalle ja s&&tamilla
avustuslain vuonna 1948. Apu oli vdliaikainen eika@ onnistu-
nut korjaamaan rakenteellisia ongelmia. Vuoden 1954 1laki
"elokuvateollisuuden kehitysrahastosta" ja asetukset "Laatu-
palkinnosta" sitoivat elokuvateollisuuden entista riippuvai-
semmaksi wvaltion avusta. Apu toisaalta sitoi, toisaalta
vapautti, silla sen turvin myds uudet tekijat saivat mahdol-
lisuuden. On muistettava, ettd myds auteurpoliitikot saivat

mahdollisuuden elokuvantekoon valtion avun turvin.

> Ensimmdisind elokuvataiteilijoina voidaan pit&& jo
Lumiérid ja erityisesti Méliés'td. Varhaista eloku-
vadlymystdd edustivat Canudo ja Delluc. Ranskalai-
nen elokuva toimitti pioneerin asemaa myds monella
muulla saralla, mm. tuotantopuolella Charles Pathé.

3 1946 tehty Marshall-apuun liittyvd sopimus aukaisi
luukut levidlleen amerikkalaiselle elokuvateollisuu-
delle ja horjutti ranskalaisen elokuvan mahdollisuuk-
sia.
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Ranskan hallituksen kdsitys elokuvan laadusta poikkesi
Cahiers du Cinéma-lehdessd kirjoittavien nuorten kriitikoi-
den kéasityksistd, jotka "kuvitettujen romaanien" sijaan
halusivat yksildllisempaa, intiimimpd4a elokuvailmaisua.
Cahiers-kriitikot eivadt my®6skadn halunneet ndhdd Hollywood-
elokuvaa populaarin ja viihteen tasapaksuun harmaaseen
viittaan paketoituna kokonaisuutena, vaan olivat wvalmiit
ladhestymdén sitd analyyttisemmin apuvdlinein ja laveammin
kdsittein. Amerikkalaisten elokuvien valtaisa maarad tarjosi
mahdollisuuden taide-elokuvan kédsitteen laajentamiselle ja
ponnistusalustan uudentyyppisen arvottamisen esiinmarssil-
le.* Amerikkalainen elokuva edusti ranskalaisille toisaal-
ta kulttuurista uhkaa, toisaalta onnen ihmemaata; wvanhempi
kulttuuripiiri vastusti, nuoret tunnistivat Hollywood-tuo-

tannossa oman aikakautensa.

1.3. Ranskalainen maaperd

Toisen maailmansodan pddttyminen sai kansalaisten keskuudes-
sa her&d&médédn toivon uuden oikeudenmukaisen, tasa-arvoisen,
vauraan Ranskan puolesta. Unelma jai haaveeksi ja wvanha
porvarisvalta oli jdlleen voimissaan. Vaikeudet, ulkoiset
paineet, kylmd sota, ydinpommin pelko ja toivottomuus "Uuden
Ranskan" suhteen saivat nuoret taiteilijat ja intellektuel-
lit vieraantumaan yhteiskunnasta ja porautumaan palkitse-
vammille elimi&ntasoille.'®® Monet heistd hylkdsivit ajatuk-
sen, ettd taiteen tuli olla yhteiskunnallisesti sitoutunutta

'5* sakari Salko 1981, 61. Auteur-teoria elokuvan tut-
kimuksen mallina. Studio 11.

*® John Hess 1974, 19. Jump Cut No 1 May-June. La Po-
litique des auteurs. World View as Aesthetic. Part
one.
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ja kantaa ottavaa. Yksi yhteiskunnallisuuden vastustamisen
muodoista oli "taidetta taiteen vuoksi" -ajatuksen voimakas
puolustaminen sekd taiteen autonomian ja ajattomuuden koros-
taminen.”® Esimerkiksi Eric Rohmerin mielestd& Hitchcockin
STRANGERS ON A TRAIN ja Renoirin THE RIVER ansaitsivat
huomiota tietynlaisesta epdtahtisuudesta suhteessa aikaansa.
Sen vuoksi, ettd maarittivat aikaansa vahemmdn, ne kykeniva-
te ilmaisemaan paremmin tuon ajan huonovointisuutta ja ilman
alassa leijuvaa toivoa.' Truffaut puolestaan hehkutti Wil-
derin STALAG l7-elokuvaa "individualismin puolustuspuheena"
ja kehoitti kaikkia lukijoitaan ylistdamd&&n elokuvia, jotka
nayttivat yksildén ratkaisun ensisijaisuuden. John Hessin
mukaan esimerkkielokuvissa korostuivat ne arvot, joita
nuoret kriitikot perdankuuluttivat: individualismi, sosiaa-
listen arvojen kieltdminen ja yksildén sisdinen oivaltami-
nen.'”® Eristdytyneestd moraalista, johon yksild oli sidot-

tu, tuli auteurpolitiikan kulmakivi.

Vuosisadan ensimmdisen puoliskon ranskalaisen ajattelun ja
kulttuurin virtaukset loivat henkisen maaperdn, jossa au-
teurpolitiikka kehittyi ja josta se sai kasvuvoimaa. Henri
Bergsonin intuitiivinen metodi, Sartren eksistentialismi,
fenomenologia ranskalaisittain suodatettuna eli Maurice
Merleau-Pontyn kautta, le nouveau roman ja Roland Barthesin
kehitelmdt semiologian saralla toimivat muutosvoimina myds
elokuvakritiikissd ja raivasivat tilaa uusille kédsityksille
taiteesta ja elokuvasta. T. Jefferson Kline 1iittdd mukaan
myds vulgdarifreudilaisen selitysmallin, jonka mukaan vaih-
tamalla "isdn elokuvan" "isdpuolen elokuvaan" eli Hollywood-
leffaan, nuoret kapinalliset onnistuivat tukahduttamaan
kahlitsevan perinteen. Perinteiden tédydellinen hylk&dminen

¢ John Hess 1974, 19.
157 Mts. 19.

158 Mts.
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on yleensd vaikeaa Jja auteurpoliitikotkin ennen pitkaa
kohtasivat torjumansa kirjalliset sovitukset omissa eloku-
vissaan viittauksina ja intertekstuaalisuutena.'” Toivianen
toteaakin, ettd auteurpolitiikassa ja wuudessa aallossa
vanhan ja uuden kohtaaminen oli kaikkea muuta kuin yksioi-
koista.'” Toisinaan kirjoitettiin vanhoja ajatuksia uusien

pdalle, toisinaan uusia vanhojen péaalle.

Auteurpolitiikan kaltaisen ilmidn kytkeminen omaa aikakaut-
taan vasten on tdarkedd, mutta on syytd muistaa, ettd auteur-
politiikka heterogeenisyydessdan kietoi piiriinsd yksiléits,
joiden kosketuspinnat ympdristédénsada olivat hienosyisemmdt
kuin opinndytety6ni antaa mahdollisuuden osoittaa. Se, ettd
auteurpoliitiikassa korostuu taiteen ja yhteiskunnan vastak-
kaisuus, perustuu nimenomaan yksildn korostamisen ideaan,
joka wusein kdantyy kédytdnndssd eristaytymiseksi. Vaikka
marxilainen tutkimusperinne nayttda tdysin irrelevantilta
auteurpolitiikan yhteydessd, voi toisaalta ajatella, etté
eikd juuri yhteiskunnallinen tilanne tarjonnut nayttamén
vksindiselle, riippumattomalle taiteilijalle? Riippumatto-
muuskin voidaan tulkita kannanottona, suhteena yhteiskun-
taan. Cahiers-kriitikot, jotka tarjosivat tekijanelokuvaa
taide-elokuvan midadritelmdksi, olivat riippuvaisempia yhteis-
kunnallisesta ja kulttuurisesta tilanteesta, joka sodan
jalkeisessd maailmassa vallitsi, kuin halusivat tunnustaa-
kaan. Elokuvataiteilijan ja taide-elokuvan eristamisen
taustalla oli pyrkimys hyl&td hallitsevan taide- ja eloku-
vainstituution arvot ja kdytadnnét ja korvata ne uusilla.
Burgerin tulkinnan mukaan kieltdytyminen eriytym&dlld omaan
autonomiseen sfddriin merkitsee samalla alistumista sille,

' Kline 1992, 5. Screening the Text - Intertextuality
in New Wave Frech Cinema. Baltimore & London: The John
Hopkins University Press.

¢ Sakari Toiviainen 1995, 31. Elokuvan hengenveto.
Ranskan uusi aalto ja sen perinté. Helsinki.
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mistd on haluttu kieltdyty&d.'®* John Hessin mukaan auteurpo-
litiikassa ei kuitenkaan ollut kyse niinkd@&n eristdytymises-
t4d kuin mahdollisuudesta toimia arvostelemansa kaupallisen
instituution sisdlld ja pyrkia yksilopolitiikallaan muutta-

? Halutessaan

maan vallitsevia olosuhteita ja pakotteita.'®
siirtd3 elokuvan kontrollin yksittdisen ohjaajan taitaviin
kdsiin, auteurpoliitikot halusivat korostaa yleisen ja
vksityisen kannanoton erilaisuutta, mutta samalla alleviiva-
ta yksilén vaihtoehtoista mahdollisuutta persoonallisiin

ratkaisuihin ja valintoihin yleisen piirisséa.

Taiteen ja elokuvan ndkeminen vain politiikan ja yhteiskun-
nan vidlineend on omiaan litistdmddn kdsitystd taiteen moni-
ilmeisyydestd ja auteurpolitiikan ndkemys elokuvasta uusien
kielten, tyylien, arvojen ja ihanteiden temmellyskenttdna
uskoi elokuvan ja yksildén syvdllisempddn uudistumiseen
ndiden elementtien kautta. Tarmo Kunnas pitdid eroa osallis-
tuvan taiteen ja 1'art pour 1l'art -estetiikan v&lilla osaksi
ndenndisend.'®® Poliittisesti ja yhteiskunnallisesti v&lin-
pitéamétdn taide voli olla uudistavaa ja vallankumouksellista,
aivan kuten poliittisesti julistava taidekin voi sailyttaa
vanhoja arvoja ja ihanteita. Perusteita yksilén hdirinndlle
auteurpoliitikot etsivat elokuvista ja niiden kautta valit-
tyvédstd yksildén kapinasta lukkoonlydétyjada ilmaisumuotoja

vastaan.

*! Burger 1990-91, 52-53. "Adorno's Anti-Avant-Gar-
dism". Telos No 86, Winter 1990-91.

2 John Hess 1974, 30.
63 Tarmo Kunnas 1983, 175. Yhteiskunnallisesti suun-

tautunut kirjallisuudentutkimus. Maria-Liisa Nevala
(toim): Kirjallisuudentutkimuksen menetelmid.



61

2.3, Englantilainen kulttuuriympdristd

My®s Englannissa koettiin samanlaista turhautumista oman
maan kansallisen elokuvan velttouteen kuin Ranskassassa.
1950-1uvun eurooppalaisessa elokuvakulttuurissa ylipdataan
oli vallalla kyvyttomyys valittda yhteiskunnallisia jénnit-
teitd ja ajassa liikehtivid tapahtumia. "Nuoret vihaiset
britit" ryhtyivat Truffautin ja kumppaneiden tavoin perdan-
kuuluttamaan "todellisuuden runollista tutkimista".'®® Lind-
say Anderson kirjoitti vuonna 1957, ettd brittildinen suur-
kaupunkimainen ja 1l&peensd keskiluokkainen elokuva oli
snobistista, epa-dlyllistd, tunneperadaisesti estynytta ja
sokeaa ajan olosuhteille ja ongelmille.'®® Tyhjiin imetty ja
vanhentunut kansallinen ihanne ei enda tyydyttényt kaikkia.
Vaikka ranskalainen ja brittildinen maaperd oli kansallisil-
ta lahtokohdiltaan ja painotuksiltaan erilaista, yhteinen
nimittdjéd oli katkos "vanhan" ja "uuden" elokuvan valilla.
"Vanhaa" edusti kaupallinen brittildinen elokuva ja "uutta"
taide-elokuva. Myds Hollywood-elokuvan ndhtiin kasvattaneen
potentiaalista voimaansa siind maarin, ettd elokuvaa oli
maddritettdvd uudestaan. Hyvin mielenkiintoista oli myés se,
ettd taloudellisesta nousukaudesta huolimatta, tai ehka
juuri sen takia, elokuvalla meni huonosti. Osansa oli toki
50-1uvulla brittildisid@ olohuoneita kiivaaasti valloitta-
neella televisiolla.

Brittein saarten poliittista mielialaa 50-luvulla leimasi

kapitalismin ja kylmé&n sodan ideologian konsensusyhdistelmé.

1% T4t4 brittildisten lihavoimaa lausetta julisti

myds Joérn Donner suomalaisen uuden aallon banderol-
lissa Suomalainen elokuva vuonna nolla (1961).

'* Lindsay Anderson 1957. Get Out and Push. Teoksessa
Tom Maschler (toim): Macgibbon and Kee.
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Sama tunnelma ndytti vallitsevan myos taiteessa ja jopa aly-
mystd® "erehtyi" kapinoinnin sijasta sopeutumaan. Sodan
jdlkeisen kansakunnan yhteiskunnallisen muutoksen myytin
avainkdsitteiksi olivat tulleet hyvinvointi, yksimielisyys

¢ Mervi Pantti nimedd er&dadnlaiseksi

ja keskiluokkaisuus.'®
henkisen aikakauden sulkeumaksi vuoden 1956, jolloin Tory-
ja Labour-puolueiden manifestoimaan eheddn kansalliseen
identiteettiin kolhaistiin s&ré$.'®”” Brittildisten poliitti-
nen kriisi vahvisti "&rhédkéiden nuorten journalistien" kult-
tuurista asemaa ja suotuisaa ilmapiirid heiddn ndkemyksil-
leen sirpaloituneesta yhteikunnasta. Englantilainen maaperéa
alkoi henkisesti eriytyd. Ranskalaisten intellektuellien
tavoin britildisen nuoren polven edustajat olivat pettyneita
sodanjdlkeisen kansallisen identiteetin kuvaan kuin myds

poliittis-yhteiskunnalliseen maisemaan.

Kansallisen elokuvateollisuuden kriisi nosti framille eloku-
van taideluonnetta puolustavan keskustelun elokuvakritiikis-
sd. Lindsay Andersonin artikkeli Stand up!Stand up! soimi
vanhaa ja "vaAdrda" todellisuutta esittdvdd elokuvaa. "On
tosiasia, eikd mikdadn mielipidekysymys, ettd elokuva on
taidetta", &4rjyi Anderson.'’® Andersonin alulle panema Free
Cinema-liike ajoi vapaan persoonallisuuden ndkékulmaa ja
yksildllistd maailmankatsomusta sekd naihin liittyen myés
taloudellisten rajoitteiden havittamistda. Free Cineman
filosofian ja kdytédnnén vadlistad suhdetta voi kuitenkin pité&a
osittain paradoksaalisena siksi, ettd oppositioasemastaan
huolimatta se ei tdysin kyennyt esittamddn vaihtoehtoista
rahoituspohjaa valtion tuelle ja kaupalliselle sponsorira-

¢ Mervi Pantti 1994, 33. Englannin uusi aalto. Van-
gittu vai vapaa - realismi - brittildinen uusi aalto.
Filmihullu 6/94.

%7 Mts. 34.

'® Lindsay Anderson 1956. Stand Up! Stand Up! Sight
and Sound. Vol. 26, No 2/56.
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halle. Lindsay Andersonin kirjoitukset ennakoivat kuitenkin
monia niistd periaatteistda, joille Movie-kritiikki 60-luvul-

la perusti auteurisminsa.

Myds brittildistd auteurteoriaa on aiheellista tarkastella
kirjallisuuden ja kirjallisuudentutkimuksen yhteydessa.
Uuskriittinen kirjallisuudentutkimus o0li syntynyt anglosak-
sisella kielialueella 1930- ja 1940-luvuilla. Ta&mén suun-
tauksen primus motorina ja englantilaisen kirjallisuuden
oppialan uudelleenmuovaajan toimi F.R. Leavis. "The Leavis
Position" tarkoitti tekstin l1dhilukua, teorian kieltamista,
persoonallisen kirjailijan kdtkeytymistd tekstin taakse ja

° Teos o0li enemmin

teoksen yhtendisyyttd, kokonaisuutta.'®
kuin osiensa summa, se oli "eldva organismi", jossa teoksen
sisdltdé ja muoto ndhtiin tasavertaisina komponentteina
teoksen esteettistd arvoa madritettdessd. Uuskritiikki ei
painottanut kriittistd analyysia kuitenkaan vain esteetti-
sistd tai teknisistd syistd, vaan silld oli kannattajiensa
mukaan suuri merkitys modernin sivilisaation henkistd krii-

sid tarkasteltaessa.'”

Kirjallisuuden n&htiin muodostavan
vastapainon massayhteiskunnan kielen ja printeisen kulttuu-
rin poroporvarilliselle alennustilalle. Vaikka edelld esi-
telty luettelo Leavisin kirjallisuudentutkimuksen perusprin-
siipeistd on selektiivinen, se antaa vaikutelman ideoista ja
metodeista, jotka risteytyivat 1960-luvulla englantilaisessa
elokuvan "uuskritiikissd". John Caughie toteaakin, ettd@ on
monessa suhteessa hy6dyllisempdd tarkastella Movie~lehden
palstoilla kirjailtua auteurteoriaa englantilaisen kirjalli-
sen tradition "siemenend" kuin pelkdstddn ranskalaisen

71

auteurpolitiikan "kummilapsena".®' Akateemiseen kirjalli-

suudentutkimukseen rinnastaminen ei kuitenkaan tee englanti-

1%* Caughie 1981, 49.

170

Terry Eagleton, 47.

7' Caughie 1981, 49.
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laisesta auteurteoriasta akateemista tali kirjallista ja
Caughien mukaan leavisilainen teorianhylkdaminen pikemminkin
kahlitsi kuin Vapautti englantilaista auteurl&htbistéd eloku-
vantutkimusta.!’”” Teoriataustan puuttuminen merkitsi Movie-
kritiikin pysdhtymistad "common-sense"-tasolle ja salli
kriitikoiden tehdd tuomioitaan "maalaisjarkedan"

kyseenalaistamatta. Teoriakielteisyys toimi my6s Movie-
kritiikin kehittymisen esteend ja teki siitd alttiin vasta-
kritiikille.'”” Perusperiaate Movie-kritiikissi oli Cahiers-
politiikan mukainen eli elokuvan ominaisluonne ja todelli-
suus o0li jossakin muualla kuin yhteiskunnan ja markkinavoi-

mien hallussa.

3.3, Elokuvakritiikin perinne ja massakulttuurin tutkimus

Auteurteoria oli osa sitd ranskalaisen elokuvakritiikin
kudelmaa, johon kuuluivat Roger Leenhardt, André Bazin,
Alexandre Astruc ja Jean George Auriol. Tamd elokuvan ja

* sai alkunsa

elokuvakritiikin kopernikaaninen vallankumous'’
Leenhardtin 30-luvun kirjoituksesta, jossa hdn ylisti ame-
rikkalaista elokuvaa ja tdhdensi sen realistisuutta suhtees-
sa tulkintaan. Leenhardtin kritiikki edellytti, ettd eloku-
vataiteilija omasi kyvyn ilmaista todellisuutta elokuvakame-
ran kautta. Bazin palautti Leenhardtin korostaman todelli-
suusaspektin ja toi tyylin osaksi organismia, jossa mise-en-

scéne eli ohjaus vaikutti kaiken aikaa. Bazin koki elokuva-

1”2 Caughie 1981, 50. Teorian kieltdminen osaltaa teki
Movie-kritiikistd herkdn vastakritiikille ja toisaalta
ehkdisi sen kehittymisen edelleen.

'7? Mts. 50.
' Eric Rohmerin termi, jolla hdn viittasi Leenhardtin

ja Bazinin aikaansaannoksiin elokuvakritiikin alalla.
Rohmer, Arts, no. 706. Jan 1959.
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kritiikin vdlttémdttémaksi elokuvan kehitykselle ja tulevai-
suudelle ja sodan jdlkeisen perehtyneemmd@n elokuvakritiikin
peruskivi on Bazinin muuraama. Hessin mukaan Leenhardtin ja
Bazinin k&dsitys elokuvasta taiteena maaritti auteurkriiti-
koiden k&sitystd realismista ja mise en scénestd.’” Bazinin
tavoin he uskoivat myds elokuvakritiikin uudistavaan voi-
maan. Auteurpolitiikassa elokuva ndhtiin erdadnlaisena todel-
lisuuden representoimisena, mutta kritiikin oli tartuttava
siihen prosessiin, jolla tata todellisuutta artikuloitiin.
Elokuvan kerronnallinen rakenne, juoni, joka perinteisesti
oli hallinnut elokuvan kokonaisuutta ja ohjannut sen realis-
mia, ei endd riittdnyt mdarittdmddn elokuvan ja todellisen

vdlistda suhdetta.

Ranskalainen filosofi Emmanuel Mounier muotoili 1930-1luvulla
personalismista oman muunnelmansa, joka korosti yksilol-
lisyyden arvoa ja katsoi ihmisen arvostavan ja toimivan
puolen tietoa koskevaa tdrkedmmdksi. Mounier'lle personalis-
mi edusti puhtaasti metodista ndkékulmaa ja eksistentialis-
min tavoin hdn kielsi kaikki filosofiset teoriat ja systee-
mit kuin myds rationaaliset selitysmallit ihmisestd ja
maailmasta. Ihmisen tuli itse ottaa wvastuu eldmdstdan ja
tamd tapahtui valinnan ja aktiivisuuden kautta. Tavoitteena
oli ehed, kypsd persoona, joka yhtend muiden joukossa etsi
pelastusta sielulleen'’®, erdanlaista henkistd ekspansiota.
Mounierin ihmisk&sitys uskonnollisen moraalin, eksistentiaa-
lisen levottomuuden ja absurdin nihilismin muodossa tulee
hyvin l8helle auteurpoliitikkojen elokuvista etsimdd kerto-
musta ja eristdytyneen moraalin teemaa. John Hess pitddkin
ilmeisend personalistisen maailmankatsomuksen vaikutusta au-
teurteoriaan ja sen esteettisiin kategorioihin, etenkin, kun
Leenhardt ja Bazin olivat tam&n filosofistisen kdsityksen

"> Hess 1974, 20.

176 MtS
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vakaita kannattajia.'’”” On kuitenkin syytd olla korostamatta
liikaa yksittdisen filosofisen lahteen vaikutusta auteur-
positioon, silléd vaikutteiden moninaisuus selvittdd paremmin
tekijanpolitiikan ideaa. Heterogeenisyydestd ja eridvista
mielipiteistd huolimatta, erottui auteurpolitiikassa kiin-
nostus ja arvostus tietynlaista elokuvaa ja elokuvakasitysta
kohtaan ja esiin nousee melko yhtendinen ideologinen profii-
li, jonka muotoa mddrasi elokuvan tekijad eli persoonallinen

mise-en-shot-taituri.

Cahiers-kriitikoiden "poikkeava" suhtautuminen Hollywood-
elokuvaa kohtaan sai virikkeitd myds oman aikansa niin sano-

8 Massakulttuurin- tai

tusta massakulttuurintutkimuksesta.'’
populaarikulttuurintutkimuksen'’”” juuret nykymerkityksess&dn
ulottuvat parin sadan vuoden p&&hdn ja liittyvat kiintedsti
teollisen yhteiskunnan syntyyn ja sen mukanaan tuomaan
vksilén vapaa-ajan lisdantymiseen.'®® 1920-50-luvuilla mas-
sakritiikki kohdistui etupddssd elokuviin ja niiden haital-
lisiin wvaikutuksiin. Populaarikritiikin suhtautuminen mas-
soille tuotettuun populaaritaiteeseen o0li kaikin tavoin
kielteinen. Massatuotteiden negatiivisen vaikutuksen n&htiin
kohdistuvan niin korkeakulttuuriin, populaarikulttuurin
vleisdéén kuin yhteiskuntaan yleensdkin. Populaarikulttuurin
tuotteet liitettiin kiintedsti teolliseen tuotantokaavioon,

7 Mts
7% gakari Salko 1981, 61.

' Gans miAarittelee massakulttuurin Masse ja Kultur-
termien kautta. Ensimmdinen viittaa alaluokkaan, kou-
luttamattomaan tydvdestdédn ja jalkimmédinen kor-
keakulttuuriin ja elitistiseen eldmdén. Massakulttuuri
= "ei-kulttuurinen" enemmist6. Termiin liittyy selva
halventava kaiku ja Gans kayttda massakulttuurin si-
jasta positiivisempaa Populaarikulttuuri tai populaari
taide kdsitetta. 1975, 10-11.

% Herbert J. Gans 1975, 9-10 ja 19. Popular Culture
and High Culture. Analysis and Evaluation of Taste.
New York.
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jossa yksilélliset arvot ja kyvyt uhrattiin homogeenisyyden
ja standardismin alttarilla. Tamd mddritelmd piti sis&ll&an
tietyn ristiriidan, johon mydés Cahiers-kriitikot kohdistivat
analyyttisen katseensa. Perusero, joka vallitsi populaari-
kulttuurin ja perinteisen korkeakulttuurin va&lilla liittyi
vleisén kokoon ja heterogeenisyyteen. Jos taide-elokuvan
nadki satatuhatta ihmistd, Hollywood-elokuva puolestaan veti
kansaa elokuvateattereihin miljoona toisensa j&lkeen. Teol-
lisesti tuotettuja elokuvia katsomaan kiirehtinyttd kansaa
kdsiteltiin joukkona, eikd haluttu ymmdrtdd sen sisdltamaa
heterogeenisyyttd, joka suuressa ihmismd&rdssd oli paljon
todenndkdisempdd kuin pienessd, valikoituneessa "kuppikun-
nassa". Suuri yleist6maara vaikutti puolestaan populaarituot-
teiden massatuottamiseen, mutta kuten Herbert Gans toteaa,
my®s suuri osa niin sanotuista korkeakulttuurin tuotteista,

taide-elokuvat mukaanlukien, oli massatuotettuja.

Massandkékulmaa sovellettiin myds elokuvien ohjaamiseen ja
tdrkeimmét ohjaajaa kuvaavavat attribuutit olivat niinik&an
persoonattomuus ja standardismi. Suuret Hollywood-studiot
suosivat ohjaajia ja elokuvia, jotka sopeutuivat vaivatto-
masti systeemiin ja kaupallisuuden asettamiin vaatimuksiin,
mutta toisaalta ne olivat kiinnostuneita persoonallisuuksis-
ta, joita tuotettiin Euroopasta asti. Pienempien tuottamoi-
den ja B-luokan elokuvien'®® pariin hakeutuneet yksil®lli-
sempdd ilmaisua tavoitelleet ohjaajat niputettiin populaari-
viihteen yldotsikon alle. Auteurteoreetikot eivdt halunneet
ndhdd Hollywood-elokuvaa populaarikritiikin mainostamana
ameebana, joka lisddntyessdan kykeni tuottamaan vain toisi-
aan kopioivia representaatioita. He uskoivat, ettd pienem-
mdlld budjetilla ja kOykdisemmdlld tuotantokoneistolla to-

teutettu elokuva kykeni viehdttamddn yleisdd siind missa

%! B-elokuvia esitettiin yleensd A-elokuvan eli me-
nestyksekkddksi budjetoidun elokuvan kaupantekijdise-
nd. Erkka Lehtola 1973, 128. Porvoo
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suuren rahan menestyselokuvakin, mutta toisaalta myos ehta
massaelokuva saattoi sykkid yksiléllisen ohjaajan tietoi-
suutta. Asioiden esittdminen totutusta poikkeavalla, henki-
l6kohtaisemmalla tavalla puhutteli edelleen katsojia ja loi
uudenlaista todellisuuskuvaa systeemissd, jossa perinteises-
ti raha oli sanellut sanat ja merkitykset. Cahierslaiset
olivat my®ds kiinnostuneita niistd ohjaajista, jotka menes-
tymisestddn huolimatta eivdt saaneet aikalaiskriitikoita
syttymddn. Késitys Hollywood-elokuvan kaikki nielevasté
vallasta oli niin vanha, ettd auteurpoliitikot saivat anka-
raa kritiikkid alkaessaan muovata uutta kulmaa vallitsevaan
kuvioon eli taivuttaa Hollywood-elokuvaa tarkemman tarkaste-
lun vaateisiin. Vakava kiinnostus amerikkalaista kaupallista
elokuvaa kohtaan oli 50-luvulla ennekuulumatonta ja Cahiers-
kriitikoita voi syystdkin pit&a populaarikulttuurin wuuden

2 Ranskalainen sosiolo-

tutkimussuunnan esiinmarssittajina.'®
gi Edgar Morin teki massaelokuvaan liittyvid tutkimuksiaan
samoihin aikoihin kuin Cahiers-kriitikot ja myds hdnen suh-
tautumisensa massatuotettuihin elokuviin o0li myénteinen.
Hédnen ndkékulmansa ihmisen mahdollisuudesta osallistua
maailman nykyisyyteen elokuvan kautta oli kuitenkin ennen

3

kaikkea antropologinen, ei esteettinen.'®® Auteurteoreeti-

koita on syytetty tiettyjen, valikoitujen ohjaajien notee-
raamisesta ja arvostamisesta, mutta eiké yleinen kadytantdhédn
ole se, ettd taide on aina alistettu valinnalle ja legiti-

184

maatiolle, kuten Pierre Bourdieu huomauttaa. Auteurpolii-

%2 Mm. Hietala 1994, 78.

'3 Tarmo Malmberg 1990, 183-196. Synteettinen eloku-
vateoria Ranskassa. Teoksessa Kinisjarvi, Lukkarila,
Malmberg (toim) Elokuvateorian historia. Morin kulkee
tietyssa mielessid samoillalinjoilla kuin auteurpolii-
tikot, silld hdnelle elokuva edustaa erdanlaista imi-
sen mieltd, tajuntaa, joka on saanut ulkoisen materi-
aalisen hahmon valkokankaalla.

¢ pPierre Bourdieu 1980, 266. The Production of Be-
lief: Contribution to the Economy of Symbolic Goods.
Media Culture and Society. Vol.2, no 3, July 1980.
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tikot l&hestyivdt Hollywood-elokuvaa tietyn elokuva- ja
taidekéasityksen turvin ja heiddn tukensa saivat t&atd ké&si-
tystd lahelle tulleet elokuvat ja ohjaajat. Hollywood-sys-
teemissd orastava yksildéllinen merkitysmaailma pyrittiin
saattamaan tietoisuuteen ja tuomaan esille vaihtoehto ohjaa-
jasta todellisuutta luovana ja jarjestédvand yksikkénd. Se
kuinka todellisuus kdsitetddn ja mitd ja miten siitd voidaan
"puhua" o0li auteurteoreetikoille yksildn, ei yhteisb6n asia.
Sama yksiléllisyyden korostuminen nadkyy myds Cahiers~kriiti-
koiden omissa analyyseissd, jotka ajoittain poikkesivat
hyvinkin paljon toisistaan. Poststrukturalistien romant-
tiseksi jdanteeksi kutsuma auteurteoria oli omana aikanaan
tuore ndkdkulma kapeaan merkityssisdltédén kiinnittyneeseen
Hollywood-elokuvaan.

4, OHJAAJA - LUOVA TAITEILIJA

Cahiers-kriitikoille elokuva on ensisijaisesti edustanut
tekijansd tuotetta, ohjaajan audiovisuaalista nidkemystd ja
kokemusta havaitsemastaan todellisuudesta. Ympardivan yh-
teiskunnan holhoava ja latistava vaikutus haluttiin kyseen-
alaistaa ja sulkeistaa yksildllisen maailman tavoittamisen
ja esittamisen tieltd. Ei ollut vain yhtda yleisesti hyvak-
syttya tapaa representoida kokemaansa, vaan jonkin esit-
tdminen jonkinlaiseksi kiinnittyi lukemattomiin yksilélli-
siin variaatioihin. Mutta miksi oli tarpeen erotella ohjaa-
jia metteureihin ja auteureihin, yksiléihin ja yksildéihin?
On syytéd palata mise-en-scénéen ja sen katsetta vangitsevaan
voimaan. Auteurteorian katse kohdistui nimenomaan elokuvan
mise-en~-scénéen eli siihen audiovisuaaliseen apparaattiin,
jolla ohjaajan ndkemys muuttuu elokuvan kuviksi ja merkityk-

siksi. Kyse el ole kdantdmisestd, vaan pikemminkin elokuval-
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lisesta artikuloinnista, joka auteurteoreetikkojen mukaan
mddrittyy aina tapauskohtaisesti. Cahiers-kritiikin mukaan
auteurin ainutkertaisuus piilee hédnen kyvyssdadn kirjoittaa
ajatuksiaan kameran avulla rikkaammin ja tarkemmin. Elokuvan
esteettinen arvo on yksildéllisessd tavassa yhdistdd havain-
to, ajattelu ja ilmaisu. Auteurpolitiikan mukaan suurin osa
elokuvaohjaajista toteuttaa "ei-elokuvallista" ilmaisua,
jonka pyrkimys on pukea kirjallinen teksti kuviksi kunnioit-
taen kirjallisuuden ilmaisullisia keinoja. Metteur edustaa
vhteiskunnassa vallitsevaa konventionaalista elokuvakédsi-
tystd, joka nojaa cahierslaisten kritisoimaan laadunperin-
teeseen ja edelleen sitd mddrittdviin porvarillisiin arvoi-
hin. Porvarillista arvomaailmaa ei nadhty alttiina uuden-
laisten merkitysten synnyttamiselle, vaan pikemminkin stan-
dardin ilmaisu- ja merkitysmaailman tyyssijana. Cahierslais-
ten mukaan oli tuhlausta kayttda elokuvaa pelkkd@néd kirjalli-
suuden kuvittajana, silld sen ominaislaatu piili teknisten
mahdollisuksien "tuolla puolen". Kysymys o0li tdysin itsendi-
sestd ilmaisumuodosta, joka omalla vdliintulollaan avasi
uudenlaisen suhteen todellisuuteen, ihmiseen ja maailmaan.

Jalkistrukturalistit ovat ndhneet auteur-metteur -dikotomian
pitkdalti arvottavana jakona, joka ei onnistunut vastaamaan
vakuuttavasti omaan huutoonsa. Arvostellessaan aikalaisoh-
jaajia pikkuporvarillisten arvojen ponkittémisestd auteurpo-
liitikot syyllistyivdt jalkistrukturalistien mukaan samaan
prikkuporvarilliseen piittaamattomuuteen omassa toiminnas-
saan. Kommunistiseen ideologiaan nojaava marxilainen ja
lacanilainen elokuvatutkimus arvottivat elokuvan yhteiskun-
nallisen merkityksen yksilén edelle. John Hessin mukaan
auteurpolitiikan perusldhtdkohtana voi pitdd eldmé&n henkisen
tason kohottamista yhteiskuntaan osallistumista t&rkedmmdk-
si'®®. Yksilén oma el&md ja henkinen hyvinvointi asettuivat
vyhteiskunnallisten vaatimusten edelle. Romantiikan neromyy-

%5 John Hess 1974, 19.
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tin mukaan luova taiteilija oli poikkeusyksild, wvastakohta
kuolevaiselle rutiinejaan toimittavalle ei-yksilélle. Mikko
Lehtosen mukaan t&llainen ajatus on vahingollinen, sillad se
estdd meitd nikemdstd jokapdivdisen el&mémme luovuuden
ainekset.'®® Lehtonen liittd4 uuden luomisen arkiseen luo-
vuuteen ja ihmisen artikuloituun ja tietoiseen l&sn&oloon
maailmassa. Lehtonen ei jdlkistrukturalistien tavoin kiella
uusien merkitysten syntymistd, mutta sitd vastoin ndiden
tuottamiseen 1liittyvdn elitistisen erillisoikeuden. On
totta, ettd auteurpolitiikka ldhestyi yksildéllisyyttd sangen
rajoitetusti, mutta toisaalta auteurpolitiikan ajatuksissa
on nadhtdvissd ituja siitd mihin Lehtonen viittaa eli itse-
kunkin, sekd lahettdjan ettd vastaanottajan, taiteilijan ja
kadun miehen, mahdollisuuteen yksildllisestd maailman ta-
voittamisesta ja sen ilmaisemisesta. Kun auteurpoliitikot
halusivat rakenneanalyyseill&dadn kohdentaa vastaanottajan
katseen, ei kyse ollut pelkdstd rakenteen tajuamisesta, vaan
oman itsensi altistamisesta ennalta arvaamattomalle'’. Au-
teripolitiikka katsoi elokuvaa yksildllisyyden vinkkelista
ja halusi auteur-metteur-jaolla selventdd ohjaajan l&hesty-
mistapojen eroja suhteessa elokuvaan. Jos tarkastellaan
auteurpolitiikkaa pyrkimyksend muuttaa kédsitystd elokuvasta
ja sen mahdollisuuksista, on vaikea kieltda sen taidekasva-
tuksellisia pyrkimyksid. Mdaritellessddn elokuvaa audiovisu-
aalisena i1lmaisumuotona, se Kkorosti yksildllista tapaamme
havaita ja representoida. Kamera kynadn kaltaisena, suhteel-
lisen puolueettomana, mutta teknisiltd mahdollisuuksiltaan
vertaansa vailla olevana, antoi ihanteellisen mahdollisuuden
valittdd yksilén havaintoja ja ajatuksia eli wvisuaalista
tietoa.

% Lehtonen, Mikko 1996, 221. Merkitysten maailma.
Tampere.

%" peter Hdeg 1995, 335. Kertomuksia ydstd. Suomenta
nut Pirkko Talvio-Jaatinen. Helsinki. Mikko Lehtonen
padattad teoksensa Merkityksen maailma H6egin sitaat
tiin.
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Mita auteurpoliitikot oikeastaan tarkoittivat elokuvan au-
tonomialla ja ohjaajan riippumattomuudella? Kenties sodan
jdlkeinen nuori taiteilijapolvi ainoastaan koki yhteiskunnan
vaikutuksen tavalla, joka pakotti yksilélliseen maailmassa-
Olemiseen, yksittdisen ihmisen ratkaisuihin ja valintoihin.
Vaikka auteurpoliitikot korostivat yhteiskunnan kielteistd
ja latistavaa vaikutusta yksiltoén, he samalla perdankuulut-
tivat toisenlaista yksildn ja yhteiskunnan suhdetta ja
halusivat olla aktiivisesti mukana sen toteutumisessa. Jos
auteurkritiikki oli politiikkaa, niin kuin he itse sitéd
nimittivdt, niin heidédn t&aytyli olla tietoisia toimintansa
elinvoimaisuudesta vain tietyssd kontekstissa. Heid&n ajat-
telunsa taustallahan oli usko siihen, ett& elokuvan kautta
on mahdollista muuttaa kulttuuria ja 1luoda toisenlaista
todellisuutta. Yhtadltd yhteiskunta pakotti yksildn eris-
tdytyneisyyteen ja yksindisyyteen, mutta toisaalta antoi
hdnelle vapauden suhteessa vallitsevaan kaytdntdéén. Esimer-
kiksi Truffaut'n kirjoituksen voi kaikessa purevuudessaan
nahda protestina wvallitsevalle elokuvakdsitykselle, mutta
oliko se todellinen haastemiehen vierailu elokuvateollisuu-
den kaupallisissa rakenteissa? Totesin jo aikaisemmin John
Hessin suulla, ettd auteurkriitikot eivat pyrkineet eristdy-
tymdédn vallitsevasta elokuvainstituutiosta, wvaan olemaan
1l4snd sen muutostdissi'®®, eli toimimaan erd&dnlaisena vasta-
voimana tai uudistajana instituution sis&ll&. Vaikka ame-
rikkalaista elokuvatuotantosysteemida pidettiin ehdokkaista
kontrolloidumpana, elokuvaa ylhd&dlta pdin maarittava tekija-
nd, auteurpolitiikka ndki senkin pitavén sis&dl1188n mahdol-
lisuuden riittdvé@n kovan ja persoonallisen "&&nen" kontrol-
lille. Myds Bazin uskoi Hollywoodin 1luultua suurempaan va-
pauteen ja korosti erityisesti genre-perinteen osuutta
ohjaajan vapauden tukipylvéana.'®® Bazinin kisittelemd laji-

% John Hess 1973/74, 30.

* Bazin 1973 (1958), 172.
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tyypin-kdsite tosin jakoi kriitikot kahtia, silld osa néaki
ne pikemminkin ohjaajan persoonallisuutta kahlitsevina, yh-

teiskunnallisina rakenteina'®’.

"Tekijénpolitiikka" oli siis ensi sijassa henkildkohtaisen
tekijan valitsemista taiteellisen esittdmisen kriteeriksi.
Henkildkohtainen ihmis- ja maailmakuva oli osa ja uudenlais-
ta elokuvakasitystd, joka edelleen valittyi omaperdisessa
kerronnan estetiikassa. Stephen Crofts puhuu ohjaajan ide-
ologiasta, joka auteurismin kohdalla tarkoittaa pysyvaa,
kiintedd koodia.'' Ehe&n, merkityksid tuottavan subjektin
vaatimus oli "punainen vaate" monelle auteurismia arvostel-
leelle kriitikolle ja tutkijalle, jolle jdlkistrukturalismin
synnyttamdn pirstoutuneen subjektin maailma oli l&heisempi.
Kiintedn mindn korostaminen hylkdsi ajatuksen ympardivan
kulttuurin ja hallitsevan ideologian rikkovasta vaikutukses-
ta yksilédén, kun Lacan joukkoineen puolestaan tulkitsi
vksildén puhtaasti toisen tuotteeksi'®’. Puolikas tai koko-
nainen, silti Cahiers-kriitikot kokivat, ettd empiirinen
yksil® o0li kykenevd tuottamaan individuaalia puhetta. Han
oli olemassaoleva, aistimin havaittava, joka oman ruumiinsa
kautta kykeni ilmaisemaan jotakin erityistda. Ymparistosta
riippumatta ohjaajan katsottiin kykenevan toimimaan yksilo-
nd. Jacques Rivette sanoo tekijan olevan se, joka puhuu
ensimmdisessd persoonassa, myos Bazin omaksui tamén mdari-

! Bazin kirjoittaa, ettd tekijd on aina jossain

telman.®

%% veijo Hietala 1994, 75. Tunteesta teesiin. Johda-
tusta klassiseen ja uuteen elokuvateoriaan. Jyvaskyla.

! Stephen Crofts 1983, 20. Authorship and Hollywood.
Wide Angle, vol. 5, No 3.

1?2 Jacques Lacan tarkoitti Toisella, ettd ihminen on
totaalisesti kasvatuksen ja kulttuurin tuote. Veijo
Hietala 1989. Lacanilainen psykoanalyysi. Teoksessa
Raimo Kinisjédrvi et al. (toim): Elokuvateorian histo-
ria. Helsinki.

' Bazin 1973 (1958), 169.
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midrin itselleen oma aiheensa.'” Tekijd siis Kkarjistéden
kertoo katsojalle aina samaa tarinaa tai luo saman kat-
seen’”®>. Auteurpolitiikassa ohjaajan katse tai puhe nousee
muiden katseita ja sanoja mdadraavammdksi. Tuo katse on
mahdollista paljastaa elokuvan tarkan lahiluvun avulla ja

nimittda se tekijan koko tuotantoa yhdistdvdksi tekijdksi.

1.4, Astruc ja "kamerakynd"

Alexandre Astruc kirjoitti neljdkymmenluvun lopulla mielen-
kiintoisen esseen, jossa han kaytti ensimmdistd kertaa
termid 1le caméra stylo eli kamerakynd. Termi on ké&sitteend
laajasti ymmédrrettdvd, mutta sen taustafilosofiana on aja-
tus, ettd elokuva ihanteellisimmillaan muuttuu kieleksi,
valineeksi, jonka avulla taiteilija voi ilmaista ajatuksiaan
aivan kuten kirjailija.”® Astruc vertaa elokuvaa perin-
teisiin taiteenlajeihin ja toteaa, ettd elokuvasta on vasta
nyt kehkeytymdssada ilmaisuvdline maalaus- ja romaanitaiteen
tavoin. Astrucin mukaan siihen astinen elokuva oli ollut
vain sirkustaidetta, puhdasta viihdettd romaaneista perit-

7

tyine aiheineen ja fantasioineen.'’ Astrucin ajatuksissa
voidaan pitdd kauaskantoisina ja hdn itse piti oireellisena
ystdviensa myttdmielista suhtautumista kriitikoiden siunaus-

ta vaille ja&dneitd@ elokuvia kohtaan. Astruc uskoi, etté

194 Mts. 169.

%% Bazin kdytt&dd katsetta tarinan kasitteen sijaan.
Katseen kautta tekijd antaa tapahtumista ja henki-
16istd moraalisen arvostelmansa. Mts. 169.

% Astruc 1948, 70.

97 Mts. 66-71.
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Ranskassa o0li sosiaalinen tilaus uudenlaiselle, uuden ajan

elokuvalle.

Mit4d Astruc tarkemmin ottaen tarkoittaa kynd-metaforallaan?
Astrucin mukaan sen hetkinen elokuva oli liikaa sidoksissa
itsetarkoituksellisiin kuviin, visuaalisuuteen ja juoniker-
ronnan konkreettiseen ylivaltaan; oli aika vapautua ikeestéa
ja kehittda elokuvasta kirjallisuuden kielen kaltainen
taipuisa, hienovarainen kirjoitusvdline.!'”® T&llaisella kie-
lellad oli mahdollista ilmaista kaikkia inhimillisen ajatte-
lun piiriin kuuluvia aiheita intohimosta ja aatteista aina
metafysiikkaan asti. Astrucin mukaan asioiden esittamiseen
ei tarvittu end8 kuva-assosiaatioita, silla uusi elokuvan
kieli kaikessa tasmdllisyydessdan mahdollisti ajatuksen
suoran filmaamimisen.'’”’ Visio on valloittava ja Astruc us-
koi ettd, jos Descartes olisi eldanyt 20. vuosisadalla, hé&n
olisi sulkeutunut makuuhuoneeseen 16 millimetrin kamera ja
pdtkd filmi& mukanaan ja kirjoittanut filosofiansa nauhal-
le.?®®

Idea elokuvasta "ajattelun instrumenttina" sai kannattajansa
cahierslaisista ja erityisesti Jean-Luc Godardista®’, joka
kytkee ajattelu-kielitematiikkaan myds aistimellisuuden.?’
Kamerakirjoituksen avulla tatd elementtid kyet&én represen-
toimaan paremmin kuin aakkoskirjoituksella. Nuorille ranska-
laiskriitikoille ja elokuvantekijtille maailma edusti ensi-
sijassa visuaalis-auditiivista tekstida, ei 1luonnollisen
kielen ké&sitteiden toisinolemista. Poissa olivat "puhdas
havainto" ja "puhdas kokemus", tilalla audiovisuaalinen

9% Mts. 67.

199 MtS

200 Mts. 66-71.

29! Godard 1995, 70-75.

202 y15-Kotola 1998, 444.
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ymmdrtdminen ja aistimukseen perustuva ajattelu. Godard
uskoo, ettd pieninkin A&dlyllinen toiminnan ilmaus, kieli,

* Hinen ajattelunsa

sisdltdid tietyn maailmankatsomuksen.?’
pohjana on usko yksilén filosofiaan ja seikkailuun. Feuer-
bachin filosofiaa toteuttaen Godard katsoo, ettd jokaisen
ihmisen olemus paljastuu hdnen toiminnassaan ja olemises-
saan,’®® ja jokaisella ihmiselld on jonkinlaista filosofista
ajattelua.?®”® Astrucin ja Godardin kayttamdi kielen késitet-
td el pidd sekoittaa verbaaliin kieleen, vaan se oli nimen-
omaan jotakin kirjoitetusta kielestd erill&&n olevaa, au-
diovisuaalista kielts&.

Astruc sanoutuu irti 20-30-lukujen avantgardeista kokei-
lijoista, jotka hd@nen mukaansa pyrkivdt tekemdsdn elokuvasta
oman erityismaailmansa. Astrucin tavoitteena ja toiveena oli
sitd vastoin kaiken kattavan ja ymmarrettdvdn systeemin
kehittéminen. T&llaista wvaatimusta kaikkien ymmartdmastéa
universaalista elokuvan kielestd voi pitda liian pitkédlle
menevdnd ajatuksena, kun liittda sen auteurpolitiikan koros-
tamaan yksiléllisyyteen ja yksildon kautta wvaikuttamiseen.
Toisaalta taas Astrucin universaaliajatusten rinnastaminen
massaviestinndn l&pimurtoon ja nykypdvdnd alati kiihtyvadan
kuvavirtaan saa ne kuulostamaan hyvinkin ajankohtaisilta.
Astrucin mukaan mykkdelokuvan symboliassosiaatioille perus-
tuva ajattelun esittaminen erilaisten teknisten keinojen
avulla ei ollut uskottavaa. Merkitysten tuli sisdltyad itse
kuvaan, kerronnan kulkuun, henkildiden eleisiin, vuorosanoi-

hin ja sellaisiin kameran liikkeisiin, jotka paljastavat

203 Mts. 447.
204 Mts
2% Godardin filosofinen intressi noudattaa pitk&alti

Adornon ohjelmaa ja kohdistuu Hegelin eliminoimiin
vksittdiseen ja erityiseen.
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esineiden keskindisid ja ihmisten ja esineiden v&lisiéa

® H&n korostaa nimenomaan suhteita, jotka toimi-

suhteita.?’
vat ajatusten taustalla ja pelkistettyind kehittavat eloku-

vaa ajattelun ilmaisijana.

Astrucin vaittamdn mukaan elokuvan tulee olla kamerakirjoit-
tamista eikd ké&sikirjoituksen kuvittamista, mitd se siihen
saakka hdnen ké&sityksensd mukaan oli ollut. Hd@nen kasikir-
joitusta vaheksyvd asenteensa ei ollut elokuvahistorial-
lisesti ainutlaatuinen, silld jo fiktioelokuvan isd Mélieés
totesi: Mitd kdsikirjoitukseen, juoneen tai tarinaan tulee,
ajattelen sitid vasta lopuksi--.?"" Méliés'nm syyt vastustaa
kdsikirjoitusta tosin olivat erilaiset kuin Astrucilla,
eivatkd 1liittyneet elokuvaan "ajattelun instrumenttina”.
Erityisesti Astruc tekstissdan kurittaa niitd, jotka olivat
laiskuuttaan ja wuskon puuttuessa raapineet kasaan kehnon
kdsikirjoituksen klassikkoromaanista ja asettaneet sen
naytteille kameran avulla. Kasikirjoittajan ja ohjaajan on
oltava yksi ja sama henkild, vaatii Astruc ja heitt&&a rivien
valistd ajatuksen, ettd filminauha voi toimia my6s kdsi-
kKirjoitusmateriaalina. Lev Kulesov o0li pari wvuosikymmenta
aikaisemmin esittanyt kysymyksen, voiko kdasikirjoitusta
kutsua elokuvan luonnokseksi, sillad taiteilijahan tekee
luonnoksen paddasiassa samasta materiaalista kuin lopullisen

® Késikirjoitus olisi elokuvan luonnos siind

teoksenkin.?
tapauksessa, ettd se olisi vangittu filmile, ehdotti Ku-

lesov.?” Mauri Yl1&-Kotola ndkee kamerakirjoituksen kehitty-

206 Astruc 1946, 69.

2 Tom Cunning 1990, 57. The Cinema of Attraction.
Early Film; Its Spectator and the Avant-Harde. Teok-
sessa Thomas Elsaesser (ed.) Early Cinema.

20% Makkonen 1989, 33. Myds Dziga Vertov vastusti kidsi-
kirjoitusta, koska se o0li "kirjailijan meista kek-
simd satu". Mts. 52.

20 Mts. 52.
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misen ja erityisesti Godardin ty6n ennakointina siirtymises-
sd pois kirja- ja kirjoituskeskeisestd kulttuurista.?’ Tie-
tokoneperustaisen uusmedian oviaukossa on vaikea olla eri
mieltd. Aistimuksellisuudella ja erityisesti visuaalisuudel-

la on yhd enemmédn sijaa ajattelussa ja representaatiossa.

Astruc ei kirjoituksessaan viittaa mihink&a&n vallalla ole-
vaan koulukuntaan, vaan vasta kehitteilld olevaan suuntauk-
seen. Hidnen ajatusmallinsa ja vankka usko elokuvan mahdolli-
suuksiin ovat olleet pikemminkin haaste tuleville eloku-
vantekijéille. Vaikka Astruc nimend j&di taka-alalle, hé&nen
ajatuksensa elokuvankielestd, persoonallisista tekijdista ja
elokuvan lajeista alkoivat itdad ja synnyttivdt kokonaisen
elokuvasuuntauksen, ranskalaisen uuden aallon, joka merkitsi
elokuvan yleisilmeen muutosta niin tuotannon kuin elokuva-
kerronnan tasolla; esittamisen konventioiden muuttuminen
johti puolestaan tulkinnan sdidntdjen muuttumiseen - tai pdin
vastoin. Auteur-kritiikin voi ndhdd nojaavan Astrucin tee-
seihin ja niihin rinnastaminen auttaakin ymm&rt&m&&n ca-
hierslaisten tekijdkeskeisyyttd paremmin. Omaperdisille ja
persoonallisille elokuvakdsityksille ja ohjaajille oli
runsaasti sijaa ja eittdmdttd myds "sosiaalinen tilaus".
Astrucin ajatukset on wusein tulkittu paoksi romantiikan
estetiikkaan, pois porvarillisesta kritiikistd ja vallitse-
vista tuotanto-olosuhteista. Té&llainen tulkinta ei John
Caughien mukaan ota huomioon Astrucin ja auteurteorian

1

merkitystd uuden kritiikin muotoutumisessa.? Fereydoun

Hoveyda totesi 1961, ettada wvaikka auteurpolitiikan tie oli

21 y14-Kotola 1998, 326. Yl&-Kotola lainaa Steven Har-
nadin termid "ihmiskunnan neljds kognitiivinen
vallankumous", minkd on ennakoitu tapahtuvan wvuo-
situhannen vaihtuessa tietokoneperusteisen uusme-
dian mydta.

2! Caughie 1981, 11.
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tarvottu loppuun, sen asemaa uuden kritiikin muotoutumisen

nidyttimodlla ei voi kiistaa.?*?

2.4, Truffaut'n manifesti

Vuoden 1954 artikkelissa "Une Certaine Tendance du Cinéma
Francais"’'’>, jota pidet&dan yleisesti auteurpolitiikan 1&h-
t6laukauksena, manifestina Andrew Sarrisin sanoin, Truffaut
kritisoi aikansa kotimaista elokuvatendenssi&d, suuntausta,
jonka hén nimesi ranskalaiseksi "psykologiseksi realismik-
si". Truffaut ei valitettavasti mddrittele sen kummemmin
psykologisen realismin sisdlt6da, mutta nimedd sen edustajik-
si tuon ajan maineikkaat ohjaajat Claude Autant-Laran, Jean
Delannoyn, Yves Allégret'n ja Marcel Paglieron. He edustivat
ranskalaisen elokuvan "Laadun Perinnetta" joka Truffaut'lle
on yhtd kuin "k&sikirjoittajien elokuva".?'* Truffaut henki-
16i "Laadun Perinteen" ja "psykologisen realismin" pitkdlti
kdsikirjoittajiin ja soimii erityisesti Jean Aurenchea ja

Pierre Bostia elokuvallisen ajattelun puutteesta.

Aurence and Bost are essentially
literary men and I reproach them
here for being contemptuous of the

cinema under estimating it.?*®

22 Hoveyda 1961, 45. Autocritique®, Cahiers du Cinéma,
no. 126, December.

?'3 guom. "Erds ranskalaisen elokuvan suuntaus". Truf-
faut'n artikkeli on julkaistu kokonaisuudessaan suo-
meksi Filmihullussa 5/1982.

2% Truffaut 1954. Filmihullu 5/1982. Suomentanut Tel-
lervo Tuominen.

21> A Certain Tendency of the Frech Cinema 1954, 229.
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Truffaut'n mukaan Aurencen ja Bostin harjoittama ro-
maanisovitusten yliarvostaminen ja uskollisuus kirjallista
alkuperdd kohtaan merkitsevat sitda, ettd elokuva on tehty
valmiiksi jo kasikirjoitusvaiheessa. Kasikirjoituksen "suu-
rentaminen" vie huomion pois itse elokuvantekoprosessista ja
ohjaamisesta, joiden tehtadva oli enda vain luoda elokuvalle
kehykset. Laadun perinteen edustama "psykologinen realismi"
ei Truffaut'n mielestd edusta sen enempdda realismia kuin
psykologiaakaan, silld henkildiden kaavoittaminen tiettyjen
tunteiden suljettuun maailmaan ei n&ytd& heit& katsojalle

216

sellaisina kuin he todellisuudessa ovat. Truffaut pe-
rddnkuuluttaa elokuvantekijoiltd persoonallisuutta, eloku-
vallista ajattelua, itse kirjoitettuja ké&sikirjoituksia ja

’ Ensisijaisesti elokuvan

moniselitteistd maailmankuvaa.?!
tulee o0lla tekijdnsd "ndk6inen", ohjaajan ndkdinen eikd
esimerkiksi klassikkoromaanin pelkkd kuvitus. Truffaut'n
mukaan Aurencen ja Bostin koko maine perustui uskollisuuteen
sovitettuja teoksia kohtaan ja taitoon tehdad se.?*® Truffaut
kuitenkin kiirehtii kiistamdan heiddn uskollisuutensa ja
taitonsa ja puhuu mieluummin pikemminkin uskottomuudesta ja

° Han ei usko, kuten Aurence ja Bost vait-

pilkkaamisesta.?’
tivdt, ettd kaikkia romaanin kohtauksia ei voi toteuttaa
elokuvan keinoin. Truffaut'n mukaan kyse on ohjaajasta ja
h&nen halustaan laittaa lahjakkuutensa peliin.?”° Todellinen
taiteilija, Bressonin ja Renoir'n kaltainen auteur-ohjaaja
kykenee yksil®lliselld ilmaisullaan palauttamaan elokuvatai-

teen ikuisten totuuksien ja klassisten ranskalaisten arvojen

216 pruffaut 1982 (1954), 7.
217 MtS

218 Mts. 5.

219 Mts.

220 Mts. 10.



81

lahteille.”” Katolilaisuutta julistaen Truffaut hytkkaa
myds useiden ranskalaisten elokuvien "rienaavaa" ja "herjaa-
vaa" sdvyd vastaan. Aurenchen ja Bostin elokuvien antimili-
taristinen, antiporvarillinen ja antihengellinen savy seka
seksuaalisia ja kielellisisd tabuja rikkova 1luonne eivéat
edustaneet Truffaut'lle elokuvallista kauneutta ja totuutta,
vaan kirjallisuutta, jonka Truffaut 1luokittelee elokuvan
ulkopuolelle kuuluvaksi. Han hylkadd kirjallisen "rohkeuden"
ja perdankuuluttaa elokuvallista "rohkeutta", joka ei lahde
"rohkeista" aiheista, vaan mise-en-scénen avulla elokuviaan
kontrolloivista monivisionddreista.?”® Truffaut'n késitys
ihanne-elokuvasta perustuu tietynlaisen elokuvallisen kau-
neuden ja totuuden ideaan, jossa aihe jda estetiikan jalkoi-
hin. Auteurpolitiikan korostama kuvallinen ilmaisu ja kuva-
ajattelu on usein tulkittu aiheen hylkdadmisend. Kyse on
pikemminkin perinteisten, kirjallisten aiheiden ohittamises-
ta ja uusien, uudenlaista muotoa tukevien, aiheiden luomi-

3

sesta. Uusi estetiikka merkitsi uusia aiheita.?”’ Eika pel-
kadstadn aiheita, vaan uudenlaista moraalia sekd ihmis- ja

maailmankuvaa.

Truffaut'n omaa "herjaavasdvyista" kirjoitusta voi pité&a
epdoikeudenmukaisena ajan arvostettuja ranskalaisia elokuva-
ohjaajia ja kasikirjoitajia kohtaan, mutta toisaalta siind
voi nadhdd vihaisen nuoren kriitikon ja valtaideologian
vadlisen ristiriidan. Truffaut'n artikkelissaan nimedamat
ohjaajat ja kasikirjoittajat edustivat konventionaalista
elokuvaa, joka o0li totaalisessa ristiriidassa Truffaut'n
ihaileman cinéma d'auteurs'n kanssa. Ranskalainen kaupalli-
nen elokuvainstituutio oli kunnianhimotonta ja mielikuvituk-

??! John Hess 1973/74, 21.
222 Mts. 6-7.
22 gakari Toiviainen, 49. Elokuva tarvitsee avantgar-

dismia! Tekijdéiden elokuva ja uuden aallon estetiikka.
Filmihullu.
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setonta, eikd antanut nuorten ohjaajien nayttaa taito-
jaan.?”* Doniol-Valcroze ja Bazin miettiv&t hartaasti Truf-
faut'n artikkelin julkaisua ja pdadttivat lopulta painaa nuo
myShemmin hyvin merkittadviksi osoittautuneet kriittiset
rivit. Artikkelin merkitystd elokuvakritiikin kehitykselle
on tarpeeton kiistdd ja sen osuus Ranskan uuden aallon
syntyynkin on osoitettavissa, vwvaikka nykylukijasta sen
radikaalisuus wvoi aluksi tuntua melko mit&ttém&lta. Oliko
kyse auteurpolitiikan manifestista vai "Uuden aallon" mani-

festista?

Truffaut aisti perinteisen ranskalaisen elokuvan vastus-
tamisessa ja erilaisen ihailussa jonkin uuden siemenen.??®
Truffaut viittasi artikkelissaan vain ranskalaisohjaajiin,
mutta hén oli pian valmis nimedméddn persoonallisia elokuva-
taiteilijoita myds amerikkalaisesta elokuvasta. Vaikka
Hollywood-ohjaaja joutui tyOskentelemddn annetun kasikirjoi-
tuksen puitteissa, auteur-kriteereitd oli mahdollista sovel-
taa myds kaupalliseen elokuvaan. Elokuvallinen ilmaisu,
mise-en-scéne ja tyyli paljastivat ohjaajan ndkemyksen ja
kritiikin ensisijainen tehtdva oli keskittyd tarkastelemaan
ohjaajan luovan tietoisuuden valittymista tyylilliselléd
tasolla. Teemoja ei ollut kuitenkaan syytd unohtaa, silla
aiheella o0li oma ilmaisullinen tasonsa Hollywood-tuotannos-
sa, Jjonka klassisia kerrontaperinteitd auteurpoliitikot
halusivat kunnioittaa. Uuden ihmis- ja maailmankuvan ohjaa-
mina auteurpoliitkot hakeutuivat tiettyjen teemojen pariin,
jotka 16ytyivat yleensda vahemmdlle huomiolle jadneiden
ohjaajien todistda. Truffaut'n mukaan perusero auteurin ja
metteurin v&lilld oli nimenomaan suhde elokuvaan ja ihmi-

seen. Siind missd ensimmdinen arvosti ja kunnioitti molem-

¢ Hess 1974, 19.

?2° Truffaut 1982 (1954), 6.
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pia, jalkimmidinen halveksi ja ylenkatsoi niit&.?’® Ehk& ca-
hierslaisten ajattelu kaikkinensa ei ollut nain mustaval-
koista, mutta Truffaut'n viitoittamaa tietd 1l&hdettiin

kulkemaan.

Vaikka Astrucin ja Truffaut'n teesit uudistivat kritiikkia,
niiden varsinainen tavoite oli uudistaa ranskalaista eloku-
vaa ja vakiinnuttaa auteur-elokuva.’??’ Auteurpolitiikan toi-
menkuva oli poimia viittauksia siitd, mita elokuva elokuval-
lisimmillaan voisi olla ja samalla altistaa maaperd tuleval-
le. Truffaut'n teksti on taynnad kulttuurista ja poliittista
konservatismia®*®, mutta silti sen uudistuspyrkimyksid on
vaikea kiistdd. Auteurpoliitikot edustivat sukupolvea, jolle
elokuva ei ollut vain historiallista jarjestystd: toisaalta
klassinen elokuva edusti perusidealtaan jotain etdistd ja
kuolevaa, toisaalta se sisdlsi jotain kiinnostavaa ja tutki-
misen arvoista. Cahierslaisten "armotonta" ja tulista en-
tusiaismia yksildn itsendisten havaintojen ja kokemusten
puolesta voi pitdd romanttisina ja huvittavinakin, mutta
toisaalta sen harjoittama vanhojen kulttuuristen piirien
kokemuksellinen "sekoittaminen ja sulava yhteensovittaminen"

ravisutti traditioita.

3.4, Bazinin perintdosa

André Bazinia voidaan pitda ranskalaisen auteurpolitiikan
henkisend johtajana, isdhahmona, joka kdynnisti teoreettisen
keskustelun elokuvataiteesta ja -taiteilijoista. Vaikka

226 Mts. 6-7.
??7 John Hess 1974, 21.

228 Mts. 22.
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Bazin oli ensimmidisend valmis "kielt&m&in lapsensa" **°, kun

he innostuivat kddntdmddn auteur-pydéran &driasentoon, hdn
kuitenkin katsoi, ettd h&nelld oli Cahiers-kriitikoiden
kanssa enemmédn yhteisid@ kuin eridvid mielipiteitd elokuvas-
ta.?®® Bazin oli Buscomben mukaan maltillinen tasoittaja
eikd cahierslaisten kaltainen &arimmdisyysajattelija®’,
mikd osaltaan oli luomassa "perheriitaa" ha@nen ja auteurpo-
liitikkojen vdlille. Bazin arvostelee viimeiseksi jadneessa
artikkelissaan auteurpolitiikkaa liiallisesta ohjaajien
palvonnasta ja kritiikin kaventumisesta. Han uskoo vahvasti
auteurpolitiikan ndkdékantoihin ja sen suomiin mahdollisuuk-
siin, sillad taiteen tekeminen, itse luomisprosessi on
elokuvan piirissd epdvarmempaa kuin muissa taiteissa.??
Bazinin mukaan tekijd ei kuitenkaan ole hyvdn teoksen riit-
tdvd ehto, vaan aihe ja teos kuuluvat samaan yhtdléoén. Han
myds varoittaa tekijan ylistdmisestd teoksen kustannuksella,
sill& pelkkd substantiivi "tekija" ei késitteend ole riitté-
vd - tekijd on aina jonkin tekijd. Bazinin syytéksiad voi
pitédd osittain oikeutettuina, silla jotkut auteurpolitii-
koista huumautuivat ohjaajan olomuodosta ylenmddrin.
Auteurpolitiikan negatiisena piirteend Bazin pitdd arvostus-
ta ansaitsevien elokuvien "rankkaamista" vaarin perustein.
Hédnen mukaansa ei ole oikeutettua teilata hyvda teosta,
vaikka sen ohjaaja ei ollutkaan luonut aiemmin mit&&n "kun-

nollista".?®

Italialainen neorealismi humanismissaan ja dokumentaarisessa
realismissaan edusti Bazinille elokuvallista ilmaisua, jossa

??° gakari Toiviainen, 23-24.

2% André Bazin 1973 (1958), 158.
23! Buscombe 1981, 25-26.
232 Mts.172.

23 Mts. 171.
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valineen mahdollisuudet maksimoituivat. Auteurpoliitikkojen
tavoin h&nkin jaottelee tekijditd ja k&ayttda jakoperustana
todellisuutta. H&n lajittelee ohjaajat kuvan palvojiin ja
todellisuuteen uskoviin. Sakari Toiviainen ei pida jakoa
arvottavana, vaikka Bazinin sympatiat ovatkin jalkimmdisen
ryhmdn puolella.?®* Jako perustuu aina tiettyyn tulkintaan,
jonka avulla elokuvia on mahdollista tarkastella, joten
siind mielessd arviointia on vaikea erottaa tulkinnasta. -
Bazin mielestd neorealismi edustaa elokuvaa, joka onnistuu
taydellisesti toteuttamaan hédnen kdsitystddn elokuvasta.
Bazinin esteettinen realismi ei hyvdksy tekijan itseilmaisua
korostavia tekniikoita, esimerkiksi ekspressionismin suosi-
maa keinotekoista mise-en-scéned, vaan h&n alleviivaa todel-
lisuutta ja sen nayttémistd kameran avulla. My®és Truffaut
tdhdensi artikkelissaan elokuvarealismin ihannetta ja ajatus
sai taakseen muutkin cahierslaiset. Godardin vaatimus eloku-
van esittdvyydestd ilmaisun sijaan palaa Baziniin, mutta
ajatus siitd, ettd todellisuus itse puhuisi kameran kaut-
ta’®® on Godardin mielestd liian naiivi. Ei todellisuus pu-
hu, vaan elokuvantekija. On kuitenkin huomionasrvoista, etta
vaikka Bazin korostaa ihmisen passiivisuutta suhteessa kame-
raan, hadn ei tarkoittanut realismilla karkeutta tai pelkkda
todellisuuden ndyttamistad, vaan esteettinen hienotunteisuus
on keskeinen osa taiteen "realismin" olemusta.?** Elokuvan-
tekijan esteettinen velvollisuus on kuitenkin antaa todelli-

suuden itsensd puhua mahdollismimman suoraan.??’

?3* André Bazin 1973, 12. Muuan todellisuuden este-
tiikka, neorealismi. Johdanto. Teoksessa Sakari Toi-
viainen (toim):Mita elokuva on.

?% yl1&i-Kotola sanoo Bazinin ndin tunnetusti vaitta
neen.

3¢ Bazin 1973 (1958), 23.

237 Mts
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Auteurpolitiikan korostama ilmaisullinen vapaus noudattaa
bazinilaista esteettisen "niukkuuden" ihannetta. Astrucin
tavoin "haluttiin vapauttaa" elokuvat visuaalisuuden itse-
tarkoituksellisesta tanssista edistyneemmdn ilmaisun hyvak-
si. Edistymiselld Bazin tarkoittaa elokuvaestetiikan kehit-
tymistd realismin suuntaan. Bazin antaa osan kiitoksista
kehittyneelle tekniikalle, joka mahdollistaa todellisuusker-
toimen kasvun.?*® Bazin tosin my6ntaid, ettd tekniikalla on
rajoituksensa, jotka pakottavat elokuvan lopulta vain toden-
tunnun tavoitteluun.®®’ Realistina h&n toteaa, ettd samalla

kun elokuva ldhenee todellisuutta, se myds loittonee siita.

Bazinin mukaan asioiden ja esineiden tarkka havainnoiminen
on ainoa keino pystyd ndkemdin niiden olemukseen.?*’ Vaikka
ontologia-kdsite kulkee keskeisend Bazinin ajattelussa, Joél
Magny on sitd mielta, ettd elokuvan objektiivisuus on Ba-

! Enemmi&n

zinille ennen kaikkea olemassaoloa, ei olemusta.?*
kuin objektien olemuksen vdlittymista, Bazin ndyttdad koros-
tavan niiden olennaista olemassaolemisen tapaa ja todellisen
maailman fyysisen jatkuvuuden ja tilan ykseyden kunnioi-
tusta. Tilan realismi nouseekin Bazinin elokuvarealismissa
aiheenilmaisun realismia té&rkedmmdksi, se on yhta kuin
elokuvan erikoisluonne.?*’ Syvatarkka kuva ja pitkd otoskes-
to ovat Bazinille ne tekniikan ja tyylin keinot, jotka
takaavat elokuvatodellisuuden tiheyden ja monimielisyy-
den.?*® Syvatarkalle kuvalle perustuva realistinen elokuva

jattaa katsojalle sekd tulkinnanvapauden ettd tehtavén

238 Mts. 27-28.

239 MtS

24 André Bazin 1973, 90. Jean Renoir. New York.

?¢! Joél Magny (toim) 1982, 44. Théories du cinéma.
242 Bazin 1973 (1958), 69.

M Mts. 12.
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tyb6stdd esiin ilmaisun merkitykset. Montaasin eli ajassa
tapahtuvan kuvien jarjestamisen varaan rakennettu kuvajako
puolestaan tukahduttaa katsojan vapauden®!, samoin kuin
asioiden tiettyyn psykologiseen logiikkaan perustuva Holly-
woodin "découpage classique" 30-luvulla.?*® Bazin ei suin-
kaan kielld montaasia ja kuvan vaihdoksen suomia mahdol-
lisuuksia elokuvan ilmaisukielen kehityksessd, wvaan katsoo
montaasin abstraktion saavan merkityksen ja oikean viiteke-

¢ Bazin

hyksen realismiin perustuvassa elokuvakerronnassa.’*
yrittda mddritelld montaasin "esteettistd 1lakia": "Kun
tapahtuman olennaisin riippuu kahden tai useamman tekijan
samanaikaisesta ldsndolosta kuvassa, montaasi on kiellettyd.
Se on taas sallittu joka kerta, kun toiminnan merkitys ei
endd ole riippuvainen fyysisestd ldheisyydestd - vaikka se
tapahtumaan sisdltyisikin".?”’ Bazin ei voi kuvitella esi-
merkiksi "Citizen Kanea" ilman kuvan syvatarkkuutta tai
Lamorissen elokuvan "Punainen ilmapallo" pallon ja pikku-

¢ Sakari

pojan tilallista erottamista montaasin avulla.?*
Toiviaisen mukaan realismi ei ollut Bazinille vain estetii-
kan ja tyylin kysymys, vaan organismi, 3joka ihmisen ja

maailman tavoin kehittyi koko ajan kohti suurempaa itse-

** Bazin 1973 (1958), 63-73. On muistettava, ett&d Ba-
zin erotti useita montaasityyppej& ja ndki montaasin
roolin muuttumisen elokuvan ilmaisukielen kehitykses-
sa.

%5 Bazin 1953 (1967), 23. Elokuvan ilmaisukielen ke-
hitys. Teoksessa Peter von Bagh (toim). Uuteen eloku-
vaan. Porvoo.

24¢ Bazin 1973 (1958), 23-24 ja 71-73. "Ohjaajat ovat
16ytédneet uudelleen realistisen kerronnan salaisuuden.
Se ei-- hylkda montaasin saavutuksia, vaan antaa sille
pdinvastoin oikean sijan ja merkityksen. Kuvan kasva-
nut realismi tekee uuden abstraktisuuden mahdollisek-
si."

247 Mts. 71.

248 MtS
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itseilmaisua.?*® Elokuvan uudet muodot ja lajit saavat ihmi-
sen ymmart&mddn maailmaa ja itsedadn paremmin, uskoi Bazin.
Orgaanisen prosessin periaate ndyttia totutuvan myds Bazinin
omassa realismiajattelussa, Jjoka ristiriitaisuudestaan ja
keskenerdisyydestdin huolimatta tarkentui ja rajautui vuosi-

en myota.

4.4, Buteurpolitiikan realismikonventio

Auteurpolitiikan ndkemystd elokuvallisesta realismista on
mahdollista tarkastella kevyesti muuteltuna, wvalikoituna
bazinilaisena realismina®’, joka valittyy cahierslaisten
elokuvakritiikin ja heiddn tekemiensd elokuviensa kautta.
Elokuvateoriassa auteurpolitiikka 1liitetddn realistiseen
teoriaperinteeseen, vaikka sen kdsitys taiteilijasta pikem-
minkin todellisuutta 1luovana kuin j&dljentdv&n&d tekijdna
ajautuu loogisiin vaikeuksiin. On syytd tarkastella ldhemmin
auteurpolitiikan realismikdsitystd, silla sen osuus auteur-
politiikan esteettisten perusperiaatteiden muodostajana on
keskeinen.?”' Klassisessa elokuvateoriassa realismi viittasi
formatiivisuuden tavoin ensi sijassa elokuvan muodollisiin
ominaisuuksiin eika esimerkiksi kirjallisuuden harjoittamaan
ohjelmarealismiin. Karkeasti luonnehtien realistinen eloku-
vaperinne ndkee elokuvan kuvan todellisuuden kopiona eli
kuvan arvo 1liittyi sen kykyyn paljastaa kohdettaan. Eric
Rohmer, joka pysyi Bazinin oppilaana niin kirjoituksissaan
kuin elokuvatydssddn, toteaa, ettda kaikista imitoivista
taiteista juuri elokuva alkeellisuudessaan pystyi vangitse-

2% Toiviainen 1995, 27.

2% Hess 1974, 20.

3t Mts. 19.
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maan ihmisen tai maaiiman melafyysisen olemuksen.?”® Ba-
zinista poiketen Rohmer irrottaa ihmisen maailmasta. Godard
tukee tatd ndkemystd ja kirjoittaa, ettda elokuva on:

"the most religious of arts, since
it values man above the essence of
things and reveals the soul within
the body."?"?

Vaikka auteurpoliitikot pyrkivat eroon metafysiikan, per-
sonalismin ja fenomenologian vadlittOmdstd vaikutupiirista,
heidadn yksildn sisdiseen tunkeutumisprosessinsa ei periaat-
teessa poikkea fenomenologisesta "olemuksen katselusta". Go-
dardin mukaan elokuvandyttelijtiden fyysisen olemuksen ja
liikkeiden tarkka katselu paljastavat elokuvantekijan sisdi-
sen eldamdn. Toisaalta on mahdollista padsta myds néyttelijan
"taloon vierailulle". Oikea ilmaisullinen tapa esittaa
"inner life"-tasoa on "merkitsevien" tekijfiden realistinen
esittaminen.’” Ohjaajan hyppysissid ajatuksen jatkeeksi va-
pautunut kamera edustaa auteurpolitiikassa riippumattomuut-
ta, joka vapauttaa auteurin ohjatusta katseesta todelli-
suuteen, jossa kameran ja ohjaajan vadlittomyyttd ei tarvitse
kyseenalaistaa®®. Italialaisen elokuvantekij&, harrasta-
jasemiootikko Pier Paolo Pasolinin mukaan elokuva on kieli,

256
.

joka esittda todellisuutta todellisuudella Pasolini oli

kiinnostunut siitd miten uskollisesti todellisuuden merkit

*? Eric Rohmer 1953, 45. Cahiers du Cinéma No 25.

?3 Godard 1972, 26. Godard on Godard.

25* Mts. 28.

?° On huomioitava, ettd kameran ja miehen vdlissd oli
kuvaaja, joka auteurpolitiikan kadsityksen mukaan to-

teutti tdysin ohjaajan mddridamdn katseen linjoja.

2% pPasolini 1969, 29. Teoksessa Oswald Stack (toim).
Pasolini on Pasolini. London.
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toistavat kuvallisuuden merkkejd. H&nen mukaansa me kaytamme
kuvaa tulkitessamme samoja koodeja ja konventioita kuin
reaalista ymparistda tarkastellessamme.auteurpoliitikot
puolestaan korostivat havaitsemisen symbolista luonnetta ja

" Semioottisen

oman merkkijdrjestelmdn 1&pi koodaamista.?
realismin mukaan kuva liittyi ndkéhavaintoomme luonnosta eli

merkkien tulkintaan eikd suoraan luonnon jaljentémiseen

Mistd auteurpoliittisessa realismissa sitten oikein on
kysymys, jos puhdas havainto kyseenalaistetaan ja suoraa
jaljentamistd vieroksutaan? Nelson Goodman liitt&& kuvan ja
todellisuuden védlisen yhdenndkdisyyden tavanomaisen ja
poikkeavan esitystavan védliseen eroon. Auteurpolitiikan
kohdalla t&ma 1liittyy Truffaut'n mustamaalaaman "psykolo-
gisen realismin" ja esimerkiksi Jean Cocteaun ja Jean Re-
noirin elokuvissa kdytté&man esitystavan vdliseen suhteeseen.
Y1lad-Kotolan mukaan suhde on asetettava pikemminkin elokuvas-
sa kaytetyn esitystavan ja kulttuurissa vallitsevan realis-
mikonvention vidlille.?®”® Auteurpoliitikoista muunmuassa Go-
dard korostaa, ettda realistisena pitamdmme kuvaustapa on
kulttuurisidonnainen konventio. My®6s hahmopsykologian 1liit-
ta8 havaitsemisemme konventioon. Astrucista ldhtenyt kamera-
kyndajatus muokkasi perinteistd kdasitystd8 todellisuuden
tavoittamisesta verbaalin kielen avulla. Auteurpoliitikot
kehittelivat kamerakirjoituksen ideaa suuntaan, jossa ilmai-
su ei ollut kirjallisen tekstin kdadntadmistd audiovisuaali-
seen muotoon, vaan itse audiovisuaalisen ajattelun represen-
toimista. Puheenkaltaisen ajattelun tilalle tarjottiin
sensuaalista, aistimuksellista ajattelua eli ajattelua
ndkemisend ja kuulemisena, joka luonnollisen kielen tapaan
oli esikoodattua. Tarkedd oli sitoa yhteen tekijd ja kirjoi-

tus, silld oli olemassa vain yksityisia ndkékulmia ei yleis-

" Esim. Godard ajattelee Pasolinista poiketen, etté
kieli on kielellistda kielta.

%% yla-Kotola, 170.
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td kokemusta. Henkild ja eldamd ndhtiin sidoksissd yksildn
ajatteluun. Yla-Kotolan mielesta ajattelun ja ilmaisun
yhteen liittaminen on kuitenkin onglemallisempaa kuin ha-
vainnon ja ajattelun.”’ Ilmaisua s#ddtelevdt periaatteet kun

eivat suoraan vastaa havaintoa saddtelevid periaatteita.

Jukka Sihvonen esittd&d teoksessaan Kuva ja elokuvan merkki-

® Godard puoles-

kieli, ettd elokuva on kuvan kuvan kuva.>®
taan haluaa poistaa ensimmdisen kuvatason eli tarinan sen

! H&n ei mydsk&éan

todellisuutta kuvaavassa merkityksessa.?*
mielld visualisointia pelkdksi todellisen kuvaustapahtuman
konstruoimiseksi, vaan elokuvan rytmiksi. Tassd tullaan
Godardin varhain esittdmddn teesiin, jonka mukaan elokuva on

> Godard on epailija,

yhtd paljon montaasia kuin ohjausta.’®
joka ei Bazinin ja Rohmerin tavoin luota todellisuuden
nakdéisyyteen keinona vadlittdd todellisuutta. Haénen mukaansa
todellisuuden ja todellisuuden kuvan valilld ei olut mitdan
eroa, todellisuus on yhtd konstruoitua ja tuotettua kuin
elokuvakin. Godardin ajatusten taustalla on Astrucin kéasitys
elokuvasta 1liikkeen filmaamisena.’®® Bazinin wuskolliselle
oppilaalle Rohmerille, elokuva sitd vastoin merkitsee erddn-
laista ikkunaa maailmaan, vastakohtaa ekspressiiviselle.
Kameralla on 1ldhes mystinen kyky siepata todellisuuden

olemus. Godard sitad vastoin olettaa, ettda elokuva ei vain

2% Mts.177.

260 Jukka Sihvonen 1984, 14. Kuva ja elokuvan merkki-
kieli. Turun Yliopisto. Kirjallisuuden ja musiikki-
tieteenlaitoksen julkaisu. Sarja A. No 11. Tarina on
kuva todellisuudesta, visualisointi puolestaan kuva
tarinasta ja elokuva viimein kuva visualisoinnista.

¢! yl1i-Kotola, 148.

262 Jean-Luc Godard 1956. Montage, mon beau souci. Ca-
hiers du Cinéma 65. décembre 1956.

*¢3 Godard 1958. "Ailleurs". Cahiers du cinéma 89 (no-
vembre) .
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heijasta todellisuutta, vaan 1luo oman todellisuutensa;
elokuva sekd kuvaa ettd muovaa kulttuuriamme.?®* Elokuvalla
on mahdollisuus esittdd havaittu todellisuus tietyn kaltai-
seksi, eli tulkita sitd yksildllisen "puhetavan" kautta ja

taten tuottaa merkityksid ja edelleen tietoa.

4,4, Kurkistus koodien taakse

Cahiers-kriitikoille elokuva ei siis pddsdadntdisesti edusta-
nut analogista yhteyttd todellisuuteen, wvaan yksittdisen,
empiirisen yksildén todellisuussuhdetta. Ohjaaja ei ollut
pelkkd objektiivinen maailman osoittaja, vaan sen yksildlli-
nen kokija ja esittdja. Elokuvaa kohdeltiin abstraktin ylei-
sen sijaan yksildllisen ja erilaisen kdsittein. Auteurpolii-
tikot 1l&dhestyivdt ohjaajaa tamdn tunteiden, kielen ja au-
diovisuaalisuuden keskindisten suhteiden vyyhtid selvitta-
m&lla. Uskottiin, ettd ohjaajan ilmaisullisen koodiston eli
tyylin taakse hivuttautumalla oli mahdollisuus tavoittaa
tekijadn maailmankuva. Auteurkriitikoiden pyrkimys ei ollut
selittédd elokuvia "alusta loppuun" tai tulkita, mitd ohjaaja
todella o0li tarkoittanut, vaan tuoda esiin tietyt koodit ja
aukkopaikat. Kuvien vdlittdmdn pinnan ja aiheen taakse
katkeytyi ymmdrrystd, tahtoa, tietoa ja keinoja omaavan
tekij&n tietoinen ja osittain tiedostamaton panos.?® Ca-
hiers-kriitikoiden toiminnan taustalla oli vahva usko sii-
hen, ettd auteur oli ohjaaja joka ymmdrsi elokuvan mahdolli-
suuden valittdd pinnassaan yksilén sisdisid tuntoja ja
tarkastella itseddn ja omaa maailmassaolemistaan jonkin

2%* Jean-Luc Godard 1995, 70-75.

2%5 Paul Smith 1979, 208. The Fiction Film as Histori-
cal Source. Teoksessa Michael Bruun Andersen & al.:
Film Analyser -~ Historien i Filmen.
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asteisena kokonaisuutena. Kyse ei ollut pelkdstd neroudesta
tai erilaisuuden kaipuusta, vaan mahdollisuudesta ilmaista
sanottavansa elokuvan keinoin, vaivattomasti, luottaen
valineen kykyyn v&littdd informaatiota kuvien tasolla.
Elokuvan uskottiin ensisijassa palvelevan yksildn tarpeita
ja antavan hdnelle mahdollisuuden kokea erillisyytt& suh-

teessa sosiaaliseen taustaansa.

Auteurpoliitikot eivdt tarkastelleet todellisuutta histo-
riallisena tai yhteiskunnallisena, vaan ennen kaikkea yksi-
161lisend kokemuksena. Merleau-Pontyn analyysit todellisuu-
den kiinnostavuudesta yksittdisen ihmisen havainnon kautta
tukevat cahierslaisten kritiikkid& ja Merleau-Pontyn ideat
intentionaalisuudesta ja tietoisuuden vaikutuksesta havain-
toon tulevat esiin myds cahierslaisten omassa elokuvatuotan-
nossa. Elokuvan l&hiluvun tarkoituksena oli "saada elokuva
sanomaan se, mitd sen on sanottava sanomatta"’*®. Usko kuvan
kykyyn ilmaista sanottavansa oli voimakkaampi kuin sanan.
Yksilén psyykkisten tuntemusten ja kokemusten tavoittaminen
perustui kuvan tulkintaan a posteriori, elokuvan ulkoisen
tason tarkkailuun ja pinnanalaisten merkitysten etsimiseen.
Vaikka auteurpoliitikot ovat kéasitelleet filosofista it-
seymmirrystd varsin fragmentaarisesti kielellisessd muo-
dossa, heiddn ajatuksiaan on helppo ymmdrtda Merleau-Pontyn
ajatusten valossa. Elokuva edustaa cahierslaisille er&éan-
laista ohjaajan ajatusten ruumista, havainnon ulkoista
tasoa, mita tukee myds heiddn oma siirtymisensd elokuvanteon
pariin. Elokuvan mahdollisuudet piilevdt sen tavassa luon-
nollistaa itsensd normaalin havainnon kaltaiseksi. Auteur ei
kaihda muotokokeiluja, vaan miettii aktiivisesti ilmaisunsa
reunaehtoja ja erilaisia esteettisid tapoja ja jarjestelmia
konstruoida sanomaansa. Tamd ei tarkoita abstraktia kamera-
leikkid tai teknistd taiturointia, vaan ilmaisullisesti

266 A Collective Text by the Editors of Cahirs du
Cinéma 1979, 782.
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motivoitujen kuvien ja kameran kdyttdd, mikd edelleen perus-

tui yksildélliseen tapaan ndhdd itsensd ja ymparistonsa.

Cahiers-kriitikoiden mukaan elokuvat ovat ensi sijassa
tekijdnsd intentionaalisen toiminnan tulosta, mutta he eivéat
kielld tahattomien merkitysten mahdollisuutta. Elokuvassa on
kyse prosessista, joka muotoutuu tekemisen mydtd. Perus-
lahtbkohta on kuitenkin tietoinen itsens& suhteuttaminen
maailmaan ja toisiin. Peter Wollen toteaa, ettd elokuvan
rakenteen assosioiminen ohjaajaan johtuu nimenomaan tekijén
ajattelun tuloksena nousevasta tiedostamattomasta, joka
koodautuu elokuvaan.’®’ Wollenin mukaan kyse ei ole ohjaajan
taiteellisesta ilmaisemisesta, vaan ikdaan kuin tahattomasta
"itsensd paljastamisesta". Jacques Rivette puolestaan ta-
voitteli abstraktia konkreettisen takaa, valittémyyttad
rituaalin takaa. Rivette md&ritteli "salaisuuden elokuvan"
vhdyssiteeksi jonkin ulkoisen ja hyvin salaisen valilla,

® My6-

jonka odottamaton ele paljastaa selittamdttid sita.?
hemmin Rivette puhuu elokuvan mysteeristd: elokuvassa tapah-
tuu todellisuuden haltuunoton prosessi, joka yhtdalta ottaa
siitd vain ulkoisen, mutta toisaalta juuri ulkoisen kautta
voi yhtd lailla tavoittaa sen sisdpuolen. Tdllaista totaa-
lista todellisuuden haltuunottoa ei tapahdu kuin tietyisséa
tapauksissa, tiettyjen elokuvantekijdiden tuotannossa.’®’
Koodia raottamalla auteurpoliitikot pyrkivdat hahmottamaan
kdtkeytymisen ja léasndolemisen problematiikkaa. Elokuvan
tekijédn "sanomattomuus" ei kuitenkaan 1liittynyt haluun

peitelld jotakin, wvaan kyse oli pikemminkin tarpeesta ja

2’ pPeter Wollen 1972, 602. From Signs and Meaning in
the Cinema. Teoksessa Mast, Cohen, Braudy (ed). Film
Theory and Critisism. Oxford.

268 Rivette 1953, 50. Cahiers du Cinéma. No 26, Aout-
septembre 1953.

26 Rivette 1959, 37. Signes du Temps. Décembre 1959.
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pakosta sanoa jotkut asiat vaikenemalla’’. Godard, jonka
koko elokuvaura on ollut taistelua juonen ylivaltaa vastaan,
sanoo, ettd tédrkedd ja mielenkiintoista on se, mik& on
juonen kannalta ylimd&rdistid.’”’ Godardin lausahdus kuvaa
tapaamme ohittaa merkityksenannon prosessi ja tarttua suo-

raan juoneen.?”?

Auteurpoliitikkojen metodi on esteettinen ja keskittyy
teosten ilmaisullisten tasojen erittelyyn, mutta siina
erottuu myés sosiokulttuurinen juonne. Vaikka auteurpolitii-
kan mukaan taideteos ei koskaan voi olla suorassa kausaali-
sessa suhteessa sosiohistorialliseen kontekstiinsa®®, tuon
kontekstin kdyttéaminen l&hilukua pohjustavana elementtind on

* Eli kyse ei siis kuitenkaan ole kontekstin

relevanttia.”
tédydellisestd hylkddmisesta. Auteurpoliitikoille elokuva
edustaa aktiivista osaa yhteiskunnassa ja kulttuurissa, eika
tietyn ideologian tai kontekstin passiivista tuotetta.?”

Hollywood-instituution kaltainen konteksti asettaa eloku-
vailmaisulle pakotteita, jotka ohjaajan on mahdollista
valttda tai kiertdd ilmaisullisen koodinsa avulla. Niin
sanottujen strukturoivien aukkojen avulla voidaan ilmaisuun
sisdllyttdd myds sanomattomia viestejd eli antaa merkityksia
esittamdttsd jatetyille asioille. Kaikkea ei haluta tai voida

sanoa, mutta toisaalta, kun jotakin jatetdadn sanomatta,

?’° Hannu Salmi 1993, 159. Elokuva ja historia.
27t yl1a-Kotola, 122.

?’2 pudley Andrew 1984, 48. Concepts in Film Theory.
Oxford - New York.

?72 A Collective Text by the Editors of Cahiers du
Cinéma 1979, 779-781.

*’* Hannu Salmi 1993, 160.

?7° Mts. 781-782.
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vdistdm&tti sanotaan jotakin.?’® Esimerkiksi sensuuri pakot-
ti Hollywood-ohjaajat kdyttamdadn hyvinkin yksildllisia

ilmaisukeinoja pukiessaan havaintojaan kuviksi.

Auteurpolitiikan ldhilukua on usein tulkittu pelkdksi raken-
teen paljastamiseksi ja arvosteltu tulkinnan puutteesta,
mutta toisaalta se on nahty pohjana elokuvan struktuuriana-
lyysille, jossa rakennetta ryhdyttiin selitt@md&n jonkin
yleispdtevammdn paljastajana. Esitettyd syytéstd voi pitéaa
sikdli perusteettomana, ettd cahierslaiset nimenomaan kayt-
tivdt 16ytadmddnsd rakennetta ohjaajan tuotantoa yhdistavana
muuttumattomana tekijdnd, tekijdn omien havaintojen ja
ajattelun paljastajana. Elokuvallisessa esityksessd tekijan
ajatteluprosessin Kkatsottiin olevan rakenteessa esillé,
toisin kuin esimerkiksi filosofisessa esityksessd, joka
selkedsti etenevdnd kéatki prosessiin liittyvdn harhailun,
ristiriidat ja esimerkiksi tunteiden kytkeytymisen ajatte-
luun.?”” Elokuvan rakennetta tarkastelemalla oli: mahdol-
lista saavuttaa ilmidt véahentdmattdémdssd rikkaudessaan jJa
erilaisuudessaan®’’®. Vaikka auteurpoliitikkojen pyrkimys ei
ollut analysoida tai tulkita elokuvia tyhjiin, heid&n mene-
telménsd tuskin oli tulkinnasta "vapaa". Koska Cahiers-
kritiikissd kyse o0li koodin purkamisesta eli erddnlaisesta
audiovisuaalisesta lukemisesta, on vaikea erottaa kuvausta
tulkinnasta. Eivatkd he tekijadn aikaisempiin elokuviin ja
niiden rakenteisiin nojaamalla nimenomaan pyrkineet esittéa-

méén perusteluita tulkinnoilleen. Richard Wollheimin mukaan

276 Mts. 782-783.
2’7 Yl1a-Kotola, 460.

2’ Theodor Adorno 1977, 19-20. Negative Dialektik.
Gesammelte Schriften, Band 6. Frankfurt am Main.
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kuvaus on aina riippuvainen tulkinnasta’”’, joka edelleen on

hypoteesi jostakin yleisemmistd rakenteesta®’.

5, TEKIJA TOIMII, MUTTA MITEN?

Auteurpoliitikkojen esteettisen ndkemyksen taustalla on siis
usko yksildédén ja hdnen "pysyvyyteensd" maailman liikkeessa.
Yksil®é on sidottu ruumiiseensa, vaikka olosuhteet ymparilléa
vaihtelivat. Pysyvyys ei tarkoittanut muuttumattomuutta,
vaan vieraantunutta suhdetta yhteiskunnan ja kulttuurin
konventioihin. Sen hetkinen taiteilijan "sosiaalinen" rooli
koettiin vieraaksi ja uudistamisen tarpeessa olevaksi.
Julkinen ja yksityinen haluttiin erottaa selkeasti toisis-
taan. Yksilén tuli itse eldd ja toimia, eika tyytyda per-
sonoimaan itseddn systeemin kautta. Suhteemme ulkopuoleemme
middrittyy pitkdlti suhteessa toisiin®®', mutta auteurpoli-
tiikan taustahorisonttina voi pitda ajatusta, jonka mukaan
asiat ovat samalla kertaa olemassa sekd sisdisesti ettéa
ulkoisesti. Jos elokuva kykenee materialisoimaan ajattelun
mielikuvat, se horjuttaa ruumiin sisdisen ja ulkoisen ra-
jan.?® Elokuva tarjoaa mahdollisuuden p&&stid kurkistamaan
kuvaamansa subjektin sisddn, ndkemdadn maailmaa ta&mdn pers-
pektiivistd ja kayttamasdn té&mdn yksildllisid toimintaa
ohjaavia periaatteita apuna. Tahé&n kytkeytyy myds auteurpo-

*” Richard Wollheim 1980, 88. Art and its Objects.
Cambridge University Press. Cambridge.

2% John M. Ellis 1978, 256. Critical Interpretation,
Stylistic Analysis, and the Logic of Inquiry. Journal
of Aesthetics and Art Critisism 36, Fall 1978:5.

**! Henri Bergson 1988 (1908), 47. Matter and Memory.
New York.

82 y145-Kotola, 189.
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litiikan k&yténtd, jossa ohjaajan uutta elokuvaa tarkastel-
laan suhteessa hdnen aikaisempaan tuotantoonsa. Sisdpuolen
ndkyminen ulkopuolessa linkittyy edelleen ajatteluun ja sen
vksilbllisyyteen ja erityisyyteen, mutta mydés moninaisuu-
teen. Auteurpolitiikan korostama kuvallinen ilmaisu on
aktiivista toimintaa, jossa elokuvan tekijé&n esiintuominen
on olennaista. Kaytdntd on vastakkainen perinteisen elokuvan
piilotetulle tekij&lle.?®® Tekijin kitkemiseen liittyvd ob-
Jektiivisuus ja todelisuuden esittd@minen "sellaisena kuin se
on" tuomittiin, silld auteurpolitiikan mukaan objektiivisuus

oli paadsdantdisesti mahdotonta.

Auteurpoliitikoille elokuva parhaimmillaan edusti yksittdi-
sen tekij&n hengentuotetta ja sen yhteydet tekijdan oli
mahdollista osoittaa. Yhteydet ndkemdlld katsojan oli mah-
dollista tulla herkemmdksi mallille, jonka yksittdisen
tekijan elokuvat sisdltavdt eli oppia ymmartamadn niita
paremmin.’®* Tekij&n aikaisempi tuotanto auttoi havaitsemaan
elokuvasta puolia, joita emme siind ensin ndhneet. Cahiers-
laisten mukaan elokuvat sisdlsivat merkityksi&, jotka olivat
jonkun jatt&mi&.?®® Ohjaajalla oli toimenkuvansa kautta mah-
dollisuus kokonaisvaltaiseen vastuuseen elokuvasta. Tekijan
esiintuomisessa merkitt&vdad olikin, ettd auteur oli nimen-
omaan ohjaaja, josta katsoja tulee ensisijassa tietoiseksi,
eikd esimerkiksi ndyttelija tai késikirjoittaja. Auteur ei
kuitenkaan ollut tekninen taituri, joka hallitsi yhden
spesiaalin alueen, vaan parhaimmillaan han kontrolloi jokai-
sen kuvan, otoksen sekd@ kohtauksen ja niiden lis&dksi hé&nen
luovuutensa riitti myds muille elokuvan osa-alueille.?®® Ca-

283

James Monaco 1976, 147-148. The New Wave. New York.
24 y.F.Perkins 1972, 186. Film as Film. London.
%5 Buscombe 1981, 32.

%% Francois Truffaut 1983 (1966), 15. Hitchcock (al-
kup. Cinema selon Alfred Hitchcock). Vaasa.
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hiers-kriitikoiden malliesimerkki oli Alfred Hitchcock,
jonka sormenjdljet oli ndhtdvissa kaikissa tydskentelyvai-
heissa.?®” Cahierslaisten mielenkiinto ohjaamista kohtaan
oli kiintedsti sidoksissa heiddn haluunsa siirtyd itse
tekemddn elokuvia, kirjoittamaan kameralla omia ajatuksiaan.
Filmejd analysoimalla, ohjaajia, kadsikirjoittajia, naytteli-
joitd haastattelemalla ja studioissa vierailemalla he ammen-
sivat tietoa elokuvan tekemisestd. He oppivat tuntemaan
ldpikotaisin kameran kaytén ja muut elokuvan tekemiseen

%% Taten he

liittyvat tekniset ja ei-tekniset kayténnot.
olivat tietoisia siitd tosiasiasta, ettd elokuvan visuaali-
nen ilme ei valttadm&ttd ollut ohjaajan tai edes yhden henki-
16n mddrdysvallan alainen, tai ettad ohjaaja ei kaikitenkaan
halunnut temperamenttinsa v&dlittyvadn elokuvien kautta.
Cahierslaisten mukaan elokuvan ominaisluonne kuitenkin piili
sen mahdollisuudessa ldhestyid yksilén sisdpuolta®’ ja t&hén
mahdollisuuteen he halusivat kiinnitt&& huomiota elokuvia

analysoimalla.

Mauri Yl&a-Kotola eksplikoi "subjektinesiintuomisen" il-
maisumenetelmdksi, jonka avulla valmistetaan audiovisuaali-

°° Hin to-

sia esityksid, joista katsoja tulee tietoiseksi.’
sin muistuttaa, ettd ei ole olemassa mitddn yhtd ja ilmeista
tekijdd "esiin tuovaa" menetelmdd. Auteurpolitiikka esitti
oman mallinsa kamerakirjoituksen muodossa, ajatusten "siir-
tamisenda" filmille. T&llainen vdittdmd8 on luonnollisesti
vaikeasti todistettavissa, sillada ajattelua ja ilmaisua
ohjaavat periaatteet eivdt ole yksioikoisesti rinnastetta-

vissa ja eikdé mielestd ole mahdollista saada luotettavaa

287 Mts, 15.

%% John Hess 1973-74, 30. Auterism and after. Film
Quarterly. Winter.

28 Mts, 30.

2%0 yl1&i-Kotola 1998, 180.
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tietoa vain sitd itseddn tutkimalla? Tiedolla on kuitenkin
aina jokin hahmo ja perinteisesti se on ollut kirjallinen ja
kielellinen. Auteurpoliitikot sitd vastoin halusivat ensi
sijaisesti tarkastella elokuvien kuva- ja &danimaailmaa ja
niiden vastaavuutta ihmismielen kanssa. Godardin mukaan
tavoitamme todellisuutta vain yksilén ja hdnen "mielensi"
kautta ja tdlle ajatukselle koko auteurpolitiikka nayttaa
laskeneen peruskivensd. Hyvin mielenkiintoista on se, etta
vyksildd tavoitetaan ulkoisen muodon, kuvan kautta. Elokuva
tarjoaa muodot ja muotit, joissa ajatukset voidaan esittdaa.
Cahiers-kriitikoille elokuvan ydin ei ollut ensi sijassa sen
kyvyssd jdljentd@d todellisuutta suoraan, vaan ihmisen yksi-
16llisen valiintulon kautta. Ohjaajan elokuvallinen koodi
toimii vdlittavand tekijand todellisuuden ja representaation
vdlilld. Tuo koodisto ei perustu pelkdstddn verbaaliseen
kieleen, vaan sitd tarkeammdksi nousevat mielikuvat ja
kuvallinen ajattelu ja niitd myét&ilevd elokuvan mise-en-
scéne. Yksildllisten audiovisuaalisten koodien avulla on
mahdollista uudistaa vallitsevia konventionaalisia esitysta-

poja.

1.5, Esteettiset lahtokohdat ja tavoitteet

John Hessin mukaan auteurpolitiikan esteettiset perusprin-
siipit voi juontaa heiddn henkisia dimensioita korostavasta
eldmdnasenteestaan’®’ kuin my6s aiemmin késitellystd ba-
zinilaisesta realismiperiaatteesta, joka on mahdollista
sitoa tuohon elédmdnasenteeseen. Hessin ndkdkulma on yksi
tapa lahestyd auteurpolitiikkaa ja se tukee sodan jalkeises-

! Hess 1974, 19.
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sd korruptoituneessa ranskalaisessa yhteiskunnassa luovivan
nuoren taiteilijaintellektuellin suhdetta itseen ja omiin
mahdollisuuksiin. Hessin korostama henkisyys ei ole wvain
filosofista taustaltaan, vaan h&n 1iittdd sen tiukasti
katolilaisuuteen ja sen synnyttdmdsdn ihmiskuvaan ja moraali-

kdsitykseen.

Cahierslaiset edustivat ensimmdistd sukupolvea, jotka oppi-
vat tuntemaan &dnielokuvan ennen mykkdaelokuvaa ja elokuva
edusti heille ensi sijassa audiovisuaalista ilmaisumuotoa.
Tekniset wvaikeudet oli voitettu ja elokuvan historia oli
kaikissa muodoissaan kaytettdvissd. T&dllainen asetelma
merkitsi myds uudenlaista suhdetta elokuvakritiikin ja
elokuvahistorian vdlillda. My6és elokuvan totuusluonne suh-
teessa sen fiktiiviseen ominaisuuteen arvioitiin uudelleen.
Veijo Hietala 1iitt&a auteurpolitiikan niin sanottuun rea-
listiseen elokuvaperinteeseen®’’, vaikka auteurkritiikin
korostamat tyylilliset seikat ja ilmaisulliset ulkottuvuudet
puhuvat formalismin puolesta. Auteurpolitiikan korostama
tekijan yksildllinen ilmaisu ja todellisuuden luominen
asettuvatkin loogiseen ristiriitaan realismin vaatimusten
kanssa. Auteurpolitiikan mukaanhan elokuvan taideluonne
piilee juuri yksilén mahdollisuudessa muuttaa kuvaamaansa
kohdetta. Godard puhuu esittadmisestd, representoimisesta,
jadljittelemisen sijaan eli haluaa tehdd pes&eron néiden
kahden ki3sitteen vadlille. Liian suppeaa tai naturalistista
realismimddritysta karttaen Godard on sitd mieltd, ettéa
taide aina jollakin tavalla esittda todellisuutta. Suurin
osa auteurpoliitikoista ei ndhnyt kameraa samalla tavoin
ehdottoman objektiivisena ja "luonnollisena" representaa-
tiokoneena Kkuin Bazin, vaan he 1liittivdt todellisuuden

tavoittamisen riippuvaiseksi audiovisuaalisesta havainnon-

?9?2 Hietala 1994, 63.
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* Ihminen omaksuu au-

muodostuksesta ja esittimisesta.?”
diovisuaaliset ymmidrryksenmuodot havaintoympdristdssd liik-
kuessaan ja kasvaessaan, mutta han ei ole kuitenkaan ympéa-
risté6nsd mallien vanki, vaan kykenee yksiléllisiin ratkai-
suihin.?”* "Emme siis ajattele todellisuutta, vaan todelli-
suuden haamua".?’®” Tiss&d mielessd elokuvien todellisuus nou-

see transendentaalin minan kautta.

Auteurpoliitikoille yksildén ulkoinen olemus, eli se mil-
laisena toisille ndymme ja ndyttdydymme, oli yhta tarkea
kuin niin sanottu sisdinen "mina". Yksild ei ollut pelkkd
romanttinen sielu, vaan henkinen puoli o0li kytkdksissa
aistivaan ja toimivaan fyysiseen habitukseen. Vaikka tran-
sendentaalinen ajatteleva mind edusti kamerakyndideaa alku-
perdisimmilldan, siihen liittyi empiirinen, kokeva mind. Au-
teurpolitiikan kiinnostus siitd, miten henkilé itse ndkee
sen mikd hanta ymparéi ja tuon havainnon representoiminen
toisille jatkoi osaltaan Henri Bergsonin aloittamaa ja
Merleau-Pontyn uudelleen muotoilemaa ajatusta ruumiin ulkoi-
sen ja sisdisen rajan ravistelusta. Tutkimalla néyttelijén
ulkoista kayttdytymistdn eli hdnen suhteitaan muihin ihmi-
siin ja maailmaan, ohjaajalla oli mahdollisuus kddntda nurin
sekd itsensd ettd nayttelijadns&d. Nayttelija edusti toisaalta

itsedsn, toisaalta tekijaa empiirisessid mielessid.””®

293 yl1sa-Kotola 1998, 437.
9% yla-Kotola 1998, 438.

2% giteeraus Godardin elokuvasta Aviovaimo Pariisissa,
1966.

*%% Uuspragmatisti filosofi Hilary Putnamin mukaan
niaytelman henkilé on tekijan empiirinen mind ja nay-
telmé@n todellinen tekijad kantilainen transendentaali-
nen mind. Putnam formuloi Kantin tietokdsityksen teat-
terimetaforan avulla. Putnam 1978, 138. Meaning and
the Moral Sciences. London.
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Tekijdn elokuvan ja Truffaut'n esittelemd@n laadun perinteen
vdlinen ero perustui elokuvan audiovisuaalisuuden korosta-
miseen kielellisen ilmaisun sijaan. Audiovisuaalinen ajat-
telu ja subjekti eli yksityinen ndkdékulma voidaan asettaa
auteurpolitiikan realismin tukipilareiksi. Todellisuus ja
tieto on mahdollista tavoittaa vain yksildén kautta, ei
kollektiivisesti yhteisten sopimusten vdlitykselld, jotka
vyleensd ovat kirjoitetun kielen kaltaisia. Mielen kuvat on
mahdollista materialisoida eli jédsennelld ja muokata kuvia
ja dania yhdistelemdlld. Kuvat ja &&net muodostavat eloku-
vallisen kielen, jonka kautta todellisuus on ymmirrettdvis-
sda. Kyse ei niinkdan ole vain silmilld havaitsemisesta, kuin

mielikuvien itsendisyydestd suhteessa havaintoon.?*’

Vaikka auteurpolitiikka on usein ndhty vain tekijaa korosta-
vana ndkoékulmana, yksilOkeskeisessd auteurfilosofiassa on
sijansa my0s yleis6lld. Bazinille yleisd oli keskeinen osa
elokuvan toteutumista, mutta myt6s auteurismin perusideaan
voi sisdllyttda vastaanottajan. Elokuvan tekijd tuskin tekee
elokuvaa pelkastddn itseddn tai elokuvaa varten, vaan ennen
kaikkea yleis6a ja tamdn tunnekokemusta silmdlla pité&en.
Oletettavasti myds auteurteoria tiedosti yleisdn lasndolon.
Yleisessd tiedossa o0li esimerkiksi cahierslaisten arvostaman
Hitchcokin ajatus elokuvasta joukkotunteita luovana védlinee-
nd. Erityisesti Truffaut korostaa ohjaajan ja yleisén vali-
sen suhteen merkitystd ja sen tunnusomaisuutta juuri amerik-
kalaiselle elokuvalle.?”® Sihvonen ei nde ristiriitaa ylei-
sbn kohottamisessa keskeiseen osaan auteurin kanssa, sillé
hdnen mukaansa nimenomaan auteur on se, joka yleisdtn merki-
tystd korostaa. Yleisdd ei aseteta ohjaajan tilalle, wvaan

7 Tuomas Akvinolaisen mukaan visio kattoi aistiha-

vainnon lisd@ksi myds intellektuaalisen kognition eli
mielikuville annettiin keskeinen merkitys.

*® Francois Truffaut 1983 (1966), 81-82. Hitchcock.
(alk. Le Cinéma selon Alfred Hitchcock).
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pikemminkin elokuvan tilalle.?”® James Monacon mukaan teki-
jén elokuvassa jadnnite on nimenomaan tekijan ja katsojan

® Elokuvan-

vdlilld, toisin kuin perinteisessd elokuvassa.?®
tekoon sisdllytetddn tietoisuus katsojan lasndolosta eli
vleisd on se kenelle auteur ajatuksiaan kameralla kirjoit-
taa. Tietoisuus yleiststd ei edellyta teoksen valmista
tulkintaa, vaan katsojan on ajateltava se itse. Elokuvateki-
jan olettama yleisd ei ole tarkasti ennalta madritelty

kohderyhmd, vaan olemassa oleva tosiasia.

Auteurpoliittisen realismin perusperiaate on pitkdlti yh-
tenevdinen bazinilaisen realismin kanssa ja niinpd sen es-
teettisend ldhtékohtana on, ettda elokuvan tulee olla mah-
dollisimman realistista. Hessin mukaan cahierslaiset olivat
kiinnostuneita ennen kaikkea ihmisestd ja ihmisen kautta
nousevasta realismista.’® Mit& tarkemmin valkokankaan kuvat
vastasivat todellisuutta, sitd tarkemmin niiden uskottiin
kykenevdn paljastamaan ihmisen olemassaolon suhteita. Ihmi-
sen ylivoimaisuus ja pelastus poikkeavat asioiden keskindis-
td riippumattomuutta ja maailman jumalallista jarjestysta
korostavan Bazinin realismista. Vaikka Bazin antaa arvoa
vksildélle, h&n ei hyvdksy ihmisten yhteisen henkisen pd&oman
halveksimista ja yksil®n nostamista kaiken yl&puolelle.?"*

Ohjaus merkitsi auteurpolitiikan realismikdsityksen toteu-
tumisen mahdollisuutta. Mise-en-scénen tehtava oli sisdllyt-
tdd elokuvaan niitad todellisen maailman palasia, Jjotka
suorimmin heijastivat yksildn "sielua". Parhaimmillaan mise-
en-scéne toteutui ndyttelijatytssd ja nayttelijaohjauksessa.
Nayttelijan tehtdvd oli heijastaa omia henkisid dimensioi-

2% gihvonen 1994, 122.
3% Monaco 1976, 147-148.
' John Hess 1974, 20.

3?2 Bazin 1973 (1958), 169-170. Mit& elokuva on?
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taan sekd esittdmdnsd henkildén ettd oman itsensd kautta.
Godardin mukaan mise-en-scéne esitteli materiaalin, taitei-
lijan ja materiaalin védlisen suhteen ja ndyttelijdn toimin-

nan.

Edelld esitetty esteettinen "teesisté6" on John Hessin muo-
toilema ja l&hestyy auteurpolitiikkaa hyvin mielenkiintoi-
sesta perspektiivistid. Hess korostaa auteurpolitiikan "yk-
sindisyyden filosofiaa", joka on usein jaanyt vdhemmalle
huomiolle auteurteoriaa koskevassa kirjoittelussa ja joka ei
ole lainkaan painottunut auteurteorian amerikkalaisessa ver-
siossa. Hess rakentaa auteurpolitiikan taustan personalismin
ja Mounierin ihmiskdsityksen pohjalle, mihin jo aiemmin
viittasin. Mounierin ihmiskdsitys ei ole sovellettavissa
ainoastaan elokuvan tekemiseen, vaan sen voi nahdd patevan
vyhtada hyvin my6s vastaanotossa. Kuten Bazin ja Godard koros-
tivat, elokuvan vastaanotto ei perustunut valmiisiin tulkin-
toihin, vaan katsojan omaan ajatteluun, omiin ratkaisui-
hin.%*® Auteurpoliitikoille elokuva oli yksilén puhetta
toiselle yksilbdlle ja elokuvan "palapelin" kokoaminen yllyt-
ti etsimiddn alkuperdistid puhujaa.’*

Auteurpolitiikan "realismiestetiikkaa" voi pitda uudenlaise-
na kauneuskdsityksend. Eric Rohmer totesi vuonna 1952 Ca-
hiers du Cinémassa, ettd oli tullut aika md&ritella kauneus
uudelleen ja se tapahtuisi mestariteosten ominaisuuksia
analysoimalla.?*® Truffaut'n tavoin hdn totesi, ettd on mah-
dotonta asettaa standardielokuvaa samalle viivalle cinéma

33 yla-Kotola 1998, 174.

3% Fereydoun Hoveyda 1961, 47. Autocritique. Cahiers

du Cinéma. No 126. Cecember 1961.

3 Eric Rohmer 1952. 20-30. Rénoir Américain. Cahiers
du Cinéma. No.8, Jan 1952.
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d'auteurs-elokuvan kanssa.’’® Uusi estetiikka ei hyvdksynyt
koristeellista, sielutonta osien muotoilua, vaan korosti
asioiden havaitsemisen kautta tapahtuvaa esittamista ja
elokuvan olemuksen ymmdrtamist&.’”” Vaikka mise-en-scéne oli

avainsana, liika formalismi ei ollut auteurin hyve.

Suora ja yvksinkertainen elokuvailmaisu miellyttivat auteur-
poliitikkoja, joiden mukaan namd ilmaisulliset piirteet maa-
rittivdt erityisesti amerikkalaisia B-luokan elokuvia.’’
Eric Rohmer kehitteli Truffaut'n ja Godardin vaatimuksista
"esteettisen lain", jonka mukaan vain suurimmat elokuvante-
kijat kykenivat mahdollisimman niukkaan ja yksinkertaiseen
elokuvalliseen ilmaisuun.’’ Tassd yhteydessd Hess viittaa
jédlleen Godardin esittdmisen vaatimukseen ja sen Bazin-
kytkentddn. Esittadmisessd8 kyse on objektien alituisesta
uudelleen keksimisestd, ei niiden manipuloimisesta. Tallai-
nen on mahdollista wvain asioiden olemuksen huolellisella
tarkkailulla.?'

306 Mts. 20-30.

37 Eric Rohmer 1954. A qui la faute. Cahiers du Ciné-
ma. No. 39. Oct 1954.

3% John Hess 1974, 20.
309 MtS
3 Bazin 1971 (1945), 28-30. Valokuvan ontologia.

Suom. Leena Kirstind. Alkup. Ontologie de 1'image
photographique.
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2.5, Ilmaisun tasot

Auteurpolitiikan tarkoitus oli siis osoittaa, ettd elokuva
voi olla henkildkohtaista ilmaisua kuten muutkin taiteet. Se
tarjosi mallin elokuvailmaisuun, joka sikisi elokuvan omien
viestinndllisten ominaisuuksien, &inen ja kuvan perusteista.
Auteurpolitiikan esteettinen tarkastelu keskittyy elokuvan
rakenteen analysointiin ja sen ilmaisullisten tasojen erit-
telyyn. Ldhiluvun taustalla on ajatus elokuvasta audiovisu-
aalisena "kommunikaatiovdlineend" ja ohjaajan yksiléllisend
kamerakirjotuksena. Ihmisten vdlisen kommunikaation katsot-
tiin perinteisen kielellisen ilmaisun 1lisdksi sisdltavan
muitakin osatekijéitd. Auteurpolitiikan mukaan elokuvail-
maisussa olennaista o0li kameran ilmaisumahdollisuudet,
valon, 1liikkeen ja kuvarytmin dynamiikka. Visuaalisesti
vangitut tunnelmat ja mielleyhtymat pyrkivat ohittamaan
kertovan ja draamallisen aineksen. Kuvan puhe nousi sanaa

kuuluvammaksi .

Godardin vaatimus elokuvan esittdvyydestd ilmaisun sijaan
noudattaa Bazinilaista ekspressiivistad ja "koristelevaa"
ilmaisua vastustavaa linjaa. Ekspressiivisen kielt&minen ei
kuitenkan tarkoita, etta elokuva tulisi riisua yksildllises-
td tyylittelystd. Pdinvastoin elokuvan tehtdvd on antaa

3! Auteurpoliiti-

todellisuudelle tyyli, kuten Godard sanoo.
kot mieltyivat erityisesti amerikkalaisiin B-luokan filmei-
hin, jotka heid&@n mukaansa toteuttivat ekonomista ilmaisua.
Ne olivat sémalla klassisia ja kokeilevia. Auteurpolitiikan
niukkaa, yksinkertaista ilmaisun estetiikkaa on verrattava
ajan konventionaaliseen ilmaisuun, joka suosi ekspressiivi-

sempd8d linjaa. Ajatukset objektien alituisesta wuudelleen

31 Godard 1984 (1952), 36-37. Jean-Luc Godard. Elokuva
Godardin mukaan. Vaasa. (alkup. Cahiers du Cinéma).
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l6ytdmisestd niiden manipuloimisen sijaan edellyttivat
vksil®llisid tapoja ilmaista havainto ja kokemus. Todentun-
tuisuus ei perustunut yhteen maddrddvaidn, "luonnolliseen"

ilmaisunormiin, wvaan lukuisiin eri variaatioihin.

Auteurpolitiikan keskeisin ilmaisun taso elokuvassa oli
2

nidyttelijd ja h&nen tyoskentelynsd.’'? N&ayttelijad edusti
sisdisen elamd&n ulkoista manifestaatiota valkokankaalla.
Nayttelemistd on yleensda pidetty yhtend elokuvan osa-alueena
ohjaamisen ja kédsikirjoittamisen ohessa, mutta auteurkri-
tiikki sisdllytti sen ohjaajan toimenkuvaan ja teki néaytte-
lijadohjauksesta sen keskeisimmdn osa-alueen. Auteurpoliiti-
kot eivdt olleet kiinnostuneita konventionaalisesta eloku-
vandyttelemisestd, joka oli heiddn mukaansa sukua teatte-
rindyttelemiselle. Sen sijaan he etsivdt uudenlaista naytte-
lemisen metodia, joka kykeni nayttdmddn yksildén eksistenti-
aalisen eristdaytyneisyyden suhteessa ympdrdivadn maail-
maan.’® Cahierslaiset ihailivat Renoir'n paljastavaa néayt-
telijdohjausta ja Elia Kazanin elokuvaan soveltamaa stanis-
lavskilaista "metodia". Stanislavskin tapaan auteurkriitikot
uskoivat, etta: "There is a complete union between the
physical and the spiritual being of a role".?* Auteurpoli-
tiikassa ndyttelijan sisdinen elamd tuli yhta tarkedksi kuin
elokuvahenkildén oletettu sisdinen eldmd. Mutta miksi auteur-
poliitikot halusivat nayttelijoiden esittavén omaa elamddnsa
ja ilmaisevan omia tunteitaan? Stanislavskin mukaan yleisén
on helpompi sympatiseerata ja samastua henkilédn, joka
ndyttadd omat tunteensa sen sijaan, ettd esittdisi jonkun

* Godard puolestaan on

roolihenkilén tunteenpurkauksia.®
sanonut, ettd ndyttelijdssa kiinnostavaa on hdnen kykynsa

32 John Hess 1974, 21
3 Mts. 21.
3'* An Actors Handbook 1963, 9. New York.

3% Mts.16.
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loitota mahdollisimman kauas ammatistaan.’® "Don't act!" on
0llut ohjaajien usein kdyttadma komento, mutta auteurkriiti-
koiden mukaan roolissaoclemisessa o0li kyse muustakin kuin
nayttelemisen vdhentdmisestd. Nayttelijén oma persoona oli
elokuvan subjekti. Siind missd auteur oli rehellinen omissa
audiovisuaalisissa havainnoissaan, my6s nayttelijén oli
ndhtdvd elokuvaroolinsa ja elokuvan tapahtumat oman mielensa
ja ruumiinsa kautta. Toisaalta haluttiin vahvistaa elokuvan
todellisuudentuntua, toisaalta taas kiinnitettiin huomiota
sen mahdollisuuksiin "kiist&&" 1luonnollinen esittdminen.
Esimerkki todellisuuskertoimen maksimoimisesta on ammat-
tindyttelijdéiden korvaaminen amatoddreilld. Robert Bressonin
t6issd cahierslaiset kiinnittivdt huomionsa Bressonin "nayt-
telijoiden" aitouteen, kun taas Hitchcockin kohdalla koros-
tivat hédnen tapaansa jattda tietyt langat né&dkyviin eli
alleviivata elokuvan fiktiivistd luonnetta.’’’ Keskustelulla
taiteen totuudenkaltaisuudesta on pitkat perinteet ja au-
teurpolitiikan toimenkuva oli kantaa kortensa kekoon, puo-

lustaa elokuvan rehellistd epdrehellisyytta.

Bazinille, Roger Leenhardtin tavoin, kuvan ajallisen keston
merkitys oli ensiarvoisen tdrkeda. Bazinin korostama plan-
sequence eli yhden otoksen kuvajakso ei ollut pelkka tekni-
nen kysymys, kuten ei syvdtarkka kuvakaan, vaan sen taustal-
la o0li vankka filosofis-teoreettinen perusta, kuten Bazin-
luvussa kévi ilmi. Pitkdan otoksen (long take) merkitys ei
liity vain sen ilmaisullisiin mahdollisuuksiin, wvaan sen
kykyyn vdlittad todellisuutta transparentisti. Brian Hender-
son sanoo, ettd ilmetdkseen mise-en-scéne edellyttdd pitkaa

3% Jean Collet 1967 (1962), 235. Naytteliji tietamat-
tdadn uuden aallon elokuvassa. Teoksessa Uuteen eloku-
vaan. Peter von Bagh (toim). Porvoo.

37 Godard 1956. "Chemin des Ecoliers". Cahiers du
cinéma 64 (novembre) 1956.



110

otosta.’® Se edustaa aikaa siind missi mise-en-scéne tilaa.
Pitkd otos ilmenee harvoin puhtaana eli elokuva on erittdin
harvoin koottu yhden otoksen jaksoista. Henderson pitddkin
pitkdaa otosta ohjaustyyliin liittyvédna tekijédnd. Han l1liittaa
pitka@n otoksen ja leikkauksen toisiinsa. Klassinen Holly-
wood-elokuva késittelee montaasia teknisend keinona, jonka
tehtdvd on jouduttaa juonen kulkua ja keskittyd oleellisen
tiedon vdlittéamiseen. Hollywood-kerronta noudattaa klassista
kaanonia, jossa leikkaus teknisend keinona toimittaa l&hinné&
vesurin virkaa. Kaikki se, milla ei juonen etenemisen kan-
nalta ole merkitystd leikataan pois. Auteurpolitiikka sita
vastoin kiinnitt&8d huomiota 1leikkauksen ilmaisullisiin
mahdollisuuksiin ja ottaa analyysinsd kohteeksi niiden ame-
rikkalaisten ohjaajien elokuvat, joissa kerronnan epajatku-
vuus ja aukkoisuus kapinoivat konventionaalista jatkuvuutta
korostavaa leikkausta vastaan.’’ Cocteaun mukaan tdmé viit-

® Rinnastaessaan

taa ohjaajan ilmaisullisiin tarpeisiin.*
elokuvan ja ajattelun, cahierslaiset halusivat kiinnittaa
huomiota ajattelun hajanaisuuteen ja epdloogisuuteen. Eri-
tyisesti tdmd kdy ilmi heidan omissa elokuvissaan. Toisaalta
kyse myds vallitsevien, jadhmettyneiden havainto- ja ajatte-

lumuotojen liikuttelusta.

Peter Wollen on niitd& harvoja tutkijoita, jotka ovat olleet
kiinnostuneita auteurpolitiikan analyyttisistad mahdollisuuk-
sista. H3n nimedd auteuranalyysin kohteeksi nimenomaan
elokuvan rakenteen, joka antaa sille tietyn pinnanalaisen
energiakeskuksen muodon.®' Wollenin mukaan auteuranalyysi

318

Brian Henderson, 314. The Long Take.

3% Jacques Rivette 1955, 41. Notes sur une Révolution.
Cahiers du Cinéma. No 54.

320 MtS

2! peter Wollen 1977, 116. Merkityksen ongelma eloku-
vassa. Helsinki. Gaudeamus.
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ei tyhjennd yksittdistd elokuvaa taysin, vaan antaa kayttoéon
yvyhden elokuvan tulkintatavan, joka mddrittda elokuvan toi-
mintatapaa yhdelld tasolla.?**’ Pinnanalaisella energiakes-
kuksella Wollen viittasi tekijan ei selvdsti ndkyvéan olo-
muotoon eli tekijan kdtkemiseen. Auteurpolitiikan mukaan oli
mahdollista tavoittaa tekij& elokuvan ilmaisullisia tasoja
havainnoimalla ja analysoimalla eli tuoda tekijdn maailman-
kuva ndkyviin. Auteurelokuva ei toteuttanut perinteista
késikirjoitus- ja juoniretoriikkaa, vaan tarinan sijaan sen
tematiikka avautui mise-en-scénea tarkastelemalla. Kaikki
valkokankaalla ilmaistaan mise-en-scénen kautta, totesi

3 Mise-en-scéne toimi transformatiivi-

Fereydoun Hoveyda.®?
sesti myds niissd olosuhteissa, joissa materiaali oli annet-
tu ohjaajalle valmiina. Elokuvailmaisun kannalta oleellista
oli kiinnitdd huomiota ensisijassa audiovisuaaliseen il-
maisuun. Kuvien ensisijaisuutta ei kuitenkaan ole syytéd
tulkita aiheen tai teemojen hylkddmisend tai kasikirjoituk-
sen kieltdmisend. Auteurpoliitikot etsivat elokuvista ohjaa-
jien esteettisid ratkaisuja eli taiteellisia prioriteetteja
historiallisten ja ideologisten sijaan. Se mitd auteurpolii-
tikkojen osoittamien esteettisten ratkaisujen, ohjaajan
koodiston taakse kéatkeytyi jadi katsojan tulkittavaksi.
Auteurkritiikin tehtadva oli katsoa ja ndhdd ja saada yleis6-
kin n3dkemdan tarkemmin, pinnan taakse eli saada heideggeri-
lainen keskivertoihminen, das Man, herdamdadn tiedostavaan

olemiseen.

322 Mts. 117.

*?? Fereydoun Hoveyda 1960. La Réponse de Nocholas Ray.
Cahiers du Cinéma. No 107, Mai 1960.
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3.5, Tyyli

Auteurteorian liikkeellepanevana voimana oli Astrucin muo-
toilema kdsitys elokuvasta kamerakirjoituksena, eraadnlaisena
audiovisuaalisena kielend. Kirjoitetun kielen sijaan eloku-
van ominaisluonnetta korosti paremmin kuvilla ja 4&&nilléa
kirjoittaminen, elokuvan tila-aika-abstraktion jarjestami-
nen. Ohjaajan esteettinen koodi oli tdynnd pintaan rakennet-
tuja merkityksid. Ajatus elokuvan ja verbaalisen kielen
vastakkainasettelusta ei o0llut auteurpoliitikoiden keksin-
tda, vaan esitettiin jo elokuvan filosofian varhaiskaudella.
Abel Gancen manifestissa wvuodelta 1927 voi ndhda ajatuksia

siitd, miten normaali kieli on menettanyt ilmaisuvoimansa.

Nykyisessd yhteiskunnassamme sanat eivat

endd pidad sisdlldan totuuttaan. Ennakkoluu-

lot, moraali, sattumanvaraisuudet, fysiolo-

giset rasitteet ovat riistaneet sanoilta nii-

den todellisen merkityksen.(...) ja 16ytaa uusi
kieli, joka pdastda oikeuksiinsa nykyajan voi-
mien ja tuntemusten wvaltavan purkauksen. Eloku-

va on syntynyt tadsta pakottavasta halusta.’**

Jo varhaiset teoreetikot ndkivat elokuvassa kaikkia ihmisia

> Voidaan olettaa, etta

vyhdistédvdn kansainvidlisen kielen.?
20~1luvun elokuva-ajattelijoiden kuvallisen ja verbaalisen

vastakkain asettavilla teeseillad oli vaikutuksensa Cahiers-

3¢ Abel Gance 1927 (1960), 60-61. La Musique de la
Lumiére. L'Art cinématogaphique II. Teoksessa Pierre
Lherminier: L'Art du cinéma.

325 Myds Ricciotto Canudo esitti esitti ensimmdisten
joukossa jo 1927 ajatuksen elokuvasta uutena univer-
saalina kielend, joka etsii "kuumeisesti sanojaan”.
(Pierre Lherminier 1960: L'Art du cinéma).
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kriitikoihin. Truffaut'n ja kumppaneiden romaaninvastaisuus,
mise-en-scénen korostaminen ja elokuvamaisen ilmaisun etsi-
minen viittaavat Gancen ja Canudon lausumiin. Auteurpoli-
tiikka toi esiin elokuvan kielellisen luonteen, mutta koros-
ti elokuvan kielen erilaisuutta suhteessa verbaalikielen
tarjoamaan malliin.’?*® Entd sitten tyyli, missi vaiheessa se

astuu kuvaan?

Tyylin ja kielen védlille on usein vedetty analogisuus, jonka
mukaan esimerkiksi ohjaajan tyyli muodostaa oman syntaktisen
jarjestelmdnsd. Theodor Adorno sanoo, ettd tyyli viittaa
siihen hetkeen, kun taiteesta tulee kieltd. David Bordwell
ja Kristin Thompson ehdottavat, ettd tyyli on merkityksia

327

tuottavien tekniikoiden malli ja keskindinen suhde. Tyyli

ja tekniikka liitetdan yhteen toimintansa kautta.

Elokuvan tyyli on monen yksittdisen osatekijan muodostama
himmeli, jossa muotoa ja sisdltdéd ei ole syytd erottaa
toisistaan. Roland Barthes puhuu tyylistd henkildkohtaisena
posessina, joka ei ole niinkdin valinnan tai arvioinnin
tulos, vaan pikemminkin refleksinomainen ja tiedostamaton
kdsiala.’®® T&llainen tyyli kehkeytyy ruumiista ja taiteili-
jan menneisyydestd. Barthesin tyylimddritelmldssa on jotakin
hyvin romanttiselta kalskahtavaa, eikd se ensinkddn istu
vksiin hé&nen tekijdn kieltdvdn filosofian kanssa. Colin
Martindale puolestaan puhuu tyylistd tietoisesti tuotettuna

3¢ Esimerkiksi Godard halusi korostaa kielen ulkoista
kommunikaatiokoodia ja sen rakentumista erilaisin
keinoin, joista verbaalikielen malli oli wvain yksi
mahdollinen. Godardin ajatus on yhtenevdinen Metzin
ajatuksen kanssa, jonka mukaan elokuvalta puuttuu
kielelle ominainen kaksoisartikulaatio: elokuvassa ei
voida eritelld pienintd erillistd yksikkdéad. Christian
Metz 1974. Film Language: A Semiotics of the Cinema.

*?’ pavid Bordwell & Kristin Thompson 1979. Film Art:
an Introduction. Addison Wesley.

¥?® Roland Barthes 1987. Image, Music, Text. Fontana.
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prosessina. Hanen mukaansa taidemaailman konventiot ja
tyylilliset suuntaukset ovat alituisesti 1l&sna taiteilijan
tietoisuudessa ja ty®skentelysséi.®”’

Auteurpolitiikan mukaan tyyli antoi mahdollisuuden sis&isen
eldmén kuvaamiseen eli todellisessa maailmassa havaittavien
vaikutussuhteiden oikein hahmottamiseen. Kyse o0li siis
syvemmidn olemuksen tavoittamisesta taiteen keinoin.?° Oh-
jaajan koodistoa analysoimalla he pyrkivat kartoittamaan
tekijan tyylillistd yhtendisyyttd. Vaikka Cahiers-kriitikoi-
den analyyttinen metodi perustui tekijén omien tdiden kes-
kindiseen vertailuun, sen taustalla vaikutti heiddn esteet-
tinen filosofiansa, joka edelleen loi ja tuki tietynlaista
yvksinkertaistavan ja konstailemattoman tyylin periaatetta.

6. TEKIJAZ EI TARVITA?

Ajatus elokuvasta yksittdisen taiteilijan ilmaisuvdlineena
joutui 60-luvun lopulla epdilyksen alaiseksi. Usean teorian
voimin alettiin taideteoksen taustalla olevaa tekijdd kamme-
ta pois tieteellisyyden tieltd. Strukturalismin my6téd eloku-
vateoriassa ja kulttuurikeskustelussa laajemminkin virisi
ajatus tekijdn kuolemasta. Amerikkalaiset esteetikot William

Wimsatt ja Monroe Beardsley olivat kiist&neet kirjailijan

** Colin Martindale 1982. The Evolution of Aesthetic
Taste. Teoksessa K.J. Gergen & M.J. Gergen (ed.) His-
torical Social Psychology. New Jersey.

3% Henry Bacon 1992, 45. Tiikerikissan aika. Luchino
Viscontin elamad ja elokuvat. Suomen elokuva-arkisto.
Helsinki.
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intentiot merkitysanalyysiss&®®’ jo wvuonna 1945 eli samoihin
aikoihin, kun Astruc kehitteli kamerakyndajatustaan. Ca-
hierslaisten kirjoitusten perusteella on ilmeista, etta
Wimsetin ja Beardsleyn "Intentioharha" oli heille tuntema-
ton. Tosin auteurpoliitikkojen puolustukseksi on sanottava,
ettd uuskritiikki ja sen johdannaiset saivat sangen vaati-

! 60-luvun alussa itsensi

mattoman jalansijan Ranskassa.®
lapilyonyt strukturalismi ja siitd johdettu semiotiikka sitad
vastoin osoittautuivat tekijan kannalta lopun aluksi. Jalki-
strukturalistit alistivat yksildon ympdrdivadn kulttuurin
merkityksille ja ideologioille ja kiistivat fyysisen eloku-
vaohjaajan merkityksen. Viimeinen naula tekijan arkun kan-
teen o0li Roland Barthesin essee "La Morte de 1'auteur"
vuonna 1968. Vaikka Barthes kédsitteli lahinnd kirjallisuut-
ta, hdnen ajatuksensa hivuttautuivat myds elokuvateoriaan.
Barthesin esittdmdn ndkemyksen mukaan taiteilija oli eri-
laisten lainausten risteyspaikka, jolta ei voinut edellytté&a
mitd8an alkuperdistd, sillad ihmisessa ei ollut mitd&an omaa ja
ainutlaatuista. Yksildllisen "minadn" sijaan tekstissad "pu-
hui" kieli sindnsd. Olennainen syy tekstin alkuperattSmyy-
teen ja persoonattomuuteen o0li kielen intertekstuaalinen
luonne. Taiteilija yksinkertaisesti menetti kiinnostavuuten-
sa. Wimsattin ja Beardsleyn ajatuksilla oli osansa tekijan
kuolemaan johtaneessa tapahtumasarjassa, mutta vield selvem-
min Barthes'n ajatusten taustalla ndkyy Jacques Lacanin
ihmiskdsitys ja katsojan psykoanalyysi. Yksil®é haluttiin
korvata filosofisemmalla ihmiskdsitteellad, jonka katsottiin
paremmin kuvaavan ihmisen kaksitahoista asemaa: yhtaalta
hénen vapaan tahdon kuvitelmaansa, toisaalta tosiasiallista

! Beardsley, M. ja Wimset, W. 1945. Intentional Fal-
lacy. Julkaistu suomeksi teoksessa Irma Rantavaasa
(toim) Nykyestetiikan ongelmia. Helsinki 1971.

32 Hietala 1994, 115.
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alisteisuuttaan ympardivan kulttuurin merkityksille ja

ideologioille.?*

Vain reilu vuosikymmen aikaisemmin "keksitty" elokuvan
taiteellisia ja tyylillisia piirteitd korostanut auteur sai
vdistyad hiljaa takaovesta, silla hd@nen kaltaiselleen teki-
jalle ei ollut uudessa ihmiskdsityksessda sijaa. Barthesin
teesit saivat ldhes varauksettoman kannatuksen 70-luvun ja
80-1luvun alun kirjallisuus- ja elokuvateorioissa etenkin
Yhdysvalloissa ja Englannisa. Kaytdnndéssd Barthes seuraaji-
neen naytti kuitenkin olevan sidottu taiteilijaan intentio-
naalisena yksilénd. Sen enempdd narratologit kuin Barthes'-
aan eivat onnistuneet v&alttymd&n alkuperdn houkutuksilta.
Barthesin Stephen Mallarmés'ta ja Marcel Proustia kdasittele-
vat tekstit perustuivat kdsitykselle merkitysten syntymises-
td taiteilijan intentioille.®* Vaikka Barthesin merkitys-
teoria teki yksildlliset tarkoitusperdat +tyhjiksi, hdnen
henkildkohtainen taiteilijaihannointinsa oli ristiriidassa
teorian kanssa. Veijo Hietalan mukaan jalkistrukturalistit saat-
toivat radikaalissa innossaan tulkita Barthesia v&&rin.>*
Barthes ei puhunut kirjailijan kuolemasta yleensd, vaan
tietynlaisen kirjailijakasityksen vadistymisesta. Barthes
uskoi, ettd postmoderni taiteilija itsekin ymmdrsi asemansa
valtavaa sanakirjaa mukanaan kantavana kirjurina eika enda
peilannut itseddn intohimojaan ryopsdyttelevddn romanttiseen
neroyksildéén. Auteurin kuolema edusti Barthesille ensi

sijassa sen taittumista instituutiona.

As institution, the author is dead,
his civil status, his biographical

*** Veijo Hietala 1992. Kulttuuri vaihtoi viihteelle.
Helsinki.

33 Roland Barthes 1982, 143-144. Stephen Heath
(ed and trans) Image-Music-Text. London.

3% Hietala 1994, 117.
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person have disappeared; dispossessed,
they no longer exercise over his work
for formidable paternity whose account
literary history, teaching, and public
opinion had the responsibility of estab-
lishing and renewing; but in the text,
in a way, I desire the author: I need
his figure (which is neither his repre-
sentation nor his projection), as he

needs mine (except when 'prattling').®®

Barthes palautti tekijan tekstin sisdisend fiktiona jJa
liitti hdnet teoksen vastaanottoprosessiin. Tekija ei edus-
tanut Barthesille teoksen alkuperdd tai syytéd, eikd elokuvan
mahdollista sanomaa tai viestid ollut en&dd aiheellista vetaa
konkreettiseen tekija&n’’’. On kuitenkin mielenkiintoista,
kuinka ihmisenkaltaiselta hahmolta tuo tekstin sisdinen
"puhuja" tuntuu. Ihmiskeskeisyys ndytda tavalla tai toisella

piiloutuvan "sisidistekijan" kasitteeseen.®®

Perinteisen ihmisenkaltaisen tekij&n ohittaminen osoittautui
"yllattavan" haastavaksi ja kitkaiseksi tehtdvdksi. Esimer-
kiksi narratologia, joka korostaa tekstin implisiittisen eli
sisdistekijidn riippumattomuutta tekstin fyysisestd tekijds-
td, antoaa sisdistekijdlle teoksenulkoista vaikutusvaltaa.
Seymour Chatmanin mukaan sisdistekijada "suunnittelee" ja

9

"valvoo" tarinan ja diskurssin suhdetta.® Veijo Hietala

ihmetteleekin, kuinka puhtaasti tekstin sisdinen tekija voi

3¢ Barthes 1993, 116. Tekijan kuolema, tekstin synty-
ma. Suom. Lea Rojola. Tampere.

337 Mts
3% Hietala 1992, 12.

3% Seymour Chatman 1978, 148. Story and Discourse.
Ithaca. University Press.
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aiheuttaa mitdan elokuvan ulkopuolelta tulevaa eli pidédttada
itsellidn teoksenulkoista auktoriteettia.?*

1.6, Tekijd rimpuilee rakenteissa

Strukturalismin voimakas esiinmarssi 60-luvulla pakotti
elokuvateorian arvioimaan auteurin aseman uudelleen. Struk-
turalismin pyrkimys kuvata todellisuutta rakenteiden avulla
el korostanut tekijdyksilon merkitystd, pikemminkin pdinvas-
toin. Perinteisen auteurismin ja strukturalismin synteesind
kehiteltiin lyhytikdiseksi jddnyt ldhinnd Englannissa vai-
kuttanut auteur- eli cinéstrukturalismi. Sen kriitikoihin
lukeutuivat Geoffrey Novell-Smith, Peter Wollen, Jin Kitses,
Alan Lovell ja Ben Brewster. Suuntaus korosti elokuvan
"tekijd-rakennetta", ja kuten Novell-Smith ensimmdisessé
ciné-strukturalistisessd artikkelissa wvuonna 1967 totesi,
auteurstrukturalismin tehtdvd oli paljastaa ohjaajan tdiden
kivijalka ja motiivit.’*' Suuntaus jatti tarkemmin mddritte-
lemdttd teoreettisen suhteensa auteurismiin ja strukturalis-
miin ja Brian Hendersonin mukaan suhde jalkimmdiseen oli
pikemminkin instrumentaalinen kuin teoreettinen’?’. Hender-
son katsoi, ettd auteurstrukturalismin vaikeudet johtuivat
pitkdlti sen tavasta 1iittadd auteurismi strukturalismiin
muuttamatta kumpaakaan metodia tuossa yhdistamisprosessis-
sa.’*’® Han nikee esimerkiksi Peter Wollenin tavassa yhdist&a

30 Mts. 118.

3! Brian Henderson 1981 (1973), 167.

32 Brian Henderson 1981, 124. Critique of Cinstructu-
ralism. Teoksessa Jon Caughie (ed.) Theories of aut-
horship. London

33 Mts. 176.
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Levi-Straussin myyttiteoria ja auteurprinsiippi wvain au-

teurin vaistymisen siemenen.

2.6, Takinkddntdjd Peter Wollen

Peter Wollen, joka kéasitteli Cahiers-kritiikkid perinteisin
auteurpoliittisin sanakdadntein vield 1968 ilmestyneessa
teoksessaan Signs and Meaning in the Cinema, k&aadnsi kelkkan-
sa vuonna 1972 saman teoksen uudistuneen laitoksen jal-
kisanoissa. Auteur ei ollut endd perinteinen ohjaaja tai
merkityksen luoja, vaan rakenne muiden rakenteiden joukossa,
jonka esiin nostaminen o0li syytd asettaa kyseenalaiseksi.
Wollen o0li kadottanut uskonsa auteur-analyysiin tekijan
maailmankatsomusta tai sanomaa paljastavana elementtinad ja
tituleerasi auteuria strukturalismin oppeihin nojaten "pin-

nanalaiseksi energiakeskukseksi".?**

It's wrong, in the name of a denial of
the traditional idea of creative subjec-
tivity, to deny any status to individuals
at all. But Fuller or Hawks or Hitchcock,
the directors, are quite separate from
'Fuller' or 'Hawks' or 'Hitchcock', the
structures named after them, and should
not be methodologically confused.’*

3* Peter Wollen 197t, 116. Merkityksen ongelma eloku-
vassa. Helsinki. Gaudeamus.

3% pPeter Wollen 1972. Signs and Meaning in the Cinema.
Secker & Warburg. London.
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Claude Levi-Straussin tutkimukset "primitiivisista" myyteis-
td osoittivat, ettd tietyt rakenteet edeltdvdt ja kanavaoi-
vat inhimillistd ajattelua, toimintaa ja ilmaisua: emme
ainoastaan ajattele myyttien kautta, vaan myytit ajattelevat
meissd.’® TAdllaisessa ajattelussa subjekti oli kaikkea muu-
ta kuin perihumanistinen pddtdksiinsd ja wvalintoihinsa
vaikuttava yksild, hdn oli ensi sijassa Toisen®’ - eli
kaiken kokevan mind&nsd ulkopuolisen - tuote. Vaikka Wollen
totesi ohjaajan pelkdksi elokuvasta erottuvaksi rakenteeksi,
joka on taysin erilld&n fyysisestd henkildstd, hdn samaan
aikaan omissa elokuva-analyyseissdidn puhui ohjaajan harki-
tuista ja inhimillisistd toimista.?*® Wollen ei siis kykene

tdysin luopumaan entisenlaisesta auteurista.

7. ALKUPERAN PAULOISSA - tekijd kiinnostaa yhd

Nykykdsityksen mukaan auteurpolitiikka johdannaisineen on
siirtynyt historiallisten artefaktien joukkoon. Perintei-
sessd muodossaan se eittamdtta on kuollut ja kuopattu, mutta
auteur on yhd voimissaan. Siind missd auteurpolitiikka
etsimisen ja analyysin kautta pdadtyi nimedmdédn tekijoita
ohjaajien laveasta laumasta, nykyauteuria ei voli pitda enaa

* Ks esim. Claude Lévi-Strauss 1986, 12. The Raw and
the Cooked. Trans. John and Dareen Weightman. Har-
mondsworth ja Claude Lévi-Strauss 1981, 131-135.
Teoksessa John Caughie (ed) Theories of Authorship.
1981. London.

37 Jacques Lacan 1977, 288. Ecrits. Alan Sheridan
(trans). New York. Mm. tassd teoksessa Lacan kasit-
telee "Toiseusteesia".

3% Esimerkiksi Wollenin tulkinta Godardin Vent d'est
elokuvasta. 1977, 121.
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vain kriittisend kategoriana. Uudet Hollywoodin tuotantokdy-
tdnnét ovat tehneet siitd myds teollisen kategorian.’®’ Au-
teur ei ole endd poikkeus sdanndista, vaan markkina-arvonsa
takia jokaisen on padstidvad auteuriksi. Buckland toteaakin,
ettd nykyiset Hollywood-ohjaajat markkinoidaan auteureina.
Ohjaajan nimi kay ennen teosta ja ohjaaja on se, johon teos

identifioidaan.?"°

Kun auteurpolitiikka edellytti auteurilta
konventioiden kumoamista, uuden etsimistd, sisdsyntyista
maailmankuvaa ja ndiden kautta syntyvda tunnistettavaa ja
pysyvaad tyylid, on nykyisessid amerikkalaisessa tuotantosys-

teemissd@ ohjaajan markkina-arvo mennyt tyylin edelle.

By treating film makers as independent
contractors, the new production system
places particular emphasis on the deve-
lopment of an idiosyncratic style which
help to increase the market value of
individual directors rather than treating
them as interchangeble parts.

Directors such as Spielberg, de Palma, Lynch,
and Groenberg develop distinctive ways of
structuring narratives, moving their
camera, or cutting scenes, which become
known to film-goers and studio executives
alike, the emergence of the auteur theory
in the 60' provided these directors with
a way of articulating and defending these
stylistic tendencies uniquely valuable.?"!

% Warren Buckland 1998, 74. Film Studies. London.

30 Mts 75.
! Henry Jenkins 1995, 115. Historical Poetics. Teok-
sessa Joanne Hollows and Mark Jancovich (ed) Approac-
hes to Popular Film. Manchester.
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Tekijd& on samanaikaisesti sekd itsestdan selva ettd kaikkea
muuta kuin yksiselitteinen kadsite. Se on ldsnd kaikkialla,
missd elokuvista puhutaan, mutta kiistanalainen siksi, ettéd
vhden elokuvan tekija on nayttelija, toisen ohjaaja, kolman-
nen studio, neljdnnen ryhmda ja viidennen joku muu. Elokuva-
kritiikin ja elokuvateorian valillad vallitseva kauhuntasa-
paino ei ole hellittdnyt, vaikka molemmista leireistd on
aika ajoin piipahdettu toisen reviirille. Miksi tekijyys on
niin vaikeasti teoretisoitavissa? Jos persoonallisuus oli se
mikd asettui tekijyyden ehdoksi, oliko se myds tekijd joka
esti teorianmuodostuksen? Cahierslaiset puhuivat politiikas-
ta ja ymmarsivdt persoonallisuuden ainakin osittain poliit-
tisena. Heidan vimmansa pitdytyd teorioiden "ulkopuolella"
oli tervettd pelkoa elokuvan rajaamisesta ilmaisukeinona
liian ahtaalle. Identifioimalla vain yhden koodin, auteurin,
ja erottamalla hdnet ajasta ja yhteiskunnasta, se jdi hieman
kapeaksi katsantokannaksi. Ei ole kuitenkaan mitddn syytéd
kiistdd sen tuottamaa uutta tietoa, joka perustui 1l&hinna

yksildn sisdisen dynamiikan tarkastelulle.

Tamén pdivadn kiinnostus tekijyyttd kohtaan liittyy pitkdalti
auteurismin teoreettisiin mahdollisuuksiin. Nykytekijyytta
ei ndhda sisddnpdinkdantyneend, eristdytyneisyyteen muurat-
tuna persoonallisuuden privatisointina, vaan sen mahdol-
lisuudet piilevit nimenomaan yksilén tilaisuudessa asettaa

352

kysymyksid ja saada aikaan reaktioita. Tekijyydestd kiin-
nostuneita ovat erityisesti marginaaliryhmiin kuuluvat
elokuvantekijdt. Etninen, feministinen, nais-, homo-ja les-
boelokuvatutkimus ovat kiinnostuneita tekijdn sosiaalisen
sukupuolen, kansallisuuden, persoonana olemisen tavan ja
teoksen vdlisestd suhteesta. VadhemmistSryhmiin kuuluvan

elokuvatutkimuksen ongelmana on lahinnd tekijyyden historian

*? Nancy K. Miller 1991, 24. Getting Personal. Femi-
nist occasions and other autobiographical acts. Rout-
ledge. London & New York.
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puuttuminen. Ongelmaksi historian puute tai sen vahdisyys
koetaan 1&dhinnd siksi, ettd tekijyyden merkitys, rooli ja
mahdollisuudet madrittyvadt suhteessa historiaan. Halu ker-
toa, tulla nadhdyksi ja vastaanotetuksi omin ehdoin on t&ten
ennalta maarittelematontd. Auteurpolitiikassa tekijyyteen
liitetty pyrkimys vastustaa normia on koettu tarke&ksi myds
vahemmistbdelokuvan kohdalla. Nancy K. Millerin mukaan naise-
lokuvassa ei ole kyse vain naistekijyydestd, vaan yhtélailla
tekijan halusta vastustaa konventionaalista normia.?®® Kasi-
tyksiamme vanhvistavat stereotypiat ovat olemassa yhtdlailla
my6s erillisten yhteisdjen sisdllda ei vain erilaisten yh-
teisdjen v&lilla. Oman yhteisdn ja itsensd peilaaminen
tekijyyden kautta koetaan tdrkedksi mahdollisuudeksi kyseen-
alaistaa vallitsevat elokuvakdytdnnét, sekd ilmaisulliset
ettd sisdllodlliset. Tekijyyteen liittyva yleisten kéasitysten
hdirintd ja tekijyyden merkkien tulkinta koetaan kayttdkel-
poiseksi viitekehykseksi edistyksellistd elokuvakritiikkia
muovattaessa. Miller muistuttaa, ettd tekijyys on toimivaa
silloin, kun tekija tiedostaa mahdollisuutensa toimia kriit-

4

tisesti.®® Kyse on persoonallisuudesta, ei itsekeskeisyy-

desta.

8. TEKIJAN KONTEKSTISSA

Niin elokuvien kuin muidenkin kulttuurintuotteiden merkityk-
senantoprosesseja on erittdin vaikeaa, ellei mahdotonta

ymmartdd pelkdstddn niistd itsestddn kidsin. Tdmdan voi katsoa

%3 Nancy K. Miller 1991, 9-10.

34 Mts. 25.
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pdtevan niin suhteessa muihin teksteihin kuin suhteessa
niiden tapahtumisympédristéén. Elokuvan ymmdrté&misen kannalta
on tdrkedd muistaa, ettd se on aina sidoksissa kulloiseenkin
kontekstiin, jossa se syntyy, eld3d ja muuntuu. Yhteiskunta,
historia ja aika antavat tekijyydelle enemm&n perspektiivia
kuin niiden sulkeistaminen, mutta ne eivdt muodosta elokuvan
ainoaa kontekstia eivatkd ne tarkeydessddn voi ohittaa itse

elokuvaa, niitad manifestoivaa selluloidia.

Auteurkritiikissa esiintuleva yksildén autonomia yhteydessa
ympdrdivddn kontekstiin kuvastaa hyvin 1700-luvun 1lopulta
alkanutta kysymystd ihmisen historiallisuudesta suhteessa
nykyisyyteen. Vapauden kokeminen edellyttdd kontekstia,
johon yksild® voidaan suhteuttaa, silla konteksti ei ole
tekijan tai teoksen edelld kayvd, ulkopuolinen elementti’®®.
Toisaalta kontekstittomuuden hylkdédmisen aiheuttaman auteur-
politiikan vastaisen kritiikin taustalla ndkyy syvdlle juur-
tunut konventio, jossa konteksti ymmdrrettiin tekstin ulkoi-
seksi historialliseksi ja yhteiskunnalliseksi taustaksi. Au-
teurpolitiikan halu irtautua tdllaisesta taustakontekstista
perustui pyrkimykseen vapautua ikeestd eli olosuhteiden
negatiivisista kahleista ja 1liittd& teos sen omaan materiaa-
liseen olomuotoon, tekijdan muihin teksteihin Jja tekijan
teokseen liittdmiin funktioihin. Guy Cookin mukaan edella
esitetyt kuuluvat konteksteihin siind missd@ yhteiskunnalli-

® Auteurpolitiikka tarjosi uudenlaiset

set rakenteetkin.®
kontekstuaaliset resurssit tuottaa tolkkua elokuviin, vaikka
toisaalta kiistamdllad historiallisen ja yhteiskunnallisen
kontekstin, se valitettavasti vaihtoi yksisilmdisen n&dkdkul-
man toiseen samanlaiseen. Auteurpolitiikan kdaytantd pyrkia

kasvattamaan tietdmystd tarkastelemalla saman tekijan teok-

3%° Mikko Lehtonen 1996, 160.

3% Guy Cook 1992, 1-2. The Discourse of Advertising.
London.
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sia suhteessa toisiinsa kehitteli toimintaa, Jjossa osa

ymmdrretdin kokonaisuuden ja kokonaisuus osan avulla.

9, LIHALLISEN VASTUUN KIIHOTTAVUUS

Cahierslaiset olivat vakaumuksellinen joukko kriitikoita ja
elokuvantekijoitd, jotka etsivédt vaihtoehtoista tapaa ymmdar-
tdd ja tehda elokuvaa. He muodostivat "taistelevan eturinta-
man", hajanaisen joukon, jonka tehtdvd oli puolustaa yksilén
itsendistd maailmasuhdetta ja kykyd tehdda omakohtaisia
arvostelmia sekd paljastaa ne rakenteet, jotka viittasivat
tekijadn tietoisiin ja tiedostamattomiin merkityksiin. Aut-
eurkriitikot halusivat eroon vallitsevasta taide-elokuvan
myytistd, joka elitisoi eurooppalaisen taiteen ja taiteili-
jan. Vaikka auteurpolitiikka ei tdysin onnistunut valttamdan
"persoonallisuuskulttia", sen pyrkimys kiistdd vallitsevan
elokuvainstituution esittdmdt konventionaaliset arvot jJa
normit oli siitd huolimatta enemmd@n kuin triviaalia porva-
rillista "mind-min&"-kulttuuria. Halusta siirtyad suurista
autoritdidrisistad tuotantoyksikodistd pienempiin omaehtoisiin
kokoonpanoihin on lyhyt matka nykypdivdn maffesolilaisiin
yvyhteisdihin, jotka tavoitelevat yksildn hyvda ja autentti-
suutta suhteessa abstrakteihin systeemeihin ja nimettdmiin
byrokratioihin. Auteurpoliitikot olivat taiteilijoita ja
tuottajia sekd kriitikoina ettd elokuvantekijéind. He val-
jastivat kritiikin omiin tarkoituksiinsa ja puolustivat sen

avulla omia arvoja ja asenteitaan.

Kaikilla el&md@n alueilla ihmiset koetaan vastuullisiksi
teoistaan riippumatta heitd ohjaavista instituutioista.
Murhaajan on kokolailla turha vdittdd, ettd hdnessd puhuu
jokin vadkivaltainen diskurssi, hdnen nimddn kayttava raken-

ne, jolla ei ole valiténtd yhteyttd fyysiseen olomuotoon.
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Jos vapautamme rikoksen tekijan vastuusta, voimme vapauttaa
elokuvantekijankin, mutta entd jos wvastuu tdytyy syséata
jollekin. Vastuun elokuvan koossapysymisestd voi langettaa
yvyhtdlailla ohjaajalle, nayttelijdlle, kollektiiville kuin
tuotantoyhtidllekin, mutta joku tai jotkut lihaa ja verta
olevat tekijat ovat kameran takana ja edessad olleet. On myds
muistettava, ettd auteurin sanoman ainutkertaisuushan meita
katsojia kiinnostaa ja viehdattdaa. Tapa, jolla audiovisuaali-
nen "viesti" artikuloidaan viehdttdd meitd enemm&n kuin ne
sanat, jotka kieli on tekijdan tai katsojaan aikaisemmin
kirjoittanut. Elokuvan tajuaminen vapaaksi ilmaisuv&lineeksi
edellyttdd tekijaltd vapauden oivaltamista kuin myés sel-
laisten teosten ldytadmistd, jotka antavat kamerakyndajatuk-
selle sopivan kirjoitusalustan. Eikd kyse ole pelkdstdan
fiktiivisestd elokuvasta, silld myds dokumentin ja TV-sarjo-
jen rakenne ja muoto haastavat tekijdn audiovisuaaliseen
mahdolisuuksien maailmaan. Maailmaan, jossa sanat eivadt endd
pidéd sisdlladn totuuttaan ja jossa merkityksid on mahdollis-
ta pyydystd@a kuvien pintaa syvemmdltd, a posteriori.
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