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1 Alkutekstit

Tama tutkielma kasittelee intermediaalisuutta ekdiniden vélisyyttd Bob Perelmanin
runossa "The Manchurian Candidate: A Remake”. Kgetemediat ovat painettu teksti ja
elokuva, ja tutkielmassa tarkastellaan, millaineteimediaalinen kytkentd muodostuu, kun
edellisessa representoidaan jalkimmaista. Ensigijakohde on painettu teksti, Perelmanin
runo kokoelmastaThe Future of Memory(1998). Sen aihe ja representaation kohde

puolestaan on elokuva, John Frankenheimerin ohjddaavianchurian Candidatg962).

Kuten lukija huomanneeirjallisuuden sanakirjatai Princeton Encyclopediaivat tarjoa
kaikkia vastauksia neologistis-metaforiseen pakkdsin. Uudissana kinekfrasis on
muodostettu taméan tutkielman tarpeisiin ja silldkeéetaan liikkuvan kuvan sanallista
representaatiota, esimerkiksi sellaista kuin "Thenkhurian Candidate: A Remake”.
Kinekfrasista ei ole tehty tyhjastd, vaan se sigditpotuksena termekfrasis jolla yleisesti
viitataan (staattisen) kuvan verbaaliseen repraséinbn. Ekfrasista ja kinekfrasista

kasitelladn intermediaalisuuden alalajeina.

Kytkentapalautuu ranskan sanaamntage’ Montaasissa tiivistyy paljon tdman tutkimuksen
kiinnostuksen kohteista, silla siind on kyse mukistekuin elokuvan leikkauksesta. Sen
lisdksi, ettd merkitsija nimeéaé elokuvallisen ilmiéli kuvaa sitd sanoin, myos itse tekninen
keino on olennainen. Sergei Eisensteinin teoriagsantaasi, yhteen liittdminen ja
yhteentbrmays, lapéisee kaikki elokuvan elemeatiopa kaikki taiteet. Tassé tapauksessa se
kytkee yhteen medioita. Kytkennan merkityskenttasi@likin olennainen, etta toisin kuin
"sisartaiteiden” kaltaiset antropomorfiset ja sulolittavat metaforat se suuntaa huomion
tarkasteltavien kohteiden, ei pelkastaéan elokuveamvmyods painetun tekstin, teknologiseen

perustaan.

Uuden merkitsijan valmistaminen ei tietenkaan vigléoita, ettd itse kirjallisesta ilmiosta
tiedettaisiin paljoakaan. Niinpa tutkielmassa tat&laan tekstianalyyttisesti, miten elokuvaa

representoidaan runossa: milla tavoin “Candidatei mtermediaalinen yleisesti ja

! sanan merkityksia ovat paitsi 'kytkenta’ ja 'elafaleikkaus’, myds 'asennus’, ’kasaaminen’ ja 'kokpano’
(MOT Ranskas.v. "montage”).
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kinekfrastinen erityisesti, millainen d@andidatenja "Candidaten” suhde ja mita kielen ja
kirjallisuuden keinoja elokuvaa representoitaessaetaan.

Naiden kysymysten taustalla on halu tarkentaa erkakkea runon muotoon ja lukea
"Manchurian Candidatea” muodostaan ja mediastadoisiena runona. Kun runo itse kayttaa
sanastossaan tutkimuksen metakieltd kuten elokuwmatelogiaa, ei varsinaisen

elokuvatutkimuksen vélineista ole juuri hyotya {eleia representoiva elokuvatutkimus olisi
tasta nakokulmasta pikemminkin tutkimuskohde) vad®@nnaisempaa on tutkia, miten
esimerkiksi runon sarjallinen rakenne ja sen "oiak$ otsikoidut jaksot; runokuva, kuvien

valiset suhteet ja siirtym& niin sanotusta puhtadsivasta muunlaisiin kuviin sekad se,
millainen on runokuvan ja elokuva(kuva)n mahdoltirsuhde; foneettiset ominaisuudet eli
aani(raita) kirjoitetussa tekstissa; runon tekgtilssuhde elokuvan tekstilajeihin ja siind
kaytetty kielimateriaali, erilaiset rekisterit jaiskurssit; seka puhujan asema ja
tarinamaailman rakenne. Analyysin mittaan tarkésael myos perinteiseen ekfrasikseen

liitettyj& oletuksia ja testataan, patevatko neskimasikseen.

Vaikka kiinnostus intermediaalisuuteen edustaa atein tuoretta kaannettd, on
taiteidenvalisyyden eli eri lajien olemusten, kesksten suhteiden ja vuorovaikutuksen
tutkimuksella pitk& historia, jossa erityisesti ktgiteen ja kirjallisuuden ja laajemmin kuvan
ja sanan suhde on ollut keskeinen kiinnostuksend&olVarhaisimpia ja tunnetuimpia
muotoiluja kuvan ja sanan suhteesta on Horatiukgepictura poesisHoratius Kirjoittaa:
"Runo on kuin maalaus: toinen viehattaa enemméans@sot lAhempéana, toinen, jos seisot
kauempana” (Horatius Flaccus 1978, 47). Tatd omnusekittu normatiivisesti siten, etta

runon tulee olla maalauksen kaltainen.

Radikaali katkosut pictura poesistraditioon ilmaantui 1700-luvulla, jolloin siirtiiin kuvan

ja sanan samuudesta yhteismitattomuuteen. G. Esirlggs vuonna 1766 ilmestynyt
tutkielma Laokoon oder Uber die Grenzen der Mahlerei und Roes ollut siind maarin
vaikutusvaltainen, ettd nykyisenkin kuva ja samgki#nuksen on yha uudelleen méaariteltava
suhteensa siihen. Lessingin mukaan sekd& runoudettda kuvataiteella on tietyt
ominaispiirteet ja naista piirteistd ovat johdeitaa ne aiheet, joita kunkin taiteenlajin on
mielekasta kasitella. Kuvataide sopii kuvaamaaaitastilassa, runous puolestaan tapahtumia

ajassa. Vaikka jaottelua on sittemmin arvioitu Ulesm, ut pictura poesisajattelun se on
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osoittanut perustavalla tavalla ongelmalliseksesding 1984; Mikkonen 2005, 9697, 106,
112-113.)

Kuvan ja sanan eroja ja kaltaisuuksia tarkastelésariaperinne vaikuttaa vahvasti
ekfrasiksen tutkimuksessa, jonka kohteena on usg@nnfiguratiivista (6ljy)maalausta

kuvaava runo. Ekfrasiksen aihe on perinteisestitdiuva, joka ei liilku, mistd on usein

johdettu jopa lajin olemuksellisia piirteitd. Se @aiis sellaisenaan sovi elokuvan
representaation tarkasteluun. Elokuva lasketaar0-i8@lla syntyneiden niin sanottujen
teknologisten medioiden joukkoon, joita maaritta&&diniden eriytyminen omiin laitteisiinsa:

"Taiteen laji, esitystapa ja teknologinen laitteiytkeytyivat yhteen” (Joensuu 2012, 58).
Taman tutkielman tapauksessa onkin aiheellista op@ia taiteidenvalisyyden sijaan
medioiden valisyyttd eli intermediaalisuutta. Temmkehitteli 1980-luvun alkupuolella

saksalainen Aage A. Hansen, ja se on sittemminakomut aikaisemman taiteidenvalisyyden
(Wolf 2005, 252). Alustavasti voi todeta, ettd mtediaalisuus viittaa hyvin laajasti

medioiden valisiin suhteisiin ja rajanylistyksiia ylipdataan kaikkiin sellaisiin ilmiéihin,

joihin tavalla tai toisella liittyy useampi kuin gkmedia (Wolf 1999, 36; Rajewsky 2010, 51—
52).

Kirjallisuuden ja elokuvan suhde juuri muodossasgedellinen representoi jalkimmaista, on
jaényt tutkimuksessa yllattdvan vahalle huomiolkkuva ja sana -tutkimus nayttaa

perinteisesti suosineen staattista kuvaa. Kai Mikko rajaa alan perusteoksessaan
esimerkkinsa yksittaisiin kuviin ja kuvasarjoihen foteaa, etta "kirjallisuuden ja elokuvan tai
television valinen suhde ansaitsee omat tutkimuaer{Mikkonen 2005, 9). Toisaalta

intermediaalisuustutkimuksen kannalta prosesssgogsnhan median sisaltd on uudempi,
kirjallisuuden elokuva, saattaa vaikuttaa anakteelta. Adaptaatiotutkimuksen perusaihe

taas nayttda aina vain olevan romaanifilmatisointi.

Olennainen poikkeus ovat Brian McHalen analyysibkalian ja television roolista
postmodernistisessa fiktiossa. McHale on muuterdinnittanyt huomiota kirjallisuuden
mediaalisuuteen ja materiaalisuuteen esimerkiksikieettisessa proosassa (ks. McHale
1987, luku 12). Han kytkee television ja elokuvansaksi laajempaa

postmodernismiteoriaansa: muodostamalla  upotusteéen ja toisen maailman

2 Kuten Joensuu (2012, 9-10, viite 19), kaytan \éHisa mutta vakiintunutta muotomedia yksikdssa ja
mediatmonikossa.



tarinamaailman sisélle televisio huojuttaa nédidejoja ja tuottaa ontologisen moneuden
(McHale 1987, 128-130; 1992, 125-133). McHale aswlyfhomas Pynchonin romaania
Vineland jossa televisio lapédisee kerronnan eri tasotosearinamaailman elementti ja
representaation kohde, se vaikuttaa kieleen jdaaatusioidiomeja henkildiden ja kertojan
diskurssiin, se on muodollisten rinnastusten |ahkien esimerkiksi romaanin henkilot
samastuvat erilaisiin ohjelmiston lajityyppeihina jlopulta se heijastaa koko fiktion

ontologista rakennetta maailmojensa paljoudellaHi®le 1992, 115-141).

Suomessa elokuvan representaatioita kirjallisuwdesst hiljattain analysoineet Maritta
Hietasaari (2008) ja Hannasofia Hardwick (2012)ehmnassaan Manuel Puigin romaanista
Hamahakkinaisen suudelmidardwick kayttdd ekfrasiksen kasitettd mutta muaeklsita
genetiiviattribuutilla ja kayttdd muotoa "elokuvakfrasis”. Han osoittaa myos perinteiseen
ekfrasisteoriaan liittyvia ongelmia. Hietasaari lgsai Lars Sundin Siklax-trilogian
intermediaalisuutta ja kayttdd elokuvan represéiosta muun muassa termid
"ekfrasistiinen] kuvau[s]” (Hietasaari 2008, 25)a kasittelee myos elokuvan vaikutusta
tekstin typografiaan ja intermediaalisuuden tuottarmetalepsiksida. Touko Kauppinen
(2011) analysoi Pentti Saarikosken ja Kari Aronpui®60-luvun runoutta ja erityisesti
runokuvia, ei elokuvan representaatioina vaan elakigina, elokuvan kaltaisina kuvina,

jotka poikkeavat aiemman modernismin staattisistasta.

Nayttad kuitenkin silta, ettd siind missa elokuvapresentaatio kirjallisuudessa on jaényt
tutkimuksessa varsin vahalle huomiolle, elokuvapresentaatio runoudessa on sivuutettu
sitakin perusteellisemmin. Proosallisesta painastes kertoo, etta ainoa kasite, joka jollain
tavoin viittaa samaan asiaan kuin kinekfrasis, ondexs Ohlssonin "den filmiserade
romanen”. Ohlsson kasittelee elokuvaa seka romasisaitong, kun henkilot esimerkiksi
ovat elokuvantekijoitd tai kayvat elokuvissa, effén vaikutusta kerrontatekniikkaan ja
romaanin muotoon, mutta hdnen kohdetekstinsa dugsien termi osoittaa, yksinomaan
proosaa (ks. Ohlsson 2002). Tassa tutkielmassysmidhan paitsi kahden median vélista
kytkentdd myos sitd, miten tekstilaji vaikuttaa @aheli miten kertovaa elokuvaa
representoidaan nimenomaan runossa, vielapa sshais jonka kirjallisuushistorialliseen

kontekstiin on tapana liittda "avantgarden” ja "keKisuuden” kaltaisia maareita.

Bob Perelman (s. 1947) vyhdistetdan yleisesti nii@anottuun language-runouteen,

amerikkalaiseen suuntaukseen, joka syntyi 1970Ayvuolivalin tienoilla yhta aikaa seka
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Yhdysvaltain ita- etta lansirannikolla, New Yorlkasg San Franciscossa. Muita suuntauksen
runoilijoita ovat esimerkiksi Charles Bernstein,uBe Andrews, Ron Silliman ja Lyn
Hejinian. Perelman kuului San Franciscon piirien,Jon Sillimanin toimittamassa language-
antologiassaln the American Treejossa tekijat on jaoteltu maantieteellisesti, dtaan
sijoitettu otsakkeen "West” alle. Perelman julkaesnsimmaisen runoteoksensa, pienen
kuvitetun chapbookill Romantic Positionsruonna 1975. Sen jalkeen han on julkaissut 12
runokokoelmaa seka kaksi teosta kirjallisuudentatigta: vaitoskirjanThe Trouble with
Genius(1994) ja artikkelikokoelmaithe Marginalization of Poetry. Language Writing and
Literary History(1996). Valitut runoffen to Ongulkaistiin vuonna 1999.

Languagesta ja erityisesti sen vaiheista 1980-layiblloin yhteisd oli tiveimmillaan, on
kirjoitettu paljon® puolesta ja vastaan, mutta tassa kasiteltava koko@he Future of
Memoryilmestyi vuonna 1998, jolloin kiivain polemiikkiliojo ohi. Languagea kasitellaan
usein yhtendisena liikkeena — tasséd mielessa ranfitpnguage School” on oireellinen,
samoin sen hieman pejoratiivinen suomennos "kielikb(ks. esim. Koskelainen 1994, 77) —
mik& saa helposti unohtamaan erot yhteison sistdkdjan tuotannon sisalla, kokoelman
sisdlld, runon sisélla ja niin edelleen. Yleistystastapainoksi tdssa tutkielmassa zoomataan

yhteen runoon.

Perelman on jaanyt tutkimuksessa hieman vahemnfl@miolle kuin muu languagen
ydinjoukko, esimerkiksi Bernstein, Silliman ja Hefin! The Future of Memoryst@an
aiemmin kirjoitettu suhteessa Freudin unitydhoénofiicar 2010) seka avantgardeen ja ajan
tematiikkaan (Lutzkanova-Vassileva 2004). Kumpikaamikkeli ei kasittele kokoelman
intermediaalisuutta, ja analyysit ovat ylipaataéeika ylimalkaisia. Jalkimmaisessa viitataan
yleisena viitepisteena Deleuzen ja Guattarin ritto@s — siihenhéan nakyy viitattavan usein
silloinkin, kun kohdeteksti ei sitd oikeuttaisi —utta ei huomata, ettd "Manchurian

Candidatessa” mainitaan eksplisiittisesti filosafip kasitemolekulaarisuus

% Varhaisia, 80-luvulla ilmestyneita yleisesityksiéat esimerkiksi McGann 1988 ja Perloff 1996.

* Perelman on Suomessakin jossain maarin tuntemathgrinkuin muut mainitut. Yhtaan kokonaista kokoedma
ei ole suomennettu mutta yksittisten runojen kéksid on julkaistuKirjo- ja Tuli & Savu-lehdissa, kaksi
runoa Markku Innon antologiast@nnen kieli(1993) ja essee "Runouden marginalisointi” niiadkT&S:ssa
Runo "China” ("Kiina”) on suomennettu kahdesti osarrredric Jamesonin tekstid, ensin artikkelissa
"Postmodernismi ja kulutusyhteiskunta” (suom. Leevehto, Kulttuurivihkot 3—-4/1986) ja toistamiseen
artikkelissa "Postmodernismi eli kulttuurin logiilkkmyo6haiskapitalismissa” (suom. Erkki Vainikkala adt
teoksessdoderni/postmoderii(ensin mainitusta ks. leevilehto.net/?page_id=84)
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Kuten jo "Manchurian Candidaten” otsikossa ilmastasen aiheena ofhe Manchurian

Candidate John Frankenheimerin ohjaama mustavalkoinen Edmiea vuodelta 1962.

Kasikirjoitus on George Axelrodin, ja paaosissatoWeank Sinatra, Laurence Harvey ja
Angela Lansbury. Prologissa amerikkalainen soblaldiue, joukossaan Bennet Marco
(Sinatra) ja Raymond Shaw (Harvey), joutuu ventdaiga kiinalaisten vaijytykseen Korean
sodassa. Sen jalkeen kerronta siirtyy ajassa ei@enp saadaan kuulla, ettd Shaw on
vapauttanut joukkueensa ja héanet on palkittu bytasta kongressin kunniamitalilla. Marco
nakee kuitenkin toistuvaa unta, jonka tapahtumdtasivat siihen, etta joukkue on viety
MantSuriaan aivopestaviksi ja Raymondista on taméi@mattd ohjelmoitu salamurhaaja.
Han ryhtyy tarkkailemaan Raymondia saadakseenllgselkuka on kohde, ja estddkseen
suunnitelman. Sivujuonia ovat Raymondin ja ameliisan senaattorin tyttdren Jocelyn
Jordanin (Leslie Parrish) suhde, Raymondin oidipaal suhde itiinsd (Lansbury) seka
Raymondin isapuolen (James Gregory), niin ikAaraagorin, harjoittama mccarthyistinen

kommunistivaino.

Candidateasaattaisi helposti ajatella jonkinlaisena Zaprederin eli John F. Kennedyn
salamurhaa kuvaavan Kkaitafilmin fiktiovastineenauttan sellaisena se olisi varsin
levottomuutta herattavalla tavalla profeetallinkoska se, kuten sanottu, ilmestyi jo vuonna
1962. Kennedy ehti nahda elokuvan ja kuuleman nmukKaski sen jopa suosikkiensa
joukkoon (Bagh 1997, 286). Folklorelle niin rakkesalamurhamotiivin lisdksCandidatessa
voi nadhd& aluillaan sen paranoian ja salaliittapeaailmankuvan, jolle sittemmin rakentui

amerikkalainen postmodernismi.

Perelmanin runo "The Manchurian Candidate: A Rerhake painetuksi tekstiksi
materialisoituneena 17 sivun mittainen. Se on ya2ft osaan valiotsikoin, jotka voi tulkita
viittauksena kuvakasikirjoituksen tekstilajiin (‘tlshot”, "2nd shot” ja niin edelleen), ja se
vaihtelee asemoinniltaan séae- ja proosamuodonl&afuhuja, joka mainitsee nimekseen
Bob Perelman,katsoo Frankenheimerin elokuvaa, kommentoi juckimailee detaljeja ja
reflektoi katsomiskokemustaan. Runossa on toisaaily@s paljon materiaalia, joka ei

varsinaisesti liity elokuvaan, esimerkiksi erilaisdiskursiivisen kuvaston muotoja seka

® Viittaan tahan henkilbhahmoon "puhujana” siitakinolimatta, ettd termi on metaforisuudessaan hankal
kaiken painetun runouden tapauksessa, myds "puhsgsen” runouden, niin kuin ovat kaikki muutkin &&n
perustuvat metaforat. Ratkaisua voi perustelld,séttéd runo eksplisiittisesti tematisoi kysymyptiheesta ja
puhujasta. Tata kasitelldan luvussa 3.3.



antropomorfisten eldinten, koalan ja pandan, valimetapoeettinen dialogi. Naméa elementit

problematisoivat selkean ja yhtenaisen puhetilantee

Vaikka analyysin kohteena on nimenomaan "Manchui@andidate”, eiThe Future of
Memoryakokoelmana, runon valitttméana kontekstina, oletdyéttad taysin huomiotta. Se
muodostuu yksittaisista otsikoiduista runoista Wnm@sastojakoa, eika siina ole esimerkiksi
runoja yhdistavaa narratiivia tai muuta koko teok$mttavaa rakennetta — poikkeuksena
kuuden runon sarja "Fake Dreams”, joka on julkaistyds erillisena chapbookina —, mutta
erilaiset kuvaan ja sanaan ja runon mediaalisuuliggivat piirteet figuroivat siella taalla.
Mukana on kaksi kuvarunoa, "The Womb of Avant-Gar@®eason” ja "Product
Reproduction”. Edellisen ensimmadisella sivulla teksn asemoitu amforan muotoon,
jalkimmaisessa se muodostaa ihmishahmon, karkdagkaikkelin. Kokoelmassa myos
viitataan toistuvasti kreikkalaiseen uurnaan eliatéen runoon "Ode on a Grecian Urn”
(1819), joka on tietysti yksi tunnetuimmista ja karsoiduimmista ekfrasiksistdhe Future

of Memoryssasdvy on hieman oodin &anilajia arkisempi: "Tomarreve empty out / the
Grecian Urn: / cardboard, cigarette ends, othetintesy / of summer nights, sonnets,
confessions, / great honking depictions of the igiant apocalypse” (FoM, 9%).
"Candidaten” lisaksi siis kokoelmakin viittaa hatuiitautua tavallisen ekfrasiksen traditiosta

ja tehda jotain muuta.

Perelmanin muita elokuva-aiheisia runoja ovat esiikeli “Mature Ejaculation”
(kokoelmassarimer, 1981), "Psycho” Face Value 1988) ja "Movie” Captive Audience
1988). Ensin mainittua Perelman analysoi puheemasaan "Sense” (teoksessa
Writing/Talkg ja viittaa siihen yksinkertaisesti termilla "mevipoem”. H&nen oma
analyysinsa painottaa tapaa, jolla elokuvan kuvgumetakielellinen aines leikkaavat:

"Monsters and metaphors arose / From human negé@3drelman 1985, 63).

Tutkielma koostuu teoreettisesta taustasta, jokesittkéee intermediaalisuutta, ja
tekstianalyysista, jonka kohde on "The Manchuriaandldate: A Remake”. Se etenee
seuraavasti: Luku 2.1 panoroi intermediaalisuudenttida, ja siind hyddynnetaan Lars

Ellestromin  jaottelua medioiden modaliteeteista j&erner Wolfin jaottelua

® Viitteet ovat painettuun kirjaan, muttdfhe Future of Memoryon luettavissa my6s osoitteessa
epc.buffalo.edu/presses/roof/Perelman_Future.htrAlnalyysiluvuissa  sitaatteja  kontekstoidaan yleensa
kertomalla, mista "otoksesta” ne ovat peréisiretjiohe voi paikallistaa myds verkkoversiosta.
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intermediaalisuuden lajeista. Luvussa 2.2 esitelldgerusteellisemmin jo mainittu
kinekfrasiksen kasite, tarkastellaan sen suhdettinteiseen ekfrasikseen ja kaydaan lapi
joitakin esimerkkeja erityyppisista kinekfrasiksisiTarkoitus ei ole rakentaa kaanonia vaan
konkretisoida uutta kasitettd ja osoittaa, ett&igta todelliseen kaunokirjalliseen ilmidon.
Luvussa 2.3 taustoitetaan viela kohdetekstin kisialishistoriallista kontekstia eli language-

runoutta ja siihen laheisesti liittyvaa ajatusteldéin materiaalisuudesta.

Kolmannessa paaluvussa analysoidaan Perelmanin ciMaian  Candidatea”
kinekfrasiksena. Luvussa 3.1 kasitelladn runon yKsié elokuvaan liittyviin tekstilajeihin
kuten k&sikirjoitukseen, luvussa 3.2 runokuvanlgk@van yhteyksia ja luvussa 3.3 &énen ja
kirjoituksen suhdetta sekd keinoja, joilla runog®sgpresentoidaan (elokuvallista) aanta.
Naiden muotoon Kkeskittyvien Ilukujen jalkeen siiédgh laajempiin kontekstuaalisiin
kysymyksiin ja analysoidaan runossa kaytettya kiateriaalia, erilaisia diskursseja ja
kaunokirjallisia lainoja, joita tassé yhteydessé&sktaan "valiteksteiksi” (luku 3.4); runossa
esiintyvia historiallisia henkildita eli elokuvanayttelijoita (luku 3.5); ja runon puhujaa
elokuvan katsojana seké tarinamaailman ontolodislau (3.6). Neljdnnessa ja viimeisessa
paaluvussa mietitdédn lyhyesti, mihin suuntaan Kmaskksen analyysia voisi ja pitéisi

laajentaa.

Alun lopuksi on syytd mainita viela mahdollisestagelmasta, joka liittyy valittuun
metamediaaliseen metodiin. Koskaandidate on todellinen elokuva ja koska runossa
kuvaillaan sitd, on analyysissa ajoittain vertadigoitakin elokuvan kohtauksia ja runon
katkelmia. Vaikka tarkoitus ei ole selvittda, kuankiskollinen representaatio on tai muuta
vastaavaa, olisi epailemattd tulkinnan kannaltanfioparvoista, jos lukijalle annettaisiin
esimerkiksi virheellistd informaatiota. Talloin @eriaatteessa tehty samaa kuin runo tekee
eli kuvailtu elokuvaa sanoin (vaikkakin hieman @gkssa institutionaalisessa kontekstissa),
mista seuraa, ettda lukijan nakoékulmasta runon ntdle elokuvasta suhteutetaan toiseen
tulkintaan. Ratkaisuna voin vain kehottaa lukijaaskbmaan elokuvan (ja sanallistamaan sita

itse).
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2 Media ja materiaalisuus

2.1 Intermediaalisuus ja median modaliteetit

Koskamedianmaéaaritelméa ei ole mediatutkimuksessa mitenkaaiintakut, se on sita viela
vahemman kirjallisuudentutkimuksessa, joka on mé&hoan ollut valittamatta kirjallisuuden
materiaalisista ja mediaalisista ominaisuuksistdustavasti on kuitenkin mahdollista
turvautua Werner Wolfin maaritelmaan, ei vahiteksisi ettd se on muotoiltu juuri
kirjallisuuden intermediaalisuutta varten. Wolfinukaan media on kommunikaation tapa,
jota  konventionaalisesti pidetddn muista erillisenda sitdA maarittdvat seka
kommunikaatiokanava etta viestintdan kaytetty seftiren jarjestelma tai jarjestelmat
(Wolf 1999, 35-36). Ne kommunikaatiokanavat, jotkgsa tapauksessa ovat konvention

nojalla erilliset, ovat siis elokuva ja painettige.

On toisaalta syyta muistaa, ettd kaytannossa mediatdostavat toisiinsa liudentuvan
jatkumon (Joensuu 2012, 11-12), ja juuri téatd mestiaalisuus tietenkin dramatisoi. Lisaksi
yksiselitteistd median kasitettd mutkistaa se, leiiitaja ei koskaan ole tekemisissé median
kanssa sindnsd. Emme katso elokuvaa mediana vastaigia elokuvia (Rajewsky 2010,
53). Mediaa ei siis voi tyhjentéaé tai puhdistagisimita medioidaan. Tama suuntaa huomion

medioiden toiminnallisiin piirteisiin ja vastaanmiin.

Mediateorian klassikko Marshall McLuhanin kasitysaikista ihmisen jatkeista ja

laajennuksista medioina on taman tutkimuksen taiipeiurhan laaja, koska se kattaa kaikkea
mahdollista autoista aseisiin. Voi kuitenkin ajktelettd tunnetusta maksiimista, jonka
mukaan median siséltd on aina toinen media, omgttdvissa ajatus intermediaalisuudesta,

jopa siina mitassa, etta intermediaalisuus on afikia medioita. (ks. McLuhan 1984, 28.)

Intermediaalisuutta on usein maaritelty suhteesgartekstuaalisuuteen, ja sitd on jopa
pidetty jalkimmaisen alalajina (ks. esim. Wagne®@,917). Vaikkainter- on produktiivinen

etulite ja vaikka semanttinen kaltaisuus on ilnegin intermediaalisuus ei ole osa
intertekstuaalisuutta. Intertekstuaalisuus viiite@d0n, joka tapahtuu yhden median sisalla.

Se ei ole intermediaalisuuden yla- eika alakasite.

12



Candidaten ja "Candidaten” mediaalisuuden analyysissa kagtetd ars Ellestromin
modaliteettien ja Werner Wolfin intermediaalisuwksitypologiaa. Ellestromilla ei ole kyse
laitteista vaan siita, millaisia ominaisuuksia no#éith on ja mika niitd yhdistaa tai erottaa
(vrt. Ellestrom 2010, 12). Typologiassa painottimen kaikkea se, milla tavoin mediaalisia
ominaisuuksia vastaanotetaan ja merkityksellistetdlerner Wolfin typologia puolestaan
havainnollistaa nimenomaan kirjallista intermedmgmaltta. Wolf on alun perin esitellyt sen
"musikalisoitua fiktiota” (Wolf 1999) kéasittelevaggutkimuksessaan, mutta han kehittelee
siind maarin perustavan yleisen intermediaalisuuderian, ettd se on havainnollinen myos
kinekfrasiksen ja "Candidaten” tapauksessa. Kakalliantdydentavat toisiaan, koska niiden
avulla voi ensin hahmottaa elokuvan ja tekstinyesifi ominaisuuksia ja sen jalkeen sitd,

millainen ndiden ominaisuuksien suhde on kinekkssssa.

aistinen, tilallis-ajallinen ja semioottinerméterial modality, sensorial modality, spatio-
temporal modality, semiotic modalityMateriaalinen modaliteetti on naista jarjestydsse
ensimmainen, mutta sitd edeltda viela varsinaiagteisto, tekninen media. Tekninen media
on se, mika realisoi ja tuottaa modaliteetit, jadaldeetteja voi ajatella sen sisaltdna.
(Ellestrom 2010, 16-17.)

Materiaalinen modaliteetti muodostaa median fyysisgapinnan. Elokuvan materiaalinen
modaliteetti koostuu &éniaalloista ja kaksiulo#éi#s pinnalla liikkuvista kuvista. N&ain on
myds Manchurian Candidatentapauksessa. Painetun tekstin materiaalinen nteetii
koostuu niin ikdan kaksiulotteisesta mutta stesgts pinnasta. (vrt. Ellestrom 2010, 17.)
(Lienee tosin huomionarvoista, etta kirjoitettu SekesimerkiksiCandidatensuomalaisissa

televisioesityksissé — tekstitys — ei ole staatistan ajallista.)

Aistinen modaliteetti kuvaa sitd, milla tavoin selkfj havaitsee ja ottaa vastaan median
valittaman aistidatan (Ellestrom 2010, 17-X8andidatetuottaa kuulo- ja ndkoaistimuksia ja
"Candidate” nakoaistimuksia. Toisaalta foneettik@joitus toimii rajapintana, johon kielen
aanteellinen aines enemman tai vahemman likiarstigéjautuu, joten siind on nékyvan

tekstin ohessa myds niin sanottu fonoteksti, k@arrett Stewart (1990, 28) sita nimittaa.
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Ajallis-tilallinen modaliteetti maaraytyy varsin keasti materiaalisesta kasin mutta
havainnollistaa erityisesti sita, millaisen hahmosubjekti antaa aistimuksilleen,
havainnoilleen ja kokemukselleen ja jasentaa miithteessa aikaan ja tilaan. Modaliteetin
kategoriat ovat nelja ulottuvuutta: leveys, korkessssyys ja aika. Ajallisella ulottuvuudella
on alalajeja sen mukaan, onko aika maarattya vain@provisoidun musiikin kesto ja
jarjestys eivat ole maarattyjandn-fixed sequentality mutta elokuvan ovat fiked
sequentality. Candidatentilallisia ulottuvuuksia on kuten sanottu kakspska kuvapinta on
kaksiulotteinen, ja sen kesto on kuusi tuntia jaskaninuuttia. "Candidaten” tilallisuus on
kaksiulotteista ja ajallisuus puuttuu. (vrt. Ellésh 2010, 18-19.)

Ellestrom kuitenkin tarkentaa, ettd mainituissanaja tilan kategorioissa on kyse ennen
kaikkea median rajapinnan ja materiaalisen moddiiteominaisuuksista. Kokemuksen ja
tulkinnan tasolla niitd hyvin usein laajentavatuaalinentila ja aika. Elokuvan rajapinta on

tilana kaksiulotteinen mutta kykenee luomaan iliaossyvyydesta. Kertovassa tekstissa
tarinamaailmaa voi pitaa lukijan luomana virtuaatia tilana. Samalla tavoin voidaan tuottaa
virtuaalinen ajallisuus; teksti itse ei ole ajaim mutta kerronta sen sisaltona voi
representoida aikaa. (Ellestrom 2010, 20-21.) Baténaisuutta tietenkin teoretisoi hieman
perusteellisemmin esimerkiksi klassinen narrat@oga kirjallisuuden kayttamaa todellista

aikaa puolestaan kybertekstiteoria).

Se mitd edeltavat modaliteetit varsinaisesti meekiéit ja miten niitd merkityksellistetaan,
kuuluu semioottisen modaliteetin alueelle. Tamanrkihgksenannon Ellestrom jakaa
peircelaisen semiotiikan mukaan kolmia: ikonisernleksiseen ja symboliseen merkkiin.
Hanen mukaanséive action -elokuvan, sellaisen kuiCandidate kuvat ovat indeksisia
merkkeja ja eroavat nain animaation kuvista, jatkat ikonisia. (vrt. Ellestrom 2010, 22—
23.) Havainto kahden lajityypin erilaisista merk&ipitaa varmasti paikkansa, vaikka onkin
hyodyllista muistaa, etta Peirce (1998, 5-6, ® itteaa valokuvan olevan seka ikoninen (se
muistuttaa kohdettaan ulkoisesti) ettéa indeksinenkii (se on tuotettaessa ollut kohteeseen
fyysisessd yhteydessa). Sanat, joista teksti kul€andidate” koostuu, perustuvat
konventioon ja ovat symboleita (vrt. Ellestrom 20R2-23). Vaikka merkit sekoittuvat
medioissa, tavallisesti jokin niistd dominoi; orinesrkiksi selvaa, etta kirjoitetun tekstin ja

liikkuvan kuvan semioottiset modaliteetit ovat aiset (mt., 23).
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Liséksi Ellestrom tarkentaa jaotteluaan kasittegErusmediat ja laadulliset medidtagic
media, qualified medja Perusmediat ovat maariteltavissa edeltavienanetpodaliteetin
perusteella. Niitd ovat esimerkiksi liikkuva kuvauditiivinen teksti ja ei-verbaalinen aani.
Laadullisia medioita puolestaan maarittavat ermaidistorialliset ja yhteiskunnalliset
kontekstit, taideinstituutio ja muut vastaavat fmét. Kun esimerkiksi edella mainitut
likkuva kuva, auditiivinen teksti ja ei-verbaalmeiani yhdistyvat elokuvaksi nimelihe
Manchurian Candidatesiirrytaan perusmedioista laadulliseen mediaam. Ellestrom 2010,
24-27.)

Marie-Laure Ryan on yrittAnyt muotoilla samantyygifi typologiaa. Hanen on tarkoitettu
ensi sijassa narratologian kayttoon, mistéd seuddi@mkjn kummallisia paatelmida. Ryan

jaottelee mediat ajallisiin, tilallisiin ja ajallsallisiin (ja edelleen aistien mukaan, mutta
tama ei ole oleellista, koska typologiassa on angelo ensimmaisella tasolla). Huomiota
herattavintd on, etta painettu teksti, "printingitimg in various supports”, on sijoitettu

ajallisuussarakkeeseen. (Ryan 2004, 19-21.) Nayit&s ettd Ryanilta menevat sekaisin
muistuttaa, painettu teksti voi kylla representailaa ja narratiivia (virtuaalinen aika) mutta
sen ajallis-tilallinen modaliteetti koostuu kaksititisesta pinnasta ilman todellista aikaa.
Ellestromin kategoriat ovat siis huomattavasti lakykyisempia ja sopivat paremmin

taman tutkielman tarpeisiin.

Edella esitetty on tietysti viela melko abstrakéiavaikuttaa kenties triviaalilta, koska siind on
kyse elokuvan ja painetun tekstin ominaisuuksideensad, mistd tahansa tavanomaisesta
elokuvasta ja tekstistd, eika se viela kerro pajeaCandidatenja "Candidaten” suhteesta.
On kuitenkin hyddyllistda hahmottaa se perusta, je#taltaa yksittaisia teoksia, asettaa niiden
materiaaliset rajat ja lopulta maarittaa sita, amsila siséltdja niiden on mahdollista valittaa.
Intermediaalisen teoksen tulkinnassa vaikuttavagnmdisesti ne ominaisuudet, jotka
vastaanottaja konvention nojalla liittaa yksitt#isja erillisiin medioihin, ja juuri naita
odotuksia vasten teosta voi tulkita intermediaaliséRajewsky 2010, 62—65). Koska teosten
sijoittaminen edella esitettyyn typologiaan osaitt@sta kahden median modaliteetit mutta ei
viela niiden valistda suhdetta ja kytkentada, seuwsbksv tarkastellaan, miten "Candidate”

sijoittuu intermediaalisuuden kenttaan.
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Werner Wolfin typologiassa transmediaalisuus, jotdamin han lainaa Irina Rajewskylta,
viittaa ilmidihin, jotka ylittavat medioiden rajatNe eivat ole riippuvaisia mistaan
yksittdisestd mediasta. Kerronnallisuus on transmadéiden ilmiod par excellence (Wolf
2005, 253.) Hyvin samankaltainen ilmi6 kuin transimalisuus on intermediaalinen siirtyma
(intermedial transposition Sitd edustaa esimerkiksi kertojanaani elokuvakeaka se on

alun perin ollut suullisen ja kirjallisen kerronnkgino. (Wolf 2005, 254.)

Taman tutkielman kannalta olennaisempaa kuin usedédioita tai teoksia lapaisevat ilmiot
on kuitenkin intermediaalisuus yhden teoksen sisdNolfin typologiassa hyddyllisinta on
jako multimediaalisuuteen (han kayttaa rinnakkainosiyymisia termejénultimediality ja
plurimediality) ja intermediaaliseen viittaukseemtérmedial referenge Multimediaalinen
teos kayttad kahta tai useampaa mediaa yhta &l tekevat sarjakuva (kuva ja sana) ja
ooppera (musiikki, laulettu teksti, visuaalinendatus). (Wolf 2005, 254.) Tietysti myo6s

elokuva on multimediaalista.

Intermediaalisesta viittauksesta (tai epasuoragtrmediaalisuudesta) on kyse silloin, kun
merkitsijoiden tasolla kaytetddn vain yhta mediadtantoinen on lasna merkittyna, sisalténa
tai representaation kohteena. Nain on esimerkiksirs kun jotakin toisen median teosta
kasitelladn verbaalisessa tekstissa. Tassad tammakséntermediaalinen viittaus on
eksplisiittinen éxplicit referenci (Wolf 1999, 41; 2005, 254.)

Kinekfrasiksessa ja "Manchurian Candidatessa” onseky juuri eksplisiittisesta
intermediaalisesta viittauksesta. Sen media omitetfu teksti, ja elokuva on tuon tekstin

aihe. (Tama aihe puolestaan edustaa multimediasizsy

Komplementaarisesti intermediaalinen viittaus vdia omyds implisiittinen, mutta téssa
kohden Wolfin typologia kay jossain maarin impressstiseksi. Implisiittisiin viittauksiin
kuuluu muun muassavocation 'esiin kutsuminen’, joka tuottaa jonkin toisen dran
kaltaisia vaikutuksia vastaanottajan mielessa (VROIB5, 255). Implisiittisista viittauksista
on kuitenkin syytd mainita muodollinen mukaelmgorihal imitatio). Sen kohdalla
typologian logiikka ei aivan kestda, mutta ilmié ghta kaikki kiintoisa. Imitaatiossa on
merkitsijoiden tasolla edelleen lasna vain yksi mgedhutta kohdemediaa representoidaan

jollakin tavoin ikonisesti. Tallaisia tapauksia ovesimerkiksi musiikin kirjallistaminen
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ohjelmamusiikissa ja Wolfin itsensa tutkima ilmidtion musikalisointi (nusicalization of
fiction). (Wolf 1999, 44-45; 2005, 255.)

Kinekfrasiksen paikkaa intermediaalisuuden kentahdsyyta tarkentaa niiltd osin kuin se
eroaa kolmesta laheisesta kasitteestd, intermadiemnediaatiosta ja adaptaatiosta. Kasite
intermediaon peréisin Dick Higginsiltd, joka lanseerasi 4860-luvun puolivalissa ja palasi
aiheeseen vielad 80-luvulla. Higgins kirjoittaa nedaisen taiteilijan ndkokulmasta ja pyrkii
ennen kaikkea ajattelemaan jotain, mita ei oledviehty, luomaan mahdollisuuksia tuleville
teoksille. Han tekee kuitenkin hyddyllisen kasilisen erottelun intermedian ja sekamedian
(mixed medip valilla. Jalkimmaista edustaa esimerkiksi ooppgoa kayttdd musiikkia,
tekstid ja lavastusta yhdessa mutta silla tavdig, y@eisd kykenee vaivattomasti erottamaan
ne toisistaan. (Kuten edella mainittiin, Wolf lutikii oopperan multimediaaliseksi.) Samoin

on esimerkiksi maalauksissa, joissa kuva-alaaftysysé@ino.

Intermedia puolestaan lankeaa medioiden valiimasinediat eivat ole eroteltavissa vaan
sulautuvat toisiinsa. Téallaisia ovat esimerkiksistadkti kalligrafia, konkreettinen ja
visuaalinen runous seka erityisesti 1960-luvull@ppening joka Higginsille on
"kartoittamaton maa kollaasin, musiikin ja teattexalilla”. Higgins mainitsee myds, etta
intermedia — hieman samoin kuin avant-garde, vaikitig& ei suoraan samastetakaan — on
aina suhteellinen kasite. Se luonnehtii teostasimheessa, kun sen hybridimuoto on vailla
edeltgjia ja paikkaa typologioissa. Kun laji jossaaiheessa institutionalisoituu, se menettda
intermediaan kuuluvan vierauden. Higgins toteaata eintermedia on hyva termi
luonnehtimaan ensivaikutelmaa, kun ei viela tiedetiéten teos sijoittuu mediaaliseen
kenttaan. (Higgins 1984.) Riippumatta mistéan ayante-positiosta tai uutuudesta on
selvaa, ettéd kinekfrasis ei edusta Higginsin intmti@a, koska siind on lasnd vain yksi

media’

Bolterin ja Grusinin (1999, 45) maaritelman mukasemediaatio tarkoittaa median
representointia toisessa mediassa. Kaytdnnossarkeittaa vahan mita milloinkin eika

ylipaataan ole kovin hyoédyllinen kasite Kkirjallisantermediaalisuuden hahmottamiseen.

" Higgins vaikuttaa kuitenkin "Candidaten” analyysisvalillisesti, silla hanelta on peréisin jdagnitiivisiin ja
jalkikognitiivisiin  kysymyksiin, joihin perustuu Brian McHalen jako dewnismin epistemologiseen ja
postmodernismin ontologiseen dominanttiin. Kogmwisiet kysymykset, kuten kuinka tulkita tatd maadma
vallitsivat taiteissa noin vuoteen 1958(!), mink&kgen siirryttiin jalkikognitiivisiin, kuten mikdnaailma tama
on. (ks. McHale 1987, 1-11.)
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Bolterin ja Grusinin mukaan esimerkiksi ekfrasis yisi remediaation muoto — vaikka he
eivat tunnekaan tarvetta kasitella sita kuin yhdekkeen verran — mutta niin on myos ilmio,
jota he kutsuvat uudelleenmuotoiluksief@shioning: materiaalin representaatio yhden
median sisalla eli intramediaalisesti, esimerkilsgis mikd tahansa lainaus tai muu
intertekstuaalinen  viittaus  kirjallisuudessa. Ulelehmuotoilu on  "remediaation
erityistapaus”. (Bolter & Grusin 1999, 49.)

Nain maariteltyna uudelleenmuotoilu on kuitenkimidelvassa ristiridassa varsinaisen
remediaation maaritelman kanssa, koska uudelleetmihugsa nimenomaan ei representoida
toista mediaa vaan korkeintaan toista tekstilagiagenrea. Tallbin kasitteen merkitysala
laajenee niin, ettd se lakkaa merkitseméasta mitddipaataan Bolterin ja Grusinin
Remediationtoistaa — "remedioi” — aikansa uusmediaintoilua hgpertekstinypea niin
innokkaasti, ettd kaikkien mediaalisten rajanytiégys historia alkaa nayttdd pelkalta
ennakkotapaukselta, jonka vasta digitaalisuus ths@d&. Vaikka kinekfrasis olisi
maaritelméallisesti sijoitettavissa remediaationaala(sikali kuin viitataan yhden median
representaation toisessa), tama ei oikeastaansit@a mitddn sellaista uutta ndkdkulmaa,

joka ei jo olisi mukana intermediaalisuuden kaegt.

Linda Hutcheon toteaa heti teoriansa aluksi, ettiaptaatio on paljon muutakin kuin
romaanifilmatisointeja (Hutcheon 2006, xi). Hanrgdtaa sitd, milla tavoin yleisé kokee
adaptaatioteoksen ja kuinka siihen kytkeydytdanojman yhteydessa, ei ainoastaan
tulkinnallisesti vaan joskus myos fyysisesti. Kytianisen tapojarfodes of engagememn
kolme: kertovaa moodia edustaa esimerkiksi progsdlisuus, nayttamistd naytelmé ja
elokuva ja interaktiivista pelit, virtuaaliympasistja teemapuistot (Hutcheon 2006, 12-13,
22-27). Naiden moodien valilla adaptaatioita voidasoteuttaa moneen suuntaan,
kertomisesta nayttdmiseen romaanin filmatisoinnisgaisinpain eli nayttamisesta
kertomiseen elokuvan romaanisaatiossav€lizatiorn), kertovasta interaktiiviseen esimerkiksi
Jane AusteninYlpeyden ja ennakkoluulofautapeliversiossa (voittaja on se, joka ehtii
ensimmaisena kirkkoon) ja niin edelleen (Hutche®& 38-52). Hutcheonin (2006, 10)
mukaan adaptaatiossa olennaista on muutos, jokhtiap moodissa, mutta se, mita kaikissa
erilaisissa tapauksissa adaptoidaan, nayttaisicddtzan tarina. Silloinkin, kun adaptaation

varsinainen kohde on esimerkiksi tarinamaailmansseuraa mukana (mt., 14).
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Hutcheonille keskeistd on adaptaation tarkasteluri juadaptaationa, “adaptation as
adaptatiori, eli se, ettd adaptaatio koetaan suhteessa toise&seen (Hutcheon 2006, 6-9,
139). Nain ei kuitenkaan tapahdu aina. On mahdallisttéd kokija ei tunne aikaisempaa
teosta tai ei ylipdatadan tieda sen olemassaolds®.yleisd on tietamaténtainknowing
audiencg, adaptaation palimpsestinen luonne jaa huomaanwkiél sitd koeta suhteessa
toiseen teokseen. (mt., 127.) Tama on sikéli oleremaseikka, etta se erottaa hyvin selvasti
adaptaation intermediaalisuudesta. Siind missapiadéo adaptaationa” on ulkoistettu ja
jatetty kokijan tiedon ja kiinnostuksen varaan —nhén voi adaptaation sellaiseksi
tietdessaankin olla valittamatta siita —, intermmatisuus on itse teoksen ominaisuus, ainakin
meita kiinnostavassa tapauksessa eli intermedésals viittauksessa. Teoksella ei tarvitse
olla suhdetta mihink&&n tiettyyn aikaisempaan teeksjotta se olisi intermediaalinen. N&in
on esimerkiksi Don DeLillon romaanlsnderworld(1997) tapauksessa, jossa kuvailtu Sergei
Eisensteinin elokuv&nterwelton kuvitteellinen. Siind on kyse intermediaalisestéh mutta

ei adaptaatiosta.

Intermediaalisuuteen voi ajatella aina kuuluvantytieitsetietoisen ja metamediaalisen
ominaisuuden, jolloin se ei salli kokijan jatta@keen mediaalisuutta huomiotta siten kuin
adaptaatio. Adaptaatioteoksessa sen luonnettacadegpia — adaptaatioutta? — ei tavallisesti
mainita muuten kuin paratekstuaalisesti (kuten tipgru Richard Condonin romaaniin”
Candidaten alkuteksteissd) eikd sen tarvitse vaikuttaa tessiese muodon tasolla.
Romaanifilmatisointi, adaptaatio, ei valttamattéaeemediaalisilta modaliteeteiltaan millaan
tavoin esimerkiksi elokuvasta, joka on toteutettnan kasikirjoitusta, eli ei-adaptaatiosta.
Nain ollen esimerkiksi Spike Jonzen ja Charlie Kaahin elokuvaAdaptation(2002) olisi
pikemminkin intermediaalinen teos kuin adaptaakoska se kasittelee eksplisiittisesti
kahden median valistd suhdetta. Elokuvan sisélérde pelkastaan Susan Orleanin kirjan
The Orchid Thiefsisalt6 vaan myds tuo kirja mediana. Frankenheimé&ne Manchurian
Candidateon adaptaatio Richard Condonin romaanista mutiateimediaalinen suhteessa
siihen. Elokuva ei representoi kirjaa eika kirjsit@n mediana vaan siirtd& ainoastaan tarinan

kertovasta moodista nayttamiseen.
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2.2 (Kin)ekfrasis

Koska "The Manchurian Candidate: A Remaken” aih@ijgauskohde on elokuva, toinen
teos, se tuntuisi luontevasti liittyvan traditiohis@en runouden lajiin, jossa kuvaillaan
taideteoksia, eli ekfrasikseen. Ensimméisenda ekBasa mainitaan useimmiten kuvaus
Akhilleuksen kilvestd Homeroksdhaassa Jos tama kasitys hyvaksytaéan, ekfrasis on lajina
saman ikainen kuin lansimainen Kkirjallisuus. Onvaal ettd myds sen teoretisoinnilla ja
kasitteen maarittelylla on pitka historia. "Candetd tapauksessa tarvitaankin tiettyja

soveltavia toimenpiteitd, jotta ndhdaan, millaisen suhde ekfrasikseen on.

Etymologisestiekfrasispalautuu kreikan sanoihiek ('ulos’) ja phrazein(’kertoa’), ja se on
alun perin viitannut siihen, etta jotain kerrotdarkonaan tai tyhjentavasti (Heffernan 1993,
191, viite 2). Antiikin retoriikan termistossa ekéista ei maaritelty aiheen perusteella, vaan
se tarkoitti mita tahansa aistivoimaista kuvaukieskeista oli kuulijassa syntyva vaikutus.
Moderni maaritelm&, kuvaus taideteoksesta, on rdwkeit vasta 1900-luvun puolivalin
jalkeen. (Webb 2009, 5-7.)

Nykytutkimuksessa suosituin ja vaikutusvaltaisin James Heffernanin maaritelma, jonka
mukaan ekfrasis on visuaalisen representaatioraaéren representaali¢Heffernan 1993,
3). Heffernan korostaa ekfrasiksen luonnetta tos&een representaationa. Vaikka voidaan
ajatella, ettd Hart Cranen runo "The Bridge” kuwar&kitehtonista taideteosta, se ei ole
ekfrasis, koska kuvauksen kohde, Brooklynin sdid@tse kuvaa mitdan muuta (mt., 4). Tama
nayttaisi sulkevan pois kaikki nonfiguratiivisebkset. Heffernan kirjoittaa: "To represent a
painting or sculpted figure in words is to evoks gower” (mt., 7). Vaikka padasia on
ekfrasiksen emotionaalinen voima, lause tulee ohimae rajanneeksi sen aiheen vain

maalauksiin tai veistoksiin.

Heffernanin maaritelmassa on silmiinpistavad, sdon muotoilun tasolla hyvin lavea.
"Visuaalinen representaatio” voisi periaatteessdil&ia laajan kirjon kohteita valokuvista
varjoleikkeihin. Se voisi siséltéd myos elokuvanuiténkin runot, jotka Heffernan on
valikoinut The Museum of Worddeokseensa, kuvaavat vain maalauksia, veistolesia

kuvakudoksia. Niin kattava kuin Homeroksesta Joshbkryyn ulottuva historiallinen otanta

8 "[E]kphrasis is the verbal representation of visuapresentation’(Heffernan 1993, 3).
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onkin, se rajaa visuaalisen representaation alarsinvakapeaksi. Ashbery, valituista
runoilijoista ainoa elossa oleva, on sikali pajast tapaus, ettd hdnen tuotantoonsa kuuluu
perinteisten ekfrasisten liséksi elokuva-aiheisianoja, esimerkiksi "Daffy Duck in
Hollywood” ja "The Lonedale Operator”. Niitd vaini enainita Museum of Wordsissa
Nayttaakin silta, ettd Heffernanin teoreettinen rmélnd ja aineisto ovat jossain méaarin
ristiriitaiset.

Toinen alan auktoriteetti, W. J. T. Mitchell, k&t esseessdan "Ekphrasis and the Other”
samaa maaritelmaa kuin Heffernan. Hanellekin eldnarkitsee visuaalisen representaation
verbaalista representaatiota (Mitchell 1995, 15P}15Mitchell nayttaisi maaéarittelevan
visuaalisen representaation Heffernania véliemnsila han lukee mukaan Wallace
Stevensin runon "Anecdote of a Jar”, jossa kuvptitkki on "gray and bare”. Siina ei siis
ole kuvaa, eikéa se representoi mitdan. (mt., W6t kasitellyt ekfrasikset ovat perinteisia
maalausten kuvauksia, esimerkiksi kilpaassa Mitchell tekee kuitenkin negaation kautta
tiettavaksi, kuinka laaja hdnen maaritelmansa @dellisuudessa on. Han toteaa, elftéle
kasitellyt sellaisia teksteja, jotka kuvaavat eskikesi valokuvia, karttoja, kaavioita, elokuvia

tai teatteriesityksia (mt., 181) — ja paattaa essésiihen.

Ekfrasiksen maarittelya ei ylipaatadan helpota, sité on tarkoitettu myods kuvataidetta
elokuvassa, musiikin kuvausta kirjallisuudessa j& milloinkin. Koska ekfrasiksen ala on
epamaarainen ja moni artikkelikokoelma tayttyy Aslié terminologisesta riitelystd, itse
merkitsija saattaisi tarvita muokkausta, jos ansigyaiotaan laajentaa pelkkien maalausten ja
veistosten tuolle puolen. Haluaisin ehdottaa ulkisitetta kinekfrasis jolla tarkoitan

elokuvan tai muun liikkuvan kuvan sanallista repreaatiota.

Kinekfrasiksen méaaritelman kannalta ei ole olertaaieepresentoiko representoitu elokuva
tai vastaava itse mitaan (se voi olla abstrakti figuratiivinen), ei liioin se, millaista
teknologiaa kaytetddn: "muun liikkuvan kuvan” ormrkt@tus lukea mukaan esimerkiksi
sellaiset esielokuvalliset keksinn6t kuin zoetraoppkinetoskooppi. Etuliitekin- korostaa
ennen kaikkea sita, ettd representoitu kohde &kuliaa kuvaa. (Kinekfrasis ei siis viittaa
likkuvaan tekstiin, vaikka myo6s digitaalinen tankettinen runous voi olla kinekfrastista.)
Olen paatynyt k:lliseen varianttin — ennemmin kgmmonkin sanarcinemajohdokseen —
korostaakseni uudismuodosteen keinotekoisuuttairsehota huomioon johtosaantdja siten

kuin alkuperainerekfrasis eikd ole etymologisesti looginen (liike + ulos ertoa tjsp.)

21



Keinotekoisuus on sikdli olennaista, ettd myds rgeisen ekfrasiksen mieli on

paradoksaalinen — miten on mahdollista kekiai&ki?

Ekfrasis on kuitenkin upotettu tdhan uuteen sankaska monia perinteiseen ekfrasikseen
litettyjd maareita ja lajitteluja voi hyddyntda ow/ kinekfrasiksen analyysissa. John
Hollander (1988, 209) on kayttanyt ternmétional ekphrasisellaisesta ekfrasiksesta, jonka
kohteena on kuvitteellinen taideteos. Don DeLililomaaniss@Jnderworldkuvaillaan monia
elokuvia, joista jo mainittu Zapruder-filmi on tdtieen, kun taas Sergei Eisensteinin
ohjaamaksi mainittu ja yksityiskohtaisesti kuvailtkkokoillan elokuva Unterwelt on

fiktiivinen.

Valerie Robillard jaottelee ekfrasiksia sen mukalmnka suuressa maarin ne viittaavat
kohteeseensa ja kuinka tarkasti kohde identifioiddddnen kategoriansa ovat kuvaileva,
attributiivinen ja assosiatiivinen dépictive, attributive, associative Tarkein on
attributiivinen, koska se viittaa siihen, milla tan teksti ilmaisee kuvauksensa kohteen, ja
koska jokaisella ekfrasiksella on jonkinlainen seihattribuutioon. Teksti voi ensinnakin
mainita suoraan taideteoksen nimen. Toiseksi s®iitata valjemmin esimerkiksi taiteilijaan
tai tyylikauteen. Kolmanneksi se voi ilmaista kameepasuorastindeterminate marking
Tassa kolmannessa tapauksessa Iukijan on Kkuuluttégtyyn tulkintayhteis66n
tunnistaakseen kohteen. (Robillard 1998, 60-61.)

Edella mainittu Zapruder-filminderworldissaon nimetty eksplisiittisestiRobert Cooverin
novelli "Cartoon” (kokoelmassa Night at the Movies or, You Must Remember, TI887)
puolestaan viittaa nimelladn tiettyyn lajityyppiirbe ei representoi mitdan yksittaista
piirrettya vaan sijoittuu maailmaan, joka on tylipgn piirretyille yleensa: esineet elavat,
elaimet puhuvat ja fysiikan lait patevat vain saisesti. Kiinnostava esimerkki Robillardin
kolmannesta tyypistd eli epamaaraisesta merkinnastd Jaakko Yli-Juonikkaan

Neuromaaniss&’ Yhdessa romaanin mahdollisista tarinalinjoista he#ilo liukastuu

® Underworldissa itse asiassa késitelladn elokuvan representaaijiopm metakielellisesti. Zapruder-
kohtauksessa kuvaillaan seka elokuvaa ettd katsmgi@ktioita: ™It's outside language,’” Miles saidhich was
his way of saying far-out, or too much, or the othEngs they used to say” (DelLillo 2003, 496). M
esteettista elamystd kuvaileva klisee vaittdd mumtkaan tasta ei tietenkdan ole millddn tavoineldan
ulkopuolella”. Filmi& on ensin kuvailtu perustes#isti romaanin diskurssissa, ja sen jalkeen M#asuu julki
oman mielipiteensd, vielapa sosiaalisesti ja hellwesti tarkoin paikantuneella kielelld, kutefar-out”
hippisosiolektin sitaattina osoittaa.

2 Neuromaanissgossa erilaiset mielenhallinnan aiheet figuroikatitta kerronnan, viitataan sattumoisin myos
Frankenheimerin Manchurian Candidateen Kaksi linkeistd, jotka ergodisessa romaanissa tajat
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banaaninkuoreen, lyd padéansa ja kuolee. Hanen \giénbetkiddn kuvittaa todennakdisimmin
hallusinoitu  kohtaus, jossa “komeljanttariksi” nietty hahmo kohtaa Kuoleman

inkarnaation:

Komeljanttari nédkee pesapuun juurella kumarassaogan mustaviittaisen
Kuoleman, joka nyrhii puun tyved pokasahalla. —ueléma suoristaa selkéansa
ja tyontda puuta, joka kaatuu ryskyen. Metsééanelatsiu hiljaisuus. Hetken
kuluttua oravanpoikanen hyppéda kaadetun puun kbennoluuhkimaan
sahanpurua. (Yli-Juonikas 2012, 404-405.)

Kohtaus on tietysti peraisin Ingmar BergmaBSigitsemannesta sinetigfaet sjunde inseglet
1957). Koska tekstissd ei mainita elokuvan, ohjaa&ka nayttelijdiden nimia tai muuta
sellaista eiké ylipdatdan paljasteta, ettéd kyselokuvan representaatiosta — siind ei viitata
esimerkiksi leikkaukseen tai kuvakulmiin —, kohtaek lukeminen kinekfrasiksena vaatii
ennen kaikkea katsoneisuutta lukijalta. Toisin kesimerkiksiUnderworldissa jakso ei ole

kinekfrastinen tarinamaailmassa vaan suhteessanekisopuoleen.

Kinekfrasiksen tekstilaji voi olla mikad tahansa,maani, runo, essee tai DVD-kotelon
takakansiteksti. Sen ei tarvitse olla kaunokinedh. Siind missa taidehistoria on valtaisa
ekfrasisten kokoelma, elokuvatutkimus on kinekitesi. Samoin representoidun elokuvan
laji voi olla mik& tahansa, lyhyt- tai kokoillanaduva, animaatio tdive action fiktio tai

dokumentti.

Kaikista ekfrasiksen ja kinekfrasiksen yhteyksistéolimatta on syytd huomata tietty
paradigmaattinen siirtyma. Ekfrasis samastuu hydhvasti perinteiseen taiteidenvéliseen

tutkimukseen. Kinekfrasis taas vaatii nimenomaaermediaalisuuden analyysia.

Representoivan kinekfrasiksen lisdksi on paljoratégsia, jotka eivat varsinaisesti kuulu
kinekfrasiksen alaan sellaisena kuin se edella iediin mutta viittaavat elokuvaan tai

likkuvaan kuvaan tavoilla, jotka hamartavat rajegaresentaation ja muunlaisen maininnan
valilla. Usein niitd on samoissa teksteissd varsiea kinekfrasisten kanssa. Teksti voi
lainata elokuvasta henkilohahmon ja kayttda sitariiguraalisesti kuten John Ashberyn

runossa "Daffy Duck in Hollywood”, jonka puhujana &kepe Sorsa. Tekninen media voi

vaihtoehtoisiin lukujarjestyksiin, on otsikoitu Fia Sinatran repliikein: "Mitd Raymond teki kasilE& ja
"Miten vanhat naiset muuttuivat venalaisiksi?” (dlionikas 2012, 122.)
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olla osa tarinamaailmaa ilman, ettd representoidaamsisaltda, kuten Thomas Pynchonin
romaanissd he Crying of Lot 491966): "Oedipa stood in the living-room, starédog the

greenish dead eye of the TV tube, spoke the nan@odf tried to feel as drunk as possible”
(Pynchon 1976, 1). Televisio on kiinni eiké kyseesss ole kinekfrasis, mutta kyborgisessa

metaforassa "the greenish dead eye of the TV ttédevisiolla on silti silm&, joka tuijottaa.

Oma lajinsa on niin sanotinéroman elokuvaan perustuva kirja, joka koostuu still-lsta

ja dialogista tekstind. Cinéroman ei ole sama dgin valokuvaromaani, elokuvan
romaanisaatio eika elokuvan pohjana oleva romaamdes silloin, kun romaani julkaistaan
uudelleen filmikuvituksen kera. Siihen ei tavaliifesisally tietoa teknisesta toteutuksesta,
mik& erottaa sen myds kasikirjoituksesta. (Bae®@0dB5.) Toisaalta Alain Robbe-Grillet'n
Glissements progressifs du plai¢ir974), alaotsikoltaaniné-roman sisaltaa listan elokuvan
otoksista, virkkeen mittaisen kuvauksen jokaisgsteeston sekunteina. Esipuheessa Robbe-
Grillet toteaa, ettei kyseessd ole kirjallinen vaafokuvallinen teos une ceuvre
cinématographique(Robbe-Grillet 1974, 9).

Kiinnostava rajatapaus on Jonathan Safran Foermaani Extremely Loud and Incredibly
Close (2005), joka kokee ainakin jossain maarin laa@nteainetun Kkirjallisuuden
mahdollisuuksia kayttda aikaa ja liiketta. Siinalphyt jakso, jossa tapahtumat tapahtuvat
kaéanteisessa jarjestyksessa suhteessa reaalimailiiesi henkildistd ndkee unta Dresdenin
pommituksesta toisessa maailmansodassa: "The &re lack into the bombs, which rose up
and into the bellies of planes whose propellemadrbackward, like the second hands of the
clocks across Dresden, only faster” (Foer 2006, —308). llmiselvd esikuva on
kinekfrastinen jakso Kurt Vonnegutin romaanigssurastamo 5 eli Lasten ristiretkjiossa
Billy Pilgrim nakee samaa historiallista tapahtumela Dresdenin pommitusta kuvaavan

elokuvan takaperin kelattuna.

Osa Foerin kirjasta on konkreettista proosaa, j&ana on valokuvia, esimerkiksi Laurence
Olivier HamletinaHamletissa(1948) eli elokuvan still-kuva. Kirjan lopussa wiidentoista
still-kuvan sarja, jota voi katsoa liikkkuvana kueakayttamalla sitélip bookin tavoin.
Siinakin jarjestys on kaanteinen: World Trade Cest& pudonnut mies, josta romaanissa on
kerrottu, kohoaa ilman halki takaisin pilvenpiigan (lukija voi tietysti selata tai kelata
kuvasarjaa haluamaansa suuntaan). Keinot, kaanai&tyja plarayskirjan mekanismi, ovat

toki tuttuja (edellisestéa laajemmin ks. Chatman @00mutta ne yhdistavat kiintoisasti
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likkuvan kuvan tematisoinnin ja dramatisoinnin. din kdénnettyd aikaa representoidaan

romaanin kerronnassa ja lopussa se konkretisoithegiian rakenteellisena ominaisuutena.

Hans Lund on erotellut toisistaan varsinaisen tamlesen kuvauksen ja todellisuuden
kuvauksen taideteoksdwaltaisena Jalkimmaisessa tapauksessa, jota Lund kutsuusidosi
projektioksi (konisk projicering, tarkastelija rajaa esteettisen etdisyyden paastgeman
katsottavaksi staattisena kuvana ja kuvailee siith lse olisi taulu (Lund 1982, 7-8).
Liikkuvaan kuvaan sovelletusta ikonisesta projestao— kineettisesta projektiosta? — kay
esimerkiksi konventionaalinen rajakokemuksen kuyvajessa elaméd kulkee silmissa
filminauhana. Hieman hienovaraisemmin projektion rkitgskenttaa hyddyntavat
esimerkiksi paahenkild Oedipa Maasin ajatukset Rgnm 49:ssa "There had hung the
sense of buffeting, insulation, she had noticedabhgence of an intensity, as if watching a

movie, just perceptibly out of focus, that the patjonist refused to fix” (Pynchon 1976, 10).

Projektio on epaileméattd varsin vietteleva keinmska usein se projisoituu myos
objektikielestd metakieleen sellaisissa ilmauksiksan hemingwaylainen sanakamera ja
(kotimaisen 1990-luvun) runouden nopeat leikkaukgatd muut vastaavat. Epdailematta
kirjallisuus voi tai voi yrittdd mallintaa elokuvakeinoja omine keinoineen, ja esimerkiksi
ajatus tietyistd modernismin elokuvallisista tekaista on suhteellisen vakiintunut, mutta
aina ei ole mitenkaan selvad, milloin kyse on tldelokuvallisesta kirjallisuudesta ja
milloin tutkimusdiskurssin Klaffivirheistd (niinpa)Kuten Espen Aarseth nimenomaan
tekstonomisen eli tekstimedian analyysin yhteydeksé®mauttaa, ei ehkd ole kovin
mielekasta sanoa, etta kertomus on (merkitykseltééin peli tai labyrintti, kun on olemassa

ergodisia teoksia, jotka todella toimivat peleiaélabyrintteina (Aarseth 1997, 3-8).

W. J. T. Mitchell (1995, 159) ilmoittaa siekailerat etta ekfrastiset runot puhuvat
kuvataiteesta aivan samalla tavoin kuin tekstitegk# puhuvat mistda tahansa aiheesta.
Ekfrasista maarittaéa siis sisaltd. Samoin Hefferta®93, 3-4) erottaa ekfrasiksen seka
piktorialismista, joka tarkoittaa kaytanndssa sarkam Lundin ikoninen projektio, etta

ikonisuudesta, kuten kuvarunoudesta.

Epailematta kinekfrasiksella voi olla jonkinlainékoninen suhde kuvauksen kohteeseen
siten, ettd se vaikuttaa myods kinekfrasiksen muotddéaritelma ei tata vaadi muttei sulje

poiskaan. Ennen kaikkea taman tutkiminen vaatiiateetreettista tarkkuutta. Ei liene kovin
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vakuuttavaa, jos runokeinoista puhutaan elokuvamokea vain siksi, ettei tunneta

runokeinoja. Se ettéd kahdessa sdkeessa puhutaesioesia, ei tee saejaosta leikkausta.

Tassa tutkielmassa elokuvaterminologiaa kaytetédia $aalla, silloinkin kun ei viitata juuri
Candidateenennen muuta siksi, etta se on yksi kinekfrasiksgin Ensimmaisen paaluvun
otsikon "Alkutekstit” — analysoidakseni metakieisfisti omaa, objektikielesta lainattua
metakieltdni ja ylimaaratakseni hieman sen sensdatgotentiaalia — voi lukea muistuttavan,
ettd elokuva ei ole tekstia, mutta elokuvassa destitle mutta hyvin harvoin sellaista
metatekstid kuin "alkutekstit”. Kinekfrasiksen j&&dndidaten” mahdollista ikonista suhdetta
elokuvaan kasitellaan erityisesti luvussa 3.2,ggsgitaén selvittdmaan, millainen oikeastaan
on runokuvan ja elokuva(kuva)n suhde ja missd msdélekirjallisuudessa voi puhua

leikkauksesta ja montaasista.

2.3 Language-runous ja materiaalinen kiel

Yksi Perelmanin "Manchurian Candidaten” henkilohasta, "Panda”, lausuu julki
kirjallisen makunsa: "Poetry that's all languagekesame cry when I'm asleep and can't hear
the tears hitting the pillow, | mean the page” (FoB1). Panda tiivistaa yleisen language-
runouden arvostelijoiden nakemyksen, ettd siindkpse pelkdsta kielestd ja se kieltda
referenssin ja todellisuuden ja niin edelleen. Kotklaiset maininnat kirjallisuuskasityksista
ja runokentan keskusteluista ovat toistuva metdfioea motiivi "Candidatessa”, tassa
luvussa taustoitetaan vield runon kirjallisuushisibsta kontekstia eli language-runoutta ja

suuntauksen nimen ohjaamana erityisesti sen k@tilsia.

Vaikka languaged ei ole mielekésta ajatella niinkaan koulukuntangnkidyharajaisena
yhteison4, jota eivat maaritd ohjelma, manifestfigiisenluettelo vaan omaehtoinen toiminta
virallisten instituutioiden kuten yliopistojen jaisten kustantamojen ulkopuolella, on myoés
mahdollista hahmottaa joitakin tekijoiden jaettlijhtokohtia tai ainakin yhteista lukemistoa.

Taustalla vaikuttavat esimerkiksi kiinnostus seiki korkeamodernistisen kaanonin

11 Usein kaytetddn myds muotoa L=A=N=G=U=A=G=E, mutiana typografinen asu olisi syyta varata
aikakauslehdelle, jota Charles Bernstein ja BrucendrAws toimittivat vuosina 1978-1981 (ks.
eclipsearchive.org/projects/LANGUAGE/language.htmiyimen merkityksistd ja siihen siséltyvan yhtalon
analyysista ks. Perelman 1996, 19-20.
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ulkopuolisia tekijoita kuten Gertrude Steinia, Leuiukofskya ja William Carlos Williamsia
kohtaan, mannermaisen filosofian, poststrukturahsma Frankfurtin koulun tulo
amerikkalaiseen keskusteluun, Vietnamin sotaa stestan liikkeen nousu 1960-luvun
lopulla seké néaista juontuva ajatus kielenkayttpgktiikan yhteyksista (Bernstein 1999, 65—
66; Kim 1994; Lehto 2008, 42).

On ongelmallista puhua mistdan yleisestd languaggdikasta, koska se havittdd erot
yhteison sisalld, tekijan tuotannon sisalla, teoksiedlld, runon sisalla ja niin edelleen, mutta
languagea voi ajatella maarittdvan, jossain ma&gen,mita vastaan runoilijat reagoivat
aiemmassa runoudessa ja vallitsevassa kirjallisigisksessa. Amerikkalaisen runouden
"virallista s&ekulttuuria”, kuten Charles Bernstgih999, 65) on sitd nimittanyt, hallitsi

yliopistojen luovan kirjoittamisen ohjelmien tunnulssellinen poetiikka. Se tuotti runoja,

joissa tekija kertoo tiiviin narratiivin muodossankin omaelamakerrallisen anekdootin ja
ilmaisee nain vilpittdmasti oman autenttisen kokksamsa. Bernstein kommentoi Helen

Vendlerin antologiadhe Harvard Book of Contemporary American Paetry

Vendler sanoo

toivovansa, etta jotkut hdnen antologiansa runot

saisivat lukijat huudahtamaan — "Taivas, tunnistan

tuon paikan, se on minulle tuttu!’ Tallaista vailsita jokainen runoilija
toivoo.” Min& puolestani toivoisin

ettajotkut runot saisivat lukijat sanomaan:

"Helvetti, en tunnista tuota paikkaa tai aikaat@@nan

lauseen 'mina&@’. Se on minulle vieras.”

(Bernstein 2006, 100.)

Suhteessa edeltavdan runouteen language reagostéeat Black Mountain Schoolista
juontuvaa puherunoutta vastaan, jossa runous negliintya puheena silloinkin, kun se on
painettu kirjaan. Puhe takaa runoilijan lasn&olan kpkemuksen aitouden, jolloin han
iimaisee itseaan vilpittbmasti ja puhuu suoraatjdilk iiman etta kieli, kirjoitus, sosiaalinen
konteksti tai jokin narratologinen agentti paasederhaan valiin. Tastd perinteesta
irtautuminen nakyy runoilija Robert Grenierin piggesseessa "On Speech”, jota pidetaan
languagen alkusysayksena ja yhden poetiikan piiregesimmaisena muotoiluna. Se sisaltaa
usein siteeratun kannanoton otsikon maarittelemasit@esta eli puheesta: "I HATE
SPEECH?” (Grenier 2007, 477).
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Erityisesti alkuvaiheessaan language pyrki kyseéstaimaan tunnustuksellisen runouden
lyyrisen minan ja siihen liittyvan oletuksen, etténdn kokemus on sellaisenaan ilmaistavissa
ja etta runous on nain ollen jadnnoksettoman refexaista. Tavoitteena ei kuitenkaan ollut
kieltdd puhetta eiké kielen viittaavuutta yleeraien Ron Silliman (2007, xviii) muistuttaa,
vaan kyseenalaistaa niiden luonnollisuus. Languéigeostaa viittaavuuden ehtoja ja
muotoutumista kielenkayttotilanteissa, eri diskaissa, Kkielipeleissd ja sosiaalisissa
konteksteissa. Se ei oleta ongelmatonta todenwaaita eikd kokemuksen luonnollisuutta:
"Runoudessa tosiseikat ovat ensisijassa / teh{gérnstein 2006, 64).

Valtavirran runoutta luonnehtivat niin ikdan amttellektualismi ja teorian kaihtaminen
(Perelman 1996, 12). Tastd syysta kielikasityksad poetiikkoja tyOstettiin erityisesti
teoreettisissa kirjoituksissa. Jos oletettaisiimkjalainen yleinen language-korpus, runoutta ja
esseistiikkaa olisi luultavasti yhta paljon — vakkn haluttin kysyd myds, voiko naita
erottaa toisistaan muodollisesti tai institutiomsedti ja voiko toisaalta muotoa ja instituutiota

erottaa toisistaan.

Vaikka valittbman ja spontaanin puherunon Kkritiigsisvarsin luontevasti — eli tassa
tapauksessa keinotekoisesti — seuraa languagennokius erilaisia metodeja ja
menetelmallisia muotoja kohtaan ja narratiivin lefsaglaistamisesta puolestaan erilaisten
sosiolektien  epdjatkuva  yhdistely, mitdan protopigfd  language-runoa tai

kirjoituskaytantdd on yhta ongelmallista nimetarkyieista ohjelmaakin. Perelman tiivistaa:

Neutraali kuvaus language-runoudesta saattaisiijpyridarittelemaan alueen,
jolla kirjoitus oli (joskus) ei-referentiaalista,sifoin talldin) syntaktisesti
monihahmotteista, (toisinaan) rakenteeltaan ohjélrap (usein) poliittisesti
sitoutunutta, (paikoittain) teoreettisesti suuntautta ja perustui kirjallisen
minan Kritiikkiin (joissain tapauksissa) (Perelnkd96, 21).

Vaikeus maaritella yleisia kirjoituskaytantoja anésa hyvin kuvaavaa. Charles Bernstein
(1984, 44) toteaa, ettd runoudella ei ole mita@mmollisia ominaisuuksia, ei mitdén tiettya
muotoa eika aantd, ja Ron Silliman (2007, xviiiyisitaa, ettd jos mitdan ei voinut pitaé
annettuna, kaikki oli mahdollista. Languagessdigiadetettu, etta on esimerkiksi jokin tietty

lyyrinen rekisteri, joka tekee runon, tai tietty ota kuten sdejako tai tietty retorinen keino
kuten metafora — toisaalta mitaan naista ei voihemnuksellisesti sulkea poiskaan. Tarpeeksi

pitkalle vietyna tdma periaate tarkoittaisi, etsduage-runo voisi olla myds koherenttiin
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minddn perustuvaa omaelamakerrallista tunnustusiharf hedelmalliseen paradoksiin
palataan luvussa 3.6).

Monia varhaisvaiheen runoja luonnehtivat joka tdgagsa minan haivyttaminen ja
disjunktio eli epéjatkuvuus. Jalkimmainen on sik&liomionarvoinen termi, ettd siina
leikkaavat yleinen languagen vastaanotto ja Pemdlmakirjailijakuva sekd suhde
postmodernismiin. Tunnetuin yksittdinen languageery languageen yhdistetyn kirjoittajan
runo — on epdilematta Perelmanin "China”, joka stge alun perin kokoelmass@rimer
vuonna 1981. Se on myos hyva esimerkki languagemogpamasta kirjallisuuskasitysten
institutionaalisesta maéaraytymisestd, melkeinp#sité, jota voisi kutsua instituutioharhaksi.
"Chinan” tuntevat kaikki, koska Fredric Jamesoreaiaa sen kokonaisuudessaan vuoden
1984 esseesséaan "Postmodernism, or, The Cultugitlal Late Capitalism” ja sittemmin

samannimisessa kirjassaan, jonka ensimmaisen ksg&ge muodostaa.

"China” on esimerkki niin sanotustaew sentencetekniikasta, jota languagen piirissa on
teoretisoinut erityisesti Ron Silliman. New sentermttaa runon yksikoksi sakeen sijasta
virkkeen. Virkkeet liittyvat toisiinsa parataktigesiten, ettd seuraava ei valttamatta jatka
edellisen aiheesta vaan yhteyksia on etsittdva hauud@eksti voi olla asemoinniltaan
proosaa, mutta virkkeistd ei muodostu ilmiselvadratavia. Talldin aktivoituvat niiden
keskindiset suhteet ja vaihtuvat kontekstit. (k#lintan 2003, 63-93; Perelman 1996, 59—
78.) "China” alkaa:

\d/Ve live on the third world from the sun. Numberettar Nobody tells us what to
0.

The people who taught us to count were being varg. k

It's always time to leave.

If it rains, you either have your umbrella or yoand.

The wind blows your hat off.

The sun rises also.

I'd rather the stars didn't describe us to eaclerpthd rather we do it for
ourselves.

Run in front of your shadow.
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(Perelman 1999, 32.)

Jameson pitdd Perelmanin runoa esimerkkind "ski#eafsesta disjunktiosta”, perustavasta
piirteesta, joka luonnehtii postmodernismia eli mgiskapitalistista kulttuuria (Jameson
1991, 29). Lacanilaisessa mielessa (eli siind meg&lekuin Jameson Lacania tulkitsee)
skitsofrenia merkitsee katkosta merkitsijoiden agntaattisessa sarjassa. Kun merkitsijoiden
yhteys katkeaa, jaljelle jaa vain ’erillisten ja tgbn sopimattomien merkitsijoiden
kivimurskaa”. Ketjun katkettua ajallinen jasennyéykmahdottomaksi eika subjekti kykene
hahmottamaan henkilbhistoriallista kertomustaaré gisyykkista kokemustaan menneen,
nykyisen tai tulevan termein. (Jameson 1991, 26-Riuri tastd hajaannuksesta "China” on
oire. Jameson ei esitd varsinaista arvostelmaa ambldyttada “skitsofreniaa” varsin
pejoratiivisesti ja yhdistdd oudolla argumenttidli& runon, kaikista mahdollisista ilmidista,
fotorealismiin. Lopputulema on kovin tuttua 198@Bdimista analyysia, jonka mukaan

todellisuus on muuttunut kuvaksi ja simulaatio tsdle (Jameson 1991, 30).

Vaikka Jamesonin varsinainen luenta runosta ekolén kiinnostava (se kertoo kuulemma
Kiinasta, ja Jamesonille "the third world from then” on geopoliittinen "kolmas maailma”,
eika han kasittele mahdollisuutta, etta se voisi mlaapallo) ja vaikka sita on kritisoittise
on yhta kaikki kiinnostava esimerkki joistakin laragen vastaanotolle tyypillisista piirteista.
Se on hyddyllinen tausta myds "Manchurian Candidatanalyysille, koska runossa
kommentoidaan juuri tallaisia tarkoituksellisia xaéuentoja (tasta lisaa luvussa 3.3). MyoOs
"China” itse on hyodyllinen tausta, koska se toinyintenda esimerkkind Perelmanin
varhaistuotannosta ja koska "Candidatesta” voi s@&ten huomata joitakin olennaisia

muutoksia.

KokoelmaThe Future of Memoryjohon "The Manchurian Candidate: A Remake” sysélt
ilmestyi vuonna 1998 eli aikana, jolloin kiivaimmagittelyt languagen vastustajien ja
puolustajien valilla oli jo kayty, eika sitd tarsé lukea suhteessa runokentan sisaisiin
valtapeleihin. Runossa kylla sivutaan skenen &jrejutta ne personifioidaan parodisiksi
elainhahmoiksi. Vaikka runosta ei ole mielekastéigeimitddn yleisia language-piirteita,
muodostaa Kkirjallisuushistoriallinen konteksti &iimielessa hyodyllisen taustan luennalle,

ettd sen avulla voi tarkemmin hahmottaa runon nadidizutta.

12 Jamesonin vaikeuksista ymmartaa proseduraalisksitisdlcHale 2000, 25—26.

30



Languagesta kirjoitettaessa mainitaan lahes pokdetta ajatus kielemateriaalisuudestd’

ja materiaalisuuden ja mediaalisuuden kasitteet okannaisesti toisiinsa kytkeytyneita (ks.
esim. Joensuu 2012, 8-12). Erilaisia kirjallisuucdheateriaalisuuksia jaotellut Juri Joensuu
liittdd languagen materiaalisuuden lajiin, jossakieéstd on "kirjoitetun kielen aanteellisen,
syntaktisen tai kirjaimellisen tason korostamineanomion kiinnittyminen kielen aanteellis-

”m

materiaaliseen ’pintaan’ tai ‘'massaan™ (Joensud22032). Language-runoilijat itse eivat
kayta kasitettd mitenkddn systemaattisesti, muttaiutamista avainteksteistd on

abstrahoitavissa tiettyja laht6kohtia materiaalitupainottavaan luentaan.

Vaikka kayttaakin eri termejd, Ron Silliman kadatejuuri kielen materiaalista ulottuvuutta
keskeisessa esseessdan ’Disappearance of the Wmpearance of the World".
Marxilaisessa analyysissaan han argumentoi, ett@is|unnan siirtyessa historiallisessa
kehityksessaan kapitalismiin kielikasityksessa I#ypa perustava muutos. Naytteena
runoudesta, jota ei ole viela taysin alistettu Ueisuotantosuhteille, on John Skeltonin runo
"The Tunnying of Elynour Rummyng® noin vuodelta 1517. Sen huomiota heréttava muoto,
loppusointujen kohosteisuus, on Sillimanille esikkékielestd, jota luonnehtivat "fyysiset”
ja "ei-lingvistiset” ominaisuudet (Silliman 2003011

Kapitalismi havittda tallaiset ominaisuudet, ja l&kayttd pelkistyy referentiaaliseen
funktioon. Kieli ajautuu tavarafetisismiin, muuttlépindkyvaksi ja katoaa referentin tielta.
Silliman tiivistaa, ettd tavarafetisismiin on kiufanut unelma taiteesta vailla mediaa ja
merkitystd vailla merkitsijga. (Siliman 2003, 1@-1 Sillimanilla kielen materiaalisuus,
"tangibility”, on olennaisesti kytkeytynyt histofiseen materialismiin. Talldin runouden
Siséltd ei ole erotettavissa tekstin tuotannonreljak ja vastaanoton prosesseista, yhteisdista

ja yleisoista, jotka kasittelevat materiaalisiastelé.

Charles Bernstein késittelee s&emuotoisessa e&éeesébsorptio ja keinotekoisuus”
sellaisia runouden tekniikoita, jotka vastustavakstin palauttamista yksiselitteiseksi

sisalloksi. Tallaisen reduktion mahdottomuus kuipeanustavasti kirjoitukseen:

13 Esimerkiksi Alan Golding kirjoittaa: "One well-kmm feature of the writing produced by poets assedia
with the Language school is the redirection of eghdattention to the materiality of the word” (@oig 2006,
251).

1 Tell you | chyll, / If that ye whyll / A whyle bestyll, / Of a comely gyll / That dwelt on a hyllByt she is
not gryll, / —-".
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ajateltakoon vain

anagrammisten muunnosten muodostamaa pohjavirtaa,
asemoinnin semanttista vaikutusta tai eri &dnne-
yhdistelmille ominaisia assosiaatioita

(Bernstein 2006, 66—67).

Kirjainten permutaatio on siis aina mahdollistajgardd toisin, runon muoto korostaa
ikonisesti asemoinnin vaikutusta, ja tdssa tapasksegiela kaannos, jonka foneettinen aines
on eri kuin alkutekstin, tuottaa lisd& omia korlbimhattomia assosiaatioitaan. Kirjoitusta voi
ylipaataan havainnoida vain jossakin materiaalssesdgomuodossa, josta se ei ole
irrotettavissa. Kielen korostunut aineellisuus, Kpaus”, kuten Bernstein muotoilee — silla
aineellista kieltd nimenomaan muotoillaan — ei pastoin kuin voisi luulla pyri
vieraannuttamaan lukijaa vaan toimii rajapintanaekaj mahdollistaa lukijan fyysisen
kiinnittymisen tekstiin (mt., 148-149). Kielen magalisuus ei poista referentiaalisuutta vaan

osoittaa kielen olevan osa materiaalista todeltisuu

Kirjoituksen historiaa kasittelevassa tekstissadkimuistettavuuden taide” Bernstein

muistuttaa, ettd mikaan valine, tassa tapaukseégedus, ei tallenna kielta sellaisenaan, vaan
se pikemminkin tuotetaan vasta medioivassa prasss$int., 238). Kieli ei ole irrotettavissa
teknologisesta perustastaan mihinkaan edeltavdaanti eikd materiaalisuus ole mitaan

merkityksesta erillista:

Kielen aineellisuus ja verbaalisuus ovat lasna niin kirjoituksessa kuin
puheessakin, mutta ne korostuvat erityisesti siJlkun kieltd kuunnellaan — tai
luetaan — ilman sen informaatiofunktion suodattimigMateriaalinen

kerrostuma, jossa puhe ja Kirjoitus kietoutuvategmt, toimii toki valineena
myo6s kielen informaatiofunktiolle, mutta tarjoaa nmedla aivan omaa
informaatiotaan.) (mt., 248.)

Vaikka kielen materiaalisuus sellaisena kuin sitélanguagen parissa teoretisoitu liittyy
kirjoituksen ja kirjallisuuden teknologisiin ehtaity kdsitteelld tuntuu olevan myds tietty
metaforinen ulottuvuus. Materiaalisuus on se, mgkgualaudu sisaltdoon ja temaattiseen
tulkintaan, se on jotain, mika jaa yli. On hivenearadoksaalista, ettd se, millaisena
merkityksen muodostuminen nahdaan ja miten sanarktifu mielletddan — vaikkapa

materiaalisena kuten languagessa —, on kuitenkeaailista ja ideologista, toisin sanoen
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immateriaalista. Tietyssa mielessa languagen naaferen kielikdsitys liittda yhteen

kasitteellisen ja ka&sin kosketeltavan.

Perelmanin "Candidateen” erilaiset materiaalisudiliyvat ainakin siind mielessa, etta se
paitsi tematisoi metapoeettisesti kysymysta ref@ealisuudesta, myds suuntaa huomion
tiettyihin painetun tekstin fyysisiin ominaisuuksiijoita saattaisi niiden tavallisuuden vuoksi
helposti pitda triviaaleina. Seuraavaksi siirrytd&@andidaten” analyysiin ja tarkastellaan

muiden ohella myds néaita seikkoja.
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3 "The Manchurian Candidate: A Remake” kinekfrasiksena

3.1 Kasikirjoitus

"The Manchurian Candidate: A Remake” on 17 sivuttaien, ja se on jaettu numeroiduin
valiotsikoin 23 osaan. Valiotsikot ovat muotoa "Eiot”, "2nd shot” ja niin edelleen, ja
muutamissa on sellaisia tarkennuksia kuin “(for ttrailer)” ja “(voiceover)” (sic).
Jarjestysnumeroinnissa on kaksi poikkeusta: 1&tatseuraa jakso, joka on otsikoitu "after
the primal shot”, ja vasta sen jalkeen seuraa f. &/iimeinen otdS on numeroimaton ja
otsikoltaan "closing shot”. Otosten pituus vaihéelghdesta sakeesta (kahdeksas) useaan
sivuun (seitsemastoista). Myos saerakenne vaihtdReo on suurelta osin asemoitu
parisékeiksi, mutta joissakin otoksissa on yksigaa, joissakin useita, joissakin on pidempia

kuin kahden sakeen sakeistoja ja joissakin asemaiifittelee sakeen ja proosan valilla.

Ensimmainen elementti, joka runossa viittaa elokuvga ehdottaa sitd luettavaksi
kinekfrasiksena, on paaotsikko "The Manchurian Gdaté: A Remake”. Otsikko on sikali
yllattava, ettd termremaketarkoittaa nimenomaan uudelldéématisointia uutta versiota
samassa mediassa, eika intermediaalista teostad Taelessa runon voisi tulkita olevan
esimerkiksi synopsis tai kasikirjoitus(luonnos) rdaltista tulevaa elokuvaa varten. Runon
asetelma on kuitenkin monimutkaisempi. Sen puhug@anaies nimeltéd Bob Perelman, joka
katsoo John Frankenheimefline Manchurian Candidatekotonaan videonauhalta: "I was
sitting in the den / watching a tapeTie Manchurian CandidatéFoM, 22). Otosten sisaltd

vaihtelee siis elokuvaa kuvailevan aineksen jadwatstilanteen valilla.

Tavallisesti uusintafilmatisointi kertoo aikaisemmalokuvan tarinan uusin nayttelijoin.
Vaikka uuden elokuvan nimi voi olla sama, ei aikaipaan elokuvaan tai uuden luonteeseen
uusintafilmatisointina yleensa viitata; aikaisemntanteminen ei ole valttaméatonta uuden
ymmartamiselle. Uusintafilmatisoinnin nimi ei siwi olla jotakin sellaista kuin "The
Manchurian Candidate: A Remake”. Jonathan Demmeolgjannut vuoden 1962 he
Manchurian Candidatestauusintaversion vuonna 2004. Sen nimi ®he Manchurian

Candidate Perelmanin runo sen sijaan tunnustaa otsikostaatien, ettd se ei ole

!5 vViittaan naihin runon jaksoihin otoksina. Konték&t kay ilmi, milloin tarkoitetaan runoa ja miltoi
varsinaista elokuvan ilmaisuyksikkoa.
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alkuperainen eika itsendinen teos vaan riippuvaiaEmmasta teoksesta. Se on lisays,

kommentaari tai tdydennys.

Runon nimen liséksi kinekfrastiseen luentaan olghasksplisiittisesti valiotsikot. Jos
uusintafilmatisointi yleensa tyytyy toistamaan ap@a nharratiivia, runo viittaa
valiotsikoillaan siihen, etta siind on elokuvabistnnen kaikkea muoto. Runo on jaettu osiin,
joiden otsikkona on elokuvan rakenteellinen pers#i6 otos, joten teosten valille voisi
olettaa vastaavuuden, jossa yksi runon jakso, "ptksvailee sanallisesti yhtd elokuvan

otosta. Juuri nain nayttaisi toimivan runon alku:

1st shot (for the trailer)

Bang we see the crosshairs targeting
the spineless forehead

(FoM, 21.)

Koska elokuvan katsojaksi identifioituva ensimmaipersoonan puhuja, "runon mina”, tulee
mukaan vasta kolmannessa otoksessa, runon alussadmarvoinen on persoonapronomini
we Pikemmin kuin viittauksena suoraan elokuvaargrsenielekkdampaa tulkita viittauksena
elokuvakasikirjoituksen tekstilajiin, jossa kerranyleisesti kayttda monikon ensimmaista
persoonaa, niin myoslanchurian Candidaterkasikirjoituksessa: We see Arthur from
Raymond’s PO\lpoint of view] — through the cross-hairs of the gun’s %i(Axelrod 2002,
92).

Jo runon ensimmainen otos kyseenalaistaa ajatuksg#él, se yksinkertaisesti siirtaisi
elokuvan kuvallisen ilmaisun sanalliseen muotoooskia se viittaa tiettyyn tekstilajiin,

kasikirjoitukseen, toisin sanoen siihen tekstuaels taustaan, joka edeltdd elokuvan
visuaalista tasoa. Runo kytkee elokuvan osaksnedioiden ja saman median eri tekstilajien
muodostamaa ketjua, joka ei ala elokuvasta vaakekukiitd toiseenkin suuntaan. Se
muistuttaa, ettd aivan samoin kuin runo myoska&kusla ei ole autonominen eikd
mediaalisesti itseriittoinen. Muista tekstuaalasigt mediaalisista kytkennoistd mainittakoon,
ettd Richard Condonin romaanifhe Manchurian Candidaté1959, suom.MantSurian

sankarj 1960), johon George Axelrodin kasikirjoitus pdtws on sanottu osittain plagioivan

Robert Gravesin romaaniaClaudius(1934). Perelman on puolestaan esittanyt "Manalnuri
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Candidatea” luentatilaisuuksissa, ja siita on olesaa&anité® Siis romaani, romaani,

k&sikirjoitus, elokuva, runo teksting, runo danena.

"Candidaten” otoksiin on merkitty nimenomaan elo&k&sikirjoitukseen kuuluvaa
informaatiota, koska kasikirjoitus sisaltaa yletsdwenkildiden ja kertojan vuorosanat, ja
esimerkiksi runon 17. otos on attribuoitu juuritigalle: "17th shot (voiceover)” (FoM, 28).

Runoa ei voi kuitenkaan yksiselitteisesti palauttaaikirjoitukseen, koska kasikirjoituksen
tekstilaji sisaltaa lokaatiot, tapahtumat ja didhomutta ei otoksia, kuvakokoja ynna muita
sellaisia. Nama tekniset ominaisuudet maaritelldérakasikirjoituksessa, mutta runoa ei voi
lukea sellaisenakaan, ei edes sellaisen verbdiisajn silldA runon “otos” ei toimi

elokuvaotoksen tavoin. "Otos” ei selvastikaan pyallintamaan otosta.

Jos runo on suunnitelma joksikin uudeksi elokuvaksin kenties sellaiseksi, jossa
paahenkild katsoodManchurian Candidateaja puuhailee samalla jotain muuta. Koska
Manchurian Candidatenuodostaa upotuksen taman uusintafilmatisoinrséllsl — ehkapa

jonkin sellaisen kuinmise-en-scéne de la mise en abymsee tuottaa runoon rakenteen, joka
kerrostaa mediaalisia, diegeettisid ja lopulta lmgfigiakin tasoja. Runo tematisoi eritoten

naiden tasojen valistd huojuntaa ja huokoisuutta.

"Candidatea” kinekfrasiksena maarittaa kuitenkitéylailla se osa diskurssia, joka ei kuvaile
elokuvaa. Olennaista on, ettd vahintaan yhtd pakom itse elokuvaa, runo kasittelee
katsomistilannetta, olosuhteita ja konteksteja.tdPaéttéd kaikki runon osat eivat ole
palautettavissa elokuvan representaatioon, se éskagan pyri representoimaan elokuvaa
kokonaan. On selvaa, ettd taydellinen representaati mahdotonta — jos elokuvan voisi
sanallistaa taydellisesti, koko intermediaalisusdesi olisi mitaan mieltd, ei liioin merkin ja
tarkoitteen suhteessa —, mutta aste-eroja on jagauksessa olemassa. Runon lukijalle ei
anneta yleiskuvausta juonesta, lahtétilannetta @nia, ja kohtauksia kuvaillaan vaarassa
jarjestyksessa. Elokuvasta poimitaan esiin erdaisarginaalisia yksityiskohtia, kuten se, etta
venalaiset henkilbhahmot ovat kipeéasti hammashotdgreessa (FoM, 29). Runo on taynna
digressioita ja assosiatiivisia siirtymid. Koskasikko ilmoittaa, ettda aiheena on tietty
olemassa oleva elokuva, sitd sopii tietysti odo#tasiteltavan, mutta mihinkaan selkeédan

tulkintaan runossa ei paadyta.

16 Se on kuultavissa Perelmanin PennSound -sivulliing.upenn.edu/pennsound/x/Perelman.php.
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Kenties osuvimmin runon kokonaisuutta luonnehtiiiaBr McHalen termi heikko
kerronnallisuus Weak narrativity: tarinoita kerrotaan harhaillen ja epamaaraisesthan
sinne pain, ja ne ovat tdynna epaolennaisia seakkbjcHale 2004, 259-260). Heikko
kerronnallisuus on ominaista eritoten postmoder@hlé pitkadlle runolle, lajille, johon
"Candidatenkin” voi lukea mukadn.Turhissa sivuseikoissa viipyily ja tarinan kertoem
hajamielisesti tuntuisi olevan erityisen merkitylkeen strategia juuri suhteessa
CandidateenTrillerin mallikappaleena elokuva hylkii kaikkdadastavaa ja hyddytonta, ja
kerronnan ekonomia on viritetty optimiin. Koska lalwa tarjoaa "Candidatelle” materiaalia,
runo toimii sen energialla muttei mukaudu taloudeh kerronnan periaatteeseen vaan
tuhlailee sitd yli- ja epamaaraisiin digressioihjm véalttelee n&in kuvaamasta elokuvaa
kokonaisuutena. Kinekfrasis on siis riippuvaineisésta teoksesta ja toisesta mediasta mutta

ei palaudu niihin.

Taloudellisuus luonnehtii myds kasikirjoituksen gelajia, joka sisaltdaa hyvin askeettisessa
muodossa vain valttamattdomimman informaation. Suasa diskurssista on dialogia ja loput
parenteeseja. "Candidatessa” kasikirjoitukseen tadit selvimmin Koalan ja Pandan
keskustelu, koska se on kirjattu pelkkind repliikiée Samalla se myds selvimmin eksyy
aiheesta, koska se ei represer@@indidatea(elokuva kun ei ole piirretty eikd siina ole

puhuvia elaimia).

James Heffernan (1993, 4-5) toteaa, ettd kuva aettsten mutta ekfrasis kerronnallistaa
sen, silla kieli on luonnostaan kertovaa. Vaikkeutuisi taman kielik&sityksen umpikujiin,
on joka tapauksessa helppo huomata, ettei Heffernasite pade kinekfrasikseen eikéa
"Candidateen”. "Candidate” pikemminkin k&aantdd sgmpari, silla sen kohde ei ole
staattinen kuva vaan kertova elokuva, mutta kirsiér itse on heikosti kertova. (McHalen
termi on hyva siksikin, ettd se muistuttaa jatkutapgolla teksti voi olla myds muuta kuin

kertova tai ei-kertova.)

Riippuvuuden ja palautumattomuuden jannite liitbygnnaisesti elokuvan ja painetun tekstin

erilaisiin modaliteetteihin. Tatd vaihtoa ja jamtifi tarkastellaan seuraavassa kolmessa

" McHale (2004, 205) tosin mainitsee, ettd John yBeanin 15-sivuinen "Homage to Mistress Bradstrest”
puolipitkd runo, "medium-long poem”. "Candidatestabdisi kayttaa tatd termid muutenkin kuin pituuden
mielessa.
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alaluvussa kuvan, aanen ja kielen takaisinkytkedtoiuvussa 3.4 siirrytaan katsojaposition

kautta laajempiin kontekstuaalisiin kysymyksiin.

3.2 Kuvanauha

Voisi ajatella, ettd ilmeisin piirre, joka yhdistéaanoutta ja elokuvaa, on kuva, mutta yhteys
on tietysti pelkastaan kasitteellinen, koska kuvaaekoita niiden kohdalla samaa asiaa.
Elokuvan ilmaisun tasolla kuva on se jakso otoksisalld, jossa rajaus ja kompositio pysyvat
muuttumattomina. Kuva vaihtuu, kun kohde tai kamlek&uu (Pirila 1983, 86). Elokuvan
kuvat ovat ikonisia merkkejd; ne perustuvat kaltaieen eli muistuttavat kohdettaan
ulkoisesti.

Runokuvan késite on sikali kuvaannollinen, ettavgdaa kielelliseen kuvaukseen eika
varsinaiseen visuaaliseen kuvaan, kuvitukseen,is@nasemoituun kuvioon tai muuhun
vastaavaan. Aivan kuten sanat missé tahansa munidsaépissa, sanat runokuvassa ovat
sopimuksenvaraisia eli symbolisia merkkeja. Vaikdsamerkiksi Ezra Pound, modernistisen
runokuvan keskeinen teoreetikko, pyrki vapauttam&awan perinteisesta kirjallisesta
symboliikasta — hanesta runon vaikutus ei saanutspga siihen, sattuuko lukija pitamaan
haukkaa haukkana vai symbolina (Pound 2000, 264emjioottisessa mielessa runokuva

kayttaa silti symboleita.

Toinen terminologinen oksymoron on se, etta runakeivole kielikuva. Siind missa trooppi
kuten metafora merkitsee jotain kirjaimellisestarkitgksestd poikkeavaa, kuva ei ohjaa
tallaiseen luentaan, vaan siind ensisijaista omi jkijaimellisuus (Kantola 2008, 272).
Erityisesti imagismin kuvakeskeisessa poetiikageka valttdd metaforia ja symboleita,

korostuu pyrkimys referentiaalisuuteen (Emig 1988—107).

Tastd Kkasitteellisestd erosta huolimatta on huoamansta, ettd elokuvailmaisun
peruselementtien, ennen kaikkea lahikuvan ja leikkan, historiallinen kehitys osuu yhteen
modernistisen runokuvan kanssa. Sergei Eisenst@litt4a montaasin ja runokuvan
yhteyksia esseessdan "Kuvarajauksen tuolla puolgoka on laadittu vuonna 1929

jalkisanoiksi N. Kaufmanin japanilaista elokuvaasiki@levaan kirjaan. Eisensteinin suhde
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montaasiin on tietenkin seka teoreetikon etta elaktekijan, ja hanen tekstinsa on vahintaan
yhtd paljon manifesti kuin tutkielma. Esseessd makea genealogia on varsin
vapaamuotoinen ja Kkielitieteellisiltd osiltaan mea kyseenalainen, mutta se tarjoaa
olennaisia huomioita siitd, miten montaasi ja runak toimivat ja millainen on niiden

vaikutus.

Eisensteinin mukaan montaasin edeltgjid ovat nenjgiset ideogrammit (h&n tosin nimittéa
niitd "hieroglyfeiksi”), jotka yhdistavat kaksi ykskertaisempaa merkkia uudeksi, toisen
asteen merkiksi. Merkit, jotka yksittain viittaavathonkin konkreettiseen tarkoitteeseen,
muodostavat yhteen liitettyind kasitteen. (Eisensi®78, 89.) Montaasi toimii samoin. Se
yhdistaa kaksi erillistd elementtig, kaksi otositen, ettd syntyy jokin kolmas merkitys, joka
ei sellaisenaan palaudu yksittaisiin osiinsa vaalodostuu niiden vélisestéa hankauksesta ja

dynamiikasta:

Esimerkiksi: veden ja silman kuva merkitsee "itked”

korvan kuva ovea esittavan piirroksen vieressaudfiella” — —.

Mutta tAmahan on — montaasia!

Aivan niin. Juuri ndin toimimme elokuvassa: yhdisteme esittdvia otoksia,
jotka ovat mahdollisuuksien mukaan yksiselitteisfa merkitykseltdan
neutraaleja, ilmaiseviin yhteyksiin ja mielekkailsarjoiksi. (Eisenstein 1978,
90.)

Eisenstein jaljittdd montaasin periaatetta edellgerkytkee sen japanilaiseen runouteen,
erityisesti haikun ja tankan poetiikkaan. Molemmaissunokuvien tarkoitteet ovat
konkreettisia, yleensa arkisia esineita tai luorymopériston yksityiskohtia, ja muoto
perustuu kahden kuvan yhdistamiseen uudeksi kokoundeksi: "Kahden tai kolmen
aineellisen tason yksityiskohdan yksinkertainen isfédninen tuottaa lopullisen mielteen

toisella tasolla — psykologisella” (Eisenstein 1998).

Viimeistéaéan tassa vaiheessa kay selvaksi, ettd amentei ole leikkauksen synonyymi.
Eisenstein haluaa painottaa, etta toisin kuin Veel®udovkinille, jolle montaasi merkitsee
kytkentdd hanelle se merkitseghteentormaysta Montaasin ytimessa on konflikti, ja
sellaisena se lapaisee kaikki elokuvailmaisun tad€isenstein ilmoittaa tyytyvaisena, etta

sittemmin Pudovkin on taipunut hanen kannalledgiggnstein 1978, 97-98.)
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Kun ottaa huomioon montaasin yhdistavan luonteen,pgstyy epdilematta kattamaan
molemmat merkitykset. Etymologisesti se palautinskan sanaamontage joka merkitsee
muun muassa 'kytkemista’ (ks. luku 1), ja kytke&tgjisensteinkin rakentaa esseessaan, kun
han liittda yhteen ensin ideogrammin ja runokuvarsijten runokuvan ja elokuvailmaisun.

Tassa mielessa myos kinekfrasista voi ajatella eamiha, joka kytkee yhteen kaksi mediaa.

Japanilainen runous oli tunnetusti ilmeinen esikuuagloamerikkalaisen ja erityisesti
poundilaisen imagismin kuvakeskeiselle poetiikdieagismin huoneentaulussa Pound lahes
vanhatestamentillisin savyin kehottaa runoilijoiteaeltajmaan] abstraktioiden pelossa”
(Pound 2000, 261). Hanen esimerkkinsd ilmauksgstiaisia tulee karttaa, onrduhan
sumumaat”, koska siina yhdistetdan konkreettinekégitteellinen taso. Kuva ei talléin ole
enaa puhdas eika itsenainen. (mt., 261.) Tataikaetmanifestia toteuttaa kaytdnndsséa runo
"In a Station of the Metro”, jonka tutkimus on, kat tunnettua, Kiillottanut kirkkaaksi
tunnuskuvaksi koko modernismille. Runon aseman dtarninen on jo siind maarin
automaattista ja hieman ikavystyttavaa, etta sitalan tassa vain siltéa osin, etta voidaan
osoittaa, millainen parodinen ka&sittely siihen kishul Perelmanin “Manchurian

Candidatessa”.

Kuten usein toistettu anekdootti kertoo, yrittdaéssdilmaista ilmestyksenomaista
kokemustaan La Concorden metroasemalla Pariisissama 1911 Pound kirjoitti ensin 30-
sakeisen runon, sitten hieman lyhyemmén, ja vuatg@hemmin lopullisen, kahdeksi
sakeeksi tiivistetyn version runosta "In a Statiddthe Metro”. Viimeisen version esikuva oli
japanilainen runomuotdiokku (Kenner 1971, 184.) "In a Stationissa” tulevattegn

ideogrammin ja runokuvan toimintaperiaatteet.

Eisensteinin tunnistaman ideogrammin elokuvallideonteen — tai ainakin jonkinlaisen
metaforisen kaltaisuuden, jonka avulla voi kaslligtéa merkkien toimintaa — oli jo aiemmin
havainnut Ernest Fenollosa. Siina missé Eisenkteina elokuvan toimintaa vertaamalla sita
ideogrammiin, Fenollosa kuvaa ideogrammin toimintgartaamalla sitd elokuvaan.
Kiinalaista runoutta kasittelevissa luentoluonnegaan, joita Fenollosa kirjoitti vuodesta
1901 eteenpéain, han ajattelee toisiaan seuraae@gidmmeja prosessina, jota luonnehtii
ikdan kuin liikkuvan kuvan jatkuvuus: "The group ld® something of the quality of a
continuous moving picture” (Fenollosa 1983, 8). dlsalla yksi merkki vertautuisi siis

yhteen filmiruutuun; esimerkiksi lauseessa "mieke®i hevosen” toistuu ’'jalan’ merkki
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kolme kertaa erilaisin variaatioin — miehen jajatat silman alla, hevosen jalat —, jolloin se
kaydessaan lapi sarjan muodonmuutoksia toimii likdn kuvan tavoin (Fenollosa 1983, 8—
9; Kenner 1971, 289-290). Fenollosan kuoleman @ikeound toimitti vuosina 1914-1915
muistiinpanoista tekstifhe Chinese Written Character as a Medium for Boguilla ol

olennainen vaikutus hanen omaan poetiikkaansa.

Vaikkei kaytakaan sidottua mittaa, Poundin runonmmodoltaan varsin ilmiselva haiku. Jos

otsikko lasketaan mukaan, siin& on kolme saetta:

In a Station of the Metro

The apparition of these faces in the crowd;
Petals on a wet, black bough.

(Pound 2001, 111.)

Tarkoitteet, asema, kasvot ja oksa, ovat konkeeftja kaikki kasitteellinen aines puuttuu.
Sakeiden valinen siirtym& on kohosteinen. Pariigmetroasemat ovat l|apikotaisin
rakennettuja ymparistoja, eikd niihin paase saddftaet, black bough”), joten

jalkimmaisessa sakeessa siirrytaan selvasti jolnottiseen paikkaan ja toiseen kontekstiin.
Keskeista on kahden eriparisen runokuvan valinemiij&, eisensteinilaisittain luettuna

kahden otoksen yhteentormays.

Perelmanin "The Manchurian Candidate: A Remakessa¥ksi selvasti erottuva, tarkoin

rajattu, konkreettinen ja puhdas modernismiin adtta runokuva:

8th shot

The clicker and a right hand above grey couch riat€FoM, 23.)

S&e muodostaa yksin koko kahdeksannen otoksentdE#leta otoksessa runon puhuja on
nahnyt unta ja sitten herannyt television aardstinkenheimeritManchurian Candidatessa
ei ole otosta, jossa nahtaisiin lahikuva kimmenastaukosaatimesta, vaan runon kahdeksas

otos viittaa itse katsomistilanteeseen ja katsosahjektiin.

Pound (2000, 266) on edella mainittujen kieltojeryssieydessa todennut, etta "[h]yvaa

runoutta ei koskaan kirjoiteta kahdenkymmenen vaddkaiseen tyyliin”. Perelmanin sde on
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kirjoitettu 86 vuoden takaiseen tyyliin, siina magoerusteellisesti se toistaa Poundin "Petals
on a wet, black bough” -sékeen rakennetta. Molemani&kohde on konkreettinen,
molemmista puuttuu verbi, molemmissa mainitaan ,vamolemmissa on tietty

prepositiorakenne (jotakin on jonkin paalla).

Sisalloltéan Perelmanin sde on kuitenkin l&hinndundon parodiaa. Henkistyneen
luontokuvan sijaan kuvataan kattd, joka piteleekkaéédintéd. Banaali detalji on melko
kaukana siitd Poundin ihanteesta, etta runo onitgkskella aarimmilleen ladattua kieltd. On
myds huomionarvoista, ettéd kaukosaadin ei ole "tencontrol” vaan puhekielinen "clicker”.
Tama rekisterin notkahdus erottaa sakeen Poundittékdastd neutraalin lyyrisesta
ilmaisusta. Perelmanilla on uusimmassa kokoelmasife (2006) Poundia kommentoiva
runo "A Guide toHomage to Sextus Propertiugoka alkaa sékeelld "Now if ever it is time
to translate modernism into a contemporary idioRérelman 2006, 82). Oksan vaihtaminen

kaukosaatimeksi "Candidatessa” on tietysti juurdexmismin k&antamista nykykielelle.

"The clicker and a right hand...” on yksittdinen sg¢en se ei kytke kahta runokuvaa yhteen
montaasin tavoin. Maininta kaukosaatimesta viittéhen, ettd sde on tulkittavissa runon
puhujan eli elokuvan katsojan tuottamaksi pysaytysksi, elokuvaahan katsotaan runossa
videonauhalta. Kosk&€andidatessai ole vastaavaa kuvaa kaukosaatimestd, runoté sgiet
oikeastaan voisi pitaa kinekfrasiksena, ja kuitange, aivan kuten kaikki muutkin runon
jaksot, on sijoitettu "shot’-valiotsakkeen alle & kuin se olisi osa elokuvaa. Elokuvan

sijaan runon puhuja katsojana vaihtuu itse kuvaukséiteeksi.

Jos 8. otos on yksittainen kuva, pelkk&ieze framemiten edelléd esitetty montaasin periaate
sitten liittyy "Candidateen™? Montaasi on runossal& otostenkin valinen — se on jaettu
valiotsakkein nimenomaan otoksiin eika esimerkikshtauksiin —, mutta aivan kuten
Eisensteinin teoriassa, jonka mukaan montaasi &o keosta yhdistava rakenneperiaate, se
laajenee runossakin kytkemaén yhteen eri kerrosreatiasoja ja lopulta maailmoja. Vaikka
8. otoksessa on vain yksi runokuva, heti sen kytkeseuraavaan otokseen, "9th shot”,
kaynnistaa montaasijakson, jossa keskeista on giasiten valinen jannite ja yhteentérmays

eisensteinilaisessa mielessa:
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9th shot

The grey voice never transgressing word boundaries,
the plate compartmentalized, the carrot section

filled precisely, never a spatter of pureed orange
slopping into the section for desire,

which was filled with a clear layer
of deeply loved picture:

the blonde biking by tearing off her blouse to kegel his leg
where the snake had conveniently just sunk his theldhy
abstract, offscreen fangs

—Why not? narrative homeruns
over the abyss of incoherence

are America's
ice cream-—

| saw leaden geo-toy Raymond Shaw
murder mother and father
in the snap of the plot;

10th shot

while | was waiting for the kids to go to sleep
S0 you could nicely slip your underwear off.

Oops you went to sleep.
| never meant any of this.

| have not done these things. Any of these things.
| write for you and strangers.

11th shot

in her bra, outside. Summer.
Some are others.

Not her.
Friendly. Filmy.

12th shot
| place myself in the position of the viewer, tHamew.

On the night in question | was home all eveningwing.
(FoM, 24-25.)
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FrankenheimeritCandidatenalkupuolella on kohtaus, jossa paahenkildé Benretchl (Frank
Sinatra) ndkee unta. Uni on toistuva, mutta kerassa se nadhdaan vain kerran, tosin jaettuna
kahteen diskurssin kohtaan ja kahdelle fokalisleijadamaa unta kuin Marco ndkee myds
korpraali Melvin (James Edwards). Marco ja Raymo8Haw joukkueineen nahdaan
kuuntelemassa hortensia-aiheista luentoa ylaluokaovain kasvitieteellisen klubin
tapaamisessa. Tilaisuus on kuitenkin pelkka illougoka on istutettu Marcon ja muun
joukkueen mieliin salaamaan se, ettd heidat ontuoteangeiksi Koreassa ja aivopesty
osallisiksi kommunistien salajuoneen. Kohtaukseetesta illuusio alkaa rakoilla. Muodon
tasolla taméa on toteutettu siten, ettd kohtaukskesisataan edestakaisin hortensialuennon ja
kommunistien tukikohdan valilla. Marco ja muu joukk pysyvat paikoillaan, mutta
luennoitsijana on milloin kastelumekaniikasta dsitdva rouva Whittaker, milloin
aivopesun tuloksia tovereilleen esitteleva kiinadai miesupseeri Yen L'8. Perelmanin
runossa kuvataan tatakin kohtausta, mutta viel@inaisempaa on, ettd kohtaus tarjoaa

muodollisen mallin runon otosten valisille leikkaille ja kytkenndille.

Vaikka runon otoksissa 8-12 ei ole kyse ylla masth kohtauksesta — ne viittaavat
Raymond Shaw’'n hypodiegeettisesti kertomaan an&kgen, jossa han on joutunut
kaarmeen puremaksi ja kohtaa ensimmaista kerteaatulvaimonsa (Leslie Parrish): "the
blonde biking by tearing off her blouse to banddge leg” —, perustuu niiden muoto
nimenomaan hortensia-aivopesukohtauksen ristiikéeikseen. Otos 8 kuvaa runon puhujaa
(eli elokuvan katsojaa) television &arella ("Thecletr and a right hand”), otos 9 elokuvaa
("the blonde biking by tearing off her blouse”)pet10 jalleen puhujaa ("while | was waiting
for the kids to go to sleep / so you could nicdlp gour underwear off’), otos 11 jalleen
elokuvaa ("in her bra, outside”) ja otos 12 vielérian puhujaa ("I place myself in the

position of the viewer, then | view”).

Elokuvassa ristiinleikkaus on kahden mentaalisehyksen valinen: aivopesun tuottaman
mielteen ja sen takaa kuultavan autenttisen muigtmmo mallintaa otoksissaan tatd samaa
keinoa mutta siirtdd sen metatasolle leikkaamallekuvasta katsojaan ja takaisin.

"Manchurian Candidatessa” montaasi ei ole enaa kwwien valinen kuten haikussa ja

18 Kasikirjoituksen parenteeseissa kohtausta kuvatéizm "We begin to get the idea that we are not really in
New Jersey at a meeting of the garden club. In taet entire scene is an illusion designed to disgthe true
location... — — Throughout the rest of Marco’s dreame, cut back and forth between the reality of YerirL
Manchuria and the illusion of Mrs. Whittaker in Ndersey. (And, occasionally, the two overlap sa@ ¥en Lo
stands in the hotel lobby or Mrs. Whittaker stamdthe auditorium, etc?)(Axelrod 2002, 16-17.)
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Poundin "In a Stationissa”, vaan se tormayttaaemidanekfrastisemise en abymeja muun
runon, hypodiegeettisen ja diegeettisen kerronaaatt elokuvan ja sité kielentavan puhujan

mediaaliset tasot ja lopulta fiktion ja sen yleigimologiset tasot.

Vaikka "Manchurian Candidatessa” on yksi puhdasakya& vaikka tiettyja jaksoja voi
hahmottaa analogisina esimerkiksi ristiinleikkadlese sen jaannokseton palauttaminen
Candidateertai elokuvateknologiaan yleensa on ongelmalliStzhde kahden teoksen valilla

ei ole millaan tavoin ilmeinen.

Runossa on paitsi otoksia, joilla ei ole siséalgili vastinetta juuianchurian Candidatessa
my0s sellaisia otoksia, jotka eivat toimi siten rkuelokuvan rakenneyksikkd ylipdataan
toimii. Tastd kay esimerkiksi otos 17. Se alkasidiyksella Candidatenlahtdtilanteesta,
kuvailee yhtd elokuvan avainkohtausta eli hortdusi@oa ja siirtyy sitten puhujan
metapoeettisen kommentin kautta dialogijaksoonkgopuhujiksi on nimetty "Koala” ja

"Panda’:

It is to laugh, for the
Chinese mastermind at least. The Russians

are surly and badly in need
of dental work. You can't believe

what you see. But you have
to look. Finally, the poem is

beginning to focus. We know you
know what we're saying to you.

KOALA-I hit my head; | had a dream. Isn't that hinalways starts?

PANDA—-Maybe that's the way it starts in the Wegs hot a collective form;
there's no rhetorical place for people to come ttegye That's the way you've
started, but that's not the way it's supposed &ot.sHitting your head is
personal. (FoM, 29.)

Tama kaikki tapahtuu yhden runon jakson eli otoksisglla. Elokuvan otokseen voi tietysti
ilmaantua uusia henkil6ita, ja kamera voi liikkutkigikin matkoja, mutta ndin perusteellinen

tilanteen ja kontekstin muutos ei ole mahdollinamubten kuin leikkaamalla.
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"Candidatessa” ei lopulta ndyta olevan kyse sikédinka elokuvaa voitaisiin mallintaa

mahdollisimman jadnnoksettomasti. Jos tahan pigiittéa sen pitéisi jollain tavoin kiertaa tai

kieltdd semioottinen modaliteettinsa eli merkkiersgnbolinen luonne. "Candidate” ei

kuitenkaan pyri jaljittelemaan elokuvan ikonisia ridesja. Runon "otos”, joka on tietyssa
suhteessa elokuvan rakenneosaan mutta ei vastaaa@haan vastata sitéd yksi yhteen, on
ennen kaikkea tekstuaalinen yksikko.

Puhtaassa runokuvassa tarkoitteet ovat konkreettibjekteja, mutta "Candidate” toimii

painvastoin: se korostaa ennen kaikkea kielen te@flisia mahdollisuuksia. Se ettd runon
otoksista yksi on poundilainen puhdas kuva, tumingenomaan suuntaavan huomion siihen,
ettd muut otokset eivat ole. Puhdas kuva nahd&in ikkunana maailmaan tai jopa pelkkina
karmeina ilman lasia eli mitaan ainetta havaitsjjmmaailman valissa (tuo kivi on kuvattu

niin elavasti, etta voin aivan kuin tuntea sen k&dai). Charles Bernstein viittaa juuri tdh&n
ikkunametaforaan, kun han analysoi niitd Perelmaninouden - tassa tapauksessa

varhaisemman tuotannon — piirteita, jotka hairigddauvien muodostumista:

Tai kuten Perelman kirjoittaa "Binaryssa”: "Finatiye |
writing / and the you reading (breath still misting
the glass) examples of the body partitioned by the
word” [The First World s. 47].

Absorboitumista vastaan toimii juuri tuo ikkunan
sumuuntuminen, tai sen rikkoutuminen, tai

sen pinnan maalaaminen — mika

tahansa typografinen poikkeama,

nyrjahdys odotuksenmukaisessa

syntaksissa, asiasta

eksyminen...

(Bernstein 2006, 90-91.)

"Candidatessa” naihin keinoihin liittyy kasitteslys. Kenties paradoksaalisesti kielen oma
materiaalisuus korostuu, kun tarkoitteet eivat kidmkreettisia. Kasitteellinen aines on se,
miké "Candidatessa” mahdollistaa pelkdn kuvailemisgjasta elokuvan analyysin ja

tulkinnan ja ylipaataan sen merkityksellistamiseltegsin keinoin, joita elokuva itse ei kayta.

Tama runon ominaisuus on kytkettavissa — vahinkditteellisesti — Eisensteinin ajatuksiin
ideogrammista: "Jos kukin hieroglyfi [ideogrammijkeseen vastaa kohdetta, tosiasiaa, niin

niiden yhdistdminen osoittautlkésitteenvastineen luomiseksi. Kahden ’esittdvan’ seikan
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yhdistamisella saavutetaan jonkin graafisesti @wsidittomissa olevan kuva.” (Eisenstein
1978, 89, kursiivi alkuperainen.) Kuten edellda ttide montaasi yleistetyssa
eisensteinilaisessa mielesséa niin otosten, kigaiterkkien kuin runokuvienkin yhdistamisena
toimii siis siten, ettd kahden konkreettisen -eletimerniitoksesta muodostuu kasite.
"Candidate” liittyy tahan luontevasti, koska se Hyiitaa juuri kielen kasitteellistd ainesta.

Sen voi jopa tulkita kayttavan itse kasitteitd naasiperiaatteen mukaisesti:

The present is full of survivors' sentences.

With disoriented conviction and memory

too deep for instrumental speech

swimming sinkingly toward pre-owned futures
hosed down the hyperspace of capital

where freedom spells the rampant logos

turning attractively bemused typefaces and icons
toward the traffic.

During the war there's nothing to eat
but information and denial, the new
mixing with the old

down through all the details. Taste.
(FoM, 32-33))

Katkelmaa voi lukea siten, ettd siind ei enaa HKlajamitd nakyy, vaan tulkitaan ja
merkityksellistetdan elokuvaa korkeammalla absimésolla, nimetéaén teemoja. Oleellista ei
kuitenkaan ole se, mihin tulkintaan p&&dytdén, vaaiflaisia koosteita kasitteista
sommitellaan. Lauserakenne sailyy kieliopillisenaytta merkityskenttien valiset siirtymat
ovat yhteismitattomia ja tuottavat sekoittuneitataf@ia (puhe ui keskella liikennettd).
Konflikti ja yhteentdrmays ei ole enaa puhtaidervikn vaan kasitteiden ja semanttisten
kenttien valinen. Ylimaaraytynyt sanasto kytkeytystaan ja tempautuu kahlitsemattomaan

(pddoman) liikkeeseen: "down the hyperspace oftalipi

Tulkinta, jota runossa hahmotellaan elokuvastakaukana siita, ettd valittaisiin ennalta
maaratysta teemavalikosta pari sopivalta kuulostavdCandidatessa” kasitteiden
ylimaaraytynyt kasautuminen ja yhteismitattomatigtelmat toimivat vastoin puhtaan kuvan
tarkkuuden ja tiiviyden ihanteita ja tuottavat juurdin eisensteinilaisen konfliktin ja

yhteentérmayksen.
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3.3 Aaniraita

Yksi tyypillisista ominaisuuksista, joka litetddnperinteiseen, kuvataideaiheiseen
ekfrasikseen, on, ettd se antaa ddnen mykalle leuv@liva on tuomittu aanettdmyyteen,
joten sanan on tultava apuun. Heffernan (1993, ugtoilee, etta ekfrasis ei pelkastaan puhu
taideteoksista vaan myos niille ja niiden puole§tdhan ominaisuuteen liittyy l&heisesti
kasite prosopopoia joka viittaa personifikaatioon, elottoman eldkisiiseen, ja toisaalta
puhumiseen jonakuna Kkuvitteellisena henkilona. iRinti retorilikassa prosopopoia oli
erityisesti roolirunon keino. (Brogan & Halsall 189 Tutkimuksen kieleen kuuluu lahes
poikkeuksetta se, ettd tatd ominaisuutta kuvataan ganimetaforan avulla — silloinkin kun

runo on painettua tekstia.

Tallainen hieman olemuksellinen oletus kuvauksenhté®sta ei kuitenkaan pade
kinekfrasiksen tapauksessa. Sen kohde voi olla jokkka- tai aanielokuva. Vaikka olen

maadritellyt kinekfrasiksen olevan elokuvan tai mudikkuvan kuvan sanallinen

representaatio, tdmé ei tarkoita, etta elokuva pkskkaa liikkuvaa kuvaa, eika sita, etta
kinekfrasis representoisi pelkkaa liikkuvaa kuvalmkuva on tietysti kuvaa ja danta, ja ennen
kaikkea kuvaa ja aantd yhdessa. Hieman alentuvasajattd kuvauksen kohde tarvitsee
jonkun muun antamaan sille 4anen, muuttuu melkayiydmaksi, kun &ani on jo osa itse
kohdetta — eikd kyse ole pelkéasta metaforisesteesi@nkuten perinteisen ekfrasiksen
teoretisoinnissa. Ekfrasis antaa kohteelle nimemomahmisddnen (edelleen siis
metaforisessa mielessa), mutta elokuva voi sisdttikkia niitda dania, joita maailmassa
ylipaatdan on, taustakohinasta musiikkiin. KoskaokeVassa on todellista &anta,
kinekfrasiksen tapauksessa on kyse siitd, mited @#nta representoidaan. Elokuvan
materiaaliseen modaliteettiin kuuluvat aaniaallaittan painetun tekstin vastaavaan eivat.
Kinekfrasiksen tulee talloin ottaa huomioon oma raalisuutensa eli se, ettd se on

kirjoitusta®®

19 Kinekfrasis voi tietysti representoida myés myKké&evaa. Vaikka niihin tavallisesti kuuluu musiikiiestys
— tosin hieman suurpiirteisemmin synkronoitu kuéni&lokuvan &aniraita —, tAmakaan ei ole millaamita
valttdmatonta. Yhta tallaista taysin mykkaa elolajvBouglas Gordonin videoinstallaatid®?d Hour Psychp
kuvataan Don DelLillon romaanis$®int Omega(2010). Gordonir24 Hour Psychoon todellinen teos, joka
koostuu Alfred Hitchcockin elokuvastBsyko hidastettuna siten, ettd se kestda yhden vuorekautiama
koskee ainoastaan kuvanauhaa; &anta ei ole. Deliimaanissa elokuvaa katsoo nimetbn mies, joktasri
sanallistaa katsomiskokemustaan — juuri siksi eliuvasta puuttuvat aéani ja kieli — tai pikemmimkniettii,
pitdisikd sitd edes yrittdd sanallistaa vai einkostavaa on, ettéd katsoja, nimetén mies, kokeiledessaan
erilaisia metaforia ja vertauksia, joilla kuvatalaivaa. Siitdkin huolimatta, ettéd teos on kielej@radneton,
metaforat viittaavat esimerkiksi kieleen, runout¢&nstray poem above the hellish death”, DeLill@l@, 11),
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FrankenheimerirCandidatenja Perelmanin "Candidaten” suhteessa aivan yh¢ainalista
kuin se, miten kuvasta kirjoitetaan, on kysymys e&dif. Candidate on aanielokuva, ja
runossa pohditaan metapoeettisesti ja metamediatilis &8dnen  representoinnin
mahdollisuuksia. Siina kasitellaan elokuvallisemei@ eri lajeja ja aanta eri diegeettisilla
tasoilla ja viitataan sellaisiin daniin, jotka esitkiksi katsojan mielessa saattavat liittya

elokuvaan, kuten Frank Sinatran levytykset.

Kuvan ja &&nen yhteys on runossa lasna alusta aa@kkdidatenjuoni kehkeytyy kohti
lopun salamurhaa; jannite perustuu siihen, kenaipaisty Raymond Shaw on ohjelmoitu
murhaamaan ja toteuttaako h&n todella suunnitelnidew Yorkin Madison Square
Gardeniin sijoittuvassa kliimaksissa nahdaan nakdaatos, jossa Raymond katsoo
presidenttiehdokasta kivaarin kiikaritahtdgimen laguva on reunoilta musta, ja pienempi
ympyradnmuotoinen alue kehystaa esiin yksityiskoht@karitahtédin on helppo mieltéaa
elokuvakameran synekdokeeksi. Tama kuvaamisen jpumisen motiivi |&paisee koko
Perelmanin runon. Sen véliotsikoissa, jotka ovabtoa "X shot”, yhdistyvat polyseemisesti
merkitykset 'otos’ ja 'laukaus’. Niissd lankeavadsyin paitsi elokuva ja aseistus myds kuva

ja &ani. Otos on se mikd nahdéaan, laukaus se mikiiakn.

Kuvan ja aanen yhteys on lasnda myds runon ensinsgaisvarsinaisissa sakeissa

paratekstuaalisten paa- ja valiotsikoiden jalkeen:

1st shot (for the trailer)

Bang we see the crosshairs targeting
the spineless forehead

(FoM, 21.)

Parisde yhdistdaa melkeinpa synesteettisesti kyalaakéhavainnon. "Bang” representoi
onomatopoeettisesti laukauksen &antd, sen jalkees See”. Jarjestys on oikeastaan
nurinkurinen. Vaikka aanennopeus on hitaampi kudlow, ensin kuullaan laukaus ja vasta

sitten nahdaan joku tahtdamassa. Jarjestys on ikaikdkaanteinen, ettd elokuvan

ja daneen, Schonbergin kaksitoistasaveljarjesteinfdiddies moving musically, barely moving, tweligne”,
mt., 18).
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loppukohtauksen otos on runon ensimmainen otogsdapon otsikoitu "1st shot (for the
trailer)’, mika viittaa ironisesti siihen, ettd oto on tehty pikemminkin
markkinointitarkoituksiin kuin merkitykselliseksisaksi itse elokuvaa. Siihen vaikuttaa
litetyn myods ylimaaraisia aanitehosteita, jotaiillenei ole vastinetta kuvassa, yksinomaan
retorisista syista. (Jos tuntisi halua ylimaarasikon polyseemista potentiaalia, voisi ajatella
my0s sanarshotmerkitysta 'yritys’ ja sanatrailer merkitysta 'asuntovaunu’. Talléin runon
jakso viittaisi pyrkimykseen, ensimmaiseen monigthti nayttelijdiden asuntoa kuvausten

aikana.)

Seuraava aani kuullaan otoksessa 5, joka niin ikiatarkoitettu osaksi traileria: "5th shot
(for the trailer)”. Siina ei kuitenkaan pyrita mathmaan aanta graafisessa muodossa vaan
viitataan merkityksen muodostumisen prosessiinh&psichord on the soundtrack signals /
something's false — this is the 50s remember” (F@W), Parisde viittaa ei-diegeettiseen
taustamusiikkiin, &&niin elokuvan tarinamaailmakoplolella. Siind missd "Bang we see”
on markkinointikoneiston hallitsema, viidennessékeessa runon puhuja kommentoi niitéa

keinoja, joilla katsojassa heratetaan haluttuj&uwtaiksia.

"Candidaten” puhuja eli elokuvan katsoja vaihteledaisten katsojapositioiden valillg;
ajoittain  hadn on elokuvan manipuloitavissa ja wetda Candidaten aivopestyihin
henkil6ihin, ajoittain taas havainnoi tarkasti elgkn kayttamia keinoja ja tulee talla tavoin
varsin analyyttinen. Cembalon &&ni, kuten minka&amumikaan instrumentin, ei semanttisessa
mielessa merkitse mitdan. Se ettd aani elokuvakissai konnotoi jonkin olevan vialla,
perustuu yksinomaan konventioon. Toiston ja katsa@hdollistumisen avulla cembalosta
tulee symbolinen merkki. Puhuja muistuttaa paiigi,smika tietyn danen lahde on ja miten
se on tuotettu (koska ei-diegeettiseen musiikkinlku jo maaritelman mukaan se, etta sen
lahdetta ei nahda kuvassa), myos siitd, miten &ro tuottaa katsojassa tietyn vaikutelman,
jopa sellaisen eettisesti latautuneen arvostelmtifi,elokuvassa tapahtuu parhaillaan jotain

vaaraa.

Aanitehosteiden ja musiikin lisak&landidatessan tietysti ihmisaanta dialogin muodossa.
Lisdksi siina on ekstra- ja heterodiegeettinen eociwer -kertoja. Kertoja, jolla on vain
muutama repliikki, esitellaan kasikirjoituksessann& A deep voiced, omniscient narrator

sets the sceiidAxelrod 2002, 9). Kun kerronta esinaytoksen @k — jossa sotilasjoukkue
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jaé vangiksi Koreassa — siirtyy ajassa eteenpa@itevover tayttaa aukon ja kertoo, etta
Raymond Shaw’lle on mydnnetty Yhdysvaltain kongiessinniamitali, koska han vapautti

partionsa, johti sen turvaan ja tappoi siina sisugsmppanian verran vihollisia.

Runon 17. otoksen, pitkan jakson runon puolivalaginainitaan olevan kertojanaanta: sen
otsikko on ”"17th shot (voiceover)” (FoM, 28). Se kuitenkaan sijoitu ylemmalle
diegeettiselle tasolle kuten elokuvassa, vaan pizhwpi pitdd samana hahmona kuin muissa
otoksissa, "Perelmanina”, joka katsddanchurian Candidatea Runon alkupuoliskolla
Candidateaon kasitelty siind maarin elliptisesti, etté eleéia tuntemattomalle lukijalle siita
ei muodostune kovin selkeda kuvaa, mutta 17. osslessen roolituksesta ja asetelmasta

esitetdan lyhyt yhteenveto:

The Manchurian Candidatstars Frank Sinatra
as Benny Marco, Lawrence Harvey as

the horrible Raymond Shaw, Janet Leigh
as Benny's girlfriend, Angela Lansbury as

Shaw's mastermind mother. American soldiers are
betrayed in Korea, and captured by

the Chinese Communists. After offscreen brainwaghin
they are shown to the Russians.
(FoM, 28.)

Myds tata selventavaa toimenpidettd kommentoidaetapoeettisesti: "Finally, the poem is
/I beginning to focus” (FoM, 29). Mutta juuri kuruka on alkanut tarkentua, konteksti
vaihtuu selittAmattomasti ja siirrytdén pitkdanlkoga pandan valiseen dialogijaksoon, joka
jatkuu otoksen loppuun (FoM, 29-31). (Seuraavastksessa palataan alkuperaiseen

puhujaan, joka toteaa, ettei endd muista koko &bk

Elainten keskustelu esitetddn nimenomaan puheeresapaationa, dialogina. Otsikon
kuvaus vaistyy diskurssien moneuden tieltd eikéranda vaikuta olevan yhden puhujan
hallinnassa. Dialogiss@andidateenei viitata suoraan, mutta pandan ja koalan vdiital
olennoivan kahta talousjarjestelmaa ja maailmankuvaiden vastakkaisuuden varaan
elokuva rakentuu. Edellinen on kommunistisen maaynelsdokee, jalkimmainen

kapitalistisen. Lisaksi panda ja koala olivat ainak990-luvulla, runon ilmestymisen
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vuosikymmenelld, ihastuttavan porroisia mannekéingpaailman kaikille uhanalaisille
elaimille. Nain ne viittaavat elokuvan ja runon ligaen etéisyyteen, leikkaukseen 1960-
luvulta 90-luvulle, kylmé@n sodan ja ydintuhon uhkaaihtumiseen ymparistokatastrofiksi ja
toisaalta sen disneyfiointiin julkisessa diskursaisOlennaista on se, etta eldinten dialogi ei
sijoitu voiceover-otsikon alle sattumalta, vaarkeenmentoi metamediaalisesti juuri puheen

representaatioon liittyvaa problematiikkaa.

Elokuvissa yhden henkilén &ani on erotettavisssegin, siinakin tapauksessa, etta henkilé on
kuva-alan ulkopuolella; sehén on tallennettua il&éma ja ihmisdanet ovat jotakuinkin
yksildllisia. Painettu kirjallisuus sen sijaan tapainakin yksittdisen teoksen mitassa olla
materiaalisesti homogeenista. Dialogin osanotjiale tapana erotella esimerkiksi erilaisin
fontein vaan kayttdamalla johtolauseita kuten "X aéantai "kreivitdr puuskahti inhosta
varisten”. (Tasta on tietysti se eritoten modermssa hyddynnetty seuraus, ettd voidaan
nimenomaan kéatkea, kuka puhuu.) Aani iimaisee &tibjteettia ja persoonallisuutta, mutta

kirjallisuuden aanet nayttavat kaikki samalta.

"Candidateen” tama painetun Kkirjallisuuden piirraittyy sikali huvittavasti, etta
dialogijaksoissa — jotka runon osista selvimmirit&avat elokuvakasikirjoituksen tekstilajiin
— puheen representaatio nimenomaan ei ilmaise @m&iEta yksilollista subjektiviteettia.
Panda ja koala eivét ole pelkastaan rankasti petkyga allegorisia hahmoja vaan oikeastaan
jo allegorian parodiaa. Panda itse siirtyy metdlasiodetessaan: "When you're a nation,
being cute is not enough any more” (FoM, 30). Mgd@an puhe on myds siind maarin
samojen kliseiden tayttamaa, ettei hahmoja voillgisdeika tyylin perusteella erottaa

toisistaan. Ensimmainen dialogin patkd 7. otoks&sstaa matkailumainosjargonia

PANDA-Where would you like to live? China?

KOALA-I'd love to visit. The food, the umbrella)et bicycles. Where would
you like to live? Australia?

PANDA-Australia's too ironic for my taste. I'd lote visit, though. I've never

seen a kangaroo. Their leg muscles must be remarkab
(FoM, 23.)

ja toinen, 17. otoksessa, puolestaan runopuheeteultaia, pé&dasiassa languagen

varhaisvaiheesta tuttuja vastareaktioita ja vaammyrryksia
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KOALA-Fine. Which do you hate more, symbolic poetoy poetry that's all
language?

PANDA—Easy: poetry that's symbolic.
KOALA-But what about poetry that's all language?

PANDA—Poetry that's all language makes me cry whmnasleep and can't
hear the tears hitting the pillow, | mean the page.
(FoMm, 30-31.)

Jalkimmainen dialogi kasittelee myds sitd, mitehgita on mahdollista representoida, mikéa
osaltaan liittyy language-poetiikan teoreettisii@htbkohtiin. Koala intoutuu pitkaan
puheenvuoroon:

| actually hit my head: that means something. I$ Wwat, | was one body for the
duration, cutting the leaves of grass and | sawethygalking on air on cloud
stilts of biological perpetuity and sweat of therdiol was not a nation, | was
not a species, | was a speaker, fully alive jusiabee | like the sound of that
the noisome hiss of this making a made world umaerundergo twisting birth
and destruction just to keep me saying what | waisgyto say anyway! Or
anything else! Or nothing so what black hole blaAk! apple an unoriginal
rhetorical sin a day goes astray into the many mimidthe many many others
who don't think this! And neither do I! Neither wer me! Am | allowed to say
this? No! | say it! Thanks to the body beyond specbeyond genre, thanks to
the dictionary, the strikers, the Haymarket lexiamers! The Tiananmen
Square grammarians! | say it! Out loud! Where wagvhere are we? Don't you
love the intrusion of speech where no speech catifeavhere sounds are the
slippery start to never finish but get there algeadyway . . . (FoM, 31.)

Allegorinen taso vaihtuu téassa kansallisuuksis@ejapolitiikasta runokentén leireihin. Koala
olennoi "virallista s&ekultuuria”, kuten Charles rBstein sitd nimittéd, poetiikkaa joka
perustuu ajatukseen, ettéd runoilija ilmaisee omakekuksensa aidosti ja vilpittémasti.
Runoa, painettuakin, ajatellaan puheena, koska f@kaa runoilijan lasndolon. Koala kieltaa
sosiaalisen kontekstin olemassaolon ja julistagasisa juuri puhuja: "I was not a nation, |
was not a species, | was a speaker, fully aliveplikissa viitataan Whitmaniin ("cutting the
leaves of grass”), jota voi pitdd tallaisen puheeaisen ja tunnustuksellisen poetiikan

alkupisteena amerikkalaisessa runoustraditiossa.

Repliikin loppu kuitenkin purkaa tdman asetelmangaittaa, etta dialogi nimenomaan ei ole

puhetta, koska kyse on painetusta tekstista: "Danltlove the intrusion of speech where no
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speech can be, life where sounds are the slipgariyte never finish but get there already

anyway i
graafisessa muodossa, minkd osoittaa sekin, et#ogdi on erotettu muusta runosta

"Candidatessa” (ja ylipdataan Kkigdisessa) puhetta representoidaan

typografisin eli visuaalisin keinoin. Dialogi on emoitu proosaksi (sen molemmat
marginaalit ovat tasaiset), kun taas muu osa ranost sdemuotoista, paaosin parisakeita

(niiden oikea reuna on liehuva).

Tekstuaalisesta painotuksesta huolimatta puheeaseptaatio vaikuttaa kuitenkin dialogissa
muodon tasolla. Virallisen sdekulttuurin mukainena kertoo pienen anekdootin selkeasti,
koherentisti ja kieliopillisin lausein. Se pyrkiudmaan illuusion puheesta mutta kieltaa
puheen varsinaiset ominaisuudet. Puheella voi kkitteolla runoudessa aivan toisenlaisia
vaikutuksia, kuten Kristian Blomberg huomauttaa:sitierkiksi Stéphane Mallarmén
erityisen kirjallisena pidetty syntaksi perustuihildna puhutun kielen epaloogisuuteen,
yllattaviin - assosiaatioihin  sekd aiheen puheensassia kehittelyssa tapahtuviin
suunnanmuutoksiin” (Blomberg 2008, 31, korostulgsestettu)® Juuri nain tapahtuu koalan
repliikissa. Siina on katkoksia, hyppayksia ja hatudiksia, sen lauserakenteet eivéat ole
kieliopin mukaisia, se harhautuu aiheesta, paldaigm ja Kiistaa itsedan (ja siinakin

kerronnallisuus on varsin heikkoa).

Languagen esittama puherunon kritiikki toistaa waelvasti Jacques Derridan kritiikkia
lAnsimaisen metafysiikan fonosentrismia kohtaanteKyohdannossa oli puhe — kuten oli
kirjoitus —, languagen teoreettiset lahtokohdat njutvat erityisesti varhaisvaiheessa
mannermaisesta filosofiasta ja poststrukturalissnjat sen poetiikka painotti nimenomaan
kirjoituksen keskeisyyttd. Robert Grenierin virkevai sittenkin huudahdus? — "I HATE
SPEECH” sanoutui irti edeltavan runouden puhekesgkdesta,New American Poetryn

jutustelevasta sanonnasta ja Charles Olsonin "glinjisen sdkeen” hengityksen rytmista.

Derridarf' mukaan lasnaolon metafysiikka perustuu binaarigpipositioihin, joissa toinen
termi asetetaan aina hierarkiassa korkeammallel. &dimerkki on fonosentrismi, joka pitaa

puhetta arvokkaampana kuin kirjoitusta. Olisi kokim holmoda yksinkertaisesti kaantaa

% Myés languagen genealogiaa voi jaljittaéa histtisah avantgarden kautta Mallarméen saakka (LeB@®2
48-49). (Usein tuntuu, etié@ikkijohtaa tavalla tai toisella Mallarméen.)

% perelmanin varhaisemmassa kinekfrastisessa rutidssae” (kokoelmassaCaptive Audiencel988) Derrida
seikkailee henkilohahmona yhdessa Katharine HejbganCary Grantin kanssa. Derrid&lasia kasitelladn
esseessd "Runouden marginalisointi” (Perelman 20N#itd molempia kommentoi Derridalle omistettu
apostrofinen runo "Indirect Address: A Ghost Stofidkoelmasstéflife, 2006).
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oppositio ympari. Siirtyma esimerkiksi fonosentrista grafosentrismiin olisi edelleen
saman ajattelun rakenteen alainen kuin aiempi opposTaman vuoksi ei ole kyse
grafosentrismin vastakkainasettelusta logosentristknssa, tai ylipdatadn minkaan
keskuksen vastakkainasettelusta toisen keskuksess&a (Derrida 1988, 21). Sen sijaan
Derrida ottaa kayttéon uudenlaisen Kirjoituksen itkésn. Kirjoitus, inskriptio, kattaa
yleisessd mielessa kaikkien kielellisten merkkidana Yleinen Kirjoitus sisdltda seka
graafiset etta fooniset merkit, kirjoituksen ja pah. (Derrida 1976, 44.) Puhekaan ei palaudu
lasnaoloon puhetilanteessa:

Tama rakenteellinen mahdollisuus tulla vieroitetuksittauskohteesta ja
merkitystd (ja siten kommunikaatiosta ja sen kostista) nayttdd minusta
tekevan jokaisesta merkista grafeemin yleisessdessi&, vaikka merkki olisi
puhuttu; toisin sanoen differentiaalisen merkinésnaolevanadnnoksenjoka
on irrotettu vaitetysta "tuottamisestaan” tai al&tgstadn (Derrida 2003, 286).

Tama ilmentdd paremmin myo6s languagen suhdettaedédfvaikka sen lahtokohta onkin
selvemmin pragmatistisessa lingvistikassa ja pd&ami myos runouden kaytantdjen
kehittely). Ron Silliman totea#n the American Treeantologian esipuheessa, ettei aani
sinansa ollut vihollinen; pikemminkin haluttiin kgmsnalaistaa ajatus, ettd se olisi runon
luonnollinen piirre ja nain tehda tilaa poetiikkojga Kkirjoituskaytantéjen moneudelle
(Silliman 2007, xviii). Charles Bernstein (1984 ) 4ivistad, etta aani ei ole runouden olemus

vaan yksi vaihtoehdoista.

"Candidate” ei hylka&a puhetta vaan pyrkii pikemminklittdmaan kaikenlaiset oppositiot.
Siin& puhe kykenee ehdottamaan runokeinoja, joikaitketussa runoudessa nayttaytyvat
vieraina. Koala muistuttaa, ettd kyse on kirjoiesdts, mutta juuri kirjoituksessa ja
kirjoituksena puheelta lainatut ominaisuudet tuaitavierautta. Puheessa on tavallisesti
enemman epakieliopillisia rakenteita — esimerkpksidikaatti puuttuu — kuin kirjoituksessa,
samoin kaikenlaista ylimaaraista, redundanttiaisteéista ainesta. Tallainen on myo6s koalan
repliikki siitd huolimatta, ettd se on kirjoitust&Kyse ei siis ole mistdan puheen
olemuksellisista ominaisuuksista eikéa median rggoigan konventioista: puheella on tapana

olla tallaista ja tallaista.

Kinekfrastisen runon osana dialogi suuntaa huomyds siihen, millaista elokuvapuheen

on tapana olla. Ainakin klassisessa Hollywood-el@gasa, niin myoLandidatessase on
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yleensa varsin johdonmukaisesti jasenneltyd, sénéole ylimaaraisia taytesanoja eika
ankytysta, kukin henkilé puhuu omalla vuorollaaké&eimuiden paalle ja niin edelleen.

Poikkeamat tasta normista kohostuvat ja ilmaisgtatn merkitsevaa.

Vaikka faabelilla on pitkd Kkirjallinen traditio, orpuhuvasta eldimesta tullut yleista
kulttuurista ainesta vasta elokuvan ja ennen kaklmimaation myotd. "Candidaten”
puhuvien eldinten topos resonoi Heffernanin ajatnk&anssa, ettd ekfrasis antaa &&nen
mykéalle kohteelle, mutta ironista on, ettd kirjsthin eldinten traditio esimerkiksi faabelin
kaltaisissa lajityypeissd nimenomaan ei puhu edairdsiassa, eivat liioin antropomorfiset
piirroseldimet. Juuri tdman konvention tekee nékgvd kuuluvaksi — se, etta koalan ja
pandan allegorisuus ylimaaraytyy parodisesti: "Whem're a nation, being cute is not
enough any more” (FoM, 30) ja myohemmin "To surviweu have to be willing to do
anything. Anthologies! That's where the money yeml] or might be. At least so | imagine

from my fuzzy animal distance.” (FoM, 33.)

Eldimet itse viittaavat siihen, ettd ne merkitsev@éisin valtioita ja sen jalkeen
kirjallisuuskasityksia. Pandan lause "Poetry thali'$anguage makes me cry when I'm asleep
and can't hear the tears hitting the pillow, | méaa page” parodioi sellaisia aarimmaisia
tulkintoja, joiden mukaan language tekstuaalisuyt@nottaessaan kieltdd referenssin
mahdollisuuden ja koko todellisuuden olemassaoldtyvin samanlaisia tulkintoja kuin ne,
joita on limailtu derridalaiseen tekstiin vailldkopuolta. Aarimmilleen vietyna elainten
kansoittama allegoria osoittaa, ettei kyse ole ip&lk tekstuaalisista tehosteista vaan
todellisista viittauskohteista. Toisaalta se oaaittsenkin, ettei ymparistodiskurssin riit
todeta, ettd kyse on todellisista eldimistd, jogénkaikesta huolimatta representoidaan

stereotyyppisesti ja niiden arvo palautetaan s@#iyja porroisyyteen.

Dialogi, joka kyseenalaistaa kirjoituksen ja puhe&son, voisi kenties olla osa puhehoitoa,
joka mielii parantaa post-derridalaisen kirjoituks&roonisesta fonofobiasta, mutta se
kyseenalaistaa myo6s sellaisia vastakkainasettekym itéd ja lansi, allegorinen ja

konkreettinen ja kenties tarkeimpana sen, ettd a@in jyoko suoraa referentiaalisuutta tai

pelkkaa kielta.
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3.4 Valitekstit

Runossa "Flat Motion”, joka sekin on elokuva-aiteinmutta "Candidatea” varhaisempi

(kokoelmastdace Value 1988), Perelman kirjoittaa:

If this were a silent movie, the part where | gemake this speech
would be reduced to the clothes | happened todsing,

the background, the look of the room | was in,

and how | operated in the frame

(Perelman 1999, 85).

Melkein vuosisata aanielokuvan synnyn jalkeen aaattielédkin kuulla, ettd se tuhosi
"puhtaan elokuvan” ja "universaalin kielen” — jolea tietenk&én ollut kieltd, koska se ol
kuvaa. Perelmanin runo viittaa siihen, ettd myklagk@vailmaisu, mykkaelokuvan ilmaisu,
on yhta lailla sosiaalisesti latautunutta kuin Kkislind merkkeja ovat esimerkiksi henkilén

vaatteet ja huoneen sisustus.

Venélaisessa formalismissa, joka tuotti aktiivisekikuvan teoriaa mykalta kaudelta |ahtien,

analysoitiin myos elokuvan tapaa kayttaa kielta:

Mitd tulee valiteksteihin, niidenk&dn kohtelu "talattomana pahana” ei ole
perusteltua. — — Valitekstit tarjoavat elokuvaadgiytavan, taysin orgaanisen
tehosteen, jota kuitenkin tulee kayttdd siten kwatkokankaan yleiset lait ja
elokuvan perusolemus edellyttavat. — — Valitekgtisentavat elokuvaa
kasitteellisin  painotuksin ohjaillen katsojan s&téi puhetta ja luoden
valttamattomia taukoja otosten valilla. — — Valgak ja -otsikot ovat

elokuvamontaasin lainmukaisia elementtejd; niitadisaessa on kuitenkin
huomioitava valkokankaan erityisehdot ja valmisteilolevan elokuvan

tyyliperiaatteet. (Eichenbaum 2001, 286.)

Kinekfrasista voi ajatella analogisena valitek&eil (engl. intertitles), jotka jo
maaritelméllisesti kantavat intermediaalisuuteeittylidd valissa olemisen mieltd. Nain
miellettyna kinekfrasis nayttaytyy riippuvaisenavkata. Se ei pyri olemaan itseriittoinen,
vaan silla on jonkinlainen suhde toiseen teokseetoviseen mediaan (pelkista valiteksteista
koostuva elokuva olisi luultavasti aika tylsd). Jamlta se lisdd kuvaan oman semioottisen
modaliteettinsa eli "k&sitteellisen painotuksen”. aliteksteiksi ajateltuna kinekfrasis
muistuttaa, ettad elokuvissakin on kieltd, mutta seitse tarvitse rajoittua kayttdmaan kielta

"siten kuin valkokankaan yleiset lait ja elokuvagrgsolemus edellyttavat”.
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Kuten aanen ja puheen lasnéolo, myds kysymys kietastkistaa perinteisen ekfrasiksen ja
kinekfrasiksen suhdetta. Ekfrasiksen tapauksessahinté@n kaytanndllinen ja
konventionaalinen kuvan ja sanan erottelu vaiksittainahdolliselta, koska ainakin
klassisimmat ja kanonisoiduimmat ekfrasikset kuahaleensa teoksia, jotka ovat pelkkaa
kuvaa ja joissa ei ole tekstia. Kohteen identifioiroksen nimella on tavallista, mutta nimi
on harvoin osa itse kuvapintaa. Elokuvan elementbept seka kuva ettéd sana, mika asettaa

kinekfrasikselle mediaalisen ja semioottisen haaste

Melkein kuin vastalauseena ilmaisumuodon essestiglnille ja ajatuksille “puhtaasta
elokuvasta” Frankenheimeri@andidatenlapaisee kiinnostus erilaisia kielellisia kaytgato
kohtaan: rekisterien, diskurssien ja retoristennég@n moneus ja niiden ideologisten
taustojen tematisointi. Se kayttaa kieltd kuten &nikhansa kertova elokuva, puhetta jo
mainittuina dialogina ja voice overina, kirjoitustalkuteksteisséa ja satunnaisesti
tarinamaailmassa (korealaisen bordellin seinadulla kirjoitettu "God Bless America”),
mutta kieli figuroi siind my0s temaattisesti ja naadisesti kiinnostavammalla tavalla. Se

liittyy perustavasti jo juonen lahtékohtaan.

Sen jalkeen kun Raymond Shaw on aivopesty, hantsei muista tapausta ja toimii
normaalisti ja pahaa aavistamatta, kunnes salammabdi aktivoidaan. Raymondille
soitetaan puhelimella ja hantd kehotetaan pelaarpaamnssia: "Why don’t you pass the
time by playing a little solitaire?” Kun Raymond k@a pelikortteja ja nakee

ruutukuningattaren, se ehdollistaa h&net toiminsmdtajan kaskyjen mukaan.

Jos retoriikan tarkoitus on saada kuulija toimimbatutulla tavalla, Raymondin aktivoivassa
koodilauseessa retoriikka saavuttaa taydellisyytlanseen teho on huipussaan, koska sen ei
tarvitse vakuuttaa kuulijaa mistddn - Aristoteledgoksesta eli argumenteista ja
perusteluista ei ole jalkedkdan — vaan se tuotskutuksensa suoraan. Se on retoriikkaa
ilman mitdan retorisiksi tunnistettavia keinoja.usa toimii melkeinpa performatiivisen

puheaktin tavoin: se saa aikaan juuri sen, migaseo saavansa aikaan.

Ollessaan baarissa Raymond sattuu kuulemaan kaedéa osana muitten lasnéolijoitten
keskustelua. Han pyytda korttipakan, ryhtyy pelaam@asianssia ja kaantdessaan esiin

ruutukuningattaren sattuu jalleen kuulemaan safsangéatkan muitten keskustelusta: ”...so
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| says to him, please do me a favor, will you? Woy’'t you go take yourself a cab and go
up to Central Park and go jump in the lake?” (Azel2002, 59.) Kun Raymond ottaa taksin,
ajaa Keskuspuistoon ja kavelee jarveen, Marco yrt@@amiten aktivointi toimii, ja pystyy

dekoodaamaan ehdollistavan mekanismin.

Se miksi Raymondin koneisto menee oikosulkuun jadglannistuu vahingossa purkamaan
koodin, johtuu tietysti siita, etteivat salamurhgperaattorit ota huomioon kommunikaation
kontekstia, todellista puhetilannetta. He sivuudtavdysin kielitieteen pragmatistisen

paradigman. Se taas on yksi language-poetiikanekggidahtokohtia.

Brian McHale mainitsee yhtena postmodernistisenouden piirteena niin sanotun
diskursiivisen kuvastondiscursive imageny joka viittaa erilaisiin kielen rekistereihin,
sosiolekteihin ja diskursseihin, joita runous voiaksua ja hyddyntaa (McHale 2004, 172).
Termi on alkujaan peraisin Veronica Forrest-Thonisafi (1978, 41-42), mutta se ei
kenties ole aivan (syva)tarkka, koska tiettya disgia ei valttamatta maarita runokuva eika
kuvallisuus, kielen kuvaannollinen kayttd, troogina muut vastaavat. Kinekfrasiksen
yhteyteen se kuitenkin sopii hyvin, koska siindkdrsiivinen kuvasto on yksi keino kuvata
kuvaa. Sita paitsi Forrest-Thomson erottaa sen iesgsta kuvastostaefnpirical imagery,
jossa keskeista on referentiaalisuus ja joka ditiyy perinteiseen runokuvaaandidaten

ja "Candidaten” suhteessa on kiinnostavaa, ettéa kityttaa ensinnakin samoja diskursseja
kuin elokuva, toiseksi sellaisia, joilla on elokavaviitteellinen tai metonyyminen suhde, ja

kolmanneksi sellaisia, joita elokuvassa ei ole.

Candidatenavainkohtaus, jo aiemmin mainittu aivopesu-hortdnento, on kaiken muun
liséksi myos tehokas dramatisointi poliittisen riékan eufemismeista jdoublespeakistd

Puhe Kkasittelee aivopesua, mutta yleisd, amerikieha sotilasjoukkue, kuulee vain
hortonomian uusimmista kééanteistd. "Candidatesstermtaan jalkimmaista: "Another

modern discovery // which we owe to the hydrangeanterns the influence of air drainage //

22 vaikka erilaisten kielenkaytén tapojen teoretisopalautuu tavallisesti siihen bahtinilaiseen nékkseen,
ettd romaanilta valuu heteroglossiaa Kkaikista rinsmikoistaan, pitdisin diskursiivisen kuvallisuuden
olennaisena piirteena sitd, ettei se essentiati@ian lajia. Perelmani@aptive Audiencekokoelmassa (1988)
on runo "Novel”, jossa diskursiivinen kuvasto pamdomaania.

2 Forrest-Thomson on vaikuttanut myds language-jb@eti muotoiluun: Charles Bernstein hyddyntaa ja
kehittelee edelleen hénen ajatustaan "keinotekdessta” @rtifice) runokielen keskeisend ominaisuutena
(Bernstein 2006, 65—70).

4 Kylméan sodan jalkeisesta poliittisesta retoriikastainittakoon, ett@he Future of Memoriimestyi 1998 eli
samana vuonna, jona Bill Clinton tunnetusti "did have sexual relations with that woman, Miss Leskifi.
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upon plant climate” (FoM, 28). "Candidaten” osanaljan sékeen katkelma on sikali
huvittava, ettéd sen sisallolla ei ole runon karanatterkitystd, vaan kyse on ainoastaan sen
ideologisesta funktiosta peittaa ja salata jotaiuta. Toisaalta runon osana sitaattiin liittyva
yksinkertainen kahtiajako harhaanjohtavan pinnarsga alta paljastuvan totuuden valilla
kyseenalaistuu, silla runoa luonnehtivassa diskissssa moneudessa ei ole kyse joidenkin

puhetapojen osoittamisesta yksiselitteisesti vaarik

"Candidatessa” kirjallisuus kuvaa elokuvaa, muti@atedeltdd se, ettd elokuva kuvaa
kirjallisuutta, ja jalkimméaisesséa tapauksessa véibiata on otettava kirjaimellisesti eika
pelkan kuvailun mieless&andidatess&amera kuvaa kirjoja. Prologin jalkeen, kun sata o
paattynyt, sotilaat ovat palanneet kotiin ja Raycth@haw palkittu mitalilla, elokuvassa on
kohtaus, joka sijoittuu Bennet Marcon asuntoon. Keayajo nayttaa huoneen taynna kirjoja:
JoycenUlysses Kafkan The Trial Diseases of HorsedVall Street: Men and Mongynuun
muassa. Mybhemmin Marco kertoo everstilleen, etghipsan franciscolainen kirjakauppa
valikoi kirjoja satunnaisotannalla ja lahettaaatiénelle, koska han on kiinnostunut kaikesta
mahdollisesta. Eversti katsoo Marcoa epdillen grfain saalivasti. Sen jalkeen kirjoihin ei

enaa palata elokuvassa.

Runossa Joycebllyssessen sijaan mainitaan neljassa otoksessa. Tand yigaaaraisen

lenkin mediaaliseen ketjuun, kun teksti kuvaa el@aukuvaamassa tekstia:

Ulyssedies there on his floor
a closed block with a big name.

4th shot

Closeup of the dustjacket: words.
They have power over me.

The dustjacket is orange and black
but this is black and white so | just say it.

[7th shot]

It looked as if | was coming out ahead.
Not quite victory, perhaps,

but what have we been fighting for
all our lives if not
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a New York
where you can go into a bar in the fifties,

order a beer and reatlysse®

15th shot

Frank wasn't strangled but now he can't regases

It means nothing to him, just another big briclpaper named
after itself.

(FoM, 21-26.)

Ulysseksellauntuu olevan elokuvassa varsin vahan temaattistkitystd, mutta runossa sen
avulla viitataan tiettyihin kinekfrasiksen media#ih ominaisuuksiin. Puhuja toteaa, etta
suojapaperi on oranssi ja musta, mutta jatkaas ithblack and white so | just say it”. Tassa
"this” on luettavissa viittauksena seka elokuvatié eunoon. On totta, et@andidateei ole
painettu kirjallisuus harvoja poikkeuksia lukuuntambatta ovat sitd myds. Puuttumatta
elokuvan tuotantoarvoihin ja kuvausten taloudéflightoihin mustavalkokuvausta voi aivan
hyvin pitdd merkitsevana ratkaisuna ja tulkita sisgdmerkiksi visuaalisena dramatisaationa

kylman sodan kaksinapaisesta ja manikealaisestdmaagérjestyksesta.

Painetussa Kkirjallisuudessa mustavalkoisuus on sydessdan kaytanndssa taysin
tunnusmerkiton ominaisuus. "Candidaten” tapauksessatulee kuitenkin korostaneeksi
elokuvan merkitsevdd mustavalkoisuutta viemalla se&mimmilleen, silla toisin kuin
elokuvasta, painetusta runosta puuttuvat kaikkinaan sévyt; siind on ainoastaan mustaa ja

valkoista eika mitdan muuta.

Puhujan viimeinen huomautlilysseksesta "just another big brick of paper named / after
itself” — on yllattava; sitdhan nimenomaan ei dl@etty itsensa vaa@dysseiarpadhenkilon
mukaan (tailiaan sivuhenkilon, jos halutaan kytked runo ekfrasikattuperaan). Puhujan
huomio on kuitenkin sikali relevantti, etta kirja merkitse Frank Sinatralle tai taman
roolihenkildlle paljoakaan eika liioin elokuvalldegnsa. Toisin kuin korkeamodernistisessa
tekstissd, esimerkiksi sellaisessa kuitysses jonka alluusioiden kudoksessa jokainen
viittaus on ladattu tadyteen merkitystaandidatessirjat ovat pikemminkin osa lavastusta,

yksityiskohtia jotka tuottavat todellisuusefektia.
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Elokuvaa representoivan diskurssin liséksi se iekaines, joka ei ndytd suoraan liittyvan
elokuvaan, voi olla kinekfrasiksessa aivan yhtédada. Silloin ei ole kyse pelkasta elokuvan
kuvailemisesta vaan siita, mitd kinekfrasis lisd@ékevaan, miten se kehittelee elokuvaa

edelleen, kontekstoi sen uudelleen ja laajentadgedestuaalista verkostoa.

"Candidaten” toiseksi viimeisessa otoksessa oratitaunoilija Frank O’Haralta. Silla ei
nayttaisi olevan mitdan yhteyt@andidateenkoska elokuvassa ei nahda hanen kirjojaan eika
kukaan henkildistd mainitse hantéd. Perelmanin rokimositaatin yhdistdéd ensi nédkemalta
varsin hutera aasinsilta. "Candidatessa” kuvaill&wkuvan kohtausta, jossa kiinalaisten
paastrategi Yen Lo, "the mastermind”, on tullut N&warkiin jatkamaan Raymond Shaw’n

ohjelmointia ja aikoo samalla tehd& jouluostoksia:

Except for the mastermind perhaps,

jauntily tugging his gloves tight,

saying now he has to get off to Macy's

for some Xmas shopping.

Smiles the happy social smile sans dissonance:
the wife gave him a list yea long,

shrugs: what are you gonna do?

He knows how to get in bed with capital

and let it charm his pants off.

Having them "tight enough

so everyone will want to go to bed with you,"
as Frank O'Hara writes, is a youthful gesture
under the dappled shade of capital's
frond-like pleasances.

(FoM, 34-35.)

Sitaatti on peraisin O’Haran tekstistd "Personigm:Manifesto”, eikd se alkuperdisessa

yhteydessaan liity millaan lailla kapitalismiin.

Vaikka yhteys vaikuttaa aluksi epamaaraiseltad, @Han kiinnostava runoilija juuri
kinekfrasiksen kannalta. Hanet yhdistetaan niirotaon New Yorkin koulukuntaan, 1950-
ja 60-lukujen runousyhteisdon, jota voi tietyin aaksin pitda languagen edeltdjana, ainakin
ajallisessa jos ei aivan esikuvallisessa mielg®%4ara kirjoitti seké ekfrasiksia ("On Seeing
Larry Rivers’ Washington Crossing the Delawaet the Museum of Modern Art”) etta

kinekfrasiksia ("To the Film Industry in Crisis"ajyleisemmin elokuva-aiheisia, esimerkiksi
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faniutta ja cinefiliaa tunnustavia runoja ("Ave N&). Personismissahan kirjoittaa juuri
ennen Perelmanin lainaamaa kohtaa: "I like the e®wwo. And after all, only Whitman and

Crane and Williams, of the American poets, aregodttan the movies.” (O’Hara 2005, xiii.)

O'Haran runoutta — "I do this | do that” -runouteyten han itse sita nimitfi —, joka on
muodoltaan spontaanin puheenomaista, kertoo yldenasik O’Harasta ja hanen ystavistaan
ja kuvailee satunnaisia arkipaivdn tapahtumia, elpdsti mieltdisi languagen
hengenheimolaiseksi. Charles Bernstein muistuttagerkkin, ettd O’Haran "personism” ei
ole sama asia kuin "personalism”; hanen runoutezisata henkilokohtaisuutta annettuna
vaan tyostaa kysymysta siitd, mika on henkilokatéa(Bernstein 1984, 42). Tekstissdaan "A
False Account of Talking with Frank O’'Hara and RuwleBarthes in Philadelphia” Perelman
itse on kirjoittanut sympaattisen muotokuvan O’H&ad(ja Barthesista). Sen asetelma ja jopa
muutamat virkkeet ovat hyvin lahella "Manchurian ndmlatea” kertoja on nukahtanut
television &areen, havaitsee nékevansa selkouatdasee umpiméahkaan kanavan 137 ja
paatyy katselemaan ohjelmaa taivaasta — "lots diaredioxide smoke” (Perelman 1996,
156) —, missa O’Hara ja Barthes keskustelevat rdesia ja kirjoittamisesta. Eritoten
"Candidaten” poundilainen runokuva on hyvin lah€lgalse Accountin” asetelmaa: "But

here was the vaguely magic clicker and here | veas,on the couch in the den” (mt., 156).

O’Haran "Personism” on eraanlainen parodinen runbdkainnan manifesti. Han ilmoittaa

perustaneensa eponyymisen ismin lounaan jalkeerel®kuuta vuonna 1959 ja arvelee
parodisen hyperbolisesti, etta se saattaa merkjtllisuuden kuolemaa sellaisena kuin sen
tunnemme (O’Hara 2005, xiv). Katkelma, jota Pereinséeeraa "Candidatessa”, kasittelee

alkuperaisessa yhteydessaan runon muotoa:

As for measure and other technical apparatus,sthjast common sense: if
you're going to buy a pair of pants you want themmbe tight enough so
everyone will want to go to bed with you (O’Hara080 xiii).

Vertaus, jonka mukaan runouden tulisi olla kuin sigkdat farkut (mitd se sitten
tarkoittaakin), yhdistyy ”"Candidatessa” kiinalaiseekenraaliin, joka New Yorkiin

saapuessaan siirtyy vaivattomasti toisen ideolog@antalousjarjestelman piiriin  kuin

% Metapoeettinen lausahdus on peraisin runosta ii@getip Ahead of Someone (Sun)”: "I make / myself a
bourbon and commence / to write one of my ‘I dg thilo that’ / poems in a sketch pad” (O’Hara 200&3).
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postmoderni subjekti konsanaan. Hanet asetetaatakka@n vendlaisen kanssa, jonka

ideologia on runon perspektiivista kasin jo meruytt

As the mastermind leaves, the Russian stares.

He just doesn't get it:

he believes in history

not Macy's, inexorable direction, totality,

the concrete-translucent materiality of class &ssless truth,
one world one history at the end!

(FoM, 35.)

O’Hara-sitaatin suhd€andidateena "Candidateen” on monitahoinen siitd huolimates,
juuri siksi, ettd se ei esiinny elokuvassa. Histilisena henkilona O’Hara o@andidaten
tarinamaailman aikalainen, joten runoilijan maieitsnen "Candidatessa” kiinnittdéd huomion
siihen, ettd hénet on rajattu elokuvan maailmaopulelle. Bennet Marco sanoo lukevansa
kaikkea mahdollista, mutta kohtauksessa nahdaantiokirjoja ja korkeamodernismia, ei
ajan kokeellista runoutta. Sitaatin voi tulkita kgtan “Candidaten” kinekfrasiksen
historiaan, jossa O’Hara on keskeinen nimi, mutig@snirrottavan runon yksiselitteisesta
elokuvan kuvailusta. Ekonomisen elokuvakerronnarsta) kaikki ylimaardiset ja juonta
hidastavat elementit on poistettu, rinnalle asatetg@lléin satunnaisesti assosioiva O’Haran
runous ja sitd siteeraava Perelmanin runous, jtda@n hengessa voisi ehka nimittaa

"lainaan sita lainaan tata” -runoudeksi.

Sen liséksi, ettd "Candidate” lainaa ja tulkits€andidatessakaytettyja diskursseja ja
rinnastaa niita elokuvan ulkopuolisiin diskurssejlée hyddyntad elokuvadiskurssia yleensa,
elokuvan keinojen ja teknologian sanastoa, jokgydieliittyy Candidateenkimutta ei ole
osa sen tarinamaailmaa (sehan ei ole metaelokligahit kutenvoiceoverja offscreen(sic)
ymmarrettavasti toistuvat elokuvaa kuvailtaessa,ttanwield olennaisempaa on, etta
elokuvasanasto liittyy runon metaforiikkaan, jaloon kyse juuri runoudelle tyypillisesta
keinosta.

Henry Baconin mukaan ei ole aivan selvda, onko atma jotain sellaista kuin aidosti
audiovisuaalinen metafora vai perustuvatko kuwtlisrinnastukset aina sellaisiin
rinnastuksiin, jotka on ensin muotoiltu kielellise@Bacon 2000, 161-162). Han mainitsee
kuitenkin diegeettisen ja ei-diegeettisen metafpjarsta edellisessa jokin tarinamaailman

asia rinnastetaan johonkin toiseen tarinamaailmaiaaa ja jalkimmaisessd puolestaan
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johonkin tarinamaailman ulkopuoliseen asiaan. [Egdettista metaforaa kaytetdaan
esimerkiksi  Chaplinin Nykyajassa jossa ihmisjoukko rinnastuu leikkauksella

lammaslaumaan. (mt., 162.)

Candidaten dialogissa kaytetdaan useita Kkielellisia metaforjaista kiinnostavin on
ehdollistetun Raymond Shaw'n vertaaminen koneesesrkeinpa protokyberpunkin
hengessa. Yen Lo sanoo: "It will take about a weekking between visiting hours, to check
the mechanism out completely. — — And you wantaaire the linkages are still functioning
correctly before he’s turned over to his Americaperator.” (Axelrod 2002, 33.) Ei-

diegeettisia elokuvallisia metaforia siin& kuiteakaei ole.

"Candidaten” kielellisistd metaforista kiinnosta\an viimeisesséa otoksessa, jossa kuvaillaan
elokuvan loppukohtausta. Frank Sinatra itkee jaetldreigh on sanaton. Sitten seuraa

yleistys:

The days regular as sprocket holes,
while decades slide by

with unevenly layered minds of their own
(FoM, 37).

Termi sprocket holewiittaa reikiin, jotka kulkevat tasaisin valeirnfiinauhan reunassa ja

pitavat nopeuden vakiona sen liikkuessa kamerasgadjektorissa (Juntunen 1997, 78).

Runon kayttama perforointimetafora tulee lahellenglaLundin muotoilemaa ikonista
projektiota, tai oikeammin siitd johdettua kinesti projektiota, silla siind ei kuvata itse
elokuvaa vaan todellisuutta elokuvan kaltaisenan Nanottutenor eli kuvailun kohde on

ajan kulku ja tapahtumien toistuminen ("The daygutar...”) ja elokuva puolestaan tuon
kuvailun véline vehicle Oleellista on, ettd metafora ei viittaa elokussaltoon, siihen mita

katsoja nékee, vaan se suuntaa huomion juuri siinénn katsojan ei ole tarkoitus kiinnittaa
huomiota: elokuvan teknologiseen perustaan ja kiojm mekaniikkaan. Metaforan suhde
elokuvaan on monitahoinen: "Candidate” kayttdd perwna runokeinoa — sellaista jota
elokuva ei kayta eikd samassa mielessa voikaantdé@yps metafora ymmarretddn juuri
kielelliseksi — mutta lainaa tuon keinon sisalldsp¢ocket holes”) elokuvadiskurssista ja
suuntaa huomion aivan yhta suuressa maarin kuiiviiipa myos elokuvateknologiaan

itseensa.
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Kaikesta huolimatta on hieman kyseenalaista, oniegular as sprocket holes” aivan
vakavasti otettava metafora, ainakaan siind migjesgd se tuottaisi jonkin nerokkaan ja
ennenndkemattoman havainnon, saisi huomaamaan ugksia, "nakemaan uudessa
valossa” ja muuta vastaavaa. Se ei ole kovinkaamkddea toisesta, nyt jo ilmaisuvoimansa
kadottaneesta ja loppuun Kkelatusta metaforasta,ittéim siitd, jossa elama kulkee
filminauhana silmien editse kuoleman hetkella. Sssaahengessd hivenen banaali on

varsinkin toinen sée "while decades slide by”.

Voisikin ajatella, ettéd runossa, joka kayttdd diskuista kuvastoa niin perusteellisesti kuin
"Candidate” tekee, metafora ei enda toimi perietéistavalla. Jos keskeisia ovat puhujan
itseilmaisun ja oman &&nen sijasta erilaiset sekiit] ei metaforakaan voi perustua

yllattaville ja omintakeisille havainnoille.

Candidatenkohtauksessa, jossa testataan, miten Raymondipesu on onnistunut, Yen Lo

toteaa hilpeasti: "His brain has not only been weaslas they say... It has been dry cleaned”
(Axelrod 2002, 32). Laajentamalla semanttista kegntaavistuksen verran Kkiinnitetdédn
huomio siihen, ettd "aivopesu” on nimenomaan metafdCandidatessa tama viedaan
aarimmilleen, koska siind ei niinkdan tuoteta uusreetaforia vaan rinnastetaan —
(meta)metaforisesti — jo olemassa olevia. "Canéidfaviidennessa otoksessa vakiintunutta
tai jopa hieman vanhentunutta idiomia kaikista mtaisamassa korissa — suomalaisittain
kaikki olisi ehka yhden kortin varassa — kaytet&@sana toista metaforaa, rajahtavaa
mielihyvaa: "pleasure, all its eggs in one bask&plodes at the sound of shots” (FoM, 22).
Jos metafora yhdistaa yllattavalla tavalla kaksaas’Candidate” yhdistaa kaksi metaforaa,

ja jos metafora tekee kuvauksen kohteen viera&Randidate” tekee vieraaksi metaforan.

Ennen kaikkea runossa ylimaarataan kaikki metaforgdtka kasitteellistavat
talousjarjestelmaa, markkinoita ja padomaa, sillimliitetyt vélineet ¢ehiclg ovat taysin
epasuhtaisia: kuihtuva floora ("Underneath marketgither” FoM, 22), uinti
hyperavaruudessa ("instrumental speech / swimminkjrgly toward pre-owned futures /
hosed down the hyperspace of capital” FoM, 32)mpalehvat ("a youthful gesture / under
the dappled shade of capital's / frond-like pleasahFoM, 35) sekd vodkaa juova muuli

("credit flowing past the respectful cashier / Ikadka down a mule's throat!” FoM, 35).
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Paaoman virtaukseen yhtyy myos suora viittaus Deleuja Guattarin kasitteeseen

molekulaarinenkuten jo johdannossa mainittiin:

Beside the encrusted place names,

flags of private longing

flutter against the vistas,

and molecular revolutionaries dream of taking eBices to court
and setting them loose beneath the robes of judgmen

(FoM, 36).

Molekulaarinen on jotain, miké ei palaudu bina@misakenteisiin vaan karkaa, valuu yli ja
piirtda paon viivaa. Se toimii mikropolitiikan td&o Toukokuu 1968 oli molekulaarinen,
makropolitikan n&kokulmasta taysin ennalta arvat@maja kasittamatdn tapahtuma.
Molekulaarinen liike vastustaa sellaisia molaarjsianaailmanlaajuisia vastakkainasetteluja
kuin Ita ja Lansi. Molekulaarinen mikropolitiikka kuitenkaan ole automaattisesti parempaa
kuin molaarinen makropolitikka. Molekulaarisellasblla halu ja torjunta muodostavat
kompleksisia suhteita, ja mikropolitiikka voi olfayds mikrofasismia. (Deleuze & Guattari
2010, 235-239.)

Alussa markkinat kuihtuvat (kuin hortensiat — Mamtdssa?), mutta runon lopussa jaa sulaa

ja pddoma paasee virtaamaan vapaasti:

Meanwhile one's provisional oneness

stands and waits with oblique conviction

against the waterfall of wage-slaves

—that rainbow spray is guilty as Sunday!

Those sunny lakes, those caves of ice,

those miracles of rare device

forced from the deep romantic chasm

of bourgeois pastoral-pornographic shopping,
which that crypto-individualist Chinese mastermindulges
with his credit flowing past the respectful cashier
like vodka down a mule's throat!

Or whatever!

(FoM, 35.)

Flow’n voimaa lietsoo ylimaaraytynyt syntaksi. "desunny lakes...” on aivan korrektisti
muotoiltu virke, mutta seitseman sakeen mitassaadietaa lennossa rekisterida, toposta ja
kulttuurista kontekstia ja lisdksi sulauttaa itssemitallisen sitaatin Coleridgelta, pariséakeen

jambista tetrametrid ("Those sunny lakes...of randadg). Katkelma on peréisin Coleridgen
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"Kubla Khanista”, jota yhdistada Perelmanin runoama&in uneksinnan poetisointi. Edellisen
koko otsikko on "Kubla Khan: Or, A Vision in a Dma A Fragment”, ja se perustuu
tunnetun anekdootin mukaan tekijdn nakyyn unessale(l@ge 1954, 295-298).
Alkuperaisessa yhteydessa pyha joki Alph, jokaaaiidluolien halki ("those caves of ice”),
ennustaa sodan — jaisen? — tuloa, mutta Perelmmanossa konteksti siirtyy 1990-luvulle,
jolloin erilaiset nesteméiset metaforat tulvivatntanistiseen diskurssiin. Transgressiivisen
sijaan vesimetafora nayttaytyy tasséa tapauksesha rapailyttavana, kuten "the waterfall of
wage-slaves” osoittaa: kuinka mielekasta on kadlistda talousjarjestelmaa, markkinoiden
toimintaa ja tydolosuhteita luonnonilmiong, luoris@na asiantilana, jonka toimintaa voi

koettaa ennustaa mutta johon ei voi millaén tavaikuttaa?

Kenties tehokkaimmin metaforan metaforisuutta kédesunon tapa muokata sité ilmaisua,
joka on implisiittisesti lasn& koko elokuvan talistga jAsentdd sen maailmankuvaa. Kyse on
tietysti "kylméastéa sodasta”, suurvaltasuhteistatadousjarjestelmien kilpailusta sdana ja
lampdotilana. Tahan viitataan heti runon alussa: t@mit's a movie; / on top the frozen war.
/I ' Underneath markets wither — —.” (FoM, 22.) Hyyreni semanttinen siirto — kylmasta
jaiseen — osoittaa, ettéa niin reaalipolitiikastankonkin kysymys sitd sanallistetaan joka
tapauksessa figuratiivisesti. Samaan semanttiseettdi@n kuuluvat tietysti sittemmin — jaén

sulamisen jalkeen — vallitseviksi kdyneet metafondhavasta padomasta.

3.5 Nayttelija

Klassiseen Hollywood-elokuvaan liittyy lahes poikksetta se fantastinen elementti, etta
tarinamaailmasta puuttuvat nayttelijoiden aiemniekwvat ja ylipdatdan he itse julkisuuden
henkildind. Manchurian Candidaten maailmassa Frank Sinatraa ei ole olemassa.
Késikirjoituksessa sen sijaan viitataan tahan atiesra Kohtauksessa, jossa Marco ja
Raymond viettavat joulua ja kuuntelevat musiikkmarenteesiin sisaltyy pieni metatason
vitsi: "As a lame version of 'The Twelve Days of Christnemsérges from the phonograph
(What? No Sinatra?), Marco pulls a fresh bottle wihe from a paper bag and joins
Raymond at the table{Axelrod 2002, 50). Elokuvan katsojalle naytteligdas on koko ajan
tietynlaisessa kaksoisroolissa, seka roolihahmort elokuvatéhtend, tai vielékin

useammassa sikali kuin katsoja tuntee naytteligmpia rooleja.
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Runossa Frank Sinatraan ei viitata roolihenkiloBannet Marcona, vaan poikkeuksetta

Frank Sinatrana, joskus tuttavallisesti pelkéllinghelld. Sinatraa kuvataan seka elokuvassa

Beyond the blinds:

the end—rain falling on cue,

Frank Sinatra crying, Janet Leigh wordless
(FoM, 36)

ettd sen ulkopuolella

In 1955 the many love the few
or at least the few are free to think that they do

and "it was a very good year,”
the present recording its pleasure in being

recorded. Frank Sinatra is rewarded
with a stage full of panties and keys

while standing up and swaying,
his inward light spotlit smokily,
throat open to extort

every sung syllable,

the bedroom board meeting
smoldering, shareholders on fire,
humming along.

(FoM, 27.)

Sinatran hahmo laajentaa runon intermediaalisikekytja elokuvan ulkopuolelle, silla
edelld kasiteltyjen &éanitehosteiden ja taustamiosiiisdksi "Candidate” kantaa etaisia
kaikuja laulusta. Runon 16. otos, johon edeltav#ietena kuuluu, tuo mukaan Frank Sinatran
julkisuuskuvan, ja sen sijoittamine@andidatenkuvauksen yhteyteen viittaa siihen, etta
Frank Sinatra esittdd Frank Sinatraa elokuvara@oligppumatta Candidatess&nan ei tosin
laula). Runossa Sinatraa kuvataan padosin senakamiitd han nayttdad laulaessaan, mutta

mya0s lyhyt nimisékeen sitaatti kappaleesta "It Veagery Good Year” on huomionarvoinen.

Sinatra levytti Ervin Draken kappaleen kahdestualille September of My Yea($3965) ja
seuraavana vuonna livealbumil@inatra at the SandsSanoituksessa puhuja kuvailee
elamaansa retrospektiivisesti nuoruudesta vanhoutge siind on numeroitu sarjallinen

rakenne: "When | was seventeen”, "When | was twanmtg”, "When | was thirty-five” ja
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niin edelleen. Kuten jo otsikko vihjaa, puhuja hattma elamaansa vertauskuvallisesti
vuosikertaviinien mukaan, ja lopussa tama tode&eaplisiittisesti: "And now | think of my
life as vintage wine from fine old kegs”. (Sina809.) "Candidaten” numeroitu rakenne

seuraa siis paitsi elokuvan otoksia myo6s "It Wa&esy Good Yearia”.

Kappaleen asema runossa ei kuitenkaan ole ongeinsiiti voidaan siteerata sanoja muttei
savelta. Vaikka runo kokee representoida &&nentoispneettisella kuvioinnilla, aivan
kirjaimellisesti toistamalla aanteita, kuten rii(féw/do) ja assonanssi ("the present recording
its pleasure in being // recorded”) tekevat, vasatsilta, etta Sinatra on lavalla suu auki ja
valmiina laulamaan mutta @&anenmuodostus tuottdeewksia: "throat open to extort / every

sung syllable”.

Aanentoiston toisintaminen siis jossain maarin epéuu, mutta tdma ei ole vailla
temaattista merkitystd. Runo toistaa lauseen, |aklussa toistuu seitseman kertaa, mutta
toistaa sen elokuvan tapahtumahetken eli vuode® k@htekstissa. Alkuperan ja toiston
kasitteet kayvat epamaaraisiksi, kun runossa kewas elokuvan tapahtumavuosi 1955,
laulun levytysvuosi 1965 ja kaikki vuodet sen disda seka runon vuosi 1998 (sattumoisin
"It Was a Very Good Year” paattyy sakeeseen "It wasmesh of good years”).
Paallekkaisvalotuksen ironia kohdistuu erityisastistalgisoituun 1950-lukuun, kaipuuhun
viattomalle vuosikymmenelle: "In 1955 the many ldlie few / or at least the few are free to
think that they do”. "Candidatessa” muistutetaattf elokuvan 50-luku on 60-luvun alussa
konstruoitu 50-luku, ja runossa viitataan sellaisiikakauden ilmidihin, jotka elokuvan
maailmasta on rajattu pois, kuten beatiin ja vadtakuriin. Naitdkaan ei silti pideta millaan
tavoin alkuperaisempind, silla runon nykyhetkessdistakulttuuri on olemassa vain
valtakulttuuriin assimiloituina representaatioimalferouacista on tullut hyva sijoitus: "Jack
Kerouac who is free / to drive a Ford in the spedirection // of heaven where art / is a very

good investment” (FoM, 27).

Koska perinteinen elokuvakerronta nayttaa nayded, ruumiilliset ihmiset, ulkoapain, se ei
juuri  painota tajunnankuvausta, ei ainakaan samassitassa kuin Kkirjallisuus.
Nakokulmaotos voi nayttaa sen, mitd henkild nakeettei yleensa sita, mitd han ajattelee.
FrankenheimerirCandidatess&kylla kuvataan Sinatran esittaman Bennet Marcquntaa
unijaksossa, mutta tarkkaan ottaen se ei ole hameansa. Unessa sulautuvat todelliset

tapahtumat MantSuriassa ja aivopesussa istutédtitvifien muisto. Harha ei mydskaan ole

70



yksiléllinen, vaan Marco jakaa sen koko muun jowdwm kanssa. Kun unijakson loppu

nahdaéan muutamaa kohtausta myéhemmin, fokalisnijeogoraali Melvin.

Runon 13. otoksessa tapahtuu poikkeuksellinen diggen rajanylitys, jossa Frank Sinatran
(henkildhahmon) ja runon puhujan (joka suhteesskugban on heterodiegeettinen kertoja)

diskurssit yhdistyvét vapaassa epasuorassa kegsana

Frank Sinatra's had it. The social cardboard's
not worth the sweat he constantly carries aroundisface.

Wherever he looks:
locked American lives.

No writing the great book.
Might as well read the ashtray.
(FoM, 25.)

Tata voisi tietysti pitda vain elokuvan katsojalkifntana, mutta rakenteiden "No writing...”
ja "Might as well read...” elliptisyys viittaa sis&en monologiin. Koska lukemista
eksplisiittisesti tematisoidaan, runon puhujan woids linjassa elokuvan mielenhallinnan
teemojen kanssa ajatella lukevan henkiléhahmomtzgu

Se etta runossa hyvin lyhyesti kuvataan histosfli henkilon tajuntaa, ei viela vaikuta
suunnattoman radikaalilta keinolta, koska diskursgika tapauksessa korostaa
keinotekoisuuttaan kauttaalta#nEika kyse tietenkaan ole todellisen henkilon tapsta

vaan fiktiivisen henkilbhahmon tajunnasta, jota efiden henkil6 ilmaisee elokuvan
katsojalle ulkoisin elein. Runon puhuja on siisaéeraisessa ristikuvassa) lukevinaan

todellisen Frank Sinatran tajuntaa elokuvan hehkifimon kautta.

Jo elokuvan dialogissa tematisoidaan kysymyksiaigtémn kuten onko niilla referenttia ja
mitd ne konnotoivat. Kun Marco ja Rose Chaney (J&e&h) — joiden suhde muodostaa

pienen romanttisen sivujuonen — tapaavat ensi keh@ esittelevat itsensa:

%6 sattumoisin Sinatran tajuntaa kuvataan myos kk#oi realistisessa (mutta sensibiliteetiltaan mikenkin
modernismin jalkeisessa) DeLilldsnderworldissa
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Rosie My full name is Eugenie Rose. Of the two naméas& &lways favored
Rosie ‘cause it smells of brown soap and beer. Biegess somehow more
fragile.

MARcoO: (shakes her hadMy name is Ben. It's really Bennet. Named after
Arnold Bennet.

RosiE The writer?

MARcO: No, a lieutenant colonel. He was my father’'s canding officer at
the time.
(Axelrod 2002, 39-40.)

Metalingvistinen taso ja referenssin problematiBoir- jossa voisi kuulla jopa
shakespearelaisia kaikuja: "A rose by any otherenawould smell as sweet...” — ovat siis

l&sn& jo elokuvassa, ja runo kehittelee naita kysgm edelleen.

Runon Frank Sinatra hailyy jatkuvasti historialtiskenkilon ja tekstuaalisen rakennelman

valilla. Otoksessa 7 erisnimi sekoittuu adjektivii

| saw paradise the other night.

It was as easy to read as breathing

and writing one's invitation to the world

in progressfrank, surprised, very amused.
(FoM, 23, kursiivi lisatty.)

Sekaan ei liene omiaan selkeyttdmaan hahmon idetii#, ettd "Candidatessa” esiintyy

cameoroolissa toinenkin Frank — Frank O’Hara.

CandidatessaFrank Sinatran esittama Bennet Marco on aivan tastie henkildhahmo,

normaali  toimija  tarinamaailmassa.  Siirtyessaan nfidateen”  han/se/he/ne
muuttuu/muuttuvat  pikemminkin henkilohahmoefektikgoka hailyy seka kielellisen

konstruktion ja varsinaisen viittauskohteen (fr&mihk) etta fiktiivisen ja historiallisen
henkilon (Marco/Sinatra) vélilla. Runossa Sinatcameorooli ei ole kovin suuri — hdn on
sivuhenkild sanan kaikissa merkityksissa, myods h@éngivulla —, mutta se saa aikaan
ontologista huojuntaa runon ja elokuvan maailmoyéiille. Vield perusteellisemmin tata

dramatisoi runon puhujan eli elokuvan katsojan astarinamaailmassa.
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3.6 Katsoja

Kuten jo aiemmin todettiin, "Candidaten” fokus veslee Frankenheimerin elokuvan ja sita
katsovan Bob Perelman -nimisen hahmon valilla.&énsiis kuvata pelkkaa teosta jostakin
maarittelemattomasta pisteestd. Henkilbhahmon aBdgan lasnéolo vaikuttaa olennaisesti

siihen, millainen "Candidate” on kinekfrasiksena.

Candidaten(1962) ja "Candidaten” (1998) ik&ero on 36 vuottaka merkitsee muutoksia

muun muassa historiallisessa ja geopoliittisess@antéessa, elokuvateknologiassa,
runouskasityksissa seka taiteentutkimuksen paraggga. Tama kontekstin muutos
merkitsee myds sitd, ettd talla valin itse kontekston tullut keskeinen kysymys. Runon
puhuja katsoo elokuvaa kulttuurintutkimuksen ja teéstuaalisen kaanteen aikakaudella,

joten han méarittelee oman katsojapositionsa:

| was sitting in the den
watching a tape ofhe Manchurian Candidate,

secular, married, legible, American,
looking at what's showing
(FoM, 22).

Suhde uskontoon, siviilisaaty ja kansallisuus (id&c married, — — American”) ovat tietysti
ilmeisia kulttuurista kontekstia koostavia piirgitmutta lukukelpoisuus on yllattavampi
attribuutti. Legible viittaa tavallisesti siihen, ettd kasiala, kasiirjoitettu teksti, on
ymmarrettavada siind mielessa, etté grafeemit owdetavissa toisistaan; sisallon selkeyteen
tai hamaryyteen se ei ota kantaa. Painotekniikaandstrdoima teksti, esimerkiksi
"Candidate” sellaisena kuin se kirjassa seisoosam sijaan aina lukukelpoista Kirjoittajasta
rippumatta. Niin kuin d@anen yhteydessa mainittipijinettu teksti yhtenaistad yksilolliset

aanet, ja samoin kay graafisen ilmaisun.

Toisaalta lukukelpoisuus voi tdssa yhteydessataiiteonisesti myods sisaltéén. Verrattuna
esimerkiksi Perelmanin varhaisempaan tuotantooyléansa languagen alkuaikoihin, jolloin
kirjoitus oli korostetun epdjatkuvaa eikd useinka@userakenteiltaan kieliopillista,
"Candidate” on ainakin kielen pintatasolla jasetiassa taydellisiksi lauseiksi, jotka

seuraavat toisiaan jotakuinkin koherentisti, ja punmti tekee siitd jatkumon ja tilkitsee
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mahdollisia katkoksia. Runon puhujan ilmaisu os &iettavaa ja konteksti selvilla. Puhuja-
katsojan positio kuitenkin kyseenalaistuu viela aasa otoksessa: "I was playing solitaire
because of Korea. / The deck contained 52 diamaeeérp.” (FOM, 22.) Persoonapronomini
viittaa nyt puhujan sijasta elokuvan tarinamaailma&andidatessapasianssia pelaa
Raymond Shaw, ja hanella on huijauspakka, jonk&kkdiortit ovat ruutukuningattaria.
Tasta eteenpain raja katsojan ja elokuvan diegesttitasojen valilla muuttuu huomattavan

huokoiseksi.

Laura Mulvey esittaa klassisessa artikkelissaastigi Pleasure and Narrative Cinema”, etta
perinteisen realistisen Hollywood-elokuvan kerronteeijastaa aina sen tuottaneen
yhteiskunnan  “ruumiillisia  pakkomielteitd” (Mulvey 1990, 29-30). Mulveyn

psykoanalyyttisen tulkinnan mukaan elokuvassa yywld kaksi vastakkaista suhdetta
katseeseen, yhtdaltd skopofiilinen eroottinen Halutoisaalta narsistinen samastuminen
(Mulvey 1990, 30-32). Perinteinen kerronta asetsm miehisen katseen toimivaksi ja
dominoivaksi subjektiksi ja katseen kohteen paissien asemaan, jolloin naisen tehtava
elokuvassa on ilmaista katsottuna olemista. Takdgatuottaa erityisesti subjektiivinen

kamera — Mulveyn esimerkki oWertigo —, joka nayttaa sen, mitd mies nakee. Tall6in

miespaahenkilon ja elokuvan katsojan nakokulmatdamat yhteen. (Mt., 33—-38.)

"Candidaten” otoksissa 9-11 (sitaatti luvussa 8dR6kulma on runon puhujan, miehen, ja
katseen kohteena seka elokuvassa ettéd sen ulkdpumbevahépukeinen nainen, edellisessa
Raymond Shaw’n rakastettu Jocelyn Jordan (LeslieidPa ("the blonde biking by tearing
off her blouse to bandage his leg”), jalkimmaisass@ ilmeisimmin puhujan vaimo ("while
| was waiting for the kids to go to sleep / so youwld nicely slip your underwear off”) (FoM,
24). Tassa tapauksessa katsojapositio on mallieskneMulveyn teoriasta. Runon

seuraavassa otoksessa katsojapositiota tematiscettaplisiittisesti:

12th shot
| place myself in the position of the viewer, tHanew.

On the night in question | was home all eveningwing.
(FoM, 25.)

Tama hamartaa jakoa aktiiviseen katsojaan ja pésestin katseen kohteeseen. Kuinka

katsoja voi olla aktiivinen, jos hén sijoittaa itsé@ valmiiksi maaratylle paikalle ja katsoo
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siitd kasin? Kieliopillisten odotusten vastaisdaiseella ei vaikuta edes olevan kohdetta,

vaikkaviewtransitiiviverbin& vaatisi objektin.

Tamar Yacobi (2000, 720), joka on tarkastellut meisen ekfrasiksen yhteydessa
epaluotettavuutta, muistuttaa, ettd kertoja kueailkuvataideteosta aina omista
lahtbkohdistaan ja omia tarkoituksiaan varten jedundin paljastaneeksi jotakin myos
itsestaan. Puhuja tai fokalisoija voi siis korostaigleisiaan yksityiskohtia, ylitulkita ja jopa

vaaristella kuvauksen kohdetta. "Candidatessa’aéiuta olevan kysymys tasta, koska se ei
rakennu sellaisen yhtendisen henkildhahmon ympdrilbnka psyykettda kinekfrastinen

kuvaus heijastelisi. Lukija voi verrata kuvaustdeftiseen elokuvaan ja havaita, etta puhujan
kuvaus ei ole erityisen kattava tai koherenttiatapmia kerrotaan eri jarjestyksessa kuin ne
elokuvassa tapahtuvat, loppuratkaisuun viitataam @himennen ja kaytdnndssa myos
Candidatemuuntuu runon osana heikosti kertovaksi. Varsiaairheitd sen kuvailussa ei

kuitenkaan ole. Ehk& olennaisempaa kuin se, mikinta kertoo puhujasta, on se, ettei

tulkinta itse ole kovin viimeistelty eikd puhujanhgle elokuvaan selva.

Yleistyksen uhallakin voisi vaittaa, etta valtaoddassisimmista ja kanonisoiduimmista
ekfrasiksista luonnehtii arvostus ja ihailu kuugdt teoksia kohtaan. Vaikka perinteisessa
ekfrasiksessa sulautuvat ikonofilia ja ikonofobideffernan 1993, 7), kovin ikonoklastinen
laji se ei tunnu olevan. Keatsin runon puhuja hinelee ekstaattisesti kreikkalaisen uurnan
aarelld, Audenilla vanhat mestarit tietdvat kaikginsimyksesta ja niin edelleen. Naihin
verrattuna "Perelmanin” suhdeandidateeron etdisempi, mihin itse asiassa perustuu paljon

runon omintakeisuudesta kinekfrasiksena.

Yhtaaltd puhuja tekee elokuvasta analyyttisia h#weg, jotka olisivat aivan relevantteja
tutkimuksen kontekstissa. Talldin puhujan diskkissi on perédisin akateemisesta
kontekstista, ja siind nimetaan retorisia keind§an screen, nations personify the pursuit of
happiness” (FoM, 36). Toisaalta analyysi on varaybtamielinen, eika elokuvasta ryhdyta
kaivamaan esiin esimerkiksi rasismia. Puhuja tgtettai Candidateanna aihetta tallaiseen

luentaan:

——The film is

racially progressive: when the onscreen American
soldier is black, his hallucinated matrons
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are uppermiddleclass black; there's no plantation
subtext
(FoM, 28-29).

Katsojan asema suhteessa elokuvaan vaihtelee hiawaett runon mittaan. Han katsoo
elokuvaa juuri siitd ideologisesta asemasta k§esta hanen odotetaankin katsovan ("the
position of the viewer”), toisaalta han analyson $@inoja ja merkityksen muodostumisen
tapoja (esimerkiksi cembalon aani). Han havainadidasti melko marginaalisia lavastuksen
yksityiskohtia (‘Ulyssedlies there on his floor”), toisaalta nukahtaa lkeskaiken television

adareen ("Then | woke up. | was watching televisioRdM, 23). Sen liséksi, etta

katsojaposition kiinnittdminen on ongelmallista, Gaypuhuja tarinamaailman olentona alkaa

kayda epamaaraiseksi runon edetessa.

Brian McHale esittda vaikutusvaltaisessa ja hdsdsta teoriassaan, ettd siind missa
modernistista fiktiota maarittda epistemologinenmdwntti, postmodernistista maarittaa
ontologinen. Modernismissa kysytaan esimerkikstanon mahdollista tietda, kuka tietaa ja
miten, postmodernismissa taas, mikd on maailmdaisid maailmoja on ja mita tapahtuu
niiden kohdatessa. (McHale 1987, 3—-11.) Ontologideminantti maarittdd myos elokuvan
ja television roolia postmodernistisessa fiktiogéigden representaatio muodostaa kerrontaan
upotusrakenteen ja uuden diegeettisen tason. Ne¢ mamilma maailman sisdlla ja
muodostavat moneuden, joka hamartaa ontologisigjarajmt., 128-130.) McHale on
sittemmin soveltanut ajatustaan ontologisesta dantista myds postmodernistiseen pitkaan
runoorf’ ja osoittanut sen yhteyksia postmodernistiseerogaan (McHale 2004, 3-6).
Ontologinen dominantti luonnehtii varsin osuvastids "Candidatea”. Siina tarinamaailman
rakenne on epdvakaa ja sen olentojen ontologigJadl Taméa koskee seké puhujaa etta

Manchurian Candidatehahmoja naiden siirtyessa runoon.

llImeinen ontologiaa kohostava keino on tekijyydeeamatisointi. Kun fiktiivisessa
diskurssissa kohdataan tuon diskurssin tekijamienis aktivoituu kysymys ontologisista
rajoista. Erisnimi tekee tekijastd henkildohahmoiktiifistdda hanet, mista seuraa, etta
varsinainen autoritaarinen tekija etdantyy yha kameas tekstista. (McHale 1987, 206, 215.)

"Candidaten” puhuja mainitsee nimensa, Bob Perejnyduwden kerran. Talla perusteella

2 McHale kasittelee lyhyesti Perelmania, kun haenfjo mainitun "Kiina’-ilmién” vaiheet. "Kiinasa” on
kuitenkin kirjoitettu jo kyllastymiseen asti, jotelanguage-runoista McHale analysoi Bruce Andrewsin
"Confidence Trickia”. (McHale 2004, 162—-203.)
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lukija voi tietysti verrata puhujasta tarjottua dninaatiota todelliseen kirjailijaan ja havaita
joitakin yhtalaisyyksia (h&n on naimisissa, hanelfé lapsia). Nain identifioitu puhuja ja
omaelamakerrallinen aines ovat juuri niita piideiita language erityisesti alkuvaiheissaan
vastusti. "Candidatessa” niita ei kaytetd tunnuséllisesti, mutta tekstipinnan tasolla
vaikutelma on varsin erilainen kuin esimerkiksi étgranin ensimmaisissa kokoelmis&a.
Todenvastaavuutta huomionarvoisempaa onkin seqis@sa sosiolektissa erisnimi esiintyy.

Se on varsin kaukana niin sanotusta omasta danesta:

When the world is weird,
being bounced around on a word trampoline won'ygatany rest.

From in front of the VCR field in the psychic pas$tthe Cold War,
this is Bob Perelman.
(FoM, 26.)

Puhuja ei poistu kotoaan mutta samastuu silti smtadlueen kirjeenvaihtajien diskurssiin.
Tassa CNN:n kieli ei tosin valitd uutisia — tuslddes poundilaisia "uutisia, jotka sailyvat
uutisina” — vaan epamaaraista nostalgiaa kylmamarsodustavalkoista maailmanjarjestysta
kohtaan. Jos "Candidatea” lukisi tyypillisena epit@an paattyvanavorkshoprunona,
puhujan merkityksellinen miten minusta tuli mindokkmus olisi mita ilmeisimmin

videoiden katselu.

Samalla tavoin kuin "Frank” ja "frank” sekoittuvatyds "Bob Perelmanin” etunimi I6ytyy
runon diskurssista verbind. Se viittaa hallowearraeikkiin apple bobbing jossa
pyydystetaan suulla omenoita vesikulhosta. Runessasin uiskentele omenia vaan jotain
sellaista kuin karamellisoitua runoutta ironianssig Koala sanoo: "I'm willing tbob for
very small favors, balls of hard, candied poetrynsming almost ethically in the sweat of

irony's personal furnace around which individuais gathered into gendered masses — —
(FoM, 30, kursiivi lisatty).

Elokuvan ja runon ero ei ole yksin medioiden vaaydsndominanttien valinen. Bennet
Marco tahtoo selvittaa, mita joukkueelle tehtiin W&uriassa, kenet Raymond on ohjelmoitu

murhaamaan, kuka on salajuonen takana ja niin emtell MantSurian ja New Jerseyn

% The Future of Memoryrensimmainen runo on nimeltaan "Confession”. Seeméiku yhtendisen min&n
ymparille, muodostuu kieliopillisista virkkeista genee loogisesti, mutta puhuja toteaa, ettd asatiot ovat
ohjailleet hdnen estetiikkaansa 1970-luvulta ldhg&a hén sen vuoksi endé kirjoita omana itsefgém, 9—
11).
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sekoittuminen tiivistda epistemologisen painotukddarcon on ldydettava keino selvittaa,
kumpi on todellinen. Runossa elokuva naine kysynmgen muodostaa toisen, upotetun
maailman ja tematisoi ndiden maailmojen suhdetikennetta ja rajanylityksia. Siirtyma

runosta elokuvaan on myds siirtyma epistemologisgstninantista ontologiseen.

Runon diskurssi kertoo erilaisista mahdollisistaviguaalisista tapahtumista, joita ei voi
erottaa aktuaalisista. Puhuja herda unestaan kestksen ilman etta selvidd, missa kohden

han on nukahtanut, jolloin raja tajunnankuvauksetajinamaailman valilla hamartyy:

It was a dream | can't remember
—obviously—in a phrase not this one:

this is just an assertive shielding
echo, a deeply loved surface.

Then | woke up. | was watching television.
(FoM, 23.)

Katkelma tematisoi kirjaa ja elokuvaa virtuaalisitidoina. Molempien materiaalinen
modaliteetti koostuu kaksiulotteisesta pinnastattankuten oksymoron "a deeply loved
surface” osoittaa, kummassakin kokijan suhde taramilmaan voi luoda virtuaalisen

syvyyden.

Kysymys tarinamaailman rakenteesta on kiintoisa srguihteessa languageen. Languagea on
tavattu syyttaa siitd, ettd se on pelkkaa kielt&h(b 2008, 44). Vaikka vaite ei ole
milloinkaan pitdnyt paikkaansa, se sopii erityisenonosti "Candidateen”, joka eroaa
epajatkuvasta ja multidiskursiivisesta alkuvaihed@anguagesta siten, ettd siind on
tunnistettava puhuja, puhetilanne ja tarinamaaiwianeksi mainittu siis siind mielessa, etta
sen historiallinen ja yhteiskunnallinen konteksti gelvilld). Silti se on kaukana sellaisesta
keskeislyriikasta, jossa ndilla tunnistettavillaeraknteillda mitataan runon totuutta ja
todellisuutta. "Candidaten” keskeinen ominaisuus, oettd se sijoittuu jonnekin
mimeettisyyden ja tietoisen tekstuaalisuuden epéisgen valimaastoon. "Candidate” ei

yrita kieltda olevansa kieltd, mutta se ei kuuittelevansa pelkkaa kielta.

Myds puhuja itse havaitsee, etta tarinamaailmaat mjat huokoiset ja joustavat:
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Who waited for me to sleep so | could wake one Bigper inside
the world?

You did! | did!

(FoM, 33.)

Runossa elokuvan maailma sijoittuu siis yhtd aaksisemmaksi kuin katsojan. Puhuja
ylittdd samalla kertaa diegeettisen, mediaaliseonmlogisen rajan. Tassa eksplisiittisesti
tematisoitu rajanylitys ei ole mikaan poikkeustapawaan sen mahdollisuus on lasna koko
runon rakenteessa. Puhuja kat§tamdidateavideonauhalta ja sijoittuu néin yhta diegeettista
tasoa ylemmas kuin elokuva. Katsoja voi todelliselkuvaan vertaamalla varmistaa, mitka
osat runosta ovat kinekfrasista ja mitka jotain tautlRunon diskurssi sijoittuu kuitenkin

kauttaaltaan "shot”-véliotsikoiden alle, mika \éi&t siihen, ettd runon puhuja, sen liséksi etta
on elokuvan katsoja, olisi myds henkildhahmo jassmisessa elokuvassa, mahdollisesti

sellaisessa, jonka nimi drhe Manchurian Candidate: A Remake

Henkilohahmot, jotka elokuvassa ovat koherenttajayuttuvat runossa hailyviksi ja

epamaaraisiksi ja paatyvat jonkinlaiseen ontolagisedlitilaan. Kerronnalliset rakenteet,

jotka elokuvassa poikkeavat perinteisesta Hollywkedonnasta, moninkertaistuvat runossa.
Kohtauksessa, jossa Bennet Marcon ja muun joukktegantaan istutettu kuvitelma alkaa
purkautua, hallusinaatio ja todellinen limittyvat $ekoittuvat. Kiinalainen kenraali luennoi
aivopesusta rouvain hortonomiklubille, ja seuraasastoksessa kommunistit kuuntelevat
hortensiaesitelmaa. Jopa selvemmin kuin elokuvakkdes yleensa, taman kohtauksen
muoto, jatkuva kehysten vaihtelu, luonnehtii runarsen tarinamaailman rakennetta. Runo
vaihtaa kontekstia ja diegeettistda tasoa yhden setoksisalla esimerkiksi Perelmanista

Pandaan tavalla, joka ylittd&d normaalin elokuvatédgian mahdollisuudet.
Na&in juuri media saattaa runon puhujan epamaariisiean maailmojen leikkauskohtaan.

"Candidatessa” yhdistyvat olennaisella tavalla nmediaalisuus ja ontologinen dominantti:

se mika tapahtuu medioiden valilla, tapahtuu samalf6s maailmojen valilla.
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4 Loppuhaivytys

Tasséa tutkielmassa olen — tehdékseni uusintaverpr@missistdni — analysoinut Bob
Perelmanin runoa "The Manchurian Candidate: A Reshalklokuvan sanallisena

representaationa ja esitellyt tata tarkoitustaerartudismuodosteen kinekfrasis.

Jos neologismia alkujaan innoittikin hieman mahtifgeen halu luoda kasite deleuzelaisessa
hengessa, se osoittautui kuitenkin kayttokelpoisgks tarpeelliseksi suhteessa seka
intermediaalisuuteen etté perinteiseen ekfrasiksikrssa esitelty Werner Wolfin typologia,
vaikka onkin huomattavasti analyyttisempi kuin epandiset remediaatio ja adaptaatio, tekee
varsin yleisia jaotteluja, joten sitd on sekd mdlista etta hyodyllista tarkentaa alalajein.
Ekfrasis puolestaan kaipaa komplementtia, koskaetaiihen liitetyt piirteet eivat sovi
kinekfrasikseen ja koska naissa piirteissd on usgse pikemminkin metaforista kuin
median todellisista ominaisuuksista. Siind misséarinpgsen ekfrasiksen ajatellaan
kuvaannollisesti antavan danen mykélle kohte€kmdidatenmateriaaliseen modaliteettiin
kuuluu todellinen &&ni. "Candidatessa” taas muitasin metamediaalisesti, etta se
nimenomaan ei ole &anta vaan kirjoitusta muttaagavsen taytyy kehittda keinoja aanen

representoimiseksi.

Erityisen kiinnostavan kinekfrasiksen "Manchuriaandidatesta” tekee se, kuinka monella
tekstin ja kerronnan tasolla elokuva siina figu(guureinakin muttei pelkastaan niind).
Ensinndkin elokuva on runon kasittelema aihe jaresgntaation kohde. Runo on siis
kinekfrasis siin& mahdollisimman laveassa mieldagé aluksi maariteltiin. Toiseksi runo
mallintaa elokuvaa muodossaan, koska se on jattestesiaan seuraavien otosten sarjaksi.
Tama rakenne ei kuitenkaan pyri yksinkertaisegittglemaan elokuvaa, vaan runon "shot”
on ennen kaikkea tekstuaalinen yksikkd, minka joasapolysemia osoittaa. Niin sanottujen
puhtaiden kuvien sijaan runossa korostuu kielenttk@&dinen aines. Kolmanneksi runo
hyddyntad elokuvaa diskurssissaan, kun se omaksuydtoknsa elokuvan tekoon ja
teknologiaan liittyvaa sanastoa, erdanlaista anikragkfrastista terminologiaa, voisi ehka
sanoa. Tama sanasto kytkeytyy runokeinoihin, ktén lshytetaan metaforisesti. Neljanneksi
elokuva hamartaa ja huojuttaa tarinamaailman rasis@nga puhujan asemaa siiné ja tuottaa

ontologisia rajanylityksia.
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Sen sijaan, etta paatyisi oletukseen olemukseifisgsihtaasta elokuvasta, "Candidate”
suuntaa huomion paitsi kuvaan myds aaneen ja kigéeaiiden eri muotoihin eli elokuvaan
erilaisten modaliteettien koosteena. Nain interraalifien teos, vaikka representoikin
kohdettaan yhden median sisélla, ottaa huomiootd kbdhde on multimediaalinen, ja

analysoi ja tulkitsee sita sellaisena.

Runon ja elokuvan institutionaalisessa suhteesdauomionarvoista, ett@andidatesinansa

on merkityksellinen runon aihe, joka on syyta oti@sissaan mutta muiden syiden kuin sen
kanonisen aseman vuoksi. Toisin kuin kaikessa nauakskuvakirjoittelussa, siita ei esiteta
makuarvostelmaa, ei sellaista joka naureskelisegasta jaaneille piirteille eiké sellaista joka
tyytyisi uusintamaan sen klassikkostatusta. Elokuea mydskaan redusoida esimerkiksi

tajunnankuvauksen vélikappaleeksi.

Kinekfrasis toimii keinona purkaa teoksen itsevigtiutta, koska se on lisa ja kommentaari ja
talla tavoin valttamattd suhteessa toiseen teoksesikka sitten kuvitteelliseen. Se ei
kuitenkaan ole alisteinen toiselle teokselle eigapdu siihen, silla olennaista ei ole, kuinka

uskollisesti tai totuudellisesti sita representaita

Vaikka "Candidate” on osoittautunut kinekfrastigilikkeinoiltaan monipuoliseksi, se on
kuitenkin vain yksi runo. Olisi tarpeen tarkastelinakin sitd, miten kinekfrasis toimii
proosassa ja katsoa kahta tekstilajia yhdessa. nBrldcHale huomauttaa, etta
postmodernistista runoutta on yllattavan harvoimlgsvoitu suhteessa postmodernistiseen
romaaniin (McHale 2004, 5). Kinekfrasis — jota v@itdd leimallisena juuri
postmodernismille — ei ole transmediaalinen ilmmutta transgeneerinen se on mita
suurimmassa maarin, joten sen moneuden hahmottarwaegii eri tekstilajien tarkastelua
rinnan. Variaation ymmartamiseksi olisi oleellistitkia, miten yksi teos voi kayttaa erilaisia
kinekfrasiksia — esimerkiksi jo moneen kertaan mtagsa DelLillonUnderworldissaniita on

leegio.

Proosan osalta kinekfrasikseen olisi tarpeen kytkeikan diskurssin tutkimisen sijasta,
my0Os kirjan materiaalisuuden ja mediaalisuuden ygsal Kinekfrasis nayttda olevan
leimallinen eritoten sellaisille magnum opuksilleiikk Underworld Thomas Pynchonin
Gravity’s Rainbow(1973) ja David Foster Wallacdnfinite Jest(1996), mutta luultavasti

perusteellisimmin sitd hyodyntda Mark Z. Danieleinskouse of Leaveq2000). Se
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mutkistaa perinteistd kuva ja sana -dikotomiaaetkgstaan viemalla konkreettisen proosan

keinot toistaiseksi pisimmalle vaan kayttamall&&niimenomaan elokuvan representaatioon.

Esseessaan "Runouden marginalisointi” Perelman 2204) toteaa, ettd akateemisessa
diskurssissa sana tai lause sopii sitd paremmikarieksteihin, mitd vahemman siind on
mitddn omaperaista. Kinekfrasiksen — sanan — tideudelta saattaa kenties olla liioiteltua
odottaa samaa kuin Koala — "Reprint the materiaininate the gene pool! Rise like

Godzilla and make them read you for fucking ev¢iFdM, 33) —, mutta jos osoittautuu, etta
kinekfrasis ei johonkin kontekstiin sovi, siiheni\ana soveltaa samoja toimenpiteitd kuin

tassa tutkielmassa on sovellettu ekfrasikseenv8ieehda uudelleen
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