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Tiivistelmd - Abstract

Tulkitessaan elokuvia kriitikot tukeutuvat joihinkin kriteereihin. Erilaisiksi tulkinta-
kriteereiksi voidaan lukea teksti (elokuva fiktiona ja tekniikkana), tekijat, lukija
(kriitikko ja muut katsojat eli lukijat) ja kontekstit (institutionaalinen konteksti eli
“elokuvamaailma”, joka sisiltda elokuvateollisuuden lisdksi tutkimuksen ja kritiikin
sekd sosio-kulttuurinen konteksti, joka muodostuu jollekin aikakaudelle ominaisista
kasityksistd ja arvoista). Millainen on esseistisestd elokuvakritiikista lukijalle valit-
tyva tulkintamalli? Millainen se on “merkittavan” elokuvan kohdalla? Oletan
elokuvan merkittavyyden rakentuvan elokuvakritiikissd. Analysoin tétd rakentumista
kolmessa kritiikissd kayttamalli tutkimusmetodina kriittisen kielitieteen ja retoriikan
oppeja. Koska kiinnitin huomioni valittyvain tulkintamalliin, olen valinnut kritiikit
sellaisista teoksista ja lehdista, joissa niilld voi olettaa olevan paljon lukijoita.

Mika yleensikin tekee elokuvasta merkittédvan? Elokuvakriitikot valitsevat danes-
tyksissddn vuosikymmenestd toiseen Citizen Kanen (1941) “maailman parhaaksi
elokuvaksi”. Miksi? Kuinka sen asema perustellaan elokuvakritiikissd? Mitka tai
ketka ovat vaikuttaneet siihen, ettd Citizen Kane on saavuttanut timin aseman?
Tutkin myos, onko auteur-teoria jossakin muodossaan yha kritiikin keinoja. Valit-
semani kolme Citizen Kanea Kisittelevaa kritiikkia ovat Peter von Baghin, Danny
Pearyn ja Andrew Sarrisin kirjoittamia.

Asiasanat elokuvakritiikki, tulkinta, Citizen Kane
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1. JOHDANTO

Mikia tekee elokuvasta merkittdavan? Tamédn tutkimuksen
tarkoitus on analysoida kuinka kriitikot tulkitsevat
elokuvia Jja nimenomaan “maailman parhaan elokuvan”

as emanl

saavuttanutta elokuvaa eli Citizen Kanea (1941).
Milla kriteereilla elokuva tulkitaan?? Erilaisia tul-
kintakriteerejad voivat olla teksti (elokuva fiktiona Jja
tekniikkana), tekijat, 1lukija (kriitikko ja muut kat-
sojat eli 1lukijat) Jja kontekstit (institutionaalinen
konteksti eli “elokuvamaailma”, Jjoka sisaltaa elokuva-
teollisuuden 1lisdksi tutkimuksen Jja kritiikin, seka
sosio-kulttuurinen konteksti). Kiinnitan huomion tul-
kintakriteerien lisaksi retoriikkaan ja kritiikin
tyyliin sekd mahdollisiin muihin keinoihin, Jjoilla
elokuvasta saatetaan rakentaa merkittava. Kuinka Citizen
Kanen asema perustellaan nykyaikana? Enta onko j&lkia
auteur-teoriasta, jonka vaitetaan vaikuttaneen elokuva-
kritiikkiin?

Primaariladhteikseni olen valinnut kolme Citizen Kanea
kidsittelevaa kritiikkia. Valitsemani kritiikit ovat
esseistisiid, ja ne ovat lahempana Jjournalistista kuin
akateemista kritiikkii. Journalistinen Jja esseistinen
kritiikki muodostavat sen pelikentan, Jjossa elokuvat

#tuomitaan”3 hyviksi, huonoiksi tai merkittaviksi. T&alla

1Citizen Kane kiistamitti omaa tietyn statuksen ainakin kriitikkojen silmissa, koska
harvoin t6rméaa tekstiin, jossa siitd puhuttaessa ei mainittaisi sen olevan todistetusti
”maailman paras elokuva”. *Parhaalla’ ymmérran kriitikkojen tarkoittavan *merkit-
tavintd’, koska usein kriitikot huomauttavat ettei se ole heiddn suosikkielokuvansa,
vaan ’paras’ jollakin kollektiivisemmalla tavalla.

2Tulkinnalla tarkoitan salattujen merkitysten selittamista nakyvastd merkityksesta.
Eli kuten hermeneutikko Paul Ricoeur selvittda: “Interpretation [...] is the work of
thought which consists in deciphering the hidden meaning in the apparent meaning,
in unfolding the levels of meaning implied in the literal meaning.” (Ricoeur 1980,
245.)

3Sanavalintaa puoltaa se, etti kritiikissa on kyse arvioinnista, josta monissa kielissi
kaytetdin samaa sanaa kuin tuomioistuimen antamasta tuomiosta (esim. englannin
judgement).
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pelikentalla tuomareina ovat kriitikot. Tuomareilla on
valtaa paattaa vyksittaistapauksista, Jja samalla tavalla
vksittdisen elokuvankin kohtalo ratkeaa niiden kriiti-
koiden kasissa, jJotka ovat arvostettuja kritiikin
kentalla.

Tutkimuksellani on siis kaksi tarkoitusta: ensim-
mainen on kiinnittaa huomio elokuvakritiikkiin elo-
kuvien merkittavyyden rakentajana ja toinen on
kritiikista 1lukijalle wvalittyvan tulkintamallin ana-
lyysi. Nakemykseni ja kokemukseni mukaan vetoamalla
esteettisiin (tai muihin tekstin sisdisiin) syihin voi
erottaa hyvan elokuvan huonosta, muttei merkittavaa
hyvasta. Koska ero merkittavan ja hyvan elokuvan valille
el rakennu ainoastaan elokuvan omilla ansioilla, koh-
teeni on kritiikki Jja sen kayttadmdt keinot. Toinen
tarkoitus tutkimukselle on siis pedagoginen. Analysoin
millaisen tulkintamallin n&ama kriitikot wva&littavat
tietoisesti tai luultavammin tiedostamatta lukijoilleen.
Omasta Jja muiden kokemuksesta tiedadn, etta nuoren tai
aloittelevan elokuvaharrastajan ensimmdinen kosketus
elokuvakirjallisuuteen Jja -historiaan on usein Jjuuri
primaarilahteideni kaltaiset elokuvaoppaat Jja -lehdet.
Huolenaiheenani on se millaisen tulkintamallin he naista
voivat saada. Kayttamieni kriittisen kielitieteen ja

diskurssianalyysin?

oppien mukaanhan teksti voi wvalittaa
lukijalleen arvoja, asenteita ja kasityksia (esim. tul-
kintakriteereja).

Kaikki arvostetut elokuvalehdet, kuten englantilainen
Sight and Sound, ranskalainen Cahiers du Cinema seka

suomalaiset Filmihullu ja Projektio, jarjestavat kerran

4Diskurssianalyysi on kielitieteessi ja sosiologiassa kehittynyt menetelma, jossa tut-
kitaan diskursseja kielen sisélla. Diskurssien tutkimisella tarkoitetaan lausetta suu-
rempien kielenkidyton yksikéiden tarkastelemista sosiaalisessa kontekstissa. Sithen
liittyy olennaisesti kielen ja vallan suhteiden tutkiminen. Diskurssianalyysin kaltaisia
menetelmid nimitetdan kieliticteessa myos kriittiseksi kielitieteeksi. Yleiskatsaus dis-
kurssianalyysiin 16ytyy esseestd Leiwo, Matti & Pietikéinen, Sari, 1996, “Kieli vuo-
rovaikutuksen ja vallankdyton vélineend”. Palonen, Kari & Summa, Hilkka (toim.)
Pelkkdd retoriikkaa. Tutkimuksen ja politiikan retoriikat, Tampere: Vastapaino,
85-108.



kymmenessd vuodessa kriitikkoaanestyksen, Jjonka ovat
1960-1luvulta lahtien joka lehdessa voittaneet aina samat
elokuvat (ks. liite 1) eli Citizen Kane ja La Regle du
jeu (Pelin sddnnét, 1939). Mista moinen konsensus? Jos
joku &#inestdd muita kuin naita tiettyja elokuvia, hén
yleensid lisdkommenttina kirjoittaa tietavansa kylla
“maailman parhaat elokuvat”, mutta &anesti nyt omia
suosikkejaanS.

Oman nakemykseni mukaan sellaiset elokuvat, kuten
Citizen Kane, La Reégle du jeu ja Vertigo (Punainen
Kyynel, 1957) ovat saaneet “elamdaad suuremman” statuk-
sensa myShemmissa danestyksissa hyvityksena siita
kaltoin kohtelusta, Jjonka ne saivat ensiksi kriitikoilta
ja vyleis®dlta. Kriitikkojen ammattikunta usein ensin
potkii kaikkea wuutta, ja kun pdly on laskeutunut -
kultaa, suitsuketta ja mirhamia. Yleensa naita
kriitikkojen korkealle noteeraamia elokuvia syrji vain
aikalaiskriitikot ja -yleis®, mutta esimerkiksi La Régle
du jeuta kohtelivat huonosti myos sensuuriviranomaiset
ja liittoutuneiden pommikoneet6.

Nayttai myos silta, ettd mitd lahemmaksi fiktioeloku-

II7

va kaartuu “todellisuusasymptoottiaan (siihen kui-

SPeter Wollen kiteyttaa: ”And, of course, I know that La Régle du jeu, Citizen Kane
and Singin’ in the Rain are really the greatest films ever made, but they did already
have their turn last time, didn’t they?”. Ks. Sight and Sound Vol.2 No.8, 25.

SLa Regle du jeu (1939) aiheutti poliittisia mellakoita ja jakeluyhti6 lyhensi sitd puoli
tuntia. Senkin jilkeen Ranskan sotasensuuri kielsi sen “tapoja turmelevana”, miehi-
tyksen aikana sen kielsivit saksalaiset ja lopuksi sen alkuperdinen negatiivi tuhoutui
liittoutuneiden pommituksessa 1942. Nykyinen versio “’rakennettiin” 1956. (Cook
1996, 388.) Siihen mennessi elokuva oli saanut jo “myyttisen” maineen.

7 Asymptootti on geometriasta lainattu kisite, jota André Bazin on Sakari Toiviaisen
mukaan kayttinyt kuvaamaan elokuvan ja todellisuuden suhdetta. Se on kayra tai
suora, jota toiset kiyrit voivat rajattomasti lahestya, mutta johon ne eivét voi kos-
kaan yhtyi. Bazinin vertaus (tai Sakari Toiviaisen kd4nnos) on sikéli ontuva, ettia
hiinen mielestiin elokuva on asymptootti, joka liikkuu lihemmaksi todellisuutta.
Vertauksesta tekee ontuvan se, ettd asymptootti ei liiku vaan kéyra, joka lahestyy
sitd, lilkkuu. Kémméhdyksen ymmirtis, koska metaforana “elokuva on kiyrd™ ei
kuulosta yht4 asiantuntevalta kuin “elokuva on asymptootti”. Ks. Toiviainen, Sakari
1989, 134. “Realismin dilemma: André Bazin ja hinen perinténsa”. Kinisjarvi-
Lukkarila-Malmberg (toim.) Elokuvateorian historia. Helsinki: Like.
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tenkaan koskaan yhtymattd) sita suuremmat mahdollisuudet
sillda on tulla muistetuksi n&dissa &&dnestyksissda. Tama
patee Citizen Kaneen, jota on tulkittu W.R.Hearstin seka
Orson Wellesin verhottuna elamakertana. Vertigon arvos-
tuksessa on samankaltaisia piirteita, silla elokuvan on
katsottu kertovan ohjaaja Alfred Hitchcockin omasta
suhteesta vaaleaverisiin naispaahenkildihinsa. James
Stewartin esittama paahenkild, joka “rakentaa” elokuvan
loppupuolella unelmiensa “blondin”, vertautuu
Hitchcockiin. My0s La Regle du jeun Octaven (jota
ohjaaja Jean Renoir ndyttelee) on usein tulkittu puhuvan
ohjaajan suulla. Tallaiset tulkintamahdollisuudet,
joissa tekijad voidaan reflektoida elokuvan henkiloksi
lisaavat mielestani elokuvan arvostusta kriitikoiden
silmissa. Nama kaksi nakemystda eivat tietenkddn selita
kaikkien suurten elokuvien arvostusta. On kuitenkin yksi
seikka, Jjoka vyhdistaa useimpia kanonisoituja elokuvia:
André Bazinin (ja Cahiers-koulukunnan) aloittama este-
tiikka, Jjoka nosti elokuvan arvostamiskriteeriksi si-
sd4116n rinnalle myds tietyt tekniset Jja tyylilliset
seikat8.

Kaanon on konstruktio, Jjonka maaratyt ihmiset ovat
muovanneet maaratyistd syista tiettyna aikana (Eagleton
1983, 11). Kirjallisuuden kaanonia ja sen muovaamista on
1980-1990 -luvuilla tutkittu mittavassa m&arin, mutta
toisin on elokuvan kaanonin laita. Elokuvan historioiden
ja muiden tutkimusten kirjoitus on ollut pitkédan
asianharrastajien k&asissa. Nykyinen elokuvan kaanon
muodostui Cahiers-koulukunnan harrastuksesta 1940-1960
-luvulla (Bordwell 1989, 47). Cahiers-koulukunnan teo-
riat on jo kiistetty, mutta ne wvaikuttavat vyha kri-
tiikin arvostusten taustalla. Elokuvan kaanonin voi
yhtaan liioittelematta sanoa muodostuvan suuresta jou-

kosta amerikkalaista Jja keskieurooppalaista elokuvaa.

8 André Bazinin mielests elokuvan arvo on sen moniselitteisyydessi: I daresay that
ambiquity is an infallible sign of value in the cinema.” (Lainattu Bordwell 1989,
211.) Mutta eivitko kaikki elokuvat ole selitettavissd monella tavalla?



Siihen on liitetty muutama esimerkki maantieteellisilta
reuna-alueilta, kuten Japanista, Venajalta ja Pohjois-
maista, sekid elokuvallisen ilmaisun reuna-alueilta Xkuten
animaatiosta, musikaalista ja dokumentista?.

Elokuvan kaanon on helppo ottaa itsestdan selvana,
koska vaihtoehtoisia elokuvia ei nde missdédn eika niista
suuremmin kirjoiteta. Taman voil katsoa johtuvan siita,
ettd kaanon vaikuttaa ratkaisevasti siihen mita elokuvia
yliopistoissa opetetaan Jja opiskellaan Jja epédsuorasti
myos siihen mitid Thankitaan televisioon, esitet&aan
elokuva-arkistoissa, Jjulkaistaan videona, mistd kirjoi-
tetaan kirjoja ja mita elokuvia arkistoissa s&dilytetaan
(Christie 1992, 31).

Elokuvalehtien kriitikkoaanestysten lahempi tar-
kastelu paljastaa, kuinka elokuvakritiikin auteur-
teoriallaan mullistanut Cahiers-koulukuntal® on vaikut-
tanut nykyisen kritiikin kaanonin muodostumiseen.
Kdrjessa olevat elokuvat (Citizen Kane, La Regle du jeu,
Tokyo Story) erottaa muista niiden sisalta@mdt kuvaukseen
liittyvat tyylikeinot, kuten syvatarkkuus, mise-en-scene
ja poikkeavat kamerakulmat. Juuri Cahiers-koulukunta
(tai André Bazin) toi erilaiset kuvalliset keinot
arvostuksen kohteeksi 1940-]luvulla (Bordwell 1989, 175).

Auteur-teoriall sai aikaan myds paljon hyvaa tuodessaan

9Yksi elokuvan kaanonin erikoisuus on nuorena kuolleiden ohjaajien arvostus. Tama
on erityisen selvdd Suomen kansallisen kaanonin kohdalla. SEKL:n vuonna 1980 jér-
jestamassi kriitikkoaanestyksessé (tulokset Projektio-lehden n0.2/1980 5.6-9) 11:n
parhaan elokuvan joukossa oli 7 elokuvaa ohjaajilta, joilta jéi ura tapaturmaisesti
kesken eli Nyrki Tapiovaaralta ja Risto Jarvalta. Maailmalla vastaavasti kohdellaan
ainakin Jean Vigon elokuvia. Selitys voisi olla, ettd "heilt4 jéi jotakin sanomatta”.
10Cahiers-koulukunnan auteur-teoria tarkoittaa henkilokohtaisen tekijin, eli
ohjaajan, valitsemista taiteellisen luomistyon kriteeriksi, ja uskomista sen
jatkuvuuteen (Bazin 1973, 169). Auteur-teorian vaiheet, sen eri tulkinnat, sithen
kohdistettu kritiikki ja sen uudelleenarviointia ks. Salko, Sakari 1981 ”Auteur-teoria
elokuvan tutkimuksen mallina”. Raimo Silius (toim.) Studio 11: Elokuvan vuosikirja
1981. Hyvink44: Suomen Elokuvasiitio, 56-81.

11 Auteur-teoriaan ja tekijyyteen akateemisessa nykytutkimuksessa nojaa mm. Gilles
Deleuze teoksessaan Cinéma 2:L ’image-temps (1985, Paris: Les Editions de
Minuit). Niin viittdd auteur-teorian puolustaja James Naremore artikkelissaan. Ks.
Naremore, James 1990. ”The authorship and the cultural politics of film criticism”
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Hollywood-elokuvan tutkimuksen kohteeksi. Veijo Hietalan
mielestid nykyinen populaarikulttuurin tutkimuksen ar-
vostus onkin osittain seurausta Cahiers-koulukunnan
auteur-tutkimuksista (Hietala 1994, 78).

Cahiers-koulukunnan Jjalkeiset elokuvateoriat eivat
viela suuremmin niay kriitikkojen arvostuksissa. Ainoat
vihjeet kehityksestd siiheen suuntaan 1980-1990 -luvuil-
la ovat 2001: A Space Odysseyn (2001: Avaruusseikkailu,
1968) seka Vertigonl‘2 nousu kriitikkoarvostusten ylem-
paidn paidhaan. Nama elokuvat vaativat tulkintaansa
varmasti Jjo uudempaa elokuvateoriaa esim. psykoana-
lyyttista teoriaa.

Tutkimusmetodina k&ytan kriittisen kielitieteen me-
netelmisa, Jjossa tekstille esitetaan “kysymyksia”, Jjotta
saadaan selville mita tekstissa varsinaisesti sanotaan
tai vihjataan. Nama kysymykset olen muotoillut Norman
Fairclough’n (1989) Jja Sirpa Leppasen (1993) teosten
avulla, ja ne esitelldan luvussa Analyysimenetelmd (luku
3).

Tiedonhakujeni perusteella wvaitan, etta tutkimuksen
aihe on lahes koskematon. Amerikkalainen elokuvatutkija
David Bordwell on teoksessaan Making Meaning: The
Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema
(1989) tutkinut akateemisen Jja esseistisen elokuva-
tutkimuksen ja -kritiikin péddtelmamenetelmid ja reto-
riikkaa. Hdnen 1lahtokohtansa on tulkinnan ylivalta
nykykritiikissa (Bordwell 1989). Sen lisdksi on
artikkeleita, jotka sivuavat elokuvan kaanonia Ja
kritiikin vaikutusta siihen (Wexman 1986, Naremore 1990,
Christie 1992). Kayttamaani diskurssianalyysin kaltaista
lahestymista ei elokuvakritiikkiin ole tiettavasti
kokeiltu. Elokuvakritiikin tulkintakriteerit eivat

ilmeisesti my®skdan ole olleet tutkimuksen kohteena.

Film Quarterly Vol .44, No.1, Fall, 14-23.

128pekulointia Vertigon arvonnousun syisti ks. Wexman, Virginia Wright 1986,
”The critic as a consumer: Film study in the university, Vertigo and the Film Canon”
Film Quarterly Vol.39, No. 3, Spring, 32-41.



Ne kattavat kritiikin analyysit, Jjoita olen 1loytanyt,

on tehty melkein poikkeuksetta kriittisen kielitieteen

piirissald. Nama ovat olleet kirjallisuuskritiikin

analysointeja, joissa on keskitytty siihen kuinka
modaalisuus vaikuttaa lukijaan Jja hanen ké&dsityksiinsa
kirjallisuudesta (Simpson 1990), kritiikille ominaisten
piirteiden huomioimiseen ja sitda kautta kritiikin laadun
parantamiseen (Carter & Nash 1990). Lahinna tata
tutkimusta ja inspiraation lahteeni on Sirpa Leppésen
The Mediation of Interpretive Criteria in Literary
Criticism (1993), Jjossa han tarkasteli kirjallisuus-
kritiikin (tai oikeastaan kirjallisuudentutkimuksen)
kayttamien tulkintakriteerien valittymistad lukijoille.
Sirpa Leppanen perustelee sitd, miksi tulkinta-
kriteerien (ts. perusteet, joilla paatetddn mistd teok-
sessa on kyse) valittymista lukijoille on tutkittava:

For example, if a critic implies that the meaning
of literary text is encapsulated within the text
only, this clearly has the effect that readers’
interpretations of the text are discredited and
invalidated as irrelevant or even incorrect. Or,
vice versa, if a critic persuades his/her readers
that interpretation is nothing but the free play of
their private imaginations, this radically margin-
alizes the role of the literary text by reducing it
into a mere sensory trigger. In both cases the
critic’s interpretive criteria make interpretation
Seem an activity where interpretive power is given
to some particular agent or entity and taken away
from some other agent or entity. In this sense,
interpretive criteria could thus be regarded as a
set of ideological assumptions that constrain the
choices readers have 1in the interpretation of
written texts, and the ways in which they picture
their own role as interpreters. (Leppanen 1993,
16.)

Tastd ilmenee tutkimuksen pedagoginen puoli. Kun Leppa-
nen tutki vaitdskirjassaan akateemisia kritiikkeja King

Learista, han huomasi, kuinka kriitikot nojasivat ensi-

3Yhteiskuntatieteissa on sovellettu A.J. Greimasin semioottista kaavaa klassisesta
sadusta kritiikin tutkimiseen. Ks. Luostarinen & Viliverronen 1991. Tekstinsyojit.
Yhteiskuntatieteellisen kirjallisuuden lukutaidosta. Tampere: Vastapaino.



sijaisesti tekstiin merkityksen lahteena. Samalla
tavalla tarkastelen tutkimuksessani nojaavatko wvalit-
semani kriitikot pelkdstdan vhteen kriteeriin, kuten
akateemisessa kritiikissa, vai onko lukijoille valittyva
tulkintamalli sekavampi. Vaikka mitaan yhtendista linjaa
ei 16ytyisikdan, on asia tutkimisen arvoinen.

Ilmaisemani pedagoginen huolenaiheeni 1liittyy Jjuuri
tahin. Leppidsen tutkimia akateemisia esseita lukevat
enemmin ihmiset, Jjoilla on jo itsellaan kasitys siita
milla kriteereilld he tulkitsevat, ja naitad kasityksia
on vaikea muuttaa. Elokuvaoppaat Jja -lehti, Jjoissa
kayttamani kritiikit on julkaistu, ovat nuorten, aloit-
televien ja muiden elokuvaharrastajien lukemistoa. N&in
ne ovat vaikuttamassa lukijoihin, Jjoilla ei wvielad ehka
ole omaa kasitysta siita, kuinka elokuvaa tulkitaan.
Tarkoitukseni ei ole ottaa varsinaisesti kantaa siihen,
kuinka elokuvaa sitten pitaisi tulkita. En aio ottaa
mydskdaan  kantaa siihen, milla seikoilla elokuvan
merkittavyys pitdisi paattaa, koska merkittavyys tai
suuruus riippuu yhteiskunnallisen ja institutionaalisen
elamdan tiettyjen muotojen suhtautumisesta elokuvaan
(Eagleton 1983, 202).

Kriitikkojen ylistamien elokuvien kohdalla on usein
kyse siitd, etta ne ovat aikanaan olleet teknisesti
innovatiivisia Jja muutenkin sosio-kulttuurisessa kon-
tekstissaan niiden arvostus wvoli tuntua oikeuden-
mukaiselta, mutta nykykatsojan nakdkulmasta ne voivat
olla erittdin vaikeasti lahestyttavia tai jopa pelkkaa
piinaa. Er&illa n&dista kriitikkojen arvostamista elo-
kuvista sammutetaan helposti kyteva innostus elokuvia
kohtaan. Katsojaa voi olla vaikea saada innostumaan
elavasta kuvasta ja sen historiasta mainitsemalla “alyl-
lisen montaasin dialektiikka” ja nayttamalla 1930-luvun
teknisesti edistyksellisia elokuvia, kuten Koulu-TV:ssa
on tehty. Audio-visuaalisen kulttuurin tullessa vyha
tarkedmmiaksi koittaa varmasti myds se aika, Jjolloin
elokuvan katsomista opetetaan Jjo peruskouluissa. Vii-

meistidsan silloin joudutaan miettimddn listoja elokuvan



perusteoksista (kuten nyt tehdaan kirjallisuudesta),
joiden valitsemisessa ei ehka kannatta kritiikittoméasti
luottaa pelkastdan yleiseen kriitikkomielipiteeseen.

Toisessa luvussa esittelen Citizen Kanen, elokuva-
kritiikkia ja siihen vaikuttanutta auteur-teoriaa,
valitut kritiikit sek& kritiikin teoriaa yleensa.
Kolmannessa luvussa esittelen analyysimenetelmdni, Ja
neljas 1luku alalukuineen on omistettu varsinaiselle
tutkimukselle. Analysoitavat kolme kritiikkia 1oytyvat
liitteista 2,3 ja 4.



10

2 . MATERITAALIN VALINTA
2.1. Citizen Kane

Orson Wellesin (1916-1985) ohjaama Citizen Kane (esi-
tetty Suomessa nimilla Himo, Citizen Kane - Sensa-
tioiden mies, Kansalainen Kane, Citizen Kane) valmistui
vuonna 1941. Varsin laaja kriitikkomielipide pitaa sita
elokuvahistorian parhaana elokuvana (ks. 1liite 1).
Elokuvan tekijyydesta on kayty kiistaa vield viime
vuosinakin. Kiista on koskenut lahinnad kdsikirjoitusta,
joka elokuvan teksteissa on merkitty Orson Wellesille ja
Herman J. Mankiewiczille. Amerikkalainen Pauline Kael on
vakuuttavasti esittanyt, etta kasikirjoitus olisi pel-
kdstdan Mankiewiczin, ja siksi my6s kunnian elokuvasta
pitaisi kuulua hanelle. Elokuvaa on pidetty myds
Hollywoodin senaikaisen mestarikuvaajan Gregg Tolandin
hienoimpana tydnadytteena (Cook 1996, 393-394, Tolandista
enemman Bordwell, Staiger and Thompson 1985 ja Ogle
1985). Orson Wellesille Citizen Kane o0li ensimmdinen
ohjausty® elokuva-alalla, eikad han teatterin parista
tulleena ilmeisestikdaan tiennyt elokuvien teosta mitaan.
Kuitenkin on yleista, etta Citizen Kanen kaikki ansiot
luetaan Wellesin neroudeksi.

Citizen Kane ymmarretdan nykyaan lahes yksimielisesti
verhotuksi elamdkerraksi amerikkalaisesta lehtikeisa-
rista William Randolph Hearstista. Jalkiviisaasti elo-
kuva on tulkittu myds Wellesin taiteilijauran noususta
ja tuhosta kertovaksi. Citizen Kane menestyi huonosti
julkaisuvuotenaan, Jja taman vuoksi se vedettiin pois
levityksesta 1950-luvun puolivaliin asti. Osasyynéa
huonoon menestykseen o0li Hearstin lehtien hyokkays Jja
boikotti sita kohtaan. Tama vaikeutti elokuvan mai-
nostamista ja myyntia teattereihin. Elokuvan taloudel-
linen epdonnistuminen toi Wellesille h&dviajan maineen
Hollywoodissa, eika han saanutkaan enaa koskaan

taydellista taiteellista wvaltaa elokuviensa suhteen,
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minkd vuoksi h&n teki suurimman osan urastaan elokuvia
Euroopassa. (Cook 1996, 409-411.)

Citizen Kanen matka kritiikin arvostusten huipulle
alkoi, kun André Bazin ja ranskalaiset kriitikot nakivat
siingd mallin uudelle elokuvan estetiikalleen, Jjoka ar-
vosti mm. sekvenssiotosta ja otoksen sisaistad tilan-
kayttoa, mise-en-sceénea (Cook 1996, 410) 4. wWellesin Ja
Citizen Kanen arvostus alkoi siis t&m&n estetiikan
mestarina, Jja vaikka neljassa vuosikymmenessa luulisi
arvostusten muuttuvan, niin silti Citizen Kane on yha
kriitikko&danestysten kdrjessd. Osasyy sen arvostukseen
on varmastikin tieto siitd, ettd téssd elokuvassa
Hollywood-elokuvalle harvinaisesti ohjaajalla oli lopul-
linen paatantavalta, joka yleensa kuuluu tuottajalle.

2.2. Elokuvakritiikki

Elokuvakritiikki ei eroa paljonkaan muusta taide-
kritiikista. Huomattavinta on ehka akateemisen kritiikin
vahyys suhteessa populaariin kritiikkiin. Elokuva-
kritiikistda suuri osa on populaaria, koska elokuva on
yhdessa musiikin kanssa varmasti suosituimpia tai-
teenalojaJS. Akateemista kritiikkia Jjulkaistaan mm.
amerikkalaisessa Film Quarterly -lehdessada sekd@ englan-
tilaisessa Screen-lehdessa. Suomessa sitd Julkaisevat
Ldhikuva ja osittain my6s Filmihullu. Elokuvantutkimus
on paassyt akateemiseen maailmaan vasta viime vuosi-
kymmeninad. N&in elokuvalla ei ole ollut akateemisen
tutkimuksen ja kritiikin vaatimaa wvankkaa teoriapohjaa,
kuten esimerkiksi kirjallisuudella on ollut.
Elokuvateoriassa on sadassa vuodessa tultu forma-

tiivisesta ja realistisesta teoriasta Jjalkistruktura-

14udemmaksi esimerkiksi kiy James Monacon elokuvan tutkimukseen johdattava
perusteos How fo read a film, jossa Monaco kayttiai Citizen Kanea esimerkkina
kasitellessdan kuvaukseen liittyvia keinoja mm. syvitarkkuutta ja mise-en-scéned.
Teos on akateeminen oppikirja 1980-luvulta.

15populaarimusiikkia ja elokuvaa yhdistia myos se, etta molemmilla aloilla on vankat
perinteet kriitikkod4nestyksille “maailman parhaista” teoksista.
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lismiin ja genreteoriaan. Elokuvakritiikkiin ja -tutki-
mukseen on lansimaissa eniten vaikuttanut realistisen
suuntauksen sis&alta tullut auteur-teoria (Hietala 1994,
71) . Ranskalaisen André Bazinin (1918-1958) ja Cahiers-
koulukunnan kehittama auteur-teoria on 1960-luvun alusta
ldhtien ollutkin elokuvien arvottamisen arkijarkeam.
Auteurien tutkimista kannattaa nykyaan mm. James
Naremore (1990, 14,23-24).

Auteur-teoriassa tai auteurismissa on kyse elokuvan
esteettisen wvastuun kohdistamisesta yhteen tekijaén,
auteuriin, Jjoka on yleensad elokuvan ohjaaja (Cook 1996,
971). André Bazin, Jjoka oli yksi teorian varhaisimpia
kehittelijoita, Jja Jjoka sanoutui irti sen mydhemmista

adari-ilmiovistsa, maaritteli sen nain:

viime kddessid henkilokohtaisen tekijan valitsemista
taiteellisen luomistydn kriteeriksi, uskomista sen
jatkuvuuteen ja kehitykseen teoksesta toiseen
{Bazin 1973, 169).

Bazin ei itse nahnyt auteurin kehittymistd teoksesta

toiseen valttamattomanal?. 7“Cookin versio”!® on siini

16 Auteur-teorian kattavin ja tunnetuin ilmaus on Andrew Sarrisin teos The American
Cinema: Directors and directions 1929-1968, jossa hén pistaa arvojarjestykseen 200
elokuvaohjaajaa toineen. Neljintoista hengen “Pantheon directors” joukkoon on
padssyt mm. Welles, Renoir ja Hitchcock. Kiinnostavampaa on kuitenkin huomata
kuinka aika ja auteur-teoria ei vield ollut valmis esimerkiksi 2001: A Space odyssey
elokuvalle, josta hén kirjoittaa néin:

2001: A Space odyssey also confirms Kubrick’s inability to tell a story on the
screen with coherence and a consistent point of view. [...] However, it is more
likely that he has chosen to exploit the giddiness of middle-brow audiences on
the satiric level of Mad magazine (Sarris 1968, 196).

Nythén kriitikot ovat nostaneet elokuvan jo kymmenen parhaan joukkoon.
YICahiers du cinéman vaoden 1958 kriitikkoaanestyksessa - oikeaoppisesti silloin
vallinneelle auteur-teorialle - parhaaksi Orson Welles -elokuvaksi (sijalle 6) valittiin
viimeisin eli Salainen raportti (1955), koska cahierslaiset uskoivat, ettd auteur kehit-
tyi koko ajan. Citizen Kanen aika koitti, kun tistd uskomuksesta paastiin. (ks. liite 1)
18K utsun auteur-teorian nykyista muotoa, jossa on kyse pelkasts esteettisen vastuun
palauttamisesta yhteen tekijain, Cookin versioksi, vaikka hén ei sitd kehittanyt.
Amerikkalainen elokuvahistorioitsija David A. Cook edustaa tdssa yleista kasitystd
auteur-teoriasta.
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mielessa ”16yha”, ettd siind el mainita auteureja tut-
kittavan yleensa koko tuotannon puitteissa, mika taas
ilmenee Bazinin madritelmastad. Bazinin mé&dritelmd onkin
varmasti auteur-teorian tunnetuin muoto.

Mybhemmin anglo-amerikkalaisessa teoriassa auteur-
teoria yhdistyil strukturalismiin. Tatd 1linjaa edusti
RSTEEnoMIRRLE PUGRESALANIPG I wEiR1 F2E8PRn 4 0021

ritellédkseen auteur-teorian:

The purpose of criticism thus becomes to undercover
behind the superficial contrasts of subject and
treatment a hard core of basic and often recondite
motifs...is what gives an author’s work it’s
particular structure, both defining it internally
and distinguishing one body of work from another
(Wollen 1972, 80).

Wollen siis etsi auteurien tuotannosta pinnallisen
aiheen takaa perustavien ja usein vaikeaselkoisten ai-
heiden kovaa ydintd. Vuonna 1972 Wollen viela tésmensi
strukturalistista teoriaansa lisaamalla siihen hiukan
psykoanalyysia. Hanen mielestdan auteur-analyysin piti
paljastaa auteurin tuotannosta pinnanalainen rakenne,
joka muokkaa elokuvaa ja antaa sille tietyn pinnanalai-
sen ”“energiakeskuksen” (energy cathexis) muodon (Wollen
1972, 167).

Monia nykyaan arvostettuja ohjaajia el ennen
auteur-teoriaa arvostettu lainkaan. Varsinkin Hollywood-
elokuvan arvostus nousi, Jja sellaisia ohjaajia kuten
Alfred Hitchcock, Howard Hawks Jja Vincente Minnelli
alettiin palvoa auteureinal? (Hietala 1994, 74).

Auteurin kasitetaan vyleensa vastaavan romantiikan
nero-myyttid, mutta myonteisesti ajatellen auteurin
voidaan n&hda vastaavan kirjallisuusteoriassa biografis-

min sijasta ns. kirjailijakuvaa. Kirjailijakuva tar-

19Yksi auteuriksi padsemisen valttimaton, mutta ei riittava, ehto oli koko tuotannon
keskittyminen yhden teeman ympirille. Timé auteur-teorian seuraus vaikuttaa yha:
ohjaajiin (kuten Louis Malle tai John Huston), jotka ovat kokeilleet erilaisia teemoja
ja tyyleja tuotannossaan, suhtaudutaan usein ylenkatseella.
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koittaa fyysisen kirjailijan “kirjailijaroolia”, eli
vhden kirjailijanimen tuotannon pohjalta syntyvaa
tekijahahmoa. Auteuria voi verrata myds narratologian
implisiittiseen tekijaan, kuitenkin silla erolla, etta
implisiittinen tekija koskee yhta teosta, mutta
auteurismissa etsitaan vyhta tekijaa koko tuotannosta.
(Hietala 1994, 77.)

Cahiers-koulukunnan toinen periaate auteurismin
ohella oli montaasin2® hylkdaaminen André Bazinin kehit-
tamdn uuden estetiikan tielta (Cook 1996, 529). Bazinin
esteettinen realismi suosii erityisesti sekvenssiotosta,
syvatarkkaa kuvaa Jja mise-en-scéneéi. Sekvenssiotos
tarkoittaa vyksittdisen kohtauksen kuvaamista vyhtena
otoksena ilman leikkausta. Syvatarkka kuva on kuvaus-
tapa, Jjossa niin kuvan etu- kuin taka-alakin ovat
tarkkuudeltaan yhta teravat. Bazin piti syvatarkkuutta
realismin edellytyksend, koska se muistutti h&nesta
silmédn normaalia havaintotapaaZI. Teatterista lainattu
termi mise-en-scéne (nayttamollepano) tarkoittaa eloku-
vateoriassa oikeastaan kaikkea kameran edessad nakyvaa
(lavastus, puvut, valot, maskit, joidenkin mielesta jopa
nayttelijantys). (Hietala 1994, 69., Andrew 1976, 157-
158.)22

Auteur-teoriaa pidetdan nykyadan lahinna kritiikin
kaytantona, eikda varsinaisena elokuvateoriana, vaikka

monet sita puolustavatkin23. James Naremore (1990) ndkee

20 Ajemmat eli lahinni venilaiset elokuvateoriat olivat perustuneet pitkilti ajatukselle
montaasista elokuvalle tyypillisimpénd tehokeinona. Cookin mielestd montaasissa
contiguous shots relate to each other in a way that generates concepts not material-
ly present in the content of the shots themselves”(Cook 1996, 969).

2IMika ei nykytieteen valossa pida paikkaansa. Silma tarkentaa niin nopeasti, etti se
luo illuusion syvitarkkuudesta. Tdm4 asettaa tietysti Bazinin realisminkin heikolle
pohjalle.

22Bazin ei ole itse estetiikkaansa esittinyt, vaan se on pikemminkin rakennettu héinen
artikkeleidensa ja esseidensi pohjalta, siksi olen kéyttanyt toisen kaden lahteita.

23 Auteur-teoria saattaa olla oikea nimi Wollenin kehittimille strukturalistiselle
versiolle, mutta muut versiot (Bazinin ja uudemmat mééritelmat) ovat pikemminkin
“tekijoiden politiikkaa™ (la politique des auteurs), kuten oikea suomennos kuuluisi-
kin. “Tekijdiden politikkka” on kritiikin keino arvottaa elokuvia ja niiden tekijoitd
keskendédn. Ks. esim. Sihvonen 1994.
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sen kayttokelpoisena teoriana edelleen ja Jukka Sihvosen
(1994) mielesta se sopii elokuvan tekemisesta kertovien
elokuvien analysoimiseen. Kritiikkeja tutkiessa pidan
silmdlld myds mahdollisia auteur-teorian jaanteita.

Kriitikkojen valitsemat “maailman parhaat elokuvat”
Citizen Kane Jja La Régle du jeu ovat molemmat arvos-
tettuja erityisesti teknisista Jja tyylillisista ansi-
oistaan. La Régle du jeu on kriitikkojen mielestad
syvatarkan kuvan Jja sekvenssiotosten mestarisuoritus.
Nédmad molemmat keinot olivat kuitenkin pikemminkin saanto
kuin poikkeus 1930-1luvun ranskalaisessa elokuvassa
(Vincendeau 1992, 36). Citizen Kanea taas arvostetaan
syvatarkan kuvauksen tuomisesta uudelleen muotiin
Hollywoodissa seka sekvenssiotosten ja mise-en-scénen
kouluesimerkking. Nain arvostus usein perustellaan
teknisilla ansioilla, ja naiden keinojen hallitsijat
ovat suurimpia auteureita, vaikka ainakin anglo-
amerikkalaisessa teoriassa auteur tunnistettiinkin pin-
nanalaisista aiheista.

David Bordwellin mukaan elokuvateoriassa, kuten muil-
lakin aloilla, on ns. kanonisoituja tutkimuksia, joiden
"varjossa” kaikki myohempi tutkimus ja kritiikki kirjoi-
tetaan. Tallaisia ovat André Bazinin kirjoitukset Orson
Wellesista ja Jean Renoirista. (Bordwell 1989, 24-25.)
Bazinin suosikkeja on 1960-luvulta ldhtien (Bazin kuoli
1958) Jjuhlittu kriitikkoddnestyksissa kahtena suurimpana
auteurina24.

Valitsemistani kriitikoista Peter von Bagh ja Andrew

25

Sarris tunnetaan ns. cahierslaisina ja Andrew Sarris

myds auteur-teorian anglosaksisen version hiojana.

24Suomessa Bazinin vaikutuksesta kertoo mm. se, ettd hanelti on suomennettu
useampikin kirja, kun taas monet elokuvateoreetikot odottavat vield ensimmaista
suomennostaan. Niiden joukossa mm. Hugo Miinsterberg, Christian Metz ja David
Bordwell.

253Tayttaskseen cahierslaisuuden kriteerit on auteur-teorian ja André Bazinin es-
teettisen realismin lisdksi sisdistettavd “runollinen” kirjoitustyyli, josta erityisesti
Bazin oli kuuluisa. Monissa héinen teksteissdin oli vertauksia mm. geometriasta ja
erityisesti geologiasta. Ks. esim. virran tasapainoprofiilista Bazin 1967, 16.
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2.3. Kritiikin teoriaa

Sana kritiikki tulee kreikan kielen sanasta krites
(=tuomari, arvioija). Englantilaisten kielitieteilijoi-
den Roland Carterin ja Walter Nashin mielesta kritii-
killa on kolme funktiota. Paatehtava on arviointi

(judgement)26. Heidan mielestdan arviointiin sisaltyvat:

a. evaluation, 1.e. the assertion that a piece
of work is good, bad, pernicious, wholesome, etc.

b. functional assessment, i.e. a declaration that
the work is adequate or inadequate to its professed
purpose or possibly to the purpose read into it by
the critic

c. correction, i.e. some recommendation for
improvement or reworking

d. interpretation, i.e. some statement about the
meaning of the work; this includes the act of
reinterpretation, when a work is thought to have
been misunderstood, or when time and cultural
change apparently endow it with a new significance.
(Carter and Nash 1990, 147-148.)

Carterin ja Nashin mielesta kritiikin toinen funktio
on perustelu (argument). Arviointi tarvitsee perustelun,
erityisesti akateemisessa kritiikissa. Heidan mielestdan
perusteluun kuuluu:

a. ‘principial’® argument, i.e. the presentation
of a general thesis, the construction of a coherent
investigative procedure from which judgements, and
particularly interpretations, may be derived;

26Nykykiytannossi kritiikin pastehtiva on arviointi, mutta se ei tarkoita, ettd ndin
pitéisi valttamitta olla. Esim. Raymond Williamsin mielestd kritiikin nykyinen samas-
taminen arvovaltaa nauttivaan eli ”auktoritatiiviseen” arviointiin (’authoritative”
judgment) on ongelmallista. Williams kirjoittaa néin:

(...) what always needs to be understood is the specificity of response, which is
not an abstract *judgment” but even where including, as often necessarily,
positive or negative responses, a definite practice in active and complex
relations with its whole situation and context. (Williams 1985 (1976), 86.)
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b. demonstration, requiring the citation, close
examination, classification and comparison of
details. (Carter and Nash 1990, 149.)

Kolmas kritiikin funktio, joka koskee enemmdn journa-
listista kritiikkia, mutta on usein mnyds akateemisen
kritiikin ominaisuus, on tunne-elementti (the affective
element) eli 1lukijan tunteisiin vetoaminen. Carter Ja
Nash kuvaavat sitd& nain:

the expression of a creative impulse, an indul-
gence of a critic’s temperament, an outburst of
leasure or testiness, a mischievous impulse to
amuse or beguile the reader(Carter and Nash 1990,
150).

Ndiden kritiikin kolmen tehtavadn lisdksi Carter ja
Nash erottavat kolme tyyliseikkaa, jotka ovat ominaisia
kritiikin kielelle. Ensimmdinen n&dista on yleistys
(generalization). Kriitikoilla on tapana yrittaa muo-
dostaa (ehkd perusteltujakin) yleisia vaittamia teki-
jasta, teoksesta, genresta Jjne. Toinen on modaalisuus
(modality). Kritiikin luonteeseen kuuluu nahda todel-
linen suhteessa mahdolliseen, Jjoten sen kieleen kuuluu
modaaliset ilmaisut27, jotka koskevat ehtoa, vaihto-
ehtoa, velvollisuutta, mahdollisuutta, olettamusta Jjne.
Kolmas tyyliseikka on tunnepitoisuus (affectiveness).
Kritiikin kielessd tunnepitoisuus ilmenee antiteeseing,
oksymoroneina, vertauksina, hyperbolana, metaforina Ja
muina retorisina keinoina. Namd keinot voidaan n&hda
lukijan viihdyttamisena (mika tietysti wvoi vaikuttaa
lukijan mielipiteeseen kohteesta), mutta usein niilla
pyritaan peittelemdan todellisten perustelujen puutetta
tai Jjopa kayttamaan niitd perusteluina. Carterin jJa
Nashin mielestd vyleistys ja modaalisuus on useimpien
akateemisten kritiikkien tyylia, kun taas tunnepitoisuus
on Jjournalistisen kritiikin tyylia. (Carter and Nash
1990, 151-152.)

27"Modaalisuus ilmenee yleensa modaalisina apuverbeina, kuten taytya, voida ja

kyets.
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Akateeminen kritiikki Jja Jjournalistinen kritiikki
voidaan erottaa toisistaan tyylin 1lisaksi muullakin
tavalla. Akateemisessa kritiikissa teoria Jja ideologia
tuodaan yleensid eksplisiittisesti  julki, kun taas
journalistisessa kritiikissd teoriaa Jja ideologiaa ei
yleensa kaytannon syista Jjulkilausuta (Makela 1993,
143) . Monet jakavat kritiikin ainoastaan akateemiseen ja
journalistiseen, mutta valitsemani esseet asettuvat
kiinnostavasti jonnekin akateemisen kritiikin ja
journalistisen kritiikin wvaliin. Niiden voi katsoa
edustavan esseistista kritiikkia. Esseistinen kritiikki
on ajan kanssa valmisteltua, kuten akateeminen
kritiikkikin. Paivalehtikritiikilldhdn on wusein parin
padivan deadline, Jjoten perusteluja ei ole aikaa hioa
loputtomiin. Toisaalta esseet on kirjoitettu taval-
lisille elokuvan ystaville, eika niita ole tarkoitettu
akateemiseen kayttoon. Kriitikot eivat mydskdan eks-
plikoi kayttamaansa teoriaa.

Olen valinnut esseet niiden suosion takia. Kaksi
niista on Jjulkaistu paljon luetuissa elokuvaoppaissa:
Peter von Baghin “Citizen Kane” Eldmdd suuremmat elo-
kuvat -kirjassa ja Danny Pearyn ”“Citizen Kane” teoksessa
Cult Movies. Kolmas essee eli Andrew Sarrisin “Kane: For
and against” on Jjulkaistu laajalevikkisessa Sight and
Sound -elokuvalehdessd, joka ilmestyy kahdeksan kertaa
vuodessa.
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3. ANALYYSIMENETELMA

Analyysimenetelmidnad aion kayttaa paaasiassa kriittisen
kielitieteen metodejaﬂ% mutta koska en ole kielitie-
teilija enkd nde yksityiskohtaisen kielianalyysin olevan
valttamatsén téssa tapauksessa, niin lahestymistapani

muistuttaa sosiologisesti suuntautuneen Stuart Hallin

diskurssianalyysia29.

Kriittisessa kielitieteessa on tapana esittaa
tekstille kysymyksia, Jjoiden avulla tekstid jdsennelldan
ja analysoidaan. Leiwo ja Pietikdinen kuvaavat diskurs-
sianalyysia ja sen kayttoa nain:

Yhteistd kriittisille diskurssianalyytikoille on
vksityiskohtaisen kielen analyysin seka wvallan ja
kielen suhteen tutkimuksen lisdksi julkituotu eman-
sipatorinen intressi. Tutkimukset kohdistuvat eri-
tyisesti mediadiskurssin ja politiikan tutkimiseen
seka rasismin, sukupuolten valisen epatasa-arvon ja
erilaisten ideologioiden kuten thatcherismin Jja
uusoikeiston tarkasteluun. Kriittinen diskurssi-
analyysi on yksi tapa tutkia sosiaalisia ja yhteis-
kunnallisia teemoja Jja muutoksia. Sen tavoite on
rakentaa silta sosiaalisten ja lingvististen teo-
rioiden valille ja kehittaa lopulta sosiaalinen
kieliteoria. {(Leiwo & Pietik&ainen 1996, 105-106.)

28iksi en myoskazin kiyta analyysistani nimed diskurssianalyysi, enki muutenkaan
puhu diskurssista, vaikka monissa saman kaltaisissa tutkimuksissa niin tehdééin.
29K un yhti elokuvaa pidetiin *maailman parhaana’, niin kyse on varmasti enemmién
(tiettyjen kriitikkojen) vallasta, kuin tosiasioista. Néin Stuart Hall vallan ja *totuuden’
suhteesta:
You can see, then, that although the concept of ’discourse’ side-steps the
problem of truth/falsehood in ideology, it does not evade the issue of power.
Indeed, it gives considerable weight to questions of power since it is power,
rather than the facts about reality, which make things “true’. (Hall 1992b, 293.)

Stuart Hall on yksi monitieteellisen projektin nimelts kulttuurintutkimus (cultural
studies) alullepanijoista. Monitieteellisyyden lisiksi projektille on ominaista mm.
kiinnostus valtaa koskeviin kysymyksiin seki pragmaattisuus. Namé kolme ulottu-
vuutta voi ndhda myos tassd tutkimuksessa.
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Yksi suuntauksen tunnetuimmista edustajista on eng-
lantilainen Norman Fairclough. Han esittelee teoksessaan
Language and Power (1989) kriittisen diskurssi-
analyysin kaytannon menetelmdan, Jjoka muodostuu kymme-
nestad kysymyksestd alakohtineen. Naiden pohjalta Sirpa
Leppdnen (1993) on muotoillut erityisesti kirjallisuus-
kritiikin analysoimiseen soveltuvat kysymykset, Jjoita
olen muotoillut edelleen elokuvakritiikin ké&sittelyyn
sopiviksi.

Sirpa Leppasen The Mediation of interpretive criteria
in literary criticism on analyysi kahdesta King Learia
kdsittelevasta kirjallisuusesseestda. Leppédnen olettaa
tutkimuksessaan, etta kirjallisuuskritiikki nojaa aina
joihinkin kriteereihin, joiden avulla tulkinta tapahtuu.
Nama kriteerit kriitikko wvalittaa lukijoille tiettyjen
kielellisten strategioiden avulla tietoisesti tai
tiedostamatta. Yleensa valittyminen ei ole avointa eikéd
eksplikoitua, vaan pikemminkin epdsuoraa Jja impli-
siittista. (Leppédnen 1993, 117.)

Erilaisia tulkintakriteereja ovat kirjallisuuden
kohdalla teksti, tekija, lukijat ja konteksti, tai jokin
yhdistelmd edellisistd. Elokuvan kohdalla asia on hiukan
monisyisempi. Mista puhutaan, kun puhutaan elokuvan
tekstista? Fiktiosta, mutta myds tyylista Jja teknii-
kasta, kuten kuvauksesta, leikkauksesta Jja kasikirjoi-
tuksesta. Kaikkia naitd voidaan k&sitelld myds toisis-
taan erillidan. Mydskaan kysymykseen tekijyydestd el ole
yksiselitteistd wvastausta, koska kyseessad on kollek-
tiivinen tapahtuma (paitsi joidenkin animaatioelokuvien
kohdalla).

On ymmarrettidvaia, ettd yhteen tekijaan palauttaminen
helpottaa kielen kayttsdda, mutta keneen elokuvan teki-
jyys sitten pitaisi palauttaa. Yleensa puhutaan ohjaa-
jasta tekijana (esim. Wellesin Citizen Kane), mutta myos
kdsikirjoittajasta (esim. Dennis Potterin Karaoke, jonka
on ohjannut Renny Rye). Joskus tuottajasta puhutaan
.tekijana (esim. Walt Disneyn Fantasia, Dumbo tai

Pinokkio, jotka on ohjannut Ben Sharpsteen), toisinaan
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nayttelijasta (esim. Marx-veljesten Ilta oopperassa,
ohjannut Sam Wood) tai jopa kirjailijasta (Jane
Austen-elokuvat).

Ndaita ongelmia olen pohtinut muokatessani kysymyksia
elokuvakritiikin tulkintakriteerien analysointia varten.
Kaikenkattavana kysymyksena on: "Milla (kriitikon
lausumilla tai implikoimilla) perusteilla p&a&dtetdaan se,
ettd mistd elokuvassa on kyse?” Alakysymyksindg on
seuraava Jjoukko kysymyksiad, Jjotka koskevat kutakin
mahdollista tulkintakriteeria:

Elokuvan teksti

Miten kriitikko esittaa  huomioitaan  elokuvan
tekstista?30

Mika funktio tekstille annetaan tulkinnassa?
Sanotaanko, implikoidaanko, oletetaanko wvai jate-
taankd sanomatta, ettd teksti on merkityksen 1l&ahde
tulkinnassa?

Tekijd

Miten kriitikko esittaa huomioitaan tekijasta/
tekijoista (ohjaajasta/kasikirjoittajasta/leik-
kaajasta/kuvaajasta/nayttelijasta)?

Mika funktio tekijalle annetaan tulkinnassa?
Sanotaanko, implikoidaanko, oletetaanko vai
jatetaankd sanomatta, ettad tekija on merkityksen
l8hde tulkinnassa?

Onko vihjeita auteur-teorian soveltamisesta?

30Teksti ei ole paras mahdollinen termi elokuvasta puhuttaessa, mutta kaytan sita,
koska se on yleinen. Teksti jakaantuu tdssa tapauksessa kahtia: elokuvaan fiktiona ja
elokuvan tekniikkaan (eli ohjaus/kuvaus/kisikirjoitus/niytteleminen/aénitys/lavas-
tus/musiikki/leikkaus).
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Kriitikko

Kuinka ja millaisissa kohdissa kriitikko viittaa
itseensa?

Mika funktio kriitikolla on tulkinnassa?
Sanotaanko, implikoidaanko, oletetaanko vai
jatetianksd sanomatta, ettd kriitikko on merkityksen
lahde tulkinnassa?

Muut katsojat eli lukijatm

Kuinka ja millaisissa kohdissa kriitikko viittaa
muihin katsojiin eli lukijoihin?

Mika funktio lukijoilla/katsojilla on tulkinnassa?
Sanotaanko, implikoidaanko, oletetaanko wvai Jjate-
taanko sanomatta, ettad lukijat/katsojat ovat merki-
tyksen lahde tulkinnassa?

Millainen on kriitikon ja lukijoiden suhde?
Institutionaalinen konteksti

Miten kriitikko esittdd huomioitaan institutio-
naalisesta kontekstista3??

Onko mitdan vihjettd siita, mik& funktio insti-
tutionaalisella kontekstilla on tulkinnassa?
Sanotaanko, implikoidaanko, oletetaanko vai jate-
taankd sanomatta, ettd institutionaalinen konteksti
on merkityksen lahde tulkinnassa?

Sosio-kulttuurinen konteksti

Miten kriitikko esittaa huomioitaan sosio-kult-
tuurisesta kontekstista33?

31K asittelen yhtena joukkona kriitikon tekstissaan implikoimaa lukijaa, ja elokuvan
muita katsojia (poislukien kriitikko), koska tekstin lukijat ovat ainakin potentiaalisia
katsojia.

3nstitutionaalisella kontekstilla Fairclough (1989) ja Leppénen (1993) tarkoittavat
tassd tapauksessa muita (kritiikin, filosofian jne.) tekstejd, genrejd ja muita elokuvia.



23

Onko mitadn vihjetta siita, mika funktio sosio-
kulttuurisella kontekstilla on tulkinnassa?

Sanotaanko, implikoidaanko, oletetaanko wvai jate-
taankd sanomatta, ettd sosio-kulttuurinen konteksti

on merkityksen lahde tulkinnassa?

Naiden kysymysten 1lisdksi tarkastelen edellisessa
luvussa kasiteltyja kritiikin tyyliseikkoja  kunkin
kirjoittajan kohdalla. Kasittelen niita Muwuut katsojat
eli lukijat -kysymyksen alla, koska ne liittyvat
kriitikon ja lukijan suhteeseen. Kriittisen kielitieteen
menetelmien lisaksi kaytédn Jjonkin verran retoriikan
oppeja analyyseissani. Analyysimenetelmdni on kvali-
tatiivinen, mutta tuon menetelmddni myds kvanti-
tatiivisen ulottuvuuden taulukoilla, Jjoilla erottelen
aina eri tulkintakriteeriin kuuluvat tekstiosuudet.
Koska esseet ovat hiukan eri mittaisia, niista tehdyt
taulukot eivat ole taysin vertailukelpoisia keskendan,
mutta ne ovat kuitenkin suuntaa antavia.

Jokaisen analyysin lopussa summaan vield mitkda ovat
kriitikon antamat eksplisiittiset syyt Citizen Kanen
merkittavyydesta.

338 osio-kulttuurisella kontekstilla edelld mainitut tarkoittavat sosiaalisia ja kulttuu-
risia arvoja, uskomuksia ja tietoja.
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4 .ELOKUVAKRITIIKIN TULKINTA-
KRITEERIEN ANALYYSIT

4.1. Peter von Bagh: ”“Citizen Kane”

Baghin essee on ilmestynyt hdnen radiosarjansa Eldmdd
suuremmat elokuvat pohjalta muokkaamassaan samannimi-
sessa kirjassa (1989), jossa Bagh esittelee 50 elokuvaa
eri ohjaajilta. Teos on suosittu suomalainen elokuva-
opas, Ja se on saanut Jjatko-osankin (1993), Jjossa
esitellaan 40 teosta eri ohjaajilta kuin edellisessi
teoksessa sekd 10 elokuvan “kunniakierros” ensimmiisessa
teoksessa mukana olleilta ohjaajilta. Bagh kuvailee va-
lintakriteereja n&ain:

"Eldmdaa suurempien’ teoksien menestyksien perusta
on yllattavidn usein enemmdnkin rikas ja katsojan
kypsyytta todistava monimerkityksisyys, ankaruus-
kin, kuin sen &alyvapaa 3ja itsetarkoituksellinen
“viihteellisyys”, jonka nimeen vannotaan mutta joka
el viime kddessa merkitse oikein mitdan ohi ulkois-
ten merkkien{(Bagh 1989, 9).

El18mdd suuremmat elokuvat on rakennettu siten, etta
elokuvat esitellaan kronologisessa jarjestyksessa alkaen
D.W. Griffithin Birth of a nationista(Kansakunnan synty,
1915) ja p&attyen Andrei Tarkovskin Zerkaloon (Peili,
1974) . Kirjaa ei wvoi valttya lukemasta &ddriesimerkkina
"mestariteosperinteesta”, Jjoka on hallinnut elokuvan
(taiteena) historiankirjoitusta. Hannu  Salmi kuvaa
teoksessaan Elokuva ja historia mestariteosperinnetts
nain:

Tassd& perinteessa elokuvan historia on nahty
useimmiten sarjana mestariteoksia, esteettisen
valttamattomyyden synnyttamia itsessaan tarkoituk-
senmukaisia taideteoksia, Jjotka ovat olemassa la-
hinnad wvain taiteilijoiden, nerokkaiden elokuvan-
tekijodiden, luovuuden ilmauksina. Naissa tarkaste-
luissa on unohdettu elokuvan kommunikatiivisuus,
katsova yleis®6, elokuvan tuotannollinen tausta,

jopa elokuvan kollektiivisuus: kasikirjoittajat,
lavastajat ja kuvaajat on surkastettu ohjaaja-
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geniuksen vaiteliaiksi taustahahmoksi.[...] mes-
tariteosperinteeseen kuuluvat "historiat” ovat
enemman kritiikkia kuin historiaa: ne ovat elokuva-
kaanoneita, Jjoihin on pyritty suodattamaan elo-
kuvaperinteen arvokkain osa. (Salmi 1993, 20-21.)

Elokuvan teksti34

Peter von Bagh lainaa esseessaan (liite 2), 3joka on
pituudeltaan 3175 sanaa, elokuvan dialogia kaksi kertaa:
”“Mina teen paria kolmea sanomalehtea - mitd sina teet?”
(191)33 Ja ”“Yksi sana ei vol selittdad ihmisen elamaa”
(188). Sen lisadksi h&n lainaa kaksi kertaa sanan
“rosebud”. Dialogilla ei nayttaisi olevan Baghin kritii-
kissa suurta asemaa, mutta dialogihan ei ole koko
elokuva.

Tarkastelen seuraavaksi kuinka kriitikko wviittaa
elokuvaan fiktiona. Huomautan, ettad kadsittelen Baghin
muilta siteeraamia tekstipatkia tavallaan niin kuin ne
olisivat hédnen omaa tekstidan, koska han siteeraa niita
vain tukeakseen Jja taydentadkseen omaa esseetdan.
Seuraavassa taulukossa (TAULUKKO 1) on hanen esitté&ménsa
kuvaukset Citizen Kanesta fiktiona.

TAULUKKO 1. ELOKUVA FIKTIONA

1. ”.se oli tiydellinen: psykologinen, yhteiskunnallinen, runollinen,
dramaattinen, koominen, barokkinen, ankara ja vaativa.”36(186)

34K asittelen elokuvan teksti -luvussa elokuvaa fiktiona ja tekniikkana. Dikotomia
fiktioon ja tekniikkaan (sisdlto6n ja muotoon) on tietysti vain analyyttinen ja paal-
lekkaisyyksid voi tulla. David Bordwell tekee vastaavan jaon termeilld diegetic ja
non-diegetic, mutta sisallyttdd diegesikseen mm. valaistuksen ja lavastuksen, joita
olen kohdellut osana tekniikkaa (Bordwell 1989, 170-171). Kriitikko voi tietenkin
myos viitata elokuvaan kokonaisuutena, mutta olen pyrkinyt ndistd ongelmista huo-
limatta kahtiajakoon.

35Suluissa oleva numero viittaa alkuperaistekstin sivunumeroihin, jotka ovat
mukana my6s timén tutkimuksen liitteessa.

36Taulukoissa esitetyt tekstipatkat ovat lainausmerkeissa vain, jos ne ovat lainaus-
merkeissi alkuperiisessi tekstissdkin. Eli esimerkiksi tdmén kohdan Bagh on lai-
nannut muualta. Kolme pistettd tarkoittaa kohdan alkavan tai loppuvan kesken virk-
keen. Jittdesséni vilistd pois osan ilmoitan sen kolmella pisteelld hakasulkeissa.
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TAULUKKO 1. ELOKUVA FIKTIONA (jatkuu)

2. ”Citizen Kane on samalla kertaa esitys vallanhimosta ja vallanhimon pilkkaa,
hymni nuoruudelle ja mietiskely vanhuudesta, tutkielma kaiken inhimillisen pyrki-
myksen turhuudesta ja samalla runoelma vanhenemisesta ja poikkeuksellisten ihmis-
ten yksindisyydestd, olivatpa nama neroja tai hirvi6ita tai hirviomaisii neroja.” (186)

3. ...tekee siitd jotenkin profeetallisesti ennen aikojaan syntyneen tiedottamisen
ylivallan ja mediahysterian aikakauden filosofisen keskuselokuvan...(187)
4. Silti jokainen ihminen, ja jokainen tajunta joka tulee elokuvassa yhden ja

saman perusmateriaalin kautta ristivalaistuksi, on kiinnostava, kuin oma jinnitys-
kertomuksensa.(190)

5. Citizen Kane on, niin monen muun asian ohella, elokuva tajunnasta ja vallasta
tajuntaan.(190)
6. Kaleidoskooppimaisen elokuvan ytimessi ovat yksinkertaisimmat ja tirkeim-

mét asiat: lapsuus, ystivyys, rakkaudet.(190)

7. Menetettyd rakkautta tdydentdd kadotetun ystavyyden teema.(191)

8. Citizen Kane on myos sitd: toteutumattomien, menetettyjen rakkauksien
maisema, jossa todellinen tunne on etdéntynyt kauas, takeenaan vain muisto, tai
oletus sellaisesta Rosebud-kelkan tapaisen esineen ja vertauskuvan kautta.(191)

9. “Citizen Kame on kapitalististen arvojen negaatio (asketismi ja mammonan
kokoaminen mititéityvat pyrkimyksessd loistoon ja proystdilyyn) sekd samalla
kapitalismin hengen ylped vahvistus.” (191)

10.  ”.tdssd elokuvassa ei pidd ndhdd Wellesin omaeldmikertaa, vaan
suurenmoinen todistus jarjestelmén tyypillisesta harhasta.”(191)

11. . jaksoissa jotka sindlliin ovat herkullinen esitys hallitsevan luokan
korkeammista henkisistd pyrinnéista...(192)

12. ...tdm4 energiaa [...] pursuava elokuva on ndkymisti synkin, visiona lehdiston
”valtiomahdista” ratkaisevasti syvillisempi kuin muut... (193)

13. Siind kohtaavat elisabetiaanisen teatterin - [...] - mahtipontisuus ja intiimin
kamarielokuvan herkkyys, realismi ja surrealismi, suuret yhteiskunnalliset ja historial-
liset linjanvedot ja kymmenet syvitarkasti piirretyt yksilolliset muotokuvat, fiktio ja
dokumentti, [...], traaginen vakavuus ja koomiset irroittelut.(194)

14. ...onkin verrannut Citizen Kanea keskuksettomaan labyrinttiin.(194)

15.  Citizen Kane on etuoikeutetulla tavalla monitasoinen elokuva ja samalla
suuren, melkein raamatullisen yksinkertaisuuden tuntumassa - siind mielessid
klassisen ja modernin leikkauspisteessi...(194)

16.  Kun Rosebud-kelkka palaa, kuva tiivistdd muutamaan sekuntiin koko mene-
tetyn lapsuuden todellisuuden ja aikuisidn unelman. Siind on yhden eldméin ironia,
tavaratalouden aikakaudella eletyn eldmidn suunnattoman energian, tahrautuneen
idealismin ja rahan varaan rakennetun inhimillisen onnen koko tarina.(194)

17.  Kane on massatiedotusvilineiden aikakauden avainelokuva: syvin tiedostus-
prosessin alati liikkuva mobile, eldm4 ja sen varjo, realismin ja fantasian rajojen tuolla
puolen, traaginen ja tiynnd koomisia irroitteluja, tdynnd sosiaalista syvitarkkaa
elaméa ja ihmissielun parantumatonta yksindisyyttd, [...], elokuvaa joka on yhtdaikaa
kuva maailmasta ja tutkimusmatka tajuntaan, nuo molemmat tiyteydessdin, ennen
kuin koko visio réjihtaa arvoituksellisella tavalla rikki.(195)
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TAULUKKO 1. ELOKUVA FIKTIONA (jatkuu)

18.  Citizen Kane on myés seikkailuista suurin, koska se on tutkielma ajasta,
sellaisena ovela ja ironinen, repiisevd ja villi, pohjimmiltaan harras etsintaretki
kadonneeseen aikaan...(195)

19. ...Citizen Kane oli liian hieno elokuva omalle ajalleen ja mille tahansa
ajalle...(195)

Ensimm&inen havainto TAULUKKO l:st&d on vaitteiden muoto.
Bagh kayttaa olla-verbia, Jjosta valittyy vaikutelma,
ettd hanen tulkinnat ovat universaaleja totuuksia. H&n
sanoo mita Citizen Kane on, eikd missddn vaiheessa
ilmaise, ettad kyse olisi vain hanen mielipiteestaan.
Teemojen runsaus, Jjoka Citizen Kanesta (tasta 1lahtien
CK) annetaan Baghin kritiikissa, -epailyttaa. Ovatko
kuvaukset lainoja alan kirjallisuudesta vai runoutta? CK
tuntuu olevan niin monia asioita (kohdat 17 ja 18)yn
ettd mitad se oikeastaan on. Bagh vihjaa useimmin sen
olevan elokuva massatiedotusvalineiden mahdista (3,5,12
ja 17) tai ystavyydestda ja yksindisyydesta (3,6,7 ja
17), mutta myds monesta muusta asiasta.

Kiinnostavaa on Baghin antiteesien3® kayttd. Ainakin
viidessa kohdassa (2,9,13,15 dja 17) elokuvaa kuvataan
ensin joksikin ja heti perdan sen vastakohdaksi. Ta&alla
pyritdaan antamaan kuva elokuvan sijainnista leik-
kauspisteessa, Jjossa on mahdollista olla kaikkea Ija
samalla eliminoidaan vastavaitteet. Antiteesit herat-
tavat myds ajatuksen “kaikkivoipaisuudesta”, koska CK:a
on “paadytty pitadmdan maailman parhaana elokuvana”,
kuten Bagh toteaa alussa, niin sita asemaa on
puolustettava. Samalla tavalla kuin jumala on kaikkea,
jotta kukaan ei voisi olla hinen kaltainen, niin
suurinta elokuvaa kuvataan sellaiseksi, joka voi olla

mitd tahansa. Nain mill&adn toisella elokuvalla ei voi

37TNamé numerot viittaavat aina edeltivin taulukon kohtiin.

38 Antiteesi on retorinen keino, jossa vastakkaiset viitteet asetetaan rinnatusten esim.
vierekkaiisiin lauseisiin. Esim. kyseisen elokuvan paihenkil6d, Charles Foster Kanea,
kuvaillaan elokuvan perikkiisissd kohtauksissa kommunistiksi ja fasistiksi.
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olla samoja ominaisuuksia, Jja vastavaditteille CK:n
asemasta jad hyvin vahan tilaa. Antiteeseistd kiin-
nostavimpia on “Citizen Kane on etuoikeutetulla tavalla
monitasoinen elokuva Jja samalla suuren, melkein
raamatullisen yksinkertaisuuden tuntumassa”(15). Lukija
voi ihmetell&d, miksi juuri CK on “etuoikeutettu” olemaan
monitasoinen ja miettiid samalla mitad on “raamatullinen
yksinkertaisuus”. Bagh kayttaa myds hyperbolaa eli re-
torista liioittelua sanoessaan elokuvan olevan “liian
hieno elokuva omalle ajalleen Jja mille tahansa
ajalle” (19).

Elokuva saa avaruudellisia ominaisuuksia, kun silla
oletetaan olevan ”“ydin”{(6), mutta toisaalta se on myds
"keskukseton labyrintti”(14). Lisdksi CK:a kuvataan
”kaleidoskooppimaiseksi” (6), “mobileksi”(17), “maisemak-
si”(8) ja “nakymaksi” (12)3%.

Nain Bagh 1luonnehtii elokuvaa fiktiona yleisesti.
Seuraavat kohdat koskevat myos fiktiota, mutta niissa on
kyse fiktion henkiloistad ja tapahtumista tarkemmin. Bagh
esittaa elokuvasta 1lyhyen Jjuonireferaatin (118 sanaa)
sivulla 188 ja sen lisaksi TAULUKKOON 2 kootut kohdat.

TAULUKKO 2. FIKTION HENKILOT JA TAPAHTUMAT

1. ”Kane on mies, joka kiyttdd massalehdiston voimaa véirin ja myos nostaa it-
sensd lakia ja koko liberaalin sivistyksen perinnettd vastaan. Hian on yhtd aikaa pyy-
teeton ja itsekeskeinen, idealisti ja huijari, hyvin suuri ihminen ja hyvin keskin-
kertainen yksilo.”(188)

2. ” . Kane kuolee. Hinen eliminsi rekonstruoidaan journalismin keinoin ja
metodein. Niin paljastuu loppujen lopuksi, ettd tuo ’suurmies’, jonka yksityis-
elamikin kuului yleisélle, tuhoutui keksiméiénsé journalistiseen, teatraaliseen ja mai-

39" Nakyma™ ja “maisema” ovat mielenkiintoisia metaforia, koska Charles F.
Altmanin mukaan elokuvantutkimuksen historiassa valkokankaalla on ollut kolme
metaforaa: formalisteille valkokangas oli taulun kehys, Bazinin realismille se oli ikku-
na ja myohemmin psykoanalyyttiselle teorialle peili (Bagh kayttaa kerran verbid “pei-
lata” ks. TAULUKKO 10 kohta 12). ”Maisema” kay parhaiten ikkunaan, mutta voi-
daan puhua myos taulun maisemasta. “"Nékyma” kiy ehkd myos parhaiten ikkunaan,
mutta my®s peiliin ja tauluun, joten sen kummempia johtopaétoksid et sanavalinnois-
ta kannata tehdd. Ks. Altman, Charles F 1985 (1977), 521-522. Psychoanalysis and
cinema:the imaginary discourse”. Nichols, Bill (ed.) Movies and Methods 1.
Berkeley and Los Angeles: University of California Press.
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TAULUKKO 2. FIKTION HENKILOT JA TAPAHTUMAT (jatkuu)

noshakuiseen eldméntyyliin, eikd hinen yksityiselamdansi tunnettu. Eivit edes ne,
jotka olivat intiimimmein paisseet hinen lahelleen, voineet antaa siitd kuin ulkoisia ja
yleisluontoisia kuvia - lehtileikkeitd. Hénen loistavan poliittisen ja yhteiskunnallisen
menestyksensi kiantépuoli oli tuo henkilékohtainen hajaannus ja sisdinen autiomaa.
Tassd on kuitenkin yhtd hyvin ellei pikemminkin kyse kommunikaation puutteesta
kuin mielisairaudesta. Toiser luovat yksilon samoin kuin he hénet tuhoavat. Massa-
kommunikaatiolle omistettu eldmd paidttyy paradoksaalisesti ehdottomaan
yksindisyyteen ja eristyneisyyteen.”(190)

3. ..lapsuus, ystivyys, rakkaudet. Kane menettdd ne kaikki.(190)
4, Charles Foster Kanen tapauksessa tillaista mahdollisuutta on vaikea edes
mieltid, silld hinen ensimméinen avioliittonsa luisuu hyvin pian pelkéstdéin muodolli-
seksi siteeksi ja toisen taas tuhoavat melkein lahtOpisteeseensi Kanen omistavat,
narsistiset taipumukset. Susan Alexander, Kanen toinen vaimo, on miehelle itsessidin
tuskin muuta kuin materiaalia jonka kautta hin voi testata ylivertaiseksi uskomaansa
kykyéd muokata ja hallita ihmisia.(191)

5. Suhde Susan Alexanderin kanssa saa alkunsa kadunkulmassa, jossa tyttd
kikattaa, kun ohiajavat kiesit téhriviat Kanen. Témé rakastuu mahdollisuuteen niahdi
itsensa tavallisen ihmisen silmin ja ajatukseen etti viehattavé, estoton nainen ei tunne
héntd. ”Mind teen paria kolmea sanomalehted - mitd sind teet?” Susan on Kanelle
“amerikkalaisen yleison lapileikkaus”. Tyttdo on keskivertolukija, johon han voi
suunnata saman pinnallistuvan asenteen kuin lukijoihinsa. Kanen paljain kiintymys
kohdistuu hdnen omiin sanoihinsa, niiden valetotuuteen ja valtaan niiden takana,
aivan samoin kuin hdn “rakastaa yleisod niin paljon ettd katsoo yleison
velvollisuudeksi rakastua itseensa”.(191)

6. ...kadotetun ystavyyden teema: [...] Jed Lelandin asema Kanen varjona, ehki
vihemmén loistavan henkilond, joka on kuitenkin sdilyttinyt sydidmensd
puhtauden.(191)

7. ”Kun [...] Bernstein Citizen Kanessa kertoo, miten hénen lauttansa erdani
péivdnd vuonna 1896 sivuutti Hudsonin lahdella toisen lautan, jonka kannella oli
tytto valkoisessa puvussa ja paivanvarjo kiddessd, ja ettd hdn ndki timédn tyton vain
sekunnin ajan, mutta on ajatellut hintd kerran kuukaudessa koko eldminsd ajan,
niin...”(191)

8. Kanen hahmon kiehtovuus littyy paljolti sithen, ettd hidn on niin
jaannoksettomasti yhtd systeeminsd kanssa, tdysin henkilokohtaisen elaménsa
kapitalistiselle yhteiskuntajéarjestelmalle alistanut: vapaa mielestéén ja kuitenkin oman
menestyksenséd, omien valintojensa orja, niiden nielaisema.(191)

9. .. Kanella ei ole henkilokohtaista historiaa eika sisdistd elamai. Han ilmentéda
sitdi minki eksistentialistit maarittelivit eldmiksi ’toisten kautta’. Toiser ihmiset
kertovat meille hidnen urastaan, silld hin voi olla olemassa vain toisten nikemysten
kautta. Han on niin pitkélle yhté jarjestelmén kanssa etti sulautuu sithen kokonaan:
hénen vallanhimonsa ja suuruudenhulluutensa eivit ole pelkéstaén kapitalismin arvo-
hierarkian ilmausta, heijastusta. Sairaasti liioittelevalla tavalla hinessd ruumiillistuu
tille talousmuodolle tdsmilleen ominainen ihmistyyppi, silld erotuksella ettd hinen
taipumuksensa loistoon ja omituisuuteen liitt44 hénet sithen seikkailijoiden rotuun
jota ilman kapitalismi ei olisi ollut mahdollinen. [...] hidn hylkdd tietoisesti
humanismille ominaiset arvot.”(191-192)
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TAULUKKO 2. FIKTION HENKILOT JA TAPAHTUMAT (jatkuu)

10.  Kanen Xanadu-linna - [...] - on kadotettujen amerikkalaisten toiveiden hauta-
kammio: eurooppalaisen kulttuurin ja taiderojun valtaisa kokoelma, joka on
maksettu mutta jota kukaan ei ole kokemassa. (192)

11.  Hianen hahmonsa, [...], on virtakeskus, jonka ldvitse seurataan kapitalismin
kehitystd kuuden-seitsemidn vuosikymmenen ajan. Tédnd aikana idealistista tulee
keltaisen lehdiston luoja, joka on pistamissa alulle Espanjan-Yhdysvaltojen sotaa
lisatakseen lehtiketjunsa levikkia [...], ja on lopulta valmis hyviksymaéin kapitalismin
fasistiset kehitysnikoalat. (192)

12.  ..Kane tekee Susan Alexanderista oopperalaulajaa jaksoissa jotka sinilldin
ovat  herkullinen esitys  hallitsevan luokan  korkeammista  henkisisti
pyrinnoista...(192)

13. Siindhan Kanen eldmi huitaistaan lapi viidessd minuutissa tavalla joka on
absoluuttisen pinnallinen ja samalla jollain perverssilld tavalla syvillinen. (193)

14.  Kane itse on tyhjio, itsekkéddn, jotain paikkaamatonta menetystd kurovan
lapsen lailla eldmid kannibalistisesti kéyttinyt hahmo, negaatio, melkein
“epdihminen”.(194)

15.  ..Kane on “vain varjo, pelkki ndenndisyyksien kaaos.”(194)

Kuten TAULUKOSTA 2 nakyy, niin Baghin esseessd kuvataan
huomattavassa mdarin elokuvan henkilodita, Jja heista
nimenomaan paahenkil®a Charles Foster Kanea. Taman
perusteella elokuvan tulkitsemisessa sisalldlla nayt-
taisi olevan Baghille suuri merkitys. Kiinnostavaa on
se, ettd nelja (kohdat 1,2,9 Jja 15) Kanea koskevaa
huomiota on lainattu muilta kriitikoilta tai ohjaaja
Wellesilta. Tama sitaattien suuri maara voi kertoa
epavarmuudesta omia tulkintoja kohtaan tai se voi olla
kunnianosoitus kirjoittajille tai molempia.

Bagh kayttaad kerran antiteesia luonnehtimaan tapaa,
jolla Kanen elama kuvataan uutispatkassa (13). Kanen
hahmoa taas kuvataan niinkin erilaisilla metaforilla
kuin “virtakeskus”(11), “tyhjio”, “negaatio”, “epaihmi-
nen” (14), “vain varjo” Jja “kaaos’” (15). Kun Kanea
luonnehditaan kohdassa 15 “vain varjoksi” Jja Jed
Lelandia kohdassa 6 “Kanen varjoksi”, tormatiasan ongel-
maan: voiko varjolla olla varjo?

Seuraavaksi tarkastelen kuinka Bagh esittda huomioi-
taan CK:n tekniikan eri osista (ohjauksesta/kasikir-
joituksesta/kuvauksesta/nayttelemisestid/danityksesta/la-
vastuksesta). Ne ovat esilld TAULUKOSSA 3.
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TAULUKKO 3. ELOKUVA TEKNIIKKANA

1. Néenniinen tapahtumattomuus, hiljaiselo vaihtuu varoituksetta hysteeriseen
voimaan, aina ilman perinteistéd psykologista tyypittelya. (186-187)

2. Néma taustatekijit tulivat merkitsemain mittaamattomasti teoksessa, joka oli
nimenomaan monidéninen ja jota on myds luonnehdittu kolmiulotteiseksi. (187)

3. Sen kolmas, arvoituksellinen ulottuvuus on aika.(187)

4. Asninauha, jossa niyttelijat puhuvat paillekkain, aloittavat ennen kuin toinen

lopettaa, sulautuu visuaaliseen hahmotukseen.(187)

5. Kamera kieltaytyy tulemasta avuksi todellisuuden labyrinttiin.(187)

6. Viimeinkin syntyi elokuva, jossa &#ninauha merkitsi yhti paljon kuin
visuaaliset ainekset: “Koko maailmassa on yksi ainoa elokuva, jossa puhe on
musiikkia, kansanmusiikkia, folklorea, ja timd elokuva on Citizen Kane.”
(Amengual) (187)

7. On puhuttu paljon syvitarkasta kuvauksesta.(193)

8. Kuva oli yhtd terdva etualalla ja jossain 20 metrin paissi, ja jo elokuvan
ensimmaisisséd kritiikeissé kiinnitettiin huomiota kuvaukseen, jonka ansiosta “taustan
tapahtumat ovat ndhtidvissi yhtd terdvisti kuin keskiaikaisissa flaamilaisissa
maalauksissa”.(193)

9. ...elokuva on yhti ainutlaatuisesti koostumus vanhasta, melkein kollaasi,
jonka yleisestd luonteesta alun hiikdisevd “Time Marches On” [...] on hyvi
vinkki.(193)

10. ...Citizen Kane tunkeutuu suoraan materiaan, ja tekee niin kayttimalla
elokuvan muodon ja aineelliset tekijat aivan sellaisenaan. (193)
11.  ...(ja siis ilmaisun elaminiloa) pursuava elokuva...(193)

12.  Kun hyvdt” elokuvat yleensd tavoittelevat tasmallistd, yhtendistd tyylid,
Citizen Kane etenee juuri piinvastoin.(194)

13. Siind kohtaavat [...] kokeelliset elementit ja kaikkien julkisimpien,
virallisimpien lajien - newsreel - ainekset...(194)

14.  Elokuvan loppukuva on ehkid sen voimakkain. Kamera nousee suuren hallin
ylépuolelle ja ajaa kaikkien noiden esineiden ylitse. (194)

15.  Kame on [...] klassisen elokuvan summa ja uuden elokuvan alku...(195)

16.  ..kymmenet syvitarkasti piirretyt yksil6lliset muotokuvat...(194)

17. ...tdynn4 sosiaalista syvatarkkaa elamai...(195)

TAULUKKO 3 nayttaa, etta Bagh viittaa 3jonkin verran
harvemmin elokuvan tekniikkaan kuin elokuvan sisdltéon.
Huomionarvoista on myds se, ettd viitatessaan kuvaukseen
(kohdat 7 ja 8) han vetoaa kritiikin perinteeseen. Bagh
on myds keksinyt uuden metaforan kadyttédessaan kuvaukseen
liittyvada adjektiivia “syvatarkka” kuvaamaan elokuvan
sisaltod (16 ja 17). Esseesta valittyy vaikutelma, etta
Bagh ei halua korostaa kuvausta, wvaan tekniikan puolella

hdn painottaa elokuvan 4&anitysta Jja asettaa CK:n
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ensimmaiseksi moderniksi &anielokuvaksi (2,4,6 Jja 15)
seka painottaa nayttelytydn merkitysta kohdassa 1.

Nama elokuvan tekniikkaa koskevat huomiot ovat myds
vahemman “haltioituneita” kuin sisaltoda koskevat eika
niissd kdytetd retorisia keinoja lukuunottamatta paria
metaforaa (5 ja 10). Kohdassa 5 elokuva saa teravia ja
avaruudellisia ominaisuuksia, koska Baghin mukaan
“Citizen Kane tunkeutuu suoraan materiaan...”, ja
kohdassa 10 kamera inhimillistetdadn tahtomaan ja
ei-tahtomaan: “Kamera kieltaytyy tulemasta avuksi...”.
Kyseessa on David Bordwellin mukaan auteurismin alulle
panema personifikaatio. Kun kamera voi tehda paatoksia,
niin kriitikon on helpompi elollistaa kertoja tai tekiji
elokuvan rakenteeksi. (Bordwell 1989, 161-163.)

Millainen kriteeri teksti sitten on Baghin tulkin-
nassa? Nayttaa silta, ettd Bagh luottaa paljon elokuvan
sisdltddn eli elokuvaan fiktiona tulkinnassaan. Esseessi
kadsitelldan pitkdaan esim. padhenkilén mielenlaatua. Bagh
madrittelee CK:a paljolti antiteesien kautta, Ja elo-
kuvan teemoista on suorastaan runsaudenpula. Tekniikalle
hdn panee yllattavan vahan painoa, senkin l&hinna &dani-
tykselle. CK:n “&aaninauha, Jjossa nayttelijat puhuvat
padllekkdin, aloittavat ennen kuin toinen lopettaa” on
Baghille se seikka, joka tekee CK:sta modernin elokuvan
alullepanijan.

Tekij&t
Kuinka Peter von Bagh huomioi kritiikiss&aan elokuvan
tekijat? TAULUKKO 4 summaa tekijoihin kohdistuvat

maininnat.

TAULUKKO 4. TEKIJAT

L. Orson Welles oli jo kuuluisa toteuttaessaan esikoiselokuvansa Citizen
Kanen...(186)
2. ”...tyypillinen esikoiselokuva samalla kun se on testamenttielokuva tavassaan

ndhda maailman ja elamaén kierto.”(186)
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TAULUKKO 4. TEKIJAT (jatkuu)

3. Wellesin tausta sininsi lupasi jo paljon ja selittédd senkin, miksi han sai elo-
kuvalleen Hollywoodin oloissa niin ainutlaatuisen sopimuksen vuosina jolloin edes
nimekkdimmit ohjaajat eivdt saaneet paattda elokuviensa lopullisesta muodosta
("last cut”).(186)

4, Hin oli muutaman vuoden aikana luonut radion keinoin mahtavan sarjan
klassisten tekstien dramatisointeja...(186)
5. Hin oli noussut myos teatterin keskeiseksi uudistajaksi, ja samanaikaisesti

hédn oli ndyttelijand varsinainen ilmiomies, jonka virtuoosikyvyille Citizen Kane oli
mahtava aihe.(186)

6. ...olennaisempi oli tae ettd Welles saisi kdyttdd omaa niyttelijairyhméansa.
(186)

7. Mercury Theatre, jonka Welles oli perustanut 1937 yhdessi John
Housemanin kanssa ja jonka kantavia néyttelijavoimia olivat Joseph Cotten, Agnes
Moorehead, Everett Sloane, George Colouris ja niin edellen olivat, loi nyt uuden
sivellajin elokuvandyttelemisen aikakirjoihin.(186)

8. ...(tyyli, johon Wellesin kuunnelmakokemukset nimenomaan vaikuttivat)...
(187)
9. Wellesin ensimméinen elokuvaprojekti, joka kuitenkin hautautui, oli filmati-

sointi Joseph Conradin pienocisromaanista Pimeyden syddn. Sen konseptio jitti
jalkensd uuteenkin yritykseen, jossa ldhimmiksi tyotovereiksi tulivat tuottaja John
Houseman ja Hollywoodin rutinoiduimpiin késikirjoittajiin  kuulunut Herman
Mankiewicz, "Mank™ joka oli sielultaan yhd New Yorkin “Algonquin péydin”
kanta- asiakkaita. Tdmén “lintisen Central Parkin Voltairen” kirjoittamat elokuvat
olivat yleensa kuitenkin olleet tasoltaan vdhdn mitd sattuu, lukuunottamatta ehki
joitain osallistumisia Marx-veljesten elokuviin ja vdhén junnaavaan merkillisyyteen
jossa W.C. Fields - vakaumuksellinen juoppo kuten Mankiewicz - esittdd
presidenttid.(187)

10. ...kuka oli “maailman parhaan elokuvan” todellinen “auteur”, tekija. Sininsa
kysymys on tarpeeton. Vaikka Mankiewicz tuntuma aiheesta oli ldheinen ja hén toi
sithen kudoksen ja rikkauden joka kaikista muista Wellesin myéhemmin itse kirjoitta-
mista elokuvista puuttui, hinen oma ™taiteellinen” tuotantonsa ei tue sitid “auteur”
-oletusta...(187)

11.  Mutta vield painokkaammin Wellesin tekee todelliseksi tekijaksi teoksen
ainutlaatuinen tyylien paillekkaisyys ja lajityyppien suvereeni moninaisuus...(187)

12.  Tapahtumien keskipisteessa ollut tuottaja John Houseman - joka sulkeutui
kuukausiksi Mankiewiczin kanssa kirjoittamaan - tiivistd4 aiheen tunnustamalla etti
Wellesin ohjaus, visuaalinen nikemys, omaperdinen “ylirealistinen” danenkiytto ja
“teatraalinen vitaalisuus™ loivat elokuvan jota ei kuitenkaan olisi koskaan voitu
toteuttaa ilman "Mankin’ kasikirjoitusta”: “’Ei ole Wellesin lahjakkuuden mustaamista
huomata, ettd lapi hdnen uransa hén toimi tehokkaimmin ja loi vapaimmin silloin kun
hénta tuki voimakas teksti. Mank loi Wellesille sellaisen kasikirjoitusrakenteen, jossa
kasitys, muoto ja rakenne olivat hinen ja vain hdnen. (...) Orson, jonka kasissd kavi
puoli tusinaa ’tarkistettuja’ ja ’lopullisesti tarkistettuja’ kisikirjoituksia RKO:n
kopiokoneesta, ei tehnyt enempié kuin mitd luovan ohjaajan on tapana tehdi ennen
elokuvan kuvauksia ja niiden aikana.”(187)
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TAULUKKO 4. TEKDJAT (jatkuu)

13.  Tuottaja Houseman muistaa ettd lahtokohtana oli aluksi vain tunnetun
amerikkalaisen henkilon muotokuva “heti hidnen kuolemansa jadlkeen intiimien ja
usein ristiriitaisten todistusten perusteella, joita esittdisivdt hdnet eri aikoina ja
erilaisissa olosuhteissa tunteneet henkil6t”.(187)

14.  Lehtikuningas Hearst tarppédsi muunmuassa siksi ettd Mankiewicz tunsi hénet
ja ettd han oli ilmiéna muita ehdokkaita edustavampi.(188)

15.  ..painottaa Houseman. "Mank muisti vuodet, jolloin Hearst oli ilmoittanut
olevansa tyomiehen ystavi ja edistysmielinen poliitikko.”(188)
16. ..Welles kansallisen maineen huipulla olevana henkilonid saattoi luoda

maineeseen ja julkisuuden koneistoon niakokulman joka ei olisikaan ulkopuolinen,
pelkéin ihmetyksen tai kateuden sanelema.(188)

17.  Tallainen on ohjaajan itsensd muuan versio padhenkilostaian...(188)

18.  ..sellaisena samaa sarjaa kuin Wellesin muut elokuvat, jotka melkein poik-
keuksetta ovat “mahtavan mutta tuhoutuvan miehen tarinoita ja sen sisdssa sitten
kertovat ongelmallisen rakkauskertomuksen, usein melkein sysimustan tarinan rak-
kaudesta joka ei saavuta tayttymystadn.(190-191)

19.  Joseph Cottenin tulkitseman Jed Lelandin...(191)

20. .. Everett Sloanen tulkitsema Bernstein...”(191)

21.  ”..tamdn tsehovilaisen kohtauksen takana ei ollut ihailemamme suuri ohjaaja,
vaan vasta loytimdmme uusi ystdva, rakas kumppani, jota kohtaan tunsimme
sydamen ja hengen heimolaisuutta.”(191)

22.  ”Ennen kaikkea tidssd elokuvassa ei pidd ndhdd Wellesin omaeldma-
kertaa...”(191)

23.  ”...Wellesin kaltainen humanisti voi suhtautua hianeen vain kauhulla, silli hin
hylkaé tietoisesti humanismille ominaiset arvot.”(192)

24.  Jokainen Mercury-ryhman ndyttelijd olisi pitkénkin messun arvoinen, mutta
Welles itse johdattaa Kanen tarinaa virtuoosimaisella tavalla halki vuosikym-
menien...(192)

25.  Hanen hahmonsa, joka vakuuttavasti vanhenee elokuvan kuluessa yli puoli
vuosisataa, on virtakeskus...(192)

26.  ..(ndissd jaksoissa ja niiden repliikeissd tekijat eivit ole voineet vastustaa
kiusausta kuljettaa sepitettddan yksi yhteen todella tapahtuneiden asioiden
kanssa)...(192)

27.  Wellesin ja Mankiewiczin luonnos liippasi siind maérin likeltd...(192)

28.  Welles uhosi aluksi estottomasti ja sanoi jonain kauniina péivind tekevinsi
elokuvan joka todella perustuu Hearstin elimain: “Kane olisi pitdnyt elokuvasta,
joka perustuu hidnen eliméénsa. Ei Hearst hinessd ei ollut riittavasti tyylid.”(192)

29.  ..Louella Parsonsin tapaisten juoruammien terrori (jonka skaala ulottui
kaikkeen Wellesid koskevaan) alkoi saada hilyyttavit mittasuhteet, Wellesin sévy oli
jo noyrempi: “Oma &iti kasvatti Hearstin. Hénelld oli onnellinen lapsuus. Minun
henkiloni Charles Foster Kanen taas kasvatti pankki. Témé on elokuvani olennaisin
nakékohta. He olivat kertakaikkiaan erilaisia ihmisid. Minun mieheni Kane ei olisi
taistellut minua vastaan sellaisin keinoin kuin Hearst. Hén olisi pédinvastoin tarjonnut
tyota.”(192)



35
TAULUKKO 4. TEKIJAT (jatkuu)

30. Tamd ei ollut uutta - [...] - mutta Welles ja hinen mestarillinen kuvaajansa
Gregg Toland valoivat tekniikasta kokonaisen uuden esteettisen maailmanjarjestyk-
sen. He palauttivat todellisuudelle sen monimerkityksisyyden™ ...(193)

31. Tama tarkoittaa, ettd ihmisten ja heiddn sosiaalisen taustansa, ihmisten ja
esineiden suhde, esitetddn jakamattomana, kun taas yleensé elokuvantekijit pirstovat
toiminnan ’luonnollisen anatomian’ ja muuttavat toiminnan sarjaksi abstrakteja
merkkejd. Pitkid otoksia suosiva Welles palauttaa ’todellisuudelle’ sen tiheyden,
ominaisluonteen, koko painokkuuden. Tyyli on yhtd kertomuksen kanssa: Citizen
Kanessa kieleen syovytetty tyyli luo merkityksid.(193)

32.  Wellesin vastustajat olivat aina karkkaitd kokoamaan hinti vastaan aineistoa
joka todistaisi hénet tuhlaavaisuudesta tunnetun Stroheimin uudeksi versioksi, mutta
itse asiassa Welles oli aina nerokas mies tuottamaan nikyvii jilked halvalla.(193)
33. Citizen Kane on harsittu suureksi osaksi vanhoista kulisseista, muista
kuvauksista studioitten hyllyille ja takahuoneisiin jadneestd kradsistd: [...] Koko
elokuva on ns. matte-kuvauksen ja taustaprojisointien juhlaa, jossa lavastaja Perry
Fergusonin ja kuvaaja Gregg Tolandin kekseligisyydella ei ole ollut d4rid.(193)

34, Mutta kysymys ei ollut pelkdstdan tekniikasta, vaan jo aivan
katsomuksellisesta visiosta.(193)

35. On olennaista tietdd ettdi Welles kiytti RKO:n tarjoaman valmistelevan
vuoden ennen kuvauksien alkua paitsi muiden aiheiden kehittelyyn myos
loputtomaan elokuvien katseluun - John Fordin uraauurtava western
Stagecoach/Hyokkdys erdmaassa yli 60 kertaa! -, mutta omaan elokuvaansa hén toki
heitti kaiken muunkin ikind kuulemansa ja hahmottelemansa. (194)

36.  ..Wellesin merkittavin taiteellinen kummisetid oli Shakespeare, yleensi siti
painokkaammin mit4 lshempénd hénen aiheensa oli kioskikirjallisuutta...(194)
37.  ..aivan kuten koko Wellesin taiteilijahahmo, jossa yhdistyivit syvemmin kuin

kenessakadn elokuvantekijissid viehtymys ja myos ainutlaatuinen kyky kertoa kerto-
mus aivan siind mielessd kuin se on 1800-luvun romaaneissa, ja toisaalta tarve
pirstoa se, eldi ja tunnustaa joka solulla modernia virid. (194)

38. ...Orson Welles saneli sen tehdessiin oman tuomionsa, oman
kodittomuutensa, pitkitetyt tyottomyytensi ja koko myohempdd elimédnsi
piinanneen toteutumattomien suunnitelmien kaavan...(195)

39.  ...tamd ikuinen muukalainen, josta Jean Cocteau jéljitteleméttomalld tavallaan
kirjoitti: ”Orson Welles on jittildinen jolla on lapsen katse, puu joka on tapotaynna
lintuja ja varjoa, koira joka katkaisi kahleensa ja nukkuu kukkapenkissi, toimelias
laiskuri, viisas hullu, ihmisten ympéréimé yksindinen, luennolla nukkuva opiskelija,
sotapéillikko joka on olevinaan humalassa kun tahtoo etti hinet jatetddn rauhaan.
(...) Orson Welles on runoilija koska hinessi on kiihkoa. Ja koska hin ei ole
koémpelo, han ei koskaan putoa siltd nuoralta jolla hin kavelee yli kaupunkien ja
niiden draamojen.”(195)

Kuten TAULUKKO 4:std nadkyy, Bagh kasittelee esseessdan
elokuvan tekijoita, erityisesti Orson Wellesia, pitk&dan
ja laveasti. Orson Wellesin nimi mainitaan 30 kertaa, ja

sen lisdksi siihen viitataan useasti han-pronominilla.
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Muista tekijoista Bagh nostaa esiin nayttelija Joseph
Cottenin kahdesti, samoin nayttelija Everett Sloanen.
Lavastaja Perry Fergusoniin h&n viittaa kerran Jja
kuvaaja Gregg Tolandiin kaksi kertaa, joista toisessa
liittaad hdneen maareen ”“mestarillinen” (30).

Tuottaja John Housemanin Bagh mainitsee viisi kertaa,
mutta l&adhinnd siteeratakseen hdnen ajatuksiaan siita
kumpi, Welles vail kédsikirjoittaja Herman Mankiewicz, on
elokuvan auteur. Mankiewicz eli “Mank” mainitaan
tekstissa 8 kertaa, Jja Bagh kuvaa hantad “Lantisen
Central Parkin Voltaireksi”, “rutinoituneeksi” ja
“juopoksi” (kaikki kohdassa 9). Maadreita ei voi pitaa
imartelevina. Niista saa vaikutelman, ettad Mankiewiczia
vahatellddn sen wvuoksi, ettd Pauline Kael on pyrkinyt
nostamaan hédnet viime vuosikymmeninad elokuvan todel-
liseksi auteuriksi. Bagh  huomioi CK:n tekijyys-
keskustelun kohdissa 10 ja 11. Baghin mielesta kysymys
on tarpeeton, koska Mankiewiczin "' taiteellinen’
tuotanto ei tue r auteur’ -oletusta” (10)40, Bagh on
kiinnostavasti laittanut sanan taiteellinen sitaatteihin
puhuessaan Mankiewiczin tuotannosta. Seuraavassa kohdas-
sa Bagh perustelee miksi Welles on elokuvan todellinen
tekija: “Wellesin tekee todelliseksi tekijaksi teoksen
ainutlaatuinen tyylien pddllekkaisyys Jja lajityyppien
suvereeni moninaisuus...”(11). Tassa kohdassa on syyta
muistaa mita Carter ja Nash (1990, 151-152) pitivat
aikakauslehtikritiikkien tyylille ominaisena eli todel-
listen perustelujen puuttuessa niiden tilalla kaytetdan

retorista sanahelinaa. On vaikea ymmartdad miksi “tyylien

40 Ayteur-teorian pani alulle Francois Truffaut vuonna 1954 ilmestyneessé esseessi
”Eréds ranskalaisen elokuvan suuntaus”, jossa auteurilta vield vaadittiin aiheen oma-
elaméakerrallisuutta. Sen lisaksi hinen piti seké ohjata etti kisikirjoittaa elokuvansa.
Naisté vaateista luovuttiin myohemmin, mutta Welles-Mankiewicz -vastakkainasette-
lussa on mielestéani taustalla “pelko™ siita, ettd jos kasikirjoitus myonnettiisiin
Mankiewiczin tekemiksi ja kuvauksen ansiot Gregg Tolandille, niin Wellesin asema
elokuvahistorian suurimpana auteurina olisi jotenkin tyhjan péélla, koska sitd on
pidetty ylla 1dhinnd CK:n avulla. Kiista liittyy myos yleiseen kaytantoon Holly-
woodissa, jossa ohjaajaa pidetdadn poikkeuksetta elokuvan tekijana, vaikka han vain
“kuvittaisi” kasikirjoituksen. T4ssé kiistassa on kyse kunniasta ja rahasta.
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padllekkaisyys” Jja “lajityyppien moninaisuus” tekevat
tekijan nimenomaan Wellesista eika esimerkiksi koko
tybryhmasta.

Bagh kayttaa Wellesistd nayttelijanad maareita, kuten
“ilmidmies” (5), sekad puhuu hanen “virtuoosikyvyista” (5)
ja “virtuoosimaisuudesta” (24). Welles on myds “nerokas
mies” (32). Bagh lainaa my0s kaksi tekstikatkelmaa,
joista toisessa kriitikko ja ohjaaja Fracois Truffaut
sanoo Wellesista “uusi ystava, rakas kumppani”(21).
Runollisempi on kuitenkin Jean Cocteau, Jjoka kuvaa
Wellesia yhdeksalla eri kielikuvalla. Hanen kielikuvansa
ovat tyylia “koira Jjoka katkaisi kahleensa ja nukkuu
kukkapenkissa” (39).

Kasittelin jo kuinka Bagh ottaa kantaa CK:n auteur-
keskusteluun eksplisiittisesti. Seuraavaksi tutkin, onko
esseessd implisiittisia wviitteita siita, ettd sen
kirjoittaja olisi sisdistanyt auteur-teorian. Muun
muassa Veijo Hietala vaittdaa auteur-teorian vaikuttaneen
elokuvakritiikkiin huomattavasti.

Kohdassa 18 Bagh huomauttaa Wellesin elokuvien olevan
melkein poikkeuksetta “mahtavan mutta tuhoutuvan miehen
tarinoita”, mika wviittaa Jjonkinlaiseen auteur-teorian
tulkintaan. Peter Wollenin maaritelmaa se ei tayta,
koska hanen mukaansa auteur-analyysissa etsitaan aiheen
ja kédsittelyn pinnallisten kontrastien takaa perusta-
vien Jja usein vaikeaselkoisten aiheiden kova ydin
(Wollen 1972, 80). Jos “mahtavan mutta tuhoutuvan miehen
tarina” toistuukin Wellesin tuotannossa, se ei kui-
tenkaan ole kovin pinnanalainen aihe. Bagh kayttdaad myos
Wellesin nayttelemasta hahmosta sanaa "virta-
keskus” (25), Jjosta vaistamatta tulee mieleen Wollenin
toinen auteur-analyysin maaritelmda. Sen mukaan auteur-
analyysin kohteena on elokuvan pohjana oleva, Jja sita
muokkaava rakenne, joka antaa sille tietyn pinnanalaisen
energiakeskuksen muodon (Wollen 1972, 167). Voisivatko
he puhua samasta keskuksesta? Tuskin, mutta auteur-

teorian nykymddritelman Baghin kritiikki kylla tayttaa.
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Cookin mukaan auteur-teoria on vain elokuvan esteet-
tisen vastuun sialyttamistd yhden ihmisen (ts. ohjaajan)
harteille. Bagh kayttaa seuraavanlaisia keinoja tehdak-
seen CK:sta Orson Wellesin teoksen: “toteuttaessaan
esikoiselokuvansa” (1), “tyypillinen esikoiselokuva”(2),
“han {(Welles) sai elokuvalleen” (3), "Welles [...]
saattoi luoda maineeseen ja Jjulkisuuden koneistoon sel-
laisen nakokulman joka ei olisikaan ulkopuolinen” (16) ja
“pitkia otoksia suosiva Welles” (31). Bagh antaa
kdsikirjoituksen 1lisdaksi Wellesille osavastuun mnmyos
kuvauksesta (30, 31) ja lavastuksesta (kohdassa 32 la-
vastus katsotaan Wellesin nerokkuudeksi, kun taas koh-
dassa 33 se on lavastajan ja kuvaajan kekselidisyytta).

Taman tekijoihin kohdistuneen analyysin jalkeen nayt-
tda silta, etta Orson Wellesin hahmo saa vielda elokuvaa-
kin enemman huomiota Baghin esseessa, mutta vaikka Bagh
lainaakin Wellesia kolme kertaa, niin ohjaajaa ei voi
kuitenkaan pitaa ainocana merkityksen lahteend tekstissa.
Vaikka Bagh mainitseekin ohjaajan maarallisesti usein,
niin varsinaisesta tekijan intentiohin viittaamisesta ei
silti ole aina kyse. Tekijoiden intentio ei kuitenkaan
ole vailla merkitysta Baghille (erityisesti kohdissa 13,
14, 15, 17, 23 ja 35), koska han lainaa tekijotiden

puheita siitd mitd he suunnittelivat tekevansa.

Kriitikko

Peter von Bagh el kayta esseessdan kertaakaan
ensimmaistad persoonaa eikd muutenkaan viittaa itseensa.
Tata voi pitaa tarkoituksellisena valttelemisena, joka
kertoo, kuten TAULUKON 1 kohdalla Jjo voi huomata,
tarpeesta esittda tulkinnat yleispdatevinad totuuksina.
Esseessa on eras kohta, joka on hieman epaselvad mer-
kitykseltaan. Sivulla 186 Bagh kirjoittaa: ”“T&atakin
huimaa menestysta jotenkin kaunopuheisempi on muistikuva
hetkestda, jolloin elokuva saapul sodan jadlkeen odotettu-
na tapauksena Ranskaan” (kursivointi minun). Tarkalleen

ottaen kenen muistikuvasta t&dssa on kyse? Voiko ihmisel-
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la olla muistikuvia muualta kuin omasta henkildhisto-
riastaan? Bagh (s.1943) ei k&sittadkseni olisi voinut
olla toisen maailmansodan jalkeen Ranskassa tai ainakaan
kiinnostunut CK:n saamasta vastaanotosta siella.

Baghin esitystavasta wvalittyy tunne, etta h&nen
tulkintansa ovat ainoat ja oikeat. Tata hé&n lieventéda
kayttamalla antiteeseja, jotka tarjoilevat vastakkai-
siakin n&dkemyksia. Nain lukijankin tulkinta voi saada
hiukan tilaa.

Muut katsojat eli lukijat

Bagh ei kertaakaan kayta monikon toisen persoonan
muotoja, joista diskurssianalyyttisessa kritiikin
tutkimuksessa {Leppdnen 1993) on yleensa paatelty,
haluaako kriitikko jakaa tulkintavastuuta 1lukijoiden
kanssa vai esittdadak¢é han padtelmdnsd normatiivisemmin.
Sen sijaan Bagh esittda muutamia kysymyksia. Lukijoille
esitetyilla kysymyksilla voi vahentaa normatiivisuutta
ja lisata 1lukijan roolia tulkinnassa (Leppanen 1993,
274) . Kysymykset on koottu TAULUKKOON 5.

TAULUKKO 5. KYSYMYKSET

1. ...etvitko 70- ja 80- lukujen samaan aihepiiriin liittyvéat Network, Presidentin
miehet tai Broadcast News olekin téysin yksiviivaisia esityksida Kanen rinnalla?(187)
2. Kuka on Charles Foster Kane? Hin on ...(189)

3. Rakkauselokuva? Miten siis? Ja kuitenkin Cifizen Kane on myos sité...(191)

Naistd kysymyksista vain kohta 1 on suunnattu lukijalle
Ja muut ovat pikemminkin retorisia, sillad niihin Bagh
itse antaa vastauksen heti. Ensimmainen kysymyskin on
vahintddnkin Jjohdatteleva muodossaan “eivatko [...]
olekin”. Bagh ei siis kysymyksillaankaan anna lukijalle
mahdollisuutta osallistua tulkintaan.

Seuraavaksi katson kayttaako Bagh ymmarrettavaa kiel-
ta, koska silla on luonnollisesti wvaikutuksensa luki-
jaan. Vaikealla kielelld on helppo hamata lukijaa. Otan

esimerkin:
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He palauttivat ’todellisuudelle sen monimerkityksisyyden’, kuten André
Bazin on asiaa luonnehtinut. Tami tarkoittaa, ettd ihmisten ja heidan sosi-
aalisen taustansa, ihmisten ja esineiden suhde, esitetddn jakamattomana, kun
taas yleensi elokuvantekijit pirstovat toiminnan tuonnollisen anatomian’ ja
muuttavat toiminnan sarjaksi abstrakteja merkkeji. Pitkid otoksia suosiva
Welles palauttaa todellisuudelle’ sen tiheyden, ominaistuonteen, koko
painokkuuden. Tyyli on yhtd kertomuksen kanssa: Citizen Kanessa kieleen
syovytetty tyyli luo merkityksid.(193)

Esimerkki ei ole vaikea siksi, ettd siina k&ytettdaisiin
liian pitkia lauseita tai sanoja, Jjotka edellyttaisivat
laaja lukeneisuutta lukijalta. Se on enemmankin
omituinen perusteluyritys, jolla Welles elokuvan-
tekijana pyritdaan nostamaan muiden ylédpuolelle. Mita
oikeastaan tarkoittaa lause “yleensa elokuvantekijat
pirstovat toiminnan ‘luonnollisen anatomian’ ja muutta-
vat toiminnan sarjaksi abstrakteja merkkeja”? Sen
lisaksi, ettd kyseessd on kritiikille tyypillinen
yleistys, on vaikea ymmartda mitd muut elokuvantekijat
tekevat toisin kuin Welles. Toinen esimerkki vastaavasta
yleistyksestda, Jjossa CK:a “verrataan” muihin elokuviin,
on sivulla 193:

Moni elokuva on ldhtenyt peilaamaan Yhdysvaltoja jonkinlaisesta kitschin
ndkokulmasta, mutta vain Citizen Kane tunkeutuu suoraan materiaan, ja
tekee niin kayttimalld elokuvan muodon ja aineelliset tekijdt aivan sellai-
senaan.(193)

Tdssd on kyse vastaavanlaisesta tapauksesta kuin edells,
missa elokuvantekij&ad verrattiin muihin elokuvantekijoi-
hin. Nyt CK tekee jotakin paremmin kuin muut elokuvat,
mutta mitd, se el 1lukijalle ole varmaankaan aivan
selvaa. Jos ajattelemme esimerkkia Carter Jja Nashin
(1990, 147-149) mukaan, niin kyseessdahan on arviointi
("vain CK  tunkeutuu suoraan materiaan...”), joka
tarvitsee perustelun. Baghin arvoinnissa onkin perustelu
(“Ja tekee niin kayttamalla elokuvan muodon Jja
aineelliset tekijat aivan sellaisenaan”), mutta sen
merkitys vain jaa hamdradksi. Eivatko muut elokuvat kayta
muotoa ja aineellisia tekij6ita aivan sellaisenaan?
Carter 3ja Nashin mielestd tunnepitoisuus on eri-

tyisesti journalistisen kritiikin tyyliad. Heidan mieles-
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tddn se ilmenee, kun kriitikko kayttaa oksymoroneja,
vertauksia tai muita retorisia keinoja peittddkseen
todellisten perusteluiden puutteen. (Carter and Nash
1990, 151-152.) Naissid kahdessa edellisessd esimerkissa
on mielestdni kyse Jjuuri siita. Antiteesien kayttod
Baghin maaritellessda CK:n ominaislaatua (ks. TAULUKKO 1
kohdat 13, 15 ja 17 ) on samalla tavalla tunnepitoista.
Tunnepitoisuus ilmenee Baghilla my6és muualla. TAULUKOSSA
6 esimerkkind kolme kohtaa, joista ensimmaisessa Bagh
kimpaantuu Wellesin puolesta, toisessa hanta wvastaan ja
kolmannessa CK:n puolesta.

TAULUKKO 6. TUNNEPITOISUUS (alleviivaukset, jotka osoittavat kohdat joissa
kriitikon temperamentti nikyy, ovat minun)

1. ...Louella Parsonsin tapaisten juorudmmien terrori (jonka skaala eskaloitui
kaikkeen Wellesia koskevaan)...(192)
2. Jos kuitenkin pitdd paikkansa - niin véitetddn - ettd Hearstin hellamielinen

kutsumanimi Manon Dav1esm hapysysteemelsta 011 rosebud” (’ruusunnuppu”),
tdmén raj 47(192)

3. On my6s hsattava etti Citizen Kane oh hlan_hle_o_e_ohma omalle ajalleen ja
mille tahansa ajalle...(195)

Bagh viittaa siis kritiikissaan hyvin vahan itseensa
tai muihin katsojiin/lukijoihin. Lukija on Baghille wvain
hdnen antamansa tulkinnan vastaanottaja, koska tul-
kitessaan elokuvaa han esittdd havaintonsa kategorisina
totuuksina, eikd pehmennd niitd modaalisuudella tai
kayttamalla vyksikén tai monikon ensimméaistd persoona-
pronominia sopivan verbin kanssa. Taman takia Baghin
esseestd el voli myoskaan padtella onko tulkinta hanelle
dlyllista vai emotionaalista toimintaa.

Bagh kayttaa vyleisesti ottaen helppoa Jja ymmar-
rettavaa kieltsd, wvaikkakin metaforien Jja antiteesien
savyttamdnd, mika tekee kielesta wvarikasta runoutta,
mutta ei valttamattd 1lukijaa vakuuttavaa kritiikkia.
Muutaman kerran han perustelee arviointejaan, varsinkin
Orson Wellesin Jja CK:n paremmuudesta muihin nahden,
varsin epaselvasti.
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Institutionaalinen konteksti

Institutionaalinen konteksti tarkoittaa téassa sita,
miten kriitikko tulkitessaan elokuvaa huomioi muita elo-
kuvia, elokuvan genreja, kriitikin tai filosofian teks-
teja. Jo ensi nakemdlta nayttaa silta, etta Baghille
institutionaalisella kontekstilla on huomattava merki-
tys. Baghin esseestda (3175 sanaa) 25,7 % on lainauksia
muualta (815 sanaa). Suurin osa lainauksista on muilta
kriitikoilta. Ensin 1listaan kuitenkin Baghin huomiot
muita elokuvia ja taiteita kohtaan TAULUKOSSA 7.

TAULUKKO 7. MUUT ELOKUVAT, TAITEILIJAT JA TAITEET

1. Yksi niisti, H.G.Wellsin Maailmojen sotaan perustuva, sai 1938 aikaan
kaikkien aikojen massapaniikin, kun tuhannet ihmiset tosissaan uskoivat marsilaisten
hyokkiavin.(186)

2. ...eivitko 70- ja 80-lukujen samaan aihepiiriin liittyvéat Network, Presidentin
miehet tai Broadcast News olekin taysin yksiviivaisia esityksid Kanen rinnalla?(187)
3. Sama teema 16ytyy kansanomaisempana painoksena mutta joka tapauksessa
samojen nayttelijdiden tulkitsemana Carol Reedin elokuvassa Kolmas mies.(191)

4, Citizen Kane on harsittu suureksi osaksi vanhoista kulisseista, muista
kuvauksista studioitten hyllyille ja takahuoneisiin jaaneestd kradsasta: Lumikin linna,
Notre Damen kellonsoittajan katedraalirakenteet, John Fordin Mary Stuartin
kaari-ikkuna...(193)

5. Siksikin timi energiaa (ja siis ilmaisun eldminiloa) pursuava elokuva on
ndkymistd synkin, visiona lehdistén “valtiomahdista™ ratkaisevasti syvallisempi kuin
muut kaikella muotoa loisteliaat ja kriittiset teokset aiheesta: Efusivu uusiks’ -aitheen
useammat elokuvaversiot, joita ohjasivat Lewis Milestone, Howard Hawks ja Billy
Wilder, samaisen Wilderin Tuhansien silmien edessd, Fritz Langin While the city
sleeps eli Huulipunamurhaaja. (193)

6. ...pohjimmiltaan harras etsintdretki kadonneeseen aikaan, samassa
merkityksessa kuin Marcel Proustin paiteos.(195)

7. ”Seikkailunhalussaan hian on Shakespearen luomusten arvollinen jilke-
lainen...”(192)

8. ...Wellesin merkittivin taiteellinen kummisetd oli Shakespeare, yleensd sitéd
painokkaammin mit4 lihempéna hénen aiheensa oli kioskikirjallisuutta...(194)

9. On olennaista tietdd, etti Welles kiytti RKO:n tarjoaman valmistelevan

vuoden ennen kuvauksien alkua paitsi muiden aiheiden kehittelyyn myos loputto-
maan elokuvien katseluun - John Fordin uraauurtava western Stagecoach/Hyokkdys
erdmaassa yli 60 kertaa! -, mutta omaan elokuvaansa hin toki heitti kaiken muunkin
ikind kuulemansa ja hahmottelemansa.(194)

10.  Wellesin ensimmiinen elokuvaprojekti, joka kuitenkin hautautui, oli
filmatisointi Joseph Conradin pienoisromaanista Pimeyden Sydén. Sen konseptio jétti
jalkensd uuteenkin yritykseen...(187)
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TAULUKKO 7. MUUT ELOKUVAT, TAITEILIJAT JA TAITEET (jatkuu)

11. .. ’taustan tapahtumat ovat nihtivissi yhtd terivisti kuin keskiaikaisissa
flaamilaisissa maalauksissa”.(193)

TAULUKKO 7 nayttaa, etta Bagh kayttaa muita elokuvia ja
kirjoja vertailukohteena CK:lle. Tarkemmin ottaen, kyse
on kuitenkin ehka “astinlautana” kayttamisesta ainakin
elokuvien kohdalla*l. Kohdassa 2 Bagh pitda uudempia
mediaa k&asittelevia elokuvia “yksiviivaisina” verrattuna
CK:een. Perusteluja ei anneta, vaan lukija johdatellaan
nydkkdamaan myontavasti. Kohdassa 3 han kuvaa Kolmas
mies -elokuvan teemaa kadotetusta ystavyydesta “kan-
sanomaisemmaksi painokseksi” CK:n samasta teemasta.
Kohdassa 5 taas CK on “visiona lehdistén 'wvaltio-
mahdista’ ratkaisevasti syvallisempi” kuin muut aihetta
kdsittelevat elokuvat. Kohdassa 6 Bagh vertaa elokuvaa
Marcel Proustin Kadonnutta aikaa etsimdssd -kirjasar-

jaan42, mutta toisin kuin elokuvien kohdalla han tekee

41paitsi kohdassa 9, jossa sen sijaan kiteytyy hauskasti Baghille ominainen retorinen
tyyli. Télla kertaa keinona on hyperbola eli liioittelu. Asiansa osaavan elokuva-
historioitsijan David A. Cookin 4 History of Narrative Film mukaan Welles katsoi
John Fordin Stagecoachin 40 kertaa ennen kuvausten alkua (Cook 1996, 393),
mutta Baghilla luku on paisunut jo yli 60:ksi.

42proustin teos on ehki kritiikin eniten kayttimi vertailukohde CK:lle. Barthélemy
Amengual kirjoitti tdstd vertauksesta 1963 niin:

”Paljon dlyi ja yhtd paljon naiivisuutta on kulutettu haluttaessa tehda Citizen
Kanesta elokuvan A la recherche du Temps perdu ja sen kuulusta lasipallosta
vastine Proustin kirjan yhta kuululle leivonnaiselle. Vaikka sivuutetaan se yhta
kaikki perustava eroavuus, ettd mainittu leivos, Guarmantesien hovin siityerot
tai Vinteuilin lausahtama fraasi ovat jo alun pitden tédysin intiimia kokemusta,
jonka keskus on Proust ja josta kisin héin tavoittaa pelastuksensa ihmiseni ja
kirjailijana, kun taas Wellesin elokuvasssa Kanen menneisyyden etsinté sen
sijaan jad hénen kannaltaan taysin ulkoiseksi eikd koske kuin niiden
’kadonnutta aikaa’, jotka tunsivat hinet, jai tdmaén lisiksi vield jéljelle se
tosiseikka, ettd tuo lasipallo ei merkitse alkua, kuten Proustilla, vaan ihan
yksinkertaisesti erastd muistoesinettd. Se ei anna Kanelle avainta eiki tee
hanestd uudelleen tarinansa valtiasta, se ei hukuta hintd haikéistyna tai
epatoivoisena 16ytamaan uudelleen Rosebudin. Se on hinelle ainoa tunteen
realiteetti, ainoa uskollinen todiste, joka voi tukea hinti kuoleman hetkella,
riistdd hanet surkeasta yksindisyydesta.”
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sen ilman arvottamista. Sama patee Shakespeare-vertauk-
siin (7 Jja 8). Syynad on luultavasti se, etta kirjat
eivat voi uvhata CK:n asemaa “maailman parhaana
elokuvana”, koska ne kilpailevat eri sarjoissa. Tama
tukee olettamustani siita, ettd Bagh esseessaan tukee
CK:n jo saavuttamaa asemaa.

Sen lisdksi, ettad Bagh viittaa kritiikissdan muihin
elokuviin nimeltd, sielld on huomioita elokuvan lajeihin

eli genreihin.

TAULUKKO 8. ELOKUVAN GENRET

1. Teosta on harvoin jos koskaan arvioitu rakkauselokuvana. Sitdkin se
on...(190)

2. Rakkauselokuva? Miten siis? Ja kuitenkin Citizen Kane on my®és sitd...(191)
3. Samasta syystd - ja tata vaikutelmaa syventivilld tavalla - Citizen Kane on

erindisten lajityyppien leikkauspisteessd syvemmin kuin melkein mikdsin muu
elokuva. Kun “hyvit” elokuvat yleensa tavoittelevat tasmallistd, yhtendistd tyylid,
Citizen Kane etenee juuri pdinvastoin.(194)

4. Siind kohtaavat elisabetiaanisen teatterin - [...] - mahtipontisuus ja intiimin
kamarielokuvan herkkyys...(194)
5. Teos imaisee muitta mutkitta uumeniinsa 30-luvun elokuvan tirkeimmat lajit,

salonkikomediasta kauhuelokuvaan, osin pastissina ja parodiana mutta lopulta
traagisena nidkemyksend, siksi ettd 10ytad tyhjyyden - ei niiden populistista
hurmaa.(194)

6. Lopputulos ldhentdd - monien muiden seikkojen lisdni - teosta kauvhueloku-
van maailmaan.(194)

TAULUKOSTA 8 ilmenee, etta Bagh nayttdd olevan sitad
mieltd, etta CK:ssa yhdistyvat kaikki sen ajan elokuvan
tarkeimmat genret®. Erityisesti kohdissa 3, 4, 5 ja 6
han toistaa elokuvan tutkimuksen taipumusta nahda CK
kaikkien lajityyppien ulkopuolella tai niiden tiettyna
sekoituksena.

James Monacon mielestd CK “belongs to no specific
genre, but it operates 1like genre films” (Monaco 1981
(1977), 250). David A. Cook taas nakee siind John Fordin

Lainattu Amengual, Barthélemy 1967 (1963), 88-89. “Erién elokuvan synty: Citizen
Kane”. Bagh, Peter von (toim.) Uuteen elokuvaan. Porvoo ja Helsinki: WSOY.
43Tassi ei ole kyse kuitenkaan genre-teoriasta, koska genre-teoriassa ymmarretaan
genren “ohjaavan” elokuvaa eli korvaavan auteurin.
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vhdistyvan eurooppalaiseen traditioon ”“especially those
of German Expressionism and the Kammerspielfilm and
French poetic realism” (Cook 1996, 393). Bagh lisaa té&han
vield rakkauselokuvan tulkintamahdollisuuden (1 Jja 2)
seka “salonkikomediasta kauhuelokuvaan” (5) ulottuvan
jatkumon, jonka voi kuvitella sisaltavan kaikki elokuvan
silloiset lajityypit, koska kyseessid on kaksi hyvin
erilaista genrea. Tassa Bagh  kayttaa retorisista
keinoista hyperbolaa vaittdessaan liioittelevasti kaik-
kien lajityyppien vyhdistyvan elokuvassa, sen sijaan,
etta osoittaisi kuinka Jja missa kohdissa lajityypit
elokuvassa nakyvat. Esimerkiksi Cookin huomauttaman
saksalaisen ekspressionismin vaikutuksen voi CK:ssa
nadhdad valtavissa varjoissa, Jjoita Kanen hahmo 1luo
Joissakin kohtauksissa. Kohdassa 5 oleva vaite pitaisi
perustella wviittaamalla esimerkiksi tyyliseikkoihin,
koska on vaikeata kuvitella miten CK “imaisee” salonki-
komedian ja kauhuelokuvan sekd niiden wvaliin jaavat
genret, ja missa kohdin elokuvaa ne ilmenevat.

Kuten edelld huomautin, niin jo ensi nadkemalta Baghin
esseessa kiinnittyy huomio lainausten suureen maaraan.
Listaan TAULUKOSSA 9 kohdat, joissa Bagh viittaa muihin
kriitikoihin tai kritiikin teksteihin sekda elokuva-
historiaan (ei mihinkaan tiettyihin elokuviin tai
genreihin), Jja tarkastelen sen jalkeen miksi ha&n n&aihin

viittaa.

TAULUKKO 9. MUUT KRITIIKOT JA ELOKUVAHISTORIA

1. ...Citizen Kanen, jota kaikissa - kirjaimellisesti ja poikkeuksetta - vuoden
1960 jalkeisissd kansainvilisissd adnestyksissd on pédadytty pitimédan “maailman
parhaana elokuvana”. Tétdkin huimaa menestysta...(186)

2. ...elokuva saapui sodan jilkeen odotettuna tapauksena Ranskaan. Katsoja-
polvi, joka oli miehityksen aikana menettinyt uusien amerikkalaisten elokuvien ilot ja
ryntdsi nyt mééritteleméin niiden “modernismin” ominaislaatua, tarttui tahén eloku-
vaan kuin messiaaniseen leipain. Sartre kirjoitti siitd pitkén artikkelin. Tuolloin
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TAULUKKO 9. MUUT KRIITIKOT JA ELOKUVAHISTORIA (jatkuu)

14-vuotias, juuri koulunsa lopettanut Francois Truffaut niki sen ties kuinka monta
kertaa ja kirjoitti myohemmin: [sitaatti, jossa 76 sanaa] (186)

3. ...teoksessa, joka oli nimenomaan monidéninen ja jota on myds luonnehdittu
kolmiulotteiseksi.(187)

4. ”Koko maailmassa on yksi ainoa elokuva, jossa puhe on musiikkia,
kansanmusikkia, folklorea, ja tdméa elokuva on Citizen Kane.” (Amengual) (187)

5. Myohemmin on taitettu kovin peistd siitd, kuka oli “maailman parhaan
elokuvan” todellinen “auteur”, tekija.(187)

6. ...hdnen oma taiteellinen” tuotantonsa ei tue sitd “auteur” -oletusta jonka

ddnekkdimmin hinen puolestaan (ja voimatta kysyd 1951 kuolleelta kirjailijalta
itseltaéin) on esittinyt kriitikko Pauline Kael.(187)
7. Barthélemy Amengual kirjoittaa: [sitaatti, jossa 101 sanaa] (190)

8. Francois Truffaut on tavoittanut olennaisen teoksen tistd puolesta: [sitaatti,
jossa 71 sanaa]. (191)
9. Cahiers du Cinéma -lehden Jean Domarchi kirjoitti vuonna 1958: [sitaatti,

jossa 153 sanaa]. (191-192)

10 W.A  Swanberg luonnehtii teoksessaan Citizen Hearst tosielimin lehti-
kuningasta ndin: [sitaatti, jossa 65 sanaa] (192-193)

11.  Elokuvallisena hahmotuksena Citizen Kane teki historiaa monella tasolla. On
puhuttu paljon syvitarkasta kuvauksesta. Kuva oli yhté terdavi etualalla, ja jossain 20
metrin pédssd, ja jo elokuvan ensimmadisissd kritiikeissd kiinnitettiin huomiota
kuvaukseen, jonka ansiosta “taustan tapahtumat ovat nahtdvissid yhti teravisti kuin
keskiaikaisissa flaamilaisissa maalauksissa”.(193)

12. He palauttivat “todellisuudelle sen monimerkityksisyyden”, kuten André
Bazin on asiaa luonnehtinut. Tam4 tarkoittaa sitd, ettd ihmisten ja heidédn sosiaalisen
taustansa, ihmisten ja esineiden suhde, esitetddn jakamattomana, kun taas yleensd
elokuvantekijét pirstovat toiminnan ’luonnollisen anatomian’ ja muuttavat toiminnan
sarjaksi abstrakteja merkkeja. Pitkid otoksia suosiva Welles palauttaa ’todellisuudel-
le’ sen tiheyden, ominaisluonteen, koko painokkuuden. Tyyli on yhtd kertomuksen
kanssa: Citizen Kanessa kieleen syovytetty tyyli lno merkityksia.(193)

13.  Elokuvan muotoa ainutlaatuisella tavalla uudistanut elokuva on yhtid
ainutlaatuisesti koostumus vanhasta...(193)

14.  ..ja Jorge Luis Borges onkin verrannut Cifizen Kanea keskuksettomaan
labyrinttiin. ”Miké&in asia ei ole sitd pelottavampi”, kirjoittaa Borges, palasilla ei ole
yhtendisyyttd, Kane on vain varjo, pelkka nidenndisyyksien kaaos.”(194)

15. ...klassisen elokuvan summa ja uuden elokuvan alku...(195)

16.  ...tamai ikuinen muukalainen, josta Jean Cocteau jéljitteleméttomalld tavallaan
kirjoitti: [sitaatti, jossa 72 sanaa] (195)

Kiintoisinta TAULUKKO 9:ssa on, ettad Baghin CK:a koske-
vista sitaateista 1lahes kaikki (kohdat 2,4,7,8,9,12 ja
16) ovat peraisin 50- ja 60-luvun ranskalaisesta
kritiikista. Cahiers du Cinéma -lehden ymparille muodos-
tuneen koulukunnan jadsenid olivat mm. Francois Truffaut
(2 ja 8), Jean Domarchi (9) ja André Bazin (12). N&aiden
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lisaksi Bagh antaa paljon huomiota Barthélemy
Amengualille (4 Ja 7y, jonka suhteesta Cahiers-
koulukuntaan minulla ei ole tietoa, mutta Jjonka essee
"Erdaan elokuvan synty: Citizen Kane”# vuodelta 1963 on
osoittautunut vyhdeksi vaikutusvaltaisimmista CK-esseis-
td. Nédiden lisaksi Bagh viittaa ranskalaisfilosofi
Jean—-Paul Sartreen (2) Jja siteeraa ranskalaista elo-
kuvaohjaajaa Jja taiteilijaa Jean Cocteauta (16),
argentiinalaista kirjailijaa ja kriitikkoa Jorge-Luis
Borgesia (14) seka viittaa amerikkalaiseen kriitikkoon
Pauline Kaeliin (6).

Siteeraukset ovat yleensa laajoja Jja koskevat CK:a,
lukuunottamatta kohtia 10 (William Randolph Hearstia) ja
16 (Orson Wellesia). Muutamassa kohdassa (1 ja 5) Bagh
viittaa elokuvan saamaan menestykseen kriitikkoddnestyk-
sissd. Sen lisaksi h&an huomioi CK:n paikan elokuva-
historiassa sanomalla sen “muuttaneen elokuvan muotoa
ainutlaatuisella tavalla” (13), “tehneen historiaa eloku-
vallisena hahmotuksena” (11) ja olevan ”“klassisen eloku-
van summa ja uuden elokuvan alku” (15).

Kuten TAULUKKO 7 kohdalla huomasimme, Bagh kaytti
vertauksia muihin elokuviin korostamaan CK:n asemaa
nadiden “hyvien” elokuvien vyldpuolella. Siteeratessaan

kriitikoita han tekee samoin. Sitaateissa kaytetdan

44Journalistisessa kritiikissi ei yleensi kiyteta lihdeviittauksia, eikd Bagh tee tissd
poikkeusta. Baghin siteeraukset ovat periisin “’kanonisoiduista” Citizen Kane tut-
kimuksista, joita on julkaistu suomeksikin: Barthélemy Amengualin essee (alkup. es-
see “Naissance d’un Cinéma” lehdessi: Ftudes cinématographiques, 1963) on jul-
kaistu Baghin toimittamassa Uuteen elokuvaan -kokoelmassa (1967), Francois
Truffautin essee “Hauras jattildinen” ja André Bazinin (johon koko kohta 12 viittaa,
vaikka Bagh ei lainausmerkkeja kiytidkdan) ”Geologia ja Korkokuva™ 16ytyvit mo-
lemmat suomeksi Filmihullun Citizen Kane -erikoisnumerosta (4-5/1980). Jorge Luis
Borgesin arvostelu CK:sta, jossa hin vertaa elokuvaa keskuksettomaan labyrinttiin,
on alunperin elokuulta 1941 (SUR n:o0 83), mutta se on my6s julkaistu Filmihullun
numerossa 5/94. Kuten TAULUKKO 7 kohdalla huomasimme Bagh lainaa tunte-
mattomasta lahteestd myos vertauksen, jossa syvitarkkuutta verrataan keskiajan
flaamilaisiin maalauksiin. Borges taas vertaa arvostelussaan sitd prerafaeliittien tau-
luihin. Maalausvertaukset varmaankin ajavat samaa asiaa kuin kirjallisuusvertaukset
eli elokuvan alalta ei Wellesille 16ydy tarpeeksi ”suurta” vertailukohdetta.
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arvottavia ilmauksia, kuten “se o0li taydellinen”(2),
"rakastimme niin taydellisesti tata elokuvaa” (2),
“maailmassa on yksi ainoa elokuva, joka...”(4), ”“taman
tsehovilaisen kohtauksen takana ei ollut ihailemamme
ohjaaja, vaan vasta loytamamme uusi, ystava, rakas
kumppani, Jjota kohtaan tunsimme sydamen Jja hengen
heimolaisuutta” (8), “suurenmoinen todistus” (9) ja
“mikaan asia ei ole sitd pelottavampi”(14). Bagh ei
lainaa kertaakaan mitddn mika olisi CK:n kannalta kiel-
teista tai hé&nen tulkintansa vastaista. Ainoastaan
viitatessaan Pauline Kaeliin Bagh esittaa Jja pyrkii
kumoamaan eriavia tulkintoja. Chaim Perelmanin mukaan
auktoriteettiin perustuva argumentti perustuu siihen,
etta jonkin henkildn tai ryhman nauttiman arvostuksen
turvin haetaan hyvaksyntaa maaratylle vaitteelle
(Perelman 1996, 107). Bagh hakee hyvaksyntaa vaitteelle
CK:n suuruudesta ja kayttda argumentteina mm. Jorge Luis
Borgesin ja Francois Truffaut’n ja Cahiers du cinéman
kaltaisten arvostettujen henkildiden Jja ryhmien mieli-
piteitd ja arvoarvostelmia. Perelmanin mielestd aukto-
riteettiin perustuvalla argumentilla on merkitysta wvain
todistamiskelpoisen totuuden puuttuessa (Perelman 1996,
108) . Nain CK:n suuruus valittyy Baghin esseesta insti-
tutionaalisena asiana eli Bagh tuntuu sanovan, etta CK
on merkittava elokuva, koska sitad pidetdan merkittavana
elokuvana.

Institutionaalinen konteksti on Baghilla huomattavas-
sa osassa, mutta ei niinkdadn muiden elokuvien tai
genrejen konteksti, wvaan kritiikin konteksti. Muita
elokuvia Bagh huomioi wvahan, ja aina pejoratiivisesti.
Genret eivat koske CK:a, vaan se joko “imaisee” ne kaik-
ki sisdansa tai on niiden “leikkauspisteessa”. Kri-
tiikkia, erityisesti ranskalaista 50- Jja 60-lukujen
kritiikkia, hén sen sijaan lainaa laveasti. Bagh 1lukee
CK:a tavallaan cahierslaisen kritiikin 1l&pi kyseen-
alaistamatta mit&&dn. Taman tekstin valossa Baghia ei
turhaan ole pidetty cahierslaisena kriitikkona. Han ei

pelkastaan kayta lainauksia tukemaan omia argument-
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tejaan, vaan usein lainaukset nimenomaan ovat hé&nen
argumenttejaan. T&assa vaiheessa nayttadakin silta, etta
muun kritiikin konteksti on Baghille tekstia Ja

tekijadkin tarkeampi merkityksen lahde.

Sosio-kulttuurinen konteksti

Sosio-kulttuurinen konteksti on Jjollekin aikakaudelle
tyypillisia kulttuurisia ja sosiaalisia arvoja, kasityk-
sia, uskomuksia ja tietoja (Lepp&dnen 1993, 113). TAULU-
KOSSA 10 ovat Baghin viittaukset sosio-kulttuuriseen
kontekstiin:

TAULUKKO 10. SOSIO-KULTTUURINEN KONTEKSTI

1. Kontrahtia hiottiin kauan. Se oli noina aikoina taloudellisesti ainutlaatuinen -
20 % elokuvan bruttotuotoista...(186)
2. John Dillinger, rikollinen jonka FBI:n miehet olivat ampuneet elokuvateatte-

rin eteen 1937, oli muuan kandidaatti, Walt Disney, Howard Hughes ja William
Randolph Hearst muita. Lehtikuningas Hearst tarppasi muunmuassa siksi ettd
Mankiewicz tunsi hinet ja ettd han oli ilmiénd muita ehdokkaita edustavampi.
”Painvastoin kuin vasemmistolaiset ystdvéni, joille Hearst oli nyt péaivihollinen,
fasistinen maailmansodan ulkopuolelle jittdytymisen kannattaja ja ammattiyhdistys-
liikkeen vihollinen”, painottaa Houseman. "Mank muisti vuodet, jolloin Hearst oli
ilmoittanut olevansa tyémiehen ystdvi ja edistysmielinen poliitikko.” Hearstin valinta
oli onnekas sikalikin...(188)

3. ”Modernin journalismin perustaja, lehtimagnaatti William Hearstin kaksois-
olento Kane kuolee.”(190)

4. Kanen Xanadu-linna - Hearstin “ranchin”, San Simeonin, melkein hérskin
suorasukainen jaljitelma...(192)

5. ...(néissa jaksoissa ja niiden repliikeissd tekijat eivdt ole voineet vastustaa
kiusausta kuljettaa sepitettddn yksi yhteen todella tapahtuneiden asioiden
kanssa)...(192)

6. ...luonnos liippasi siind méarin likelta Hearstin henkiloa, ettd elokuva manasi
itselleen mahtavan - liilan mahtavan - vastustajan. Tdma4 oli tosiaankin levikkidén lisi-
tdkseen ollut lietsomassa Espanjan ja Yhdysvaltojen sotaa Kuuban kamaralle,
pyrkinyt poliittisiin virkoihin, syonyt useimmat nuoruutensa periaatteet, solminut
suhteen kauniiseen vaaleaan naiseen jonka uraa hin edisti yhtd itsepintaisesti kuin
Kane tekee [...] (tdssd tarinat erkanevat sikili ettd Marion Davies, josta Hearst
huono-onnisesti yritti tehdd suosittua elokuvatihtes, ei suinkaan ollut lahjaton).(192)
7. Jos kuitenkin pitd4 paikkansa - niin viitetdéin - ettd Hearstin hellamielinen
kutsumanimi Marion Daviesin hédpysysteemeistd oli “rosebud” (“ruusunnuppu”),
tdmén raivostumisen voi paitsi ymmartid myos melkein hyviksya.(192)
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TAULUKKO 10. SOSIO-KULTTUURINEN KONTEKSTI (jatkuu)

8. Welles uhosi aluksi estottomasti ja sanoi jonain kauniina piivand tekevinsé
elokuvan joka todella perustuu Hearstin elaméin: “Kane olisi pitédnyt elokuvasta,
joka perustuu hénen elamiédnsd. Ei Hearst - hinessi ei ollut riittivasti tyylia.”(192)

9. Kun sitten Hearstin lehdiston hyokkaykset, vaikenemiset, kulissientakaiset
uhkaukset (Hearstia nuolevat elokuvateollisuuden napamiehet yrittivit ostaa
elokuvan hivittdakseen sen, boikotti uhattiin ulottaa koko RKO-yhtion tuotantoon)
ja Louella Parsonsin tapaisten juorudmmien terrori (jonka skaala eskaloitui kaikkeen
Wellesid koskevaan) alkoi saada halyttivat mittasuhteet, Wellesin sidvy oli jo
ndyrempi: “Oma 4diti kasvatti Hearstin. Hénelld oli onnellinen lapsuus. Minun
henkiloni Charles Foster Kanen taas kasvatti pankki. Tami on elokuvani olennaisin
nakokohta. He olivat kertakaikkiaan erilaisia ihmisid. Minun mieheni Kane ei olisi
taistellut minua vastaan sellaisin keinoin kuin Hearst. Hén olisi p4invastoin tarjonnut
ty6td.”(192)

10.  W.A. Swanberg luonnehtii teoksessaan Citizen Hearst tosielimén lehtikunin-
gasta ndin: “Hinessd oli aika-ajoin moraalista ryhtid. Hénelld oli periaatteita ja
uskomuksia, joiden nimeen hin oli aina valmis vannomaan, mutta jotka saattoivat
heilahdella yhtd willisti kuin kompassineula navan lahettyvilli. Hénen musertavia
heikkouksiaan olivat epivakaisuus, horjuvaisuus, kyvyttomyys ankkuroida ajattelun-
sa joihinkin perustaviin kallion lailla vakaisiin totuuksiin, joita hidn olisi saattanut
vaalia syddmen perusarvoina. Hin oli erittdin sanavalmis, mutta niinkin hén vaikutti
oikukkaalta henkil6ltd jolta puuttui todellinen ydin.”’(192-193)

11.  ..alun haikdisevd “Time Marches On” (joka oli kauden johtavan uutis-
katsauksen March of Time taiturimainen parodia)...(193)

12.  Amerikka, ja sen my6td sen “suuri kansalainen™, olivat yhtd synteettisid
tuotteita kuin kameran silmien edessé kuvatut aineelliset olosuhteet. Maa oli mennyt
aikaa sitten myyttisen rajansa - “frontier” - ylitse jonnekin tuntemattomaan, ja késiin
olivat jdineet olemisen ja tajuamisen sirpaleet. Moni elokuva on lihtenyt peilaa-
maan Yhdysvaltoja jonkinlaisesta kitschin nikokulmasta...(193)

13.  ...Citizen Kane oli liian hieno elokuva omalle ajalleen ja mille tahansa ajalle,
ja ettd Orson Welles saneli sen tehdessadn oman tuomionsa, oman kodittomuutensa,
pitkitetyt tyottomyytenséd ja koko myohempiid eliméainsi piinanneen toteutumatto-
mien suunnitelmien kaavan...(195)

TAULUKON 10 mukaan Bagh pitaa wvarmana, ettd CK on
elokuva William Randolph Hearstista. Kohdissa 3,4,5,6,7
ja 9 fiktiota Jja faktaa vertaillaan toisiinsa tai
oikeastaan osoitetaan vyhtymakohdat tarinoiden kesken.
Nain Bagh panee painoa sille, etta elokuva tosiaan
kaartui ldhelle ”“todellisuusasymptoottia” (kuten johdan-
nossa kuvailin) ja vaikutti todellisuuteen vai-
keuttamalla Orson Wellesin uraa ja elamaada (13). Bagh

osoittaa tekijoiden tietoisesti aikoneen kuvata Hearstin
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elamdsa (2 ja 5), vaikka Orson Welles yhteydet kiistadkin
ja painottaa eroja (8 ja 9).

Baghin elokuvalle antama sosio-kulttuurinen konteksti
kuvataan varmana Jja tulkintaan ehdottomasti kuuluvana,
mutta se saa Baghilta kuitenkin vahemmdn huomiota kuin
elokuvan institutionaalinen konteksti. Bagh tulkitsee
elokuvaa siis enemman elokuvan tutkimuksen ja kritiikin
sekd elokuvanhistorian® kontekstissa kuin varsinaisessa
historian kontekstissa. Baghin maininnat sosio-
kulttuurisesta kontekstista koskevat ldhinnd wvain Kanen
ja Hearstin vyhtalaisyyksia Ja tapahtumia elokuvan
julkaisun jalkeen, mutta jattavat CK:n muuten kuitenkin

sosio-kulttuuriseen tyhjidon.

Yhteenveto

Baghin esseesta ”“Citizen Kane” saa sekavan kasityksen
siita kuinka elokuvaa pitaisi tulkita. Samankaltainen on
tekstin antama kuva siita, miksi Citizen Kane on
kriitikkoarvostusten huipulla.

Bagh perustaa tulkintansa moneen kriteeriin. Han
kdsittelee elokuvan tekstia eli henkiloitda Jja tapah-
tumia varsin laajasti. Tekijat myds saavat tilaa, mutta
heidan intentionsa vahemman (Bagh pitaa elokuvaa
Hearstin elamakertana, wvaikka Orson Welles ei né&diden
sitaattien mukaan pida). Kriitikko Bagh ei nosta itsean-
sa esiin ja luo nain vaikutelman auktoritatiivisesta
tulkitsijasta, Jjonka tulkinnat ovat normatiivisia Jja
universaaleja totuuksia. Lukijoita hédn ei ota lainkaan
mukaan tulkitsemaan elokuvaa, vaan antaa wvaikutelman,

etta he ovat vain hanen tulkintansa vastaanottajia.

45Baghille, kuten monille muille, elokuvanhistoria on elokuvan esteettisti historiaa
eikd esimerkiksi teknisti, taloudellista tai sosiaalista elokuvan historiaa, jotka ovat
hiljaa tulossa elokuvan historiantutkimukseen mukaan. Bagh kylld kuvailee myos
elokuvan vastaanottoa (eli sosiaalista historiaa), mutta vain Hearstin lehdistossé ja
sodanjilkeisessd Ranskassa.
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Institutionaalinen konteksti tuntuu olevan Baghille
se tarkeampi konteksti. Han siteeraa paljon muita
kritiikin tekstejda oman argumentaationsa tueksi, eivatka
Baghin tulkinnat eroa naistad siteeratuista tulkinnoista
lainkaan, vaan ne ikaan kuin sulautuvat niihin ja saavat
aikaan teesien ja antiteesien verkon. Lukijalle jaa
vaikutelma, etta elokuvaa pitaa tulkita inter-
tekstuaalisesti, mutta ei kovin kriittisesti aiempien
kritiikin tekstien lapi. Baghille myds elokuvan sosio-
kulttuurinen konteksti on osa elokuvan tulkintaa, mutta
sen verran ylimalkaisesti, etta se koskee ehkd vain tata
elokuvaa, joka on “liipanut likelta” todellisuutta.

Tamadn elokuvan kohdalla Baghin tulkintakriteereiksi
vhdistyvat teksti, tekija (ei niink&aan hanen intentio
vaan nerous), kriitikko Jja erityisesti muut kriitikot
sekd sosio-kulttuurinen konteksti siltd osin kuin se
pitaa yhtd elokuvan tarinan kanssa.

Citizen Kane hahmottuu varsin sekavasti Baghin
kritiikista. Elokuvaa kuvaillaan antiteesein, Jja py-
ritdan antamaan vaikutelma, ettad elokuva on kaikkea.
Bagh ottaa heti tekstin alusta alkaen sydamenasiakseen
puolustaa CK:a “maailman parhaana elokuvana” Jja Orson
Wellesida sen todellisena tekijana. Perusteena CK:n
suuruudelle kaytetaan auktoriteettien mielipiteits,
joista syntyy vaikutelma siita, etta CK on merkittava
elokuva, koska sita on 1950-luvulta 1lahtien pidetty
merkittavéna elokuvana. CK on mediahysterian aikakauden
elokuva Jja se kertoo lehdistdon valtiomahdista, mutta
myds ystdvyydestd Jja vyksindisyydesta. Bagh ei ky-
seenalaista 50- Jja 60-lukujen ranskalaisia tulkintoja
elokuvasta, vaan lukee elokuvaa niiden 1lapi, hyvaksyen
ne. Bagh pitaa my0s selviona, ettad CK on elokuva William
Randolph Hearstista.

Tekijoista Bagh puhuu runsaasti, wvarsinkin Wellesis-
ta, Jjota puolustaa elokuvan todellisena “auteurina”.
Bagh palauttaa elokuvan tekijyyden Wellesiin, mutta
muita todisteita auteur-teorian versioiden sisdistami-

sestd ei ole. Bagh huomauttaa myds elokuvan teknisista
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ansioista, mutta ei pane paljon painoa niille, vaikka

pitddkin CK:a ensimmdisend modernina aanielokuvana.



54

4.2. Danny Peary: ”“Citizen Kane”

Kidsitellessidni Danny Pearyn esseeta (liite 3) kuljetan
mukana edellisen analyysin tuloksia ja vertailen niita
Pearyn esseestda saataviin tuloksiin aina kun se on
tarpeellista. Pearyn kritiikki on ilmestynyt hénen
teoksessaan Cult Movies (1981, 2.p. 1989), Jjoka on
jatko-osankin saanut suosittu elokuvaopas. Molemmissa
teoksissaan Peary kasittelee kulttielokuvia, Jjotka han
maarittelee yleistn kautta.

Cult Movies contains one hundred special films
which for one reason or another have been taken to
heart by segments of movie audience, cherished,
protected, and, most of all, enthusiastically
championed (Peary 1989 (1981), xiii).

Citizen Kanen kohdalla tamd yleistn osa, joka “taistelee
sen puolesta” on ilmeisesti elokuvakriitikot. Pearyn
teos ei edusta samanlaista mestariteosperinnetta kuin
Baghin, vaan se esittelee sata “palvottua” elokuvaa
aakkosjarjestyksessa. Nain ollen 1lahtokohta on hyvin
katsojakeskeinen. Hannu Salmihan vaitti mestari-
teosperinteen unohtaneen mm. katsovan yleistn (Salmi
1993, 20). Peary on amerikkalainen, ja teos keskittyykin
amerikkalaisiin b-elokuviin ja Hollywood-klassikoihin.

FElokuvan teksti

Danny Pearyn essee “Citizen Kane” on pituudeltaan 2400
sanaa eli noin 2/3 osaa Baghin esseesta (ottaen huo-
mioon suomen kielen sanojen pituuden). Peary lainaa 10
kertaa muita lahteita: 8 kertaa elokuvan dialogia ja 2
kertaa Orson Wellesin haastattelua. Niiden 1lisaksi hé&n
viittaa muutaman kerran vyksittdisiin sanoihin dialo-
gissa, kuten “Rosebud” ja “an American”. Han siteeraa
vyhteensad 130 sanaa, mika on wvain 5,3 % koko esseesta.

Baghillahan osuus oli 25,7 % ja siitad suurin osa muilta
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kriitikoilta. Pearyn siteeraukset dialogista ovat
TAULUKOSSA 11.

TAULUKKO 11. ELOKUVAN DIALOGI

1. For the many who believe Charles Foster Kane is based more on Orson
Welles than William Randolph Hearst, twenty-five-year-old Kane’s words 1 think it
would be fun to run a newspaper” is how they think twenty-five-year-old Welles felt
as a first-time movie director on Kane...(52)

2. He “has a generous mind,” as both Leland and Susan, who hate each other
but share opinions, attest, but he never gave people what they wanted.”(54)

3. Leland thinks Kane a quitter ("He never finished anything but my notice”)
who sold out his principles...(54)

4. Susan’s voice is so unbearably shrill after she reads Leland’s review of her
concert debut that we barely listen to her words to Kane, who still calls Leland his
friend; yet her words are frue: A friend wouldn’t write an article like that!”(54)

5. ”Everything was his idea,” Susan tells Thompson, “except my leaving him.”
The same words could be spoken by all the others who walked out on Kane.(54)

6. A theme of Kane is a variation of Kane’s ”If the headline is big enough, it
makes the story big enough™: the real stories aren’t headline worthy.(54)

7. For example: “Rosebud.” Kane’s reflecting back on “Rosebud” has in part to
do with his ”searching for his [lost] youth” - the reason he gives Susan for claiming
his family’s old possessions...(54)

8. As part-idealist, part-visionary, part-pragmatist, part-cynic Kane told
Thatcher years before money led to his downfall: ”If I hadn’t been really rich, I
might have been a really great man.”(54)

Kuten TAULUKKO 11 osoittaa, Peary kayttaa dialogia
yvleensa tukemaan elokuvaa koskevia vaitteitdan. Kohdissa
2, 3, 4, 5 ja 7 han kuvailee fiktion henkildiden valisia
suhteita ja lainaa dialogia perustellakseen havaintonsa.
Kohdat 6 ja 8 koskevat pikemminkin elokuvan teemaa Jja
kohta 1 elokuvan pé&aahenkilén Jja tekijan wvalista
yvhtalaisyytta.

TAULUKKO 12:n aiheena on se, miten kriitikko k&sit-
telee elokuvaa fiktiona, muuten kuin dialogia lai-
naamalla.
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TAULUKKO 12. ELOKUVA FIKTIONA JA ELOKUVAN HENKILOT

1. This is a wonderful, quiet passage in an otherwise boisterous film.(52)

2. What might have been a simple narrative is made complex (and interesting)
by having Kane’s story told through a series of flashbacks representing six points of
view: the documentarians’ (who made the March of Time newsreel), Thatcher’s,
Bernstein’s, Leland’s, Susan’s and, Raymond’s.(52)

3. Citizen Kane is about a search for the last part ("Rosebud”) of a document
on a man’s life, a search for subjective truth.(53)
4, There are contradictions between how we see Kane and how he is

remembered verbally, as well as between how we conceive the personalities of
various characters in the flashbacks and how they come across when interviewed by
Thompson. The film is journalistic in nature: it makes us, even more than Thompson,
investigative reporters.(53)

5. As years pass, it becomes less important whom Kane is based on. What
remains interesting is the picture’s story: a man chases the American dream and
somewhere, somehow, his life irrevocably - the word Kane can’t pronounce - goes
wrong.(53)

6. The money young Kane’s mother got from the silver mine dictated the
course of his life. He had to leave home, get an education, and then attempt to
achieve power and position in addition to his wealth. But the message is simple:
success, power, riches cannot replace love and tranquility. Kare is a classic tragedy
of mammoth figure destroyed by a lust for power, by too much ambition [...] it
becomes an American tragedy: a classic figure gains our sympathy as he is reduced
to common-man terms (the poor guy misses his sled!).(53)

7. The film’s title indicates our protagonist’s contradictory nature. The
”Citizen” is heroic, a champion of the unprivileged class’s legal and human rights, an
idealist, a visionary. But the “Kane” is flawed, a self-serving, destructive
opportunist, a classic tragic figure doomed to fall. He is at one time or another a
patriot, a democrat, a pacifist, a warmonger, an idealist, a fascist, a communist; he is
always, he stresses “an American.” He is a man of principles but is willing to forget
what is right for the pleasure of swaying public opinion back and forth. (His
obsession with influencing others’ decisions is why his not being able to influence the
major events in his personal life drives him crazy.) He is a crusader for social reform
but is also a “muckraker” in the most exploitative sense of the word.(54)

8. Despite what Leland thinks, he is capable of love - he has love and loyalty for
his mother, Susan, Leland, Bernstein, and, for a time, Emily - he is just too clumsy to
express it. That he finds it more important that people love him is understandable
considering how often he is rejected.(54)

9. ...but I see Kane’s life as characterized by his having to fight battles alone
after being deserted by those close to him. When he was a boy, his mother sent him
away (although the had great love for each other). When Harvard expels Kane,
Thatcher doesn’t support him. Emily sides with her uncle (the President), the
Chronicle, and the unscrupulous Gettys rather than her husband. She divorces him,
takes away his son, and they completely abandon” him when they are killed in a car
crash. Best friend Leland blames Kane for losing the gubernatorial election and
setting reform back in the process when he should have stood by Kane for admirably
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TAULUKKO 12. ELOKUVA FIKTIONA JA ELOKUVAN HENKILOT (jatkuu)

not allowing Gettys to force him out of the race with political blackmail. Leland also
lets Kane know he prefers Emily to Susan once she becomes his woman.(54)

10.  Leland is a terrible, self-righteous friend who won’t even write the depressed
reclusive Kane when he contacts him years later. Susan is the last of the many people
who walk out on Kane - not counting the American public, which turns its back on
him in the thirties.(54)

11.  Kane had wit, charm, and good intentions, but money gave him power and
power gave him a false sense of omnipotence.(54)

12.  Sadly, while Kane pulled people into his life and overwhelmed them, not one
person was allowed close enough to know what “Rosebud” meant.(54)

13.  But he doesn’t want to go back to an “edenic” existence as many viewers
assume: his father beat him, his only companion was a snowman he built. What the
sled is to the dying Kane was the one possession he treasured before he got money
and was able to buy everything he wanted (and simultaneously ruin his life): the
Inquirer, the Chronicle’s staff, statues, and zoo animals (which unlike people
couldn’t run away from him), Xanadu, public opinion, “friendship,” and “love.”(54)

Paallimm&dinen havainto TAULUKKO 12:sta on se, etta
Pearylla on hyvin vahadn huomioita itse elokuvasta, mutta
sen sijaan hyvin paljon p&dahenkilésta. Peary kuvaa CK:n
olevan 4&aanekds (”“boisterous”) (1) Jja “journalistic in
nature” (4). Elokuvan sanoma on Pearyn mielesta se, etta
menestys, valta ja rikkaudet eiviat voi korvata rakkautta
ja rauhallisuutta(6). CK on nyds klassisen tragedian
amerikkalainen versio, jossa mammuttimainen hahmo
pienennetadan jokamieheksi, kun han ikavoi kelkkaansa(6).
Tamadn enempaa Peary ei elokuvaa kuvailekaan. Baghin
esseessahdn elokuvaa kuvailtiin kymmenilld eri meta-
forilla.

Peary keskittyy kuvailemaan elokuvan pé&aahenkiloa
Charles Foster Kanea Jja hdnen suhteitaan muihin henki-
16ihin. Kuvaukset ©paahenkilésta (kohdat 6-13) ovat
pitkia, informatiivisia, hyvin perusteltuja ja, harvi-
naista kylla, Kanea sympatisoivia. Peary perustelee
vaitteensa mm., dialoginpatkin, kuten edellisesta
taulukosta (TAULUKKO 11) k&vi ilmi. Esimerkiksi kohdassa
9 Peary vaittaa Kanen joutuneen laheistensa hylkdamaksi
ja siten taistelemaan taistelunsa yksin. Perusteluiksi
hdn esittadaa ketka kaikki hanet hylkasivat Ja missa
tilanteessa. Bagh luonnehti elokuvaa Jja paahenkilda
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useilla antiteeseilla ja metaforilla, mutta Pearylta
tdllaiset keinot nayttavat puuttuvan kokonaan. Hénen
tyylidan ainakin elokuvan ja sen henkildiden kuvauksessa
voi kuvata asialliseksi ja hillityksi.

TAULUKOSSA 13 esittelen Pearyn huomiot elokuvasta
tekniikkana.

TAULUKKO 13. ELOKUVAN TEKNIIKKA.

1. Kane is a cinematic reference point which should be seen over and over again
to learn the language of film, to learn its potential as a storytelling medium and as an
outlet for personal and artistic expression.(51)

2. I agree that the Kane script is terrific, not shallow as many critics contend; if
it doesn’t read well it is because few great scripts read well - they franspose well to
the screen.(51-52)

3. However, I believe the greatness of Citizen Kane lies not in the script but in
the flamboyant, audacious (i.e., freeze-frames, deep-focus, long takes, strange angles
and lighting), exhibitionist, often theatrical impositions...(52)

4, Sets are particularly important in Kane as story-telling devices.(52)

5. Each set reflects the characters that dwell in it: the spare, functionally,
furnished Colorado home that reveals the practicality of Mary Kane; the warm,
comfortable room innocent Susan rents when Kane meet her; the cluttered offices of
the busy Inquirer staff, Xanadu’s expansive, empty living room chamber where idle
people lead vacous lives. As time progresses, each set loses its human touch. They
become forbidding, despairing gothic chambers, reflecting the mind of the brooding
Kane or the people dominated by his will (52)

6. Similarly, when sound (e.g., the sound of voices) gets our attention in one
area of the picture, other sounds (or visuals) will demand our attention elsewhere.
Kane was a breakthrough in sound experimentation, particularly at RKO.(53)

7. Notice how the voices sharpen, harden, become more defensive in the
famous breakfast montage where lovebirds Kane and Emily end up sitting at
opposite ends of a long table, he reading the Inquirer, she the Chronicle, neither
conversing.(53)

8. (The flashback camera doesn’t lie, but we must be careful because of its
ability to manipulate.)(53)

Kuten TAULUKOSTA 13 kay ilmi, Peary mainitsee CK:n tek-
niikasta &aanityksen (kohdat 6 ja 7), lavastuksen (4 Jja
5), kuvauksen (3 Jja 8) Jja kasikirjoituksen (2).
Aznitystad hian kuvailee “lapimurroksi”(6), ja on tassia
samaa mieltd Baghin kanssa. Lavastuksen tarkeyden héan
osoittaa pitk&alla esimerkilla siitd kuinka huoneiden
lavastus kuvastaa henkilda, Joka siina asuu (5).

Kuvauksen eri keinot han velvollisuudentuntoisesti
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luettelee suluissa (3). Tassad nakyy sama seikka kuin
Baghilla: CK:n kuvauksen ansioihin suhtaudutaan
valtellen. Kriitikot ovat ehka kyllastyneet sen koros-
tamiseen, ja korostavat pikemminkin modernia &aanitysta.
Bagh sanoikin puhuessaan kuvauksesta, ettd syvatarkasta
kuvauksesta on puhuttu paljon. Vaikka Peary huomioikin
syvatarkkuuden ja muut kuvalliset ansiot suluissa, niin
hadn sanoo juuri niissa piilevadn CK:n suuruuden. Suuruus
ei ole ké&asikirjoituksessa, wvaikka sitdkin kuvataan
adjektiivilla “terrific”(2). Talla han tietysti ottaa
kantaa Mankiewicz v. Welles -kiistaan. Kédsittelen asiaa
tekijoiden kohdalla enemman.

Kohdassa 1 Peary asettaa CK:n “elokuvallisen tarkis-
tuspisteen” (“cinematic reference point”) paikalle,
josta on opittavissa elokuvan kielesta ja sen mahdol-
lisuuksista tarinankertomisvalineena sekad taiteilijan
itseilmaisuna.

Millainen tulkintakriteeri teksti sitten on Pearylle?
Nayttaa, ettd se olisi tarked. Han lainaa dialogia ja
kuvaa p&ddhenkil®a ja héanen suhteitaan eikd vain maa-
rittele elokuvaa eri metaforilla kuten Bagh. Yleisia
madritelmia elokuvasta on vain pari, mutta padhenkilsa
kuvataan perustelluilla esimerkeilld. Baghin tyyliin
taas kuuluivat monimielisemm&at kuvaukset, kuten “Kane on
negaatio”, ”“tyhjio” tai ”“virtakeskus”. Elokuvan teknii-
kasta Peary mainitsee erityisesti &danityksen ja lavas-
tuksen, mutta vaittasd kuitenkin kuvauksen olevan syy sen
suuruuteen. Elokuvan tekniikkaan kohdistuvat maininnat

ovat Pearylla samankaltaisia kuin Baghilla.

Tekijat

Kuinka Peary noteeraa CK:n tekijat kriitiikissdan wvai
noteeraako ollenkaan? Onko tekijoviden intentiolla arvoa
Pearyn esseessa? Havainnot ovat TAULUKOSSA 14.
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TAULUKKO 14. TEKIJAT.

1. Some contemporary critics choose The Magnificent Ambersons (1942)
above Citizen Kane as Orson Welles’s masterpiece.(51)

2 ...Chimes at Midnight - my favorite Welles film...(51)

3 ...Welles admirers...(51)

4. ...Kane’s position as the top Welles cult film is in jeopardy.(51)

5 ... Kane is still regarded as Welles’s most important film.(51)

6 ...the picture to which not only Welles films but all films must, inevitably, be
compared.(51)

7. It was Kael’s thesis that Herman J. Mankiewicz deserved almost all credit for
the Kane screenplay and that Welles’s work on the script didn’t warrant his being
listed in the credits as coauthor, even if his name is listed second and is in smaller
letters than Mankiewicz’s. [...] it was her contention that Mankiewicz, not Welles,
should be the person heralded for the masterwork.(51)

8. And considering that Welles was the lone screenwriter on Mr.Arkadin
(1955), a Welles-directed variation on Kane that falls apart because of the
script...(52)

9. I am willing to concede that Mankiewicz is at the very least responsible for
the consistent quality of the Kane script.(52)
10. .. Welles himself has said Mankiewicz’s contributions to the script were

invaluable (of course, he says his own were the same). He has stated that the
”Rosebud”-as-sled idea was Mankiewicz’s, and that Mankiewicz wrote Welles’s
favorite scene: when aged Bernstein tells Thompson of a young woman in a white
parasol he saw for one second more than forty years before whom he still thinks
about daily.(52)

11. I'm sure Mankiewicz was equally responsible for other standout
moments.(52)

12.  However, I believe the greatness of Citizen Kane lies not in the script but in
the flamboyant, audacious [...], exhibitionist, often theatrical impositions made on
the story by director Welles.(52)

13.  For the many who believe Charles Foster Kane is based more on Orson
Welles than William Randolph Hearst, twenty-five-year-old Kane’s words I think it
would be fun to run a newspaper” is how they think twenty-five-year-old Welles felt
as a first-time movie director on Kane...(52)

14.  Similarly, Kane’s signing his name to the Declaration of Principles that is
published on page one of his edition of the Inquirer in order to let everyone “know
who’s responsible” probably indicates how Welles felt when he took almost all credit
and responsibility for Kane and, without malice, shoved Mankiewicz into the
background.(52)

15.  Because we still are missing pieces in the Kane jigsaw puzzle despite all the
recollections, Welles forces us to gather information in unorthodox ways from which
we will make our deductions. He proves that filmmakers can tell stories not only
through dialogue and action but through the creative use of props, screen space,
music, editing, lighting, sets, sound, costumes and makeup, and - [...] - camera
lenses, placement, movement, and angles.(52)

16.  Welles uses very few close-ups, preferring to show his characters in medium
or long shots so we can study them within the milieu they inhabit...(52)
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TAULUKKO 14. TEKIJAT (jatkuu)

17. When characters are in the foreground or across the room, cameraman
Gregg Toland uses deep-focus photography to keep us aware of the entire
setting.(52)

18.  Toland’s work is outstanding. His camera was stopped down, and a variety
of wide-angle lenses were employed to create the deep-focus effect. He used
excessive light in most of the expressionistic sequences. Often he had light coming
from a single source to heighten the dramatic import...(52)

19.  And how well Welles and Toland used the frame: dark areas call attention to
areas in light - but after awhile, especially during long takes, we start to explore the
darkness.(53)

20.  Ex-radio director/actor Welles pays much attention to voices, which range
from quietly passionate to jittery [...] to hysterical.(53)

21.  Kane could be one of Welles’s Mercury Radio Theater plays, as so much
about the characters is revealed through speech patterns...(53)

22.  (Here the rhythm of the editing is also used by Welles to summarize their
deteriorating marriage with facility and economy.)(53)

23.  Another dominant storytelling device on the soundtrack is Bernard
Herrmann’s versatile score, soaring in Kane’s triumphs, wobbly and ominous during
Kane’s downfall.(53)

24.  Welles creates “realism” (the “true” picture of Kane) through illusion and
expressionism, and Kane thus becomes his tribute to the camera. The visuals show
past events not as the storytellers remember them but as the filmmaker interprets the
storytellers’ words.(53)

25.  Likewise, the disclosure of the “clue” to the real Kane - "Rosebud” is the
name on the sled he owned as a child - is not granted Thompson, but it is a visual
present to viewers from the filmmaker through his camera.(53)

26.  As mentioned, Kane seems based to a degree on Welles himself - a child
prodigy, he was orphaned at thirteen and placed in the care of a man named
Bernstein (the basis for the film’s Bernstein character).(53)

27.  Welles told Peter Bogdanovich: ”Kane was better than Hearst, and [actress]
Marion [Davies] was much better than Susan - whom people wrongly equate with
her.”(53)

28. ...but because of Welles’s non-linear, non-Aristotelian structure, which
allows us to know Kane is dead at the outset and to look backward, it becomes an
American tragedy...(53)

29. ...Welles described Kane: ”All he had was charm - besides the money. He
was one of those amiable, rather likable monsters who was able to command
people’s allegiance for a time without giving much in return.”(54)

Taulukko 14 nayttaa, ettd Peary nostaa esiin vain nelja
tekijas, mutta antaa heille paljon tilaa. Orson
Wellesiin hadn wviittaa, Jjoko nimellsd, pronomineilla he
tai his, tai kuvaavalla filmmaker sanalla kaikkiaan 38

kertaa. Kasikirjoittaja Herman J. Mankiewiczin héan
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mainitsee 8 kertaa ja kuvaaja Gregg Tolandin 6:sti seka
saveltaja Bernard Herrmannin kerran.

Ei ole epdselvaa kenen elokuva CK Pearyn mielesta on.
Han kayttaa ilmaisuja, kuten “his (Welles) characters”
(16), “Welles's film” (4 ja 5), "“Welles uses very few
close-ups” (16}, "Welles creates "realism’” (24) Ja
"editing is used by Welles”(22). Kiinnostavaa on, etta
Welles saa ndin osuuden kasikirjoituksesta (16), wvaikka
Peary aiemmin my6ntyi Pauline Kaelin kannalle siina,
ettd se o0lisi Mankiewiczin kirjoittama. Welles saa
osuuden my®ds kuvauksesta (16, 19 ja 24) ja leikkauk-
sesta (22).

Gregg Tolandin tydta kuvataan adjektiivilla
“outstanding” (18) Jja Bernard Herrmannin savellysta ad-
jektiivilla “versatile” (23). Herman J. Mankiewiczin
kasikirjoituksessa on “standout moments”(11), mutta CK:n
suuruus el ole kasikirjoituksessa, vaan Wellesin oh-
Jjauksessa(l2).

Peary painottaa vyllattavan paljon erastd seikkaa,
jota Baghilla wvain sivuttiin yhdessa hanen sitaateistaan
- Charles Foster Kanen ja Orson Wellesin yhtalaisyyksia.
Kohdissa 13, 14 ja 26 han huomauttaa ”“niille, Jjotka
uskovat” ne kohdat, joissa heidan valilldan vallitsee
yhtalaisyyksia. My®ts Orson Welles oli orpo ihmelapsi ja
noviisi elokuvaohjaajana, kuten Kane sanomalehden
pdatoimittajana. Pearya kiinnostaa my6s kohtaus, jossa
Kane julistaa lukijoille itsensa vastaavaksi paatoimit-
tajaksi samalla 1lailla kuin Welles otti koko kunnian
CK:sta ja ”sysasi” (”shoved”) (14) Mankiewiczin syrjaan.
Bordwellin mielestd ohjaajan heijastaminen  teoksen
henkildksi (eli “aesthetic mimetic interpretation”) on
hyvin yleinen strategia elokuvakritiikissa (Bordwell
1989, 111).

Peary esittelee tekijyys~keskustelua, ja ottaa myos
kantaa siihen. Pearyn mielesta Mankiewicz saattaa hyvin-
kin olla se, Jjonka ansiota kasikirjoituksen hienot
hetket ovat, mutta kasikirjoituksessa ei kuitenkaan pii=-

le elokuvan hyvyys. Nain Peary ratkaisee tekijaongel-
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man ovelasti my6ntamalla kasikirjoituksen Mankiewiczin
tekemdksi, mutta heittamalla uuden valtin pdytaan:

However, I believe the greatness of Citizen Kane lies not in the script but in
the flamboyant, audacious (i.e., freeze-frames, deep focus, long takes,
strange angles and lighting), exhibitionist, often theatrical impositions made
on the story by director Welles.(s.52)

Nain Wellesin asema tekijana ei ole uhattu. Samalla
Welles saa kuitenkin kunnian syvatarkkuudesta ja muista
kameraefekteista, vaikka Peary toisaalla (kohdat 17 ja
18) kehui niista kuvaaja Gregg Tolandia.

Peary tekee siis kaikkensa s&ailyttddkseen esteetti-
sen vastuun CK:sta Orson Wellesilla, Jja samalla tayttaa
Cookin 1oyhdn maaritelmdn auteur-teoriasta. Sen enempaa
vihjeitd auteur-teoriasta ei Pearylta 1loydyk&aan. Kerran
hadn tosin kdyttdaa sanaa auteur viitatessaan koulukun-
taan, joka hyokkasi Pauline Kaelin kimppuun hdnen todis-
taessaan, ettei Wellesilla ollut osuutta CK:n kasikir-
joituksessa.

Nayttaa silta, ettad tekijoiden, eli 1ahinna Orson
Wellesin, hahmo kiinnostaa Pearya hyvinkin paljon. Han
on kiinnostunut paahenkildén ja Wellesin  yhtenai-
syyksista. Han huomauttaa, ettd elokuvan suuruus on
niiden osioiden ansiota, Jjoita ha&n pitdaa Wellesin
tekemina. Lisdksi hdnen ainoat siteeraukset elokuvan
dialogin ulkopuolelta ovat Wellesin haastattelusta.

Vaikka edellisessa luvussa kavi ilmi, etta Pearylle
elokuvan teksti on hyvin merkittava kriteeri tulkin-
nassa, niin yhta paljon han nojaa siina Orson Wellesiin,
jota han lainaa tukemaan omia perustelujaan. Peary
lainaa Wellesilta mielipiteen Mankiewiczin osuudesta
kdsikirjoituksessa (10), Hearstin Jja Kanen erilai-
suudesta (27) ja Kanen “miellyttavyydesta” (29). Kai-
kissa naissad seikoissa han asettuu Wellesin kanssa
samalle kannalle. Peary antaa tilaa tulkinnoissaan
tekijan intentiollekin toisin kuin Bagh. Tekija on
Pearylle merkittadva tulkintakriteeri ja selvasti yhta
tarkea - ellei tarkedmpi - merkityksen 1lahde kuin
teksti.
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Kriitikko

Yksi Baghin analyysin havainnoista oli, ettad hé&n ei
kertaakaan koko esseessaan viittanut itseensa. Tama
seikka on viela kummallisempi vertautuessaan Pearyn
esseeseen, koska Peary ehtii lyhyemmdssa kriitikiss&dan
viitata useita kertoja itseensa. TAULUKKO 15 nayttaa

nama Pearyn huomiot.

TAULUKKO 15. KRIITIKKO (alleviivaukset minun)

1. ...Chimes at Midnight (1967) - my favorite Welles film -...(51)

2. I agree that the Kame script is terrific, not shallow as many critics
contend...(51)

3. ...I am willing to concede that Mankiewicz is at the very least responsible for
the consistent quality of the Kane script.(52)

4, This is a wonderful, quiet passage in an otherwise boisterous film; I’m_sure
Mankiewicz was equally responsible for other standout moments.(52)

5. However, I believe the greatness of Citizen Kane lies not in the script
but...(52)
6. Leland thinks Kane a quitter [...] who sold out his principles, but I see

Kane’s life as characterized by his having to fight battles alone after being deserted
by those close to him.(54)

Kuten TAULUKKO 15 osoittaa, Peary viittaa itseenséa
persoonapronominilla I viisi kertaa Jja kerran sen
possessiivimuodolla my. Suurin osa hdnen viittauksistaan
itseensd el ole varsinaisessa tulkintaosuudessa, vaan
Pearyn kaydessa “dialogia” Pauline Kaelin vaitteiden
kanssa Mankiewiczin osuudesta elokuvaan Ja kasi-
kirjoituksen merkityksesta CK:n suuruuteen. Tama onkin
kiehtova dialogi, koska siina Pearyn “kaannytys” etenee
selvasti aste asteelta.

Ensin kohdassa 2 hdn “on yhta mielta” (”I agree”)
Kaelin kanssa, siita ettad k&asikirjoitus on loistava.
Kohdassa 3 Peary ”“on halukas myontamaan” (“I am willing
to concede“”ﬂ, etta “Mankiewicz on vastuussa ainakin
kdsikirjoituksen tasaisesta laadusta”. Kohdassa 4 han

46Englannin kielen verbia concede kiytetain Yhdysvalloissa merkityksessa *myontad
tappionsa tai antautua esim. viittelyssa’. Mika lisdd kamppailun *draamaattisuutta’.
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onkin jo ”varma” (”I’'m sure”), ettad Mankiewiczin ansiota
ovat monet elokuvan “loistavista” kohtauksista. Peary
nayttda voitetulta, mutta han vetdakin assan hihastaan
ja huomauttaa “uskovansa” (”“I believe”) (5), ettad CK:n
suuruus ei Jjohdukaan Mankiewiczin késikirjoituksesta.
CK:n suuruus on kuvaukseen liittyvissa “royhkeissa
kikoissa” (”audacious (...) impositions”), Jjoita han
pitda Wellesin ansiona.

Peary viittaa itseensd varsinaista elokuvaa tul-
kitessaan vain kerran. Hian siteeraa elokuvan henkilon,
Jed Lelandin, mielipidettd Kanesta, ja vaittaa "“nakevan-
sda’” Kanen toisella tavalla. Se on helppoa, koska eloku-
van katsojalle annetaan enemmdn tietoa p&addhenkilén
vaiheista kuin Jed Lelandille.

Peary viittaa itseensd useammin kuin Bagh, mutta ei
varsinaisesti tulkitessaan elokuvaa, vaan kaydessaan
dialogia CK:n suuruuden syista esitettyjen uusien
kasitysten kanssa. Nain myos Peary esittdad tulkintansa
yleistyksina, Jjosta wvalittyy auktoritatiivinen asenne
lukijaa kohtaan.

Muut katsojat eli lukijat

Peary viittaa muihinkin katsojiin kuin itseensid essee-
sdaan. Millaisen lukijan olemassaoloon Peary implikoi ja
millainen on kriitikon Jja lukijan suhde? Seuraavassa

hdnen viittauksensa kanssakatsojiin.

TAULUKKO 16. MUUT KATSOJAT/ LUKIJAT (alleviivaukset minun)

1. Because we still are missing pieces in the Kane jigsaw puzzle despite all the
recollections, Welles forces us to gather information in unorthodox ways from which
we will make our deductions.(52)

2. Welles uses very few close-ups, preferring to show his characters in medium
or long shots so we can study them within the milieu they inhabit (e.g., the physical
world Kane builds for himself).(52)

3. And how well Welles and Toland used the frame: dark areas call attention to
areas in light - but after awhile, especially during long takes, we start to explore the
darkness.(53)
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TAULUKKO 16. MUUT KATSOJAT/LUKIJAT (alleviivaukset minun, jatkuu)

4. Similarly, when sound (e.g., the sound of voices) gets our attention in one
area of the picture, other sounds (or visuals) will demand our attention
elsewhere.(53)

5. Notice how the voices sharpen, harden, become more defensive in the
famous breakfast montage where lovebirds Kane and Emily end up sitting at
opposite ends of a long table, he reading the Inquirer, she the Chronicle, neither
conversing.(53)

6. The film is journalistic in nature: it makes us, even more than Thompson,
investigative reporters. He can’t properly sum up the testimony, but we can because
we have seen the revealing visuals as well as sitting in on Thompson’s interviews.
(The flashback camera doesn’t lie, but we must be careful because of its ability to
manipulate.)(53)

7. Likewise, the disclosure of the “clue” to the real Kane - “Rosebud” is the
name on the sled he owned as a child - is not granted Thompson, but it is a visual
present to viewers from the filmmaker through his camera.(53)

8. Kane is a classic tragedy of a mammoth figure destroyed by a lust for power,
by too much ambition; but because of Welles’s nonlinear, non-Aristotelian structure,
which allows us to know Kane is dead at the outset and to look backward, it
becomes an American tragedy: a classic figure gains our sympathy as he is reduced
to common-man terms (the poor guy misses his sled!).(53)

9. Susan’s voice is so unbearably shrill after she reads Leland’s review of her
concert debut that we barely listen to her words to Kane...(54)

10.  But he doesn’t want to go back to an “edenic” existence as many viewers
assume: his father beat him, his only companion was a snowman he built.(54)

Millainen implisiittinen lukija Pearyn kritiikista on
16ydettdvissd? Han kayttasa, kuten TAULUKOSTA 16 nakyy,
persoonapronominia we tai sen objektiivista muotoa us
tali possessiivimuotoa our, muodostamaan Jjoukon Jjoka
sulkee sisdansd hanet Jja muita hdnen kaltaisiaan
katsojia. Kerran han erottaa itsensad joukosta huomaut-
tamalla, ett& “monet katsojat pitavat selvana” (“many
viewers assume”) (10), mutta hén ei.

Vaikka Peary puhuukin lukijoista, tama ei tarkoita
sitd, etta han siirtadisi heille wvastuuta tulkinnassa,
vaan lukijat “kayttaytyvat” kuin han. Eli poimivat
merkityksen sirpaleita tekstistd ja tekijan intentiosta.

Elokuvan paahenkild on palapeli, jonka katsoja kokoaa
ja palapelissahdn palat on annettu valmiiksi, tarvitsee
loytaa vain niiden ainoat oikeat paikat. Tamd kohdan 1
vertaus kertoo paljon siitda, mita tulkitseminen on
Pearylle. Elokuvan tekstissa on annettu kaikki vihjeet
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valmiiksi, Jja katsojan tehtdva on yhdistdad ne valmiiksi
tulkinnaksi. Kohdassa 1 katsojilta puuttuu “paloja”,
mutta ohjaaja Welles ‘“pakottaa” ("forces”) heidat
kerdaaman tietoa, jotta he voivat tehdad johtopaatdksensa.
Kohdassa 2 Welles kayttaa yleiskuvia, Jjotta #yoimme#’
tutkiskella” (”“we can study”) henkiloita miljdissaan.
Samalla tavalla Wellesin ja Tolandin mise-en-scéne saa
meidat “tutkimaan pimeytta” (”explore the darkness”) (3)
tai elokuva tekee meista “tutkivia Journalisteja”
("investigative reporters”) (6) elokuvan henkilén
Thompsonin tapaan. Katsojat Jja Thompsonin erottaa
kuitenkin se, ettd “elokuvantekija lahjoittaa katsojille
kuvalahjoja” (”visual present to viewers from the
filmmaker”) (7), Jjoista Thompson ei tiedda mitaan. Siksi
hdnen tehtdvansa epdonnistuu, ja h&n joutuu toteamaan
elokuvan lopussa: “Yksi sana el voi selittdaa ihmisen
elamaa”. Pearyn uskoo, etta katsojat voivat selittaa
ihmisen elaman vhdella sanalla, koska tekstissda on
annettu kaikki tarpeellinen, kunhan “olemme varo-
vaisia, koska kamera voi manipuloida” (6).

Verbeista, Jjoita Peary kayttaa persoonapronominin
monikon ensimmdisen muodon yhteydessa kay ilmi, ettad
elokuvan tulkitseminen on nimenomaan alyllinen prosessi,
eikda esimerkiksi tunteilla ole sen kanssa mitaan
tekemista. Elokuvaa verrattiin palapeliin, joka on tark-
kaa havainnoimista vaativa adlypeli. Sen lisdksi Peary ja
lukijat “tutkivat” ("explore”), “tutkiskelevat”
("study”), keraavat tietoa (”gather information”) IJa
ovat “tutkivia journalisteja” (“investigative
reporters”). Tassa valittyva kuva elokuvan tulkitse-
misesta on erilainen kuin Cahiers-koulukunnan, mutta

47T3ss4 on myos niiden kriitikoiden kohdalla harvinainen tapaus modaalisuudesta.
Carter ja Nash viittivit sen olevan ominaista kriitikin tyylille (Carter and Nash 1990,
151-152). Tassi tapauksessa kyseessd on kykyé koskeva deonttinen modaalisuus
(Simpson 1990, 86). Peary ei esitd asiaa yleistyksen4, niin kuin muissa kohdin, vaan
huomauttaa, ettd “voimme tutkiskella” (we can study”). Tdmén kyvyn meille antaa
Orson Welles kayttamalld yleiskuvia. Samaa modaalisuuden lajia Peary kayttad
kohdassa 6: "We can because we have seen...”.
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eihdn Peary heidian kannattajiin ilmeisesti kuulukaan.
Cahiers-koulukunnan estetiikassa tarkeata oli, etta
elokuva ei ole vain intellektuaalinen tai rationaalinen
kokemus, vaan myds emotionaalinen ja psykologinen (Cook
1996, 529).

Aina ohjaaja ei pakota, vaan “sallii meidan”(8)
tietid jo alussa, ettad paahenkild on kuollut. Valilla
Peary taas ohjaa lukijaa/katsojaa kadestd pitéden:
"Notice how the voices sharpen...”(5). Samalla tavalla
valkokankaan &danet Ja kuvat ohjaavat 1lukijaa seka
esittavat vaatimuksia hanelle: “when sound gets our
attention in one area of the picture, other sounds (or
visuals) will demand our attention elsewhere(4). Paa-
henkild ”“saa sympatiamme” (8), Jja se onkin ainoa vinkki
siita, ettad elokuvan tulkitsemisessa ovat myds tunteet
mukana.

Kaikenlainen tunnepitoisuus, jota Baghin esseessd oli
ylenpalttisesti, puuttuu tyystin Pearylta. Han ei kayta
kertaakaan antiteesejda, hyperbolaa tai oksymoroneja.
Metaforiakin wvain  hillitysti (esim. “"Kane Jjigsaw
puzzle”). Han ei mydskdan kayta lainkaan vaikeaa kieltad.
Nayttaakin silta, ettd Pearyn Cult Movies -teoksen
lahtokohta, eli yleisdn huomioon ottaminen ulottuu myds
hanen tyyliinsad. Ainakin CK-essee on lukijalle ysta-
vallistd eli selkedd ja ymmarrettavaa sekd yleensa hyvin
perusteltua kritiikkia, wvaikkakin tulkinnat annetaan
ylhaalta kédsin.

Peary nayttda toimivan lukijan ja katsojan ehdoilla,
mutta se ei tarkoita, ettid heiddn omat tulkinnat
saisivat arvoa. Teksti ja tekija ohjaavat tulkintaa, ja
Pearyn Jja hdnen kaltaisten lukijoiden teht&vaksi jaa
pistaa annettavat palat oikeille paikoilleen. Samalla
kriitikon suhde lukijoihin on normatiivinen ja auktori-
tatiivinen. Han ei suhteellista omaa tulkintaansa, vaan
esittdasda sen yleispatevanad, Jjosta valittyy vaikutelma,
ettad vaittamat ovat tosia myds hénen implisiittisille
lukijoilleen. Vain kerran han kayttasd muotoa ”I see...”
osoittamaan, ettid kyseessd on vain hanen tulkintansa ja
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kerran hin pehmentidsa vaitettasn: “I1 _believe that the
greatness of Citizen Kane lies not in...”

Danny Pearyn Jja Peter von Baghin suurimmat erot
ovatkin wvarmasti heidan tyyleissaan. Peary on selkea
kuin paivad ja Bagh - tunnepitoisuudessaan - hamara kuin
yoé. Bagh ronsyilee vastakkaisiakin tulkintoja, outoja
metaforia eikd vaivaudu perustelemaan vadittamiadn. Peary
taas esittdd asiansa selkeasti, rauhallisesti ja perus-
tellen vaittamansad dialogilla, tapahtumilla tai Wellesin
haastatteluilla. Tam& saattaa johtua siitd, ettd CK ei
ole Pearyn oma suosikki Wellesin elokuvista, 3joka on
Chimes at Midnight (1966), kuten Peary esseensa alussa
ilmoittaa.

Institutionaalinen konteksti

Baghin kohdallahan institutionaalinen konteksti osoit-
tautui huomattavan tarkeaksi. Han tukeutui tulkinnassaan
ailempaan - 50- ja 60-luvun ranskalaiseen - kritiikkiin.
Kriitikon tehtavaksi kaventui CK:n vanhan maineen uusin-
taminen, eiki sen kriittinen uudelleenarviointi.

Kuinka Peary viittaa institutionaaliseen konteks-
tiin? TAULUKOSSA 17 ovat hanen kaikki huomionsa muista
elokuvista, genreista ja kriitikoista:

TAULUKKO 17. INSTITUTIONAALINEN KONTEKSTI

1. Some contemporary critics choose 7The Magnificent Ambersons (1942)
above Citizen Kane as Orson Welles’s masterpiece. Moreover, Ambersons, The
Lady from Shanghai (1948), Touch of Evil (1958), and Chimes at Midnight (1967) -
my favorite Welles film - have each been championed by Welles admirers, critics
included, to a point where Kane’s position as the top Welles cult film is in jeopardy.
But no one will dispute that Kane is still regarded as Welles’s most important film.
In technical virtuosity and dramatic structure it is the most influential work of the
sound era, the picture to which not only Welles films but all films must, inevitably, be
compared.(51)
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TAULUKKO 17. INSTITUTIONAALINEN KONTEKSTI (jatkuu)

2. In early seventies new interest in Kane was sparked by Pauline Kael’s long
essay in the New Yorker titled “Raising Kane,” which subsequently served as an
introduction to the film’s shooting script in the best seller The Citizen Kane Book
(Little, Brown, 1971). It was Kael’s thesis that Herman J. Mankiewicz deserved
almost all credit for the screenplay and that Welles’s work on the script didn’t
warrant his being listed in the credits as coauthor, even if his name is listed second
and is in smaller letters than Mankiewicz’s. Since she believed that the true greatness
of Kane lies in the script, it was her contention that Mankiewicz, not Welles, should
be the person heralded for the masterwork. This claim was vehemently disputed by
countless critics, most from the auteur school of criticism.(51)

3. T agree that the Kawe script is terrific, not shallow as many critics contend; if
it doesn’t read well it is because few great scripts read well - they transpose well to
the screen.(51-52)

4, And considering that Welles was the lone screenwriter on Mr. Arkadin
(1955), a Welles-directed variation on Kane that falls apart because of script (as well
as budget-related) lapses, I am willing to concede that Mankiewicz is at the very
least responsible for the consistent quality of the Kane script.(52)

5. In interviews with Peter Bogdanovich and others, Welles himself and
said...(52)

6. He proves that filmmakers can tell stories not only through dialogue and
action but through the creative use of props, screen space, music, editing, lighting,
sets, sound, costumes and makeup, and - as the best directors of the sound era had
already discovered - camera lenses, placement, movement, and angles.(52)

7. Kane could be one of Welles’s Mercury Radio Theater plays, as so much
about the characters is revealed through speech patterns: the nuances, the inflections,
the rhythm, the balance, the texture.(53)

8. ...In the famous breakfast montage...(53)

9. Welles told Peter Bogdanovich....(53)

10.  Kane is a classic tragedy of a mammoth figure destroyed by a lust for power,
by too much ambition, but because of Welles’s non-linear, non-Aristotelian
structure, which allows us to know Kane is dead at the outset and to look backward,
it becomes an American tragedy: a classic figure gains our sympathy as he is reduced
to common-man terms (the poor guy misses his sled!).(53)

11.  In his interview with Bogdanovich, Welles described...(54)

TAULUKOSTA 17 havaitaan Pearyn viittaavan kritiikis-
sdan muihin elokuviin 5 kertaa (kohdat 1 ja 4). Kaikki
elokuvat, Jjoihin han viittaa, ovat Orson Wellesin
elokuvia. Kyse ei kuitenkaan ole auteur-teorialle tyy-
pillisestd elokuvien vhteisen “sisdistekijan” selvitta-
nisestd, vaan Peary pohtii esseensd alussa (kohta 1),
mitkd muut Wellesin elokuvat voisivat olla kulttielo-
kuvia. Han loytaskin 4 elokuvaa CK:n lisaksi, Jjoiden



71

puolesta ”“Wellesin ihailijat ovat taistelleet” eli ne
tayttavat hédnen maaritelmidnsa kulttielokuvalle.

Mutta kukaan ei Pearyn mielesta wvaita, etteikd CK
0lisi Wellesin tarkein elokuva. Peary perustelee taman
vaitteensd siten, ettd CK on “teknisessa taituruudessaan
ja draamallisessa rakenteessaan &danielokuvan aikakauden
vaikutusvaltaisin elokuva” (1) Ja “elokuva Jjohon ei
pelkastadn Wellesin elokuvia, vaan kaikkia elokuvia
pitaa vaistamatta verrata”(1). Lukija voi wvain kysya,
miksi kaikkia maailman elokuvia pitdisi verrata erddseen
yli 50 vuotta vanhaan Hollywood-elokuvaan.

Peary esittelee kriitikko Pauline Kaelin teesit CK:n
tekijyydesta (kohta 2) huolellisemmin kuin Bagh, joka
viittasi Kaeliin sivulauseessa ja kumosi h&nen p&atee-
siinsa perustelemattomalla vaitteelld. Peary antaa luki-
jalle jopa lahteen, missad han voi itse tutustua Kaelin
vaitteisiin, mutta muuten hanen suhteensa Kaelin vait-
teisiin on samanlainen kuin Baghin. Peary hyvaksyy
teesin, ettd Mankiewicz on vastuussa kasikirjoituksesta,
mutta keksii vastavaitteen, jolla Orson Wellesin teki-
jyys pelastetaan. Kritiikin perinteeseen hédn viittaa
myds 1ilmaisullaan “the famous breakfast montage”(8)48,

48K onkretisoidakseni joitakin akateemisen ja esseistisen kritiikin eroja, joita sivusin
luvussa Kiritiikin teoriaa (luku 2.3.), otan esimerkin titd montaasia kisittelevista
akateemisesta kritiikista. Esimerkki on David Bordwellin ja Kristin Thompsonin
teoksesta Film Art: An Introduction, joka edustaa elokuvateorian neoformalistista
suuntausta.
The transitions that skip over or drastically compress time are less abrupt. [...]
example is the breakfast-table montage [...] that elliptically traces the decline of
Kane’s first marriage. Starting with the newlyweds’ late supper, rendered in a
track-in and a shot/reverse-shot series, the sequence moves through several
brief episodes, consisting of shot/reverse-shot exchanges linked by whip pans.
(A whip pan is a very rapid pan that creates a blurring sidewise motion across
the screen. It is usually used as a transition between scenes.) In each episode,
Kane and Emily become more sharply hostile. The segment ends by tracking
away to show the surprising distance between them at the table.
The music reinforces the sequence’s development as well. The initial late sup-
per is accompanied by a lilting waltz. At each transition to a later time, the mu-
sic changes. A comic variation of the waltz follows its initial statement, then a
tense one; then horns and trumpets restate the Kane theme. The final portion of
the scene, with a stony silence between the couple, is accompanied by a slow,



72

joka on tosiaan kuuluisa montaasi, koska silld on
yleensa paikkansa kaikissa elokuvan esteettistad histo-
riaa kasittelevissia teoksissa®. David A. Cook esimer-
kiksi esittelee sita teoksessaan 15 kuvan sarjalla (Cook
1996, 403).

Peary huomioi elokuvainstituution myds kohdassa 6,
jossa han huomauttaa, etta aidnielokuvan aikakauden
parhaat ohjaajat olivat jo keksineet saman kuin Orson
Welles, eli tarinaa voi kertoa myds kamerakulmilla,
kameran liikkeilld ja linsseilla.

CK:n suhdetta elokuvan genreihin Peary ei jaa pohti-
maan. Baghin mielestahan tama elokuva imee ne kaikki
sisdansd. Sen sijaan Peary viittaa draaman lajeihin, ja
huomauttaa, ettda CK olisi klassinen tragedia, ellei
Wellesin “non-Aristotelian structure”(10) tekisi siita
amerikkalaista tragediaa.

Nayttaa silta, ettd institutionaalisella kontekstilla
on Pearylle wvain vaha&n merkitysta, wvaikka han kylla
kommentoi kriitikin teksteja Jja nédkee CK:ssa vertailu-
kohdan muille elokuville. Han ei kuitenkaan luota muiden
kriitikoiden tulkintoihin, vaan rakentaa omansa, Jjohon
on tietenkin voinut muilla olla wvaikutusta. Yksi seikka
Pearylla paljastaa, ettd institutionaalinen konteksti on
merkittdva hanelle:

But no will dispute that Kanre is still regarded as Welles’s most important
film. In technical virtuosity and dramatic structure it is the most influential

eerie variation on the initial theme. The dissolution of the marriage is stressed
by this theme-and-variations accompaniment. (Bordwell and Thompson 1993,
344)

Akateemisessa kritiikissé ei vain mainita asioita, vaan ainakin tissi esimerkisséd ana-
lysoidaan tarkasti, selitetddn kaytetyt termit, perustellaan huolellisesti ja viltetdan
tunnepitoisuutta.

49 Aamiaiskohtaus on kuuluisa myos toisesta syysti. Se rikkoo elokuvan eri nikokul-
miin perustuvan kerronnan rakenteen. Kohtaus kuuluu elokuvassa osuuteen, joka
kerrotaan Jed Lelandin niakdkulmasta. Ei ole kuitenkaan kovin uskottavaa, ettd hian
voisi tietad Kanen ja hinen ensimméisen vaimonsa Emilyn aamiaiskeskusteluja pit-
kalta ajalta sanasta sanaan.
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work of the sound era, the picture to which not only Welles films but all
films must, inevitably, be compared .(s.51, alleviivaukset minun.)

Tassa kappaleessa Peary etenee vaitteesta, etta “CK:ia

Wellesi & iMPAng lokuv ” epédloogisesti
vaitteeseen, Jjossa CK “on adaniaik vaik -
valtaisin ty®”. Tiassd hidn esittidd vaitteensid CK:n

paikasta elokuvan historiassa kategorisessa muodossa.
Siitd hén etenee yleistykseen, jossa han kayttaa
deonttista modaalisuutta®®, joka ei Jjata lukijalle
vaihtoehtoja. Siin&d CK on jo “se elokuva, Jjohon kaikkia
muita elokuvia tayvtyy verrata”. Elokuvan on helppo saada

“maailman parhaan elokuvan” maine, jos joidenkin kriiti-
koiden arvostuksista CK:a kohtaan johdetaan sellaisia
yvleistyksia, joiden mukaan kaikkia muita elokuvia pité&a
verrata CK:een. T&dssa kohdassa Peary nojaa enemman
kritiikin kontekstiin kuin luottaa itseensa. Pearyn
paattely el kenties tayttaisi praktisen syllogismin51
ehtoja, mutta tayttaa retorisen yleistyksen Jja
hyperbolan ehdot.

Sosio-kulttuurinen konteksti

Sosio-kulttuurinen konteksti oli Baghilla CK:n syntyma-
ailkakaudelle tyypillisia vertailuja elokuvan padhenkilon
ja lehtikeisari William Randolph Hearstin vyhtalaisyyk-
sista. Bagh etsi Jja 1l0ysikin vyhtalaisyyksia paljon.
TAULUKOSSA 18 ovat Pearyn huomiot sosio-kulttuurisesta
kontekstista.

S0Velvollisuutta koskeva deonttinen modaalisuus on yksi tapa ohjata lukijan tulkin-
taa (Simpson 1990, 85). Lukijoiden tiytyy verrata kaikkia muita elokuvia CK:een.
S1Syllogismi on looginen paittely, jossa kahdesta premissista johdetaan paitelma.
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TAULUKKO 18. SOSIO-KULTTUURINEN KONTEKSTI

1. Citizen Kane was almost shelved or destroyed when associates of William
Randolph Hearst put enormous pressure on RKO not to release what they thought
was an unflattering portrait of Hearst. Not that Kane is meant to depict accurately
only Hearst, the controversial yellow journalist, unsuccessful politician, empire
builder.(53)

2. Welles told Peter Bogdanovich: “Kane was better than Hearst, and [actress]
Marion [Davies] was much better than Susan - whom people wrongly equate with
her.” As years pass, it becomes less important whom Kane is based on.(53)

Pearylle elokuvan syntyajan konteksti on huomattavasti
vhdentekevampi  kuin Baghille. Pearya vyhtadlaisyydet
Charles Foster Kanen Jja William Randolph Hearstin
valillia eivat nayta kiinnostavan. Kuten tekijaa
kdsittelevassa alaluvussa huomasimme, niin han panee
enemman painoa Charles Foster Kanen ja Orson Wellesin
yhtalaisyyksille. Myds ndissd kahdessa sosio-kulttuuris-
ta kontekstia koskevassa viittauksessa tekija nostaa
paatadn. Kohdassa 1 Peary kayttaa passiivirakennetta
nadin: “Not that Kane is meant to depict...”. Elokuvaa ei
siis ole tarkoitettu kuvaamaan vain Hearstia. Passiivi-
rakenne viittaa tédssa Wellesiin, joka ei Pearyn mielesta
ole tarkoittanut CK:a kuvaamaan vain Hearstia, vaan myds
Wellesia. Seuraavassa lauseessa Peary kiiruhtaakin
huomauttamaan yhtdlaisyyksia Kanen Jja Wellesin valilta.
Sen paadlle hé&n lainaa Wellesia, Jjonka mielestad “Kane oli
parempi kuin Hearst ja Hearstin rakastajatar Marion taas
parempi kuin elokuvan Susan”. N&in tekija Jja hanen
intentionsa 1oytyvat taustalta syiksi, miksi sosio-
kulttuurinen konteksti ei kiinnosta Pearya. Tekstilah-
toisyydesta Peary kuitenkin muistuttaa heti per&din, kun
han sanoo, etta

As years pass it becomes less important whom Kane is based on. What
remains interesting is the picture’s story...(s.53)
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Yhteenveto

Peary vVvAalittidad esseessdan “Citizen Kane” selkeahkon
kuvan siita, milla kriteereilld elokuvaa tulkitaan. Sen
sijaan essee ei oikeastaan anna mitdan syyta, miksi
juuri Citizen Kane on kriitikkoarvostusten karjessa.

Peary perustaa tulkintansa oikeastaan kahteen kritee-
riin. Nayttaisi silta, etta pé&aadsaantoinen merkityksen
lahde h&nelle on tekijia, mutta myds tekstilla on suuri
merkitys. Elokuvan ollessa kyseessa tekijad on yhtd kuin
ohjaaja my6s Pearylle. Peary tulkitsee elokuvan p&a-
henkildd ja hanen suhteitaan muihin henkiloihin laajas-
ti ja aina hyvin perustellen. Han tukeutuu jopa dialo-
giin, jota Bagh kaytti tuskin ollenkaan. Pearyn tulkin-
taan vaikuttaa kuitenkin my6s ohjaaja, Jjonka mieli-
piteita wvailla lainataan. Namd mielipiteet toimivat
perusteina vaitteille, siina missa dialoginpéatkatkin.
Ndin tekijadn intentiokin saa Pearylla huomiota. Peary
etsii my6s yhtaladisyyksia elokuvan padhenkilon ja Orson
Wellesin valilta. Peary tuntuukin uskovan ohjaajan itse-
ilmaisuun.

Peary kriitikkona on samalla tavalla auktoritatiivi-
nen Jja normatiivinen kuin Baghkin. Han kayttaa
yleistyksia ja antaa lukijalle, joka muotoutuu joukoksi
hanen kaltaisiaan, tulkinnat ylh&&lta pain. Elokuvan
tulkitseminen on &alypeli, jossa kaikki wvihjeet annetaan
tekstissa, jota Peary Ja lukijat tutkivat kuin
journalistit. T&ata tulkintaa saattavat horjuttaa wvain
tekijan intentiot, Jjotka selvasti kiinnostavat Pearya.
Peary kayttaa selkedaa tyylia ja yleensda hyvin perustel-
tuja vaitteita. N&ain hé&nen esseensd toimii hieman
enemman lukijan ehdoilla kuin Baghin essee. Lukijan
omille tulkinnoille tallainen teksti- ja tekij&lahtdinen
tulkintamalli on ik&va, koska se kuittaa ne irrele-
vanteiksi tai jopa vaariksi (Leppédnen 1993, 16).

Konteksteilla ei ole Pearylle suurta merkitysta.
Peary tulkitsee elokuvan lahes tyhjitossa, eika silla

keneen elokuva perustuu ole vaikutusta, wvaikka ha&n onkin
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hieman kiinnostunut vyhtaldisyyksistd Kanen ja Wellesin
valilla. £Koska Peary ottaa kantaa joihinkin CK:a
koskeviin vaittamiin, han nayttaa olevan ainakin
tietoinen elokuvaa ymparoivista vaittelyist&d, mutta
muuten kritiikin kontekstilla on wvain hiukan wvaikutusta
hanen tulkintaansa. T&arkeissa elokuvan kaanonia kos-
kevissa vaitteissaan han nimittdin luottaa risti-
riitaisesti kritiikin kontekstiin, wvaikka h&n muuten
rakentaa tulkintansa tukeutumatta muihin.

Pearyn tekstissad ei mydskaan suoriteta CK:n kriit-
tistda uudelleenarviointia, vaan heikolla paattelyket-
julla todetaan sen olevan se elokuva, johon kaikkia
muita pitaa verrata’?. CK:n suuruus on Wellesin
kayttadmien kuvallisten keinojen ansiota, ja myds
lavastus Jja &danitys ovat  tarkeita. CK on mnmyds
amerikkalainen tragedia, ja tamd saa Pearyn puolustamaan
pddhenkilta ja etsimdan syytd muista. Pearyn esseessa
nakyy jalkia auteur-teoriasta vain sen verran, ettd han
puolustaa Orson Wellesia sen tekijana wvalilla Jjopa
ristiriitaisesti.

32Danny Peary ei eksplikoi sitd, ettd CK on valittu “maailman parhaaksi elokuvaksi”
kriitikkoaanestyksissd, vaan kayttaa sen sijaan eufemismia “the picture to which not
only Welles films but all films must, inevitably, be compared”.
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4.3. Andrew Sarris: "“Kane: For and
against”

Andrew Sarrisin essee (liite 4) on Jjulkaistu englan-
tilaisessa Sight and Sound -elokuvalehdessa. Lehti
ilmestyy kahdeksan kertaa vuodessa Jja on tyyliltaan
hyvin wvarikads ja aikaansa seuraava. Essee on peraisin
lokakuulta 1991, jolloin artikkelin ingressin mukaan oli
kulunut 50 vuotta Citizen Kanen ensi-illasta Iso-Britan-
niassa. Sarris on amerikkalainen kriitikko, joka tun-
netaan auteur-teoreetikkona teoksestaan The American
cinema: Directors and directions 1829-1968 (1968), jossa
200 amerikkalaista ohjaajaa 1laitettiin arvojarjestyk-

seen.

Elokuvan teksti

Andrew Sarrisin essee on pituudeltaan 2285 sanaa eli se
on lyhin naistad kolmesta kritiikista. Siina on mnyds
vahiten lainauksia elokuvan dialogista. Siita Sarris on
poiminut vain sanat “Rosebud”, johon han viittaa
useasti, Jja “communist”(22) seka “fascist”(22). Seu-
raavassa taulukossa (TAULUKKO 19) esitédn Sarrisin huo-

miot elokuvasta fiktiona.

TAULUKKO 19. ELOKUVA FIKTIONA JA ELOKUVAN HENKILOT

1. No single movie can sustain the enormous cultural burden imposed upon
Citizen Kane.(22)
2. On its most superficial, and most entertaining, level, it can be described as a

mystery story with two eternally fashionable themes: the debasement of the private
personality of the public figure through the scandal-seeking media, and the allegedly
crushing weight on the soul of material possessions, which, in Hollywood terms, is
known as having your cake and spitting it out, t00.(22)

3. ...the bitter spectacle of great fame and wealth ending in futile nostalgia,
loneliness, and death.(22)
4. Charles Foster Kane [...] dies [...] with a close-up of his lips intoning his last

word: “Rosebud”.(22)
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TAULUKKO 19. ELOKUVA FIKTIONA JA ELOKUVAN HENKILOT (jatkuu)

5. The ’detective’ who seeks to solve the mystery is a reporter for a news
service which produces March of Time-like newsreels.(22)

6. The “suspects’ are some of the persons and objects Kane encountered in his
cluttered existence.(22)

7. "Rosebud’ is a pretext by which the past history of Charles Foster Kane is
penetrated by the reporter-detective...(22)

8. Time is thrown back and brought forward in the four major movements of

the film: the flashback recollections of Kane’s banker-guardian, Mr Thatcher [...]; his
business manager, Bernstein [...]; his best friend, Jed Leland [...]; and his second
wife, Susan Alexander [...]. Each major flashback begins at a later point in time than
its predecessor, but each flashback overlaps with at least one of the others so that
the same event or period is seen from two or three points of view.(22)

9. There is a fifth flashback - a newsreel of Kane’s public career - which
establishes his identity for the first time in the film.(22)

10.  The first of the many disembodied voices in the film calls out from the
darkness, and the shadow plot of Citizen Kane begins. A group of cynical newsmen
discuss ways of pepping up the newsreel and the reporter is dispatched to find the
secret of "Rosebud’.(22)

11.  The reporter begins his search and the major movements of Citizen Kane
begin.(22)
12. ...the reporter enters a cavernous museum, a dingy nightclub;, a solidly

upholstered office in which Bernstein tells an ineffably touching story of a girl he
once saw on the Staten Island Ferry; a drab hospital ward in which Kane’s best
friend has become his most implacable foe; and, finally the sombre mansion of
Charles Foster Kane, where he and Susan Alexander play out the joyless charade of
their grotesque marriage.(22-23)

13.  The mystery of ’Rosebud’ is finally solved in an incendiary coup de
cinéma.(23)

14. It is ’Rosebud’ that structures Citizen Kane as a private-eye investigation of
a citizen in the public eye...(23)

15.  ’Rosebud’ reverberates with familiar echoes as it passes through the snows
of chilhood into the fire, ashes and smoke of death.(23)

16. It is chock full of self-explanatory excerpts.(23)

Sarrisin mainintoja CK:sta fiktiona leimaa salapoliisi-
teema, jota voidaan pitdd jonkinlaisena uudelleentulkin-
tana. Sarrisin mielestd CK on “mystery story”(2), jolla
on kaksi “ikuisesti muodikasta teemaa” (2). Teemat ovat
“julkisen henkildn yksityisyyden h&apadiseminen skandaali-
hakuisessa lehdist6ssa” (2) ja “materiaalisen omaisuuden
sielun murskaava paino” (2). Sarris luo elokuvasta sala-
poliisitulkintaansa myts nimittamalla elokuvan reportte-

ria “etsivaksi” (”detective”) (5, 7) Jja hénen haasta-
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teltaviaan “epaillyiksi” (”suspects”) (6). Han viittaa
myds “Rosebudin mysteeriin” (13) ja ”“Rosebudin salaisuu-
teen” (10).

Sarris kasittelee elokuvaa fiktiona niiltd osin kuin
se sopii hinen “mysteeritulkintaansa”. Elokuvan henki-
16istd nimihenkild j&a& taustalle ja Sarris nostaa esiin
reportterin, Jjoka yrittaa selvittad mitd “Rosebud”
tarkoittaa. Danny Pearyn kritiikkihan keskittyi pitkalti
nimenomaan Charles Foster Kaneen. Sarrisin kritiikki
taas nayttaa olevan 1lahinna “Rosebudin” palauttamista
tutkimuksen kohteeksi (kohta 14). Elokuva fiktiona ja
elokuvan henkildt saivat molemmissa edellisissd& kritii-
keissa maarallisesti huomattavasti enemman tilaa.
Sarrisin niukat huomiot ovat kuitenkin uudenlaisia Jja
omaperaisia, mutta ne eivat nojaa tekstiin merkityksen
lahteena vyhta wvahvasti kuin esimerkiksi Pearyn tul-
kinnat.

TAULUKOSSA 20 on Sarrisin elokuvan tekniikkaan
kohdistuvat viittaukset, Jjoiden Jjalkeen voi pé&édtellad

millainen tulkintakriteeri elokuvan teksti on hanelle.

TAULUKKO 20. ELOKUVA TEKNIIKKANA

1. ...a dark, shadowy slab of celluloid...(21)
2. He is always photographed obliquely and obscurely...(22)
3. There is no establishing-shot transition between the opening scene of Kane

dying in bleak grandeur and the noisily startling appearance of the unframed
newsreel, making this the film’s first shock effect.(22)

4. The newsreel fades out: a sudden establishing shot picks up a darkened
projection room.(22)

5. The semi-colloquial dialogue is driven with line-stepping-on-line persistence
from every direction.(22)

6. Through a hard, wide-angle lens, the reporter enters...(22)

7. The first Mrs Kane is disposed of maritally in a scene of artful flash
pans...(23)

Sarrisin maininnat elokuvan tekniikasta ovat vah&disia ja
ne koskevat kuvausta, lukuunottamatta kohtaa 5, Jjoka
kidsittelee &dsnitystd. Sarris nayttdd mainitsevan tekni-
sida seikkoja sivumennen elokuvan sisallon kéasittelyn

lomassa. Huomattavaa on, ettad tavanomaiset syvatarkkuus
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ja mise-en-scéne puuttuvat ja tilalla on pari huomiota
”"yleiskuvasta” (”establishing shot”) (4) tai sen puut-
teesta(3). Myds Sarris viittaa aamiaiskohtaukseen
(kohdassa 7), jota Peary kuvasi kuuluisaksi.

Elokuvan teksti on Sarrisille 1&hinnd elokuvan
fiktio-osuus, eikd tekniikkaa. Sarris rakentaa mielen-
kiintoisen uudelleentulkinnan CK:sta jannittavana sala-
poliisielokuvana. Tassa tulkinnassaan han tukeutuu teks-
tiin kevyesti. Han ei kayta dialogia apunaan, ja muu-
tenkin tulkinta on oikeastaan vain pintapuolinen CK:n
eradn aspektin korostus. Hanen tulkintansa on ajatus-
leikki siita, miten reportteri voidaan nahdid etsivana ja
muut epailtyind. Elokuvan teksti ei ndayta olevan
Sarrisille yhtd olennainen tulkintakriteeri kuin kahdel-
le edelliselle kriitikolle.

Tekij&t

Kahden edellisen kriitikon, Baghin ja Pearyn, kohdalla
on tekijoilla ollut merkittava asema heidan tulkin-
nassaan. Seuraavassa taulukossa (TAULUKKO 21) on
Sarrisin maininnat tekijoista.

TAULUKKO 21. TEKIJAT

1. Although Orson Welles always insisted that Charles Foster Kane was a
composite of several tycoons...(21)

2. ...authorised biography of Welles...(21)

3. ”’Somehow, before making the movie, Orson had found out the secret name
that Hearst used to refer to Marion Davies’ genitalia: Rosebud”.(21)

4. ..less than enchanted by the movie and by Welles’ work in general.

Suspicion of his eccentric compositions, shock editing and dizzying camera
movements led to accusations that he was a faker, a charlatan, or, worst of all, an
ivory-tower exhibitionist who failed to address the problems of the ’common
people’.(21)

5. Neither audiences nor critics was comfortable with Welles’ ’cinematic’
innovations borrowed from his own theatrical expressionism and
experimentation.(21)

6. ...Wellesian theatre of the late 30s.(22)
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TAULUKKO 21. TEKIJAT (jatkuu)

7. ...casting of the theatre and radio people - Joseph Cotten, Everett Sloane,
George Coulouris, Dorothy Comingore, Ray Collins, Ruth Warrick, Agnes
Moorehead, William Alland, Erskine Sanford, Paul Stewart, et a/ - who had never
before been seen on the screen. Welles himself was the biggest histrionic explosion
on the movie screen, but to this day people differ on whether as a performer he was
all that good or revelatory, or all that bad and hammy.(22)

8. For film-makers and critics such as Franccois Truffaut and his colleagues at
Cabhiers du cinéma, the destiny of Charles Foster Kane was merged with that of
Welles himself in an extreme expression of auteurism.(22)

9. Welles’ spectacular screen debut was seen in the context of his subsequent
precipitous decline and fall. And when he turned up in Europe with the harried
demeanour of a political exile, he was greeted as a another Stroheim, another
Chaplin, another Keaton - a genius to be cherished.(22)

10.  Kane thus became inseparable from Welles and his ordeal at the hands of the
American philistines.(22)

11.  Most film historians and cineastes continue to regard Kane as the artistic
creation of Welles.(22)

12. The only serious challenge to this assumption was mounted by the
anti-auteurist Pauline Kael in the New Yorker in 1970, where she laid most of the
credit for the film at the door of screeplay-writer Herman J. Mankiewicz.(22)

13. ...she was supported in her arguments by former associates of Welles, most
notably John Houseman.(22)

14. In the end, however, Kael succeeded only in adding another layer of
mythology to Welles as the man who ’stole’ Citizen Kane from Mankiewicz.(22)

15.  In his memoirs, Starting Out in the Thirties, Alfred Kazin has written about
Welles as a cultural hero for New York’s left-leaning intelligentsia. Unfortunately,
we must rely on aging memories and still photographs for clues to the magic of
Welles in an anti-fascist Julius Caesar, a Haitian voodoo Macbeth performed in the
heart of Harlem, and a comparatively conventional agitprop production of Marc
Blizstein’s The Cradle Will Rock. Welles was hardly an agitprop artist himself, but
his political sympathies and associations might well have had him blacklisted as a red
in the 50s - if the studio moguls had not virtually exiled him beforehand for allegedly
being in the red.(22)

16.  ..Welles alternates the two terms as epithets hurled at Kane more to
confound his audience than to convert it.(22)

17.  In the coming attraction of the movie, produced by Welles himself; it is clear
that he was trying to sell ambiquity to the moviegoing public, and the public wasn’t
buying.(22)

18.  ..it hardly stands alone, even among the directorial efforts of Orson
Welles.(22)

19.  Charles Foster Kane (Orson Welles in an old-age make-up to end all old-age
make-up) dies...(22)

20. ...the omniscient camera of Gregg Toland.(22)
21.  ..Mr Thatcher (George Coulouris)...(22)
22.  ..Bemstein (Everett Sloane, in a slightly raucous performance co-scenarist

Herman J. Mankiewicz complained was too Jewish)...(22)
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TAULUKKO 21. TEKIJAT (jatkuu)

23. ...Jed Leland (Joseph Cotten)...(22)

24.  ...Susan Alexander (Dorothy Comingore in a shrill, misogynous caricature of
Marion Davies).(22)

25. By isolating the newsreel from the main body of the film, Welles provides
historical and biographical information, while at the same time dismissing it as a
major factor in the overriding Freudian subtext of a poor little rich boy who never
managed to recover from the loss of his mother.(22)

26.  ...though there was something special about Welles’ film, it was neither the
beginning, nor the end of anything, but more a glorious middle.(23)

Sarris mainitsee artikkelissaan Orson Wellesin 32 kertaa
joko nimella tai he- tai his-pronominilla. Muihin han
viittaa huomattavasti vahemman. Kédsikirjoittaja Herman
J. Mankiewicz saa kolme mainintaa, tuottaja John
Houseman Jja kuvaaja Gregg Toland mainitaan molemmat
kerran. Useimmat elokuvan nayttelijoistd mainitaan kaksi
kertaa.

My6s Sarris viittaa elokuvasta kaytyyn tekijyys-
keskusteluun. Baghin mielestdhan kysymys tekijyydesta
oli tarpeeton, koska Welles oli CK:n todellinen tekija.
Taman Bagh tosin perusteli heikosti. Peary taas kavi
painia Mankiewiczia puolustavien vaitteiden kanssa,
havisi sen, mutta puolustautui silla, ettad elokuvan
suuruus onkin muualla kuin kasikirjoituksessa. Sarris
vuorostaan esittelee Pauline Kaelin teesit 1lyhyesti
(kohdat 12 ja 13), eika ota niita wvakavasti, wvaan
huomauttaa Kaelin onnistuneen vain lisdamaan “another
layer of mythology to Welles as the man who ’stole’
Citizen Kane from Mankiewicz”(14). Tassd Wellesista
valittyy kuva miehend, Jjolla on oma mytologia, kuten
jumalilla. Kohdassa 15 kerrotaan taas hénen taiastaan.
Welles ei ole aivan nero Sarrisille, mutta ehka
"myyttinen taikuri”.

Nain Sarris ottaa kantaa Wellesin puolesta elokuvan
tekijana, mutta han tekee sen myds usealla muulla taval-
la. Sarris puhuu elokuvasta “Wellesin elokuvana”
{"Welles’ film”) (26) . Han myds huomauttaa kerran

puhuessaan elokuvan sisallostda, etta “Welles toimittaa
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informaatiota” (”Welles provides...”) (25) Jja puhuu
"Wellesin "elokuvallisten’ keinojen uudistuksista”
(“Welles’ 'cinematic’ innovations”) (5). Orson Welles

saa myos ylistdvia sanoja: “Welles’ spectacular screen
debut” (9) ja “Welles himself was the biggest histrionic
explosion on the movie screen” (7).

Sarris ei etsi yhdistavia seikkoja Orson Wellesin ja
elokuvan padhenkildn Charles Foster Kanen valilta, kuten
Danny Peary teki. Han huomauttaa wvain, ettd Cahiers du
cinéma -lehden toimittajat yhdistivat Kanen ja Wellesin
kohtalon toisiinsa “auteurismin &drimmdisena ilmaisu-
na”(8). Sarris tunnetaan 60-luvulta 1l&htien auteur-
teorian kannattajana ja hiojana, mutta tamdn enempaa ei
hadneltdkdan 1lo6ydy varsinaisen auteur-teorian jalkia.
Kuten edelld k&vi ilmi, niin h&ankin tayttaa Cookin
esittaman uuden version ehdot, koska han palauttaa
esteettiseen wvastuun vyhteen tekijdan, eli ohjaajaan
{(Cook 1996, 971). Sarrisin esittama tulkinta CK:sta ei
ole kovin “pinnanalaisten aiheiden” etsimista, vaan
pikemminkin  “pinnallisten” (“superficial”) aiheiden
etsimistd, kuten Sarris itsekin huomauttaa (TAULUKKO 19,
kohta 2).

Veijo Hietalahan vaitti elokuvateorioista auteur-
teorian eniten vaikuttaneen elokuvakritiikkiin. T&améan
otoksen mukaan nayttaa kuitenkin silta, ettd nykykrii-
tikoilta on loydettavissa vain vesittynyt versio siita.
Kaikki kolme kriitikkoa palauttavat esteettisen wvastuun
ohjaajaan, mutta eivat etsi pinnanalaisia energia-
keskuksia tai etsi ohjaajan tuotannosta muunkaanlaista
"sisaistekijaa”.

Myds Sarrisin kohdalla nayttaa silta, etta tekija ei
ole merkityksetdén tulkinnassa. Tekija saa paljon tilaa,
mutta hanen intentionsa eivat ollenkaan, toisin kuin
Pearylla ja hiukan myds Baghilla. Sarris ei kertaakaan
lainaa Orson Wellesia kuten Bagh ja Peary tekivat3.

33T3hin on saattanut vaikuttaa myos se, etta Sarrisin artikkelin ohessa on erillinen
osio nimeltd “Entering the labyrinth”, joka sisaltdd eri lahteistd poimittuja suoria
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Kriitikko

Seuraavaksi tarkastelen kuinka Sarris tuo itsensda esiin

esseessaan.

TAULUKKO 22. KRIITIKKO (alleviivaukset minun)

1. (Ipersonally prefer The Magnificent Ambersons.)(22)
2. My feeling of discovery and abiding attachment to the idea of ’Rosebud’ is

because I see it not only as the missing piece of a jigsaw, but also as the beating
heart of the movie.(23)

3. The same way, I suppose, that we can still take Potemkin seriously after
Woody Allen has sent a baby carriage rolling down the steps of a Latin-American
palace in Bananas.(23)

4. Llove to teach Citizen Kane.(23)

5. Otherwise, I like to think Citizen Kane simply as one of the many good
movies turned out in Hollywood in the past seventy-five years.(23)

6. The moment someone tells me that Citizen Kane is the only good American
film, I immediately realise they do not fully understand even Citizen Kane itself (23)

TAULUKKO 22 kertoo Sarrisin viittaavan itseensad kuusi
kertaa pronominilla I, kerran sen possessiivimuodolla my
Jja kerran objektimuodolla me. Kohdissa 1 ja 4 han kertoo
omista mieltymyksistdadn. Kohdassa 3 han vastaa Pauline
Kaelin vaditteeseen "“Rosebudista”. Tamd muistuttaa Pearyn
tapaa kayttaa persoonapronominin vyksikén ensimmaista
muotoa vain “vaitellessaan” Kaelin kanssa. Myoskdan
kohta 6 ei ole varsinaista tulkintaa, vaan pikemminkin
itsetehostusta. Vain kohdat 2 ja 5 koskevat wvarsi-

naisesti CK:a.

lainauksia viideltd eri henkilolta. Tama antaa aihetta miettid Sarrisin suhdetta tekijoi-
hin. Palstalla Orson Welles kertoo kuinka Toland opetti hianelle elokuvan ohjaamisen
alkeet kolmessa tunnissa, ja kuinka hén katsoi John Fordin Stagecoachin 45 kertaa.
Sen lisdksi Welles huomauttaa nayttelijoiden valintakriteereind olleen, ettd he eivit
olleet niytelleet elokuvassa ennen. Tuottaja John Houseman kertoo elokuvan Kanen
esikuvan olleen Hearst ja parin kolmen muun lehtikeisarin sekd Orson Wellesin.
Niyttelija William Alland, maskeeraaja Maurice Seiderman ja Reginald Armour
(“executive assistant to George Schaefer”) kertovat anekdootteja RKO:sta ja Orson
Wellesistd. Ohjaaja Orson Welles saa palstalla gloriaa niin paljon, ettei Sarrisin tarvit-
se artikkelissaan héinta enad tuoda esiin taydelld teholla. Ks. Sight and Sound Vol.1
No.6 (Oct 1991), 24.
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Kohdassa 2 han kayttidad muotoa ”“I see...”, jolla han
pehmentidsd vaitettdan “Rosebudista”, Joka siis hénen
mielestiddn on “missing piece of Jjigsaw puzzle” seka
"beating heart of the movie”. Nain Sarris kayttéda samaa
palapelivertausta kuin Pearykin. Sen lisdksi h&n maalaa
kuvan CK:sta organismina, Jjonka hakkaava sydan “Rosebud”
on.

Kohdassa 5 Sarris puuttuu CK:n arvoon., Han kayttaa
muotoa “I like to think...” téarkedssd kohdassa, Jjossa
hian miarittidsa taman elokuvan paikan historiassa. Muut
kriitikothan ovat t&dllaisissa kohdissa kayttaneet kate-
gorista muotoa, jolla implikoidaan, ettd muita mielipi-
teitd el ole olemassa. Sarrisilta wvalittyy 1lukijalle,
ettd kyse on vain taman kriitikon mielipiteesta, Jja
lukija voi olla vapaasti omaa mieltdén.

Muut katsojat eli lukijat

Seuraavassa taulukko ilmoittaa implikoiko Sarris muiden
katsojien olemassaoloon.

TAULUKKO 23. MUUT KATSOJAT/LUKIJAT (alleviivaukset minun)

1. We are talking instead of a dark, shadowy slab of celluloid...(21)

2. Unfortunately, we must rely on aging memories and still photographs for
clues to the magic of Welles...(22)

3. Taken together, these themes enable the audience to feel both pity and moral
superiority towards the bitter spectacle of great fame and wealth ending in futile
nostalgia, loneliness, and death.(22)

4. The mystery of who or what this means will be revealed in such a perishable
way that the viewer will always know and feel something about Charles Foster Kane
that none of the other characters in his life can ever suspect.(22)

5. He is always photographed obliquely and obscurely, as if he were a faceless
surrogate for the audience, literally its private eye.(22)

6. It is "Rosebud’ that structures Citizen Kane as a private-eye investigation of

a citizen in the public eye, and thus brings us much closer to The Maltese Falcon and
The Big Sleep and the burning R’s on the pillowcases of Rebecca.(23)

7. The problem with defending "Rosebud’ as a narrative device is that its very
vividness makes it a running gag in our satirically oriented culture.(23)

8. The same way, I suppose, that we can still take Potemkin seriously after
Woody Allen has sent a baby carriage rolling down the steps of a Latin-American
palace in Bananas.(23)
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TAULUKKO 23. MUUT KATSOJAT/LUKIJAT (alleviivaukset minun)

9. Indeed, the burning of Rosebud’ in Xanadu’s furnace represents the only

instance in which the soul of Kane can be seen subjectively by the audience (23)
10. It is as if his mind and memory were being cremated before our eyes and we

are both helpless to intervene and incompetent to judge.(23)
11. It is an image of transfiguration that transforms us through the flames into
concerned witnesses of life ending on a note of rueful regret.(23)

12.  ..we’re not talking here about Gone With the Wind or It’s a Wonderful Life
or The Wizard of Oz.(21)

Sarris kayttaa pronominia we viittaamaan itseensa Jja
muihin katsojiin 4 kertaa sekd sen possessiivimuotoa our
ja objektimuotoa us kaksi kertaa molempia.

Erityisen kiinnostava on kohta 11, Jossa Sarris
esittda wvarmana, ettd elokuvan 1loppukuvan (“muutoksen
kuva”) liekit “muuttavat meidat” (“transforms us”)
huolestuneiksi todistajiksi. Sarris siis olettaa, etta
muut katsojat ovat samanlaisia kuin han ell sellaisia,
joille elokuva on emotionaalinen prosessi, Jjoka voi
muuttaa katsojaa ainakin elokuvan ajaksi. Siihen, etta
elokuvan tulkitseminen on emotionaalinen prosessi viit-
taa myos kohta 3, Jjossa elokuvan teemat mahdollistavat
sen, ettd yleisté vol tuntea s&&alia ja moraalista ylem-
myytta spektaakkelia kohtaan. Sarris huomauttaa myds,
ettd “viewer will always know and feel...”(4). Nailla
keinoilla Sarris tekee selvaksi sen, ettd elokuvan tul-
kitseminen ei ole vain alyllistd pelid. Alyllisyys tulee
esiin palapeli-metaforan lisdksi myds, kun Sarris
kertoo, etta yleistlla on elokuvan henkildiden joukossa
oma edustaja, vyksityisetsiva (”surrogate”, “private-
eye”) (5). David Bordwellin mielesta vyksi yleisimmista
semanttisista kentistd, Jjoita kaikki elokuvakriitikin
koulukunnat kayttavat on “heijastavuus” (Bordwell 1989,
110-111). Kriitikot heijastavat elokuvaan erityisesti
elokuvaan vyleisesti liittyvia ominaisuuksia, kuten
katsojan (Bordwell 1989, 113-114). Bordwell nayttaa
olevan oikeassa, koska kidsittelemistani kriitikoista
Peary ja Sarris loytavat elokuvan henkildista edustajan

katsojalle. Samassa kohdassa Sarris kayttaa myds
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sanaleikkia (”surrogate for the audience, literally its
private-eye”) (5). Sanaleikkia (”pun”) Bordwell pitaa
samanlaisena kaikkia nykykritiikin koulukuntia yhdis-
tavana tulkintakeinona (Bordwell 1989, 139-140).

Sarris ottaa ainakin muutaman kerran lukijat mukaan
elokuvan tulkintaan, Jja vahentda siten tulkintojensa
normatiivisuutta. H&n kayttadd usein myds modaalisuutta
lieventamdaan tulkintojansa. Otan pari esimerkkia tar-
keista kohdista, joissa han kayttda modaalisuutta

kategoristen vaittamien sijasta:

On it’s most superficial, and most entertaining, level, it can be described as a
mystery story with two eternally fashionable theme...(s.22, alleviivaus minun)

Tassa Sarris kayttaa deonttista modaalisuutta modaalisen
apuverbin can muodossa, milla voidaan ilmaista lupaa tai
kykyad (Simpson 1990, 86). T&assa tapauksessa Kkyse on
luvasta tulkita elokuvaa t&lla tapaa. Samalla se valit-
tdad lukijalle tiedon, ettada hanellakin on lupa esittaa
tulkintoja, eika kyse ole vain vhdestd ainocasta tul-
kinnasta, jonka kriitikko meille antaa. Tamad on tarkea
kohta Sarrisin kritiikissa. Koska han kayttaa modaa-
lisuutta aloittaessaan oman tulkintansa elokuvasta, hé&an
ilmoittaa eksplisiittisesti, etta vaihtoehtoisiakin
lukutapoja on olemassa. Toinen esimerkki koskee CK:n
paikkaa elokuvahistoriassa.

Otherwise, I like to think of Citizen Kane as one of the many good movies
turned out in Hollywood in the past seventy-five years (s.23, alleviivaus
minun).

Tami esimerkki koskee taas episteemistd modaalisuutta’?

eli puhujan suhdetta vaitteen totuusarvoon. Muotoa ”I

>4Molempien esimerkkien pragmaattinen ulottuvuus voidaan ilmaista myos kisitteel-
14 ”negatiivinen kohteliaisuus™. Brownin ja Levinsonin mukaan siini jatetdan vas-
taanottaja rauhaan eiki héinti pakoteta uskomaan mitéén eli ei kajota vastaanottajan
negatiivisiin kasvoihin” (Simpson 1990, 73). Simpsonin mukaan episteemisen mo-
daalisuuden todennikoisyyttd tai mahdollisuutta koskevat ilmaisut sekd deonttisen
modaalisuuden lupaa koskevat ilmaisut ovat negatiivista kohteliaisuutta”. Toisaalta
kategoriset viittamiat ovat epikohteliaita, koska niissi vastaanottajan toiveista ei
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think” k&aytetdin korostamaan vaitteen mahdollisuutta sen
sijaan, ettda vaite esitettdaisiin kategorisena totuutena
(Simpson 1990, 82). Bagh ja Peary kayttivat aina asiasi-
sallodltiaan vastaavissa vaitteissad muotoa, Jjosta valit-
tyli vaikutelma, ettad kyse on universaaleista totuuksis-
ta.

Andrew Sarrisin tyylista voidaan ottaa vielda joku
esimerkki. Carter ja Nash esittivat yhtena esimerkkina
lehtikritiikin tyylille tunnusomaisesta ns. ftunne-
elementistd perussanaston ulkopuolelta olevat substan-
tiivit (Carter and Nash 1990, 150). Sarris valayttelee
useaan otteeseen sanavarastonsa laajuutta. Naita ovat
teatteriin viittaava adjektiivi ”histrionic” (22), suota
tarkoittava “morass” (22) tail “encomiums” (22) substan-
tiivin kaytts vaikka “praisen” sijasta. Samalla tavalla
han kayttada vierasperdisia ilmaisuja, kuten “Doppel-
ganger” (22), “coup de cinéma”(23) tai “cineaste” (22).
Tallaiset sanavalinnat saattavat saada lukijan kuvitte-
lemaan, ettad kriitikko on ammattitaitoinen ja tietaa
enemman elokuvan tulkitsemisesta kuin h&n. Suuri sana-
varasto ei valttamatta kerro muusta kuin synonyymi-
sanakirjan omistamisesta, mutta silti se vol vaikuttaa
lukijan ja kriitikon suhteeseen.

Sarris kayttli sanaleikkia tulkitessaan elokuvaa,
mutta haén kayttaa niitd myds hauskuttaakseen 1lukijaa.

Seuraavassa muutama esimerkki Sarrisin sanaleikeista:

vilitetd lainkaan. (Simpson 1990, 88.) Simpson viittdd myos, ettd mm. we-prono-
minin kayttod voidaan pitdd “positiivisena kohteliaisuutena”, koska siind vastaan-
ottaja otetaan mukaan aktiviteettiin (Simpson 1990, 90). Paul Simpson lainaa
kasitteet artikkelista Brown, P. & Levinson, S. 1978. ”Universals in language use:
Politeness phenomena” E. Goody (ed.), Questions and Politeness. Cambridge:
Cambridge University Press, 56-311. Ks. kasvoista myos Mékeld, Klaus 1991.
”Sosiaalisen toiminnan jarkevyys, norminmukaisuus ja ymmarrettavyys”. Sosiologia
28, 1/1991, 1-14.
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1. Welles was hardly an agitprop artist himself, but his political sympathies and
accusations might well have had him blacklisted as a red in the 50s - if the studio
moguls had not virtually exiled him beforehand for allegedly being in the red.(22,
alleviivaukset minun)

2. It is "Rosebud’ that structures Citizen Kane as a_private-eye investigation of
a citizen in the public eye...(23, alleviivaukset minun)

3. But where Eisenstein’s baby carriage moves from prop to agitprop as it
becomes an archetypal conveyance of revolutionary fervour.(23, alleviivaus minun)

Ensimmiisessi esimerkissd on kyse “red” sanan monimerki-
tyksisyydesta. “Red” on kommunisti, mutta “be 1in the
red” tarkoittaa ”“olla miinuksella eli veloissa”. Kohta 2
on lidhes antiteettinen vastakkainasettelu. “Private-eye”
on yksityisetsiva ja kadsite “in the public eye” kaantyy
suomeksi “julkisuuden valokeilassa”. Kolmannessa esimer-
kissa Eisensteinin portaita tippuvat lastenvaunut elo-
kuvasta Panssarilaiva Potemkin muuttuvat Sarrisin mie-
lesta rekvisiitasta ("prop”) agitpropiksi. Sarrisin
tyylikeinot ovat tyypillisia Jjournalistiselle kritii-
kille ja Jjokseenkin vaarattomia, koska hd&n ei kayta
niita perustelujen sijasta.

Sarris ottaa lukijat eli muut katsojat eniten
huomioon kasitellyista kriitikoista. Han kayttaa
modaalisuutta, Jjotta 1lukijalle wvalittyy tieto, etta
tulkinnat ovat Sarrisin eivatkad universaaleja totuuk-
sia. Samalla tavalla han ottaa lukijat mukaan tulkintaan
kayttamalla persoonapronominin vksikdn ja monikon
ensimmaista muotoa. Pronominia we kayttamalla voi saada
lukijat mukaan tulkintaan, mutta samalla implikoidaan,
ettd lukijat ovat kriitikon kanssa samanlaisia arvoil-
taan Jja k&sityksiltdan. N&in myds Sarrisin, kuten
Pearynkin implisiittinen lukija on kriitikon kaltainen.

Tulkinta on Sarrisille seka 4&alyllinen ettd emotio-
naalinen prosessi. Jopa niin, ettd hadn nostaa enemman
esiin siihen 1liittyvan emotionaalisen aspektin, vaikka
han my®s hahmottelee CK:sta luentaa salapoliisielokuva-
na. T&assad hén eniten muistuttaa ranskalaista Cahiers-
koulukuntaa, Jjoka myds painotti sekd emotionaalisuutta
ettd intellektuaalisuutta elokuvan kokemisessa (Cook
1996, 529).
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Tyyliltian Andrew Sarris asettuu asiallisen Danny
Pearyn ja runollisen Peter von Baghin valiin. Sarrisin-
kin kritiikki on tunnepitoista, mutta hillitymmin kuin
Baghin. Sarris kayttda sanaleikkeja ja metaforia seka
varittaa kieltdan omituisilla sanoilla.

Kasitellyista kriitikoista Sarris tuo 1itseddan jJa
lukijoita esiin eniten. Sarrisin kritiikista saa vai-
kutelman, etta kriitikko on merkittava tulkinta-—-
kriteeri hanelle. Sarrisin huomiot eivat ole vyhta
kategorisia ja auktoritatiivisia kuin muiden. Nayttas,
ettd héanelle teksti on Jjonkinlainen yllyke, Jjohon
kriitikko voi wvastata omalla tulkinnallaan, Jjonka ei
tarvitse olla tekstiin tiukasti sidottu. Ta&han on
saattanut vaikuttaa se, etta Sarrisin artikkeli on
julkaistu CK:n ensi-illan 50-vuotisjuhlan kunniaksi ja
elokuvasta on ollut tarve 1loytaa Jotain uutta sa-
nottavaa. Sarrisin kritiikissa kriitikko on tekstia ja
tekijaa merkittavampi merkityksen 1lahde, Jja samalla
lukijoiden tulkinnatkin voivat nostaa hieman paataan.
Tulkinnan ollessa vksityista mielikuvitusleikkia
(Sarrisin salapoliisitulkintaa voitaneen pitda sellai-
sena) seurauksena on, etta tekstin rooli redusoidaan
pelkdksi aistiarsykkeeksi (Leppédnen 1993, 16).

Institutionaalinen konteksti

BEdellisten kriitikoiden kohdalta muistetaan, ettd insti-
tutionaalinen konteksti oli Baghille tarkea ja Pearylle
vahemman merkityksellinen. Suoria lainauksia muilta
kriitikoilta Sarrisilla on vain kaksi, Jjoissa on vyh-
teensa 24 sanaa. TAULUKKOON 24 on keratty Sarrisin
maininnat muista elokuvista Jja taiteista tai niiden
tekijoista.
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TAULUKKO 24. MUUT ELOKUVAT, TAITEILIJAT JA TAITEET

1. There are many people who have never even seen the movie - we’re not
talking here about Gone With the Wind or It’s a Wonderful Life or The Wizard of
0z.(21)

2. We are talking instead of a dark, shadowy slab of celluloid that Jorge Luis
Borges once described as that “’centreless labyrinth” mentioned in Chesterton’s 7The
Head of Caesar.(21)

3. Every bit of portentous lighting and shadowing in Kane was first manifested
in the Wellesian theatre of the late 30s.(22)
4. And when he turned up in Europe with the harried demeanour of a political

exile of a political exile, he was greeted as another Stroheim, another Chaplin,
another Keaton - a genius to be cherished.(22)

5. It is certainly worthy of revival and reconsideration, but it hardly stands
alone, even among the directorial efforts of Orson Welles. (I personally prefer The
Magnificent Ambersons.) To believe that Citizen Kane is a great American film in a
morass of mediocre Hollywood movies is to misunderstand its transparent
movieness, from its Xanadu castle out of Snow White and the Seven Dwarfs to its
menagerie out of King Kong, to its mirrored reflections out of old German
Doppelgdanger spectacles. Then there are the stylistic borrowings from John Ford
and Fritz Lang, the Slavko Vorkapich newspaper headline montages and the
supposedly revolutionary flashback structure which is in fact profoundly derivative
of the ’narratage’ of Preston Sturges in William K. Howard’s tycoon saga Power
and the Glory (1933) or of Dalton Trumbo’s fetishistic-symbolic variant in Garson
Kanin’s 4 Man to Remember (1938).(22)

6. Yet though Citizen Kane is not nearly as ’original’ as some of the critical
encomiums would indicate, its influence on subsequent cinema is still to be seen in
the works of Stanley Kubrick, the Coen brothers and many other film-makers on all
five continents.(22)

7. Charles Foster Kane [...] dies in a cartoonishly gothic gastle left over from a
Disney drawing board on the RKO back lot...(22)

8. The first Mrs Kane is disposed of maritally in a scene of artful flash pans (of
the Kane breakfast table) hailed by Milos Forman recently as his first youthful
moviegoing experience in Czechoslovakia that demonstrated to him what a director
did.(23)

9. It is "Rosebud’ that structures Citizen Kane as a private-eye investigation of
a citizen in the public eye, and thus brings us much closer to The Maltese Falcon and
The Big Sleep and the burning R’s on the pillowcases of Rebecca.

10.  How can we take "Rosebud’ seriously, Pauline Kael complains, after Snoopy
in the comic strip Peanuts has called Lucy’s sled 'Rosebud’? The same way, I
suppose, that we can still take Potemkin seriously after Woody Allen has sent a baby
carriage rolling down the steps of a Latin-American palace in Bananas. Both
Snoopy and Woody are paying homage to bits of film language transformed by the
magical contexts of their medium into poetic metaphors. But where Eisenstein’s
baby carriage moves from prop to agitprop as it becomes an archetypal conveyance
of revulutionary fervour...(23)
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Kuten TAULUKOSTA 24 kiay ilmi, Sarris kayttaa toisia
elokuvia esimerkkeini vaikutussuhteista. Kohdissa 3, 5
ja 7 on kyse CK:een vaikuttaneista elokuvista. Sarris
kayttida tédssid sanaa “movieness” (5), jolla han ilmeisesti
haluaa huomauttaa, ettei CK ole niin teatterimainen kuin
yleensd annetaan ymmartda. Elokuvista on Jjoko lainattu
lavasterakenteita (myds Bagh huomioi taman seikan) tai
kerronnan rakenteita. Sarris kiinnittaa huomiota Power
and the Gloryn (1933) ja CK:n yhtadldisyyksiin. Molemmat
ovat elokuvan alussa kuolevan mahtimiehen tarinoita,
joissa hanen elamaansa aletaan selvittdmdan takautu-
min33,

Kohdissa 6, 8 ja 10 taas on kyse CK:n vaikutuksesta
myohempiin elokuvaohjaajiin ja Tenavat-sarjakuvaan.
Mainitsemalla muutaman ohjaajan, Jjoiden t&issa CK:n
vaikutus n&kyy, han huomioi saman seikan kuin Peary,
joka ilmoitti lakonisemmin sen olevan vaikutusvaltaisin
danielokuva. Muutkin kasitellyista kriitikoista ovat
maininneet CK:n olleen hyvin vaikutusvaltainen elokuva.
Myds Sarrisin mielesta sen wvaikutus ulottuu kaikille
viidelle mantereelle, joilla fiktioelokuvia tehdaan
(kohta 6). Sarris erocaa muista kriitikoista merkitta-
vastli painottaessaan sitd seikkaa, ettd myds CK:een ovat
vaikuttaneet monet elokuvat. Muut kriitikot esittivat
CK:n ainutlaatuisena ja autarkkisena saarekkeena, 3joka
voi vaikuttaa muihin elokuviin. Sit& ennen ei kuitenkaan
heidan mielestidsn ollut mitidan, vaan CK oli ”“uuden elo-
kuvan alku”.

Kohdassa 1 Sarris kayttaa vertailukohteena kolmea
suosittua Hollywood-elokuvaa ilmaistakseen, ettei CK ole
suurten massojen keskuudessa suosittu klassikko. Kiin-
nostavampi on kohta 9, joka on artikkelissa ainoita

viitteitad elokuvan genreen. Sanoessaan CK:n ldhestyvéan

33Sarris kiyttii tasta kerronnan rakenteesta nimea “narratage’, joka on minulle uusi
sana, mutta epdilen sen olevan muodostettu sanoista narrative + montage, koska
kysehin on montaasin kaltaisesta kerronnan rakenteesta, mutta koko elokuvan
mittakaavassa.
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The Big Sleep ja The Maltese Falcon -elokuvia hén
viittaa sen olevan lahimpana film noirina tunnettua
genreé56. Pearyhan ei wviittanut genreihin ollenkaan, kun
taas Bagh vaitti elokuvan olevan kaikkien lajityyppien
lejkkauspisteessa. Baghilta muistamme myds, etta han
kaytti muita elokuvia vain sanoakseen, etta CK on niita
parempi.

Sarris viittaa myos muutaman kerran elokuva-
historiaan nimeadmattd mitdan erityisia elokuvia.

<

TAULUKKO 25. ELOKUVAHISTORIA

1. What did make Kane seem fresh in 1941 was its casting of theatre and radio
people - [...] - who had never before been seen on the screen.(22)

2. This mannered ’spontaneity’ of line-readings had been done before, but never
so relentlessly.(22)

3. I like to think Citizen Kane simply as one of the many good movies turned
out in Hollywood in past seventy-five years. Even in 1941 there were several movies
on the same level of excellence, and though there was something special about
Welles’ film, it was neither the beginning of anything, nor the end of anything, but
more a glorious middle. The moment someone tells me that Citizen Kane is the only
good American film, I immediately realise they do not fully understand even Citizen
Kane itself (23)

TAULUKOSSA 25 Sarris luotaa 1lis&a vaikutussuhteita
{kohdassa 2), mutta ilman tarkempaa spesifiointia. Kohta
3 on Jjo kédsitelty modaalisuuden kohdalla: Sarris ei
esita tarkeadta elokuvan merkittavyyttd koskevaa mielipi-
dettiaan kategorisena kuten kaksi muuta kriitikkoa, wvaan
omana mielipiteendan. Kiinnostavaa siind on sen lisaksi
se, ettd se nayttda olevan kommentti erdaseen Bazinin
kantaan, jonka han on esittanyt yhdessa kanonisoiduista
CK-esseistaan. Sen mukaan CK edustaa uuden kauden alkua
elokuvassa (Bazin 1967, 21). Sarris vastaa, ettd se ei

36Film noir ei ole kaikkien mielests genre, vaan ryhmi elokuvia, jotka haastavat klas-
sisen Hollywood-elokuvan neljalla tavalla: 1. Henkilot eivit toimi loogisesti, eivatka
ole psykologisesti tasapainoisia tai selkeitd. 2.Romanssien vaarallisuus eli haluttavat
(yl. naiset) voivat olla myos petollisia. 3.Ei motivoituja onnellisia loppuja. 4.Klassi-
sen tekniikan kritiikki eli 14pindkyvyyden ja neutraalisuuden haastaminen. (Bordwell,
Staiger and Thompson 1985, 75-76.) Niiden neljan kohdan valossa CK:n lukeminen
film noiriin on varsin onnistunut.
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ole “mink&in alku, eikd minkaan loppu, vaan maineikas
keskikohta” (3). Bagh totesi uskollisemmin CK:n olevan
klassisen elokuvan summa Jja uuden elokuvan alku.
Toisaalta Sarrisin k&yttamdn sanan middle voi ymmartaa
my®s niin, ettd kyse on keskuksesta, Jjonka ymparilla
kaikki muu pydrii, mutta tama tulkinta ei sovi kon-
tekstiin, koska Sarrisin mielestd CK on vain “one of the
many good movies” (3).

TAULUKKO 26 osoittaa kuinka Sarris viittaa artik-
kelissaan muihin kriitikoihin tai tutkijoihin.

TAULUKKO 26. MUUT KRIITIKOT TAI TUTKIJAT

1. Barbara Leaming’s authorised biography of Welles contains the startling
information that: ”Somehow, before making the movie, Orson had found out the
secret name that Hearst used to refer to Marion Davies’ genitalia: Rosebud”. So
much for the arcane analysis of this most tantalising of cinematic symbols.(21)

2. After fifty years of relentless re-evaluation, whether or not Citizen Kane is all
that it is cracked up to be remains an open question.(21)

3. ...Jorge Luis Borges once described as that centreless labyrinth”...(21)

4. Here, things were so bad that C.L.Lejeune of the Observer claimed British

cinema owners frightened their children to sleep with stories of what happened (or
rather, didn’t happen) at the ticket counters when they played Citizen Kane.(21)

5. The three most perceptive American film critics of the early 40s - James
Agee, Manny Farber and Otis Ferguson - were also less than enchanted by the movie
and by Welles” work in general. Suspicion of his eccentric compositions, shock
editing and dizzying camera movements led to accusations that he was a faker, a
charlatan, or, worst of all, an ivory-tower exhibitionist who failed to address the
problems of the ’common people’.(21)

6. Neither audiences nor critics was comfortable with Welles’ ’cinematic’
innovations borrowed from his own theatrical expressionism and
experimentation.(21)

7. ...to this day people differ on whether as a performer he was all that good or
revelatory, or all that bad and hammy.(22)
8. The film met with a warmer reception in France. For film-makers and critics

such as Franccois Truffaut and his colleagues at Cahiers du cinéma, the destiny of
Charles Foster Kane was merged with that of Welles himself in an extreme
expression of auteurism. For french critics, who were not able to see Citizen Kane
until after the end of the German occupation in 1945, Welles’ spectacular screen
debut was seen in the context of his subsequent precipitous decline and fall. And
when he turned up in Europe with the harried demeanour of a political exile, he was
greeted as another Stroheim, another Chaplin, another Keaton - a genius to be
cherished. Kane thus became inseparable from Welles and his ordeal at the hands of
the American philistines.(22)
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TAULUKKO 26. MUUT KRIITIKOT TAI TUTKIJAT

9. Most film historians and cineastes continue to regard Kane as the artistic
creation of Welles. The only serious challenge to this assumption was mounted by
the anti-auteurist Pauline Kael in the New Yorker in 1970, where she laid most of the
credit for the film at the door of screenplay-writer Herman J. Mankiewicz.
Predictably, Kael marshalled all the evidence she could to divorce the direction of
Citizen Kane from its ultimate authorship, and she was supported in her arguments
by former associates of Welles, most notably, John Houseman. Counter arguments
were published by Peter Bogdanovich, this critic, and several technical collaborators
on the production. In the end, however, Kael succeeded only in adding another layer
of mythology to Welles as the man who ’stole’ Citizen Kane from Mankiewicz.(22)
10. In his memoirs, Starting Out in the Thirties, Alfred Kazin has written about
Welles as cultural hero for New York’s left-leaning intelligentsia.(22)

11.  ..overriding Freudian subtext of a poor little rich boy who never managed to
recover from the loss of his mother.(22)

12.  The same is true of Toland’s celebrated deep focus.(22)

13. How can we take Rosebud’ seriously, Pauline Kael complains, after Snoopy
in the comic strip Peanuts has called Lucy’s sled "Rosebud’?(23)

Sarris siteeraa suoraan vain Barbara Leamingin Welles-
elamakertaa (1) ja Jorge Luls Borgesia, jolta han lainaa
CK:a kuvaavan metaforan “centreless labyrinth”(3), Jjonka
my®s Bagh lainasi esseessaan. Baghilla ja Sarrisilla on
myods muita yhteisia kiinnostuksen kohteita, koska myds
Sarris kuvaa pitkaan CK:n kriitikkovastaanottoa saksa-
laismiehityksen jalkeisessa Ranskassa. Tamd kiinnostaa
molempia ilmeisesti siksi, etta se oli ainoa paikka mis-
sd tama elokuva sai lampiman vastaanoton. CK:n arvostus
alkoi nimenomaan Cahiers du cinéma -lehden sivuilta, Jja
Baghia Ja Sarrisia pidetaan ns. cahierslaisena.
Sarrisin mielesta Wellesin neron maine sekd Kanen Jja
Wellesin samastaminen ovat perdisin ranskalaisvastaan-
otosta, joka erosi Yhdysvaltojen ja Iso-Britannian vas-
taanotosta, koska CK tuli sinne myOhemmin. Nain
ranskalaiset nikiviat elokuvan siina kontekstissa, jossa
sita savytti jo tieto, ettad Orson Welles oli Jjoutunut
sen ansiosta taloudelliseen maanpakoon (8). Vasta-
painoksi t&alle lampimalle ranskalaisvastaanotolle héan
kuvaa amerikkalaisten kriitikoiden nuivaa suhdetta
elokuvaan sen ilmestymisen aikoihin (5 ja 6). Tama seik-

ka erottaa Sarrisin muista analysoimistani kriitikoista,
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koska he antoivat ymmartdi, ettei elokuvasta ole ikina
sanottu pahaa sanaa. Sarris nayttaad molemmat puolet
aikalaisvastaanotosta.

Sarris wviittaa kritiikkiin yleisesti, kun han sanoo
"Toland’s celebrated deep focus” (12) ja kayttaa ilmaisua
“people differ on whether...”(7) miettiessddn Orson
Wellesin nayttelijanlahjoja. Hénen mielestaan kysymys
siitd, onko CK kaiken sen ylistyksen arvoinen mita se on
saanut, on viela avoin (2).

Yhteistd kaikille kolmelle kriitikolle on, ettda he
kasittelevat Pauline Kaelin kommentteja CK:n teki-
jyydesta. Anti-auteuristi, kuten Sarris hanta luon-
nehtii, Pauline Kaelin kirjoituksella nayttaa olleen
sellainen wvaikutus, ettei kukaan enaa voi kirjoittaa
CK:sta mainitsematta hanta ja hanen teesejaan. Sarris
asettuu samalle 1linjalle Baghin kanssa, koska myds
Sarris ohittaa teesit ilman, ettd harkitsisi niita.
Pauline Kaelin mielipiteitda esitelldan toisenkin kerran,
kun han kysyy voidaanko “Rosebudia” ottaa enasa vaka-
vasti sen Jjalkeen, kun Tenavissa Ressu (Snoopy) on
nimittanyt kaverinsa kelkkaa “Rosebudiksi” (13). Sarris
perustelee vakuuttavasti, miksi “Rosebudin” wvoi vyha
ottaa vakavasti.

Pauline Kael nayttaa merkitsevan kaikille kolmelle
kriitikolle paljon. Joka kerta kun kriitikot esit-
televat jonkun mielipiteita vain siksi, etta he voisivat
kumota ne, niin kyseessd on Pauline Kael teeseineen.
Tamé&n perusteella vol vaittaa, ettd myds Pauline Kaelin
artikkelista “Raising Kane” on tullut Bazinin artik-
keleiden vertainen “kanonisoitu teksti” CK:n tutki-
muksessa. David Bordwellhan piti tallaisten perus-
tekstien edellytyksena sita, etta kaikki myShempi tut-
kimus tapahtuu niiden varjossa (Bordwell 1989, 24-25).

Institutionaalinen konteksti saa Sarrisin tulkinnassa
paljon tilaa. Han esittelee laveasti CK:een vaikutta-
neita elokuvia ja mainitsee ohjaajia Jjoihin CK on
vuorostaan vaikuttanut. Tallaista keskelld olemista héan

varmaan tarkoitti sanoessaan, etta CK on “a glorious
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middle” (TAULUKKO 25, kohta 3). Talla Sarris eroaa
muista kriitikoista, Jjoille CK oli ainutlaatuinen
elokuva, johon muut elokuvat eivat olleet wvaikuttaneet
mitenkdan. Sarris vihjaa CK olevan myos film noiria.

Kritiikin kontekstiin han puuttuu myds. Sarris kasit-
telee amerikkalaisvastaanoton kylmyytta Jja sen syita
sekda vastavuoroisesti ranskalaisvastaanoton lampimyytta
ja sen syita ja wvaikutuksia. Pauline Kaelin teesit tuo-
mitaan ohimennen. CK on yksi monista hyvista Hollywood-
elokuvista Sarrisille.

Institutionaalinen konteksti on Sarrisille kohtalai-
sen tarked tulkintakriteeri. Hanen tulkintansa CK:sta
nojaa dJenreen, ja Sarrisista on tarkedsd esitella CK:een
vaikuttaneita ja sen edelleen vaikuttamia elokuvia Jja
ohjaajia. Nain lukijalle wvalittyy kuva elokuvasta elo-
kuvateollisuuden “keskelld”, eika muiden vyléapuolella.
Sarrisin institutionaalinen konteksti on elokuvien
konteksti enemman kuin kritiikin konteksti, joka sekaan
el ole merkityksetdn hadnelle. Han huomioi lahinnad CK:n
aikalaiskritiikin kontekstin. Kritiikin teksteja hdn ei
kuitenkaan kayta tukemaan omaa mielipidettidan, wvaan on

eri mieltada ja kritisoikin niita.
Sosio-kulttuurinen konteksti

TAULUKOSTA 27 1loytyvat Sarrisin viittaukset sosio-
kulttuuriseen kontekstiin. Sosio-kulttuurinen konteks-
tihan tarkoitti jollekin ajalle ominaisia kasityksia ja
uskomuksia.

TAULUKKO 27. SOSIO-KULTTUURINEN KONTEKSTI

1. Citizen Kane erupted on to the screen, at least as a long-lived figure of
speech, on 1 May 1941 at New York’s Palace Theater. The film was originally to be
premiered at the more prestigious and profitable Radio City Music Hall, but the
booking was rejected - presumably because of the controversy surrounding the film’s
allgedly libellous treatment of William Randolph Hearst and his mistress, Marion
Davies.(21)
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TAULUKKO 27. SOSIO-KULTTUURINEN KONTEKSTI

2. ...contains the startling information that: “Somehow, before making the
movie, Orson had found out the secret name that Hearst used to refer to Marion
Davies’ genitalia: Rosebud”.(21)

3. Even when first released, Citizen Kane was never viewed as popular,
feel-good entertainment and the various conspiracy theories that seek to explain its
bombing at the box office probably rely too heavily on a right-wing publisher’s
wrath. It was certainly no fault of Hearst’s that the movie was a commercial flop in
Britain, where Hearst had as little influence as Lord Beaverbrook in the US.(21)

4. Kane thus became inseparable from Welles and his ordeal at the hands of the
American philistines.(22)

5. ...(Dorothy Comingore in a shrill, misogynous caricature of Marion
Davies).(22)

TAULUKKO 27 osoittaa, ettda Sarris antaa madaradllisesti
vahan tilaa elokuvan syntyajan sosio-kulttuuriselle
kontekstille eikd senkdaan vertaa nykyajan sosio-kult-
tuuriselle kontekstille. Sarriskin mainitsee William
Randolph Hearstin ja hdnen rakastajansa, joista elokuvan
on vaitetty kertoneen, mutta 1ladhinnad ilmoittaakseen,
ettd vaitetyn yhteyden takia elokuvan ensi-ilta siirret-
tiin muualle (1), Jja ettei Hearst wvoinut olla syynad
elokuvan huonoon menestykseen Iso-Britanniassa (3)57.
Sarris myds huomauttaa, ettad elokuvasta Jja Wellesin
“tulikokeesta amerikkalaisten poroporvarien kasissa”
tulivat erottamattomat (4). Han ei kuitenkaan mitenk&an
painota tata syynd siihen, etta elokuva sai maineen,
joka silld nyt on.

Sarris ei kertaakaan eksplikoi, ettd elokuvan Charles
Foster Kane olisi William Randolph Hearst3®. Tasta voisi
padtella, ettei han valitad elokuvan yhteydestd todelli-

S7Elokuvan vastaanottoa ja taloudellista menestymisti koskevat asiat kuuluisivat
elokuvan sosiaaliseen tai taloudelliseen historiaan, mutta en késitellyt niitd elokuva-
historian kohdalla, koska silld ymmarretain (vield) yleensd elokuvan esteettisti
historiaa.

38Myos tahiin on voinut vaikuttaa artikkelin ohessa oleva palsta “Entering the laby-
rinth”. Sarrisin ei tarvitse yhteytta todistella, koska se tehddén arvovaltaisesti artik-
kelin yhteydessé. Tuottaja John Houseman kertoo siinéd elokuvan Charles Foster
Kanen esikuvana olleen William Randolph Hearstin ja muutaman muun lehtikeisarin
sekd Orson Wellesin. Ks. Sight and Sound Vol.1 No.6 (Oct 1991), 24,
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suuteen. Kohdassa 2 han kuitenkin herkuttelee tiedolla,
ettd elokuvan “Rosebud” olisi Hearstin kayttamd lempi-
nimi rakastajattarensa Marion Daviesin sukupuolielimis-
ta. Kohdassa 5 taas han pitaa Dorothy Comingoren nayt-
telemaa Susan Alexanderin hahmoa “kimakkana, naisviha-
karikatyyrina Marion Daviesista”. Sosio-kulttuurinen
konteksti on olemassa Sarrisille, Jja se saattaa wvaikut-
taa elokuvan tulkitsemiseen, vaikkei h&n sita téassa
korostakaan.

Sarris ei kiinnita elokuvaa tiukasti mihinkaan sosio-
kulttuuriseen kontekstiin, vaikka parilla huomiollaan ja
artikkelin vyhteyteen John Housemanilta siteeratulla
mielipiteelld antaakin vymmartasa, etta syntyajan kon-
teksti vaikuttaa elokuvan tulkintaan jonkin verran. Nain
Sarrisillekin institutionaalinen konteksti on tarkein
konteksti elokuvaa tulkitessa. Elokuvainstituutio, Jjoka
sulkee sisaansa muut elokuvat, ohjaajat ja kriitikot on
se ymparistd, missd elokuva ensisijaisesti tulkitaan ja
arvotetaan. Mutta silloin t&alldéin, kun elokuva kaartuu
erityisen lahelle todellisuusasymptoottiaan, niin sita-

kdan ei suinkaan jateta huomioimatta.

Yhteenveto

Sarrisin ”“Kane: For and against” wvalittaa tulkintamal-
lin, Jjoka erocaa ratkaisevasti kahdesta ensin k&sit-
telemdastdni kritiikistd. Se ercaa ratkaisevasti myos
siingd, millainen on Citizen Kanesta valittyva kuva.
Sarris rakentaa elokuvasta omaperdisen tulkinnan,
jota ei wvoi pitaa kovin tekstilahtoisena. Sarris
ankkuroi tulkintansa hiukan tekstiin, mutta sen merki-
tyksen 1ladhde n&yttdisi olevan enemman kriitikko kuin
teksti. Han ottaa tekstistad muutaman pinnallisen seikan,
joiden paalle tulkinta rakentuu, mutta ei huomioi niita
puolia, Jjoihin se ei sovi. Sarris el mydskaan lainaa
dialogia juuri ollenkaan perustellakseen tulkintaansa.
Kayttamalld mm. modaalisuutta ja persoonapronomineja
viitatessaan lukijoihin ja itseensa han ainoana kriiti-
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koista wvalittia lukijalle tulkintamallin, Jjossa teksti
on arsyke, josta voidaan vastaanottajasta riippuen saada
erilaisia tulkintoja. Nain lukijat saavat enemman huo-
miota kuin teksti. Lukijoiden Sarris implikoi olevan
kasityksiltaan samanlaisia kuin han itsekin. Heille
elokuvan tulkinta on emotionaalinen ja intellektuaalinen
kokemus, Jjopa niin ettd paino on emotionaalisella.
Pearylle se oli pelkastadaan intellektuaalista, vaikka han
sympatisoikin paahenkilda.

Tekijan intentiot eivat kiinnosta Sarrisia, mutta
tekija ei kuitenkaan ole merkityksetdn hénelle. Elo-
kuvan ollessa kyseessa tekija on Sarrisin mielesta
ohjaaja, Jjoka kontrolloi meille tulevaa informaatiota.
Tekija ei ehkda ole aivan nero, niin kuin esimerkiksi
Baghin esseessa, mutta kuitenkin tavallisen ihmisen
ylapuolella, koska hanessd on ”“taikaa”. Ohjaaja saa yli-
maardista hohtoa, kun han kertoo ja hédnesta kerrotaan
anekdootteja artikkelin vyhteydessa olevalla 1lisapals-
talla.

Institutionaalisen kontekstin han rakentaa huolella.
CK:1lle m&aritelladn paikka elokuvahistoriassa, siihen
ovat vaikuttaneet monet elokuvat ja monet ovat siita
saaneet vaikutteita. Sarris on kriitikoista ainoca, jolle
CK ei ole ainutlaatuinen elokuva, Jjohon muut elokuvat
eivat ole vaikuttaneet lainkaan. CK on interteks-
tuaalisten vaikutussuhteiden verkon keskelld. Héanen
tulkintansa nojaa myds genreen. Kritiikin konteksti saa
maardallisesti huomattavan osan hanen tekstistaan. Myos
kritiikin konteksti paljastaa Sarrisin kannattavan
intertekstuaalista lukutapaa, koska hédn hadn huomioi
muiden kriitikoiden mielipiteet ja kumocaakin niit&a. Nain
han rakentaessaan omaa tulkintaansa tekee sen muiden
tulkintojen varjossa, ja tulkinnasta muodostuu sellainen
kuin se on ehka siksi, ettd se erottuisi muista
tulkinnoista. Sosio-kulttuurinen kontekstikin on ole-
massa, mutta siihen kiinnitetdan wvain vahan huomiota.
Sosio-kulttuurinen konteksti on aikalaiskonteksti, ja se

voli wvaikuttaa elokuvan tulkintaan. Muiden kriitikoiden
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tavoin Sarris jattaa taman kuitenkin muutaman sattuvan
yhtalaisyyden varaan.

Andrew Sarrisille CK on film noiria lahestyvda sala-
poliisielokuva. Elokuvalla on yksi tekija, joka on Orson
Welles, ohjaaja. Sarris ei pida h&ntd suoraan nerona,
vain “myyttisend taikurina”. Sarris ei kuitenkaan pida
elokuvaa muita parempana, vaan yhtena hyvana Hollywood-
elokuvana. Sarriskaan ei ole kunnon auteuristi, wvaan
hanen tulkintansa on pinnallinen, ja han tyytyy antamaan
kaiken ansion elokuvasta Wellesille. Hanellekin,
auteur-teorian hiojalle 60-luvulta, teoria on vesittynyt
pelkaksi ohjaajan korostamiseksi. Sarris ei mydskaan
painota CK:n teknillisid ja tyylillisia ansioita, wvaikka

hankin huomioi kuvauksen muutaman kerran.
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5. PAATANTO

Tamadn tutkimuksen mukaan nayttaa silta esseistisen
elokuvakritiikin tulkintakriteerit eivat ole kovin
vhtenaisid eri kirjoittajien valilla. Yhteistd on, etta
tulkintakriteereja on monia eli yksikaan kriitikko ei
tukeudu puhdasoppisesti mihinkaan yhteen kriteeriin.
Akateemisen kritiikin kohdalla tilanne olisi saattanut
olla toisenlainen. Kasitykseni mukaan akateemisessa
kritiikissa esimerkiksi tekijda on nykyaan margina-
lisoitu. Tieto ”"tekijan kuolemasta” ei ole kuitenkaan
kiirinyt akateemisen kritiikin ulkopuolellesg.

Summaan tutkimuksen paahuomiot tulkintakriteereista
viela yhteen taulukkoon, jotta voimme tarkastella niita
rinnakkain.

>9Pieni vilkaisu akateemisen elokuvatutkimuksen viime vuosien muutamiin suosi-
tuimpiin teoksiin osoittaa, ettei sana “tekijan kuolemasta” ole kiirinyt edes akatee-
miseen elokuvatutkimukseen. Samalla tavalla kuin kasitellyilld kriitikoilla, Citizen
Kanea kisittelevissi akateemisissa analyyseissakin lauseiden subjektina seisoo usein
tiukasti Orson Wellesin nimi. Ks. CK-analyysit teoksista Bordwell, David ja
Thompson, Kristin 1993. Film Art: An Introduction. New York: McGraw-Hill ja
Cook, David A.1996. A4 History of Narrative Film. New York and London: W.W.
Norton & Company.



TAULUKKO 28. YHTEENVETO

1. Teksti

2. Tekiji

3. Kriitikko

4.Lukijat

5.Institut.
konteksti

6.Sosio-kult.

konteksti

Kuten TAULUKOSTA 28 voi

Peter von Bagh
tarked

’7ner0”
-ohjaa tekstia

marginalisoitu
-auktoriteetti

marginalisoitu
-merkityksen vast.
ottajia kriitikolta

kritiikin konteksti
-merkityksen lihde
elokuvien konteksti
-olemassa

yhtalaisyydet tarkeita
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Danny Peary
tirked

merkityksen lihde
-intentio
-itseilmaisu

osit. marginalisoitu
-auktoriteetti

yhdenmukainen
-kriitikon kaltainen
-merkityksen vast.
ottajia kriitikolta
kritiikin konteksti
-olemassa
elokuvien konteksti
-marginalisoitu

marginalisoitu

nahds,

Andrew Sarris
arsyke

,’taikuri,’
-ohjaa tekstid

merkityksen lihde

yhdenmukainen
-kriitikon kaltainen
-implikoidaan, ettd voi
olla omiakin tulkintoja

kritiikin konteksti
-kriittinen suhde
elokuvien konteksti
-tarked

olemassa

on keskeinen tulkin-

takriteeri eli merkityksen lahde jokaisella kritiikolla

eri kriteeri kuin muilla. Kukaan ndistd kriitikoista ei

tietenkaan luota vyhteen kriteeriin, vaan merkitys

muodostuu aina monien kriteerien vhteisvaikutuksesta.
Esimerkiksi tekstilla ja tekijalla on jokaiselle kriiti-
kolle merkitysta. Kukaan heistd ei pidad tekstid autono-

misena, vaan he olettavat, ettd sen takana on tekijsg,

joka on elokuvan ohjaaja kaikille kolmelle kriitikolle.
tekstista

siihen s8il166n merkityksen sirpaleita. Ne voivat

Tekija “ohjaa” saatavaa informaatiota Jja

laittaa
olla

ajatteli,

1lédhtodisin hanen omasta elamastaan, kuten Peary

tai muiden eldmast&d, kuten Bagh ja vahan myds
Sarris ajattelivat.

Bagh ja Peary ovat kriitikoita,
ylhaalta

lukijalle yleispadtevana ja ainoana oikeana tulkintana.

jotka antavat luki-

joille pain tulkinnan, Jjoka n&ain valittyy
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Sarris kayttida keinoja, kuten modaalisuutta, ja hé&nen
tulkintansa valittyykin vain hé&anen omanaan Jja yhtena
mahdollisena tulkintana monista, mutta samalla tekstin
rooli redusoidaan pelkaksi &arsykeeksi. Lukijan rooli ei
ole kadehdittava, wvaikka Sarrisilla hédn on muutakin kuin
kriitikon antaman merkityksen vastaanottaja. Kirjoitta-
jien tyylit ovat monenlaisia. Bagh ei tunnepitoisuu-
dessaan perustele vaitteitaan. Peary on kuivan asial-
linen, mutta hdnen vaitteensa ovat yleensa hyvin pe-
rusteltuja. Sarris leveilee sanavarastollaan ja keksii
sanaleikkeja, mutta myos perustelee arviointinsa®0.
Institutionaalinen konteksti on kaikille olemassa.
Elokuvaa tarkastellaan ainakin vahan muiden elokuvien
kontekstissa, wvaikka vain Sarrisille elokuvan suhteista
toisiin elokuviin on todellista merkitysta. Bagh kayttaa
muita elokuvia korostaakseen Citizen Kanen paremmuutta
niihin wverrattuna. 8Sarris sen sijaan tuo myds esiin
Citizen Kaneen vaikuttaneita elokuvia, Jjolloin se ei
endd naytd yhtd ainutlaatuiselta ja omaperdiselta kuin
muiden esseissa. Kritiikin kontekstia kriitikot kommen-
toivat ahkerasti. Sarris kumoaa toisten kriitikoiden
vaitteitda, ja myds Peary yrittdad samaa. Sen sijaan
Baghilta wvalittyy kuva kritiikin kontekstista merki-
tyvksen lahteensd, jolloin elokuva on merkittava, koska
sitd pidetdan merkittavana. Elokuvaa ei ankkuroida
tiukasti mihink&an sosio-kulttuuriseen kontekstiin, wvaan
Bagh Jja Sarris huomauttavat Jjoitakin vyksityiskohtia
elokuvan ja sen syntyajan kontekstin yhtalaisyyksista.
Pohdin johdannossa, etta hyvan elokuvan voili erottaa
huonosta esteettisillda Jja muilla tekstin sis&aisilli
seikoilla, mutta Jjos elokuva on enemmdn kuin hyva
(merkittava tai wvaikka kanonisoitu), niin syyt ovat

luultavasti tekstin ulkopuolella. Tutkimuksen tuloksen

60Tassa voi pohtia onko kyse maanosakohtaisista tyylieroista, koska suomalainen
Bagh ei kertaakaan kéyttanyt mind- tai me-pronominia tai muuten viittanut itseensi
tai lukijoihin, mutta amerikkalaiset Peary ja Sarris viittasivat itseensi ja lukijoihinsa
useastikin kayttamalla I- tai we-pronominia tai niiden eri muotoja.
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voisi katsoa vahvistavan t&adtd muutenkin melko itsestdén
selvaia niakemysta, koska teksti ei ollut kenellekaan
naista kriitikoista paadasiallinen merkityksen lahde. Sen
sijaan esimerkiksi tekijaa Jja kritiikin kontekstia
kommentoitiin yllattavankin ahkerasti. Nerokas tekija,
mielenkiintoiset yhtalaisyydet tai seuraamukset todel-
lisuuteen sekada arvostettu kriitikko saattavat olla
elokuvan auttajia sen matkalla “elamda suurempaan”
maineeseen.

Pearylta ja Sarrisilta valittyy myo6s kuva tulkinta-
prosessista. Pearylle se on lidhes pelkidstasan alyllista
palasten yhdistelya, Jja Sarrisille se on ensisijaisesti
emotionaalista, mutta myos hiukan alyllista toimintaab!.
Auteur-teoria el naytd endd esittavan suurta roolia
kritiikissa. Sarrisin k&sitys tulkinnasta on lahelld
Cahiers-koulukuntaa, Jjoka pani auteur-teorian alulle.
Muuten auteur-teoria on vesittynyt pelkaksi ohjaajan
korostamiseksi, eli kaikki tutkimani kriitikot palautta-
vat esteettisen wvastuun ohjaajaan.

Citizen Kanen arvostus alkoi, koska se n&htiin
esimerkkinad ranskalaisen Cahiers-koulukunnan estetii-
kasta. T&ata puolta kriitikot -eivat painota, vaan
suhtautuvat siihen kainostellen. Kaikki heistd kuitenkin
toteuttavat kaytannossa André Bazinin estetiikkaa, jonka
vaitin olevan monen kanonisoidun elokuvan takana.
Kriitikot mainitsevat syvatarkkuuden ja esittavat sen
lisdksi muitakin elokuvan onnistuneita teknillisia Jja
varsinkin tyylillisia ratkaisuja, Jjotka noudattavat
pitkalti André Bazinin antamaa mallia.

Citizen Kane on Baghille “maailman paras elokuva”, ja
hanen taytyy puolustaa sitd ihmisilta, Jjotka yrittavat
esimerkiksi vieda Orson Wellesilta kunnian sen
tekemisesta. Myos muut kriitikot ovat puolustuskan-

nalla vaitteita kohtaan, Jjoissa Orson Wellesin teki-

61Qlisi ollut kiinnostavaa verrata tutkimustuloksia kriitikoiden omiin kisityksiin siita,
mité tulkitseminen on, mutta tietdakseni vain Andrew Sarris on julkaissut tallaisia
pohdiskeluja.
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jyys on uhattuna. Peary nakee Citizen Kanen “elokuvana,
johon kaikkia muita elokuvia on vaistamatta verrattava”.
Sarrisille se taas on “yksi monista hyvista Hollywood-
elokuvista”. Sarris siis problematisoi Citizen Kanen
saavuttaman aseman myds muutenkin kuin esittamdlla sille
esikuvia elokuvahistoriasta.

Kriitikoilla ei nayta olevan mitdan vyhta syyta
siihen, miksi juuri Citizen Kane on maailman paras tai
merkittavin elokuva. Naiden kritiikkien valossa elokuva
on moniselitteinen, jonka André Bazin on sanonut olevan
elokuvan arvon edellytys, mutta eikd sellainen ole mel-
kein mika tahansa teksti. André Bazin on vaikutus-
valtainen elokuvateoreetikko ja -kriitikko, Jjonka suo-
sikkeja Jja suosikkiesimerkkeja Citizen Kane o0li. Han
ehti Jjulkaista yhden ainoan kirjan ennen kuolemaansa.
Sen nimi o0li Orson Welles (1950). Stuart Hallhan sanoi:
”“it is power, rather than the facts about reality, which
makes things ’true’”(Hall 199%92b, 293). Tama patee
varmasti erityisen hyvin juuri arvoarvostelmiin. David
Bordwellin mukaan Bazinin Welles-esseet ovat ns.
kanonisoituja tutkimuksia, Jjoiden varjossa myohempi
tutkimus tehdaan (Bordwell 1989, 24-25). Ehka wvain
kriitikon wvaikutusvalta voi tehda yhdesta elokuvasta
maineeltaan muita merkitt&vammand?,

O0lin huolestunut siitd millaisen tulkintamallin
elokuvanharrastajat saavat ndaistada elokuvaoppaista Jja
-lehdista. Huolestuttavinta oli ehkda se, ettei kenel-
lekdan kriitikoista teksti ollut mitenk&an ensisijainen
merkityksen lahde. Nékisin myds mielellani sosio-
kulttuurisella kontekstilla olevan Jjotain merkitysta
elokuvan tulkintaan, eikd pelkastaan elokuvan syntyajan

kontekstilla, vaan tulkinnan ajan Jja paikan sosio-

62T3ss4 taas voi pohtia miki tekee kriitikosta vaikutusvaltaisen tai “kanonisoidun
kriitikon”. Johdannossa totesin, etti elokuvan kaanoniin paidsee ehkd helpommin, jos
kuolee kesken parhaan luomiskauden. Sama tulee mieleen kriitikko André Bazinin
(1918-1958) kohdalla, joka kuoli varsin nuorena juuri kun maailman elokuvan har-
rastajien pait olivat kdantymaéssa Pariisin suuntaan (eli uuden aallon alkaessa). Tie-
tysti Bazin oli myos teravi teoreetikko ja omaperéinen tyyliniekka kielenkayttijana.
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kulttuurisella kontekstilla. Myodskaan lukijan rooli ei
nididen kriitikoiden tulkinnassa ollut mairitteleva.

Kriittisen kielitieteen metodeille tama tutkimus ei
tee varmaankaan suurta oikeutta, koska olen monin tavoin
vksinkertaistanut ja pelkistanyt omiin tarkoitus-
periini Sirpa Leppdsen hienon vaitoskirjan The Mediation
of Interpretive Criteria in Literary Criticism (1993)
analyysimenetelmia. Diskurssianalyyttinen lahestymis-
tapa.63 on hyvad menetelmd lahestyttdessa (mainonnan,
politiikan, kritiikin) teksteja, Jjoiden on tarkoitus
vaikuttaa lukijaan. Myos jonkin kokonaisvaltaisen
retoriikan opin, esimerkiksi Kenneth Burken, Chaim
Perelmanin tai jopa Aristoteleen, soveltaminen kritiikin
tutkimukseen voisi olla hedelm&llistd vastaisuudessa.
Tassa tutkimuksessa olen vain pyrkinyt osoittamaan
retoriikan mahdollisuuksia kritiikin tutkimuksessa.
Retoriikan ja diskurssianalyysin parhaita puolia on se,
ettd myds tamad tutkimus voitaisiin altistaa niiden
menetelmille, Jja ehkd huomata kuinka minulla on tapana
tehdd yleistyksia kriitikoista.

Olisi wvoinut olla wvarsin kiinnostavaa vertailla
Citizen Kanen aikalaiskritiikkia, tai kritiikkia ennen
Cahiers-koulukuntaa, ja uudempaa kritiikkia. Owvatko
tulkintakriteetit muuttuneet ajan kuluessa Jja mihin
suuntaan? Vanhoja arvicita tai esseitd on kuitenkin
vaikea 16ytaa, koska elokuvakritiikkikin oli sanoma-
lehtien sivuntaytetta vielda 1940-1luvulla. Kyseista
elokuvaa alettiin arvostamaan vasta 1950-luvulla ja sen
jalkeen, joten siitda ei sitad ennen paljolti kirjoitettu.

Toisaalta tamda tutkimustulos ei rohkaise tutkimaan sita

63Kunnon diskurssianalyytikko ei jattaisi tutkimuksen ulkopuolelle tekstin ohessa
olevia kuvia, mutta tissi tapauksessa ne eivit olisi muuttaneet tutkimustulosta suu-
resti. Baghilla oli 7 kuvaa, joista 4 esitti Orson Wellesid elokuvan nimihenkilona, 2
oli mainoskuvia, jotka esittivit Wellesid ja yhdessi oli elokuvan Charles Foster Kane
lapsena. Pearylla oli 6 still-kuvaa elokuvan eri kohtauksista, joista vain kahdessa
Orson Welles nikyy. Sarrisilla oli 4 kuvaa: yksi mainoskuva Orson Wellesilti ja kol-
me kuvaa elokuvasta, joista kahdessa oli Orson Wellesin esittama padhenkilo ja
yhdessd Susan Alexander.
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ovatko tulkintakriteerit muuttuneet, koska niissd nayt-
taa voivan olla suuria eroja samanakin aikana. Enta
millaiset olisivat olleet tulkintakriteerit huonoksi
tuomittujen elokuvien kohdalla? Askarruttamaan jai myos
olisivatko tulkintakriteerit olleet yhtendisempia Jja
kasittely 1lukijalle vystavallisempi akateemisessa kri-
tiikissa.

Tutkimiltani kriitikoilta oppineena en malta olla
vertaamatta itseani Citizen Kanen tutkivaan journalis-
iin, Thompsoniin, joka 1lahetetdan mahdottomalle tehta-
valle, eli selvittdmdan suurmiehen viimeistd& sanaa
"Rosebudia” Jja sita kautta vyhden ihmisen el&amaas.
Thompson haastattelee viitta ihmistd, mutta ei saa
selville sanan merkitystd. Han siis epdonnistuu, mutta
katsojille paljastuu enemmdn “Rosebudista” Jja sita
kautta my0s Charles Foster Kanesta. Toivottavasti téaman
tutkimuksen lukijoille paljastuu elokuvakritiikin
kaytanndista, tekemdni kolmen analyysin kautta, vielad

enemman kuin minulle.
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C. MUUT LAHTEET

Citizen Kane (Citizen Kane - sensatioiden mies, Himo,
Citizen Kane). Sk: Herman J. Mankiewicz ja Orson
Welles (ja John Houseman ilman mainintaa). O: Orson
Welles. K: Gregg Toland. Le: Robert Wise ja Mark
Robson. La: Van Nest Polglase ja Perry Ferguson.

M: Bernard Herrmann. A: Bailey Fesler ja James G.
Stewart. N: Orson Welles (Charles Foster Kane),
Joseph Cotten (Jedediah Leland), Everett Sloane
(Bernstein), Dorothy Comingore (Susan Alexander
Kane), Ray Collins (James W. Gettys), William
Alland (Jerry Thompson, lehtimies), Agnes Moorehead
(Mary Kane), George Coulouris (Walter Parks
Thatcher), Paul Stewart (Raymond). T:RKO Radio
Pictures/John Houseman. E: 1.5.1941 (New York),
18.7.1947 (Helsinki). 120 min.



Liite 1

Kaikki ikoi o] kos-

kevien kriitikkosi loksi

Adnestyksistd arvostetuin on Sight and
Sound -lehden &énestys, johon osallis-

tuu kriitikoita ympéri maailmaa.

Sight and Sound 1952:
1. Polkupyorévaras (De Sica) 1949
2. Kaupungin valot (Chaplin) 1930
3. Kultakuume (Chaplin) 1925
4. Panssarilaiva Potemkin (Eisenstein)
1925
5. Suvaitsemattomuus (Griffith) 1916
Louisiana story (Flaherty) 1947
7. Saituri (von Stroheim) 1924
Varjojen yo (Carné) 1939
Jeanne d’ Arcin karsimys (Dreyer)
1928
10.Lyhyt Onni (Lean) 1945
Miljoona (Clair) 1930
Pelin saannot (Renoir) 1939

Sight and Sound 1962:

Citizen Kane (Welles) 1941

Seikkailu (Antonioni) 1960

Pelin s&annét (Renoir) 1939

Saituri (von Stroheim) 1924

Ugetsu monogatari (Mizoguchi) 1953

Panssarilaiva Potemkin (Eisenstein)
1925

Polkupyéravaras (De Sica) 1949

livana Julma (Eisenstein) 1943-46

. Maa jéarisee (Visconti) 1948

O L’ Atalante (Vigo) 1934

IR ol e

e

Sight and Sound 1972:

1. Citizen Kane (Welles) 1941

2. Pelin sdaannot (Renoir) 1939

3. Panssarilaiva Potemkin (Eisenstein)
1925

4. 8% (Fellini) 1963

5. Seikkailu (Antonioni) 1960

Persona (Bergman) 1967

7. Jeanne d’Arcin kirsimys (Dreyer)
1928

8. Kenraali (Keaton/Bruckman) 1927

Mahtavat Ambersonit (Welles) 1942
10. Ugetsu Monogatari (Mizoguchi)
1953
Mansikkapaikka (Bergman) 1957

Sight and Sound 1982:
1. Citizen Kane (Welles) 1941
2. Pelin sddnnot (Renoir) 1939
3. Seitsemin samuraita (Kurosawa)
1954
Laulavat sadepisarat (Donen/Kelly)
1952
5. 8Y (Fellini) 1963
6. Panssarilaiva Potemkin (Eisenstein)
1925
7. Seikkailu (Antonioni) 1960
Mahtavat Ambersonit (Welles) 1942
Vertigo (Hitchcock) 1958
10. Kenraali (Keaton/Bruckman) 1927
Etsijat (Ford) 1956

Sight and Sound 1992:

Citizen Kane (Welles) 1941

Pelin sdannot (Renoir) 1939

Tokyo Story (Ozu) 1953

Vertigo (Hitchcock) 1958

Etsijat (Ford) 1956

L’ Atalante (Vigo) 1934

Jeanne d’Arcin kérsimys (Dreyer)
1928

Pather Panchali (Satyajit Ray) 1956

Panssarilaiva Potemkin (Eisenstein)
1925

10.2001 - Avaruusseikkailu (Kubrick)

1968

[Ldhde: Top ten films: 250 verdicts”

Sight and Sound Vol.2 No.8 (Dec 1992),

18-30]

AN

Muutamia muita kriitikkodanestyksia:

Brysselin maailmanniiyttely 1958 (117

johtavan elokuvantuntijan dénestys):

1. Panssarilaiva Potemkin (Eisenstein)
1925

2. Kultakuume (Chaplin) 1925

3. Polkupyoéravaras (De Sica) 1948

4. Jeanne d’Arcin kirsimys (Dreyer)
1928

5. Suun illuusio (Renoir) 1937



6. Saituri (von Stroheim) 1924

7. Suvaitsemattomuus (Griffith) 1916
8. Aiti (Pudovkin) 1926

9. Citizen Kane (Welles) 1941
10.Maa (Dovzhenko) 1930

Cahiers du Cinéma 1958:
Auringonnousu (Murnau) 1927
Pelin sdaannot (Renoir) 1939
Matka Italiassa (Rosselini) 1953
Tivana Julma (Eisenstein) 1943-46
Kansakunnan synty (Griffith) 1915
Salainen raportti (Welles) 1955
Sana (Dreyer) 1955

Ugetsu monogatari (Mizoguchi) 1953
. L’Atalante (Vigo) 1934
10.Haamarssi (von Stroheim) 1927
[Bagh, Peter von 1990. Elokuvan
ilokirja. Helsinki: Otava.]

A b Al ol

John Kobalin kysely maailman Kkriiti-

koilta 1988:

1. Citizen Kane (Welles) 1941

2. Pelin sdénnét (Renoir) 1939

3. Panssarilaiva Potemkin (Eisenstein)
1925

. 8% (Fellini) 1963

. Laulavat sadepisarat (Donen & Kelly)
1952

6. Nykyaika (Chaplin) 1935

7. Mansikkapaikka (Bergman) 1957

8. Kultakuume (Chaplin) 1925

9. Casablanca (Curtiz) 1942

10.Rashomon (Kurosawa) 1950

[Kobal, John 1988. John Kobal Presents

the Top 100 Movies. London: Pavilion

books. ]

w A

SEKL:n édinestys (suomalaiset kriiti-

kot) 1980:

1. Citizen Kane (Welles) 1941

2. Pelin saannot (Renoir) 1939

3. Panssarilaiva Potemkin (Eisenstein)
1925

Kenraali (Keaton/Bruckman) 1926

Nykyaika (Chaplin) 1936

L’ Atalante (Vigo) 1934

Tivana Julma (Eisenstein) 1943-46

Polkupyorivaras (De Sica) 1948

© NNk

9. Saituri (von Stroheim) 1924

10. Vihan hedelmit (Ford) 1940
[Astala, Erkki 1980. “Ne sata tarkeinta”.
Projektio 2/1980, 4-11]



Liite 2
Peter von Bagh: Citizen Kane (1989).

(sivu 185-186 alkuperiiisteokses-
sa, juonitiivistelmi)
(sivu 186)

Orson Welles oli jo kuuluisa toteuttaes-
saan esikoiselokuvansa Citizen Kanen,
jota kaikissa - kirjaimellisesti ja poik-
keuksetta - vuoden 1960 jilkeisisséd
kansainvilisissd ddnestyksissd on pédé-
dytty pitimaan “maailman parhaana elo-
kuvana”. Tétdkin huimaa menestysta jo-
tenkin kaunopuheisempi on muistikuva
hetkesti, jolloin elokuva saapui sodan
jalkeen odotettuna tapauksena Rans-
kaan. Katsojapolvi, joka oli miehityksen
aikana menettanyt uusien amerikka-
laisten elokuvien ilot ja ryntési nyt méaa-
rittelemién niiden “modernismin” omi-
naislaatua, tarttui tihin elokuvaan kuin
messiaaniseen leipadn. Sartre kirjoitti
siitd pitkdn artikkelin. Tuolloin 14-vuo-
tias, juuri koulunsa lopettanut Francois
Truffaut niki sen ties kuinka monta ker-
taa ja kirjoitti myohemmin:

”Rakastimme niin tiydellisesti titd elokuvaa,
koska se oli tiydellinen: psykologinen, yhteis-
kunnallinen, runollinen, dramaattinen, koomi-
nen, barokkinen, ankara ja vaativa. Citizen
Kane on samalla kertaa esitys vallanhimosta ja
vallanhimon pilkkaa, hymni nuoruudelle ja
mietiskely vanhuudesta, tutkielma kaiken in-
himillisen pyrkimyksen turhuudesta ja samalla
runoclma vanhenemisesta ja poikkeuksellis-
ten ihmisten yksindisyydestd, olivatpa nimi
neroja tai hirvi6iti tai hirviémdiisii neroja.

Lapikotaisessa kokeellisundessaan Citizen
Kane on tyypillinen esikoiselokuva samalla
kun se on testamenttielokuva tavassaan nihdi
maailman ja eldimén kierto.”

Wellesin tausta sindnsi lupasi jo paljon
ja selittad senkin, miksi han sai eloku-
valleen Hollywoodin oloissa niin ainut-
laatuisen sopimuksen vuosina jolloin
edes nimekkdimmit ohjaajat eivit saa-
neet paittad elokuviensa lopullisesta

muodosta (“last cut”). Han oli muuta-
man vuoden aikana luonut radion kei-
noin mahtavan sarjan klassisten tekstien
dramatisointeja - yksi niistd, H.G.
Wellsin Maailmojen sotaan perustuva,
sai 1938 aikaan kaikkien aikojen massa-
paniikin, kun tuhannet ihmiset tosis-
saan uskoivat marsilaisten hyokkaavan.
Hin oli noussut my6s teatterin keskei-
seksi uudistajaksi, ja samanaikaisesti
hin oli nayttelijind varsinainen ilmio-
mies, jonka virtuoosikyvyille Citizen
Kane oli mahtava aihe. Kontrahtia hiot-
tiin kauan. Se oli noina aikoina talou-
dellisesti ainutlaatuinen - 20 % eloku-
van bruttotuloista - mutta vield olennai-
sempi oli tae ettd Welles saisi kayttad

omaa ndyttelijairyhméaansa.
Mercury Theatre, jonka Welles oli pe-
rustanut 1937 yhdessi  John

Housemanin kanssa ja jonka kantavia
néyttelijavoimia olivat Joseph Cotten,
Agnes Moorehead, Everett Sloane,
George Colouris ja niin edelleen olivat,
loi nyt uuden sévellajin elokuvaniyttele-
misen aikakirjoihin. Néenniinen tapah-
tumattomuus, hiljaiselo

(sivu 187)

vaihtuu varoituksetta hysteeriseen voi-
maan, aina ilman perinteista psykologis-
ta tyypittelya.

Niami taustatekijat tulivat merkitse-
main mittaamattomasti teoksessa, joka
oli nimenomaan monidéninen ja jota on
myos luonnehdittu  kolmiulotteiseksi.
Sen kolmas, arvoituksellinen ulottuvuus
on aika. Aininauha, jossa nayttelijit pu-
huvat paillekkin, aloittavat ennen kuin
toinen lopettaa (tyyli, johon Wellesin
kuunnelmakokemukset ~ nimenomaan
vaikuttivat), sulautuu visuaaliseen hah-
motukseen. Kamera kieltdytyy tulemas-
ta avuksi todellisuuden labyrinttiin. Vii-
meinkin syntyi elokuva, jossa daninauha
merkitsi yhtd paljon kuin visuaaliset ai-
nekset:

“Koko maailmassa on yksi ainoa elokuva,
jossa puhe on musiikkia, kansanmusiikkia,



folklorea, ja timi elokuva on Citizen Kane.”
(Amengual)

Wellesin ensimmiinen elokuvaprojekti,
joka kuitenkin hautautui, oli filmati-
sointi Joseph Conradin pienoisromaa-
nista Pimeyden Sydian. Sen konseptio
jatti jalkensd uuteenkin yritykseen, jos-
sa lahimmiksi tyotovereiksi tulivat tuot-
taja John Houseman ja Hollywoodin
rutinoiduimpiin kisikirjoittajiin  kuulu-
nut Herman Mankiewicz, "Mank” joka
oli sielultaan yhia New Yorkin
”Algonquinin péyddn™ kanta-asiakkaita.
Tamin  “lantisen  Central Parkin
Voltairen™ kirjoittamat elokuvat olivat
yleensd kuitenkin olleet tasoltaan vihin
mitd sattuu, lukuunottamatta ehki joi-
tain osallistumisia Marx-veljesten elo-
kuviin ja vihdn junnaavaan merkillisyy-
teen jossa W.C. Fields - vakaumuk-
sellinen juoppo kuten Mankiewicz -
esittdd presidenttii.

Myohemmin on taitettu kovin peistd
siitd, kuka oli “maailman parhaan elo-
kuvan” todellinen “auteur”, tekija. Si-
nansd kysymys on tarpeeton. Vaikka
Mankiewiczin tuntuma aiheesta oli la-
heinen ja héan toi sithen kudoksen ja
rikkauden jota kaikista muista Wellesin
myohemmin itse kirjoittamista elokuvis-
ta puuttui, hinen oma taiteellinen”
tuotantonsa ei tue sitd “auteur’-oletusta
jonka &dnekkdimmin hinen puolestaan
(a voimatta kysyd 1951 kuolleelta
kirjailijalta itseltddn) on esittanyt krii-
tikko Pauline Kael. Mutta vield painok-
kaammin Wellesin tekee todellisekst te-
kijaksi teoksen ainutlaatuinen tyylien
paallekkaisyys ja lajityyppien suvereeni
moninaisuus, joka tekee siitd jotenkin
profeetallisestt ennen aikojaan synty-
neen tiedottamisen ylivallan ja media-
hysterian aikakauden filosofisen keskus-
elokuvan - eivitké 70- ja 80-lukujen
samaan aihepiiriin Littyvat Network,
Presidentin miehet tai Broadcast News
olekin tdysin yksiviivaisia esityksid
Kanen rinnalla? Tapahtumien keskipis-
teessd ollut tuottaja John Houseman -

joka sulkeutui kuukausiksi
Mankiewiczin kanssa kirjoittamaan
- tiivistdd aiheen tunnustamalla ettd
Wellesin ohjaus, visuaalinen nikemys,
omaperdinen ylirealistinen” #4nen-
kayttd ja “teatraalinen vitaalisuus™ loi-
vat elokuvan jota ei kuitenkaan olisi
koskaan voitu toteuttaa ilman Mankin’
kasikirjoitusta”:

”Ei ole Wellesin lahjakkuuden mustaamista
huomata, ettd lipi hdnen uransa hin toimi te-
hokkaimmin ja loi vapaimmin silloin kun hin-
td tuki voimakas teksti. Mank loi Wellesille
sellaisen kisikirjoitusrakenteen, jossa kisitys,
muoto ja rakenne olivat hiinen ja vain hinen.
(...) Orson, jonka kisissi kiivi puoli tusinaa
"tarkistettuja’ ja "lopullisesti tarkistettuja’ kiisi-
kirjoituksia RKO:n kopiokoneesta, ei tchnyt
enempid kuin mitd luovan ohjaajan on tapana
tehdi ennen elokuvan kuvauksia ja niiden
aikana.”

Tuottaja Houseman muistaa ettd lahto-
kohtana oli aluksi vain tunnetun amerik-
kalaisen henkilon muotokuva “heti ha-
nen kuolemansa jilkeen intiimien ja
usein ristiriitaisten todistusten perus-
teella, joita esittéisivét hinet eri aikoina
ja erilaisissa olosuhteissa tunteneet hen-
kilot”. John Dillinger, rikollinen jonka
FBI:n miehet olivat ampuneet elokuva-
teatterin eteen 1937, oli muuan kandi-
daatti, Walt Disney, Howard Hughes ja
William Randolph Hearst muita. Lehti-
kuningas Hearst tdrppdsi muunmuassa
siksi ettd Mankiewicz tunsi hénet ja ettd
han
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oli ilmiond muita ehdokkaita edusta-
vampi. “Pdinvastoin kuin vasemmisto-
laiset, joille Hearst oli nyt paaviholli-
nen, fasistinen maailmansodan ulkopuo-
lelle jattaytymisen kannattaja ja ammat-
tiyhdistysliikkeen vihollinen”, painottaa
Houseman. "Mank muisti vuodet, jol-
loin Hearst oli ilmoittanut olevansa ty6-
miehen ystivd ja edistysmielinen polii-
tikko.” Hearstin valinta oli onnekas si-
kalikin ettd Welles kansallisen maineen



huipulla olevana henkiléna saattoi luoda
maineeseen ja julkisuuden koneistoon
nikoékulman joka ei olisikaan ulkopuo-
linen, pelkédn ihmetyksen tai kateuden
sanelema.

Kuka on Charles Foster Kane? Héan
on amerikkalainen lehtikuningas, raha-
ruhtinas ja vaikuttaja, joka sai suuren
perinnén mutta jolta vietiin lapsuus:
Pankki kasvatti hianet. Elokuva alkaa
Kanen kuolemalla ja hianen eldmastiadn
tehdylld uutiskatsauksella. Reporttereita
jaa askarruttamaan hinen kuolinhetkel-
ladn lausumansa sana “Rosebud”. Se
tarjoaa alibin tutkimuksiin, Kanen ldhei-
simpien haastatteluihin. Naistd syntyy
teoksen viisi kertomusta kisittivd ra-
kenne. Pankkiiri Thatcherin todistus on
kirjoitetussa muodossa ja hovimestarin
kertomus lakonisen lyhyt. Keskeiset
kolme kertomusta - kaksi ystdvid,
Bernstein ja Leland, sekda Kanen toinen
vaimo Susan Alexander - taas ovat
keskendin osittain ristiriitaisia. Naiden
viiden kertomuksen yhteinen todistus
tulee lopussa tiivistetyksi vain siluettina
ja ainend esitetyn reportterin suulla:
”Yksi sana ei voi selittdd ihmisen eléd-
mad.” Enempdd kuin yhden ihmisen
versiokaan tuosta eldmistd. Téllainen
on ohjaajan itsensd muuan versio pai-
henkil6stddn:

”Kane on mies, joka kiyttdd massalehdistén
voimaa viirin ja myds nostaa itsensd lakia ja
koko liberaalin sivistyksen perinnetti vas-
taan. Hin on yhtd aikaa pyyteeton ja itsekes-
keinen, idealisti ja huijari, hyvin suuri ihmi-
nen ja hyvin keskinkertainen yksild.”

(sivu 189, kuva)
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Silti jokainen ihminen, ja jokainen tajun-
ta joka tulee elokuvassa yhden ja saman
perusmateriaalin kautta ristivalaistuk-
si, on kiinnostava, kuin oma jinnitys-
kertomuksensa. Citizen Kane on, niin
monen muun asian ohella, elokuva ta-
junnasta ja vallasta tajuntaan.
Barthélemy Amengual kirjoittaa:

”Modernin journalismin perustaja, lehtimag-
naatti William Hearstin kaksoisolento Kane
kuolee. Hinen eliminsi rekonstruoidaan jour-
nalismin keinoin ja metodein. Ndin paljastuu
loppujen lopuksi, etti tuo ’sunrmies’, jonka
vksityiselimakin kuului yleisélle, tuhoutui
keksimdinsd journalistiseen, teatraaliscen ja
mainoshakuisecen eldméintyyliin, eikd hinen
yksityiseldméinsi tunnettu. Eivit edes ne, jot-
ka olivat intiimeimmin pé#isseet hiinen 14hel-
leen, voineet antaa siitd kuin ulkoisia ja yleis-
luontoisia kuvia - Iehtileikkeitd. Hianen loista-
van poliittisen ja yhteiskunnallisen menes-
tyksensi kadntopuoli oli tuo henkilokohtainen
hajaannus ja sisdinen autiomaa. Téssi on
kuitenkin yhtd hyvin ellei pikemminkin kyse
kommunikaation puutteesta kuin mielisairau-
desta. Toiset luovat yksilon samoin kuin he
hiinet tuhoavat. Massakommunikaatiolle omis-
tettu elami péittyy paradoksaalisesti ehdotto-
maan yksindisyyteen ja eristyneisyyteen.”

Kaleidoskooppimaisen elokuvan yti-
messd ovat yksinkertaisimmat ja tér-
keimmit asiat: lapsuus, ystavyys, rak-
kaudet. Kane menettdd ne kaikki. Teos-
ta on harvoin jos koskaan arvioitu rak-
kauselokuvana. Sitdkin se on, ja sellai-
sena samaa sarjaa kuin Wellesin muut
elokuvat, jotka melkein
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poikkeuksetta ovat “mahtavan mutta
tuhoutuvan miehen tarinoita” ja sen si-
sdssa sitten kertovat ongelmallisen rak-
kauskertomuksen, usein melkein sysi-
mustan tarinan rakkaudesta joka ei saa-
vuta tdyttymystddn. Charles Foster
Kanen tapauksessa téllaista mahdol-
lisuutta on vaikea edes mieltas, silla
hénen ensimmadinen avioliittonsa luisuu
hyvin pian pelkastain muodolliseksi si-
teeksi ja toisen taas tuhoavat melkein
lahtopisteeseensid Kanen omistavat, nar-
sistiset taipumukset. Susan Alexander,
Kanen toinen vaimo, on miehelle itses-
sddn tuskin muuta kuin materiaalia jon-
ka kautta hidn voi testata ylivertaiseksi
uskomaansa kykyd muokata ja hallita
thmisia.



Suhde Susan Alexanderin kanssa saa
alkunsa kadunkulmassa, jossa tytt6 ki-
kattaa, kun ohiajavat kiesit tOhrivit
Kanen. Tama rakastuu mahdollisuuteen
nihdé itsensd tavallisen ihmisen silmin
ja ajatukseen ettd viehittivd, estoton
nainen ei tunne hintid. “Mind teen paria
kolmea sanomalehted - mitéd sind teet?”
Susan on Kanelle ”amerikkalaisyleisén
lapileikkaus™. Tytté on keskivertoluki-
ja, johon hén voi suunnata saman pin-
nallistuvan asenteen kuin lukijoihinsa.
Kanen paljain kiintymys kohdistuu hi-
nen omiin sanoihinsa, niiden valetotuu-
teen ja valtaan niiden takana, aivan
samoin kuin hin “rakastaa yleis6d niin
paljon ettd katsoo yleison velvollisuu-
deksi rakastua itseensi”.

Menetettya rakkautta tdydentdd kado-
tetun ystivyyden teema: Joseph
Cottenin tulkitseman Jed Lelandin ase-
ma Kanen varjona, ehkd vahemmain
loistavana henkiléné, joka on kuitenkin
sdilyttdnyt syddmensd puhtauden. Sama
teema loytyy kansanomaisempana pai-
noksena mutta joka tapauksessa samo-
jen niyttelijoiden tulkitsemana Carol
Reedin elokuvassa Kolmas mies.

Rakkauselokuva? Miten siis? Ja kui-
tenkin Citizen Kane on myos sité:
toteutumattomien, menetettyjen rak-
kauksien maisema, jossa todellinen tun-
ne on etadntynyt kauas, takeenaan vain
muisto, tai oletus sellaisesta Rosebud-
kelkan tapaisen esineen ja vertauskuvan
kautta. Francois Truffaut on tavoittanut
olennaisen teoksen téstéd puolesta:

”Kun Everett Sloanen tulkitsema Bernstein
Citizen Kanessa kertoo, miten hiinen lauttansa
erdini pdivani vueonna 1896 sivuutti Hudsonin
lahdella toisen lautan, jonka kannella oli tytté
valkoisessa puvussa ja piivanvarjo kidessd, ja
ettd hin niki timin tyton vain sckunnin ajan,
mutta on ajatellut hintid kerran kuukaudessa
koko elimiinsi ajan, niin timén tsehovilaisen
kohtauksen takana ei ollut ihailemamme suuri
ohjaaja, vaan vasta 16ytimdmme uusi ystivi,
rakas kumppani, jota kohtaan tunsimme sy-
dimen ja hengen heimolaisuutta.”

Kanen hahmon kiehtovuus liittyy pal-
jolti sithen, etti hdn on niin ja&nnok-
settomdsti yhtd systeeminsé kanssa, tay-
sin henkilokohtaisen elaménsi kapitalis-
tiselle yhteiskuntajirjestelmalle alista-
nut: vapaa mielestdin ja kuitenkin oman
menestyksensd, omien valintojensa orja,
niiden nielaisema. Cahiers du Cinéma
-lehden Jean Domarchi kirjoitti vuonna
1958:

”Citizen Kane on kapitalistisen arvojen ne-
gaatio (asketismi ja mammonan kokoaminen
mititdityvit pyrkimyksessd loistoon ja proys-
tiilyyn) seki samalla kapitalismin hengen
ylped vahvistus. Ennen kaikkea tissd elo-
kuvassa ei pidi ndhdi Wellesin omaelimi-
kertaa, vaan suurenmoinen todistus jirjes-
telmiin tyypillisestd harhasta. Minki osoittaa
se, etti Kanella ei ole henkilokohtaista his-
toriaa eikil sisdistd elimid. Hin ilmentds siti
minki ecksistentialistit madrittelivat eldmiksi
*toisten kautta’. Toiset ihmiset kertovat meille
hianen urastaan, silli hin voi olla olemassa
vain toisten nikemyksen kautta. Hin on niin
pitkille yhti jarjestelmén kanssa ettd sulautuu
sithen kokonaan: hinen vallanhimonsa ja suu-
ruudenhulluutensa eivit ole pelkistiidn kapita-
lismin arvohierarkian ilmausta, heijastusta.
Sairaasti liioittelevalla tavalla hinessi ru-
miillistuu tille talousmuodolle tismilleen omi-
nainen ihmistyyppi, silld erotuksella ettd
hinen taipumuksensa loistoon ja omitui-
suuteen liittdd hinet siihen seikkailijoiden
rotuun jota ilman kapitalismi ei olisi ollut
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mahdollinen. Seikkailunhalussaan hin on
Shakespearen luomusten arvollinen jélkeldi-
nen, mutta Wellesin kaltainen humanisti voi
suhtautua hiineen vain kauhulla, silld hin hyl-
kii tietoisesti humanismille ominaiset arvot.”

Kanen Xanadu-linna -  Hearstin
”ranchin”, San Simeonin, melkein
hirskin suorasukainen jiljitelmd - on
kadotettujen amerikkalaisten toiveiden
hautakammio: eurooppalaisen kulttuu-
rin ja taiderojun valtaisa kokoelma, joka
on maksettu mutta jota kukaan ei ole
kokemassa.

Jokainen Mercury-ryhmén néytteli-
joistd olisi pitkdnkin messun arvoinen,
mutta Welles itse johdattaa Kanen tari-



naa virtuoosimaisella tavalla halki vuo-
sikymmenien. Hénen hahmonsa, joka
vakuuttavasti vanhenee elokuvan kulu-
essa yli puoli vuosisataa, on virtakes-
kus, jonka lavitse seurataan kapitalismin
kehitystd kuuden-seitsemédn vuosikym-
menen ajan. Tdnid aikana idealistista
tulee keltaisen lehdiston luoja, joka on
pistaméssé alulle Espanjan-Yhdysvalto-
jen sotaa lisdtdkseen lehtiketjunsa levik-
kid (ndissi jaksoissa ja niiden replii-
keissd tekijit eivét ole voineet vastustaa
kiusausta kuljettaa sepitettddn yksi yh-
teen todella tapahtuneiden asioiden
kanssa), ja on lopulta valmis hyvik-
symidn kapitalismin fasistiset kehitys-
nikoalat.

Wellesin ja Mankiewiczin luonnos
liippast siind méédrin likeltdi Hearstin
henkilod, ettd elokuva manasi itselleen
mahtavan - liian mahtavan - vastustajan.
Tama oli tosiaankin levikkidan lisatak-
seen ollut lietsomassa Espanjan ja Yh-
dysvaltojen sotaa Kuuban kamaralle,
pyrkinyt poliittisiin  virkoihin, syonyt
useimmat nuoruutensa periaatteet, sol-
minut suhteen kauniiseen vaaleaan nai-
seen jonka uraa hidn edisti yhtd itse-
pintaisesti kuin Kane tekee Susan
Alexanderista oopperalaulajaa jaksoissa
jotka sindllddn ovat herkullinen esitys
hallitsevan luokan korkeammista henki-
sistd pyrinnoista (tdssé tarinat erkanevat
sikili ettd Marion Davies, josta Hearst
huono-onnisesti yritti tehdd suosittua
elokuvatihted, ei suinkaan ollut lahja-
ton). Jos kuitenkin pitdd paikkansa -
niin vaitetddn - ettd Hearstin hellamieli-
nen kutsumanimi Marion Daviesin
hépysysteemeistd oli “rosebud” (’ruu-
sunnuppu”), tdméin raivostumisen Vvoi
paitsi ymmartdda myos melkein hyvak-
syd. Welles uhosi aluksi estottomasti ja
sanoi jonain kauniina péivand tekevansi
elokuvan joka todella perustuu Hearstin
elamain: “Kane olisi pitdnyt elokuvasta,
joka perustuu hidnen elamainsd. Ei
Hearst - hénessd ei ollut mittavasti
tyylid.” Kun sitten Hearstin lehdistén
hyokkaykset, vaikenemiset, kulissien-

takaiset uhkaukset (Hearstia nuolevat
elokuvateollisuuden napamiehet yritti-
viat ostaa elokuvan havittddkseen sen,
boikotti uhattiin ulottaa koko RKO-
yhtién tuotantoon) ja Louella Parsonsin
tapaisten juoruammien terrori (jonka
skaala eskaloitui kaikkeen Wellesid kos-
kevaan) alkoi saada halyttavit mittasuh-
teet, Wellesin sivy oli jo ndyrempi:

”Oma #iti kasvatti Hearstin. Hénelld oli on-
nellinen lapsuus. Minun henkiléni Charles
Foster Kanen taas kasvatti pankki. Tami on
elokuvani olennaisin niikdkohta. He olivat ker-
takaikkiaan erilaisia ihmisii. Minun micheni
Kane ei olisi taistellut minua vastaan sellaisin
keinoin kuin Hearst. Han olisi péinvastoin
tarjonnut tyotai.

W.A. Swanberg luonnehtii teoksessaan
Citizen Hearst tosielamin lehtikunin-
gasta niin:
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”Hanessd oli aika-ajoin moraalista ryhtii.
Hinelld oli periaatteita ja uskomuksia, joiden
nimeen hin oli aina valmis vannomaan, mutta
jotka saattoivat heilahdella yhtd villisti kuin
kompassineula navan lihettyvilld. Hinen mu-
sertavia heikkouksiaan olivat epivakaisuus,
horjuvaisuus, kyvyttomyys ankkuroida ajatte-
lunsa joihinkin perustaviin, kallion lailla va-
kaisiin totuuksiin, joita hin olisi saattanut
vaalia syddmen perusarvoina. Hin oli erittdin
sanavalmis, mutta niinkin hin vaikutti oikuk-
kaalta henkil6lt4 jolta puuttui todellinen ydin.”

Elokuvallisena hahmotuksena Citizen
Kane teki historiaa monella tasolla. On
puhuttu paljon syvitarkasta kuvaukses-
ta. Kuva oli yhtd teriavi etualalla ja jos-
sain 20 metrin padssd, ja jo elokuvan
ensimmadisissd kritiikeissd  kiinnitettiin
huomiota kuvaukseen, jonka ansiosta
“taustan tapahtumat ovat néhtédvissd
yhtd terdvasti kuin keskiaikaisissa
flaamilaisissa maalauksissa”. Tamad ei
ollut uutta - mykénkuvan aikana kiytet-
ty ortokromaattinen filmilaatu teki siitid
melkein kiytinnon - mutta Welles ja
hénen mestarillinen kuvaajansa Gregg
Toland valoivat tekniikasta kokonaisen



uuden esteettisen maailmanjérjestyk-
sen. He palauttivat "todellisuudelle sen
monimerkityksisyyden”, kuten André
Bazin on asiaa luonnehtinut. Tdma4 tar-
koittaa, ettd ihmisten ja esineiden suh-
de, esitetddn jakamattomana, kun taas
yleensd elokuvantekijat pirstovat toi-
minnan ’luonnollisen anatomian’ ja
muuttavat toiminnan sarjaksi abstrak-
teja merkkejad. Pitkid otoksia suosiva
Welles palauttaa "todellisuudelle’ sen ti-
heyden, ominaisluonteen, koko painok-
kuuden. Tyyli on yhtd kertomuksen
kanssa: Citizen Kanessa kieleen syo-
vytetty tyyli luo merkityksia.

Elokuvan muotoa ainutlaatuisella ta-
valla uudistanut elokuva on yhti ainut-
laatuisesti koostumus vanhasta, melkein
kollaasi, jonka yleisestd luonteesta alun
héikéaiseva “Time Marches On” (joka oli
kauden  johtavan  uutiskatsauksen
March of Time taiturimainen parodia)
oli hyvd vinkki. Siindhdn Kane elimi
huitaistaan ldpi viidessd minuutissa ta-
valla joka on absoluuttisen pinnallinen
ja samalla jollain perverssilli tavalla
syvillinen. Wellesin vastustajat olivat
aina karkkiitd kokoamaan héntd vas-
taan aineistoa joka todistaisi hénet tuh-
laavaisuudesta tunnetun Stroheimin uu-
deksi versioksi, mutta itse asiassa
Welles oli aina nerokas mies tuottamaan
nakyvad jilked halvalla. Citizen Kane
on harsittu suureksi osaksi vanhoista
kulisseista, muista kuvauksista studioit-
ten hyllyille ja takahuoneisiin jadneestd
krddsidstd: Lumikin linna, Notre Damen
kellonsoittajan katedraalirakenteet,
John Fordin Mary Stuartin kaari-
ikkuna... Koko elokuva on ns. matte-
kuvauksen ja taustaprojisointien juhlaa,
jossa lavastaja Perry Fergusonin ja
kuvaaja Gregg Tolandin kekselidisyy-
delli ei ole ollut daria.

Mutta kysymys ei ollut pelkéistdan
tekniikasta,vaan jo aivan katsomuksel-
lisesta visiosta. Amerikka, ja sen myo-
td sen “suuri kansalainen”, olivat yhtéd
synteettisid tuotteita kuin kameran sil-
mien edessd kuvatut aineelliset olosuh-

teet. Maa oli mennyt aikaa sitten myyt-
tisen rajansa - “frontier” - ylitse jonne-
kin tuntemattomaan, ja kistin olivat jaa-
neet olemisen ja tajuamisen sirpaleet.
Moni elokuva on lihtenyt peilaamaan
Yhdysvaltoja jonkinlaisesta kitschin
nikokulmasta, mutta vain Citizen Kane
tunkeutuu suoraan materiaan, ja tekee
niin kayttamilld elokuvan muodon ja
aineelliset tekijit aivan sellaisenaan.
Siksikin tdmi energiaa (ja siis ilmaisun
elaméniloa) pursuava elokuva on niky-
mistd synkin, visiona lehdiston “valtio-
mahdista” ratkaisevasti syvillisempi
kuin muut kaikella muotoa loisteliaat
ja kriittiset teokset aiheesta: FEtusivu
uusiks’ -atheen useammat elokuva-
versiot, joita ohjasivat Lewis
Milestone, Howard Hawks ja Billy
Wilder, samaisen Wilderin Tuhansien
silmien edessd, Fritz Langin While the
City Sleeps eli Huulipunamurhaaja.

Samasta syystd - ja tdtd vaikutelmaa
syventavalld tavalla - Citizen Kane on
erindisten lajityyppien leikkauspisteessi
syvemmin kuin
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melkein mikdan muu elokuva. Kun
“hyvit” elokuvat yleensd tavoittelevat
tasmallista, yhteniistd tyylia, Citizen
Kane etenee juuri péinvastoin. On olen-
naista tietdd ettd Welles kaytti RKO:n
tarjoaman valmistelevan vuoden ennen
kuvauksien alkua paitsi muiden aiheiden
kehittelyyn myo6s loputtomaan eloku-
vien katseluun - John Fordin uraauurta-
va western Stagecoach/Hyokkdys erd-
maassa ylii 60 kertaa! -, mutta omaan
elokuvaansa hian toki heitti kaiken
muunkin ikind kuulemansa ja hahmot-
tamansa. Siind kohtaavat elisabetiaani-
sen teatterin - Wellesin merkittdvin tai-
teellinen kummisetd oli Shakespeare,
yleensa sitd painokkaammin mité ldhem-
pand hinen aiheensa oli kioskikirjal-
lisuutta - mahtipontisuus ja intiimin
kamarielokuvan herkkyys, realismi ja
surrealismi, suuret yhteiskunnalliset ja



historialliset linjanvedot ja kymmenet
syvatarkasti piirretyt yksilolliset muoto-
kuvat, fiktio ja dokumentti, kokeelliset
elementit ja kaikkien julkisimpien, viral-
lisimpien lajien - newsreel - ainekset,
traaginen vakavuus ja koomiset irroit-
telut.

Teos imaisee muitta mutkitta uume-
niinsa 30-luvun elokuvan tarkeimmit la-
jit, salonkikomediasta kauhuelokuvaan,
osin pastissina ja parodiana mutta lo-
pulta traagisena nikemyksend, siksi ettd
l6ytaa tyhjyyden - ei niiden populistista
hurmaa. Kane itse on tyhjio, itsekkaén,
jotain paikkaamatonta menetystd kuro-
van lapsen lailla eldmdi kannibalistisesti
kéyttanyt hahmo, negaatio, melkein
“epdihminen”. Lopputulos lahentdd -
monien muiden seikkojen lisidni - teosta
kauvhuelokuvan maailmaan, ja Jorge
Luis Borges onkin verrannut Citizen
Kanea keskuksettomaan labyrinttiin.
”Mikién asia ei ole sitd pelottavampi”,
kirjoittaa Borges, palasilla ei ole yhte-
naisyyttd, Kane on “vain varjo, pelkka
ndenniisyyksien kaaos.”

Citizen Kane on etuoikeutetulla taval-
la monitasoinen elokuva ja samalla suu-
ren, melkein raamatullisen yksinkertai-
suuden tuntumassa - siind mielessd
klassisen ja modemin leikkauspisteessi,
aivan kuten koko Wellesin taiteilijan-
hahmo, jossa yhdistyivit syvemmin kuin
kenessdkdan elokuvantekijassi viehty-
mys ja myds ainutlaatuinen kyky kertoa
kertomus aivan siind mielessd kuin se
on 1800-luvun romaaneissa, ja toisaalta
tarve pirstoa se, eldd ja tunnustaa joka
solulla modernia virii. Elokuvan loppu-
kuva on ehkd sen voimakkain. Kamera
nousee suuren hallin yldpuolelle ja ajaa
kaikkien noiden esineiden ylitse. Kun
Rosebud-kelkka palaa, kuva tiivistdd
muutamaan sekuntiin koko menetetyn
lapsuuden todellisuuden ja aikuisidn
unelman. Siind on yhden elamén ironia,
tavaratalouden aikakaudella eletyn eld-
min suunnattoman energian, tahrautu-
neen idealismin ja rahan varaan raken-
netun inhimillisen onnen koko tarina.

Kane on massatiedotusvilineiden ai-
kakauden avainelokuva: syvéin tiedos-
tusprosessin alati lilkkkuva mobile, elama
ja sen varjo, realismin ja fantasian
rajojen tuolla puolen, traagi-
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nen ja tdynnd koomisia irroitteluja,
taynnd sosiaalista syvatarkkaa elamai ja
thmissielun parantumatonta  yksinii-
syytta, klassisen elokuvan summa ja uu-
den elokuvan alku, elokuvaa joka on
yhtdaikaa kuva maailmasta ja tutki-
musmatka tajuntaan, nuo molemmat
tayteydessddn, ennen kuin koko visio
rajahtdd arvoituksella tavalla rikki.
Citizen Kane on myos seikkailuista
suurin, koska se on tutkielma ajasta,
sellaisena ovela ja ironinen, repéisevi ja
villi, pohjimmiltaan harras etsintiretki
kadonneeseen aikaan, samassa merki-
tyksessd kuin Marcel Proustin péiteos.
On myos lisdttava, ettd Citizen Kane oli
liian hieno elokuva omalle ajalleen ja
mille tahansa ajalle, ja ettd Orson
Welles saneli sen tehdessaan omat
tuomionsa, oman kodittomuutensa, pit-
kitetyt tyottomyytensi ja koko myo-
hempédd elamdinsd piinanneen toteutu-
mattomien suunnitelmien kaavan - timi
ikuinen muukalainen, josta Jean
Cocteau jéljitteleméattomalla tavallaan
kirjoitti:

”Orson Welles on jéttildinen jolla on lapsen
katse, puu joka on tipdtdynnd lintuja ja varjoa,
koira joka katkaisi kahleensa ja nukkuu kukka-
penkissd, toimelias laiskuri, viisas hullu, ih-
misten ympiréimi yksiniinen, luennolla nuk-
kuva opiskelija, sotapiillikké joka on olevi-
naan humalassa kun tahtoo ettd hinet jitetiin
rauhaan. (...) Orson Welles on runoilija koska
hinessa on kiihkoa. Ja koska hin ei ole kom-
peld, hin ei koskaan putoa siltd nuoralta jolla
hin kivelee yli kaupunkien ja niiden draamo-

: ?”

jen
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Some contemporary critics choose 7he
Magnificent Ambersons (1942) above
Citizen Kane as Orson Welles’s master-
piece. Moreover, Ambersons, The Lady
from Shanghai (1948), Touch of Evil
(1958), and Chimes at Midnight (1967)
- my favorite Welles film - have each
been championed by Welles admirers,
critics included, to a point where
Kane’s position as the top Welles cult
film is in jeopardy. But no one will dis-
pute that Kane is still regarded as
Welles’s most important film. In techni-
cal virtuosity and dramatic structure it
is the most influential work of the
sound era, the picture to which not only
Welles films but all films must, inevita-
bly, be compared. Kane is a cinematic
reference point which should be seen
over and over again to learn the lan-
guage of film, to learn its potential as a
storytelling medium and as an outlet for
personal and artistic expression.

In the early seventies new interest in
Kane was sparked by Pauline Kael’s
long essay in The New Yorker titled
”Raising Kane,” which subsequently
served as an introduction to the film’s
shooting script in the best seller 7he
Citizen Kane Book (Little Brown,
1971). It was Kael’s thesis that Herman
J. Mankiewicz deserved almost all cred-
it for the Kane screenplay and that
Welles’s work on the script didn’t war-
rant his being listed in the credits as co-
author, even if his name is listed second
and is in smaller letters than
Mankiewicz’s. Since she believed that
the true greatness of Kane lies in the
script, it was her contention that
Mankiewicz, not Welles, should be the
person heralded for the masterwork.
This claim was vehemently disputed by

countless critics, most from the auteur
school of criticism.

I agree that the Kane script is terrific,
not shallow as many critics contend; if
it doesn’t read well it is because
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few great scripts read well - they trans-
pose well to the screen. And consider-
ing that Welles was the lone screen-
writer on Mr. Arkadin (1955), a
Welles-directed variation on Kane that
falls apart because of script (as well as
budget-related) lapses, I am willing to
concede that Mankiewicz is at the very
least responsible for the consistent qual-
ity of the Kame script. In interviews
with Peter Bogdanovich and others,
Welles himself has said Mankiewicz’s
contributions to the script were invalu-
able (of course, he says his own were
the same). He has stated that the
”Rosebud”-as-sled idea was
Mankiewicz’s, and that Mankiewicz
wrote Welles’s favorite scene: when the
aged Bemnstein tells Thompson of a
young woman in a white parasol he saw
for one second more than forty years
before whom he still thinks about daily.
This is a wonderful, quiet passage in an
otherwise boisterous film; I'm sure
Mankiewicz was equally responsible for
other standout moments. However, I
believe the greatness of Citizen Kane
lies not in the script but in the flamboy-
ant, audacious (i.e., freeze-frames,
deep-focus, long takes, strange angles
and lightning), exhibitionist, often theat-
rical imposition made on the story by
director Welles. For the many who be-
lieve Charles Foster Kane is based more
on Orson Welles than William
Randolph Hearst, twenty-five-year-old
Kane’s words 1 think it would be fun
to run a newspaper” is how they think
twenty-five-year-old Welles felt as a
first-time movie director on Kane,
given carte blanche by RKO to trans-
form a jaded art form into something



wild and experimental. Similarly,
Kane’s signing his name to the Decla-
ration of Principles that is published on
page one of his first edition of the In-
quirer in order to let everyone “know
who’s responsible” probably indicates
how Welles felt when he took almost all
credit and responsibility for Kane and,
without malice, shoved Mankiewicz
into the background.

What might have been a simple narra-
tive is made complex (and interesting)
by having Kane’s story told through a
series of flashbacks representing six
points of view: the documentarians’
(who made the March of Time news-
reel), Thatcher’s, Bernstein’s, Leland’s,
Susan’s, and Raymond’s. Because we
still are missing pieces in the Kane
jigsaw puzzle despite all the recol-
lections, Welles forces us to gather
information in unorthodox ways from
which we will make our deductions. He
proves that filmmakers can tell stories
not only through dialogue and action
but through the creative use of props,
screen space, music, editing, lightning,
sets, sound, costumes and makeup, and
- as the best directors of the sound era
had already discovered - camera lenses,
placement, movement, and angles.

Sets are particularly important in
Kane as storytelling devices. Welles
uses very few close-ups, preferring to
show his characters in medium or long
shots so we can study them within the
milieu they inhabit (e.g., the physical
world Kane builds for himself). When
characters are in the foreground or
across the room, cameraman Gregg
Toland uses deep-focus photography to
keep us aware of the entire setting.
Each set reflects the characters that
dwell in it: the spare, functionally fur-
nished Colorado home that reveals the
practicality of Mary Kane; the warm,
comfortable room innocent Susan rents
when Kane meets her; the cluttered of-
fices of the busy Inquirer staff,
Xanadu’s expansive, empty living room

chamber where idle people lead vacu-
ous lives. As time progresses, each set
loses its human touch. They become
forbidding, despairing gothic chambers,
reflecting the mind of the brooding
Kane or the people dominated by his
will.

Toland’s work is outstanding. His
camera was stopped down, and a varie-
ty of wide-angle lenses were employed
to create the deep-focus effect. He used
excessive light in most of the expres-
sionistic sequences. Often he had light
coming from a single source to heighten
the dramatic import, as when
Thompson visits
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Thatcher’s library or when Kane and
Susan are in the gigantic Xanadu living
room that is lit by an enormous fire-
place. And how well Welles and Toland
used the frame: dark areas call attention
to areas in light - but after awhile, espe-
cially during long takes, we start to
explore the darkness.

Similarly, when sound (e.g., the
sound of voices) gets our attention in
one area of the picture, other sounds
(or visuals) will demand our attention
elsewhere. Kane was a breakthrough in
sound experimentation, particularly at
RKO. Ex-radio director/actor Welles
pays much attention to voices, which
range from quietly passionate to jittery
(Kane shyly telling the Inquirer’s socie-
ty editor that he wants to announce his
engagement) to hysterical. Kane could
be one of Welles’s Mercury Radio The-
ater plays, as so much about the char-
acters is revealed through speech pat-
terns: the nuances, the inflections, the
rhythm, the balance, the texture. Notice
how the voice sharpen, harden, become
more defensive in the famous breakfast
montage where lovebirds Kane and
Emily end up sitting at opposite ends of
a long table, he reading the Inquirer,
she the Chronicle, neither conversing,



(Here the rhythm of the editing is also
used by Welles to summarize their dete-
riorating marriage with facility and
economy.) Another dominant storytell-
ing device on the soundtrack is Bernard
Herrmann’s versatile score, soaring in
Kane’s triumphs, wobbly and ominous
during Kane’s downfall.

Citizen Kane is about a search for
the last part ("Rosebud”) of a document
on a man’s life, a search for subjective
truth. Welles creates “realism™ (the
”true” picture of Kane) through illusion
and expressionism, and Kane thus be-
comes his tribute to the camera. The
visuals show past events not as the
storytellers remember them but as the
filmmaker interprets the storytellers’
words. There are contradictions
between how we see Kane and how he
is remembered verbally, as well as be-
tween how we conceive the person-
alities of various characters in the flash-
backs and how they come across when
interviewed by Thompson. The film is
journalistic in nature: it makes us, even
more than Thompson, investigative re-
porters. He can’t properly sum up the
testimony, but we can because we have
seen the revealing visuals as well as sit-
ting in on Thompson’s interviews. (The
flashback camera doesn’t lie, but we
must be careful because of its ability to
manipulate.) Likewise, the disclosure of
the ”clue” to the real Kane - "Rosebud”
is the name on the sled he owned as a
child - is not granted Thompson, but it
is a visual present to viewers from the
filmmaker through his camera.

Citizen Kane was almost shelved or
destroyed when associates of William
Randolph Hearst put enormous pres-
sure on RKO not to release what they
thought was an unflattering portrait of
Hearst. Not that Kane is meant to
depict accurately only Hearst, the con-
troversial yellow journalist, unsuccess-
ful politician, empire builder. As men-
tioned, Kane seems based to a degree
on Welles himself - a child prodigy, he

was orphaned at thirteen and placed in
the care of a man named Bernstein (the
basis for the film’s Bernstein character).
Welles told Peter Bogdanovich: “Kane
was better than Hearst, and [actress]
Marion [Davies] was much better than
Susan - whom people wrongly equate
with her.” As years pass, it becomes
less important whom Kane is based on.
What remains interesting is the picture’s
story: a man chases the American
Dream and somewhere, somehow, his
life irrevocably - the word Kane can’t
pronounce - goes wrong. The money
young Kane’s mother got from the sil-
ver mine dictated the course of his life.
He had to leave home, get an edu-
cation, and then attempt to achieve
power and position in addition to his
wealth. But the message is simple: suc-
cess, power, riches cannot replace love
and tranquility. Kare is a classic trage-
dy of a mammoth figure destroyed by a
lust for power, by too much ambition;
but because of Welles’s nonlinear, non-
Aristotelian structure, which allows us
to know Kane is dead at the outset and
to look backward, it becomes an Amer-
ican tragedy: a classic figure gains our
sympathy as he is reduced to
common-man terms (the poor guy
misses his sled!).
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The film’s title indicates our protago-
nist’s contradictory nature. The Citi-
zen” is heroic, a champion of the un-
privileged class’s legal and human
rights, an idealist, a visionary. But the
”Kane” is flawed, a self-serving, de-
structive opportunist, a classic tragic
figure doomed to fall. He is at one time
or another a patriot, a democrat, a paci-
fist, a warmonger, an idealist, a fascist,
a communist; he is always, he stresses,
”an American.” He is a man of princi-
ples but is willing to forget what is right
for the pleasure of swaying public opin-
ion back and forth. (His obsession with



influencing others” decisions is why his
not being able to influence the major
events in his personal life drives him
crazy.) He is a crusader for social re-
form but is also a “muckraker” in the
most exploitative sense of the word. He
”has a generous mind,” as both Leland
and Susan, who hate each other but
share opinions, attest, but he never
gave people what they wanted.” De-
spite what Leland thinks, he is capable
of love - he has love and loyalty for his
mother, Susan, Leland, Bernstein, and,
for a time, Emily - he is just too clumsy
to express it. That he finds it more im-
portant that people love him is under-
standable considering how often he is
rejected. Leland thinks Kane a quitter
("He never finished anything but my
notice™) who sold out his principles, but
I see Kane’s life as characterized by his
having to fight battles alone after being
deserted by those close to him. When
he was a boy, his mother sent him away
(although they had great love for each
other). When Harvard expels Kane,
Thatcher doesn’t support him. Emily
sides with her uncle (the President), the
Chronicle, and the unscrupulous Gettys
rather than her husband. She divorces
him, takes away his son, and they com-
pletely “abandon” him when they are
killed in a car crash. Best friend Leland
blames Kane for losing the gubernatori-
al election and setting reform back in
the process when he should have stood
by Kane for admirably not allowing
Gettys to force him out of the race with
political blackmail. Leland also lets
Kane know he prefers Emily to Susan
once she becomes his woman. Susan’s
voice is so unbearably shrill after she
reads Leland’s review of her concert
debut that we barely listen to her words
to Kane, who still calls Leland his
friend; yet her words are frue: ”A friend
wouldn’t write an article like that!”
Leland is a terrible, self-righteous friend
who won’t even write the depressed re-
clusive Kane when he contacts him

years later. Susan is the last of the many
people who walk out on Kane - not
counting the American public, which
turns its back on him in the thirties.

Kane had wit, charm, and good in-
tentions, but money gave him power
and power gave him a false sense of
omnipotence. “Everything was his
idea,” Susan tells Thompson, “except
my leaving him.” The same words could
be spoken by all the others who walked
out on Kane. In his interview with
Bogdanovich, Welles described Kane:
”All he had was charm - besides the
money. He was one of those amiable,
rather likable monsters who was able to
command people’s allegiance for a time
without giving much in return.” Sadly,
while Kane pulled people into his life
and overwhelmed them, not one person
was allowed close enough to know
what “Rosebud” meant.

A theme of Kanme is a variation of
Kane’s ”’If the headline is big enough, it
makes the story big enough”: the real
stories aren’t headline worthy. For ex-
ample: “Rosebud.” Kane’s reflecting
back on “Rosebud” has in part to do
with his “searching for his [lost] youth”
- the reason he gives Susan for claiming
his family’s old possessions, including
the sled and glass ball containing a
snow scene. But he doesn’t want to go
back to an “edenic” existence as many
viewers assume: his father beat him, his
only companion was a snowman he
built. What the sled is to the dying Kane
was the one possession he treasured
before he got money and was able to
buy everything he wanted (and simulta-
neously ruin his life): the Inquirer, the
Chronicle’s staff, statues, and zoo ani-
mals (which unlike people couldn’t run
away from him), Xanadu, public
opinion, friendship,” and “love.” As
part-idealist, part-visionary, part-prag-
matist, part-cynic Kane told Thatcher
years before money led to his downfall:
”If T hadn’t been really rich, I might
have been a really great man.”
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Citizen Kane erupted on to the screen,
at least as a long-lived figure of speech,
on 1 May 1941 at New York’s Palace
Theater. The film was originally to be
premiered at the more prestigious and
profitable Radio City Music Hall, but
the booking was rejected - presumably
because of the controversy surrounding
the film’s allegedly libellous treatment
of William Randolph Hearst and his
mistress, Marion Davies. Although
Orson Welles always insisted that
Charles Foster Kane was a composite
of several tycoons, Barbara Leaming’s
authorised biography of Welles contains
the startling information that: ”Some-
how, before making the movie, Orson
had found out the secret name that
Hearst used to refer to Marion Davies’
genitalia: Rosebud”. So much for the
arcane analysis of this most tantalising
of cinematic symbols.

After fifty years of relentless re-eval-
uation, whether or not Citizen Kane is
all that it is cracked up to be remains an
open question. There are many people
who have never even seen the movie -
we’re not talking here about Gone With
the Wind or It’s a Wonderful Life or
The Wizard of Oz. We are talking
instead of dark, shadowy slab of
celluloid that Jorge Luis Borges once
described as that “centreless labyrinth”
mentioned in Chesterton’s The Head of
Caesar.

Even when first released, Citizen
Kane was never viewed as popular,
feel-good entertainment and the various
conspiracy theories that seek to explain
its bombing at the box office probably
rely too heavily on a right-wing
publisher’s wrath. It was certainly no
fault of Hearst’s that the movie was a

commercial flop in Britain, where
Hearst had as little influence as Lord
Beaverbrook in the US. Here, things
were so bad that C.L.Lejeune of the
Observer claimed British cinema
owners frightened their children to
sleep with stories of what happened (or
rather, didn’t happen) at the ticket
counters when they played Citizen
Kane.

The three most perceptive American
film critics of the early 40s - James
Agee, Manny Farber and Otis Ferguson
- were also less than enchanted by the
movie and by Welles” work in general.
Suspicion of his eccentric compositions,
shock editing and dizzying camera
movements led to accusations that he
was a faker, a charlatan, or, worst of
all, an ivory-tower exhibitionist who
failed to address the problems of the
’common people’.

Neither audiences nor critics was
comfortable with Welles’ ’cinematic’
innovations borrowed from his own
theatrical expressionism and experimen-
tation. Every bit of portentous lighting
and shadowing in Kane was first
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manifested in Wellesian theatre of the
late 30s. What did make Kane seem
fresh in 1941 was its casting of theatre
and radio people - Joseph Cotten,
Everett Sloane, George Couloursis,
Dorothy Comingore, Ray Collins, Ruth
Warrick, Agnes Moorehead, William
Alland, Erskine Sandford, Paul Stewart,
et al - who had never before been seen
on the screen. Welles himself was the
biggest histrionic explosion on the
movie screen, but to this day people
differ on whether as a performer he was
all that good or revelatory, or all that
bad and hammy.

The film met with a warmer
reception in France. For film-makers
and critics such as Franccois Truffaut
and his colleagues at Cahiers du



cinéma, the destiny of Charles foster
Kane was merged with that of Welles
himself in an extreme expression of
auteurism. For French critics, who were
not able to see Citizen Kane until after
the end of the German occupation in
1945, Welles® spectacular screen debut
was seen in the context of his subse-
quent precipitous decline and fall. And
when he turned up in Europe with the
harried demeanour of a political exile,
he was greeted as another Stroheim,
another Chaplin, another Keaton - a
genius to be cherished. Kane thus
became inseparable from Welles and his
ordeal at the hands of the American
philistines.

Burnt-out case

Most film historians and cineastes con-
tinue to regard Kane as the artistic
creation of Welles. The only serious
challenge to this assumption was
mounted by the anti-auteurist Pauline
Kael in the New Yorker in 1970, where
she laid most of the credit for the film at
the door of screenplay-writer Herman J.
Mankiewicz. Predictably, Kael mar-
shalled all the evidence she could to
divorce the direction of Citizen Kane
from its ultimate authorship, and she
was supported in her arguments by
former associates of Welles, most
notably, John Houseman. Counter-
arguments were published by Peter
Bogdanovich, this critic, and several
technical  collaborators on  the
production. In the end, however, Kael
succeeded only in adding another layer
of mythology to Welles who ’stole’
Citizen Kane from Mankiewicz.

In his memoirs, Starting QOut in the
Thirties, Alfred Kazin has written about
Welles as a cultural hero for New
York’s left-leaning intelligentsia. Unfor-
tunately, we must rely on aging
memories and still photographs for
clues to the magic of Welles in an anti-
fascist Julius Caesar, a Haitian voodoo
Macbeth performed in the heart of

Harlem, and a comparatively conven-
tional agitprop production of Marc
Blitzstein’s The Cradle Will Rock.
Welles was hardly an agitprop artist
himself, but his political sympathies and
associations might well have had him
blacklisted as a red in the 50s - if the
studio moguls had not virtually exiled
him beforehand for allegedly being in
the red. Yet though the words ’commu-
nist” and fascist” are bravely uttered on
a 1941 American screen by characters
in Kane, Welles alternates the two
terms as epithets hurled at Kane more
to confound his audience than to con-
vert it. In the coming attraction footage
for the movie, produced by Welles
himself, it is clear that he was trying to
sell ambiquity to the moviegoing public,
and that the public wasn’t buying.
Curiously, Kane can be enjoyed for
many of the right reasons, and admired
for many of the wrong ones. It is
certainly worthy of revival and recon-
sideration, but it hardly stands alone,
even among the directorial efforts of
Orson Welles. (I personally prefer 7he
Magnificent Ambersons.) To believe
that Citizen Kane is a great American
film in morass of mediocre Hollywood
movies is to misunderstand its trans-
parent movieness, from its Xanadu
castle out of Snow White and the Seven
Dwarfs, to its menagerie out of King
Kong, to its mirrored reflections out of
old German Doppelgdnger spectacles.
Then there are the stylistic borrow-
ings from John Ford and Fritz Lang, the
Slavko Vorkapich newspaper headline
montages and the supposedly revolu-
tionary flashback structure which is in
fact profoundly derivative of the
‘narratage’ of Preston Sturges in
William K. Howard’s tycoon saga
Power and the Glory (1933) or of
Dalton Trumbo’s fetishistic-symbolic
variant in Garson Kanin’s 4 Man to
remember (1938). Yet though Citizen
Kane is not nearly as “original’ as some
of the critical encomiums would indi-



cate, its influence on subsequent cinema
is still to be seen in the works of
Stanley Kubrick, the Coen brothers and
many other film-makers on all five
continents.

Private eye

No single movie can sustain the enor-
mous cultural burden imposed upon
Citizen Kane. On its most superficial,
and most entertaining, level, it can be
described as a mystery story with two
eternally fashionable themes: the
debasement of the private personality of
the public figure through the scandal-
seeking media, and the allegedly
crushing weight on the soul of material
possessions, which, in Hollywood
terms, is known as having your cake
and spitting it out, too. Taken together,
these themes enable the audience to feel
both pity and moral superiority towards
the bitter spectacle of great fame and
wealth ending in futile nostalgia, loneli-
ness, and death.

Charles Foster Kane (Orson Welles
in an old-age make-up to end all old-
age make-up) dies in a cartoonishly
gothic gastle left over from a Disney
drawing board on the RKO back lot
with a close-up of his lips intoning his
last word: “Rosebud”. The mystery of
who or what this means will be revealed
in such a perishable way that the viewer
will always know and feel something
about Charles Foster Kane that none of
the other characters in his life can ever
suspect. The ’detective’ who seeks to
solve the mystery is a reporter for a
news service which produces March of
Time-like newsreels. He is always
photographed obliquely and obscurely,
as if he were a faceless surrogate for the
audience, literally its private eye. The
’suspects’ are some of the persons and
objects Kane encountered in his clut-
tered existence.

"Rosebud’ is a pretext by which the
past history of Charles Foster Kane is
penetrated by the reporter-detective and

the omniscient camera of Gregg
Toland. Time is thrown back and
brought forward in the four major
movements of the film: the flashback

recollections of Kane’s banker-
guardian, Mr Thatcher (George
Coulouris); his business manager,

Bernstein (Everett Sloane, in a slightly
raucous  performance  co-scenarist
Herman J. Mankiewicz complained was
too Jewish); his best friend, Jed Leland
(Joseph Cotten); and his second wife,
Susan Alexander (Dorothy Comingore
in a shrill, misogynous caricature of
Marion Davies). Each major flashback
begins at a later point in time than its
predecessor, but each flashback over-
laps with at least one of the others so
that the same event or period is seen
from two or three points of view.

There is a fifth flashback - a newsreel
of Kane’s public career - which
establishes his identity for the first time
in the film. There is no establishing-shot
transition between the opening scene of
Kane dying in bleak grandeur and the
noisily startling appearance of the
unframed newsreel, making this the
film’s first shock effect. By isolating the
newsreel from the main body of the
film, Welles provides historical and
biographical information, while at the
same time dismissing it as a major
factor in the overriding Freudian sub-
text of a poor little rich boy who never
managed to recover from the loss of his
mother.

The newsreel fades out: a sudden
establishing shot picks up a darkened
projection room. The first of the many
disembodied voices in the film calls out
from the darkness, and the shadow plot
of Citizen Kane begins. A group of
cynical newsmen discuss ways of
pepping up the newsreel and the
reporter is dispatched to find the secret
of ’Rosebud’. The semi-colloquial
dialogue is driven with line-stepping-
on-line persistence from every direc-
tion. This mannered ’spontaineity’ of



line-readings had been done before, but
never so relentlessly. The same is true
of Toland’s celebrated deep-focus.

The reporter begins his search and
the major movements of Citizen Kane
begin. Through a hard, wide-angle lens,
the reporter enters a cav-
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ernous museum: a dingy nightclub; a
solidly upholstered office in which
Bernstein tells an ineffably touching
story of a girl he once saw on the
Staten Island Ferry, a drab hospital
ward in which Kane’s best friend has
become his most implacable foe; and,
finally, the sombre mansion of Charles
Foster Kane, where he and Susan
Alexander play out the joyless charade
of their grotesque marriage.

The first Mrs Kane is disposed of
maritally in a scene of artful flash pans
(of the Kane breakfast table) hailed by
Milos Forman recently as his first
youthful moviegoing experience in
Czechoslovakia that demonstrated to
him what a director did. The mystery of
'Rosebud’ is finally solved in an
incendiary coup de cinéma.

Transfiguration

My feeling of discovery and abiding
attachment to the idea of ’Rosebud’ is
because I see it not only as a missing
piece of a jigsaw, but also as the
beating heart of the movie. It is
"Rosebud’ that structures Citizen Kane
as a private-eye investigation of a
citizen in the public eye, and thus brings
us much closer to The Maltese Falcon
and The Big Sleep and the burning R’s
on the pillowcases of Rebecca.

The problem with defending "Rose-
bud’ as a narrative device is that its
very vividness makes it a running gag in
our satirically oriented culture. How
can we take ’Rosebud’ seriously,
Pauline Kael complains, after Snoopy in

the comic strip Peanuts has called
Lucy’s sled "Rosebud’? The same way,
I suppose, that we can still take
Potemkin seriously after Woody Allen
has sent a baby carriage rolling down
the steps of a Latin-American palace in
Bananas. Both Snoopy and Woody are
paying homage to bits of film language
transformed by the magical contexts of
their medium into poetic metaphors.
But where FEisenstein’s baby carriage
moves from prop to agitprop as it
becomes an archetypal conveyance of
revolutionary fervour, Rosebud’ rever-
berates with familiar echoes as it passes
through the snows of childhood into the
fire, ashes and smoke of death.

Indeed, the burning of 'Rosebud’ in
Xanadu’s furnace represents the only
instance in which the soul of Kane can
be seen subjectively by the audience. It
is as if his mind and memory were being
cremated before our eyes and we are
both helpless to intervene and
incompetent to judge. It is an image of
transfiguration that transforms us
through the flames into concerned
witnesses of a life ending on a note of
rueful regret.

I love to teach Cifizen Kane. 1t is
chock full of self-explanatory excerpts.
Otherwise, I like to think of Citizen
Kane simply as one of the many good
movies turned out in Hollywood in the
past seventy-five years. even in 1941
there were several movies on the same
level of excellence, and though there
was something special about Welles’
film, it was neither the beginning of
anything, nor the end of anything, but
more a glorious middle. The moment
someone tells me that Citizen Kane is
the only good American film, I
immediately realise they do not fully
understand even Citizen Kane itself.



	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

