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JOHDANTO

Amerikkalainen elokuva cn keskeisesti kytketty nimikkee-
seen Hollywood, koska amerikkalaisen elokuvateollisuuden
perustana on vuosikvmmenid ollut Hollvwoodin studiojir-
ijestelmd. Hollvwoodin hegemonia vahvistui vuosien 1910-
ja 1920 vdlisend aikana, jolloin muut potentiaaliset kil-
pakumppanit olivat sidottuja sotatalouteen, eividtkd tun-
teneet laajempaa kiinnostusta tuota marginaalista teol-
lisuudenhaaraa kohtaan. Samaan aikaan kun Eurooppa toi-
puil sodasta, muotoutui Hollvwoodin tyylillinen ja ennen
kaikkea taloudellinen dominanssi, jonka seurauksena mydés
muut Yhdyvsvaltain kansalliset taloudenhaarat alkoivat
matkia Hollywoodin jdrjestelm&id ja Hollvwoodin tuotteita.
N&in Hollywoodin kdvttidmidt metodit ja Hollvwoodin tuotta-
mat elokuvat kdsitettiin ihmisten mielissd juuri "eloku-
vanwh1
1950-1uvun alkuun mennessd amerikkalainen elokuva oli
valloittanut maailman valkokankaat, ja vuosien 1952-1946
vdlinen aika on kahta poikkeusta lukuunottamatta keskei-
sesti Hollywood-elokuvan historiaa. (Nuo poikkeukset oli-
vat ensinndkin joukko ranskalaisia elokuvaohjaajia, ns.
"poeettisia realisteja'" ja toiseksi englantilaisen doku-
menttielokuvan pioneerit.)2

Hollywoodin &d&dnielokuvan ja studiosysteemin "'kulta-aika"
kesti 1930-1uvulta aina 1950-1luvun puolivdliin. Tuolloin
tietty perussisdltd ja ideologinen suojaverkko ympédrdi

lihes kaikkia elokuvia. Tutut juonisisdl116t ja henkild-



muotokuvat toistivat itseddn erilaisina variaatioina
niin musikaaleissa, lidnnenelokuvissa kuin jénnityvsfil-
meissdkin. Kuitenkin 1950-1luvun aikana nédmd piirteet
vdhitelleen hdvisividt. Television tulon myo6td Holly-
wood alkoi menett#di keskeistd merkitvstddn populaari-
kulttuurin saralla ja asteittainen studioiden kuolemi-
nen sekd riippumattomien tuotantoyksikdiden mukaantulo
elokuvantekoon aiheuttivat sen, ettd Hollywood kadot-

ti kontrollinsa elokuvien kerronnalliseen ja ideologi-
seen sisdltoon. Production Code eli tuotantolaki, Holly-
woodin pitkdaikainen makutuomari ja 1tse asiassa stu-
dioiden virallinen ideologinen raamattu, 1dvstyvi 1950-
luvulla ja tuli tarpeettomaksi 1960-luvun alun vuosina.
Uusi tapa tehdd elokuvaa ja uudet kerronnalliset ndko-
kulmat ilmaantuivat.

1930-1uvulta 1950-1uvun puolivdliin ulottunut Hollywood-
elokuvan periodi piti sisdlld4n monenlaisia ilmiGitéd,
joista yhteiskunnallisesti ja elokuvataiteellisesti kat-
sottuna muodostui tdrkedksi ns. sosiaalisia ongelmia ké&-
sittelevidn elokuvan eli '"ongelmaelokuvan'" (social prob-
lem film) sisdltdmdt nikékulmat. Hollywoodin "ongelma-
elokuvan'" taustavoimat olivat kaksi paralleelia element-
tid:

1) sosiaalisen tietoisuuden aikakausi

2) Hollywoodin studiokésitys.3

Tuon ajan '"ongelmaelokuva'" koostuu ndkdkulmasta, jolla
on oma ainutlaatuinen sisdltonsd ja kehityksensd yleisen
vhteiskunnallisen kehityksen taustavirtoja vasten tarkas-

teltuna, samalla se antaa mahdollisen viitteen siitd, ettd



‘elokuva kykenee kertomaan jotain merkitvksellistd ajas-

sa liikkuvista ilmidistd ja taiteen ja vhteiskunnallisen
todellisuuden védlisistd suhteista. ""Ongelmaelokuvan" kes-
keinen piirre on erittdin spesifi: elokuvan sisdltdmé
dramaattinen konflikti kietoutuu yksildn ja sosiaalis-

ten instituutioiden vidlille (tdssd yhtevdessd sosiaalisil-
la instituutioilla tarkoitetaan esim. hallituksen toimia,
liike-eldmédn vaikutusta, vhteiskunnallisten ja poliittis-
ten liikkeiden vaikutusta jne.) Ndin "ongelmaelokuvan"
kdsite painottaa yhteiskunnallisten pintamekanismien tér-
keyttd, vaikka silld voi olla epdsuoria yhteyksid laajem-
pien sosiaalisten arvojen (esim. perhe, uskonto) Kkanssa.
Niinp#d ei "ongelmaelokuvan" yhtevdessd voida puhua suora-
naisesta yhteiskunta-analyyvsistd, silld ndissd elokuvis-
sa Yhdysvallat ndyttdytyy pikemminkin sarjana yhteiskun-
nallista toimintaa, silloin t#116in ilmenevid '"'ongelmia',
joita tdytvi paikata.

"Ongelmaelokuva' muotoutuu vhtendisen kerronnallisen raken-
teen varaan pohjautuvasta osittaisesta yhteiskunta-analyy-
sistd ja siihen liittyvidst#d dramaattisesta konfliktista
yksilén ja yhteiskunnallisten instituutioiden vd1illd. Elo-
kuvien tematiikan sis#ltdmi yhteiskunnallinen ndkdkulma

on muutettu dramaattisiksi tapahtumiksi ja elokuvakerronta
kdyttdsd yhteiskunnallisia kysymyksid tarinansa materiaali-
na tiettyjen elokuvallisten konventioiden kautta.
Tutkimukseni on jaettu kahteen lohkoon, jotka ovat:

I Ndakokulmia elokuvan kerronnalliseen rakenteeseen ja
analyysiin seké

IT Elokuvaesimerkkien analysointi



Ensimmiisessi osassa kidsitell#ddn taiteen, elokuvan ja
vhteiskunnan védlisid suhtcita, hahmotetaan elokuvan kdsi-
tettid, sen ominaisuuksia ja yhteiskunnallista saavutetta-
vuutta sekd hahmotetaan mallia elokuvan rakenteellisen
tvylin analysoimiseksi huomioonottaen klassisen kerron-
nan sisdltimit rakenteet. Lisdksi kiinnitetddn erityistd
huomiota Hollvwood-elokuvan rakenteeseen ja genre-teoriaan.

Jilkimmiisen osan tarkoituksena on luoda nédkdSkulmaa 'on-
gelmaelokuvan™ viitekehyksestd ldhteviddn yksildn ja vh-
teiskunnallisen todellisuuden ympdrille kietoutuvaan dra-
maattiseen konfliktiin. Tutkimuksen loppupuolelle sijoit-
tuvien esimerkkien myotd ndkékulma laajenee yli '"ongelma-
elokuvan" viitekehvksen. Tarkoitus on myds luoda ndkdkul-
maa siihen kultturelliseen voimaan, jota Hollvwood-elo-
kuva on 1930- ja 1940-luvuilla edustanut. N&kdkulman luo-
minen tapahtuu ensisijaisesti muutaman yksittdisen eloku-
vaesimerkin kautta. Nimi esimerkit ovat tdrkeitd oman ai-
kansa todellisuuden ja elokuvataiteen taustapooleia vasten
tarkasteltuna. Niiden elokuvahistoriallinen merkitys on
edelleenkin yleisesti tunnustettu.4 Yksi elokuvien valin-
taan vaikuttanut seikka on ollut puhtaasti materiaalinen:
ne ovat olleet saatavilla joko 35 mm:n, 16 mm:n tai video-
jirjestelmdn kautta. Pureutumalla nididen elokuvien sisdl-
timiin tematiikkaan olen pyrkinvt ldhestyméddn tutkimuksen
kannalta tirkeitd aihekokonaisuuksia nimenomaan elokuval-
lisessa kontekstissa.

Lihestymistapani korostaa sitd sdéntdjen kenttdd, tyylien
normeja, muotoa ja sis#1tdd, josta yksittdinen taideteos

(elokuva) koostuu. Kyse on yksittdisen taideteoksen syn-

nyttineen tekijén ja tdtd teosta lukevan katsojan vdli-



Ssesti suhteesta.

Tekijd (kdsitettynd laajemmin kuin, mitd esim. ns.
auteur-ndkokulma korostaa) rakentaa tydnsd jdrjestdmdlld
kyseiseen teokseen liittyvidn sdidntdjen ja konventioiden
kentdn omalla tavallaan kun taasen katsoja ymmédrtidi
teoksen suhteessa nidihin sddntéihin ja konventioihin.

Kyse on kentdstd, jota voisi kuvailla seuraavasti:

TAIDETEOS

(elokuva) e

SN

TEKIJA KATSOJA

Seuraava lineaarinen kombinaatio sisdltdd hahmotelman
tekijdn ja yhteiskunnallisen todellisuuden védlisestd

lihestymisesté:

TEKLJA TAIDETEOS KATSOJA
| TAIDETES Ly
(elokuva)
| —
YHTEISKUNNALLINEN |  |TAIDETEOS | KATSOJA
TODELLISUUS l(elokuva) |
A

Ensimmidisessid tapauksessa vksittdiset taideteokset
(elokuvat) ndhd&didn yksittdisten tekijdiden spontaa-
neina ilmaisuina; jdlkimmidisessd kaaviossa taideteok-
set ndhdiddn yhteiskunnallisen todellisuuden heijasta-
jina. Molemmissa tapauksissa perimmdinen merkitys pai-
nottuu kaavion ensimmdiselle osatekijdlle (TEKIJA, YH-

TEISKUNNALLINEN TODELLISUUS). Ndin tutkimuskin suuntau-



tuisi néihin osatekijodihin, jos t&dlldistd ldhestvmis-
tapaa kdytettdisiin.

Omassa ldhestymistavassani kdvtédn samaa ndkdékulmaa,
mutta eri osatekijoiden vdlinen suhde on erilailla
painottunut; nyt mikddn osatekijid ei ole vdlttamitti
toista Kkeskeisemmdssd asemassa, vaan ne ndhddidn dynaami-
sessa vuorovailkutussuhteessa toisiinsa. Tosin variaa-
tioita saattaa painotusten suhteen tapahtua riippuen

vksittdisen taideteoksen (elokuvan) luonteesta.



I NAKOKULMIA ELOKUVAN RAKENTEESEEN JA ANALYYSIIN

1. TAITEEN JA YHTEISKUNNAN SUHTEISTA

Koska taide kidsitteend kattaa hyvin laajan inhimillisen
toiminta-alueen, on se luonnollisesti myds vaikeasti méddri-
teltdvissid. Ne rajat, joiden mukaan sitd on vuosisatojen ku-
luessa yritetty mddritelld, ovat tdnd aikana muuttuneet
suuresti. Kulttuurihistorioitsija Raymond Williamsin mukaan
taidetta voidaan pit#4 er##ind niistd "avainsanoista', joiden
avulla voidaan tutkia kulttuurin ja yhteiskunnan keskindistd

) 1
vuorovaikutusta.

Antiikin aikoina tunnettiin seitsemdn taiteeksi mddriteltyd
toimintaa: historia, runous, komedia, tragedia, musiikki,
tanssi ja astronomia. Ne olivat vidlineitd, joiden avulla
kuvattiin maailmaa ja ihmisen asemaa maailmassa. Ndistd seit-
semistd klassisesta taiteesta voimme 16ytdd nykyisten tie-
teen- ja taiteenalojen alkumuodot. Esimerkiksi historia on
sekd nykyisen yhteiskuntatieteen ettd kertomakirjallisuuden
alkumuoto (romaani, novelli jne.). Tdhtitiede edusti nykyis-
ten eksaktien tieteiden koko kentt#d kun sen astrologinen
tehtdvid ennusteineen ja niiden tulkintoineen viittaa nykyis-
ten sosiaali- ja kdyttdytymistieteiden alueelle. Runous puo-
lestaan kidsitti kreikkalaisilla ja roomalaisilla kolme esi-
tystapaa: lyyrisen, dramaattisen ja eeppisen, joihin taas

sanatieteen nykyiset muodot pohjautuvat.

Tdstd eteenpdin on taide-sanan merkityssisdltd vaihdellut
aikojen kuluessa. 1200-1luvulla sisdltd sai kdytdnnéllisempid
merkityksid. Klassisen ajan kirjalliset taiteet (historia,

runous, komedia ja tragedia) oli liitetty yhteen epdméddrdiseksi



10

kirjallisuuden ja filosofian yhdisteeksi. Tanssi ol1i sul-
jettu kokonaan pois taiteiden piiristd ja sen tilalle
otettu geometria, missd ndkyi matematiikan merkityksen

kasvu keskiajalla.

1600-1uvulla taide-sanan kattama alue alkoil supistua.

Tiede-kdsitteen kidyttodnotto sen nykyisessd merkityksessd
taiteesta erillisend henkisen toiminnan osa-alueena johti
siihen, ettd tdhtitiedettd ja geometriaa ei endid katsottu
samaan kategoriaan kuuluviksi runouden ja musiikin kanssa.
1700-1uvulla Romantiikan aikana korostettiin taiteen mer-

kitystd erityisend kutsumuksena.3

1800-1uvun puolivdliin mennessd oli taide kdsitteend saa-
nut suunnilleen nykyisen kaltaisen merkityssisdltodnsd. Seppo Toil
viaisen mukaan taide on sosiaalinen jédrjestelmd, joka on
jatkuvaa pysyvidid ja monitahtoista vuorovaikutusta yksildi-
den, ryhmien, instituutioiden, organisaatioiden ja kulttuu-
rien valilld.’

Taiteen sosiaalisista suhteista yhteiskuntaan on perintei-
sesti esitetty kaksi toisilleen vastakkaista né&kemystd.
Marxilaisen ajattelun mukaan taide on ldhinnd yhteiskunnan
heijastumaa; toisen vastakkaisen ajatussuunnan mukaan taide
on vapaa, spontaani ja yksildllinen inhimillisen toiminnan
alue ilman selviid siteitd yhteiskuntaan ja ilman yhteyttd

sosiaaliseen todellisuuteen.5

Kulttuurisosiologiselta kannalta tarkasteltuna taide ei ole
vain esteettinen itseisarvo, ei my®dskddn pelkkd vapaa-ajan-
viettomuoto muiden joukossa tai ns. hyvd harrastus. Yksilo-

tasolla omakohtainen taideharrastus ja taidepalvelujen vas-
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taanottaminen lisdidvidt mm. kykyd kdyttdd symboleja, yhdistelld
niitd vapaasti, kehitt#d itsendistd kdsitystd todellisuudesta,
omakohtaista ilmaisukvkyd ja luovia ominaisuuksia. Taide tar-
joaa eldmyksiid, avaa mahdollisuuksia persoonallisuuden kehi-
tykselle, kokemuspiirin laajentamiselle ja syventémiselle. Yh-
teiskunnassa, jotka muuten ndyttdvidt kehittyvidn kohti suurempaa
teknistymistd, tydnjakoa, standardisoitumista ja epdhumanisoi-
tumista, taiteella on oma tehtdvidnsd paitsi todellisuuden hei-
jastajana myd6s arvojen, asenteiden ja ndkemysten uudistajana.
Tallentavan median kehitys, median, joka erosi esittdvidstd sekd
midrdllisesti ettd laadullisesti, oli historiallisesti yhtd
kdidnteentekevd kuin mitd kirjoituksen keksiminen oli ollut
seitsemédntuhatta vuotta aikaisemmin.7 Valokuva, elokuva ja
ddnitteet ovat tdydelleen mullistaneet koko historiallisen pers-
pektiivimme. James Monaco on jakanut taiteiden alueen kolmeen

pddlohkoon: - suorittavat taiteet (the performance arts), jotka

tapahtuvat reaaliafassa

- esittdvidt taiteet (the representational arts), joi-
den pohjana ovat sovitut kielen merkityssisdllot
ja koodit (kuvalliset ja kirjalliset); niiden avul-
la informaatio siirretddn kohteesta vastaanotta-
jaan

- tallentavat taiteet (the recording arts), jotka
luovat edellistid ryhmidid suoremman yhteyden koh-
teen ja vastaanottajan vdlille omien koodiensa
avulla; nidmid koodit ovat luonteeltaan esittédvin

taiteen koodeja vidlittOmémpid.
Esittivit taiteet mahdollistivat ilmididen "uudelleenluomisen",

mutta ne joutuivat turvautumaan kielen monimutkaisiin koodeihin

ja sdintbihin. Esittdvien taiteiden suorana vastakohtana olevat
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tallentavat taiteet tekevidt mahdolliseksi vdlittomdn komnmu-
nikoinnin itse kohteen ja vastaanottajan v&1illd. Toki tallen-
tavillakin taiteilla on omat koodinsa ja konventionsa, silléd
eihidn elokuva tai #d#ninauha voi yksiselitteisesti olla sama
kuin ihmist#d ympardivi reaalinen todellisuus. Tallenne-median
kieli on kuitenkin kirjoitukseen tai kuvaan perustuvaa kieltd
yksinkertaisempaa ja erdidssi mielessd vdhemmdn virhetulkin-

noille altista.

Taide voidaan jdsent#dd sosiaaliseksi laitokseksi, joka muo-
dostuu taiteen tuottajien, vdlittdjien ja kuluttajien vuoro-
vaikutuksesta. Td4118in voidaan tarkastella insituution raken-
netta, toimintaa ja osallistujien kéyttéytymistﬁ.g Yhden n&ko-
kulman mukaan taide ei ole vain taiteilijoiden ja yleisOn vidlis-
ti vuorovaikutusta, vaan yht#d useammin riippuvaista erilaisten

laitosten toiminnasta.10

Itmeli Niemen mukaan taide on ja on ollut ihmisen luovaan ky-
kyyn perustuva tapa kuvata yhteiskuntaa ja eldmad. Olennaista
on t#l116in, ettd sitd voidaan vilittdd muille ihmisille, ettd
taide kommunikoi, toimii viestin#. Kun taide ndhd&d&n yhtend
inhimillisen ty6n muotona, taiteellisena tuotantona, voidaan
sitid tarkastella viitekehyksessi tuotanto/tuottaja - tuote -
vaihto/jakelu - kulutus/vastaanotto/vaikutus. Niemen mukaan
useimmat taiteen sosiologiaan liittyvidt kysymyksenasettelut

rakentuvat tidlle perusakselille.11

Jos taide nihdiin yhteiskunnallisena toimintana, niin sitd

koskevat samat lait kuin yleensidkin yhteiskunnallisia prosesseja.



Taidetta tehddin ja vastaanotetaan; se saattaa heijastaa ja
elivoittii menneisyyden arvoja ja se saattaa myds olla uuden
yhteiskunnassa vield nupullaan olevan suunnan airut. Niemen
mukaan useimmiten taide on kuitenkin dominoivan hengen tukija:

taide on osa hegemonian tuotantoa ja samalla sen tulkki.12

Toiviainen 6h taiteen sosiologiaa tarkastellessaan ja-

kanut alustavasti taiteen sosiologian tutkimuskohteet kolmeen
alueeseen. Ne ovat (1) taideinstituution sisdanalyysi, (2)
taiteen suhde muihin sosiaalisiin laitoksiin ja (3) taideins-

tituution suhde yhteiskunnan kokonaisrakenteeseen. Seuraava

malli edustaa sis'eianalyysiéi:13
l _
RAKENNE 'TOIMINTA KAYTTAYTYMINEN
i
T
TUOTANTO Taiteellisen luomi- /Taideteos ja Taiteilijan
sen sosiaaliset edel- sen ominaisuus-|{rooli
lytykset; taiteilijain det
organisaatiot
Vilitysorganisaatiot, |Taiteen mark- Vdittdjat ja
VALITYS niiden tavoitteet ja kinointi ja heiddn toimin-
keinot vdlitys nallinen roo-
linsa
YleisOryhmét Taide-elédmys Taideharrastus
KULUTUS ja sen han- ja taidemaku
kinta

Sovellettaessa tdtd mallia esim. elokuvaan voidaan ruutuihin
sijoittaa mm. seuraavanlaisia erityissisdaltdjé.

Tuotanto: elokuva-alan tuotantojidrjestelm#, elokuva-alan jér-
jest6t (RAKENNE); ohjelmistot, jotka koostuvat produktioista
eli 'ensi-illoista' (TOIMINTA); elokuvatyodntekijdiden roolit

sellaisina kuin he itse, heid#dn ammattiryhménsd tai koko yh-



14

teiskunta ne kulloinkin kidsittdvdt (KAYTTAYTYMINEN).

Vdlitys: elokuva-alan oma markkinointi- ja tiedotusorgani-
saatio sekd sen ulkopuolella olevat vdlittdjdtahot, kuten leh-
distd, kriitikot, elokuvakerhot jne. (RAKENNE); elokuva-alan
ja elokuvateatterijdrjestelmédn antama kuva tuotteistaan/ulko-
puolisten vdlittdjien antama kuva tuotteista (TOIMINTA) ;
elokuva-alan vidlittdjidportaan rooli (KAYTTAYTYMINEN).

Kulutus: esim. ensi-iltayleis&é/tavallinen yleisd& (RAKENNE);
katsojien konkreettinen elokuvissakdynti (TOIMINTA); elokuva-

harrastuksen tilastollinen jakautuminen (KAYTTAYTYMINEN).

Niemen mukaan nikemykset taideteoksesta merkitysstruktuurien
kokonaisuutena ovat avanneet uusia n#dkdaloja taiteen ja yhteis-
kunnan suhteisiin, silld omassa kontekstissaan taideteos on
verraten itsendinen, mutta samalla sen on ympdrist&odnsd erilai-
sissa vuorovaikutussuhteissa, joista osa on esteettisid, osa
ei-esteettisid. Niin funktionaalinen, merkitsevd vhteys tai-
deteoksen ja sen vastaanottajan vdlille syntyy laajalla, sekd

mielikuvitukseen ettd todellisuuteen kytkeytyvidlla alueella.14
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ELOKUVA JA YHTEISKUNTA

N

.1. Elokuvan kidsitteestd

Taidehallinnon piirissid on elokuva mddritelty suppeasti ja

ohuesti:

Elokuvalla tarkoitetaan filmimateriaalille tehtyd
kuvasarjaa, joka on tarkoitettu projisoitavaksi

liikkuviksi kuviksi.'
Tamid luonnehdinta on saanut rinnalleen elokuvatarkastusla-
kiin pohjautuvan laajemman ndkokulman, jossa on huomioitu
myos uudet audiovisuaaliset vdlineet kuten kuvakasetit ja
kuvalevyt:

Elokuvana pidetddn optisen kuvanmuodostuksen avulla
tai muulla menetelmdlld tehtyid tallennetta, jonka
sisdllys voidaan teknisin keinoin esitt&d liikkuvina

kuvina.2

Elokuvatutkimuksen piirissd on usein asetettu kysymys: Mitd
elokuva on? Sis#dlléllinen ja esteettinen ndkdkulma on ollut
keskeinen tarkastelukohde elokuvasta puhuttaessa. Andre Bazin
puhui elokuvasta idealistisena ilmitnd, jolle on luonteenomaista
pyrkimys luoda esteettisten ja joidenkin muiden valintojen
kautta illuusio todellisuudesta; Bazinin nidkemykset osoittavat,
kuinka jokainen elokuvateoria asettaa joko implisiittisesti tai
eksplisiittisesti kysymyksen (1) elokuvan perusluonteesta il-
maisuvidlineenid tai kielen#, siis yleensd siitd, miten elokuva
aikaansaa merkityksiid ja (2) elokuvan sekd todellisuuden suh-
teista. Tarmo Malmberg on korostanut, ettd juuri t&ssé mielesséd

elokuvateorian historia on luettavissa semiocottisesti, jolloin
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sen eri vaiheet ovat ik#ddn kuin vain eri vastauksia perus-
tavaan kysymykseen elokuvan ilmaisukielen luonteesta sekd
rakenteesta ja elokuvan suhteesta valokuvanomaisena tallen-
ne- ja ilmaisuvdlineend todellisuuteen. Bazinin ja Sergei
Eisensteinin lis#dksi voidaan tdmidn elokuvateorian historian
tdirkeind 'momentteina' Malmbergia mukaillen mainita Bela
Baldsz, Jean Epstein, Dziga Vertov, Vsevolod Pudovkin, Ru-
dolf Arnheim, Gilbert Cohen-Séat ja Jean Mitry.3

He kaikki ovat osaltaan yrittdneet selkeyttdd elokuvakédsit-
teen ulottuvuuksia, mutta eividt Gerald Mastin mukaan kuiten-
kaan ole kyenneet sitd tyydyttdvdsti selvittédmddn:

Totta kylld, he ovat midritelleet tietynlaisen elo-
kuvan; he ovat mddritelleet joitain sellaisia kvali-
teetteja, jotka ovat ominaisia tuollaiselle eloku-

valle; he ovat middritelleet sellaisia luonteenpiirteitd

ja keinoja, heididn mielestddn ovat kaikkein arvokkaim-

pia tuollaisessa elokuvissa; mutta he yksinkertaisestil

eividt ole mididritelleet sitd, mitd elokuva on.4

Mast miairittelee elokuvan eli elokuvateoksen seuraavasti:

Elokuvateos on heijastettujen kuvien ja (taltioitujen)

ddnien integroitua perékkéisyytté.5

Mastin nidkemystd seuraten elokuvateos koostuu luonnollisesti

sarjasta filmiruutuja, jotka seuraavat toisiaan 24 ruudun sekun-

tivauhdilla projektorin ldvitse ajettuna. Katsoja on ndin tdmidn

tasaisesti eteenpdin jatkuvan liikkeen vanki. (Tdméd viittaa eri-

tyisesti olosuhteisiin katsottaessa elokuvaa elokuvateatteris-

sa, eiki luonnollisestikaan péde esim. silloin kun filmid

katsotaan kelauspdydidssid, videolta jne.).

Tdmi Tuutujen sddnndnmukainen perdkkdisyys paralleelisoituu
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ajan kdsitteen kanssa. Lidhin vertauskuva on esim. tiima-
lasi, jossa hiekka valuu keskeytymdttd. Elokuvan ruutujen

ja ajan kulumisen perdkkdisyyteen liittyva parallelismi
merkityttdid juuri sitd, ettd elokuva on ajallista taidetta.
Elokuvan vetovoima perustuukin siihen filmin ja ajan keskey-
tymdttomddn kumulatiiviseen kineettiseen hypnoosiin, josta

elokuva viimek&ddesséd koostuu.6

Elokuvan virta jatkuu keskeytymdttomdnd, perdkkdisend 1iik-
keend, mutta tdmdn eteenpdin suuntautuvan virran sisdlld voi-
daan eroittaa kolmenlaista "liikettd', kolmenlaista perdkkdi-
svyttd: (1) literaalista perdkkdisyyttd, (2) imagistista perédk-
kdisyyttd, (3) strukturaalista perdkkdisyyttd. Ndistad ensin-
mainittu liittyy ruutujen sd#nnénmukaiseen ja orjalliseen esiin-
tymiseen; toisella tarkoitetaan otosten kuvitteellista perdk-
kdisyyttd; kolmas nidkokulma liittyy elokuvan "tapahtumien"

esiintymiseen.

Siegfied Kracauerin luonnehdinnan mukaan elokuvan perusomi-
naisuudet olisivat identtisii valokuvan vastaavien kanssa.
Kracauerin mukaan elokuva on ainutlaatuisesti varustettu tal-
lentamaan ja paljastamaan fysikaalista todellisuutta ja siksi

se suuntautuukin sinne péin.

Toisaalta esim. Eisensteinin tai Arnheimin ndkemykset poikke-
sivat tdstd. Heille kinematografinen prosessi ei merkinnyt pel-
kistiin olemassaolevan todellisuuden kopiointia - kuten Arnheim
on kirjassa "Film as Art' esittédnyt - vaan kolmiulotteisen eléd-
min taltioimista kaksiulotteiselle pinnalle, mikd tédten muuttaa

tdysin havaintoamme tuosta todellisuudesta.9 Tdmid nidkokulma ko-
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rostuu entisest#din linssien ja kamerakulmien tehokkaalla kéy-
t5114. Ndiden antirealistien ajatukset yhteytyvidt mielenkiin-
toisella tavalla viimeisten vuosikymmenten aikana ilmenneisiin
elokuvallisiin tyylisuuntiin. Ajatellaan esim. Ranskan 'Nouvelle
Vaguen'" ohjaajia (Jean-Luc Godard, Francois Truffaut, Claude
Chabrol, Jacques Rivette, Eric Rohmer jne.). He - varsinkin
Godard kidyttivit elokuvissaan usein outoja, tunkeilevia, keino-
tekoisia elokuvallisia trikkejd (pysdytyskuvia, kiihdytettyd

ja hidastettua liikettd, shokkileikkauksia); ndilld kaikilla
mekanismeilla oli luonnollisesti paljon enemmdn tekemistd elo-
kuvallisten elementtien hyodyntdmisen kuin puhtaan todellisuuden

taltioinnin kanssa.

Seuraava kaavio selvittdid perinteisen kertovan elokuvan ja

"godardilaisen’ elokuvan védlisté eroa:10
tekiji tekijé
elokuvan elokuvassa elokuvan
fiktiivinen ldsndoleva 4——-—ﬁ> fiktiivinen
todellisuus tekijd todellisuus
katsoja katsoja

perinteinen kertova ""godardilainen'" elokuva

elokuva

Perinteiseen kerronnalliseen asuun puetussa elokuvassa tekijd
tavallaan kitkeytyy elokuvan luoman fiktiivisen maailman taak-
se; "godardilaisessa' elokuvassa tekijd tulee osaksi elokuvi-
ensa kerronnallista struktuuria - h#nen ldsniolonsa ndkyy ku-
vassa. Tamikin niakdkulma osoittaa selvidsti sen, kuinka todel-

lisuuden valokuvaaminen saattaa olla joissain elokuvissa hyvin-
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kin olennainen piirre elokuvan sisd116n kannalta, mutta se ei

silti ole sama asia kuin itse elokuvan olemus.

2.2. Elokuvallisista ominaisuuksista materiaalin, prosessin

ja muodon tasoilla

Suomen kielessid ei ole juurikaan synonyymejd '"elokuva' -sanalle
samaan tapaan kuin esim. englannin kielessd ovat termit "movie',
"film" ja "'cinema', jotka erotetaan toisistaan 1l&hinnd konno-
tatiivisten merkitystensd suhteen. Gerald Mastin luonnehdinnan
mukaan '"movie'" on ndist#d amerikkalaisin, kaikkein suosituin
termi, joka juontuu "moving pictures' (liikkuvat kuvat) -késit-
teestd, nickelodeonien (1905-10) aikakaudelta. Tdtd termid kay-
tettdessd oletetaan elokuvan olevan hauskan, viihdyttédvédn, nau-
tittavan, helpon, miellyttévin jne.1

Termi "film'" sisdltdd jo kultturellisemman, dlyllisemmdn ja
hienovaraisemman arvovidritteen. Sen kautta mahdollistuvat my0s
vertailut muihin taiteisiin. "Cinema" on termind viel&kin hie-
novaraisempi ja klassisempi. Silléd on yleisempi, monikollinen

i . e . .2
merkityksensid; se sulkee piiriinsd koko joukon elokuvia.

Mutta ndilld termeilld on myos potentiaalisia merkityksellisid
eroja, jotka kdyvidt selville tarkasteltaessa sitd spesifid
objektia, mihin alunperin halutaan viitata. Filmi on se mate-
riaali, johon elokuva perustuu. Sen kirjaimellinen synonyymi
on "selluloidinauha'. Filmi erotellaan joko (1) leveytensd

(8 mm:n elokuvasta aina 70 mm:een saakka); (2) pituutensa
(metreissd tai keloissa); (3) tallennus- ja vdritoistokykynsd

(orto-, pankromaattisuus, kaksi- tai kolmevidriprosessit) tai
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(4) nopeutensa (hyvin nopea - vihin valoa; hyvin hidas - pal-
jon valoa) suhteen. Elokuvan taltiointimateriaali on ident-
tistd sen projisointimateriaalin kanssa. Sama selluloidi, joka
kulkee kameran ldvitse, kulkee myods projektorin ldvitse. Tdsséd
on ero valokuvauksen materiaalien vdlilla. Alunperin still-kuva
eli valokuva reprodusoitiin samasta materiaalista, mistd se

0oli tehty. Ndin oli erityisesti valokuvauksen alkuaikoina, jol-
loin originaalina materiaalina 0li lasi tai metallilevy. Tdl-
ldinen reprodusointi on verrannollinen nykypdividn diapositii-
vien kanssa. Mutta yleensd on tavallista, ettd valokuva repro-
dusoidaan jollekin muulle materiaalille kuin originaalille sel-
luloidille, eli useimmiten paperi- tai lehtikuvaksi. Elokuvan
kdyvttdmd materiaali on sen sijaan aina ollut identtistd niin
luomis-, kuin reproduktioprosesseissa. Niin sekd taltioinnin

ettd esittdmisen prosessit ovat pitkdlle toistensa peilikuvia.3

Jos oletetaan, ettd elokuvan muoto on systemaattisista suhteis-
ta koostuva kokonaisuus, niin miten voidaan kerronnalliset ja
ei-kerronnalliset elementit jakaa osiin? Mistd osista elokuva
koostuu?

Jokainen elokuva voidaan luonnollisesti jakaa tiettyihin loh-
koihin, mutta ehkd kaikkein yleisin tapa on jakaa se jaksoihin
eli sekvensseihin (sequence). Jakso on olennainen osa elokuvaa
koostuen vihintdin yhdestd otoksesta ja useimmiten monista. Sek-
venssi ei ole mielivaltainen osa-alue, vaan pikemminkin sitd
miirittidvit tietyt elokuvalliset tehokeinot kuten leikkauspis-
teet, hdivytykset, optiset efektit, virivaihtelut, vdristd mus-
tavalkoiseen ja pédinvastoin tapahtuvat siirtymidt, ddnikerron-

nan vaihtelut jne. Sekvenssid leimaa kdsitteellinen yhtendisyys
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eli koherenssi. Erilaisissa elokuvissa on luonnollisesti
erilaisia jaksoja, kategorioita kategorian muotoiselle elo-
kuvalle, argumenttien asteita retoriselle elokuvalle tai mate-
riaalisia kategorioita (esim. tumma/vaalea, liike/hiljaisuus)
elokuvalle, jonka muoto on abstrakti. Kerronnallinen elokuva
on jaettavissa sekvensseihin riippuen kerronnallisen toimin-
nan tasoista. Monia kerronnallisen elokuvan jaksoja kutsutaan
kohtauksiksi (scenes). Usein elokuvan osien jakoa puolestaan

kutsutaan segmentoinniksi.

Siegfried Krucauerin mukaan elokuvan filmilliset ominaisuudet
liittyvidt tilallisuuteen ja sen kompositionaalisiin arvoihin.
Kracauerille elokuvallisen ldhtdkohdan voimakkuus on sen asen-
noitumisessa tilaan. Rudolf Arnheimilla elokuvan ainutlaatui-
set ominaisuudet ovat filmillisi#d ja sovellettavissa niin va-
lokuvaukseen kuin elokuvaukseenkin. Arnheim kdsittelee elo-
kuvan ainutlaatuisia ominaisuuksia, tila- aika -jatkuvuuden
poissaoloa, milld hdn tarkoittaa sitd miten leikkaus muuntaa
tilallista ja ajallista jatkuvuutta. Arnhéeimille kuva on
itsess#ddn tdydellinen, #dntd ei tarvita.6 Adnielokuvan kehi-
tvs on luonnollisesti osoittanut tédmdn kdsityksen hullunkuri-
suuden.

Lumiére-veljesten kinematografi oli koje, joka kuvasi ja esit-
ti elokuvia, teki lidhes kaikkea muuta, mutta ei leikannut. Kun
puhutaan elokuvasta 'cinema' -késitteen alla niin puhutaan siitéd
ainutlaatuisesta tavasta, jolla elokuvallinen prosessi hyddyn-
tii filmimateriaalia. Se lisd4d ajan sektorin tilan filmilli-
seen dimensioon; se monimutkaistaa still-kuvan yksinkertaisen

tilallisuuden lisdimdl14 siihen jatkuvuuden elementtejd (liike
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ja aini), perdkkidisyyden elementtejd (ruudut, tapahtumat).
Olennainen elokuvallinen operaatio on ndin ollen né#diden ti-
tallisten kuvien yhteenliitt&minen. Elokuvan ja teatterin
suhdetta kidsitellessdin on Susan Sontag huomauttanut, ettd
"elokuvan tunnusmerkillinen yksikko ei ole itse kuva, vaan
kuvien vilinen periaatteellinen yhteys, otoksen suhde sitd
edeltivdidn ja sen jidlkeen tulevaan otokseen; siksi ei ole
olemassa mitd#n erityistd 'elokuvallista' tapaa vastakohtana
teatterin kdyttdmille metodeille 1liitt#dd kuvia yhteen”.— Ndin
ymmirtden mikd tahansa tapa liitt&dd kuvia yhteen ei ole sen
elokuvallisempi kuin jokin toinen tapa, silld kuvien yhteen-
liittiminen on jo sindnsd "elokuvallista".

Yksi nikdkulma elokuvan taidemuodolliseen kompleksisuuteen

on siind, ettd elokuva on todellakin tilan ja ajan taidemuoto,
jossa nimd molemmat elementit ovat samanarvoisessa asemassa.
Niyttimbtaiteet ovat mydskin tila- ja aikataiteita, mutta kuten
Arnheim on osoittanut niin nidissd taidemuodoissa ajallinen ele-
mentti on selkedsti hallitsevampi. Siksi hinen mielestd&n ddni-
elokuva on taiteellista barbariaa, koska siind ei ole tdlldistd
hallitsevaa elementtid. Mast on kritisoinut t&td Arnheimin na-
kymystd todeten sen juuri osoittavan elokuvan taiteellisen komp-
leksisuuden.8 Mast nikee useita ristiriitaisuuksia elokuvalli-
sessa ldhestymistavassa. Ensinndkin, onko tila tai aika primdéa-
ristd elokuvalle? Toiseksi, onko olennainen elokuvallinen ope-
raatio kuvan taltiointi vai elokuvan esittdminen? Eisenstein -
Bazin -debatti keskittyy juuri n#diden kysymysten ympdrille. Pin-
nalta katsoen Eisenstein vditt#dd, ettd elokuva kommunikoi, el
suinkaan kuvien taltioinnin vaan niiden vaikutusten - niin emo-

tionaalisten kuin dlyllistenkin - yhteenliittymisen kautta. Ba-
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zinin mielestd Eisensteinin metodi rikkoo luonnon kokonaisuu-
den pieniksi palasiksi niin tilallisesti kuin ajallisesti. Ba-
zinin mielestd elokuvaa johdatteleva myytti on ihmisen halu saa-
da luonto hallintaansa luomalla se kokonaan uudestaan, ei rik-
komalla sen luonnollista harmoniaa. Eisenstein nédkee ajan (pe-
rdkkdisyyden) primddrisend elokuvalle, kun taasen Bazinille ti-

lallisuus on dominoivaa.

Toinen teoreettinen nikdkulma kohdistuu elokuvan ainutlaatuil-
seen elokuvalliseen kidyttdon. Koska elokuva on perdkkdinen
prosessi, on sitd mahdollista vertailla toiseen inhimilliseen
prosessiin, joka myoskin palvelee kommunikaation ja taiteen
ulottuvuuksia eli kieleen. Samalla lailla kuin verbaaliset
(lingvistiset) struktuurit luovat kommunikaatiota puhujan ja
kuulijan vdlille, niin my®0s taideteokset - romaanit, runot,
niytelmit, elokuva jne. - voivat kommunikoida informaation ta-
solla ja luoda taidetta. Kuulija (yleisd) voi ymmdrtdd puhu-
jan, ohjaajan, tuottajan, kdsikirjoittajan, kuvaajan lausunnon.

Ja mydhemmin tuo merkitys voi siirtyd yleisemmdksi kokemukseksi.

Yleinen olettamus, ettd elokuvassa on olemassa kielioppi ja
retoriikka edellyttidi sen, ett#d on olemassa jokin aistimus,
jossa visuaalisten kuvien peridkkdisyys on analoginen sanojen

perdkkdisyyden kanssa.

Semiologit vastaavat kysymykseen - Mitd on elokuva? - kutsu-
malla sitd koodikielelld kirjoitettujen merkkien perdkkdiseksi
jérjestelméksi.10 Merkit voivat olla tilallisia (esim. tietyn
objektiivin kdyt6n tai kamerakulman vaikutus tilalliseen hah-
motukseen), tai ajallisia (esim. leikkauksen avulla tapahtuvat

siirtymit laajemmista kokonaisuuksista yksityiskohtien kuvaa-
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miseen); ne voivat olla objekteja (esim. ihmisten kasvot,

inet, liikkeet, tavat) tai pddtelmid lisdtystd kerronnalli-
sesta informaatiosta mitd olemme nihneet kuvattujen henki-
16iden tekevédn aiemmin.

Elokuvan semiotiikan perdspainopisteiné, jotka vastaavat myo0s
niiden ajallista jdrjestystd, voidaan Malmbergin mukaan pi-

tii toisaalta kielianalogioita ja toisaalta kooditutkimusta.
Ensimmdisen vaiheen voidaan n#in katsoa yhtyvdn Roland Barthe-
sin luomaan niakékulmaan, jossa ei-lingvistisid merkitysjdrjes-
telmid on analysoitava tiukan alisteisina verbaalikielelle. Toi-
nen nikdkulma edustaa taasen eriytyneempdd vaihetta, jossa elo-
kuvan erityispiirre erilaisten merkitysjédrjestelmien kohtaus-
paikkana (elokuva ei ole "puhdasta" elokuvaa niin kauan kuin se
ottaa todellisuuden kohteekseen) asettuu ldhtdkohdaksi. Edelleen
Malmberg toteaa, ettd maailman ehk# vaikutusvaltaisimman semioot-
tisen teoreetikon ranskalaisen Christian Metzin kehitys sisdl-
t44 nimid molemmat vaiheet, joskaan hidn ei Malmbergin mukaan pys-

ty vetdmddn riittdvidn pitkdlle menevid johtopéét'o‘ksié.11

Metzin mukaan kieli ja elokuva kohtaavat toisensa elokuvan
kerronnassa. Ndin elokuvan kerronnallinen rakenne on vastaavasti
analoginen kirjallisuuden kerronnallisen rakenteen kanssa.1

T4itd elokuvan kielianalogisuuden probleemaa tutkiessaan Metz
tulee sellaiseen johtop#didtdkseen, ettd kuva ei ole elokuvan
"sana'', ja jos kuvaa tdytyy vidlttdmdttd verrata kieleen, niin se

muistuttaa pikemminkin yhtd useampaa lausetta tai Véittéméé.1

Perustavimmillaan kielianaloginen nikdkulma ottaa vakavasti
puheen elokuvan kielenomaisuudesta. Mikdli elokuvaa nimitetdén

kieleksi, on eriteltdvd tarkkaan ja jdrjestelmdllisesti sitd,
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missd nimenomaisessa mielessd tdtd kdsitettd tdssd yhtevdessi
kdytetddn. Vaikka intuitiivinen ldhtdoletus olisikin, ettd
"on mahdotonta tutkia elokuvan kieltd sanallisen kielen 1#hto-
kohdista kédsin ja tarkka periaatteinen samastus olisi sekd jidr-
jetd6ntd ettd turhaa’, niin tdmd on jollain tavoin osoitettava
analyyttisté tieté.14 Elokuva on kieli siind sanan tdsmdllises-
sd merkityksessd, ettd se tutkii ja analysoi todellisuuden mer-
kityksid, silld "elokuva ei kykene ndyttdmdédn totuutta tai pal-
jastamaan sitd, silld totuus el ole esilld todellisessa maail-
massa odottamassa valokuvatuksi tulemistaan".15 Siksi elokuva
el heijasta totuutta, vaan reflektoi, pohtii ja rakentaa sité.16
Tdmid on tosin mahdollista vain siind tapauksessa, ettd se ky-
kenee muodostumaan kédsitteellisen ajattelun vdlineeksi, mikid oli
Eisensteinin sekd teoreettisten ettd kdytdnnodn ponnistelujen
pddmaddréand:
"Intellektuaalinen elokuva voi ja sen tdytyy ratkaista
sellaisten seikkojen tematiikka kuten 'oikeistomoik-
keama', 'vasemmistopoikkeama', 'dialektinen metodi',
'bolshevismin taktiikka'. Eikd ainoastaan luonteen-

omaisissa 'pikku kohtauksissa ja episodeissa' vaan

kokonaisten jdrjestelmien ja ajattelun jédrjestelmien

organisoinnilla,17

Tdm& kielianaloginen tarkastelutapa liittyy myds elokuvahis-
torian kunnianhimoiseen yritvkseen, nimittdin Eisensteinin
intellektuaaliseen haaveeseen filmata Marxin P&3doma, hanke,
jota valitettavasti ei koskaan toteutettu, vaikka Eisenstein

sitd pitkddn valmistelikin.



2.5. Elokuvan yhteiskunnallinen saavutettavuus

Elokuvan kehityksen valtalinjat on tavattu palauttaa kahteen
perinteeseen, joita symbolisoivat toisaalta Auguste (1862-1954)
ja Louis (1864-1948) Lumiéren sekd toisaalta Georges Méliésin
(1861-1938) elimintydt. Lumiére-veljekset edustivat elokuvan
lajeista dokumentaarista eli todellisuushakuista ja Méliés
fiktiivistd eli todellisuuspakoista elokuvaa. Toisaalta jokai-
nen elokuva on yksiselitteisesti dokumentti, koska se on tal-
lenne jostakin todella tapahtuneesta (olettaen, ettei trikki-
kuvia ole k’a’ytetty).1 Niin ollen myds kertova, fiktiivinen
elokuva on tallenne, silld jokaisen elokuvan materiaalina ovat
todellisuuden tapahtumat tai prosessit. Samalla elokuva on
kuitenkin yksiselitteisesti fiktio, sepite, silld se ei ole
puhdasta todellisuutta, vaan pelkistyneemmillddn valoa ja
4inid. Tadmid elokuvan perusluonteen vastakohtaisuus mddrittdad

sen ominaislaadun todenkaltaisena muttei silti totena.

Georges Sadoul on elokuvan syntyvaiheita koskevassa selvi-
tyksessddn todennut, kuinka elokuva vdlittomdsti syntymédnsd
jalkeen muodostui monopolististen pyrkimysten kohteeksi, eikd
elokuvasta tullut viihdettid, tiedotusta tai taidetta siitd
syvstd, ettd viihteentekijdt, tiedottajat tai taiteilijat
olisivat ensinnid miirinneet sen kohtalosta. Vasta elokuvan
16ydettyd tiensd markkinoille, vasta sen muodostuttua hyddyk-
keeksi tai hyddykkeen kaltaiseksi palveluksi (riippuen siitéd,
painotammeko elokuvan materiaalisuutta tai sen esitysjédrjes-

telmin palvelumuotoisuutta) alkoi sen historia.
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Tutkimusten mukaan elokuvapalveluja kdyttdvédt eniten nuoret
16-24 -vuotiaat naimattomat henkildt. Yleensd tdlldinen keski-
vertokatsoja asuu taajamassa ja hdnelld on noin kahden kilomet-

rin matka ldhimpédén elokuvateatteriin.j

Tdm#d on nykyhetken todellisuutta, jonka taustaksi voidaan ottaa
Paul Valeryn 1930-luvulla esittdmd ndkokulma:

"Se, ettd elokuva on monistettua taidetta, on luonnolli-
sesti vaikuttanut sen yhteiskunnalliseen saavutettavuuteen.
Yksittidinen taideteos voidaan ndin siirtdd joukkojen tasol-
le, ja esitys voidaan toistaa lukemattomia kertoja perilaat-
teessa samanlaisena missd pdin maailmaa tahansa. Samalla
tavoin kuin vesi, kaasu ja sdhkdvirta johdetaan koteihimme
iirettomidn vaivattomasti pitkdnkin vdlimatkan takaa meitd
palvelemaan, samalla tavalla meille tullaan tarjoamaan
ndké- ja kuulokuvia, jotka pienen kiddenliikkeen, lédhes

eleen kautta tulevat luoksemme ja taas katoavat samalla

tavalla.”4

Valeryn ndkokulmat viittaavat audiovisuaalisen kulttuurin alati
kasvavaan osuuteen ihmisten vapaa-ajassa ja ty0ssd. Kehityksen
myotd elokuva ja elokuvissakdynti ndyttédd eriytyvdn yhd enemmin
omaksi saarekkeekseen, ja elokuva muissa muodoissaan, ldhinnd
television ja videon vidlitykselld, saa yhd enemman jalansijaa.
Elokuvissa kidyntid rajoittavia seikkoja selittdvat tutkimusten
mukaan yleiset kulttuuriesteet, jotka muodostuvat monimutkaisis-
ta taloudellis-yhteiskunnallisista ja sosiaalipsykologisista
tekijoistd. Ndistd taloudelliset kulttuuriesteet ovat luonteel-
taan kiytdntéén liittyvid. Niihin vaikuttavat tybaika, vapaa-
aika, kulttuuripalvelusten aluellinen keskittdminen ja kult-
tuuritilojen sijoittaminen. Yksiloidymmin esteitd aiheuttavat

pididsymaksut ja muut kustannukset, vuorotyd ja tyd maataloudessa,
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kehitysalueiden ja maaseudun eriarvoisuus verrattuna teol-
liseen Suomeen ja kaupunkeihin sekd kulttuuritilojen raken-
teelliset ja arkkitehtooniset puitteet.5

Sosiaalipsykologiset kulttuuriesteet liittyvdt ammattiin, kou-
lutustasoon ja kasvatukseen: lisdksi on huomattu, ettd perus-
tava asennoituminen kulttuurikdyttdytymiseen omaksutaan jo

varhaislapsuudessa ja kouluaikana.6

Toisaalta voisi ajatella, ettd nykyihmiselle nimenomaan elo-
kuva olisi se kaikkein tédrkein taidemuoto, koska elokuva ja

sen kehittyminen liittyy ratkaisevasti juurl tédlle teknologisen
murroksen aikakaudelle, joka on mit#d syvdllisimmin tavoin muut-
tanut ihmistd ja hdnen elontapojaan. Pdinvastoin kuin monet
muut taidemuodot kuten musiikki, arkkitehtuuri tai kirjallisuus,
jotka ovat syntyneet ihmisen tydprosessin, kdytdnnon vaati-
musten ja tydnjaon kehittymisen mydtd ja joiden alkuhistoria
hidmdrtyy jonnekin jdljittidmdttomédn kauaksi, elokuva on muotou-
tunut ratkaisevasti tdsmédllisemmin mddriteltdvissd olosuhteissa.
Elokuvan on mahdollistanut tietty teknologian kehitys, joka on
edellyttidnyt tiettyjid yhteiskunnallisia kehitysmuotoja.
Toisaalta tidhdn elokuvan teknologiseen saavutettavuuteen on
liitetty mySs pessimistisimpid huomautuksia: taideteoksen mekaa-
nista jdljentdmistd tutkinut Walter Benjamin on vetényt mielen-
kiintoisia johtopddtoksid tdstd prosessista. Benjaminin mukaan
esineen aitous k#dsittdid kaiken sen, joka on vdlitettdvissd syn-
tymidstd lidhtien; sen materiaalisesta olemassaolosta sen histo-
rialliseen todistusarvoon saakka. Se, mitd mekaanisessa jdljen-
timisprosessissa katoaa voidaan tiivistdd kdsitteeseen "aura"

ja todeta: taideteoksen '"aura" kdrsii mekaanisen jé@ljentdmisen
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aikakaudella - jidljenndstekniikka irrottaa jdljenndksen perin-
nevhteydestddn. Tdten koko prosessi johtaa perinteen valtavaan
mullistumiseen, perinteen jidrkkymiseen, joka on ihmiskunnan ny-
kyisen kriisin ja uudistumisprosessin yksi puoli, ja l&heisessd
yhteydessd meid#dn pidiviemme joukkoliikkeisiin, joiden voimakas
tydkalu elokuva on. Sen sosiaalista merkitystd erityisesti sen
mySnteisimmissd ilmenemismuodoissa ei voida arvioida, ellei
samalla huomioida sen destruktiivista ja katharsiselédmykseen
johtavaa puolta: kulttuuriperinndn perinnearvon mitdtdimistd.
Juuri historialliset elokuvat ndyttdvidt tdmédn ilmidn kaikkein
kouriintuntuvimmin:

"Shakespeare, Rembrandt, Beethoven tulevat filmatuiksi -
kaikki legendat, kaikki mytologiat ja myytit, kaikki
uskontojen perustajat ja jopa kaikki uskonnot odottavat
uudelleen syntvmistddn filmattuina, sankarien tungeksies-

sa jo portilla.”8

Samanlaisia visioita maalaili aikoinaan Aldous Huxley, elo-
kuvan teknisen kehityksen mukanaan tuomiksi:

"Tekniset edistysaskeleet ovat johtaneet vulgarismiin,
tekninen jidljennettdvyys ja rotaatiopaino ovat mahdollis-
taneet kirjoituksen ja kuvien rajattoman monistuksen. Ylei-
nen koulutus ja suhteellisen korkeat palkat ovat luoneet
erittdin suuren yleis®én, joka osaa lukea ja pystyy hank-
kimaan itselleen kirjallisuutta ja kuva-aineistoa. Naitéd

tarpeita tyydyttdmddn on noussut kokonainen teollisuuden-

9
haara."

Voidaan ajatella, ettd jokainen kehittynyt taidelaji on kol-
men kehityslinjan leikkauspisteessid: teknologia nimittédin kul-
kee kohti tietty# taidemuotoa. Ennen elokuvan tuloa katseltiin
nyrkkeily- ja tennisotteluja pienistd valokuvakirjoista, joi-
den kuvat kulkivat peukalon painalluksella katsojan silmien ohi.

Toiseksi: perinteiset taidemuodot pyrkivédt kehityksensd tie-



tyssd vaiheessa aikaansaamaan vaivalloisesti tehokeinoja,

jotka uusi taidemuoto myOhemmin esitt&& vaivatta. Ennen elo-
kuvan nousua pyrkividt dadaistit vaikuttamaan yleisO0n tavalla,
josta Chaplin selvisi mythemmin paljon luonnollisemmin. Kolman-
neksi: pienet yhteiskunnalliset muutokset vaikuttavat ihmisten
vastaanottokykyyn tavalla, joka hyodyttdd uutta taidemuotoa.

Elokuva muutti ndin kuvien katselun kollektiiviseksi.1

Huolimatta elokuvan saavutettavuuteen liittvvistd vhteiskun-
nallistaloudellista ja sosiaalipsykologista esteistd on yk-
silén kohdalla toteutuva elokuvaharrastus parhaimmillaan mo-
nille tapa kokea el#dmyksid ja oppia niiden kautta enemmdn ympd-
ristdstd, todellisuudesta, aatteista, ihmisyydestd ja yleensd
eldmédstd. Syvimmilldidn yksildn elokuvaharrastus, niinkuin
jokin muukin taideharrastus, kehittdd yksilodn kykyd kdyttda

ja vhdistelld erilaisia sumboleja: tédten harrastus 1lisdd yksi-
16n ilmaisukykyd ja luovuutta sekd antaa valmiuksia muodostaa

itsendinen kdsitys todellisuudesta.11

Timid idealistinen n#dkdkulma liittyy ennenkaikkea yksildn hen-
kildkohtaisen valinnan ulottuvuuksiin. T&td henkildkohtaista
valintaa edelt#di kuitenkin yhteiskunnallisen pddllysrakenteen,
elokuvateollisuuden ja sit#d ympdr6ivdn liiketoiminnan suoritta-
mat valinnat. Thomas Guback on todennut, ettd kun otetaan huo-
mioon elokuvan mahti viestintdv&dlineend, on nykyisin aivan
selvdi - kuten olisi pitdnyt olla jo tuolloin - ettei elokuva
ole yksinomaan liiketoimintaa, vaan sellaista liiketoimintaa,
jolla on merkittdvdd yhteiskunnallista Vaikutusta.12 Elokuvahis-

toria on tdynnid esimerkkeji tapauksista, joissa elokuvaan liit-
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tyvidt kaupalliset arvot ja odotukset ovat pitkdlle sanelleet

myds itse elokuvan sisdllon:

"Amerikkalaiset elokuvayhtidt ovat muokanneet uuden im-
veriumin. Se kilpailee mahdista niiden aikaisempien im-
periumien kanssa, jotka perustuivat mausteiden tai raaka-
aineiden hallintaan. T&mi imperiumi on jatkuvan kehityksen
alainen laajetessaan koko maailman kattavaksi ja sen arvo
on useita miljardeja dollareita. Sen vaikutusta ihmismie-
l1iin voidaan tuskin mitata. Meiddn ei kuitenkaan pidéd
kiinnittdi huomiota vain elokuvan laadullisiin ominaisuuk-
siin, vaikka se olisi kuinka kiehtovaa. Elokuvateollisuude
nykyinen ja tuleva tila samoin kuin sen tuottamat var-
jokuvat ovat taloudellisten, poliittisten ja historial-

listen voimien tulosta, voimien, jotka kehittyessé&in
. . . . . w13
kumoavat toisensa omien ristiriitojensa kautta."

James Monaco pidtyy elokuvamedian kehitystd tutkivassa esi-
tyksessiin kuitenkin melko positiivisiin ja tulevaisuuteen
nojaaviin ndkékulmiin. Hidnen mielest#én uusi aikakausi on
tissid mielessi koittava. Televisio, radio, ddnilevyt ja elo-
kuva - kaikki tuotteita, joilla pyritdédn taloudellisen voi-

ton hankkimiseen - ovat pystyttidneet rinnalleen myds tai-
teellisen aktiviteetin, jonka pddm#édré&nd voisi olla ana-

lyysi, viihtyvyys ja kommunikaatio. 16 mm:n ja 8 mm:n lait-
teet, 4idni- ja videonauhat ovat demokratisoineet tuotannonvdli-
neitid sihkdisen viestinnidn alueella viimeisten viidentoista
vuoden aikana suurestikin, vaikka ndiden medioiden levitys-
toiminta on edelleenkin taloudellisten edunvalvojien kdsissd.
Teknologisesti tarkastellen kehitys on vienyt kohti jatkuvaa
yksinkertaistumista, mutta samalla kun ndmd mediat kehitty-

vit aina siihen pisteeseen, jolloin ne ovat keskeisid merkityk-
siltddn ihmisten vdlisessd kommunikaatiossa, niin niihin liit-
tyvd taloudelliset ja poliittiset kytkenndt sotivat tuota de-

mokraattista kdyttod Vastaan.14



3. ELOKUVA JA ANALYYSI

3.1. Elokuvateoksen rakenteesta

James Monaco on kuvannut elokuvateoksen rakennetta seuraavan

kaavion mukaisesti:

TEOS (the work)

TUOTANTO —J & KULUTUS

(production) (consumption)
TAITEILIJA KATSOJA
(the artist) ¢é---------------~- (the observer)

Taiteilijan ja teoksen vidlisten suhteiden tutkiminen viit-

taa ndin ollen taiteen tuottamisen teorioihin, kun taas teok-
sen ja katsojén vilisten suhtaiden analysointi l&hestyy tai-
teen kuluttamisen teorioita. Ndit# kumpaakin rajaa joukko
"determinantteja', jotka lopulta mddrdytyvdt osaltaan esim.
kulloisestakin yhteiskunnallisesta tilanteesta.

Kuviota on kritisoitu siitd, ettd se ndkee elokuvan '"sul-
jettuna systeemind'" ja redusoi sekd ldhettdjén ettd vastaanotta-
jan paikkaan korostamatta ilmidn prosessiluonnetta. Elokuva

on nihty erityiseksi viestintdmuodokseen l&hinna siksi, ettd
kuvaamalla todellisuuden kohteita, se samalla "sanoo' jotakin
seki kohteiden ettd itse kuvaamisen luonteesta tai vield téds-
millisemmin miiriteltynid: t#lldinen ''sanominen™ on siitd ana-
lysoitavissa. Elokuva on juuri 'prosessiivisessa sanomisessaan'
erityinen taidemuoto eiki sitd pit#disi ymmdrtdad produktina tai

viestind pelkéstéén.12
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3.2. Elokuvalliset koodit
35.2.1. Koodien olemus

Elokuvan rakennetta mididrddvit koodit, joiden sis&lld itse
elokuva toimii, ja koodit, jotka toimivat elokuvan sisdlld.
Koodit ovat kriittisid konstruktioita - loogisen suhteen
jadrjestelmid - jotka juontuvat elokuvan tarkoituksesta. On
olemassa kulttuurista perdisin olevia koodeja - sellaisia,
jotka ovat elokuvan ulkopuolella ja joita elokuvantekijéit
yksinkertaisesti reprodusoivat (esim. ihmisten tapa syddd

on tdlldinen koodi). On myds olemassa joukko koodeja, jotka
ovat yhteisid muillekin taidemuodoille (esim. liikkeet ja
eleet ovat koodeja niin teatterissa kuin elokuvassakin).

Ja sitten on koodeja, jotka ovat erityisesti elokuvalle omi-
naisia (montaasi on tdstd paras esimerkki).

Kultturelliset ja muiden taidemuotojen kanssa yhteiset koo-
dit ovat olennaisen tidrkeitd elokuvalle, mutta kuitenkin
juuri elokuvalliset koodit ovat ne, jotka muodostavat eloku-
vallisen syntaksin, elokuvallisen lauseopin. Toisaalta elo-
kuvallisesta ainutlaatuisuudesta ndiden koodien suhteen eil
sittenkdidn ehkd ole tdysin kysymys, silld eivdt kaikkein
spesifimmitkddn elokuvalliset koodit - esim. juuri montaa-
siin liittyvdt - ole tdysin elokuvan omaisuutta. Tottakai
elokuva kdyttdd niitd enemm#n hyvidkseen kuin monet muut tai-
teet, mutta silti esim. montaasiin liittyvid ndkdkulmia esiin-

tyy myos kirjallisuudessa.
3.2.2. Esimerkki koodien yhtenevyydestéd

Alfred Hitchcockin elokuva Psyko (Psycho, 1960) kdynee
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esimerkistd elokuvaa mddrddvien ja sen sisdlld toimivien
koodien suhteen. Otamme tarkastelukohteeksi tunnetun suihkumur-
hakohtauksen, jossa on vain kaksi henkil6d, uhri ja murhaaja,
jota tuskin ndkyy. Lisdksi kohtaukseen liittyy kaksi toimintaa -
suihkun ottaminen ja itse murha. Vaikka kohtaus on lyhyt, niin
kaikki kolme koodia ovat sin#nsd esilld. Kulttuurista perdi-
sin olevat koodit voidaan johtaa suihkuun menemiseen. Se on
linsimaisessa kulttuurissa aktiviteetti, johon liittyy yksi-
tyisyyden, puhdistautumisen, seksuaalisuuden, rentoutumisen,
avoimuuden ja uudestisyntymisen elementtejd. Toisin sanoen
Hitchcock olisi tuskin voinut valita ironisempaa ympdristdd
korostaakseen vidkivallan ja seksuaalisuuden piirteitd tdssa
pddllekarkaamisessa; murha kiinnostaa katsojaa motivaation
kannalta, vaikkei Psykon murhassa selvid motiiveja olekkaan.
Koko toiminta vaikuttaa absurdilta, miki entisestddn lisédd

kohtauksen tehoa.

Koska timi kohtaus on voimallisesti juuri elokuvallinen ja
lyhyt, ei ns. jaetuilla koodeilla eli niill4d, jotka ovat omi-
naisia muillekin taidemuodoille, ole kovin suurta merkitystd
tissd yhteydessd. Ndyttelemisen koodit ovat melko vdhdisid,
silld otokset ovat niin lyhyitd ja nopeita, ettei niiden si-
sd114 ole juuri aikaa ndyttelemiseen. Enemminkin voidaan pu-
hua yksinkertaisesta miimisestd ilmaisusta. Voimakkaat kont-
rastit ja takavalon kiyttd - nimenomaan murhaajan esiintyes-
si - viittaavat valokuvauksellisiin keinoihin. Bernard Herr-
mannin luomat musiikilliset koodit ovat tietenkin elokuvan
ulkopuolista materiaalia, vaikka tiivistyvédtkin olennaiseksi

osaseksi koko kohtauksen vaikuttavuutta arvioitaessa.
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Erityisesti elokuvalliset koodit ovat tdssd jaksossa merkit-
tivit - tavattoman nopea leikkaus osoittaa jdlleen ainut-
laatuisuutensa. Lopuksi voitaneen todeta, ettd Hitchcock kdytti
nditd kaikkia koodeja pdidstidkseen haluttuun efektiin ja koh-
tauksen elokuvallinen kielioppi syntyikin juuri elokuvallis-

ten ja muiden koodien védlisend yhteytyménd.
3.5. Elokuvan rakenteellisen tyylin analysointi

3.5.1. Kuva-analyysin l&htdkohtia

|97

Jurij Lotman on korostanut, ettd kuvan tdrkein funktio
elokuvassa on ''kantaa merkitysté”.1 Kuva-analyysin tarkoituk-
sena on eritelld kuvasta sen alisteisten jdrjestelmien - ku-
ten ndyttdmdllepanon, kuvauksen, leikkauksen jne. - raken-
teita ja sitd kautta pohtia ndiden rakenteiden tuottamien
elokuvallisten merkitysten ulottuvuuksia. Varsin tyypilli-
nen tapa lidhestys tdtid teemaa on poimia elokuvateoksesta yk-
sittdisid kohtauksia tai yksittdisid 'avainkuvia', jotka
nihdddn ikdidnkuin esimerkkeinid koko elokuvaan liittyvidstd
keskeisestd tematiikasta. Ndin elokuvaan liittyvien temaattis-
ten motiivien joukko pyrit#ddn paljastamaan tarkastelemalla
sekid kertovaa ettd visuaalista rakennetta ja suhteuttamalla
niiden rakenteiden tuottamat merkitykset elokuvantekijdn ko-

.. N .. 2
rostamiin ndkokulmiin.

Perinteisesti kuva-analyyttinen ajattelu on liittynyt enem-
milti maalaustaiteen tulkintaan, ja taidehistoriallisista tul-
kintametodeista l#htien on kehitelty erilaisia ldhestvmista-
poja yksittdisen kuvan tulkintaan. Tdssd on erds malli, jossa

yhdistyy Erwin Panofskyn ikonograafinen tarkastelutapa yhteis-



kunnallisesti funktioituun ndkdkulmaan:

1.

Kuvan sis#lldnmukainen kuvaus:

- perustuu puhtaisiin olettamuksiin, jotka eivat vaadi

ennakkotietoja
Mitd kuvassa ndkyy?
a) huone (fyysinen huone)
b) tavaroita
c) toimintoja (suhteita, liikkeitd jne.)

d) tarkkailijan asema

Kuvan muodollinen kuvaus:
- pohjautuu puhtaasti olettamuksiin
Kuinka kuvantekiji on kdyttdnyt muotoja, valoa ja vdrid

rakentaakseen kuvansa?

Tilanteen identifiointi

- pohjautuu tietyn tason tietoisuuteen (tietoon) kuvan
esittdmin ajan yhteiskunnallisista olosuhteista ja tietoon

motiiveista ja niiden historiasta
Kuinka kuvat, symbolit tai tekstit, jotka kuvassa nidkyvit,
voivat auttaa meitid identifioimaan tilannetta? Tilanteen
identifioinnin avulla pystytdidn erottamaan erilaisia his-
toriallisia kerrostumia kuvassa (esim. ndemme naisen ja
lapsen. Ensiksi kdsitdmme, ettd kysymys on naisesta ja
lapsesta, sitten mahdollisesti madonnasta lapsen kanssa
ja lopuksi tietystd madonnasta lapsen kanssa - tdmd vaatii
jo teologista tulkintaa). Yhtdldisten motiivien tutkimi-
nen antaa kisityksen motiivin yleisyydestd, levinneisyy-
destd ja siit# kuinka tuon kuvan esittdmén ajan yhteiskunta

ja kuinka kuvantekijé nékevdt samankaltaiset tilanteet?
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4. Kuvan sosiaalisen funktion selitys

- pohjautuu laajemmille tiedoille yhteiskunnan sosiaali-
sesta ja taloudellisesta rakenteesta sekd historiasta.
Myos tiedot muista yhteiskuntatyypeistd ja niiden his-

toriasta ovat tdrkeitd
a) Tekniikka (8ljymaalaus, valokuva, piirustus, grafiikka,
kollaasi jne.)
Massaproduktiotekniikka (offset, kirjapaino, silkkipaino
jne.)
Kuinka kuvaa levitetd&n?
Kuka on ldhettdjd?
Silloin - nyt?
Kuka on vastaanottaja?
Tilaajan ja toimittajan vdlinen suhde?
b) Mikd on ldhettdjidn tarkoitus?
Miki on tdmin tarkoituksen funktio yhteiskunnassa?
c) Kuvan arvopremissit
Mitd perusarvoja kuva heijastaa?
Miki on ndiden arvojen yhteiskunnallinen funktio?
Historiallisten ja yleensd tuon ajan kuvien tutkiminen
kontrastina lidhetettyyn kuvaan, silloin kun se koskee
tarkoitusta, sisdltéd ja yhteiskunnallista funktiota.
Polarisaatio.3
Tami malli osoittautuu kuitenkin liian tekniseksi kuvan eri
ulottuvuuksia tarkasteltaessa. Mallin pohjalta ei liene mah-
dollista syventyd itse luomiseen liittyviin prosesseihin ja
niiden heijastuksiin. Se, ettd malli on rakennettu liikkumatto-
man still-kuvan tarkasteluun, heikentdd sen soveltuvuutta elo-
kuvan suhteen. Elokuvassa muoto synnyttdd olennaisesti uutta,
kuvien yhdistelemistekniikka eli montaasi tuottaa tulokseksi
uusia ideoita, uusia muodollisia ndkdkulmia. Siksi elokuvaan

soveltuva analyysimalli onkin huomattavasti vaikeammin rakennet-

tavissa.



3.3.2. Ndikokulma klassisen kerronnan rakenteeseen

Peter Wollenin mielestd elokuva tuottaa merkityksid, jotka
suhteutuvat toistensa merkityksiin.1

Wollen on luonnehtinut klassisen elokuvakerronnan (Hollywood-
Mosfilm) rakennetta seuraavien elementtien mukaisesti:

1) Kerronnallinen transitiivisuus

- t#dl113 tarkoitetaan sitd elokuvakerrontaan liitty-
vien tapahtumien ketjua, jossa jokainen yksikk®
seuraa sitd edeltdvdd yksikkodd syvysuhteen edel-
lyttdmdlld tavalla. Hollywood-elokuvassa tdlléi-
nen ketju on yleensd psykologinen ja koostuu sar-
jasta yhtendisid motivaatioita. Kerronta alkaa
vakiintuneen tilanteen kuvaamisella - tdh&n poh-
jautuu koko rakenteen perimmédinen dramatiikka,
jonka tasapaino aluksi tuhotaan. Sitten seuraa
ketjureaktio, jonka tuloksena tasapaino jédlleen

palautuu.

2) Identifikaatio
- identifikaatiolla ymmdrretddn elokuvan henkildd
kohtaan tunnettua empaattista tai emotionaalista
samaistumista vastapainona hajoitetuille ja kom-
mentoiduille luonnehahmoille. Identifikaatiopro-
sessi voi olla kaksinkertainen, jolloin se suun-
tautuu joko ndyttelijddn tai luonnehahmoon tai

molempiin.

3) Ldpindkyvyys
- ldpindkyvyydelld tarkoitetaan tdssd yhteydessd
todellisuusilluusioon tdhtd&dvdd elokuvamuotoa,
jolloin tekijid pyrkii olemaan huomaamaton; hén

el tuo 1itseddn esiin teoksessaan.

4) Yksinkertainen diegesis
- yksinkertaisella diegesikselld tarkoitetaan sitéd,
ettd elokuvan v&dlittdmd fiktiivinen todellisuus on
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eheid vastakohtana monikerroksisuudelle. Elo-
kuvassa on keskeisesti yksi tarina, el monia
tasoja pddllekkdin. Ndin esim. perinteisessd
Hollvwood-elokuvassa kaikki se mitéd ndytetdidn
kuuluu samaan '“maailmaan' ja kompleksiset arti-
kulaatiot t#midn maailman sisd11d - kuten takautu-
mat - ovat tarkkaan merkittyjd ja sijoitettuja.
T4td hallitsevaa estetiikan muotoa kutsuu Wollen

Hollywood-elokuvan liberalisoiduksi klassismiksi.

5) Suljettu
- Hollywood-elokuvalle oli tyypillistd suljettu
rakenne, jonka mukaan edettdessd elokuva pyrkii
pitkdlle tdyttdmiddn katsonnalliset odotukset;
siind on alku, keskikohta ja loppu ja elokuvassa
mahdollisesti ilmenevidt arvoitukset ratkaistaan,

vidltetddn avoimia kohtia.

6) Mielihyva

- elokuvan fiktiivisen rakenteen on perinteisessd
mielessd tarkasteltuna tarkoitus tuottaa katson-
nallista mielihyvdd. Tdmd mielihyvddn pyrkiminen
on godardilaisittain arvioituna vain esimerkki
"yiihde-elokuvan'" kulutusyhteiskuntaa heljasta-
vasta luonteesta, jonka mukaisesti elokuva koetaan
erdinlaisena huumeena; se tarjoaa Kkatsojalleen
miellyttdvid pédivédunia.

7) Fiktio

- perinteinen elokuvallinen fiktiivisyys, Kuvittel-
lisuus merkitsi todellisuuden mystifikaatiota ja
tdtd kautta tapahtuvan porvarillisen ideologian
esittimistid, ja Wollenin mielestd esim. Godardil-
la suhtautuminen fiktiiviseen kerrontaan liittyi
hinen suhtautumiseensa ndyttelijdtydhon, joka edus-
taa juuri tdlldistd valheellista tapaa ldhestyd
elimidi ja todellisuutta: Godardin mukaan ndytte-
lijoiden pitdisi puhua omalla kielellddn, omilla
sanoillaan. Siksi esim. haastattelujen kdyttd on
oleellista Godardille; haastattelut edustavat kie-

len puhtainta muotoa.2
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Peter Wollenin esittdmdt ndkdkulmat ovat hyddyllisid sovellet-

taessa niitd esim. yksittdisen elokuvateoksen tarkasteluun.

3.3.3. Tekstin purkaminen

Elokuvan rakenteellinen analyysi mahdollistuu juuri sitd kaut-
ta, ettd elokuva on mahdollista eritelld osiin, koska se on
alunperin tehty kokoamalla osat kokonaisuudeksi.1

Elokuvan rakenteellisen analyysin tehtdvdnd on ndin ollen 'pal-
jastaa" elokuvaan liittyvien temaattisten motiivien joukko ndyt-
tdm6llepanoa ja kuvan muotoa tutkimalla. Td116in eritellddn
sekd kertovat (primaarisesti verbaaliset) ettd formaaliset (pri-
maarisesti visuaaliset) rakenteet ja niiden keskindissuhteet.
Nimid rakenteet voidaan edelleen suhteuttaa elokuvantekijén nd-
kemykseen ja maailmankuvaan.2

Rakenne antaa elokuvalle merkityksen ja tyyli rakenteen. Elo-
kuvan rakenteellista tyylid voidaan tarkastella tarinan (story)
ja diskurssin (discourse) suhteen kautta.3 Tarina tarkoittaa
teoksen sisdltdainesta, tapahtumia, sitd mistd elokuva kertoo.

Diskurssi vastaa kysymykseen, miten tapahtumat on organisoitu

e g s . 4
teoksessa; se on sisdltdaines ja muoto.

Yleinen lihtdkohta teoksen temaattiselle tarkastelulle on yksin-
kertainen: miten hyvin teos on pystvnyt kdsitteleméddn eldmén

kannalta keskeisid kysymyksid. T4116in on taustalla kaksi ndko-
kulmaa: (1) elokuva antaa meille tietyssd mielessd ndenndisesti
valmiin kuvan todellisuudesta, jota ei pitdisi arvioida pelkds-
tiin sellaisena kuin sen ndemme ja koemme, vaan ottaen huomioon

my&s sen piilevdt, ndkymdttomissd olevat merkityskerrostumat, ja
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(2) samalla elokuva '"katsotuttaa" meilld maailmaa (ja myos
itsedmme osana siitd) oman itsemme ulkopuolelta ikd&dn kuin
"toisen" silmin. Konkreettisesti tdmd merkitsee sitd, ettd
elokuva voi antaa tietyn '"'sisddnrakennetun lukutavan' ja ettd
analyysin teht#dvinid on lukea kriittisesti - ei yksin elokuvaa,

myds tuota annettua 1ukutapaa.5

Elokuvallinen teksti on parhaimillaan tavattoman monikerroksi-
nen ja jollain tapaa tvhjentymdtdén merkityksiltddn. T&méd on
ilmi6, johon ns. klassikkoelokuvien viehdtys pitkdlti perustuu,;
tdlldisen elokuvan osalta mikd&dn tulkinta ei ole sindnsd riit-
tdvd, vaan usein keskenddn ristiriitaisetkin ndkemvkset tdyden-
tdvidt sitd monikerroksellista merkitystd, mikd tdllédiseen elo-
kuvaan sisdltyy.

Seuraavassa esitdn hahmottelemani kaavion yksittdisen elokuvan
analysoimiseksi. Kyseessd on hahmotelma elokuvan rakenteellisen
tyylin analysoimiseksi, ottaen huomioon edelldesittd@midni n&ké-

kulmia.
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ELOKUVAN RAKENTEELLISEN TYYLIN ANALYSOINTI

ELOKUVATEKSTI

— —

- —

-
-

TARINA

Mistd elokuva kertoo?
- elokuvan sisédltdaines

-~ elokuvan tapahtumat

.okuvan rakenne
ajallinen ja

tilallinen hah-

motus

—

—
—
—

DISKURSSI

Miten tapahtumat on
organisoitu teoksessa?

- sisdltdaines ja muoto

— —

.okuvan ihmis-
thteet
henkildiden luon-—

teenpiirteet

Mitd teemoja ja miten (hyvin)

elokuva késittelee?

Mik& on elokuvan sanoma 1.

viesti

elokuvan v&littamd maail-

mankuva

elokuvan suhde todellisuu-
teen

onko elokuvalla jokin mo-

raalinen tai muu mahdolli-
nen opetus?

mitkd ovat elokuvan johto-

motiivit?

wyttelijdtyd

Symboliikka (eleet ja muut

sanattomat viestit)

Miten elokuvan sanomallinen

hahmotus on organisoitu visu-

aalisen muodon tasolla?
- aiheenvalinnan merkitys
- kdsikirjoituksen rakenne

— kuvakerronnan ulottuvuudet

(sommittelu, rajaaminen, kuva-

kulmat, kameranliikkeet jne.)

~ &3nikerronnan ulottuvuudet

(dialogi, tehosteet, musiikki)

- lavastuksen, valaistuksen, pu-

vustuksen ja leikkauksen
(tempo, poljento, rytmi)

ulottuvuudet

Suhde klassiseen kerrontaan
1) transitiivisuus

2) identifikaatio

3) l&pindkyvyys

4) diegesis yksinkertainen
5) suljettu rakenne

6) mielihyva

7) fiktio




Nidin tarkastelun ldhtSkohdaksi muotoutuu elokuvan diskurssi eli
se, miten elokuva puhuttelee katsojaansa. Td116in elokuvan toteu-
tuminen diskurssina liittvy elokuvan védlittdmddn subjektille (kat-
sojalle) osoitettuun merkkien ja informaation kenttddn. Elokuva
koostuu erilaisista ilmaisun tasoista, erilaisista koodeista,
niin elokuvallisista kuin ei-elokuvallisista; elokuvallinen mer-
kityksellisyys ei ole ainoastaan elokuvan ''sisdén'' rakennettua,
vaan merkitykset risteilevdt sosiaalisen informaation, katsojan
ja yksityisen elokuvateoksen v&dlilld; elokuva on merkityksid
vdlittdvien toimintojen sarja, johon suhtautuu katsojan ajalli-
nen monikerroksellisuus. Katsojan osuus subjektina suhteessa
elokuvaan on muuttuva: alkuvaiheessa se pitdd sisdlléédn sellai-
sia merkityksid, joita elokuva ehkd soveltaa, kuten teemallisia
rajoja, poliittisia argumentteja, kielen itsensd merkityksid ja
jdrjestyksid, olemassaolevia yhteiskunnallisia konventioita esim.
vidrien kidyton suhteen, olemassaolevia elokuvan ideoita jne.
(genre-ajattelu voidaan ndhdd esimerkkind tdlldisestd eloku-

van alkuvaihetta luokittelevasta n#dkokulmasta.) MyShemmin subjek-
tipositio muuttuu enemmén tai vdhemmédn koherentiksi totaalisaa-
tioksi suhteessa elokuvan yleiseen fiktiomaailmaan, sen ohjauk-
seen jne. Lopulta katsoja ik&dnkuin siirtyy ''tekemdidn'' elokuvaa
omana subjektinaan. Td4116in elokuvan ja katsojan suhteessa ta-
pahtuu jatkuvaa muuntumista; katsojan ja kuvan (kerronnallisuuden)
suhde on jatkuvaa vuoropuhelua ndiden moninaisten elementtien
vdlilld; katsoja ik##nkuin "ompelee' itsensd sisddn kuvaan (ker-

rontaan).6
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4. HOLLYWOOD-ELOKUVAN RAKENTEESTA

4,1. Taustaa

Mahdollisten kerrontatapojen mddrd on elokuvassa rajaton.
Historiallisesti elokuvaa on kuitenkin hallinnut yhdenlai-
nen kerrontamuoto - klassinen Hollywood-elokuva -klassinen
siksi, ettd se on muotona niin levinnyt ja silld on melko
pitkd historia, Hollywood siksi, ettd sen muoto luotiin
Hollywoodin studioissa. Mitkd ovat tédmén kerronnallisen muo-

tin tyypilliset piirteet?

"Hollywood-elokuva' on jotain olennaisesti muuta kuin pel-
kdstiin Ftelid-Kalifornian studioissa tehty filmi. Enemmé&dnkin
se on kokonainen elokuvan tyylisuunta, tietty ndkdkulma ja
lihestymistapa elokuvakerrontaan, tietty kasautuma kulttu-
rellisia ja sosiaalisia arvoja. "Hollvwood-elokuvan" luonne
suhteutuu esim. 'ongelmaelokuvan' ehtoihin, silla "ongelma-
elokuvan' lajityyppi pitdd sisdllddn "Hollywood-elokuvan"
olennaisen ytimen ja merkityksen Yhdysvaltain kultturelli-
sessa rakenteessa.1 Siksi on tidrke#dd kuvailla "'Hollywood-
elokuvan'" olennaisia piirteitd. Ensinndkin tdytyy ymmdrtad
Hollywoodin elokuvatuotannon keskeinen perusta: miten elo-
kuvaa tehddin ja miten sitd kulutetaan - mm. néma seikat
midrdadvidt lopullisen tuotteen muotoa ja sen yleisddén koh-
distamaa vaikutusta.

Elokuvateollisuuden taloudellinen rakenne vaikuttaa elo-
kuvanteon prosessiin ja elokuvan kulutukseen, painottaen

tiettyji ndkékulmia elokuvanteossa ja siivittden tiettyjd
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odotuksia yleisdssd. 1930-luvun alkuvuosina Yhdysvaltain
elokuvatuotantoa hallitsivat kahdeksan suurta yhtidtd -

MGM, Warner Brothers, Twentieth Century-Fox, Universal,

RKO, Columbia ja United Artists - joilla oli vakaa tuo-
tanto-, levitys-, ja esitystoiminta, milld ne hallitsivat
tuotantoa. Rakenteen avainelementti oli esitystoiminta. Niin
kauan kun nuo yhtidt omistivat ensi-iltateatterit, niin niilld
oli kontrolli koko kentt#ddn ja ne pystyividt estdmdidn muiden
tulon markkinoille. Ne onnistuivat myds laajentamaan tdtd ra-
kennetta aina maailmanlaajuiseksi saakka vuoteen 1947 mennessd,
kunnes Yhdysvaltojen sis#l114 alettiin hajoittamaan yhtididen
muodostamaa monopolia, ja myds vieraat valtiot alkoivat rajoit-
taa niiden toimia. Mutta periaatteessa tdm#d kahdeksikko pystyi
lihes tdysin pddttidmiddn siitd mitd yleis® sai ndhdd, ja tie-
tenkin heidin omat tuottamonsa - Hollywoodin studiot - tekivit

kaikki elokuvat.2

Q

Mae D. Huettig on huomauttanut, ettd 90 % koko teollisuuden-
haaran piddomasta oli sijoitettuna elokuvateattereihin, ei
studioihin, joten elokuvien tuottaminen oli itse asiassa kyt-
kevksissd ainoastaan levityksen ja esitystoiminnan yhtend
funktiona.3

Niin katsottuna elokuvien laadullinen n#kdkulma oli mitd il-
meisesti sekunddirinen tekijid elokuvien m&drédlliseen tuotantoon
suhteutettuna. Tdmid ei silti tarkoita sitéd, etteivdtkd tuo-
tannosta pididttdviat piirit olisi olleet kiinostuneita eloku-
vien laadullisesta tasosta; pdinvastoin he eivdt tydskennel-

leetainoastaan midrdllisten tekijdiden vuoksi, vaan myOs taa-

takseen laadullisen tason. Studiot toimivat pitkdlti liuku-
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hihnatuotannolla, niin, ett# kaikilla elokuvan tekemiseen
osallistuvilla yksikséilld oli omat selkedsti hahmotellut
erityisalueensa, joihin ne keskittyivat. Organisatorinen
sujuvuus on kautta aikain hallinnut Hollywoodin elokuvatuo-
tantoa, eikd se ole jdttdnyt jdlkiddn pelkdstddn elokuvateol-
lisuuteen, vaan myds televisioon, nimenomaan studiojdrjestel-
minsi kautta. Onkin houkuttelevaa ajatella, ettd tdmd tapahtui
siksi, ettd tdllidinen organisatorinen rakenne oli ainoa, joka
vastasi elokuvanteon tarpeita; studiosysteemi on ndin ollen
tietyn ekonomisen historian tuote, erityisesti amerikkalaisen
teollisuuden - samaa ei 18ydy ainakaan siind laajuudessa min-
kiin muun maan elokuvateollisuuden historiasta. Muissa mais-
sa on ehkd opittu Hollywoodin jidrjestelmédn keskeinen ydin:
tietty organisaatio, kasvava hierarkia ja kuvausjaksojen tarkka
ajoittelu. Mutta siihen, mihin Hollywoodin ekonominen infra-
struktuuri muuten keskittyi, ei muissa maissa kyetty - eli
Hollywoodissa oli sopimuksin sidotut kdsikirjoittajat, lah-
jakkuuksien jatkuva virta, teknikot jJa managerit, jotka te-
kivit elokuvia toisensa perddn ja joiden keskipisteend el
ollut ainoastaan yksittdinen elokuvan vaan myds yhtid, jonka
puitteissa he tydskentelivdt. Lisdksi oli laaja myynti-, ja-
kelu-, ja levitysverkosto omine mittasuhteineen sekd ehkd
kaikkein tirkeimpdnid isojen studioiden védlittdmén kontrollin
ulkopuolella toimiva taustateollisuus, joka vastasi studioiden
tarpeita, loi myyttid Hollywoodista unelmatehtaana. Tdmd taus-
tateollisuus lehtineen ja juoropalstoineen oli olennainen osa

Hollywoodin j'eirjestelméiz’i.4

Tuotannon johtajat, sellaiset hahmot kuten Louis B. Mayer,



Jack Warner ja Darryll F. Zanuck, olivat my&s luovia voi-
mia. He hyvidksyividt tai hylkdsividt kaikki projektit ja kidsi-
kirjoitukset, valitsivat ohjaajat, vaativat kohtauksia uudel-
leenkirjoitettaviksi, -kuvatuiksi tai -leikatuiksi - he itse
asiassa valvoivat jokaista filmiruutua, jonka tuottivat. Tot-
takai tdssd prosessissa oli variaatioita riippuen elokuvan
luonteesta ja suhteista tuotannon johdon, yksittdisen tuot-
tajan, ohjaajan ja kdsikirjoittajan vdlilld. Niin kauan kuin
esimerkiksi Frank Capra teki yleisd6n menevid elokuvia ja
taisteli oikeuksistaan, Columbian johtaja Harry Cohn oli

pakoitettu antamaan hidnelle myds taiteellisen vapauden.

4.2. Studiokaavan merkitys

Liukuhihnametodi oli olennainen asia elokuvien mddrdllisen
tuottamisen ndkdkulmasta, mutta toisin kuten useimmat liuku-
hihnasysteemit, niin Hollywoodin studiot eivdt tuottaneet
tdvsin samanlaista tuotetta uudelleen ja uudelleen. Auto-
tehtaassa jokainen liukuhihnalla tuotettu auto on samanlai-
nen, mutta Hollywoodissa jokainen elokuva oli ainutlaatui-
sensa. Keinot tdhdn tuotantoon keksittiin nopeasti. Tiet-
tyjen sisdlt6jen sarja, luonteenpiirteet, kerronta, tema-
tiikka, tyylilliset seikat kehittyivdt ilmaisun standardeiksi.
Tdtd kaavaa sovellettiin monin eri tavoin ja se oll myOs tar-
peeksi joustava kyetidkseen muuntumaan aikojen ja makujen myo-
td, silti se oli tarpeeksi kiinted palvellakseen tuotantoa ja

markkinointia.

Toinen puoli asiassa liittyi yleistdén. Jos tuotantokaava ei
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tuottanut sellaisia elokuvia kuin mitd yleisd vaati, niin
koko tarkoitus oli hukassa. Koska elokuvat olivat massa-
tuotettuja, niin ne olivat myds massakulutettuja, ja yleisd
reagoi niihin kuin kulutustavaroihin ylipd&tédédn. Yleisd vaati
tuttuja elementtejd, ja tdmid tarve oli se, mistd studiot ja
tuotanto ldhtividt. Studiokaava méddritteli millaisia elokuvia
tehtiin, mutta tdmid kaupallinen ndkOkulma ei silti tukahdut-
tanut taiteellista ilmaisua, vaan pikemminkin médrédsi taméin
ilmaisun luonteen. Kun otetaan huomioon monien Hollywood-elo-
kuvien sisdltidmid henkevyys, charmi ja energia, niin ymmar-
retddn, ettei ole jidrkevdd tarkastella tdtd studioiden liuku-
hihnatuotantoa pelkdstddn jdttildismdisend tehtaana, jonka
puitteissa monet lahjakkaat elokuvantekijédt loivat omat tuot-
teensa tiettyjen vahvistettujen taiteellisten sisdltdjen mu-

kaan.1

Studiokaava perustui tietyille elementeille, jotka yleisd

heti tunnisti ja joita se osasi odottaa viikottaisen eloku-
vissakdyntinsd yhteydessd. Se pyrki tdyttdmdédn sen n&dko-
kulman, ettd massaviihde toteuttaa yleisdn toiveet, esittdd
asiat sellaisina kuin yleisd haluaisi niiden olevan. Kaavan
olennainen sisdltd oli tdhtikultissa: tdhti esiintyli yleison
ideaalisena identifikaationa ja edusti pysyvyyttd elokuvasta
toiseen siirryttéiessz'i.2 Ndhtydidn useita elokuvia, yleisd oppi
tuntemaan yksittdisen elokuvatdhden niin hyvin, ettd se loi
tiettyjd odotuksia, ja vaikeutti ndyttelijdiden oman skaalan
laajentumista yli normaalien rajojen. Jokainen yleis®n joukossa
oleva tiesi enemmin tai vidhemmdn siitd, mitd hén tietyiltd t&h-

diltid vaati, menness#didn katsomaan esim. Bette Davisia, Clark
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Gablea tai Jimmy Cagneyt#, ja studiot suojelivat tdhtien
“"valkokangaspersoonaa'. Koska tdhdet olivat yleistn omien
fantasioiden kohteena, he pyrkividt myds tédyttdmddn yleison
toiveet. He tekividt sitd kaikkea, mitd yleis6 halusi heidén
tekevdn ja pysyivdt n#din huipulla. Siksi t&htijdrjestelmd oli
kaikkein tidrkein tekijd my®s elokuvien markkinoinnissa.
Lajityyppi oli toinen tekijd luokiteltaessa ja markkinoitaessa
elokuvia. Jos yleisd tiesi, ettd elokuva oli western, musikaali,
screwball-komedia, kauhuelokuva, gangsterielokuva tai jokin muu,
niin se tiesi millaisia sisd1tdjd oli elokuvalta sopiva odottaa.
0li vain kvsymys siitd, miten tietyn lajityypin puitteilssa ta-
pahtuva sisdltdjen mddrittely oli toteutettu tédlld kertaa.3 Tu-
tut lajityyppisisdl16t elokuvasta toiseen siirrettdessd tarjosi-
vat variaatioita tietyistd elokuvakokemuksista ja tekivdt eloku-
vissa kidynnist#d rituaalin. Toiston ulottuvuus merkitsi yleison
osalta suhteellisen pddmddrdtdéntd osallistumista valkokankaan
tapahtumiin. 0li olemassa ehdoton usko siihen, ettd elokuvan
sankari pelastuisi ja saisi tyttodnsd. Oli vain kysymys siitd,
ettd miten ja milloin se tapahtuisi.

Jokaiselle lajityypilld oli omat juoni- ja tyylisisdltodnsd,
mutta suuremmalta osin ne muodostivat standardisen perusase-
telman. Timd laaja-alainen kaavahamotelma oli sis#d1161t&dn ehdot-
toman yksinkertainen ja monet Hollywood-elokuvat kdyttivdt sitd
vain lihtdkohtanaan kehittden t#dmidn sis#116n ulkopuolelta sofisti-
koidumman ja persoonallisemman n#kdkulman itse elokuvaan. Silti
kaava oli pakollinen lidhtdkohta, joka vaikutti elokuvantekijdédn
seki studiojidrjestelmidn ettd yleison odostusten kautta. Holly-

woodin elokuvien juonirakenne ja henkilShahmojen sisdltd kasvoi-
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vat 1800-1luvun melodraamasta sofistikoituen sitd mukaan Kkun
elokuvatkin kypsyivdt. Visuaalinen tyyli oli kdsintehtyd stu-
diorealismia, joka pohjautui vuosisadanvaihteen teatteriperin-
nettd hallinneeseen ndyttdmdnaturalismiin. Ndmid sisdllot oli-
vat Hollywoodin elokuvatuotannossa vallalla aina 1950-luvulle
saakka, kunnes studiot menettivdt mddrdysvaltansa tuotannon
suhteen ja televisio peri elokuvien kulttuurifunktion massa-

vleison viihteentarjoajana.

4.5. Rakennetta mddrittdvédt pilirteet

Kerronnallista rakennetta middritti konventionaalinen, suora-
viivainen ja toiminnallinen ilmiasu. Elokuvan tdytyi kertoa
tarina ja tehdd se niin selkedsti ja nautittavasti kuin suin-
kin mahdollista. Ei-kerronnalliset elementit toimivat vain
kerronnallisen rakenteen sisdlld ja muodossa, joka ei ollut
ristiriitainen kerronnallisen rakenteen kanssa (ndin esim.
tarinaan saattoi sisdltyd jokin musiikkinumero tai dokumentti-
jakso, joka kommentoi elokuvan pddtapahtumia). Kerronnan té&y-
tyi myos keskittyd yksiloéon, ja mieluiten sellaiseen, johon
vleisd kykeni itsensid samaistamaan. Ndin toiminta kasvoil en-
sisijaisesti yksilollisistd henkilbhahmoista, jotka toimivat
elokuvassa vaikuttavien syy- ja seuraussuhteiden vdlineilnd.
Luonnolliset syyt (tulvat, maanjidristykset) tai yhteiskunnal-
liset syyt (instituutiot, sodat, taloudelliset lamat) toimi-
vat katalysaattoreina tai ennakkoehtoina toiminnalle, mutta
silti kerronta keskittyi yksildén psykologisten syiden, pdéd-
tdsten, valintojen ja luonteenpiirteiden ympdrille. Kukaan
Hollywoodin elokuvantekijid ei voinut tehdd kuten esim. Ei-

senstein eli ndyttdd massoja elokuvan sankareina.



Erds tdrked piirre, joka saa kerronnan toimimaan on halu.
Henkil® haluaa jotain. Tdmd halu asettaa pddmddrdn ja ker-
ronnallinen kehittely liittyy siihen, saavuttaako yksil®

tuon pddmiddrédn. Jos tuo halu saavuttaa jokin pddmddrd olisi
ainoa elementti, ei pddhenkilod estdisi pddmddrédn tavoittelus-
saan mikdidn. Mutta klassisessa kerronnassa on usein vasta-
voima, joka luo konfliktin. Elokuvan p#dhenkild joutuu vas-
takkain henkildhahmon kanssa, jonka piirteet ja pddmdédrit

ovat hédnelle vastakkaisia. Tuloksena tdstd on se, ettd elo-
kuvan péddhenkilén tdytyy muuttaa tilanne saavuttaakseen pdd-

w2
mddridnsa.

Hollywood-elokuvassa dramaattinen konflikti rakentui aina
kahden vastakkaisen tahon varaan, joista toinen edusti hy-
vyyttd ja toinen pahuutta. Ne tyydyttiin identifioimaan san-
kariksi ja roistoksi. Mutta, koska sankari yleensd oli myds
elokuvan tdhti, tdyvtyi hdnen hyvyytensd vahvistaa tdhden
persoonallisuutta. Ehdoton hyvyys on harvoin kerronnalli-
sesti mielenkiintoista saati sitten jédnnittdvdd, siksi san-
karia usein ympdr0ivdt moraalisesti hieman arveluttavat piir-
teet. Niin kauan kun ei ollut epdilystd sankarin ehdottomasta
uskollisuudesta hyvyydelle, saattoi yleisd sulattaa hédnen
pienet syntinsd. Ja kun moraaliseen suoraselkdisyyteen yhdis-
tettiin annos rakastettavaa kovuutta, niin t&hdestd tuli entis-
td provokatiivisempi ja sankarista entistd tehokkaampi oikeu-
denmukaisuuden puolestapuhuja taistelussa alati rehottavaa
rikollisuutta vastaan. Hidnelld oli kyky olla kaikkialla, ym-

mdrtdd ja nidhdid kaikki. Hinen sankarillinen olemuksensa oi-
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keutti vidkivaltaisen kdytdksen, jopa epdmoraaliset menette-
lytavat, jotta oikeus voittaisi. Samalla saatettiin luoda
sympatioita my0s elokuvassa esiintyvien roistojen plirteitd
kohtaan.3

Konfliktit ja emootiot ilmaistiin usein vdkivaltaisen toi-
minnan kautta. Vdkivalta salli suoraviivaisen tunteiden vi-
sualisaation, joka kristallisoitui fyysisen kamppailun eh-
doilla. Puheilmaisu korosti tdtd ndkékulmaa, véltettiin moni-
mutkaisuutta ja emootioiden sekoittumista. Olennainen tekijéd
toiveiden tdyttymiselle oli romanssi ja tosirakkaus. Tdmd
esitettiin hyvd - paha -konfliktin elaboraationa. Naisellisuus
kdsitti kaksi puolta: neitsyt-sankarittaren puritaanisuuden

ja vamppi-viettelijdttdren seksuaalisuuden - nédiden tahojen
vd1ill4 tapahtui sankarin valinta. Hénen tdytyl pystyd vas-
tustamaan vampin houkutuksia, luvattoman, tuhoavan seksuaali-
suuden vaaroja ja h#nen tdytyi, mikdli tarvittiin, pystyd suo-
jelemaan sankarittaren hyvyyttd irstailta roistoilta. Hédnen pal-
kintonsa, kunnon motivaatio kaikelle toiminnalle, oli hyvén

ja kunnollisen naisen tosi rakkaus sekd siihen sisdltyvdt lu-
paukset perhe-eldmdstd ja jédlkeldisistd.

Avointa keskustelua seksuaalisuudesta vdltettiin. Samalla olen-
nainen piirre monien tdhtien vetovoimassa oli juuri ne seksu-
aaliset fantasiat, joita yleisd heiddn ympdrilleen Kuvittelil.
Lopputuloksena oli seksuaalinen ambivalenttisuus niissd elo-
kuvissa, joissa hyvyyden peittelemdttdmdt arvot nostettiin
esiin ja joissa oletettu, hylkivd sensuaalisuus oli suvaittua.

Sankari oli usein veijari, joka ainakin silloin t#116in suhtau-

tui myStdmieleisesti vampin houkutuksiin. Tdm& ambivalenttisuus
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0li mvds osa 1940-luvun "hyvd-paha -tyton'" muotokuvaa. Silnd
yhdistyi vampin ilmeinen kokeneisuus ja erotismi puhtaan san-
karittaren neitsytmdiseen kotoisuuteen. Hyvd-paha -moraliteet-
ti vaati elokuvilta selkedd leikkausta, juonen rakenteen vah-
vistusta, onnellista loppua, jolloin pahuus tuhottiin ja hyvyys
palkittiin. Ndin yleistén fantasiat toteutuivat, ja hyvyys nédyt-
tdvtyvi elokuvassa positiivisena Voimana.5

Klassisessa Hollywood-elokuvassa kerronnallinen muoto ndyttaa
motivoivan sitd tapahtumien ketjua, joka niissd on: juonira-
kenne vidlttdd merkitvksettomid kestoja ndyttddkseen vain syy-

ja seuraussuhteen kannalta olennaisia asioita. Juonirakenteessa
tarina jdsentvy kronologisesti esittddkseen syy- ja seurausket-
jun kaikkein iskevimmin. Jos jokin henkild elokuvassa kdyttdy-
tyy omituisesti, niin se useimmiten selitetddn esim. takautu-
malla johonkin aiempaan tilanteeseen, joka on tdlldisen kéyt-
tiytymisen synnyttdnyt. Motivaatio klasissessa kerronnassa py-
ritidn pitdmddn niin selkednd ja tdydellisend kuin mahdollista.
Kerronnaltaan kaikkein klassisimmat elokuvat ovat rakenteeltaan
pitkdlle suljettuja: niihin ei j44 ratkaisemattomia johtolankoja,
vaan useimmiten jokaisen hahmon kohtalo nédytetddn, kaikkiin mys-

teerioihin vastataan ja konfliktit ratkaistaan.6

Kerronnallisen rakenteen mukaan mddrdytyivédt tietyt tyylilli-
set sisdllét, jotka varioituivat kunkin studion mukaan riip-
puen tuotannon johdon mausta ja yhtidn taloudellisesta sta-
tuksesta. Ensinnidkin ldhes kaikki elokuvat Hollywoodissa teh-
tiin tuohon aikaan #4nindyttdmdl114, harvoin kuvattiin aidoil-
la tapahtumapaikoilla (lukuunottamatta joitain lénnenelokuvia

ja seikkailuelokuvia). Ndin muotoutui elokuvien studioulkomuo-
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to - kaikki historialliset, maantieteelliset ja sosiaaliset
milj®dt muuttuivat tdysin kontrolloiduksi ja keksityksi ym-
pdristdksi. Sellaiset varakkaat studiot kuten Paramount ja MGM
pitividt parhaimpina dveri#ditd ja tuhlailevia lavasteita, ko-
reata kuvausta, voimakasta valaistusta ja uhkeaa, mahtailevaa
musiikkia uskoen ndiden ''tuotannollisten arvojensa' edistdvén
myds elokuviensa markkinointia. Siksi suurin osa heidén elo-
kuvistaan oli tarinoita, joihin tdlldiset edellytvkset parhai-
ten sopivat eli historiallisia romansseja, seikkailutarinoita
ja vlellisid musikaaleja. Koyhemmdt studiot, sellaiset kuten
esim. Warner Brothers, operoivat funktionaalisilla, paljaim-
milla lavasteilla, arkipdivdisemmdlld puvustuksella ja mata-
lammalla valaistuksella. Studio kehitti nopean, etsivdn leik-
kausmallin ja dialogian, joka ei korostanut tdlldisen koyhem-
min studion ulkoisia puutteita. Lavastus ja tyyli auttoivatkin
middrittelemddn Warnerin luomien tarinoiden tyypin; ne olivat
gangsterielokuvia, tvoOvdenluokan arvomaailmaan sijoittuvia
komedioita ja tarinoita koyhyydestd ja korruptiosta. Warner
Brothers tunnettiin vhteiskunnallisesti tietoisena studiona,
kun taas MGM oli sentimentaalisen amerikkalaisuuden tyyssija ja

Paramount isdnnéi sofistikoituja komedioita.7

Studiokaavasta tuli Hollywoodin legitimiteetti vuonna 1934,
kun Production Code eli Tuotantolaki astui voimaan. Se mdd-
ritteli Hollywoodin ideologisen perustan antaen ohjeet, mi-
ten asioita tuli dramatisoida ja miten niitd voitiin kédsitell&.
Tuotantolain puolustajat puhuivat mahtipontiseen sdvyyn Holly-
woodille tdrkeistd moraalisista arvoista vaatien lakien kunni-

oittamista, avioliiton ja kodin arvojen pyh#dnd pitdmistd. Vaik-



ka Hollywood traditionaalisesti ajatellen olikin sitd mieltd,
ettei sitd kiinnostanut ''sanoman' julistaminen, ja ettd elo-
kuvat olivat '"puhdasta viihdettd'", niin ilmeisesti Tuotanto-
laki ja Hollywoodin studiokaava ilmaisivat tietyn ndkdkulman,
joka o0li suunnattu yleis&lle. Tuotantolaissa tdmd ilmeni siten,
ettd siinid sanottiin "viihteen olevan hyvdksi tai pahaksi kan-
sakunnalle" ... "elokuvan tuli pitdd sisdllddn tiettyjd mo-
raalisia velvoitteita, piti tehdd korrektia viihdettd, joka
vahvistaa koko kansakunnan perintdd, parantaa ihmislajia, tail
ainakin luo uusia virikkeitd niille ihmisille, jotka ovat tur-

hautuneet elidmdn realiteettien edesséi.”8

Laajasti ymmidrtden tdmd ideologinen maailmanhahmotus nédkyi
elokuvien sisdl16issd. Elokuvalliset konventiot painottivat
yksilod: varakkuus, status ja voima olivat symboleja, jotka
olivat mahdollisia Yhdysvalloissa, mahdollisuuksien maassa,
jossa yksiléon kohdistui hyveellisd arvoja. Stereotyyppiset
ndkokulmat peilautuivat kodin, didillisyyden, sosiaalisen
yhteisén puritaanisessa rakastettavuudessa ja tydn etiikkaa
painottavassa ndkdkulmassa. Kaikki asiat voitiin periaatteessa
palauttaa hyvidn ja pahan vdliseen konfliktiin, identifikaatio-
prosessiin, missid hyvyys painottui amerikkalaisiin arvoihin ja
yhteiskuntajdrjestelmdidn. Pahuus painottui ndiden arvojen hyl-
jeksintdidn. Konflikti ratkaistiin oikeutetun voimankdyton kaut-
ta, amerikkalaisten arvojen voittaessa. Ndin Hollywood nédytti
oman visionsa todellisuudesta keskittyen tiettyjen arvojen esil-
letuomiseen minimoiden ja syrjien toisia yhtd lailla levinneitd

arvoja.
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Elokuvat heijastivat amerikkalaisen yleis6én perustuntoja,
vaikKk'eivdt silti aina tdysin ilmaisseet tuon yleis®n kaikkia
mahdollisia mielipiteit#d. Toisaalta pinnan alta saattoivat nd-
ky4d my6s muunlaiset jidnnitteet. Hollywood-elokuvien konventiot
olivat niin laajat, ettd elokuvantekijédt saattoivat niiden
kautta ja niiden sisdl1ld ilmaista myds vaihtoehtoisia, jopa
subversiivisia, yhteiskunnalle vaarallisia n&dk&kulmia. "Ongel-
maelokuvassa' on paljon esimerkkejd jédnnitteistd konventionaa-
lisen muodon ja radikaalien visioiden vdlilld, mutta koska sen
funktio oli ldahinnid kiinnittdid huomiota tiettyihin yhteiskun-
nallisiin ja kiistanalaisiin asioihin, niin "ongelmaelokuvan"
tdytyi puhua niistd oman harkintansa mukaisesti. Muiden laji-
tyyppien kohdalla Hollywood saattoi olla subversiivisempi - esim.
amerikkalainen komediaperinne aina Keystone Copseista Chapliniin,
Marx-veljeksiin, W. C. Fieldsiin ja screwball-komedioihin edus-
ti hilpedd anarkismia ja antisosiaalista halveksuntaa. Harvoin
nuo elokuvat silti vaativat yhteiskunnallisia muutoksia tai kiin-
nittividt syvemp#id huomiota tiettyihin asioihin; pikemminkin ne
irvailivat tietyilld perusnidkokulmilla, joihin amerikkalainen
sosiaalinen kanssakdyminen perustui, ja sitd kautta hyokkdsivit
vhteiskunnallisten perusjuurtumusten kimppuun. Silti esim. kome -
dia piti tdlldisen kritisismin tietylld etdisyydelld: elokuvien
klovnit toimivat omassa suljetussa universumissaan, joka oli

turvallisesti siirretty standardin todellisuuden ulkopuolelle.9



4.4, Elokuvan genre-ajattelun kdsitteestd

Elokuvan lajitvypin eli genren kdsite on kuulunut elokuvan
kielen perussanastoon jo kauan. Tosin lajityyppi kédsitteend
ei ole kovinkaan yksiselitteinen, sovellutuksia siitd on elo-
kuvan historiassa ollut kautta aikojen. Juuri amerikkalaiselle
elokuvalle on ollut tyvpillistéd, ettd eldvd kerrontaperinne
svnnvttdid vakioisia lajityyppeid, jotka eividt kuitenkaan ole
staattisia, vaan herkidsti muuttuvia, olosuhteita suoraan tai
epésuorasti paljasta\'ia.1 Esim. historiallisen 'ndvtelmdllisen"
uutiskatsauksen voidaan katsoa syntyneen samoina hetkind 1itse
elokuvan synnyn kanssa. Tdstd hyvind esimerkkeind klassiset
uutiskuvat keisari Wilhelm II:sta avaamassa Kielin kanavaa vuon-
na 1895, ja tsaari Nikolai II:n kruunajaiset vuonna 1890.2
Elokuvatutkija Siegfried Kracauer kdytti t&td n&kokulmaa mitd
suuremmassa miaidrin saksalaista expressionistista elokuvaa késit-
televdssd tutkimuksessaan From Caligari to Hitler (1947). MydGs
Lewis Jacobsin teokseen The Rise of the American Film (1939)
sisdltyy samanlaisia n&k6kulmia, ja vield on huomattava, ettd
Charles Highamin ja Joel Greenbergin teos Hollywood in the Fortie
(1968) rakentuu kymmenen elokuvan lajityypin pohjalta toteute-
tulle tarkastelulle.

Andrew Tudorin mukaan lajityypilld on pitkdhkd historia kirjél—
lisuuskritiikissd jo ennen elokuvan ilmaantumista.3 Ndin ollen
termin merkitys ja kdyttd vaihtelevat melkoisesti. Tdstd syystd

on vaikea tunnistaa pienimuotoistakaan aiheeseen liittyvdéd

koulukuntaa. Joidenkin vuosien ajan se oli péddasiallinen ohje,



jonka mukaan amerikkalaista elokuvaa kartoitettiin. Kun Eu-
roopassa oli vallalla tunnetusti vapaa, luovien ohjaajien elo-
kuva, niin amerikkalainen elokuva puolestaan ilmensi parhaim-

millaan populaaria lajityyppiéi.4

Elokuvakirjallisuus on tdynnd viittauksia '"westerniin', ''gangs-
terielokuvaan'" tai "kauhuelokuvaan', joita kaikkia voidaan pité&i
lajityyvppeind. Aikoinaan elokuvasta tuli helposti ldhestyttévd,
kun saatettiin sanoa sen edustavan vaikka ranskalaista ''uutta
aaltoa'". Se merkitsee, ettd kun elokuvaa nimitet#ddn "westerniksi"
on kyseessid jotain mielenkiintoista ja tdrkedd. Se sopii niit-
ten elokuvien luokkaan, joista meilld todenndkOisesti on jotain
vleistd tietoa. Kun sanotaan, ettd elokuva on 'western', niin
sillid on t#116in jotain midrittelemdtdntd '"yhteistd'" muiden
elokuvien kanssa, joita myds kutsumme ''westerneiksi'. N&in meil-

14 on tietty ryhmd elokuvamme kanssa vertailukelpoisia elokuvia;

joskus se on ainoa tdlldinen ryhmé.

.Yarsinaisesti lajityyppi eli genre-kdsite on korvaamaton yhteis-
kunnallisesti ja psykologisesti ymmdrrettynd. Td116in se toimii
kulttuurin, yleisdn, elokuvien ja elokuvantekijodiden vuorovai-
kutuksen vidlineend. Lajityyppi-kdsitettd voidaan kdyttdd raken-
tavasti elokuvan sosiopsykologisen dynamiikan selvittdmisessd.
Lajityyppi-kédsitettd voidaan kdyttdd analysoitaessa suhteita
elokuvaryhmien vd1il114, niiden kulttuurien vd1lill#, joissa ne

on tehty ja itse niissd kulttuureissa, joissa niitd esitetéddn.
Tdtd termid voi siis kdyttdid hyodyksi suhteessa tietoon ja teori-

aan elokuvan yhteiskunnallisesta ja psykologisesta sis&ll&std.

Lajityyppi-kdsite on kdytdnndssd osoittanut hyodyllisyytensd,
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sill3d sen soveltamisen perusteella voidaan vaatia, ettd elo-
kuvaa tai elokuvaryvhmidid arvioidaan laajemmissa yhteyksissé.
Ndin deskriptiivisen analyysin kautta pdddytddn takaisin teo-
reettisiin ongelmiin. Ensinndkin esteettisiin kysymyksiin ja
toiseksi elokuvamalleihin.7 Amerikkalaista elokuvaa tarkastel-
taessa lajityyppi-kdsitteen soveltaminen on ndhtdvissd amerik-
kalaisen elokuvan paikalleen asettamisena (tapana yhdistdd

puut metséksi).8

Bazinin mukaan di#nielokuvan kieli yhtendistyi vuosina 1950-1940

kaikkialla maailmassa lidhdettyddn liikkeelle pddasiassa Yhdys-

valloista samalla kun studiot vakiinnuttivat toimintansa muodot

ja etsivdt taiteilijavoimia ja aihetyyppejid, alkoivat kehittyd

my6s elokuvan suuret lajityypit. Hollywoodin musertavan yli-

voimaisuuden takasivat muutamat suuret elokuvan lajityypit, joita

olivat:

1) amerikkalainen komedia

2) burleski elokuva, joka 1liittyy tavallaan myds komediailmai-
suun, sill4 voimahahmot olivat 1ldhinnd Marx-veljekset jJa
W.C. Fields

5) laulu ja tanssimusikaali

4) salapoliisi- ja gangsterielokuva

5) psykologinen ja yhteiskunnallinen draama

6) ldnnenelokuva eli western

7) kauhuelokuva.9

Bazinin mukaan elokuvalla oli td116in kaikki kukoistavat '"'klas-
sisen" taiteen tunnusmerkit. Ensinndkin pyvstyivdt tdrkeimmit
elokuvalajit tarkoin kehiteltyine lakeineen sekd miellyttdmddn

sisd1ténsid puolesta mahdollisimman suurta kansainvédlistd yleisdd
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ettd kiinnostamaan myos sivistynyttd vdhemmistdd, edellyttden,
ettd tdmd ei ollut apriori vihamielinen elokuvaa kohtaan. Mitd
taas muotoon tulee, kuvaus- ja leikkaustyyli olivat téysin scl-
keitd ja mukautuivat aiheeseen, ja kuva ja &&ni olivat tdydel-

. " . 10
lisessd sopusoinnussa.

Edward Buscomben mukaan bazinilainen ndk&kulma heijastaa kir-
jallisuudentutkimuksesta tuttua klassistis-normatiivista henked.
Hinen mukaansa "emme tarvitse platonista ideaalia, johon kaik-
kia esimerkkejd sitten sovellettaisiin ja mitd paremmin esimerk-
ki ihannetta vastaisi, sitd tdvdellisemmin olisi kyseessd esim.
western, gangsterielokuva tai musikaali".11 Steve Nealen mukaan
genreajattelun taustalla oli ndkemys siitéd, ettd mikd tahansa
taidemuoto on sidoksissa sosiaalihistoriaan ja ndin elokuvateo-
ria pyrki 16vtdmiddn rakenteita, jotka yhdistivdt elokuvaryhmid
ja antoivat niille sosiaalisen pohjan. Samalla haluttiin my&s
luoda vastavetoa elokuvanikemyksid hallinneille valtavirtauk-
sille ja vallitsevalla elokuvakritiikille, joka pohjautui liialti

kiistanalaisiin ”makunékemyksiin”.12

Impulssit genretutkimuksen teoriatyodn takana olivat toilsaalta
halu mididrittdid ja laajentaa kriittistd kiinnostusta kaupalli-
seen Hollywood-elokuvaan ja toisaalta halu mddritelld mitd olil
tapahtunut siihenastiselle pddasialliselle kriittiselle meto-
dille, nimittdin auteur-teorialle. Tdmdn my&td elokuva alettiin
nihdi osana vhteiskunnallista kdytdnto6d, eli keskityttiin nii-
hin aihepiireihin ja ongelmiin, niiden kautta elokuvaa pystyt-

tiin analysoimaan yhteiskunnallisena instituutiona.13
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Tom Ryallin mukaan '"elokuvia on aina Hollywoodin alkupdivistd
lihtien tuotettu ja markkinoitu ldnnenelokuvina, komedioina jne.
lisdtdkseni, tdlldiset luokittelut ovat osa elokuvankatsojan
sanastoa ja populaariyleist kdyttdd nditd osajaotteluja ohjatak-
seen elokuvan katseluaan. Se, ettd kaupalliset elokuvayhtitt
organisoivat tuotantoaan niiden yleisten linjojen mukaisesti vah-
vistuu ndin ollen tavallisen ajattelun tasolla jokapdivdisen ko-
kemuksemme my6td ja se voidaan myds vahvistaa tutkimalla Holly-
woodin kaupallista rakennetta, Tuotantojen standardisaatio, johon
pakotteen loivat teollisen tuotannon taloudelliset valttdmatto-
myvdet, johti siihen, ettd tietyt studiot keskittyivadt tiettyvi-
hin lajityyppeihin ja todellakin loivat t#&hdet, ohjaajat, ja kdsi:

kirjoittajat tdtd tarkoitusta Varten.“14

Definition eli midirittidmisen ongelma on ollut konkreettisena
esimerkkinid siitid, ettei ole 18ydetty ulospddsyd genre-teoriaan
liittyvdstid hermeneuttisesta kehdstd. Avainkysymykseksi on jddnyt
mm. mitkid voisivat olla sellaisia valideja kriteerejd, joiden
avulla elokuvia kyettdisiin ryhmittelemddn niin, ettd ndista ryh-
mistd voitaisiin kdyttdd nimitystd lajityvyppi? Tdhé&n pohjautuen
on Alan Williams todennut, ettd genre-tutkimuksen suurin ongelma
on se, miten kdsite genre mééritelléén.15 Yhtend ratkaisumallina
definition ongelmaan on viitattu Anthony Easthopen ajatukseen,
jonka mukaan genre-teorian virhepddtelmd on olettaa, ettd tietoa
jostakin lajityypistd voidaan saada tarkastelemalla, mitd yhteis-
ti esimerkkiaineistoon kuuluvilla teoksilla on keskenﬁén.16 Gen-
ren ja yksittdisen teoksen védlinen suhde ei ole kiinted ja yksioi

koinen, vaan sekd produktin - ettd prosessinomainen riippuen ké-

sitteiden kiyttdtarkoituksesta, ajankohdasta, kdyttdjédstd ja ta-



vasta osoittaa. Ndin kdsite ndhdiddn laaja-alaisemmin kuin perin-
teisellsd tekijid vastaan lajityyppi -asetelmalla, huomioon otetaan
vhti41td elokuvallinen teksti signifioivana prosessina, johon
kuuluvat midrdtyt esteettiset jidrjestelmdt ja subjektiiviset pro-
sessit (tekijid/katsoja) ja toisaalta erilaiset sosiaaliset vai-
kutukset ja midreet, jotka liittyvdt erilaisiin elokuvainstituu-
tion muotoihin ja kdytédnteisiin (tuotanto/kulutus).17
Jukka Sihvosen mukaan lajityypin middrittelemiseksi on elokuvan
ja genren vidlinen suhde asetettava ainakin analyyttiseen, teol-
listuotannolliseen ja historialliseen yhteyteensd. Filmin ja
lajityypin keskindinen suhde ei ole kuitenkaan vakio vaan muut-
tuja, johon nidin ollen vaikuttavat monet sosio-kulttuuriset te-

Kijat. '
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I1 ELOKUVAESIMERKKIEN ANALYSOINTI

1. YHTEISKUNNAN VIHOLLINEN (Public Enemy, 1931)

1.1. Taustaa

Vuosien 1930 ja 1933 vdlisend aikana, jolloin yleinen yhteis-
kunnallinen hdmmennys ja epdtoivo lisddntyivdt, Hollywood het-
kittdin kompasteli. Vuosi 1929 oli ollut tuottoisin Hollywoodin
siihenastisessa historiassa ja samaa jatkui vield pari vuotta,
kunnes presidentti Rooseveltin ''New Deal" -politiikka, jonka
tarkoituksena oli tukea maataloustuotteiden hintoja ja vdhen-
tdid tyottomyyttd, alkoi laajemmin vaikuttaa. Studiot eivédt ol-
leet pakotettuja ainoastaan tekemddn vaikeaa siirtymistd &édni-
elokuvaan, vaan niiden t#dytyi my6s sopeutua kansakunnan alati
vaihtuviin makumieltymyksiin. A&ni ja lamakauden todellisuus
loivat kokonaan uusia esteettisid vaatimuksia vanhoihin kaavoi-
hin tottuneille tuotantoyhtidille. Aluksi studiot kokeilivat
ylellisilld musikaaleilla ja 'valekuvatuilla néytelmilld", mutta
yleisdén vaihtuvainen mieli palautti studiot toimintaelokuvien ja
melodraamojen pariin. Eik# kestdnyt kauaakaan kun huomattiin
ddnielokuvan vaativan suurempaa realismia: eteerisen romantiset
1920-1uvulla tehdyt elokuvat vaikuttivat naurettavilta &énen
liittyessd niihin - ndyttelijdtyohdén liittyvdt intohimot saat-
toivat heijastua kaunopuheisina tulkitsijoidensa kasvoilta,
mutta kun niitd yritettiin ilmaista verbaalisesti, niin tulkin-

nalliset tuntemukset vaikuttivat typeriltd ja banaaleilta.
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Lamakauden kova todellisuus vaati muutoksia elokuvissa kédsit-
televien asioiden suhteen: 1930-luvun romanttisen idealismin
tuli lujittua tiukemmin ajalliseen yhteyteensi.l

Lamakauden alun elokuvat heijastelivat melko paljon koko
ajalle tyypillistd epdtoivoa niin henkildkuvien kuin lavastus-
tenkin tasoilla. Vuoden 1933 loppuun mennessd Hollvwood oli
16ytidnyt itsensd: studiot olivat varmentuneet d&nimedian kéy-
t6ssd ja osasivat dramaattisten kytkentdjen kautta ilmaista
uusia, ajasta ponnahtavia asenteita. Yleinen luottamus ''New
Deal" -politiikkaan ja Haysin toimiston moraalioppeihin poisti
paljolti 1930-1luvun alulle ominaista kdrjekkyyttd, perusta koko
ajanjakson loppumiselle oli luotu ja Hollywood pystyil ndin ete-

nemddn yhd itsevarmemmin.

Juuri tdhdn aikaan yhteiskunnallisista ongelmista kiinnostunut
elokuva laajeni merkittdvdksi lajityypiksi. Se ei heti noussut
pintaan lamakauden etenemisen mydtd, vaan pikemminkin kehittyi
hitaasti. Tédrkeitd tyylillisid ja kerronnallisia motiiveja tdy-
tyi kehitelld ennen kuin ddnielokuva pystyi itsendisesti ana-
lysoimaan ajalle keskeisid aihepiirejd. Luonnekuvien proto-
tyypit olivat: gangsteri, langennut nainen, tuomittu ja roisto.
Lavastuksena toimivat kujat, slummit ja suurkaupungin salaka-
pakat. Elokuvat kuvattiin eloisalla, mutta olennaisestil realis-
tisella tyylilld. Ndin elokuvat muotoutuivat lamakauden arki-
tyypeiksi. Gangsterit, langenneet naiset ja heid&dn ympédrilleen
kehkeytyneet vankilakuvaukset kommentoivat metaforisesti yksi-
16n ja yhteiskunnan vdlisid suhteita, kdsitellen yhteiskunnal-
lisia instituutioita usein armottoman kyynisesti. Elokuvan san-

karin tdytyi olla kova ja amoralistinen luonteeltaan selviytydk-
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seen yvhteiskunnassa rehottavan korruption ja tehottomuuden
viidakossa. Antisosiaaliset ddnenpainot voimistuivat niisséd
draamoissa, jotka sijoittuivat vihamieliseen urbaaniin ympé-
ristdén ja glorifioivat rikolliset sankarinsa. Vuosien 1932-35
paikkeilla kun né&md dramaattiset konventiot olivat muotoutuneet
osaksi populaarikulttuuria, niin niitd voitiin laajemmin sovel-
taa vhteiskunnassa kdytdvddn keskusteluun. Tuolle aikakaudelle
ominainen vihjaileva sosiaalinen kritisismi teki sittemmin ti-
laa "ongelmaelokuvaan' liittyville katsauksille, kommenteille

ja tutkimuksille laajeten ulottuvuuksiltaan vhd enemmdn myos

dokumenttielokuvan suuntaan.3

Suosituin aikakauden lajityypeistd oli gangsterielokuva. Se
lujitti toimintaelokuvan aseman Hollywoodissa luoden realis-
tisen, nopeakulkuisen kerronnallisen tyylin ndihin tarinoi-

hin. Ensimmidisen kerran tapahtui niin, ettd elokuvat kokeili-
vat dinen kaikkia ulottuvuuksia kdyttden ddniraitaa fyysisten
sysdysten luomiseen, dramaattisten jdnnitteiden synnyttédmiseen.
Seurauksena oli se, ettd valkokangas rdjdhteli autonrenkaiden
ulvonnasta, jarrujen kirskunnasta ja aseiden paukkeestaﬂ Gangs-
terit tulivat myds luonnetyyppeind vleisdlle tutuiksi: he olivat
joko slummien kasvatteja (Tommy Powers Yhteiskunnan vihollisessa,
1931), italialaisia maahanmuuttajia (Rico Pikku Caesarissa, 1930,
Tony Camonte Arpinaamassa, 1932), tai esim. rekkakuskeja (Bugs
Raymond elokuvassa Quick Millions, 1931). Gangsterista pyrittiin
muotoilemaan Hollywoodin ehtojen mukaisesti nykyaikainen san-
karihahmo, joka oli yhtd kunnianhimoinen henkildkohtaisen menes-
tyksensd suhteen kuin traditionaalinenkin sankarihahmo. Hén

ei vain pystynyt saavuttamaan pddmddriddn yhteiskunnan rajoi-

tusten sisdl14, vaan hinen tdytyi ylittdd ne ja tehdd rikos.
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Robert Warshawn luonnehdinnan mukaan gangsterielokuvat ovat
"syvimpien pelkojemme vertauskuvia, silld gangsteri ilmaisee
sitd osaa amerikkalaisesta psyykestd, joka tyt6ntdd luontaan
modernin eldmdn vaatimukset ja laadukkuuden, joka hylkidid
"Amerikanismin' itsessdidn'. Warshawn mielestd
Gangsteri on pohjimmiltaan tuomittu, sill&d hédnen on
pakko menestyd, eikd vdlttdm&dttd siksi, ettd hénen
keinonsa olisivat laittomia. Modernin tietoisuuden
syvimmilld tasoilla kaikki keinot ovat laittomia,
kaikki menestymisen yritykset ovat aggression 0soi-
tuksia; ihminen jdd yksinja syyllisyys ja puolustau-
tumattomuus vihollisten keskuudessa levidd: ihmistd
rangaistaan menetyksestd. Kyseessd on sietdmdtdn dilem-
ma: epdonnistuminen on tavallaan kuin kuolema ja
menestyminen on pahaa ja vaarallista. Gangsterielo-
kuvan merkitys on siind, ettd se kietoo tidmdn dilem-

man osaksi gangsterin persoonaa ja ratkaisee sen gangs-

terin kuolemalla. Dilemma on ndin ratkaistu, sillid

kyseessd on hdnen ei meidén kuolemamme .>

Warshawn mukaan tdmd menestyksen etiikka saavutti kaikkein
ndkyvimmidn ilmiasunsa Roland Brownin elokuvissa. Hénen fil-
minsd, kuten Quick Millions ja Blood Money ovat ainoat, joissa
gangsterin korruptio yhdistyy tietoisesti yhteiskunnalliseen
korruptioon, jadrjestdytynyt rikollisuus ndhdddn vain yhtend
liiketoimen muotona, vdittdd Warshaw. Brown korostaa elo-
kuvissaan jatkuvasti alamaailman ja yhteiskunnan vdlisid
yhteyksid, pyrkii osoittamaan, ettd ne ovat itse asiassa erot-
tamattomia luonteeltaan. Tdstd hyvdnd esimerkkind on Bill

Baileyn (George Bancroft) lausahdus elokuvassa Blood Money:

""Ainoa ero liberaalin ja konservatiivin vd1illd on siinid, etti
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liberaali tunnustaa pahuuden olemassaolon ja kontrolloi sitd,
kun taas konservatiivi kddntdd sille selkdnsd ja teeskentelee,

ettei sitd ole." 6

Gangsterielokuvan mytologiaa tutkinut Georg Seesslen on to-
dennut, kuinka todellisella gangsterilla on yhteisid piir-
teitd perinteisen kansansankarin kanssa. Gangsteri luo ul-
koisella voimallaan kulloisetkin moraaliset standardit. Sa-
malla sdilyvdt hdnen tekonsa ja eldmidnmuotonsa kansan ''ide-
ologian'" suhteen muuttumattomina ja ymmdrrettdvind: gangsteri
on kvkenevidinen sopeutumaan ja hdn on my6s yleisdstdidn tie-
toinen. Gangsteri toimii n#din keskiluokkaisen ajattelutavan
avointen ja latenttien kulttuuripiirteiden realisoijana. Te-
hokkuuden ideologia yhdistdid gangsterismin poliittiseen jédr-
jestelmddn ja uutteraan keskiluokkaan aivan samoin kuten kan-
sansankarit olivat talonpoikaisyhteiskunnan aikana sidoksissa
senaikaisiin polittisiin ja kultturellisiin instansseihin. Se,
ettd gangsterin ympdrille kietoutuvat mafian ja rikollisuuden
laatumddreet, ei ole ristiriidassa positiivisen sankaruuden
kanssa. Pdinvastoin ne auttavat ja toimivat edellytyksind te-
hokkuudelle: kuten fasismissa, niin on gangsterismissakin pik-

kuporvarillinen unelma puettu "organisoidun anarkian" muotoon.’

Kuten perinteinen kansansankari on gangsterikin konservatiivi-
nen sankari, joka perimmilt&ddn vihaa eniten juuri sitd, mitd
hdn edustaa eli pddmddrdttOmyyttd ja anarkiaa. Samalla gangs-
teri janoaa my6s yhteiskunnallista tunnustusta hallitsevien

piirien taholta: esim. Al Capone tarjosi aikoinaan omia mie-

hiddn Yhdysvaltain hallituksen k&yttdéén ajaakseen kommunistit
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pois maasta. Ankara kuri ja jdrjestys, joka monien gangsteri-
hahmojen kohdalla on kasvanut todelliseksi maniaksi, todis-
taa Seesslenin mukaan juuri sit#, ettd gangsteri ei sitten-
kdin ajattele yhteiskunnallisten sddnt8jen purkamista tosis-

saan, vaan pikemminkin k&rsii roolistaan anarkistina.8

1.2. Yhteiskunnan vihollisen tarina

Yhteiskunnan vihollisen tarina alkaa Chicagosta vuonna 1909:
Tom ja Matt ovat kolttosia tekevid nuorukaisia, jotka kasva-
vat pienest#d pit#den kiinni rikollisuuden maailmaan ja todel-
lisuuteen. Tomin is# on ankara poliisi, joka kurittaa poi-
kaansa pienistdkin rikkeist#d. Pojat tutustuvat Kittinend-
nimiseen pikkurikolliseen, joka eldttdd itsensd varastetun
tavaran mvymiselld. Ajallisesti tarina siirtyy vuoteen 1915:
Tom ja Matt ovat kasvaneet nuoriksi miehiksi tehden edel-
leen satunnaisia keikkoja Kittinen#n laskuun. He tekevdt ry0s-
t6n turkisliikkeen varastoon ja seuranneessa kahakassa saa
poliisi ja yksi roistoista surmansa.

Seuraavaksi tarina siirtyy vuoteen 1917: sota on syttymds-
sd; Tom ja Matt ty®skentelevidt autokuskeina tehden pikku-
keikkoja Paddy Ryan -nimisen konnan kanssa. Tomin veli

Mike 1liittyy jalkavikeen. Vuonna 1920 tulee kieltolaki;

Tom, Matt ja Paddy Ryan laajentavat vhteistoimintansa lait-
toman alkoholin myvntiin. He tutustuvat Lehmaniin, paikal-
liseen panimonomistajaan ja Ndppi-Nathaniin, gangsteripo-
moon, jonka alaisina he muodostavat ""katupartion'' valvoen,
ettid kapakoiden omistajat hankkivat juuri Lehmanin panimon
olutta myyntiins&. Mike saapuu kotiin sodasta ja saa tietdd

Tomin pimeistd puuhista, joista hé&n lausuu Tomille oman



kielteisen kdsityksensd.

Tom tutustuu Gweniin, ja Matt menee nalmislin tyttdystévidnsd
Maudien kanssa. Tom ja Matt tapaavat sattumalta Kittinenén,
jonka Tom surmaa. Vieraillessaan kotonaan Tom tarjoaa ra-
hojaan didilleen, mutta Mike tulee vdliin ja ajaa Tomin
ulos. Nidppi-Nathan kuolee tapaturmaisesti, samalla kun
gangsterisota syttyy Vehkeilijd-Burnsin ja Paddy Ryanin
koplien vdlille. Ryanin miehet pdidttédvidt vetdytyd maan al-
le, mutta Burnsin miehet saavat selville heiddn olinpaik-
kansa ja seuranneessa kahakassa Matt menettdd henkensd.

Tom pddttdd kostaa Mattin kuoleman ja hyokk&& yksin Veh-
keiliji-Burnsin koplan péddmajaan. Tom haavoittuu taistelus-
sa vakavasti ja joutuu sairaalahoitoon, jossa hédnen &ditinsé
ja veljensd kdyvdt Tomia katsomassa.

Kotona Tomin &iti Ma Powers valmistautuu vastaanottamaan
sairaalasta palaavan poikansa juhlallisin seremonioin.
Paddy saapuu kertomaan Mikelle, ettd Burnsin kopla on kaa-
pannut Tomin sairaalasta. Puhelimitse ilmoitetaan Tomin ole-
van tulossa kotiin. !liken aukaistessa kotioven kaatuu Tom

kuolleena eteisen lattialle.

1.3. Yhteiskunnan vihollisen diskurssi

Yhteiskunnan vihollisessa gangsterista tulee traaginen san-
kari, kun hidnen kohdallaan idealismin tasoilla eldvid myytti
yksitvisestd vapaudesta ei toteudukaan. '"Gangsteri on kaupun-
gissa asuva ihminen, joka tuntee kaupungin tavat ja sen kie-
len kaikkine omituisuuksineen ja epdrehellisyyksineen sekd
kauhistuttavine huimapidisyyksineen: gangsteri kantaa eld-

mddnsd kuin julistetta tai vaikkapa kuin. jotain nuijaa.
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Kaikille muille ihmisille on olemassa ainakin teoreettinen
mahdollisuus toisenlaiseen todellisuuteen - gangsterilla on
vain urbaani miljoonsd, jossa hdn asuu ja jota hdn hallitsee:
el todellinen urbaani milj®é6 vaan kuviteltu unelmien vaaral-
linen ja surullinen kaupunki. Ndin gangsterikin on - vaikka
todellisia gangstereita onkin - kuviteltu luomus. Todellinen
kaupunki tuottaa varkaita ja rikollisia; kuviteltu kaupunki
tuottaa gangsterin: hdn on sellainen, jollainen me haluaisimme

olla, mutta jollaiseksi tulemista me pelkéia'mme.”1

1950-1uvun alun gangsterielokuvissa rikos yhdistyi sosiaali-
seen taustaansa, ei tosin kaikissa, silld monissa tuon ajan
gangsterifilmeissd sosiaalista milj6otd el sittenkddn riittd-
vdsti laajennettu kuvaamaan elokuvan keskeisten henkildiden
elinolosuhteita, mutta sellaisissa elokuvissa kuten William
Wellmanin Yhteiskunnan vihollinem (Public Enemy, 1931), Roy del
Ruthin Taxz? (Taxi, 1932), William Keighleyn Suuri Pezzia (Bullets
or Ballots, 1936) ja Michael Curtizin L<kakasvoiset enkelit
(Angels with dirty Faces, 1938) rikos ndytettiin sosiaali-
sessa yhteydesséiéin.2
Sosiaalista taustaa ei voi ndin ollen siirtdd syrjdidn tarkas-
teltaessa elokuvia, jotka heijastavat tuon ajan tuntoja, huo-
lia ja pelkoja. Ndin ero esim. Mervyn LeRoyn Pikku Caersarin
(Little Caesar, 1930) ja William Wellmanin Yhteiskunnan viholliser
vdlilld ei ole vdttdmdttd moraalinen, vaan kysymys on studion
erillisistd yrityksistd 16ytdd tyyli ja ndkdkulma, joka hei-
jastaa elokuvien sosiaalista taustaa. Yhteiskunnan vihollinen ol1i

elokuva, joka muotoutui pitk&dlti malliksi koko vuosikymmenen



alun gangsterielokuvalle ja siksi on aiheellista tarkas-

tella kyseistd elokuvaa ldhemmin.

Wellmanin elokuva on tyyliltddn ekonomisemmin rakennettu

kuin LeRoyn Pikku Caesar. Yhteiskunnan vihollinen on elokuvana
suoraa heijastusta sen ajan Hollywoodin studiokaavasta, silli
elokuvan rakenne palvelee tiiviisti koko tarinan kerronnallista
ulottuvuutta, siind on pyrkimystd aikakauden realismin ilmi-
tuloon. Samalla elokuva on selkedsti suunnattu lamakauden vlei-
s6lle, silld esim. sen "kotikohtaukset'" heijastavat sinidnsi

oivallisesti arkipdivédn todellisuutta tuohon aikaan.

Yhiz<iskunnan vihollisen diskurssissa kerrotaan Tom Powersista
(James Cagney), tavallisesta slummin kasvatista, joka ajautuu
kdyhyydestd rikollisuuden teille. Elokuvan sosiaalinen miljoo
luonnehditaan jo ensimmdisisséd kuvissa, jotka sijoittuvat
vuoteen 19089, tuon ajan Chicagon slummikortteleihin. Tomin
isd on brutaalisti lapsiaan kohtaan kdyttdytyvd poliisi (Pur-
nell Pratt), joka pieksee Tomia pienimmidstidkin aiheesta. Tadmi
onnettomasti kehittyvd iséd-poika -suhde antaa ilmeisen viit-
teen ja sysdyksen Tomin myOhemmdlle kehitykselle kohti gangs-
terismia. Hénen myOhempi toimintansa menestyksekkdidnd salakul-
jettajana johtuu ehkd sittenkin enemmidn Tomin tuntemasta lo-
jaalisuudesta omaa porukkaansa kohtaan kuin varsinaisesti hi-
nen kyltymdttomdstd vallanhimostaan.

Tomin rikollinen aktiviteetti aiheuttaa ongelmia h#nen per-
heensd sisdlld. Yhtend syynd tdhin on Tomin veljen Miken
(Donald Cook) asenne, joka drsyttdd Tomia: '"Voi tuota Mikea,

hidn on liian kiireinen koulunkdyntinsi kanssa. Hin opettelee



koyhdksi'", toteaa Tom. Tdysin yksin ei Tom silti j&& perheenséd
silmissd koskaan, silld hdnen &ditinsd (Beryl Mercer) on pojal-
leen uskollinen koko elokuvan ajan. Elokuvan lopussa diti ryntédé
ovelle vastaanottamaan poikansa kotiinpaluuta sairaalasta,

kun Tomin ruumis toimitetaan aina etuovelle saakka (vrt. Pikku
Caesarin loppu, jossa elokuvan pddhenkild Rico jédtetddn loju-

maan kadulle). Joka tapauksessa on Tom toiminnallaan lopulli-
sesti hdvdissyt perheen pyhdn yhteyden.

Tomin ystdvdnd ja rikostoverina nousee tuohon hetkelliseen
menestvkseen myds Matt Dovle (Edward Woods). Yhdessd Tomilla

ja Matilla on ldheiset suhteet paikalliseen baarinomistajaan
Paddy Ryaniin (Robert Emmett O'Connor). Hidnen naissuhteensa

ovat sensijaan vdliaikaisempia - Mae Clarke, vaimona, joka

saa aamiaisella greipin pdin naamaa, ja Jean Harlow tyttdystd-
vdnd - eivdtkd erityisen menestyksekkditid.

Loppua kohden elokuvan tarina alkaa muistuttaa kertomusta taval-
lisesta kaverista, jolla on tavallinen tausta, ja jonka rikos
eldmdid kohtaan on perheen pyhyyden loukkaaminen: elokuvassa

on konflikteja niin ihmisen ja yhteiskunnan kuin kdyhyyden

ja rikkauden vd1illd. Vaikka Tom Powersin metodit ovat sindnsé
laittomat, ei hdn varsinaisesti astu yhteiskunnan ulkopuolelle,
niin kuin esim. Rico Pikku Caesarissa, joka on niin ulkopuolinen
ympdrdividn yhteiskunnan kanssa kuin vain ylipd&dtdidn on mah-
dollista. Itse asiassa ainoa perhe, jota elokuvassa néytetddn
kuuluu Ricon autokuskille.

Yhteiskunnan vihollinen eroittelee sen sosiaalisen miljdon, josta
gangsterismi sikidd niistd keskiluokkaisista moraalikédsityksistd,

jotka sitten rikoksen ghetossa nopeasti murenevat. Sosiaalis-



tumisensa Tom eldd rikollisten ja varkaiden keskelld. Tomin
"ystdvdt" panevat ylpeidnd merkille, mistd Tom polveutuu ja
mihin hidnen gangsterin maineensa pohjautuu. Sekd Tom ettd

Matt eldvdt alituisen paon maailmassa, jossa likaisuus ja
ylellisyys vuorottelevat. Implisiittisesti voidaan elokuvasta
"lukea', ettd mikdli olosuhteet olisivat mahdollisesti radi-
kaalistikin toisenlaiset, olisi Tom Powersista voinut suotui-
sissa oloissa kehittyd aivan kunnollinen nuorukainen; nvt Tom
Powersin urakehitys ndyttédytyy elokuvassa ikddnkuin ennakolta
middrdttynd ja vhteiskunnallisten olojen pakottamana. Tomin
eldmidnkokemukset ovat vidkivallan ja frustraation sdvyttidmid;
hidn etsii tietoisesti mahdollista kuolemaa. Toisin kuin esim.
Rico Pikku Caesarissa tai Tony Camonte 4rpinaamasse tuntee Tom vetoa
alkoholiin ja naisiin, joihin hé&nelld ei kuitenkaan mitdén
todellisia suhteita ole. Silti Tom on verrattunamuihin gangs-
terielokuvan sankareihin huomattavasti ldhempdnd ''mormaalia"
henkil6d tunteineen ja toiveineen; hidn ajautuu gangsterismiin
ldhinnd vaihtoehtojen puutteen vuoksi. Toisaalta el ole ole-
massa voimaa, joka saattaisi hédnen tekonsa oikeille raiteil-
leen, eikid ole olemassa ketddn, joka hidnelle td11distd mahdol-
lisuutta ylipddtddn tarjoaisi.

James Cagneyn vitaali roolisuoritus hallitsee elokuvaa. Hén

on kuin rooleista irtirepdisty, psykososiaalinen olento,
pystyy toteuttamaan itseddn vain ndissd tarkoin rajatuissa
olosuhteissa. Ja samalla hdn on tuhoon tuomittu, silld hdnen
persoonallisuuden kehitykselleen ei ole osoitettavissa muita
pddmddrid. Aivan samoin kuin mahtoi lamakauden ihmisestd tun-

tua tyodnteko sosiaalisesti ja taloudellisesti merkitvksettd-



74

miltd, niin myds tietyt rooliodotukset ja yhteiskunnalliset
pelisdinndt saattoivat joidenkin yksilbdiden kohdalla menet-

t4d4d merkitvksensd. Perheen auktoriteetin romahtaminen oli

yksi ensimmdisid merkkejd tdstd hdtdtilasta. Tuon auktori-
teetin tilalle astui katujen laki, jonka myodtd rikollisuus
tuntui suorastaan luontevalta ja todenndkOiseltd vaihtoehdolta.
Seksuaalinen epidvarmuus seuraantui juuri tdstd tilanteiden
muutoksesta.

James Cagneyn Tom Powers oli juuri se henkild, johon nuoret
saattoivat identifioitua. Yhteiskunnan vikollisen Kkuuluisa kohtaus,
jossa Mae Clark saa greipin jdtteet naamaansa, osoittaa sen
raivoisan drtyneisyyden, joka hdnen olemuksessaan piili. Hi-
nen halveksuntansa naissukupuolta kohtaan johtui siitd, ettd
hdn ndki naiset vain fyysisind objekteina.

James Cagneyid tutkinut Patrick McGilligan ndkee hénen kovuudes-
saan sekd positiivisia ettd negatiivisia koonotaatioita:

"Pahimmillaan Cagney esittdd liveraalin version
fasistisista vaistoista: halun olla huipulla, olla
vksin, hallita naisia, ostaa sata pukua, menestyd

- kilpailullisen, individualistisen, kapitalistisen
etiikan. Parhaimillaan hidn edustaa optimistista us-
koa tulevaisuuteen, toivoa olosuhteista huolimatta,
raivoisaa kieltoa hallituksitulemisesta, itsepdistd
sosiaalisten standardien ja moraalisddntdjen vastus-

tamista." 3

Tihtikulttia tutkineen Richard Dyerin mielestd McGilliganin
selonteko on hyddyllinen, silld hdn liikkuu ndistd asetelmista
eteenpidin vetden erityisid yhteyksid kulttuurimerkityksiin

ja niihin ideologisiin komplikaatioihin, joita ndmd yhteydet
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tuovat tullessaan. N#in hidn 1iittdid Cagneyn kovuuden huomi-
oihin tyévdenluokasta ja maskuliinisuudesta. Yhteys tvo-
vienluokkaan on erityisen ilmeinen juuri Cagneyn varhemmissa
elokuvissa, joissa Cagneyn New Yorkin East Sidelta perdisin
oleva irlantilainen tausta ja hidnen kamppailunsa 'radikaalien'
nikemysten puolesta korostuvat. Kuitenkin, kuten McGilligan
osoittaa, tdmid tyovidenluokasta nouseva kovuus - aina proble-
maattinen keskiluokalle ja/tai feministisosialisteille - ajau-
tui helposti oikeistolaisten teemojen palvelukseen Cagneyn
myOohemmisséd elokuvissa.4
Yhtevs kovuuden ja miehisyyden vdlilld on vield kaksijakoisempi.
Cagney oli McGilliganin mukaan "ddrimmdisen maskuliininen jo-
kaisessa toiminnassaan''. Tdstd johtui, ettd hdnen suhteensa
naisiin oli ongelmallinen. Kyse ei ollut niinkddn vdkivaltai-
suudesta kuin huomiosta, jonka mukaan '"vain nainen, joka on
kova (kova kuin Cagney/kova kuin mies) on sopiva kumppani mies-
puoliselle Cagneylle”.5
Erds nidkokulma Cagneyn kovuuden ja miehisyyden vd1lilld on didin
rooli hinen elokuvissaan. Kuten McGilligan ehdottaa, niin Cagneyn
liheisyys (valkokankaalla) &itiddn kohtaan on tédrkedd, koska

se "vapauttaa syytdksestd Cagneyn luonnekuvan inhottavammat
puolet"; samalla t#hdn ndiden kahden l&hes fanaattiseen yhtey-
teen liittyy implisiittinen neuroosi. Esim. Yhteiskuruan vihollinen
on McGilliganin mukaan elokuva, jossa ndytetddn 'ldheisen
amerikkalaisen perheen luonnottomuus, eikd sitd kuinka ihana
tuolainen perhe on".%

Roffmanin ja Purdyn mukaan sosiaalinen kommentointi ei Roland

Brownin elokuvien vihjailuja lukuunottamatta juuri koskaan yltd-
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nyt gangsterielokuvissa metoforisia tasoja syvemmdlle. Enem-
minkin nuo elokuvat kertoivat katsojalle paljolti oman aikan-
sa asenteista kuin olivat varsinaisesti yhteiskunnallisiin
ongelmiin tarttuvia. Lamakausi ei ole vdlttdmdttd eksplisiit-
tinen aihe noissa elokuvissa, vaan pikemminkin oletettu tausta-
verho toiminnalle. Siksi voidaan katsoa, ettd rikollisuuden
juurien viitteellinen analyysi toteutui enemmdnkin tarinoiden
itsensid kautta, kuin oli varsinainen syy elokuvien tekemiseen.
Howard Hawks on esimerkiksi kertonut, ettd hédnen Arpinaama-elo-
kuvaansa liitettiin erds jakso, joka ei ollut mukana alkupe-
rdisessid kdsikirjoituksessa, vain sensuurin miellyttdmiseksi.
Sen lisdksi tdmd jakso ei ollut edes Hawksin itsensd ohjaama,

vaan jonkun muun ohjaajan.

Juuri sensuurin aktivoitunut kiinnostus gangsterielokuvaa
kohtaan tappoi myGhemmin koko genren, silld elokuvien tuotta-
jat eivdt onnistuneet hillitsemddn gangsterielokuviin keskei-
sesti liittyvdd vidkivallan ja rikoksen glorifiointia. Sen
sijaan sensuuri ymmdrsi tdmdn glorifikaation keskeisyyden
yleistén katsomiskokemusten ja gangsterielokuvan suosion suh-

teen 1930-luvun alkuvuosina.

Vaikka 1930-1luvun alkuvuosien gangsterihahmo sittemmin
Hollywood-elokuvasta hidvisikin, niin sen vaikutus kuitenkin
sdilyi. Olennaista tuon ajan gangsterielokuvalle oli yhteis-
kunnallisesta kritiikistd nouseva kyynisyys ja ajankohtai-
suus, ja vaikka vdkivaltaisuuden ja rikollisuuden rdiked
ylistys hdvisikin Hollywood-elokuvasta vuoden 1932 jdlkeen,

siirtyi vastaavia aineksia toisentyyppisiin elokuviin. Yksi-
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tyisen ihmisen reaktioita suhteessa yhteiskunnalliseen
todellisuuteen nidytettiin edelleen epédtyydyttdvind, ja
vihitellen tuon epidtyydytyksen syyt muuttuivat keskei-
siksi draaman elementeiksi. Ndin yhteiskunnallisesta kri-

tiikistd muotoutui elokuviin liittyvd selked, motivoitu voima.

Yhteiskunnan vihollisessa, kuten gangsterielokuvassa
ylipddtddn, on gangsterin olemuksen neuroottisuus kyt-
keyksissd hdnen alkuperéiseen luokkaldhtdkohtaansa. Gangs-
teri ei toimi ainoastaan proletariaatin ja porvariston
vdlisend vidlittdjdnd, vaan ulottaa ndkdkulmansa myoOs ame-
rikkalaisen vhteiskunnan menneisyyden ja tulevaisuuden
vilille. Samalla hidn toimii v#littdjdnd kolmannen sosiaa-
lisen peruskonfliktin, maaseudun ja kaupungin vdlilla.
Huolimatta repivyydestddn ja huolimatta halustaan jdrjes-
tvkseen, on gangsteri urbaanin eldmidnmuodon edustaja omim-
millaan. Tidmi perustava amerikkalaisen yhteiskuntaeldmdn
vilittdjidrooli lannistaa helposti epidrealistisessa itsear-
vioinnissaan fetissien, s#intdjen ja ankarien toimenpiteil-
den keskelld eldvin yksityisen gangsterin problemaatti-
sen psyykkeen. Siitd johtuu, etteil gangsterismin emansipaa-
tio onnistu tdydellisesti kohoamaan vdlineellisestd ar-

vostaan todella hallitsevaksi mahdiksi.8
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2. NYKYATKA (Modern Times, 1936)

2.1. Taustaa

1930-1uku merkitsi amerikkalaisessa elokuvatuotannossa monessa
suhteessa muutosten aikaa. 30-lukua on jédlkeenpdin kuvattu kas-
vavan jiannityksen ja jatkuvasti syvenevien kriisien ajaksi. Tuol-
loin alkoi uudenlainen tietoisuus vaikuttaa ihmisten ajattelu-
tapoihin. Joukkojen jdrjestdytyessd, fasismin noustessa ja sodan
uhan kasvaessa mvOs elokuva omalta osaltaan heijasteli poliit-
tisia ja vhteiskunnallisia voimia, tosin usein epdsuorasti ja

varsin moniselitteisestij

Vuosi 1929 oli ollut tuottoisin Hollywoodin siihenastisessa
historiassa ja samaa rataa jatkui vield pari vuotta, kunnes
presidentti Rooseveltin New Deal -politiikka alkoil vaikuttaa.?
Von Baghin mukaan kaikki suuret yhtidt helisividt kriisin aikana,
teollisuuden koko itsepuolustusmekanismi jénnittyi d&rimmilleen,
ja tuloksena oli 30-luvun merkittévd paradoksi: vakavan talous-
kriisin, tyodttdmyyden ja ennenkokemattoman monien koyhyyden
todellisuus sai heijastajakseen Hollywoodin suurimman ulkoisen
loiston vuosikymmenen, jolloin studio- ja téhtijédrjestelmd saa-
vuttivat lakipisteensd. Hollywood oli Yhdysvalloissa oma ple-
noisvhteiskuntansa, jota raha hal]itsi.3 Ensimmidiset ristiriidat
alkoivat kuitenkin 30-luvulla ndkyd. Elokuvatutkija John Baxter
on tuota aikaa tarkastellessaan korostanut studioiden merkitysta.
Ilman niitd ei Hollywood olisi ollut olemassa. Studioilla oli
palion poliittista ja taloudellista valtaa, joka heijastui suo-

raan elokuvatuotantoon.4
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30-1uvulla alkoi myds elokuvan parissa tydskentelevien ammatil-
linen jidrjestdvtyminen, jossa kysymys ei ollut vain taloudel-
listen etujen saavuttamisesta, vaan yleensd elokuvataiteili-
joiden asemasta koko elokuvatuotannossa. Kiistoissa kosketel-
tiin laajasti kansallisen elokuvapolitiikan kysymyksid. Elo-
kuvateollisuuden ja tvontekijoiden asemat lukkiutuivat ja mm.
elokuvatuottajat puhuivat taiteilijan ilmaisuvapaudesta ja elo-
kuvasta kansan taiteena, mutta tekivdt samaan aikaan filmejd,

jotka tietoisesti hylkivét amerikkalaisten todellista e]émﬁé.s

Amerikkalaisesta elokuvasfa puhuttaessa on aina muistettava sen
1ihtS8kohdat. Yhdysvalloissa elokuva kehittyi heti syntyméstdén
teollisuudeksi ja kaupaksi, jossa kapitalismin lait ilmenevdt.
Alusta alkaen oli yhdyvsvaltalaisella elokuvakaupalla muun kapi-
talistisen kaupan tavoin pyrkimys sekd kansallisella ettd kan-
sainvidliselld tasolla keskittymiseen ja maailmanmarkkinoiden
valtaamiseen. Hollywoodimperialismia tutkinut Thomas H. Guback
on todennut sattuvasti: "Meididn teollisuudellamme on yksinomaan
vksi pddmddri: tuotanto, ja voidaan sanoa, sellainen tavaroiden
tuotanto, jossa tavarat voidaan nopeasti korvata uusilla ja

toisilla."®

Pulakauden dramatiikka oli kuitenkin koko kansakuntaa niin sy-
vilti kouraissut ilmi6, ettd myds Hollvwoodin siloitellun ulko-
kuoren oli pakko taipua, ja tuona aikana tehtiin toisenlaisia-
kin filmeji, elokuvia, jotka vaikuttivat voimakkaasti amerikka-
laisten tajuntaan, kuvaten rehellisesti ja vahvasti yhteiskunta-

kriittisesti tuon ajan todellisuutta.

Viheksymdttd Chaplinin Keystone-, Essanay-, ja Mutual -yhtidille
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aikoinaan tekemid suurenmoisia lyhytelokuvia, voidaan silti
todeta, ettd nimenomaan yhtieskunnallisen elokuvan kehityk-

sen kannalta tarkasteltuna hinen 1920-1luvulla alkanut pitkien
elokuvien tuotantonsa on merkittdvdmpdd. Chaplinin vdrikds ja
monenlaisia vaiheita ldpikdynyt ura heijastui myds hénen arvos-
tuksessaan. Vuonna 1939 Lewis Jacobs omisti yhden luvun kir-
jassaan 'The Rise of the American Film' juuri Chaplinille, muita
koomikkoja tuskin mainiten. Robinsonin mukaan pari sukupolvea

mydhemmin tilanne oli l#dhes pdinvaistainen; Chaplin saattoi olla

onnellinen pidstessdidn elokuvahistorian sivuille. ’ Nykypdivina
tilanne tdltd osin vastaa todellisuutta, ja Chaplinin suuri mer-
kitvs elokuvataiteessa tunnustetaan yvleisesti. On helppo vhtvé
Chaplin-tutkija Theodore Huffiin, joka on todennut:

"Chaplin loi ilon ja tunteen yhteisen nimitta-
jin, joka saa vastakaikua maailman kaikkien kan-
sojen jokaisen ikdluokan, luokan ja rodun kes-
kuudesta. Koomikot luokitellaan irlantilaisiksi,
hollantilaisiksi, juutalaisiksi, skotlantilai-
siksi jne. Chaplin sitdvastoin on universaali-

nen ja ajaton. Ranskalaisille hidn on ranskalainen.
Japanilaisille hdn on japanilainen. Lapsille hédn
on ikuisesti pahankurinen poika. Vdhdosaiselle
pikku miehelle hin on sankari, joka aina kykenee
voittamaan Suuren. Esteeteille hdn on uneksija
joka on aina etsimidssd kauneutta useimmiten jul-
masta ja rumasta maailmasta - hé&n on maailman oma-
tunto. Hin vetoaa naisten #idinvaistoon. Freudi-
laisille hdnessid henkildityvdt turhautumamme. Va-
semmistoradikaaleille hidnen komediansa merkitsevit
vastalausetta yksildén tappiolle tastelussa yhteis-

kunnallisia voimia Vastaan.”8

Von Baghin mukaan juuri Mutual-kausi eli vuodet 1916-17 merkit-
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kitsivdt kulkurihahmon kitevtymistd kuolemattomaan asuunsa:
isot kengidt, knalli, liian pieni takki, ruokokeppi ja viimeis-
tellvt herrasmiehen clkeet, jotka ovat jyrkdssd ristiriidassa
kulkurin silmiinpistédvidn sosiaalisen statuksen kanssa. Kulku-
rihahmon tirkeimmidt yhteiskunnalliset ulottuvuudet kasvoivat
nekin juuri Mutual-vaiheessa: tdrkedtd on muistaa, ettd nyky-
ajan ainoa yleismaailmallinen ihminen (Gilbert Seldes) kasvoi
tarkasti mddritellvistd, konkreettisista tilanteista. Hdn tul-
kitsi, niin kulkuri kuin olikin, t&dsmdllisid ammatteja tai Kkoh-
taloita: kadunlakaisijaa, palomiestd, juoppoa, panttilainaajaa,
nidvttelij4ia, emigranttia, luistelijaa, seikkailijaa, pappia,
sotilasta - ja kaikki ndmd roolit tavalla, jonka yhteiskunnal-

linen vivahteikkuus ja monimielisvys kdvi yhd rikkaammaksi.®

2.2. Nykyajan tarina

Nykyaika alkaa satiirisella tempulla: joukko lampaita juokse-
massa rinnastetaan kuvaan tehtaasta poistuvista tyolédisistd.
Siti ennen on niAvtettv alkutekstit, joissa lukee:
kertomus teollisuudesta, vksityisestd yrittelidisyydestd - ih-
miskunnasta ristiretkellid tavoittelemassa onnea'. Charlien tyo0
on tehtaassa, jossa hdn kiinnitt&d kaksi mutteria loputtomasta
komponenttien joukosta, joka liukuu hihnalla eteenp&in. Kun hin
menettidd kerran vuoronsa, joutuu koko liukuhihna kaaokseen. Myo-
hemmin hinti kdvtet&didn koekaniinina kun kokeillaan automaattista
sydttdkonetta, joka on suunniteltu liukuhihnan tvontekijoitéd
varten. Kone tulee villiksi ja tuhoaa itsensd ja lonulta koko
tuotantoon liittyvvid sekasotku ajaa Charlien kadulle raivoisessa
tilassa, jossa hin tiukentaa ty6kaluillaan kaikkea ldhelle sat-
tuvaa. Charlie viediidn hermoromahduksen partaalla sairaalaan,

mutta hin joutuu sielt#d vapauduttuaan heti uudelleen vaikeuksiin.
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Charlie juoksee kuorma-auton peridssid palauttaakseen sinnc kuu-
luvan punaisen varoituslipun, mutta joutuu keskelle mielenosoit-
tajien joukkoa, joka ottaa hinet johtajakscen ja muodostaa jo-
non hinen taakseen. Charlie joutuu vankilaan, pakenee sieltd
sattuman kautta ja joutuu jédlleen kyvlmddn, epdvstdvidlliseen maa-
ilmaan.

Hin tapaa Pauletten, jonka isd on ammuttu tvoldisten taistelus-
sa ja jota nuorisoviranomaiset ajavat takaa. Charlie onnistuu
jilleen saamaan itsensd piddtetyksi palatakseen vankilan ko-
toisempaan maailmaan. Charlie ja Paulette tapaavat poliisin vau-
nussa, joka kuljettaa heitd vankilaan. Hetken mielijohteesta

he onnistuvat pakenemaan. He uneksivat vhdessd kotoisia pii-
viunia ja Paulette 18yt#i heille pienen, rénsistyneen majan ve-
den idireltid. Charlie saa tyotd tavaratalon voOvartijana, mutta
joutuu jdlleen vankilaan, kun hdnen entiset vankiiakumppaninsa
ry6stdvidt tavaratalon.

TH4114 vidlin on Paulette saanut tvot# tanssijattarena kahvilassa,
ja kun Charlie vapautuu jilleen kerran vankilasta, suostuu kah-
vilanomistaja ottamaan hinet tyShon tarjoilijaksi. Seuraa jakso
koomisia variaatioita tarjoilijan ty®hén liittven: 1&hinnd kv-
symys on siitd, miten Charlie onnistuu kuljettamaan paistetun
ankan sitid haluavalle asiakkaalle ldvitse kansoitetun tanssi-
lattian. Erilaisten sekaannusten jdlkeen Charlie yhtdkkid ko-
mennetaan laulamaan kyseisessd kahvilassa. Tdst& muodostui se
historiallinen hetki, jolloin Chaplinin d4ni kuultiin valkokan-
kaalla. Se oli myds kulkurin viimeinen esiintyminen, jos ei
oteta niiti piirteit# huomioon, mitkd Chaplin toi esiin Diktaat-

tori-elokuvassa juutalaisen parturin hahmossa. Silti nyttenkin
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Chaplin onnistui vilttelemddn konventionaalista dialogia, sillé
Nykyajassa Charlie, tarjoilija on hermostunut, koska hén el muista
laulun sanoja. Paulette kirjoittaa ne hinen irtonaisiin, tédrkdt-
tvihin paidanhihoihin, jotka osoittautuvat liiankin irtonaisek-

si ja lentdvédt ilmaan. Niinpd ilman sanoja Charlie luo suurenmoil-
sen kielellisen sekasotkun laulaessaan iskelmdd ranskalais-italia-
laisella korostukselle.

Esitvksen haltioitunut vastaanotto keskeytyy nuorisohuoltoviran-
omaisten saapumiseen paikalle. Charlie ja Paulette onnistuvat
pakenemaan heididn kvnsistddn ja Farkaavat kidsi kidess# kohti uusic

ulottuvuuksia.

2.3. Nykyajen diskurssi

Wykyaika on monessa suhteessa ainutlaatuinen lamakauden elokuva,
silli se sitoo yhteen mykdn kauden elokuvatekniikan, Chaplinin
kulkurihahmon koomilliset motiivit ja 1930-luvun vhteiskunnalli-
sen todellisuuden. Vaikka Chaplin Nvkyvajassa liikkuu paljolti
tyon maailmassa, niin silti hénen perimmédiset huolenaiheensa tds-
si elokuvassa laajentuvat kdsittelemddn yksilon asemaa jatkuvasti
epihumanisoituvassa maallmassa. Ndin Nykyaika voidaan n&hdd moder-
nin teollisuusyhteiskunnan totaalisena kritiikkind, tutkielmana
eldmdsti, jotka standardisoidaan ja kanavoidaan, ja ihmisistd,
jotka muuttuvat koneiksi.

Wykyaika rakentuu sarjasta episodeja, jotka on koottu yhteisen tee-
man puitteisiin. Wykyaika oli ilmestymisensd aikoihin teemallisesti
kaikkein tietoisin Chaplinin filmeistd, vaikka se suurelta osin
perustuikin jo Chaplinin aiemmissa elokuvissa esiintyviin motii-

veihin. Jo Chaplinin lyhytelokuvissa oli keskeisend teemana yksi-
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16n selviyvtyminen, ei pelkdstdén erikoislaatuisissa olosuhtels-
sa, kuten on laita useimmissa mykidn kauden komedioissa, vaan
myos mitd arkisimmissa tilanteissa. Kulkuri joutui usein olemas-
saolon konfliktiin el#min itsensid kanssa, taisteli vhteiskunnal-
lisia instituutioita vastaan, fyysisid ympéristdjd, kilpaili-
joita ja omia tuntemuksiaan sekd houkutuksiaan vastaan. El&mén
mielekkyvs 16ytyi hidnen itsekkddstd rakkaudestaan puhtaaseen,
neitseelliseen naiseen, jonka puolesta Charlie oli valmis uhraa-
maan kaikkensa. Yhteiskunnalliset n#dkokulmat muotoutuivat usein
kautta, joissa voitto saavutettiin ja nainen valloitettiin. Useilr
kuitenkin elokuvan loppupuolella kulkuri herdd ankeaan todelli-
suuteen, koyhyyden, vksindisuuden ja hdvion maailmaan. Ndin kul-
kurin todelliseksi voitoksi muodostui hénen kykynsad ravistaa tuo
hetkellinen todellisuus harteiltaan ja suunnata kohti uusia seik-
kailuja.

Yksi kaikkein oleellisimpia piirteitd Chaplinin elokuvissa on
nimenomaan hinen suhteensa vhteiskuntaan. Chaplinin elokuvien
merkittdvyys ja my6s komediallinen anti nousee tdstd kulkuri-
hahmon vapaan olemuksen ja hdntd ymbérbivien vhteiskunnallisten
miireiden vidlisestd suhteesta. Suurin osa Chaplinin elokuvista or
variaatioita tuosta keskeisestd paradoksista - siitd, ettel
Charlie tule toimeen vhteiskunnan kanssa, muttei toisaalta pdr-
jdd ilman sitdkddn. Témd paradoksi taustanaan hdn joutuu jat-
kuvasti koomillisiin tilanteisiin. Chaplinin varhaisemmissa ly-
hytfilmeissd ndmd tilanteet ovat enemmidlti koomisia v&dldhdyk-
sii rutiininomaisesti rakennetun juonen keskella. Yhteiskunnal-
liset kommentit muotoutuvat nidissd elokuvissa abstrakteiksi,
lakeja ja auktoriteetteja halventaviksi. Mutta samalla kun kul-

kurihahmo kehittvi luonnekuvaltaan yhd kypsemmdksi ja Chaplin



itse tuli tictoisemmaksi teema- ja juonirakenteciden merkityk-
sestd elokuvassa, niin mvds nédkSkulma yhteiskuntaan Kehittyi
alun implisiittisistd tunnoista kohti kestédviimpid rakenteita.
Yksi ndkoékulma tdhdn kehitykseen on lavastuksellisten asioiden
olemus Chaplinin elokuvissa. Varhaisemmissa komedioissa Chap-
linilla oli runsaasti tilaa ymp#drillddn. Elokuvien tapahtumat
sijoittuivat usein aukeille paikoille, kuten puistoihin tai
maaseudulle. Siellid ei yhteiskunnallinen todellisuus ollut mil-
144n tavoin kuristava. Se esiintvi etupddssd yksindisen polii-
sin hahmossa. Myohemmin tuo vhteiskunnallinen maisema muuttuil
vhd realistisemmaksi ja tukahduttavammaksi. Rauhanraudun polizsi
(Easy Street, 1917), Koiran eldméd (A Dog's Life, 1918) ja Chaplinin
pcika (The Kid, 1921) olivat selvid virstanpylvditd tissd suh-
teessa. Milj6d kehittyi “'dickensildiseksi'. Maailma koostui vi-
helidisestd kovhyydestd, vihamielisistéd viranomaisista, tasku-
varkaista ja muista huijareista. Yhteiskunnallinen selvivtymi-
sen periaate tiivistyi kulkurihahmon omintakeisiin tyOskentely-
metodeihin, kuten esim. Chaplinin poika -elokuvassa, jossa Chaplin
antaa pikkupojan rikkoa ensin ikkunoita, jotta pddsee itse niité
sitten korjaamaan. Ja vaikka lavastus vaihtuu yl&luokan loiste-
liaampiin kuvioihin, niin sielldkin komediallinen ote nousee Vvht-
teiskunnallisten olosuhteiden persoonallisesta tulkinnasta. Mo-
nissa vuosien 1916-23 vidlisend aikana tehdyisséd lyvhytelokuvissaan
Chaplin ambivalentisoi yksilén ja yhteiskunnan vélisid suhteita.
Hyvi esimerkki tdstd on Pyhiinvaeltaja (The Pilgrim, 1923) eloku-
van loppujakso, jossa Chalin juoksee pitkin Usa:n ja Meksikon
vilistd rajalinjaa, toinen jalka toisella ja toinen toisella puo-
lella tietdmdttd kummalle puolelle lopullisesti pdédtyisi.

USA:n puolella odottaa lain ja jédrjestyksen toteutuminen, ja
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tissi elokuvassa vankila, sieltd karanneelle Charlielle. Mek-
sikon puolella taasen rehoittaa laittomuus ja anarkia, rois-
tojen ammuskellessa kiivaasti toisiaan.

Nykyajan my6td Chaplin esitti kaikkein pisimmélle viedyn tul-
kintansa yksilén ja yhteiskunnan vidlisestd suhteesta. Elokuva
sijoittuu lamakauden ilmapiiriin ja sen mydtd Chaplinin komedi-
allinen nidkokulma painottuu yhid spesifimpddn suuntaan. Vaikka
elokuva tehtiin vuonna 1936 - eli vhdeksdn vuotta ensimméisten
inielokuvien jidlkeen - niin WNykyajassa ei ole lainkaan dialogia.
Sen sijaan musiikkia ja &ddniefektejd kylldkin. Chaplin kédvttidd
Nyjyajassa mykidlle kaudelle tunnusomaista tekniikkaa, mm. véli-
teksteji ja pantomiiminomaista ndyttelijaty6td. T&td kautta elo-
kuva lihestyy muodollisesti Chaplinin varhaisia komedioita, liit-
tien kulkurihahmon koomisen maailman elokuvan yhteiskunnallisen
kommentoinnin kautta universalistisiin yhteyksiinsd.

Nykyajan alkujakso on hurjuudessaan ja koomisessa hysteriassaan
huima nikemys teknologian painolastista vksilon elémdédn. Siind
Charlien vaistomainen luonnollisuus tdrmdd yhteiskunnan tukah-
duttaviin vaatimuksiin. Tehtaan liukuhihna kuvastaa hirvidmédis-
td, geometrista rattaiden ja vipujen verkostoa, jonka osaksi
Charlien tédytvisi sopeutua. Tdmid kulkurin ja koneen vélinen yh-
teenotto niytetidn elokuvassa sarjana ironisia muunnelmia, joi-
hin 1liittyy koomisuuden vaikutelman kannalta tédrked eloonjdd-
miseen (sydmisen) teema. Charlie poukkoilee koneesta toiseen,
niiden yrittdessd syttdd hidntd ja parodia huipentuu koneen men-
nessi epakuntoon, vahingoittaessa Charlieta ja tehdessd ravin-
nonoton tdysin mahdottomaksi. Tdmd jdnnite saa uuden muunnelman
kun kone sananmukaisesti hotkaisee Charlien sisddnsd, Charlien

sukellellessa koneen rattaiden ja pyOrien védlissd osana itse
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mekanismia. Koneen svlkidistessid hidnet ulos, Charlie juoksee
hurjana ympdri tehdasta hullunlailla tiukentaen kaikkea vihin-
kin mutteria muistuttavaa. Ndin kaaos kasvaa siitd, kun Charlie
sekoittaa totaalisesti tehtaan normaalin jdrjestyksen ja lop-
putuloksena hédnet viedddn pois pakkopaidassa.
Raymond Durgnat on vertaillut tdm&n syomiseen ja ruokaan yleensd
liittyvin teeman ulottuvuuksia #ykyajan ja Chaplin varhaisempien
elokuvien vdlilld. Aina kulkuri on joutunut taiselemaan ruoan
saantinsa puolesta. Fykyajassa ruokaa on Durgnatin mukaan yllin
kvllin niille, jotka hyvidksvvidt ne groteskit asennot, joihin
koneet heiddt pakottavat. Eloonj#dmisen, selviyvtymisen teema Kkul-
kee 1lépi Nyhﬂdanﬂ Sen vaikutus kumuloituu elokuvassa Charlien
vrittiessd kaikin tavoin taivata itselleen edes jotain eldmisen
arvoista pientd tilaa tdss# yhteiskunnassa. N&md ndkékulmat il-
menevit elokuvassa kahtalaisesti: toisaalta elokuvan alkupuolella
Charlie on vksin yhteiskuntaa vastassa ja toisaalta elokuvan
loppupuolella Charlie ja kadulta 1l6vdetty tyttd (Paulette Godard)
taistelevat vhdessd rakkautensa puolesta. Elokuvan ensimméisen
puoliskon keskeinen motiivi on vhteiskunnan viranomaisten viha-
mielisyys ja vidkivalta. Poliisit edustavat jédrjestystd ja ovat
valmiit tukahduttamaan kenen tahansa kapinaa yrittdvidn pyrinndt.
He ovat kaikkialla, valvoen kaikkea, samalla tavoin kuin tehtaan
johto valvoo alaisiaan. Itse asiassa kohtaukset alkavat silla,
ettd Charlie vapautuu vankilasta ja pd&dttyvdt siihen, kun Char-
lie paiskataan poliisiauton uumeniin. Charlien luonnollinen hu-
maanisuus asettuu vastatusten yhteiskunnan ep#&humaanisten piir-
teiden kanssa ja joka kerta kun Charlie tekee jonkun jalon ja
viattoman eleen, niin poliisit rankaisevat hédntéd. Eréddssd jaksos-

sa Charlie 16vtdid kadulta punaisen lipun ja hénen taakseen ilmes-



tyy joukko marssivia mielenosoittajia. Seurauksena on se, ettd
Charlie piddtetddn kommunistisena kiihottajana. ‘Miss&d tahansa
tyottomat protestoivat tai tyolédiset lakkoilevat, sielld ovat
poliisivoimat aina tukahduttamassa kapinointia. Ainoa paikka,
jossa Charlie pystyy olemaan rauhassa yhteiskunnan kiusante-
olta on ironista kylld vankila. Sielld hdn ruokailee sd&nndl-
lisesti, laiskottelee sellissiddn ja lukee lehtid eristdytyneend
niiden vilittidmidstd tydttomyvvden ja lakkojen todellisuudesta.
Aina kun Charlie armahdetaan, pyrkii hédn védlittomésti takaisin
vankilaan, mutta tvvpillist# Charlielle on, ettd silloin hin

ei tahdo joutua mill&d&dn piditetyksi.

Kun Charlie tapaa kadulla tyton, muuttuu elokuvan tunnelma rat-
kaisevasti. Heidin keskindisestd rakkaudestaan muotoutuu elo-
kuvan positiivinen voima, joka saa Charlien tosissaan yritté-
midn piadsyd yhteiskunnan tdysivaltaiseksi jéseneksi. Ndin elo-
kuvan jidlkimmdinen puolisko kasvaa ivalliseksi satiiriksi "ame-
rikkalaisen unelman' toteutumisesta. Unijaksossa ndemme heidén
asustavansa viihtvisdssd, vlellisessd bungalowissa, auringon
paistaessa sis#d#in ikkunoista. Tyt6n valmistaessa pihviaamiaista,
Charlie kumartuu poimimaan hedelmi#d ikkunasta ja hakee ovelta
lehmin sinne jdttdmdn maidon. Luonteenomaista tarinalle on,
etti heiddn fantasiansa keskevttdd epdluuloinen poliisi. Myo-
hemmin Charlie tydskennellessd tavaratalossa, Charlie ja tytto
kokeilevat turkiksia ylleen, laiskottelevat leveilld vuoteilla
ja rullaluistelevat. Tavaratalo ndyttdytyy elokuvassa yltakyl-
liisyvden tyyssijana ylldpitden materiaalisten unien toteutu-
misen mahdollisuuksia. Chaplinin ironiaa osoittaa se, ettd ndi-
ti unelmia vartioivat kaksi yhteiskunnan hylkim#d olentoa, jotka

tuskin saavat pdivittdisen ateriansa hankittua.
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Nykyajan loppujakson mydtd Charlie padtyy toteamukseen, ettei
vhteiskunnallinen tdyttymys hénen osallaan voi toteutua ja siind
mielessd nikymi eroaa Chaplinin varhaisemman kauden tuotteista,
ettd niissd Charlie aina 16yti tilaa puistoista tai kujilta,
jonne saattoi sukeltaa, mutta mekanisoituneessa koneajassa el
t4114istd tilaa endd ole: kaikkialla on viranomaisia ja yksi-
16n mahdollisuudet toteuttaa omaa eldmddnsd ovat kadonneet. Lop-
pukuvassa Charlie ja tytt0 suuntaavat jdlleen tielle, mutta
mukana ei ole samanlaista seikkailun henked kuin Chaplinin var-
haisemmissa komedioissa. Tietty optimismi tosin vallitsee tédssd
ambivalentissa todellisuusndkvmidssid. Se juhlistaa rakkauden ja
inhimillisyyden arvoa. Kulkuri ei ole menettdnyt rohkeuttaan

ja hinen luonnollinen humaanisuutensa on edelleen tallella. Sil-
ti moderni todellisuus heijastuu kaikkialla tukahduttaen niitéd
arvoja, joita kulkuri edustaa.?

Theodore Huff on todennut, ettd vaikka #Hykyajan alku antaa satii-
risen kuvan uudenaikaisesta teollisuustuotannosta, sen hallin-
tojdrjestelmédstd ja sen koneiden ihmisille aiheuttamista Kysy-
myksistd ja vaikka tyoéttdmyyttd ja muita yvhteiskunnan pulma-
kvsvmyksid kdsitellddn, niin sosiaalinen satiiri kuitenkin heik-
kenee alun jdlkeen ja elokuva muuttuu tavalliseksi komediaksi.3
Huffin mukaan monet kuvittelivat ndkevins#d yhteiskunnallista
kritiikkid sellaisissakin kohdissa, joihin Chaplin ei ollut sita
sisdllyttianvt. Toiset taas sivuuttivat vhteiskunnalliset kysy-
mvkset uutena ja ajankohtaisena runkona, johon vanha hyvé ko-
miikka voitiin kiinnitt#d. Brooks Atkinson kirjoitti New York
Timesissa: "...kohtauksessa, jossa hidn tietdmdttddn kantaa pu-

naista lippua taistelunhaluisten lakkolaisten kulkueen etune-

ndssi, on uuden elokuvan merkitys enemmdn esitysteknillistéd
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i 4 . i
kuin aattecllista laatua." Joka tapauksessa Chaplin loi
pdtevidn kuvan nykyaikalsesta automaatiosta ja ihmisestd jat-
kuvasti kiihtvvidn tuotannon rattaissa. Chaplinin aiheen kisit-
tely pelkistyi Martinin mukaan juuri elokuvan eisensteinildi-
sessid hengessd toteutetussa avausjaksossa.5
Elokuvatutkija Parker Tyler Kkorostaa elokuvakomedian yhteis-
kunnallista merkitystd analysoidessaan Chaplinin ja muiden koo-
mikoiden merkitystd siind mielesséd, ettd samalla kun he saivat
ihmiset nauramaan, niin he auttoivat ihmisid kestdméddn onnetto-
muutensa ja etenkin taloudelliset vaikeutensa ilman tunnontus-
.6 .
kia. Parker Tyler jatkaa:
Meidin aikanamme yldluokan karkea kulttuuri, joka
tekee viistidmattomid mvonnytykisd rahalle ja aineel-
liselle hyvinvoinnille, kieltdd huolettoman, humo-
ristisen tyypin, joka suhtautuu eldmddn kevyesti
eikidi kykene ansaitsemaan toimeentuloaan sdadylli-
sesti: hahmon, joka ruumiillistuu Charliessa. Kui-
tenkin tdlldinen sisdinen halveksunta ja vastenmile-
lisyys katoaa, kun kovapintaiset ja vatsakkaat her-
ramme ovat pidissddn, rentoutuvat tai uneksivat suu-
ruudesta. Silloin he voivat pitdd sddlittdvid hul-
luja pikemminkin oireina hyvin hauskasta kosmisesta

ironiasta, koska n#diden ansiosta he pystyvdt parem-

min arvostamaan etuoikeutettua asemaansa. /
N#in Charlie muuttuu yhteiskunnan moraaliseksi allergiaksi,
hinelld ei ole sijaa yhteiskunnassa, joka sitoo vaurauden koy-

hyyteen niin mekaanisella ja suoralla tavalla.
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5. KITHK0 (Fury, 1936)

3.1. Taustaa

1950-1uvun edetessi alkoi sekd kansallinen ettd kansainvili-
nen fasismi tunkeutua vhd enemmdn esiin myods Yhdysval]oissa.1
Hollvwood oli perinteisesti ollut haluton ottamaan kantaa po-
leemisiin kiistakvsvmvksiin, ja se oli liukunut 1950-luvun
alun vuosien nihilistisestd pessimismistd kohti musikaallen
ja laulunidvtelmien lamakautta pehmentdvid ja keventdvidli vail-
kutelmaa. Studiot eivit endd tehneet vht#d radikaaleja kokei-
luja kuin joskus aiemmin, s111d elokuvateollisuus, kuten koko
vhteiskuntakin pyvrki pddttdvédisesti eroon epitoivon ilmapii-
ristd. Hollywood tosin jatkoi vhteiskunnallisten ongelmien
késittelvd edelleen - itse asiassa parhaat elokuvat olivat
vasta tulossa - mutta se teki sen toisenlaisesta ndkdkulmasta.
1950-1uvun puolividliin mennesgé Hollvwoodin elokuvanteke-
misen metodi oli kehittvnyt niin pitk#lle, ettd se pystyi
sangen turvallisesti kdsittelemddn mitd erilaisimpia aihe-
piirej'&i.2 Aiempina New Deal -kauden aikoina se oli osoit-
tanut valppautta lamakauden ongelmien ratkaisuun, nyt metodil
0li muuttunut hienovaraisemmaksi, eikd niin osoittelevaksi.
Fritz Langin Kithkossa (Fury, 1956) ja Mervyn LeRoyn elo-
kuvassa Olen syytén (They Won't Forget, 1937) -elokuvassa
muodostuvat roskajoukot tuomittiin lain ja jédrjestyksen
puolesta kiihkoilevina, harhaanjoutuneina, irrationaalisina

hahmotuksina.



1930-1uvulla vallinnut lvnkkausmentaliteetti ei ollut suo-
raan yhtevksiss#d fasistiseen liikehdinté&dn, vaan oli enem-
minkin huomiota herdttidnvt vhteiskunnallinen ilmid ja ai-
hepiiri sindns#. Vuosien 1930 ja 1934 védlisend aikana oli
suoritettu kaikkiaan 60 lynkkausta.3 Kaikkiaan 150 lyvnk-
kausta vastustavaa kirjelm#dd esiteltiin Yhdvsvaltain Kong-
ressissa vuosien 1934 ja 1940 vdlisend aikana.c1 Kansalli-

nen huolestuneisuus lyvnkkauksia kohtaan saavutti huippunsa
vuosien 1934 ja 1935 vilisend aikana. Sen jidlkeen lyvnkkausten
lukumédidrd alkoi dramaattisesti laskea.5

Tihiin ilmapiiriin pureutui alunperin saksalaissyntyinen oh-
jaaja Fritz Lang Hollywoodissa vuonna 1936 tekemiissiiiin elo-

kuvassa Kiihko, josta tuli vhteiskunnallinen, realistisesti

1950-1uvun todellisuuteen iskostuva elokuva.
3.2. Kiihkon tarina

i-“hko alkaa kuvauksella Chicagossa olevasta pariskunnasta,
miehestd nimeltd Joe ja naisesta nimeltd Katherine. He suun-
nittelevat naimisiin menoa ja perheen perustamista. Talou-
delliset seikat pakottavat heidédt kuitenkin muuttamaan eril-
leen, mutta heidin mielest&ddn on vain ajan kysymys, milloin
he voivat muuttaa yhteisen katon alle. He kdvelevidt kaupun-
gin kaduilla ja keskustelevat tulevaisuudestaan. Joe hakee,
matkatavarasiilytvksestd laukun repdisten samalla takkinsa,
jonka Katherine vidlittdmédsti ompelee. Yhdessd he odottavat
asemmalla junan saapumista antaen muistolahjoja toisilleen.
Katherine nousee junaan ja matkustaa tdtinsd luokse maalle.
Joe jii asemmalle vilkuttamaan, huomaa sen jdlkeen yksindi-

sen koiran, ottaa sen mukaansa ja vie asunnolleen, jonne



myés Joen veljet saapuvat. Seuraa pientd vidittelyd.

Joe ja Katherine kirjoittavat toisilleen ahkerasti. Joc
ostaa veljiensd kanssa huoltoaseman, jossa he tyvoskente-
levit. Liiketoiminta sujuu hvvin ja Joen pankkitili kasvaa.
Ennen pitkdid Joe ldhettdd Katherinelle pikakirjeen ker-
toen tulevansa noutamaan hidntd luokseen. Joe ldhtee mat-
kalle koiransa kanssa ja Katherine ldhtee hidntd vastaan.
Matkalla Joen pyvsdyvttdd aseistautunut sheriffi, joka vie
hidnet poliisiasemmalle tutkittavaksi ldheiseen Strandin
pikkukaupunkiin. Joeta ep#dilldan lapsenryvdstostd ja huhut
Joen piddttidmisestd levidvat kaupungissa. Vidkijoukko kiih-
dvttds itsensd raivoon ja kokoontuu vankilan edustalle.
Vikijoukko murtautuu sisddn vankilaan huolimatta sherif-
fin ja hdnen apulaistensa estelvistd. Vankila sytytetddn
tuleen samalla kun Katherine saapuu paikalle. Katherine
nikee vidkijoukon kivittdvédn liekeissd olevaa vankilaa,
jonka sellin ikkunasta hin havaitsee Joen kauhistuneet
kasvot. Katherine pyodrtyy ja sotilaiden tullessa paikalle
saadaan meluava vikijoukko vihdoin hajaantumaan.
Viranomaiset keskustelevat traagiseksil muuttuneesta tilan-
teesta, kun tulee tieto, ettd oikeat rvdstdjdt on tavoi-
tettu ja kaupunkilaiset ovat ndin ollen polttaneet eld-
vdltd viidran miehen. Joen veljet keskustelevat syntvneestd
tilanteesta samalla kun Joe ylldttden ilmaantuu paikalle.
Hin on pddssytkin pakoon vankilan rannid pitkin ja vannoo
nvt kostoa "murhaajilleen'. Hénen pyynnostédédn veljet nos-
tavat asiasta oikeusjutun mainitsematta siitd, ettd Joe
onkin elossa. Veljet vierailevat my8s mieleltddn jarkky-

neen Katherinen luona.
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22 kaupunkilaista joutuu syytcttvien penkille syvtettyind
Joen murhasta. Joe seuraa oikcudenkidvnnin kulkua radion
vilitvkselld. OJikcusprosessi huipentuu vankilapalosta ker-
tovan uutisfilmin esittdmiseen. Se todistaa ilmassa ollect
syvtokset oikeiksi, silléd elokuvan perusteella pystytddn
tunnistamaan nuo syytettyni olevat kaupunkilaiset. Katherine
kutsutaan todistajaksi, ja vakuuttaakseen juryn jdsenet syyv-
tettvjen syyvllisyydestd, ldhettdd Joe kihlasormuksensa oi-
keudelle arvioitavaksi. Nahtyidn sormuksen Katherine vm-
mirtid Joen olevan elossa. Katherine saapuu Joen asunnolle
ja yrittdd saada Joen luopumaan kostoaikeistaan. Illalla

Joe kdvelee pitkin Strandin katuja ja tuomiolla olevien
ihmisten kuvat valtaa?at hinen mielensd. Hian yvmmidrtidi myos
vhtevtensd Katherineen katkenneen. Seuraavana aamuna oikeus
kokoontuu jidlleen ja osa syytetyistd julistetaan syvllisiksi.
Erds joukon johtajista - nimeltdédn Kirby Dawson - yritt&d
pakoa oikeussalista, mutta ovella tulee Joe hédntd vastaan.

Joe nuhuu oikeudelle ja Katherine ilmestyy hdnen vierelleen.

3.3. kiihkon liskurssi

%iihko ei ole elokuvana valttidmdtt#d antifasistinen, vaikka
se kisitellessain muutamia joukkohysterian sosiokultturel-
lisia perusndkdkulmia samalla koskettaa monia fasismiin
juurtuneita arvostuksia. Kithko keskittvy lvnkkausjoukkion
muotoutumiseen. Se kuvaa varsin yksityiskohtaisesti eril-
laisia ihmistvvppejid, jotka liittyvét lynkkaajiin ja niitd
syitd, miksi he sen tekevdt. Elokuvassaan Lang rédjédyttéd

myytit populistisesta Yhdvsvalloista ja hyvistd naapuri-



hengestid, kun hin kuvaa yksinkertaisen pikkukaupungin
asujaimiston muuttumista vihaa tédynnéd oleviksi murhaa-
jiksi. Maaseutuyvhteison nédenndiscsti vstidvidllisen jul-
kisivun takaa paljastuu Langin elokuvassa ennakkoluuloja,
tietdmdttomyyttsd, vikivaltaa ja ilmaisemattomia turhautu-
mia, sekd pelkoja, jotka vain odottavat sopivaa hetked
puhjetakseen.

Lang on rakentanut elokuvansa rytmisesti voimakkaan jin-
nitteen varaan. Kameranliikeill#d visualisoidaan tilanteen
dramatiikka vhid kiihtvvidksi hurmioksi: kamera jdljittdd
katuja ihmisjoukon keriintyessd ja suunnatessa kohti van-
kilaa, jossa syytdontd Joeta pidetddn. Kun joukko on kasas-
sa ja kohtaa sheriffin apulaisineen, laajentuu vidkivalta
uudelle tasolle, joukon raivo kiihtyy heidén tungeksiessaan
eteenpdin, heittdessdén vartijat syrjédén ja murtautuessaan
vankilaan. Ihmisten kasvoilla vidlidhtelevidt ldhes orgastiset
virneet heididn kasatessaan toimistohuonekaluista polttoro-
viota. Lang korostaa kohtauksen hurmoksellisuutta kiinnit-
t#m4dl113 huomiota tiettyihin yksityviskohtiin: nainen heilut-
telee soihtuaan ekstaasissa sytyttden roviota; toinen nai-
nen polvistuu evankelistiseen asentoon vankilan palaessa;
kolmas nostaa lastaan korkeammalle, jotta tdmd n&kisi parem-
min, ja nuori poika sy6 ahnaasti hot-dogiaan. Vdkijoukko
tuijottaa luomoutuneena liekkeihin, joiden keskelld uhri
avuttomana riutuu. Vangin ravistaessa kiihkedasti sellinsd
ikkunaa, vidkijoukko heitt#d héntid kivilld ajakseen hidnet
takaisin tuleen. Virkavallan saapuessa joukko vasta hajaan-

tuu, mutta silloinkin sen jidlkeen, kun he ovat heitté&neet



dynamiittia tuleen varmistaakseen uhrinsa kuoleman. Téssd
loistavasti rakennetussa jaksossa Lang nidyvttda amerikka-
laiscn ihmisen kaikkein kieroimmillaan: ihmisyyden, lain
ja jdrjestyksen ja Jumalan nimissi tehdiddn hirvittévin
brutaaleja tekoja. Populismin myyvtti revitddn lopulli-
sesti hajalle.

Mydhemmin elokuvassaan - Joen (Spencer Tracy) péddstyd
pakoon - Lang nédyvttda kuinka lynkkauksen uhri on aivan
vhtd pystyviinen vihaan ja murhatekoihin. Joe saa vel-
jensid vakuuttumaan laillisten toimenpiteiden valttémiit-
tomyvdestd lynkkaajien piddttidmiseksi, ja pysyttelee itse
piilossa uskotellen kaupunkilaisille kuolleensa vankilan
palossa. Joen toimet ndvttdvtyvit Langin elokuvassa per-
verssini tyvdytyksend hédnen kidrsimdlleen vidrvvdelle.

Lang manipuloi elokuvassaan katsojan osallistumista ja
siti kautta syntyvd#d vastuuntuntoa itse tapahtumien suh-
teen. Esim. lvnkkausiakso nihdddn pitkdlti joko Joen tai
hinen morsiamensa Katherinen (Syvlvia Svdney) ndkokulmasta.
Koemme Joen paniikinomaisen tilan hédnen nihdessidn sellinsd
kaltereiden liavitse joukon ker#dntvvdn kadulle, ja Kathe-
rinen hvsterian kautta nédemme Joen infernaalisen ja veren-
himoisen murhaajakoplan vmpdrdimand. Katsojan raivo lyvnk-
kajia kohtaan luonnollisesti tukee ja motivoi Joen yritys-
td saada vainoojansa oikeuden eteen, mutta myvohemmin, oi-
keudenkidvnnin edetessd ja Strandin asukkaiden vdhitellen
murtuessa ja anoessa anteeksiantoa, Lang humanisoi heiddt -
katsoja alkaa tuntea mydtdtuntoa heitd kohtaan, samalla
kun Joen hahmo ndyttdytyy vihaa tdynnd olevana murhamie-

heni. Katsoja kokee Langin elokuvassa saman kostonhalun



kuin Joeckin, cldid hiinen kostosuunnitelmiensa rinnalla
ja syyllistyy - kuten Paul M. Jensen on painottanut -
samalaiseen lynkkausmentaliteettiin. Langin elokuvan
jilkimmdinen puolisko - tapahtumat vankilapalon j&l-
keen - hdvidi intensiivisyydessiddn alkupuolen tiiviy-
delle, silld elokuvan dramaattinen uljuus on parhaim-
millaan juuri lynkkauskohtauksessa. Loppupuolen olkeus-
jakso ei en## sis#lld vht#d kiinnostavaa aineistoa. On-
nellisen lopun mydtd elokuvan universalistinen syylli-
svvden teema kédrsii lopullisen haaksirikon.1
iZihkossa painottui langilainen syyllisyyden ja syyttomyy-
den tematiikka ja ohjaajan oma, osittain ironinen néke-
mvs lamakauden Yhdysvalloista, samalla kun elokuva muo-
toutui kriittiseksi tutkielmaksi vdkivallan olemassa-
olosta. Paul M. Jensen on Kithkon kohdalla edelleen pai-
nottanut sen merkitystd erdidnlaisena anti-lynkkaus -doku-
menttina 30-luvun vhteiskunnallisesti tietoisten eloku-
vien valtavirrassa.zEriksson on Gavin Lamberti# mukail-
len todennut Kithkon olevan pikemminkin tutkielma jouk-
hvsteriasta kuin kertomus lynkkauksestafsﬂonet seikat
viittaavat kuitenkin siihen, ettd Lang haluaa polttomer-
kita muutakin kuin vain helposti johdalteltavan joukon,
demokratian "kansan". Hin epidilee yhtd suuressa mddrin
lakia, viranomaisia, niitd, joiden tehtdvdnd on suojella
vhteiskuntaa. Hidn ei luota edes sankariinsa, joka muut-
tuu viattomasta uhrista kostonhimoiseksi pydveliksi. Ta-
pahtumapaikkana oleva ldnnen pikkukaupunki on vain ulkoi-
sesti tyypillisen amerikkalainen. Tapahtumilla on laajempl

merkitys, silld ne liittyvdt eurooppalaiseen todellisuuteen.
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Ne osoittavat, kuinka suvaitsemattomat ja tyvtyvmittomit
saattavat demogogien johtamina voittaa pdédttidmdttoman
hallituksen ja perustaa terrorihallituksen. Kuva jouk-
kojen diktatuurista on katkeran silminndkijédn nidkemys
demokratian kriisisté.

Alunperin Lang suunnitteli, ettd Xiihkon pdd&henkild olisi
lakimies, sill4d hidnen mielestdidn pddhenkildn luonnekuva
vaati koulutusta taakseen. Tuottajien mielestd Joen tulil
olla kuitenkin tavallinen kansalainen, ja niin elokuvan
pddhenkildt ovat rakastavaisia, mutta niin kovhid, ettd
heidan tdvtyvy tydskennelld eri kaupungeissa. Kithkoa on
pidetty antilynkkausdokumenttina yhteiskunnallisesti tie-
toisten elokuvien valtavirrassa ja vain joitain viikkoja
ennen Kiihkon ensi-iltaa pelastui neljéd mustaa hddin tus-
kin heitd lvnkaamaan tulleen vdkijoukon alta Alabamassa.
Lynkkausteema on kuitenkin vain sattumanvaraisesti ta-
rinaan liitvva, silld Lang oli enemmdnkin kiinnostu-

nut massojen psykologiasta.4
Meluavan vikijoukon mvdtd nousevat vdkivalta ja pahuus
normaalisti viattomien ihmisten pinnan alta sellaisen
hvokvaallon tavoin, ettd kontrolli menetetddn helposti

ja oikeuden kysvmyksistd tulee koston kysymyksid. T&lldi-
nen ihmisen henkildkuvan muutos ilmeni jo Kriemhildin
hahmossa Langin elokuvassa Die Niebelungen (1924) ja viki-
joukon maanalaisessa aktiviteetissa Langin elokuvassa

M - kaupunki etsii murhaajaa, elokuvaan liittyvidn yhden ta-
pahtuman laajentumana: filmissd mies kertoo tieduste-
levalle lapselle ajan ja joutuu vdlittOomédsti vihamieli-

sen joukkion piirittdmdksi ja t&nim&ksi huolimatta po-
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liisin vrityksistd ravhoittaa tilannetta. Hénen kohta-
loaan ei koskaan paljasteta, mutta Kiihko ndyttdd yh-

den mahdollisuuden sen suhteen, mitd olisi voinut ta-
pahtua.

Lang jakaa Kiihkon selkedsti kahteen osaan: ensimmdi-
sessi nidvtetddn tapahtumien kehitys aina lynkkaukseen
asti ja toinen kidsittelee Joen myOhempdd kostoa. Ndmd
puoliskot ovat vastaavia Die Nibelungen -elokuvan osille.
Joe Wilson on Siegfried, josta tulee oma kostonhimoinen
Kriemhildinsd. Alussa Joe on tavallinen oikeuteen usko-
va ja ihmisistd vdlittdvd kansalainen. Piddtyksen ja
vikivaltaisuuksien jdlkeen hdn menettdd viattomuutensa
ja muuttuu tunteettomaksi, julmaksi ja itsekkddksi. Ndin
hin on aluksi rikollisen koston uhri, joka lopuksi 1itse
vaatii kostoa. Koska hin ei kuitenkaan ole kuollut, eivit
svytetyt olekaan syyllisid, silld he eivdt ole tehneet
murhaa. Kyseessd on oikeuden ja laillisuuden ironinen
dualismi: syytetyt ovat hetkeksi menettdneet tapahtumien
kontrollin ja jdlkeenpdin taas saavuttaneet normaalin
identiteettinsid. Sensijaan Joen kehitys ndyttdd metodin
tasolla tunteettommalta ja julmemmalta, silld hén tie-
toisesti kiduttaa uhrejaan. Tdssd on oma ironiansa, silla
Joe on alussa viaton, joka n#dyttdd syylliseltd, sitten
hin muuttuu syylliseksi, samalla kun hénen luullaan
viattomasti kuolleen; kun hdn lopulta saavuttaa takail-
sin osan viattomudestaan paljastamalla itsensd, pide-
td4n hédntid jdlleen syyllisend. Kiihkoon sisdltyvat uutis-
katsausjaksot puhuvat objektiivisesti syytettyind ole-

vien syyllisyvdestd. Lain mukaan heiddt todetaan viat-
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tomiksi, koska uhri siilyvi hengissd, mutta omissa mielis-
siin he ovat svvimmillédédn syvllisid, silléd KiZhkon tapahtu-
mat ovat osoittaneet heille heissid piilévén tajunnallisen
toisen puolen, joka saattaa tilanteen niin vaatiessa saa-
da vliotteen p#ddllimmiisend olevasta arkiminéstd.

Lang toteuttaa Kithkossa myOs katsonnallisen manipulaation
nikékulmaa, silld vaikka tuo hvokkdys vankilaan muotoutuu
Langin elokuvan kerronnallisen rakenteen kliimaksiksi, niin
paljastaa Lang elokuvassaan paljon muutakin kuin pelkén
lynkkauksen mahdollisuuden. Juuri lvnkkausjakso toimii
katsonnallisessa kokemuksessa Joen ndkdkulmaa puoltavana
tekijind: katsoja eldd jakson ikddnkuin Joen rinnalla,

ja se suuttumus, mink# tuo epdoikeutettu toiminta Joessa
herdttdi siirtyy osittain katsonnalliseksi myodtédtunnoksi
Joeta kohtaan. Kvse on moraalisesta ndkokulmasta, jonka
mukaan katsojakin osallistuu ajatuksillaan kaupunkilaisten
syyttdmiseen.

Eric Rhode on korostanut Kiihkon lynkkausjakson teatraalista
hohtoa. Hidnen mielestdin Lang loi kK77hkossa vastineen Holly-
woodin ideaalisaatiolle, siirt#&m#114 pahat motiivit ldhes
jokaiseen kuvaamaansa henkiléén.” Paul M. Jensenin mukaan
Kiihkossa 1ilmenee melodraaman salainen, maanalainen orga-
nisaatio, kun pahaa aavistamaton Joe huomaa vihamielisen
maailman ympdrilld&dn: h&n on vankina sellissdén tietden,
ettd "kaikki' ovat hidntid vastaan - hén on tuomittu. Jo-
kainen ympiriston osatekiji kutoo sitd verkkoa, jonka
vangiksi hin on jddmiss#. Roskajoukon aktiivinen pahuus

saa kannustajakseen "hvvien ihmisten' passiivisuuden:

timi ilmenee mm. oikeusjuttua seuraavien kaupunkilaisten
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hiljaisena kdytOoksend oikeudenkdynnin edetessid. Mitéin
tdl1liistd ei olisi vilttdmdttd tapahtunut, ellei tiet-
tyjen objektien - kuten suolapdhkindiden ja viiden dol-
larin setelin - monimutkaista vaihtoa olisi tapahtunutbd
Tdhdn liittyy my6s se ekonominen voimatekijd, jonka vuoksi
Joe ja Katherine joutuivat alunperin tyOskentelem&dn eri
kaupungeissa. Tdhédn ulkopuolisten tekijdiden joukkoon
tulee elokuvan toiselle puoliskolla lisdksi Joen sisiis-
ten tunteiden kehittidmd uhka, halu intohimoiseen Kkostoon.
Ja kun hinen tvttdnsd vield hylk&d hinet, on hédn lopulta
vksin niin ulkoisesti kuin sisdisestikin vihamielisessd
maailmassa. Kun Joe lopulta tunnustaa tdm&n, voittaa hén
samalla itsensi ja saavuttaa jdlleen Katherinen rakkauden -
vaikka hidn on hdvinnvt taistelunsa vhteiskunnan kanssa -
ovat hidn ja Katherine keskindisessd suhteessaan voitok-

kaita.
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4. VIHAN HEDELMAT (The Grapes o>f Wrath, 1940)

4.1. Taustaa

Kaikkein haastavimmat kuvat 1930-luvulta sijoittuvat maan-
viljelijdiden tragiikkaa kuvaaviin teoksiin: Dorothea Langen,
Walker Evansin tai Russell Leen valokuvat, Woody Guthrien lau-
lut, yhteiskunnallisesti tietoiset dokumenttielokuvat ja John
Steinbeckin klassinen romaani 1<han hedelmit (The Grapes of Wrath).
Yhteiskunnallisesti tietoinen taiteilija ei voinut vdlttyd
kuvaamasta Eteldn sadonkorjaajien koyhyyttd tai sitd dramaatti-
suutta yleensd, mikd maaseudun asukkaan eldmiddn tuolloin 1iit-
tvi. Richard Pell on kuvannut tuota aikakautta seuraavasti:

Thmisten ajatukset kiinnityivdt tulviin, hiekkamyrs-
kyihin ja maaperdn eroosioon, ei pelkidstdidn siksi, ettd

ne aiheuttivat todellisia ongelmia, vaan my&s siksi, ettd
ne olivat tdydellisid metaforia romahdukselle, joka ilmeni
enemmdn fyysisend kuin sosiaalisena tai ekonomisena. Se
aiheutti amerikkalaisille tunteen, ettd heiddn koko maail-
mansa oli kirjaimellisesti romahtanut kasaan, ettd heidin
perinteiset olettamuksensa ja uskomuksensa olivat tdysin
merkityksettomid, etteil ollut olemassa henkildkohtaista
paon mahdollisuutta tdstd yvyhteisestd tuhosta. Se ajoi jo-
kaisen yksildon hdmmennyksen ja terrorin valtaan. Ndin tuo
kriisi ndytti vaativan vastausta, joka lupasi rauhaa ja

turvallisuutta enemmdn kuin jatkuvaa epévarmuutta.1

Vuonna 1940, kun John Fordin elokuva Vihan hedelmit valmistui,
0li Yhdysvalloissa yhdeksidn miljoonaa tyéténté.z 1930-1uvulla
presidentti Roosevelt oli New Deal-politiikallaan pyrkinyt luo-

maan maahan turvallisuuta ja hyvinvointia. Rooseveltin politiik-
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ka oli historiallisen kehityksen ecrddlainen pddtepiste, jonka
ansiosta mm. bruttokansantuote kohosi, inhimillistd hdtda
pystyttiin lievent#mddn ja ennen kaikkea tavallisten kansa-
laisten usko demokratiaan ja jédrjestykseen sdilyi. Talous-
eldmdssid keynesildiset opit tulivat esiin. Samalla tapahtui
myds byrokratisoitumista, verotus kasvoi, eikd tyottOmyyttd
pystytty poistamaan.

Juuri tdhidn sosiaaliseen tilanteeseen iskeytyi Ford Vihan he-
deimit -elokuvallaan, joka pohjautui John Steinbeckin vuonna

1959 julkaisemaan samannimiseen kirjaan.
4.2. Vihan hedelmien tarina

Elokuvan alussa Tom Joad saapuu Oklahomassa olevalle huolto-
asemalle ja liftaa sieltd ldhtevddn kuorma-autoon. Hdn on ollut
viimeiset neljid vuotta kuritushuoneessa ja palaa nyt takaisin
kotiin. Kotinsa l#dhettyvilld Tom tapaa entisen saarnaajan Caseyn,
joka on kadottanut 'hengen'. Tom Kertoo Caseylle joutuneensa
vankilaan tansseissa sattuneen tappelun yhteydessd; tdl110in
toinen mies oli lydnyt Tomia puukolla ja Tom toista kuolettavastil
lapiolla. Kotiin tultuaan Tom huomaa talon autioksi, mutta pimen-
nosta 18ytyy Joadien naapuri Muley Graves, joka kertoi Joadien
muuttaneen John-sedidn luokse kaksi viikkoa sitten valmistautu-
maan lopulliseen irtautumiseen, lamakautta pakoon Kaliforniaan.
Muley kuvailee kuinka katepillarit ajoivat heiddn mailtaan.

Tom tapaa perheensi John-sedidn luota riemuisan j&lleenndkemi-

sen merkeissid ja seuraavana aamuna he suuntaavat vanhalla autol-
laan kohti uusia mahdollisuuksia. Perheen isois#d saa halvauksen
ja kuolee kesken matkan ja hdnet haudataan y8114 tien viereen.

Matka jatkuu ja seuraavana iltana Joadit tapaavat erddlld lei-
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rilld muitakin Kaliforniaan matkaajia, joista erds Kalifor-
niassa jo aiemmin ollut valaisce tuon '"ihmemaan'" todellisuutta
omalla realistisella tavallaan. Rahattomien Joadien matka kul-
kee Uuden Meksikon ldvitse Arizonaan ja edelleen Kaliforniaan.
Isoditi sairastuu ja kuolee, kun Joadit saapuvat kalifornialai-
seen pikkukaupunkiin, josta heid&dt ohjataan kaupungin laidalla
sijaitsevaan vdliaikaiseen h8kkelileiriin. Leiri uhataan polt-
taa, joten Joadit jdttdvdt sen. Monien vaikeuksien jdlkeen he
saapuvat Keene-nimiselle tilalle, jossa he saavat vidliaikaista
tvotd persikoiden poimijoina, Y6114 Tom tapaa Caseyn, joka val-
mstelee ystdviensd kanssa kapinaa tvOl&disten riistoa vastaan.
Seuranneessa kahakassa Casey kuolee. Tom huitaisee kuolettavasti
Caseyn tappanutta miestd, loukkaantuu itsekin, joten Joadit
jdttdvat Keenen tilan, ldhtevdt jdlleen ettenpdin ja saapuvat
hallituksen pystyttédmédlle leirille, jossa ei ole poliiseja, vaan
asukkaiden itsehallinto. Leiri on tdydellinen poikkeus niihin
alempiin verrattuna, joissa Joadit ovat saaneet kdrsid epd-
inhimillisestd kohtelusta. Onnelliset hetket synkkenevidt, kun
poliisit etsivdt Tomia leiriltd. Tom jdttdd jddhyvidiset yo611d
didilleen ja ldhtee omille teilleen. Joadit kuulevat Fresnossa
olevista tyomahdollisuuksista ja ldhtevdt toiveikkaine onneaan

etsiméddn.

4.53. Vihan hedelmien diskurssi

Vikan hedelmidt on elokuvana kaikkein ldheisimmédssid suhteessa
oman aikansa maaseudun ongelmia kuvaaviin valokuviin ja kirjoi-
tuksiin. Se on samalla Hollywoodin n&dkdkulma tuon ajan yhteis-

kunnalliseen tietoisuuteen ja edustaa aikauden kulminaatiota
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nimenomaan yhteiskunnallisen '"ongelmaclokuvan'" ndkdkulmasta
tarkasteltuna. Elokuva myds saavuttaa lajityyppinsd perinteen
omassa ddrimmilleen viedyssd muodossaan, yhdistden Hollywoodin
nikdkulmasta katsottuna syvidltd tunnetun suuttumuksen yhteis-
kunnallista epidoikeudenmukaisuutta ja toisaalta kaikkein puh-
taimmillaan viljeltyid sentimentaalista uskoa amerikkalaiseen
kultuuriin. Vihan hedelmdt yhdistdd Hollywoodin populistisen nos-
talgian ja Steinbeckin romaanin yhteiskunnallisesti protestoi-
van valtavirran toisiinsa.

John Ford ja kdsikirjoittaja Nunnally Johnson korostivat elo-
kuvansa diskurssissa John Steinbeckin optimisuutta ja uskoa
ihmiskunnan kestdvyyteen, vaikkeivdt menneetk&ddn niin pitkdlle
kuin Steinbeck vaatiessaan joukkoja toimimaan. He omaksuivat
Steinbeckilta kulttuuritradition kunnioittamista vaativat nédke-
mykset vaatimatta silti mitddn kummempia muutoksia yhteiskun-
nalliseen jidrjestykseen. Ndmid kaksi ddrimmdisyyttd - radikalis-
mi ja traditio - personoituvat niin kirjassa kuin elokuvassakin,
toinen temperamenttiseen ja kapinalliseen Tom Joadin hahmoon

ja toinen Aiti Joadin sovittelevaan, stoalaiseen tyyneyteen.
Kirjassa molempia kdsitellddn tasapuolisesti. Yhdessd he luovat
kuvan ihmisestd toisaalta universaalisena olentona, jolla on
valtava halu selviytyd mihin hintaan tahansa, ja toisaalta
yhteiskunnallisena olentona korruptoituneessa jdrjestelmdssd,
joka tdytyisi muuttaa. Elokuva painottaa enemmdlti didin hahmon
merkityksellisyyttd. Elokuvan Tom Joadissa (Henry Fonda) on
Steinbeckin proletaarisen sankarin tunnusmerkit, mutta hénen
suuttumuksensa ja luokkatietoisuutensa on ylikorostunutta, eri-

tyisesti elokuvan ratkaisevissa loppujaksoissa, verrattuna Aidin
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(Jane Darwell) hahmoon, jota elokuva enemmdlti sympatisccraa.
Itse asiassa Aiti Joad onkin Fordin populistinen sankaritar,
joka taistelee ankarasti kehityksen hyokyjéd vastaan sdilyttddk-
seen perinteisen eldmidnmuodon. Suuttumus ja frustraatio proji-
soidaan elokuvassa aina Tomiin, jonka raivoa diti yrittdd lauh-
duttaa. Ford esittdd yhteiskunnalliset teemansa elokuvassa sen
kautta, miten Tom ymmidrtdi ympdrillddn tapahtuvan tukahdutta-
misen luonteen. Elokuvan '"avainjaksoissa'" Tom oppii ndkeméén,
miki on heidinlaistensa ihmisten asema Yhdysvalloissa. Se alkaa
jo siitd kun hdn saapuu vankilasta kotiin huomatakseen ettd
hinen perheensid on h#iddetty. Hidn tapaa entisen naapurinsa Muley
Gravesin (John Qualen), joka kertoo Tomille hdnen perheensd
viimeaikaisista kuulumisista. Kuivuus tuhosi heid&dn satonsa,
jonka jilkeen pankit lunastivat heiddn tilansa. Tdssd yhtey-
dessid Muley muistelee omaa hddtdddn takautuman muodossa. Han

ja hinen riddsyinen perheensd ajettiin pois kodistaan pankin edus-
tajan vdlitykselld, vaikka Muley yritti epédtoivoisesti puolus-
taa oikeuksiaan. Muley uhkasi kostaa heiddt hddtédneelle yhti-
6lle, johon pankin edustaja reagoi sanomalla, ettei Muleylle

ole inhimillistd kohdetta vihalleen, ei edes yhtidn johtajaa
voida syyttdd, silld "pankki sanoo hédnelle, mitd pitdd kulloin-
kin tehdid". "Ketd me sitten ammumme', tiukkaa kdrsimdtdén Muley,
johon edustaja vastaa. "Hyvd veli, en mind tiedd. Jos tietdisin,
niin kertoisin sen sinulle, niin tekisin, mutta en tiedd keté
syyttdisin'. Mydhemmin kun katepillari ilmaantuu ajamaan Muleyta
pois mailtaan, niin hin yrittdd jdlleen puolustaa itseddn, uhkaa
kdyttdid haulikkoaan. Mutta traktorinkuljettaja osoittautuu hi-
nen vanhaksi naapurikseen, joka vakuuttaa, ettei ampuminen auta
mitdidn, sillid "ei mene kuin pari pédivdi, niin tilallani on joku

toinen'", toteaa kuljettaja. Muleyn koti tuhotaan hdnen ja hinen
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massa pOlypilvessd voimattomina tilantcelle.

Ndin elokuvassa viitataan siihen, ettd jollei ketddn vksityis-
td henkildd tai instituutiota voida syyttdd tapahtuneesta, niin
kyse on laajemmista taustavoimista. Muley ndyttdytyy elokuvassa
kokonaisen taloudellisen rakenteen uhrina, johon liittyy my0s
teknologisen kehityksen mukanaan tuoma uusi todellisuus. Hin

on kehityvksen jalkoihin jddnyt populistinen maanviljelijd. Ja
vaikka elokuvantekijidt ndin viittaavatkin populistisen perinteen
merkitykseen, niin silti on olemassa lievid ristiriitaisuuksia
elokuvan sisdltdmin menneisyyden haikailun ja kirjassa olennai-
sesti ilmenevidn vallankumouksellisen huudon v&1il11d. Tarkastel-
laanpa tdtd jaksoa sitten populistisen tai vasemmistolaissdvyt-
teisen viitekehyksen alla, niin.témé kohtaus ainakin selvésti
ilmaisee ndiden ihmisten kyvyttOmyyden heitd laajempien, ei-
personoitavissa olevien voimien vd1il114d - sen, kuinka he joutu-
vat taistelemaan toisiaan vastaan sdilydkseen hengissi.

Tom oppiikin pian, ettei heiddn perheellddn ole yhteiskunnallis-
ta arvoa lainkaan ilman kotia ja maata. Heiddn matkatessaan kohti
Kaliforniaa, heiddt luokitellaan kodittomiksi kulkureiksi, jo1i-
hin ihmiset suhtautuvat pilkallisesti ja kiusoitellen. Joadit
ovat epidmiellyttdvd muistuma yhteiskunnallisesta epdoikeuden-
mukaisuudesta. e eivdt ole tervetulleita mihinkddn. Heiddt
ajetaan pois yhdestd kaupungista ja seuraavassa heitd vidlit-
tobmisti odottaa varuillaanoleva, vihamielinen v&kijoukko k&ddn-
nyttiddkseen heiddt takaisin. Yhteiskunta on riistdnyt heididt
kotinsa, elatuksensa ja uhkaa myds heiddn ihmisyyttdidn. Ainoa
paikka, jossa Joadit saavat luvan levdhtdd heid&dn epdtoivoisen

etsintidnsd aikana on rdhjidinen hokkelikyl&d. Ford ndyttdd Joadien
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tulon sinne heididn ndkokulmastaan: subjektiivisen kameratyodn
myotd katsoja liikkuu Joadin auton mukana l&dpi nopeasti ky-
hittvjen hokkelien, joiden edustalla ryysyinen joukko vasta
sinne tulleita uudisasukkaita heitd tuijottaa. Mydhemmin Aiti
Joadin keittidessd muhennosta heiddn majansa edustalla, kerddn-
tvy hidnen ympidrilleen joukko ndlkdisid lapsia, ja kun &diti lupaa
heillekin osan ruokaa, juoksevat lapset hakemaan itselleen tina-
mukit kasasta, johon niitd on kerdtty.

Ford kuvaa nditid uudisasukkaita rdhjdisend joukkiona, jolla ei
ole tavallisen kansalaisen oikeuksia. Rajavartijat pysdyttidvit
heiddn kulkunsa alituiseen ja tutkivat heiddn lastiaan. Vaikka
Joadeille annetaan lupa jatkaa matkaa - johtuen l&hinnd iso-
didin sairaudesta - niin he saavat myds ohjeen olla pysdhty-
midttd mihinkddn. Ja kun Joadit saapuvat Kaliforniaan, pysdyt-
td4d heiddt poliisi, joka on uudisasukaslitsekin, mutta kidskee
heiddt silti ulos kaupungista.

Eksploitaation eli riiston ndkOkulma on yksi mikd Vihan hedelmiin
liittyy. Erds uudisasukas kertoo Joadille siitd mekanismista,
jolla heitd ldnteen houkutellaan:

Selvd, tdmid tyoOnantaja tarvitsee 800 tydntekijdd. Niinpd
hidn painattaa 5000 mainoslehtistd, ja ehkd 20000 ihmistd
nikee sen. Ja noin 2000-3000 ihmistd ldhtee sen perusteella
kohti lidnttd. 2-3000 ihmistd ja 800 tydpaikkaa, onko siind

mitddn jidrked?
Riiston ndkdkulma saavuttaa elokuvassa huippunsa Keenen far-
mille sijoittuvan lakon aikana. Joadit tydskentelevdt farmilla
tietdmidttddn olevansa lakkorikkureita. Sitten Tom tapaa vanhan
ystdvinsd Caseyn (John Carradine), josta on tullut tydnjohtaja

ja joka on vastuussa lakosta. Casey innostaa Tomia ja muita
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uusia tyontekijditd liittymddn lakkoon, mutta Tom kddntyy vas-
taan tilanteessa, jossa riiston ulottuvuudet ovat kasvaneet
niin pitkdlle, ett#d kysymys henkiinjidémisestd muodostuu Tomille
tirkedmmiksi kuin solidaarisuus ystdvididn kohtaan. Mydhemmin,
kun Tom nidkee, miten Casey tapetaan, hdn oppii ymmidrtdmdédn Caseyn
esimerkin tdrkeydyn. Siihen asti h#nen kapinallisuutensa oli
ollut vain vaistonvaraista luonteeltaan, mutta nytten hénen
vastarintansa muuttuu tietoiseksi. Samalla elokuvan kerronnassa
tapahtuu muutos taaksepdin, silld Ford ei suinkaan jatka Tomin
svvenevidn tietoisuuden kuvausta, vaan keskittdd huomion jédlleen
{iti Joadiin ja hdnen yrityksiinsd perheen koossapitdmiseksi.
Hallituksen leiri symboloi vastakohtaa sille, mitd Joadit ovat
aiemmin kokeneet. T#4114 heitd kohdellaan kunniallisina ihmi-
sina, heillid on kunnolliset pesutilat, leirilld on pitkdlle
viety itsehallinto, poliiseja ei tarvita, ja he ovat vyhtevdessé
virallisiin tydtd tarjoaviin agentteihin. Tuo leiri ndyttdytyy
eriianlaisena fordilaisena ihannemaailmana, pienend ja itsendi-
send populistisena yhteistnd, jota hallitus suojelee.

Timid uusi eldmin ja toivon mahdollisuus lieventdd my8s Tomin
sis#l1ld kytevdd vihaa, silléd hdn saa vdliaikaista tyotd, osal-
listuu leirin hallintoon ja muutenkin alkaa luottaa sosiaalisen
identiteettinsd palautumiseen. Ja kun uudisasukkaat vetdvat
vield nen#dstd ulkopuolisia hidiritsijoitd, on t81ld kaikella
katarttinen vaikutus myds katsonnalliseen kokemukseen, silld
sen kautta alkaa kidydi ymmidrrettdviksi, ettd uudisasukkaat ovat
vihdoinkin pddsemdssd tilanteensa herroiksi ja pystyvdt elédmddn
itsendistd muista riippumatonta elimda.

Tissi suhteessa Fordin elokuvan diskurssi poikkeaa Steinbeckin
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romaanin painotuksista, ottaen kirjasta huomicon vain sellai-
sia elementteji, jotka vahvistavat clokuvan ndkymid. Steinbeckil-
la hallituksen leiri symboloi ndkym##, jonka mukaan kollek-
tiivisen jidrjestelmdn alla eldvdt ihmiset pystyvdt huolehtimaan
itsestddn, varsinkin kun heididn eldmédnmenoonsa liittyy suun-
nitelmallinen taloudenhoito. Fordilla ndkymd on astetta pidem-
pi, silld siihen kuuluu myds itsehallinto, muttei vdlttdmdtta
sosialistisen yhteistyvémallin mukaan vaan enemmédnkin maaseutu-
vhteison populistisia ddnenpainoja tavoitellen. Ero on myds
painotuksissa, silld Steinbeckin romaanissa sijoittuu tuo jakso
kirian keskivaiheille, kun se Fordin elokuvassa on siirretty
lihelle loppua. Tdmin muutoksen myotd korostuu jakson kliimak-
sinen perusvire: siit#d tulee tavallaan Joadin perheen monien
kokemusten huipentuma. Kirjan ja elokuvan vdlisiin muutoksiin
kuuluu pidhenkildiden loppupuheiden ajoituskin, silld romaanis-
sa Tomin puhe tulee heti Caseyn murhan jdlkeen. Se ajoittuu
niin hetkeen, jolloin hidnen suuttumuksensa on kohonnut &ddrim-
milleen. Elokuvaversiossa se sijoittuu taasen hallituksen lei-
rin mydtimieliseen ilmapiiriin, erddnlaiseen poliittiseen tyh-
jidbn hidnen todetessaan: "Tulen olemaan kaikkialla - minne ta-
hansa katsot. Missd vain on taisto siitd, ettd ihmiset saavat
svodidkseen, sielld olen mind. Missd tahansa poliisi azhdistaa
ihmisid sielld olen mind". jne. Tomin jdlkeen on Aiti Joadin
vuoro lausua julki tunteensa. Hidnen myotddn kdy painoitetusti
selvidksi elokuvaan sisdltyvd johtoajatus, siitd, etteivdt mit-
kdin vaikeudet lopulta lannista nditd uudisasukkaita. Huolimat-
ta matkalla koetuista vaikeuksista, perheen hajoamisesta ja siitd

ettei heilld vieldk#in ole pysyvdd asuntoa ja tydtd kaiken témén



kKdrsimyksen ja vaeltamisen jdlkeen, on Aiti Joad edelleen
optimistinen ja luottavainen todetessaan: "Rikkaita ihmisid
tulee ja menee, he ja heidédn lapsensa tulevat, mecnevdt ja kuo-
levat. Mutta me olemme menossa koko ajan. Me olemme ihmisii,
jotka todelle eldvdt, eikd meitd voi kukaan hédvittdd tai pyyh-
kdistd olemattomiin. Me menemme ikuisesti, silld me olemme ih-
misid.'" Tdssdkin on eroavuus romaanin ja elokuvan vd1illd, sillid
kirjassa puhe pidetddn paljon aikaisemmin, jo Hoovervilleen
sijoittuvan jakson aikana, jolloin se viittaa Aiti Joadin ha-
luun lepyttdd Tomin suuttumusta enemmdn kuin johonkin yleiseen
temaattiseen huipentumaan. Elokuvassa tuo lause sisdltdd erilai-
sen viitesisdllodn, silld sen myotd katsoja olettaa automaatti-
sesti, ettd ndin tulee kdymddn, eiki mitddn varsinaista toimin-
taa olojen muuttamiseksi edes tarvita.

Vihan hedelmien loppukuvassa Joadien auto korottdd aurinkoisella,
hedelmdpuiden reunustamalla valtatielld kohti uusia ndkymii.
Fordin visiossa korostuu Joadien ja ympériston vihdoinkin saa-
vutettu harmonia erityisesti kuvakomposition tasolla. Tomin
hahmo nédkyy silhuettina horisontissa: ndin Ford luo elokuvaansa
klassisen Hollywood-lopun, jonka vhteydessid ikuiset, myyttiset
sdvyt puhkeavat.

Vikan hedelmét on hollywoodilainen '"ongelmaelokuva', joka pysyy
uskollisena alkuperdiselle lihteelleen ja sisdltdd melko vihai-
sen hyodkkdyksen autoritaarisuutta ja taloudellista hyoOtyajat-
telua vastaan. Toisaalta on kuitenkin syytd muistaa, ettd elo-
kuvan kirjallinen ldhde, Steinbeckin romaani, on vield tarkempi
tdssd ndkdkulmassaan. Ford pystyy kyll&d luomaan elokuvaansa
oikeutetun suuttumuksen ilmapiirin, muttei silti tarjoa mitdén

varsinaista ratkaisua havaitsemiinsa ongelmiin, vaan pysyttédid
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draamansa varsin itsetietoisen rakenteen sisdlla.

Andrew Sinclairin mukaan vaikka Ford poisti Steinbeckin teks-
tistd sen sisdltdmidn radikaalisuuden ja lisdsi siihen oman men-
neen eldmidn yksinkertaisuutta haikailevan agraarisuutensa, niin
elokuvan kuvat henkividt subversiivisuutta ja hdiritsevyyttd. For-
din nidkemys oli radikaali tyyliltddn, mutta konservatiivinen
tekstiltddn ja n#in Vikan hedelmistd muotoutui Fordin kédsissé
voimakkaasti ambivalenttinen, dialektiikassaan ihmistd sanan,
otoksen, kuvakulmien, liikkeen ja &ddnen jatkuvassa alleviivaa-
vuudessaan ymmidrtdvd elokuva. Fordin sanoma elokuvassa on Sin-
clairin mukaan uskollinen populismi, ei sosialismi. Vikan hedelmie
kuvaaja Gregg Toland kdytti Pare Lorentzilta ja Robert Flahertylt
perdisin olevaa dokumentaarista kuvaustekniikkaa luomaan tuon
ndkymdn ihmisistd luonnan keskellé.1
Amerikkalaisen elokuvan historiassa on Fordin Vihan hedelmdt alku-
teokseensa nidhden suunnilleen samassa asemassa Kkuin Stevensin
Pa<iia auringossa tai Anne Frankin p&ivdkirja niiden pohjana oleviin
kirjoihin, eli kyseessd on symbolinen uudelleenhahmotus, ihmis-
veljeyden riemulaulu, jonka nimeksi sopisi, Matti Saloa laina-
ten, '"'Kaikki, mikd eldd, on pyhéé.”2 Samalla kyse on erddnlai-
sesta anti-westernistid, pitkd matka 'luvattuun maahan' johtaakin
pettvmyksiin ja kysymykseen tyodvdestdn jdrjestdytymisestd. Fell
on huomauttanut Vihan hedelmien kohdalla sen ilmeisestd sukulai-
suudesta toiseen pastoraaliseen teokseen, neuvostoliittolaisen
ohjaajan Mark Donskoin vuonna 1938 tekemddn Maxim Gorki -trilo-
giaan Lapsuuteni. Molemmissa teoksissa, niin Fordilla kuin Dons-

koilla, on elokuvan keskushenkil6nd vanhempi nainen, ja molem-

mat ohjaajat nostavat pastorialisminsa myytin perinteestd, sa-



malla tarkkaillen tapahtumia dokumentoivasti, kameratyén

ollessa huolellista ja pikkutarkkaa jolloin kasvot, esineet ja

. .. . S
yvmpidristd saavat suuren merkityvksen.
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5. CITIZEN KANE (1941)

5.1. Taustaa

Orson Wellesin ohjaaman Citizen Kanen taustalla on ndhty vhteis-
kunnallinen ja taiteellinen juurtuminen Yhdysvaltojen 1930- ja
1940-Jukujen dvnaamiseen todellisuuteen. New Deal -politiikan
aikaansaama demokratian ja kulttuurin nousu sekd sitd Kkautta
syntyneet mahtavat taideprojektit.1 On myods ndhty, ettd Welles
haki sekd taiteellista, ettd filosofista ja vhteiskunnalista

inspiraatiota Shakespearen ajan englantilaisesta renessanssista.

"Poikkeuksellisen herkdn historia- ja kulttuuritajun omaava Wel-
les 16vsi juuri tdstd Elizabethin ajasta mallin tai erddnlai-
sen menneisyvteen projisoidun utopiakuvan omalle ajalleen ja
taiteelliselle kdytdnndlleen, silld voidaan todeta, ettd hidnen
toimintansa ja sitid kautta svntyneet tuotokset eiv&t ole vain
aijankohtaista realismia tai katteetonta haaveilua menneisyydestéd

,
tai tulevasta vaan pitkdlle vhdistelmd molempia.'”

C<-izen Kane filmattiin loppukesdstd ja alkusyksystd 1940 ja leik-
kaus vaihe kesti sen jdlkeen useita kuukausia. Aiemmin Welles
oli tutkinut elokuvia Modernin taiteen museossa: '"John Ford oli
opettajani, omalla tyylill&dni ei ole mitddn tekemist& Fordin
kanssa, mutta Hyokkdys erdmaassa oli elokuvallinen teksikirjani.

-

. - - . o)
Katsoin sen nelisenkymmentd kertaa."

Ynhteyksid on 18ydetty myvds Wellesin ja empirismiin pohjautuvan

kokemusfilosofian isidn Francis Baconin (1561-1626) vdlille. Bacon
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asctti havainnon siihen asti vallinneen metafysiikan edelle,
eiki nidhnyt suuria eroja eri tieteiden ja toisaalta taiteen

ja tieteen vidlilld. Tdstd on johdettu suora vhtevs Wellesin
havaintoon, kokeiluun ja keksint&dn perustuvaan tvvliin. Elo-
kuvassa Wellesii kiinnosti aluksi ennen kaikkea tutkiva ns.
subjektiivinen kamerankdyttd, jossa kamera on ikddnkuin elo-
kuvan pdihenkildén silmien paikalla ja tapahtumat nihdddn hédnen

perspektiivistédadn.

Welles inhosi ns. metodindyttelemistd, joka ajaa uusromantti-
sesti tdydellistd samaistumista rooliin. Wellesilld roolil ja
henkildkuvat svntyvidt samalla tavoin kuin elokuvat itse eli mo-
ninaisin, ristiriitaisin, kiihkein mutta usein katkelmallisin
keinoin. Hidn ei k#ytid naturalistista, illusionistista samais-
tumista, vaan reaalista samaistumista. vrt. esim. Wellesin
vksityiseldmd ja Charles Foster Kanen nersoonallisuus (kohtaus

elokuvassa, jossa Kane tuhoaa vaimonsa huoneen).

Vaikeudet Citizen Kanen suhteen alkoivat kun lehtikuningas Ran-
dolph Hearst sai kuulla olevansa Wellesin filmin esikuvana.
Susan Alexanderin hahmo vertautui vdlittomdsti Marion Daviesiin,
johon Hearst oli rakastunut v. 1918. Louis B. Mayer tarjosi elo-
kuvan tuottannelle RKO-vhtidlle 842 000 dollaria, jos filmid el
julkaistaisi, silld niin peldttiin Hearstin reaktioita. Kun
tihin ei suostuttu Hearst uhkasi hydkdtd koko amerikkalaista
elokuvamaailmaa vastaan lehdissd#n. Levitystd oli RKO:n silti
vaikea jdrjestdd, koska monet elokuvayhtidt olivat mainostuk-
sellisesti kytkeyksissid Hearstin imperiumiin. Lopulta RKO le-

vitti Citizen Kanen puhtaasti omissa teatterissaan ja vuokrasi
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New Yorkissa ja Los Angclesissa riippumattomia teattercita
elokuvalla. Hearst kielsi lehdistddidn julkaisemasta sanaakaan
RKON elokuvista. Welles kielsi Hearstin esikuvallisuuden Kanen
suhteen ja sanoi, ettd "Kane olisi ehkd halunnut ndhdd elo-
kuvan itsestdidn, muttei Hearst, koska hdnelld ei ole tarpeeksi

tyylig."®

5.2. Citizen Kanen tarina

V'uonna 1940 Charles Foster Kane, New York Inquirerin ja monien
muiden lehtien julkaisija sekd vksi maailman rikkaimmista mie-
histd, kuolee 70 vuoden ik#diseni palatsissaan Floridan Xana-
dussa. llin oli johtanut Yhdvsvallat Espanjan sisédllissotaan;

hdn oli tuntenut poliitikot Teddy Rooseveltista Adolf Hitleriin:
hdn oli pvrkinyt, tosin epdonnistuen, New Yorkin kuvern&triksi;
hin oli vaikuttanut amerikkalaisten ajatusmaailmaan puolen vuo-
sisadan ajan ja hdnelld oli lukematon mddrd vihollisia. Jotkut
pitivit hintid fasistina, toiset kommunistina. Itse hén "oli

ja tuli aina olemaan - amerikkalainen®.

Lehden toimittaja Rawlston haluaa saada selville Kanen tarinan.
Hin pyytdd reportteriaan Thompsonia selvittdm&&n Kanen viimei-
sen sanan "Rosebudin' arvoituksen. Hidnen mielestddn se saattaa
olla avain Kanen el#mididn. Thompson lukee Water P. Thatcherin
pdividkirjaa, hdn haastattelee Susan Alexanderia, Kanen toista
vaimoa. Hin puhuu Bernsteinille, Inquirer-lehden johtokunnan
puheenjohtajalle ja Kanen managerille. H&n puhuu Jed Lelandille,
Inquirer-lehden entiselle teatterikriitikolle ja Kkanen par-
haalle vst#dvidlle. Ja hdn puhuu Raymondille, Kanen hovimestarille.

Tidstd kasaantuu seuraava tarina.
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Charles Kanec syntvi 1860-luvun puolividlissid New Salemissa,
Coloradossa. Hédnen vanhempansa pitivédt tdvsihoitolaa, ja hiinen
ditinsd Mary sai erddltd asiakkaalta lahjaksi hvldtvn kaivoksen,
joka osoilttautui kultakaivokseksi. Vanhemmista tuli varakkaita
ja diti Mary luovutti poikansa Charlesin pankin ja sen edusta-
jan Walter P. Thatcherin kasvatettavaksi. Charles ei olisi ha-
lunnut jdtt#dd kotiaan - niinpd hdn toéndisi Thatcherin kumoon
kelkallaan.

Thatcher ja Kane eividt koskaan tulleet hvvin toimeen keskeniiin.
Kun Kane tdvtti 25 vuotta, vaati hin omaisuutensa itseclleen

ja otti haltuunsa New York Inquirer -lehden. Ensimméisessd painok
sessa julkaistiin hédnen omakohtainen "'periaatteiden julistuk-
sensa', joka vaikutti Jed Lelandiin. Lehden levikki nuosi ra-
justi seuraavien vuosien aikana. Vuonna 1900 Kane meni naimi-
siin Emily Nortonin, presidentin veljentyttdren kanssa. Heille
syntyi poika nimeltddn Charles Jr. Kanella oli suhde mukavan,
mutta ilmeisen lahjattoman laulajattaren Susan Alexauderin
kanssa. Kun ndytti siltd, ettd Kane tullaan valitsemaan New
Yorkin kuvern&driksi, paljasti hdnen kilpailijansa Jim Gettys
Kanen ja laulajattaren suhteen. Kane hdvisi vaalit, ja hénen
vaimonsa otti avioeron. Vuonna 1918 Emily ja poika kuolivat
auto-onnettomuudessa. Kane meni naimisiin Susanin kanssa ja
rakensi hédnelle opperatalon Chicagoon, jossa Susan teki debyvt-
tinsd. Leland ei kvennvt humalansa vuoksi kirjoittamaan nega-
tiivista arviotaan Susanin esiintvmisestd. Kane kirjoitti ar-
tikkelin lappuun ja eroitti Lelandin. Kane pakotti Susanin jat-
kamaan oopperauraansa, mutta hidnen yritettyd itsemurhaa, Kane

luopui ajatuksesta. Vuonna 1929 ensimmidinen Kanen lehdistd lo-
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petti ilmestvmisensi. Kane ja Susan muuttivat Xanaduun. Vuonna
1932 Susan jédtti hinet. Kane tuli hulluksi ja tuhosi Susanin
huoneen. Kanen imperiumi romahti. H&n kuoli vksiné&in. Thompson
ei saanut selville "Rosebudin' salaisuutta. Kanen omaisuutta
poltettaessa nidhdddn Kanen lapsuuden kelkka, jossa lukee "Rose-

bud'.

5.3. Citizen Kanen diskurssi

Citizen Kane on hvodvllinen elokuva liZhestyd analyysin kautta,
silld se on muodoltaan epidtavallinen ja tyyliltddn varioitu.
Lihestvn sit#d tutkailemalla miten kausaalisuus ja pddmddrédori-
entoituneet henkildt operoivat kerronnassa. Cizizen Zanen moni-
selitteisvys kasvaa tiettyjen elementtien epiitarkan motivoinnin

seurauksena.

Syv- ja seuraussuhteet leimaavat Citizen Kanen elokuvallista muo-
toa. Filmissid on joukko reporttereita ja eritvisesti Thompson:
he etsivit tietoa Charles Foster Kanesta, ja henkildt (Kane ja
ne, jotka hidnet tunsivat), jotka muotoutuvat reporttereiden
etsinnin kohteeksi. Elokuvan alussa tapahtuva Kanen kuolema on
vhdistdvd tekijd heiddn v&lillddn. Kanen persoonallisuuden mer-
kittdvvys ilmenee elokuvan alkuun siséltyvdssd uutiskatsauksessa
joka on jo lopuillaan, kun kerronta esittelee koeteatterissa
katsausta seuraavat reportterit. Reportterien pomo Rawlston ai-
heuttaa sen, ettid Kanen eldmidid aletaan tutkia, hinen halustaan
syntyy ajatus uuden ndkdkulman luomisesta Kanen eldmédédn. Kanen
viimeisen sanan "Rosebudin® arvoituksen selvittédminen. Tdma
mysteerio motivoi Thompsonin toiminnan, ja Kanen hahmon komplek-
sisuus - toisaalta suhteessa aikaansa ja toisaalta suhteessa

lihimpiin ihmisiins&d - tuo Thompsonin tutkimusty6hén oman moni-
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sclitteisen dialektiikkansa. Kane itsekin etsii suhdettaan
"Rosebudiin": useissa vhteyksissd spekuloidaan sanan merkitystd
- oliko se jotain, mink# Kane kadotti, eikd pystynyt koskaan

saamaan takaisin.

Kanen elimin keskeiset henkilot ovat elokuvan kausaalista materi-
aalia. Se, ettd heitd on useita, helpottaa luonnollisesti Thomp-
sonin tutkimusta: nidin muodostuu informatoorinen kenttd, joka
kattaa koko Kanen eldmin. Thatcher tunsi hinet jo lapsena, oli
selvilld Kanen lehtimiesurasta ja hidnen liiketoimistaan, Berns-

tein oli hdnen managerinsa, Leland paras ystdvidnsd, Susan, Kanen
toinen vaimo, tunsi hidnet keski-ikdisend ja tiesi hidnen henkilo-
kohtaisesta eldmistididn ja hovimestari Raymond hoiti Kanea hé-
nen viimeisind elinvuosinaan. Ndiden henkiloiden Kkertomuksista
muotoutuu Kanen persoonallisuus, rajoittunut, yksipuolinen, ehkd
valheellinenkin, mutta Thompsonin tutkimuksen kannalta aidon
todistusvoimainen. Kanen ensimmdinen vaimo Emily ei kerro elo-

kuvassa tarinaa - ajallisesti hdnet eliminoi auto-onnettomuus

- ja toisaalta hdnen osuutensa tulee ilmi myds Lelandin takau-

tumassa.

Charles Foster Kanen eldmiin sisdltyneiden tapahtumien jérjes-
tys, kesto ja tiheys eroavat melkoisesti siitd, miten ne esite-
tH4n Citizen Kanen juonirakenteessa. Tdtd kautta selittyy elokuvan
poikkeuksellinen voimakkuus, joka perustuu juuri sille, miten
tapahtumat on siirretty osaksi elokuvan juonirakennetta. Van-
hin tarinallinen yksityiskonta sijoittuu Charlesin pankkiiri
Thatcherin holhottavaksi. Elokuvan juonirakenteen ensimmédinen
tapahtuma on sen sijaan Kanen kuolema, jota seuraavassa uutis-

katsauksessa tosin jo viitataan lapsuuden tapahtumiin.



Seuraavassa on lvhyesti tiivistden esitetty (Citizen Kanen Kker-

ronnallisen rakenteen pdépiirteet:

1) Elokuvan alku: Kanen Kuolema Xanadussa

2) Uutiskatsaus: reportterien keskustelu

3) Thompsonin ensimmdinen vierallu Susan Alenxanderin luona
E1l Ranchossa

4) Thatcherin takauma: Kanen lapsuus, Inquirer-lehti, laman
vuodet

5) Bernsteinin takauma: Inquirer-lehden perustaminen, juhlat
ja kihlauksen julkaisu

6) Lelandin takauma: Kanen ja Emilyn suhteen kehittvminen,
Susan Alexander, Kanen poliittinen kampanja, Susanin oope-
raura

7) Susan Alexanderin takauma: ooperaura, Xanadu, ero

8) Raymondin takauma: Kane tuhoaa Susanin huoneen

9) Reportterien loppukommentit: '"Rosebudin' arvoitus

Ajallisesti Thompsonin tutkimus kestdd elokuvassa noin viikon,
itse tarinan kattaessa noin 75 vuotta. Tdstd labvrinttimaisesta
nikdkulmasta muotoutuu tarinan mentaalinen uudelleenjédrjestel-
minen: alussa nédvtetty uutiskatsaus antaa tarpeellisen infor-

maation, jonka suhteutuu verrannollisena itse elokuvan rakentee-

seen.

"News on the March'" toimii elokuvassa ikddnkuin karttana Kanen
eldmidn tutkimisen aloittamiseen. Se alkaa kuvauksella Kanesta
Xanadun isdntidnid ja Xanadun mahtavista rikkauksista. Téssd on
variaatio koko elokuvan alulle, jossa ldhestvtddn arvoitusta.

Alkujakso loppuu Kanen kuolemaan ja uutiskatsauksessa nédytetdédn



otoksia Kanen hautajaisista, joita seuraavat lehtiotsikot ver-
tautuvat uutisjakson elokuvalle merkitvkselliseen formaalisuu-
teen. My6s vidliotsake, jossa kerrotaan Kanen nimen uutisarvoil-
sesta merkittdvvydestd miljoonille amerikkalaisille lehdenluki-
joille, vertautuu paralleelina projektorihuonekohtaukseen, re-
portterien pidittdessd jatkaa Kanen eldmin tutkimista. '"'News on
the March" liikkuu Kanen kuolemasta kohti lehti-imperiumin perus-
tamista: siind kuvataan hoitosopimuksen syntyd ja siind on myos
ensimmiinen maininta "'kelkasta'. Siind kuvataan, kuinka Kane
vritti aluksi johtaa Inquireria. Samaten uutiskatsaus kertoo
Kanen poliittisistaambitioista, hénen avioliitostaan ja ooppe-
ratalon rakentamisesta. Thatcherin takauma kuvaa elokuvan ra-
kenteessa hinen yhteenottojaan Kanen kanssa. Leland kertoo en-
simmiisestd avioliitosta, poliittisesta kampanjoinnista, avioi-
tumisesta Susanin kanssa ja Salammbon ensi-illasta - eli paral-
leelit uutiskatsauksen ja elokuvan juonirakenteen kanssa ovat
olennaiset ja merkitsevidt. Juonirakenne tosin toistaa tiettyjid
tapahtumia useammin. Tdstd hyvénd esimerkkind on Susanin ooppe-
radebyvtti, joka tulee esiin sekd Lelandin ettad Susanin takau-

massa.

Bruce F. Kawinin mukaan Citizen kanen jokaista jaksoa hallitsee
sen kertojan mieli (mind), ne maailmat, joita elokuvan kertojat
luovat peittdvit omat itsekeskeisyytensd ja ennakkoluulonsa,
niin, ettd kerronnallinen mielikuva j&& ik&dnkuin kankaan ulko-
puolelta tulevaksi, kolmannen persoonan ndk6kulmaksi. Kamera-
silmi, joka on katsonnallisen uteliaisuuden orgaani, liikkuu
kertojan subjektiivisessa maailmassa: kyseessd on ndin kerron-

nallinen metodi, joka on kiinnostavampi kuin puhdas subjektiivi-
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sen kameran kivttd ja tdysin verrannollinen kirjallisuuden
kivttamiin ensimmiisen persoonan kautta luotuun nékdkulmaan,
jossa kertoja ei kerro, mitd hédn ndkee, vaan mitd hidn tietda

(0li hidn sitten 1ldsnid tapahtumapaikalla tai ei)ﬂ

Vaikka Welles itse on jilkeen pdin suhtautunut torjuvasti
"Rosebudin'" merkitvksen pohdintoihin, on tédmin sanan myotad
kasvava temaattinen rikkaus olennainen osa Citizen Kanen viehé-
tystd. Erityisen tdrked sen on motivaationdkdkulmasta. Tatd
kautta tarina kehittyy kohti mysteeriota, silld nyt ei tutki-
takaan rikosta, vaan henkilon elidmdd. Etsintd johtaa tietynlai-
seen ratkaisuun, vleisond tieddmme ''Rosebudin' arvoituksen.
Elokuvan loppu seuraa vahvasti alun kaikuja, vaikka liikkeen
suunta onkin piinvastainen. Thompson luopuu lopussa "Rosebudin"
merkitvksen etsinndstd todeten, "ettei mik&d&n yksittdinen sana
kykene selittimidn ihmisen el&m&a'". Toisaalta voimme miettid,
avaako Kanen viimeisen sanan merkityksen tunteminen meille né-
kokulman hidnen luonteeseensa, vai jd4ko kokonaisuuteen silti
epdselvid aukkoja? Elokuva 1itsessdidn vdlttelee lopullisten
tulkintojen ratkaisevuutta ja kddntdd asetelman enemmdlti puh-

taan symbolistiseksi, proustilaisen kadonneen ajan etsimisen

. . ; .. .2
universaaliseksi tematiikaksi.”

Kohtaus, jossa Thompson ensi kerran vierailee E1 Ranchossa Susan
Alexanderin luona on sikdli poikkeuksellinen, ettei siind esiin-
ny takaumaa. Susanin juopunut olemus selittdd hénen kieltdyty-
misensi ja toisaalta jos Susan olisi kertonut oman tarinansa -
joka kattaa melko myShdisen vaiheen Kanen eldmédstd - heti alus-
sa, ei katsojalla olisi ollut riittdvén syvdllistd ndkokulmaa

sen ymmirtimiseen. Kerronnallisesti on kuitenkin ilmiselvdn
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loogista, ettd Thompson aloittaa Kierroksensa juuri Susanin
luota. Se, cttd Susanin takauma tulee myShemmin, johtuu eloku-

vallisen muodon Kkronologisesti etcneviistii rakenteesta.

Cizizen Kanen Kerronnan kannalta henkildiden luonteenpiirteciden
tutkiminen auttaa motivoimaan tarinan kulkua, vaikkei elokuva
kerronnallisesti kaikkea Hollywoodin kerrontatekniikan klassi-
seen muottiin valettuja ehtoja tdytdkddn. Kanen kyvvttomyyvs
16vtdd onneca yhdenmukaistuu Thompsonin etsinndn epdonnistumi-
seen. Kerronnallisen muodon paralleeliteetti sallii ndin saman-
suuntaisen toiminnan, henkildiden erilaisuudesta huolimatta.
Kanen halu todistaa Susanin kyvyt oopperalaulajana motivoi Su-
sanin oopperauran manipuloinnin ja samansuuntaistuu Kanen oman
poliittisen kampanjoinnin kanssa. Molemmilla kerroila hédn Kku-
vittelee pvstyvidnsid vaikuttamaan yleiseen mielipiteeseen puh-
taasti journalistisin keinoin. Yrittdessddn hankkia Susanille
kuuluisuutta ja menestystd hdn pakottaa Inquirer-lehden tydnte-
kiidnsd kirjoittamaan suosiollisia artikkeleita Susanin esi-
tvksistd, ja hdvitessdin vaalit Jim Gettysille, syyttdd Inqui-

rerin p#ddotsikko vaalituloksia vilpillisyvydestd.

Ciz-<zen Kanen elokuvallisen muotorakenteen ldvistdd siis kahden-
tyyppisen toiminnan linja: toisaalta Thompsonin etsintd ja
toisaalta Kanen elidmid. Vaikkei tapahtumia esitetdkddn aivan
kronologisessa jidrjestvksessd, niin ne etenevidt silti sen suun-
taisesti. Loppuratkaisu jdd hieman avoimeksi siind mielessd,
ettei Thompson saavuta tdysin tavoitteitaan, ei kyvkene "Rose-
budin' arvoituksen ratkaisuun. Toisaalta Kanen eldmdidn liittyvén
toiminnan linjalla tulos on my&skin epdselvd. Kane ei saavuta

tavoitteitaan, vaikka on todettava, ettei elokuvakaan noita ta-
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voitteita lopullisesti tdsmennd. Tédssd mielessd Citizen Kanen
kerronnalliset ratkaisut poikkeavat klassisesta Hollywood-ima-
gosta, jossa luodaan konfliktitilanteita, mutta samalla esite-

td8n myods niiden ratkaisumallit.

"Valaistus - varjot ja valot - sekd kuvakentén syvyys korvaa-
vat pitkissd otoksissa lyhyiden montaasien despotismin ja so-
tivat loogisuuden haluamme vastaan, haluamme nihdid ja tietdd
kaiken, meiddn ahnasta ja koyhdyttdv&dd maailmankisitvstidmme
vastaan. Rajoittava montaasi ja vlirunsas kuvarytmi 'saattavat
meididt maailmaan', paradoksaalista kylld siten, ettd ne eividt
pddstd meitd siihen kokonaan. Kaukana mietiskelevdstd mukautu-
misesta tai runon ripistd ja vieldkin kauempana draaman jén-
nitvksestd ja kiihtvneestd sekasorrosta Welles jdttdd meildét
jatkuvasti puolivalmiiksi maailman levottomuutta herdttdvin
muodonmuutoksen valtaan maailman, joka yhtenddn pakenee ja tu-

houtuu."

Monet C(Citizen Kanem kohtaukset rakentuvat pitkdn otoksen ja
syvitarkan kuvauksen varaan: ndin elokuvassa esiintyvvien hen-
kildiden keskindiset suhteet ja heiddn suhteensa elokuvan la-
vasteisiin pystyt#ddn visuaalisesti mahdollisimman tehokkaasti
dramatisoimaan. Otos, jossa Kanen diti luovuttaa poikansa pank-
kiiri Thatcherin huostaan on tidstd ndkdkulmasta mitd parhain
esimerkki. Ensiksi esitell&didn Charles leikkimdssd kelkallaan
lumessa, josta ndkymdssd alkaa kamera-ajo taasepdin sisédlle
huoneeseen. Charlesin &iti tulee kuva-alaan, huutaen hidntd -
kamera ajaa edelleen taaksepdin takimmaiseen huoneeseen, Char-
lesin diti ja Thatcher istuutuvat pdyddn ddrelle allekirjoit-

tamaan papereita, Charlesin is&d seisoo kauempana kuva-alan va-
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semmassa reunassa, Charlesin leikkiessd ulkona etddlld. Kuvan
rajaus viestitt#d didin korostunutta merkitystd timdn kohtauk-

sen emotionaalisen sisédllon kannalta.

Toinen kohtaus sijoittuu lamakauden vuosiin, Kanen joutuessa
luovuttamaan sanomalehtensid Thatcherin pankin omistukseen. Otos
alkaa ldhikuvalla sopimusta lukevasta Bernsteinista: hédn laskee
paperia alemmaksi, paljastaen sen takaa vastapéd#dtd istuvan Thatc-
herin. Taustalta kuulemme Kanen #dnen ja Bernstein kd&nt&dd hie-
man p#dtddn, kameran seuratessa: ndemme Kanen kdvelevdn suu-
ressa huoneessa. Kyseessd on vksi otos, jossa tilanteiden dra-
matiikka synnytetdidn henkilGasetelmia ja kuvakentdn syvyvysulot-

tuvuutta hyvdksikédyttéden.

Andre Bazin on kiinnittidnyt huomiota Susanin itsemurhayritykseen
liittyviin syvdtarkkaan toteutukseen. "Valkokangas avautuu Susa-
nin makuuhuoneeseen nihtyni y6pdyddn takaa. Etualalla kiinni
kamerassa on valtava lasi, joka vie melkein neljédsosan kuvasta
ja siin4 pieni lusikka sekd aukaistu lddketuubi. Lasi peittdd
nikyvistimme ldhes kokonaan Susanin vuoteen, joka on melkein
varjojen peitossa ja josta kuuluu epdselvdd korinaa kuin liikaa
liikettd ottaneen nukkujan suusta. Huone on tyhjd: t&mén yksi-
tyiseﬁ autiomaan perimmiisessd kolkassa on ovi, joka on viety
etiille viiridn perspektiivin avulla ja tdmén oven takaa kuuluu
koputuksia ... kohtauksen draamallinen struktuuri rakentuu olen-
naisilta osin kahden #dnitason varaan: ldheltd kuultu Susanin
korina - hdnen aviomiehensi koputuksen oven takaa. Jédnnite syn-
tvy nididen kahden poolin viliin, jotka pidet#ddn etddlld toisis-

taan syvitarkan kuvauksen avulla. Sitten koputukset kovenevat:
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Kane yritti4i murtaa oven hartianiskuin ja onpistuu siind. Ni-
emme hinen ilmestyvidn pienenpienend oviaukkoon ja kiiruhtavan
meitsd kohti. Kipinid on leiskahtanut kuvan kahden draamallisen

poolin vdlilld. Kohtaus on pﬁﬁttynyt.”4

Nidin Welles tietoisesti yhdessd kuvaajansa Gregg Tolandin kans-
sa pyrki hdivyttidm#dn klassisen kuvajakson kdsitettd ja tuo-
maan otoksiin uudenlaisen realismin tunnut, "'palauttamaan todel-
lisuuden monimerkityksisyyden“.5 Muita samantyyppisid kol-
tauksia Citizen Kanessa ovat mm. Inquirerin juhlat, jossa lLeland
ja Bernstein pohtivat Kanen mahdollisesti muuttuvaa suhdetta
journalismiin henkildkunnan vaihdoksen my6td, Kanen tanssiessa
taustalla: - kohtaus, jossa Kane istuu Inquirerin Chicagon toi-
mistossa kirjoittamassa Lelandin arvostelua Susanin oopperaesi-
tyksestd, Lelandin saapuessa kauempaa hédnen luokseen: - kohtauk-
set Xanadun jdttildism#isissd huonetiloissa, joissa ddnellisil-
15 kaikuefekteilld korostetaan rakennuksen massiivista jylhyyt-
t4 ihmisten sielulliseen autiuteen. Kontrastina tdlle ndyttdy-

tyyv Inquirer-lehden meluisa toimisto, jota ddnikerronnan pddl-

lekkdisyys (overlappingtekniikka) sdvyttéd.

Welles kdytt#d muutaman kerran shokkisiirtymid leikkauksellisena
tehokeinona. Uutiskatsauksen alku vastakohtana elokuvan alun
hiljaiselle ja rauhalliselle etenemiselle muodostaa tehokkaan
vastapoolin, samoin kuin siirtyminen projektorihuoneesta sala-
moivaan ja jyrisevddn ulkoilmaan, ensimméiseen El Rancho -koh-
taukseen. Myds Raymondin takauman alkaessa tapahtuu sdvahdyt-
tivd siirtymid, valkoisen papukaijan kirkaistessa kuvan etualal-

la. Dramaattisten tehokeinojen merkitystasoilla Wellesin mon-
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taasi vertautuu viistimidttd Sergei Eisensteinin ja 20-luvun
neuvostoelokuvan vallaankumouksellisen koulukunnan attraktio-
malleihin, joissa aistittavan maailman realismi nidvttaytyy

usein oudoissa ja dllistyttédvissd siirtymissd sekd kuvakulmissa.b

Wellesin persoonallisuus, rajaton individualismi, tuntuu ldsnd
Citizen Kanen jokaisessa kuvassa, ja elokuvan sisdltédmd tunneas-
teikko muotoutuu laajaksi, vaihdellen barbaarisesta vidkivallasta
ja korostetun miehisestd machoismista ddrimmilleen vietyyn lyy-
risvvteen ja hienotunteiseen viattomuuteen. Welles piirtdd Citi-
ser Xanensa monimutkaisin ristiriitaisin, katkelmallisin mutta
kiihkein vedoin: hinen samaistumisensa roolihahmoonsa on tdy-
dellistd, henkilSkohtaisesti sisdistettyjd ja samalla sekd fi-
losofisesti ettd yhteiskunnallisesti kestdvdd. '"Wellesin tuo-
tanto asettaa kyseenalaiseksi olemuksen, ajattelun ja maail-

man kaikille mahdollisuuksille avoimen 'renessanssi-individualis-
min', jota nykyaikaisessa yhteiskunnassa esiintvy. Voidaan myo0s
sanoa, ettd hdnen tuotantonsa on renessanssi-individualismin
itsekritiikid, joka osoittaa tuon ilmidn kiistattoman suuruu-

den, mutta myds sen rajat ja lopulta sen kielteisyyden.”7

Andre Bazin on eri yhteyksissd esittédnyt ndkemyksensd syvdtar-
kan kuvauksen leikkausta vidhentdvidstd vaikutuksesta. Bazinin
mukaan elokuvantekijit voidaan jakaa kahteen ryhmé&édn: niihin,
jotka uskovat kuvaan ja niihin, jotka uskovat todellisuuteen.
Kuvaan uskovat ohjaajat (kuten esim. Eisenstein) lisddvat jotain
todellisuuteen; todellisuuteen uskovat ohjaajat (kuten esim.
Welles) antavat todellisuuden "puhua' itsestddn. Leikkaus p1lk-

koo maailmaa, kun taasen syvdtarkka kuvaus esittdd maailman ko-
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konaisena. Siind, missd Eisenstein uskoo kuva-ajattelussa ku-
vien vastakkaisuuteen, esittdid Welles ruutunsa sisdl1én ko-
konaisena, pilkkomatta todellisuutta osiin. N&in moderni oh-
jaaja ei hylk#d montaasia ndyttdessddn syvyvskompositiossa sar-
jan perikkdisid kuvia, hdn 1liitt&& montaasin plastisuuteen. Ei
ole yhdentekevdid (ainakaan teoksessa, jolla on jokin tyyli),
analyvsoidaanko kohtaus fragmenttien avulla vai esitetddnko se
vhtendisend fyyvsisend tapahtumana - syvyyskompositio ei ole
niin ollen vain erds kuvaustapa, kuten suodattimien tai valais-
tustehojen kdyttd; se on olennainen lisdys ohjaajan keinoihin
ja merkitsee dialektista edistystd elokuvakielen historiassa.
Ba-inille Citizen Kanen merkitys oli sen syvyyssomittelussa,
koska kuvakentinsyvyys asettaa katsojan ldheisempdén suh-
teeseen kuvaan kuin todellisuuteen ja se edellyttdd kat-
sojalta henkisesti aktiivisempaa asennetta.® Edward Murrayn
mukaan Bazin ylikorosti nidkdkulmaansa Wellesin syvidtarkkuuden
ja Eisensteinin montaasin suhteen. Hédnen mukaansa elokuvaker-
rontaan sopivat hyvin molemmat l&ht&kohdat: jos ohjaaja ha-
luaa tehdid teemansa selkeiksi, voi hidn ohjata katsojan havain-
toja montaasin huolellisen kdytoén kautta, tai hidn voi kiinnit-
t44 katsonnallisen huomion olennaisiin kohteisiin l&hikuvauksen
kautta, tai hin voi leikata relevantteihin yksityiskohtiin. Mo-
lemmissa tapauksissa korostuu taiteeseen olennaisesti liittyva
selektiivisyyden vaatimus; molemmissa tapauksissa taiteellinen

valintaa ohjaa yksil®llinen tietoisuus. 9



6. AURINGONLASKUN KATU (Sunset Boulevard, 1950)

6.1. Taustaa

Koska Billy Wilderin elokuva Auringonlaskun katu (Sunset Boulevard)
vuodelta 1950 yhdistetdidn keskeisesti ns. "Mustan elokuvan" eli
film noirin kidsitteeseen, on paikallaan tutkia hieman té&mén
kdsitteen siséiltijéi.1

Ephraim Katzin mukaan film noir on ranskalaisten kriitikoiden
aikoinaan keksimid termi, jolla kuvataan sellaista elokuvaa, jota
luonnehtivat tummat, synkkdsdvyiset, kyyniset ja pessimistiset
tunnelmat. Kirjallisessa merkityksessd '"tumma" tai "musta' elo-
kuva eroitetaan '"mustasta romaanista' (roman noir, Black novel),
jota termi#d ranskalaiset kriitikot kdyttivdt 1700- ja 1800-1u-
vuilla kuvaamaan brittildistd goottista romaania. Filmi noirin
kdsitteelld kuvataan Hollywoodissa 1940-luvulla ja 1950-1luvun
alkuvuosina valmistuneita elokuvia, jotka sijoittuivat tummaan
ja hdmdrdidn alamaailmaan, rikoksen ja korruption viitekehykseen.
Ndiden elokuvien sankarit ja roistot ovat kyynisi#d, illuusiois-
saan pettyneit#d, epdvarmoja ja yksindisid hahmoja, jotka ovat
sekavasti sidoksissa meneisyyteensd ja apaattisia tulevaisuu-
teensa edessid. Tyylin ja tekniikan tasoilla film noir sijoit-
tuu O0isiin maisemiin, harmaan realismin sdvyihin, jonka valais-
tuksellisissa nidkymissd syvdt varjot ja fatalistinen tunnelma
korostuvat. Tummia sdvyjid ja jdnnittynyttd hermostuneisuutta
lisatdidn 1liikkeiden koreografisella kaltevuudella ja kuvakul-
mien tilanteen toivottomuutta vdlittédvdlla kompostiolla.2

Matti Salon mukaan film noir -elokuvien perussédvy oli vdhint&dén-



kin alakuloinen, usein epidtoivoinen, klaustrofobinen, nihilisti-
nen, tietyssid mielessd subversiivinen - kauan vallinneen ja vi-
rallisen optimismin pakkohymyjé hyydyttéivéi.3 Charles Higham ja
Joel Greenberg middrittelivdt film noirin genreksi, jolla on
juurensa saksalaisen expressionismin ankarassa romantismissa ja
1930-1uvun ranskalaisen elokuvan synkdssd sumuntédytteisessd ilma-
piirisséi.4 Paul Schraderin mukaan film noir ei ole genre, koska
sitd ei mddritelld niin kuin genre yleensd mddritellddn eli
lajityypin sisdisten konventioiden, miljdiden ja konfliktien
mukaan, vaan subtiilimpien ominaisuuksien kuten sdvyn ja tun-
nelman mukaan. Niin film noirilla on juurensa monissa aiemmis-

sa epookeissa kuten Warner-yhtidn 1930-1luvun gangsterielokuvassa,
Marcel Carnén ja Julien Duvivierin "poeettisessa realismissa',
Josef von Sternbergin melodraamoissa ja saksalaisen expressio-
nismin (Fritz Langin Mabuse-elokuvat) rikoselokuvissa. Film noirin
periodi amerikkalaisessa elokuvassa ulottuu John Hustonin Maltan
haukoista (The Maltese Falcon, 1941) Orson Wellesin elokuvaan

Pahan kosketus (Touch of Evil, 1958).5
6.2. Auringonlaskun kadun tarina

Auringonlaskun katu on tarinana kertomus Joe Gillis -nimisestd
miehestd, joka makaa kuolleenavanhan asuinrakennuksen uima-
altaassa, Sunset Boulevardilla, Beverly Hillsissd, Kalifornias-
sa. Hdn alkaa elokuvassa kertoa tapahtumia, jotka johtivat hi-
nen kuolemaansa.

Joe 0li keskinkertainen elokuvakidsikirjoittaja, joka taisteli
maksamattomien vuokriensa ja autonsa osamaksujen kanssa. Hin
meni Paramountille kysymiidn, mitd tuottaja Sheldrake ajatteli

hidnen baseballiin liittyvdst#d kdsikirjoituksestaan. Sheldrake
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yhdessd kdsikirjoitusten lukijan Betty Schaeferin kanssa hyl-
kdsi sen, samoin teki MGM. Koska Joen tulevaisuudenndkymit ei-
vdt nidyttidneet valoisilta, pd&dtti hdn ldhted ajamaan kotiinsa
Dayttoniin, Ohioon. Paetessaan autonsa rahoitusyhtién velkojia,
ajautui hin Sunset Boulevardilla sijaitsevan suuren asuinraken-
nuksen pihaan. Tuo rakennus kuului Norman Desmondille, mykén
elokuvan t#dhdelle, joka luuli Joeta hautausurakoitijaksi, sillé
hin oli juuri hautaamassa kuollutta simpanssiaan. Niin Norma kut-
sui hidnet sisddn. Kun erehdys selvisi o0li Norma heittédmdssd hidn-
td ulos asunnostaan, kunnes kuuli Joen olevan kidsikirjoittaja;
silloin hidn muutti mielensd ja pyysi Joeta lukemaan itse kir-
joittamansa Salome-nimisen k&dsikirjoituksen. Norma toivoi, ettd
sen pohjalta tekemidstd elokuvasta tulisi hédnen paluunsa takaisin
elokuvaan. Joen mielestd kdsikirjoitus oli kamala, mutta hin
huomasi siind mahdollisuuden ansaita rahaa, ja sanoi siksi Nor-
malle, ettd kdsikirjoitus kaipaisi hieman kohentamista. Norma
palkkasi Joen tekem#dn sen. Norman autonkuljettaja ja hovimes-
tari Max jidrjesti Joelle ydsijan, vdhitellen Joe kuitenkin muut-
ti taloon huoneeseen, jossa Norman kolme entistd aviomiestd oli-
vat asuneet. Norman katsellessa Joe tydskenteli joka pdivd kési-
kirjoituksen kimpussa. Iltaisin he katselivat Norman vanhoja elo-
kuvia. Silloin td116in joukko Norman vanhoja ystdvid, entisid
tdihtiid hekin, tuli taloon pelaamaan bridged, ja Joe seisoi Nor-
man takana tuhkakuppi kiddessdidn. Hdn alkoi tehdd Normalle mui-
takin palveluksia ja oli sen vuoksi pahoillaan. Uudenvuodenaat-
tona hin 13hti Norman luota ja meni ystidvinsid Artie Greenin kut-
suille. Sielld hidn sai tietdid Betty Scheferin olevan Artien
morsian. Betty kertoi Joelle pitédneensd joistain Joen kdsikir-

joitusideoista ja, ettd hidn haluaisi tydskennelld Joen kanssa
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lopullisen kdsikirjoituksen valmistamiseksi. Joe ei ollut kiin-
nostunut. Saatuaan tiet#i Norman itsemurhayrityksestd Joe palasi
hinen luokseen. '"Olet ainoa ihminen tdssd 16yhkddvdssd maail-
massa, joka on ollut hyvd minua kohtaan', kertoi Joe Normalle

ja heistd tuli rakastavaisia. Norma ldhetti Salomen Paramountil-
le. Kun studiolta otettiin hdneen yhteyttd - he halusivat laina-
ta Norman autoa jonkin elokuvan kuvauksiin - luuli Norma, ettd
he ovat kiinnostuneita kdsikirjoituksesta. Hin ajoi studiolle
tapaamaan Cecil B. De Milled, hinen vanhojen elokuviensa ohjaa-
jaa, jolla ei ollut sydintd kertoa Normalle ettd kaikki piti-
vit hidnen kdsikirjoitustaan kehnona. Joe ja Betty alkoivat tyods-
kennelld oman kidsikirjoituksensa kanssa. He rakastuivat toisiin-
sa. Betty halusi lopettaa suhteensa Artien kanssa, jotta hidn ja
Joe voisivat mennid naimisiin. Norma soitti Bettylle, ja kertoil
tdmidn olevan hidnen gigolonsa. Joe ei halunnut loukata Bettyd
enempidi, vaan kertoi pysyvinsd loppuun saakka Norman luona. Bet-
ty vieraili Norman talossa, josta hdn poistui ddrimmdisen kiih-
tyneend ja hammentyneend. Joe pddtti jattdd Norman. Hén kertoi
Normalle, ettd se olikin Max - Norman entinen aviomies - joka
kirjoitti nuo pdivittdin saapuneet ihailijakirjeet ja ettei De
Mille halunnut en#i tydskennelld hidnen kanssaan. Hysteerisend
Norma ampui Joeta selkddn ja Joe putosi Norman uima-altaaseen.
Poliisit ja valokuvaajat tdyttdvdt Norman asunnon. Norman valmis-
tautuu loppukohtaukseen. Max kertoo hédnelle, kuinka hdnen tulee
laskeutua alas portaita. Norma on jdlleen tekemidssd elokuvaa.

Hin laskeutuu alas portaita ja tulee viimeiseen l&hikuvaan.

6.3. Auringonlaskun kadun diskurssi

Auringonlaskun kadulla on mielenkiintoisia yhtym#kohtia Wilderin
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vuonna 1944 ohjaamaan elokuvaan Nainen <lman omaatuntoa (Double
Indemnity). Molemissa elokuvissa on keskeisend takautumaraken-
ne, joka kantaa merkityksiiin itsekkyydestd ja itsetietoisuu-
desta. Molemmissa elokuvissa itsetietoisuus liittyy kuolemaan:
Walter Neff (Fred MacMurray) toimii kertojana Nainen ilman omaa-
tuntoa —elokuvassa ollen kuolemaisillaan, Joe Gillis (William Hol-
den) toimii kertojana Auringonlaskun kadussa kelluen naama alaspdin
tuossa uima-altaassa. Molemmissa tapauksissa kuolemaan johtanut
tapahtumaketju on alkanut ldhes sattumalta: sekd Neff ettd Gillis
ovat ajelemassa Los Angelesin kukkuloilla ja molemmat pddttdvadt
hetken mielijohteesta kddntyd valtatielle (Neff liikeasioiden
vuoksi ja Gillis taasen sotkuisten raha-asioidensa vuoksi). N&din
Neff joutuu vastatusten Phyllis Dietrichsonin kanssa ja tdten
myds vastatusten itsensd kanssa. Samaan tapaan Joe Gillis ajau-
tuu vastatusten pateettisesti vanhenevan, illuusioihinsa sitou-
tuneen, itsestdidn ja olemuksestaan yh# vakuuttuneen mykkdelo-
kuvien kuningattaren, Norman Desmondin (Gloria Swanson) kanssa.
Edelleen molemmissa tapauksissa tarina sisdltdd epdilyttdvan
seksuaalisen riippuvuussuhteen. Tulkitaan sitten Neffin ja Phyl-
lisin suhdetta kuinka lopullisesti tahansa, niin se selkedsti
alkaa himon ilmauksena Neffin osalta ja laskelmointina Phyllik-
sen osalta. Yhtd kaikki Gillisin ja Norma Desmondin suhde alkaa
pelon ilmauksena (Norma pelkdd, vaikkei sitd sanokaan, ettei
hinen alkuperidinen kdsikirjoituksensa Salomesta tulekaan hy-
viksytyksi Paramountilla ilman pientd k#sikirjoitusapua) ja ta-
loudellisen kynismin ilmauksena (Gillis laskeskelee, ettd ke-
hittdmiidn kokoon pienen pesidmunan itselleen korjailemalla Nor-
man melodramaattisten kliseiden sekasotkua).Molemmissa tapauk-

sissa keskeinen mies/nainen parisuhde asetetaan vastakkain nor-
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maalimman ja viattomamman, tuskin silti tdydellisen seksuaali-
sen suhteen kanssa: Lola ja Zachetti Nainen ilman omaatuntoa-eloku-
vassa, Betty Schaefer (Nancy Olson) ja Artie Green (Jack Webb)
Auringonlaskun kadussa. Ja molemmissa tapauksissa elokuvan keskei-
nen henkild puolustaa parempaa itseddn itseuhrauksen my&td. Neff
tunnustaa Keyesille pelastaakseen Zachettin; kun taas Gillis
tunnustaa Bettylle toivoen tédmidn palaavan Artien luokse.

Niinp4d elokuvien vidlinen perusero ei ole niinkddn rakenteellinen
kuin metafoorinen. WNainen ilman omaatuntoa hy6dyntdd takautumamuo-
toaan pakkomielteiselld romantismillaan. Neff ja Phyllis aikovat
petkuttaa ympdristdidin tekem#lld tédydellisen rikoksen. Yritys
epionnistuu, tietenkin, mutta se sallii henkildiden ilmaista
humaanisuuttaan hienommalla tavalla kuin kumpikaan oli uskonut
mahdolliseksi. Auringonlaskun kadussa on samantapainen rakenne, jédl-
leen ollaan tekemisissd romanttisten pakkomielteiden kanssa - mut-
ta pakkomielteet eivédt niink#dn liity rikokseen kuin enemmidnkin
kuolemattomuuden ja taiteen olemuksiin. Norma Desmond yrittidi
voittaa ajan, palata kuolleista itse asiassa, ja keino milld

hin paluuta yrittdi on sama kuin aikoinaan hénen tuloonsa 1iit-
tyvd eli elokuva. Hdn haluaa sdilyttdd vanhat hyvdt ajat, pala-
ta Paramountille ("ilman minua ei olisi koko Paramountia"), pa-
lata Cecil B. DeMillen luokse ja palata niiden valtavien ihai-
lijajoukkojensa, jotka eivdt koskaan ole h&ntd unohtaneet, ei-
vitkd antaneet hinelle anteeksi sitd, ett#d hdn hylkdsi elokuvan,
luokse. Hinen ammattinsa todellakin rohkaisee sitd uskomusta,
etti aika voidaan pysdyttdd. Hinen dverids asuinrakennuksensa

on tidynni valokuvia Norma Desmondista nuorena, ja Norma viettdd

jatkuvasti iltansa péddstden valloilleen itsensd palvonnan, istuen
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jdnnittyneend sohvallaan Joen vieressd samalla katsellen it-
sedidn omista mykkdelokuvistaan. Elokuva toimiikin ndin ollen
tdydellisen sopivana ja voimallisena metaforana kuoleman kiel-
tdmisen halulle; ja elokuvallinen metafora sallii Wilderin tut-
kia pohjalla olevia pntologisia viestejd.

Wilder alleviivaa t#tid ndkdkulmaansa tutkimalla erilaisia ole-
misen muotoja, erityisesti miten nuo muodot paljastavat (tai
eividt paljasta) sopivan tietoisuuden muuttuvaisuuden ja taiteen
suhteista. Ikd on nidin ollen, keskeinen tekijd. Toisessa ddrim-
mdisyydessd paljastuu Norma Desmondin, Max von Meyerlingin (Erich
von Stroheim) ja muiden Norman Hollywoodin vahanukkien (mm. H.B.
Warner, Hedda Hopper ja Buster Keaton) Vanha Hollywood, ja toi-
sessa ddrimmiisyydessd on Joe Gillisin, Betty Schaeferin ja Artie
Greenin Uusi Hollywood. Jokaisella sukupolvella on erilainen
tyyli, erilainen olemmassaolon ja luomisen malli. Vanhassa Holly-
woodissa kukoisti mykk#d melodraama, sankarilliset piirteet ja
tihtikultti (Norma kidy viel#dkin astrologin puheilla). Uusi Holly-
wood arvostaa yhteiskunnallisesti tietoisempaa, erddnlaista kir-
jallista realismia, marttyyriys luovuuden kuvastajana on tukah-
dutettu studion pomojen ja tdykeiden agenttien ja kovaksikeite-
tyn, eldmidlle uskollisen asenteen toimesta. Jossain mielesséd

kyse on kuvan (mykkdelokuvan) ja d&nen (puhe-elokuvan) vastak-
kaisuudesta - vaikkei se elokuvassa aivan ndin selkedsti ase-
tukkaan. On mahdollista, ettd Cecil B. DeMille esiintyminen tédssd
elokuvassa osoittaa myds muutoksen mahdollisuuden, mahdollisuu-
den liukua ajan mukana, siirtyd mykkielokuvasta &d&nielokuvaan
ilman, ett#d pettdi tai kieltd#d kuvien mahdollista arvoa (vrt.
yleensd siirtymistd mykk#filmistd ddnielokuvaan). Ja samaan

aikaan on mahdollista, kuten Betty Schaefer osoittaa, siirtyd
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kameran edestd kameran taakse. Hidn aloitti ndyttelijdttérend,
mutta siirtyi sittemmin tuotantoon, tydskennellen aluksi studion
portailta postituksesta lukijoiden osastolle, kun kédvi selviksi,
ettei ndytteleminen ollut hidnen vahvimpia puoliaan.
Mutta huolimatta nidistid tyylillisistd ja tapoihin liittyvistd
eroista, niin molemmilla Hollywoodeilla on myds yhteinen impuls-
si - halu menestykseen ja turvallisuuteen, riippuen tietenkin
siitd, mitd menestyksell#d kulloinkin tarkoitetaan. Mvoskin Bet-
ty Schefer, joka toimii Norma/Betty/Joe -kolmiodraaman suhteel-
lisen viattomana kolmantena osapuolena, haluaa menestystd kédsi-
kirjoittajana. Hin on Hollywoodin kolmas sukupolvi; hédnen iso-
ditinsid ty6skenteli Pearl Whiten kanssa - viittaus naytteli-
jitdr Pearl Whiteen (1889-1938), joka 0li suosittu erityisesti
sarijan The Pearls of Pauline ansiosta vuonna 1974. Ja Betty tajuaa
tilaisuutensa tulleen ehdottaessaan yhteistyotd Joelle erddn
hinen vanhan kidsikirjoituksensa muodossa. Hénelle on tiedossa
tarinasta kiinnostunut tuottaja, mutta hén tajuaa, ettei pysty
viimeistelemddn kisikirjoitusta ilman apua, vaikka Joe mydntdd
hinelle etuoikeuden siihen, ja Betty hieman suutahtaa Joen innos-
tuksen puutteesta. Wilder ei tuomitse Bettyn kunnianhimoa sinédnsé:
enemminkin oletamme 22-vuotiaan suuntautuvan tulevaisuuteen. Mut-
ta Wilder kylld korostaa hinen seksuaalisen lojaalisuutensa mer-
kitystd, ainakin siind mielessid, ettd Bettyn seksuaalinen kiin-
nostus nidytt#i vaihtelevan melko miellyttévisti yhteytyneend hi-
nen ammatilliseen tilanteeseensa: ldpi koko heidén salaisen yh-
teistydkumppanuutensa Betty nédyttdd etenevidn rakastumisessaan
Joehin. Se ei vaikuta laskelmoidulta tai hdveliddltd, Bettyd
itsedinkin askarruttaa muutos, mutta sekoitettujen motiivien verk-

ko vaikuttaa silti ratkaisemattomalta. Toisaalta ymmdrramme eh-
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dottomasti, ettd yhteisesti jaetut pddmddrdt (yhteinen kiinnos-
tus) voivat kiintevty#d emotionaalisellakin tasolla - silti Bet-
tyn toiminta vaikuttaa hidpeédlliseltd.

Se, ettd ndin ajattelemme, ei v#lttdmdttd johdu Bettyn toimin-
nasta sindnsid. Pikemminkin hinen toimintansa vaikuttaa hépedl-
liseltd kun muistellaan noin yleensid Joe kdyttdyvtymistd Norman
suhteen. Molemmissa tapauksissa nuorempi henkild ottaa tehté-
vikseen kirjoittaa tai tydstdd vanhemman henkildn alkuperdisen
kdsikirjoituksen; ja molemmilla kerroilla yhteistyd joka kdsit-
td4 yhteistd toimintaa ja yhteisid pddmddrid - johtaa jonkinkal-
taiseen rakkauteen. Tasapainotettuna Bettyvn rakkaus Joehin nédyt-
td4 puhtaammalta, koska tuolloin rikotaan vdhemmén tabuja. Emme
tirkistele, kun he halaavat toisiaan parvekkeella Bettyn toimis-
ton ulkopuolella, kuten tirkistelemme, kun Norman luiset kédet
ja sidotut kdsivarret tarttuvat Joehin ja vetdvidt hénet luokseen
juhlistamaan Uutta vuotta. Jos Bettyn ja Joen suhde vaikuttaa
hipedlliseltd kun sitd verrataan Joen ja Norman vidliseen suh-
teeseen, niin silloin Joen ja Norman suhde voittaa legitiimisyy-
dessi kun se asetetaan vasten Joen ja Bettyn suhdetta. Ne ero-
avat oikeastaan vain siin#, ettd Norma tarvitsee Joeta kipedm-
min kuin Joe Bettyd (Norman rakkaus perustuu itse asiassa hys-
teriaan) ja myds siind, ettd Joe on Normaa tietoisempi siitd,
ettid rakkauteen kuuluu omanvoitonpvynnin ohella myds vastuulli-
suutta. Molemmissa tapauksissa vanhempi osapuoli (Norma/Joe)
mahdollistaa nuoremmalle (Joe/Betty) yhteyden menneisyyteen: ra-
kastamalla Joeta Norma nuortuu ja Joen rakkaus Bettyyn mahdol-
listaa Joelle hetkittdisen luopumisen hidnelle ominaisesta kynis-
mistd. Ja molemmissa tapauksissa vanhempi osapuoli hylkii nuo-

tempaa suhteessa tiettyyn olemassaolon muotoon. N&in Joe hylkii
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Bettyid ja tdlld tavalla vaatii itselleen realismin arvoa ja sa-
malla henkilokohtaisen vastuun jaloa tunnetta. Yht&d lailla Norma
hvlkii Joeta (ampuu hdnet) yhtd jalolla illuusion viditteelld:
hin on t#dhti, kukaan ei k#vele hidnen ylitseen ja ndin Joe muut-
tuu tuntemattomaksi jokamieheksi, muuttuu ruumiiksi, joka gro-
teskisti kelluu Norman uima-altaassa. Tdt# kaikkea seuraa tie-
toinen, ehkid brutaali logiikka. Ja molemmat vditteet ovat sa-
manaikaisesti sek# melodramaattisia ettd tuhoavia - Joe kuolee,
Norma tulee hulluksi.

Wilderin ndkdékulma on se, ettd molemmat olemisen muodot ovat
yht4 pédtevid kun niitd tarkastellaan laajemman aikaulottuvuuden
suhteen. Joe tietenkin haluaisi ajatella toisin. Joe, joka aloit-
taa elokuvan kertojana, asettaa suoran erotuksen todellisuuden
(jota hin katselee groteskisti) ja illuusion (todellisuus vdid-
ristynyt ja tehty houkuttelevaksi uutismedioitten kautta) ja
hin tarjoaa uudelleen arvioitaviksi "tosiasiat, koko totuuden"
ennen kuin se on kaikki ''viddristeltyd ja suhteellista’. Hénen
dinensdvynsid on t#dssid ja 1dpi koko elokuvan ensimmdisen puolis-
kon (aina Norman itsemurhayritykseen saakka) ympdrdity oma-
hyvidiselld, itseddnkorostavalla otteella, ikddnkuin Gillis
olisi jollain tavoin koko héntd koskevan draaman vldpuolella.
Eikd ole kyse pelkdstdidn voiceover-kerronnasta. Kuolleen &édnel-
le pitdisi ehkd mydntdd tiettyjd etuoikeuksia. Mutta Joe hyo-
dyntii tdtd pseudokyynistd ndkdkulmaansa alusta ldhtien suh-
teessaan Normaan. Hi#n tuntee olevansa Norman yldpuolella ja
yleensi koko Hollywoodin yldpuolella, hin kokee Norman help-
pona kohteena, vanhana naisena, jota on helppo manipuloida ja
vield Norman asuntoon muutonsa jidlkeenkin kdyttdytyy huora-

maisen eettisesti - hidn on fyysisesti kiinni, mutta yrittdd
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(tai teeskentelee) olevansa mentaalisesti ja emotionaalisesti
yldpuolella.

Elokuva on selvidsti tdlldisen kidsityksen vastainen - ainakin
siihen asti kun Joe tulkitsee omaa Uuden Hollywoodin sekoit-
tamaa kynismi#in yhd jalommalla, laillisemmalla ja realisti-
semmalla tavalla kuin Norman aikaan sidottu egomania. Alusta
lihtien Joe selvidsti aliarvioi Norman - aliarvioi hé&nen ove-
luuteensa itsesdilytyksen suhteen (Norma manipuloi Joeta enem-
min kuin Joe hintid), ja aliarvioi myds sen rajan, mihin asti
Norma on hillitty suhteessaan Hollywoodin nykytodellisuuteen:
tavallaan hin on oikeassa: "It's the Pictures that got small".
Joekin haluaisi p#dstd parrasvaloihin - vaikka tuo valo olisi-
kin vain muutama sekunti vilist#dvdlld valkokankaalla: "kédsikir-
joitus, alkuperdinen tarina ...'" Kuten Joe kertoo alkujaksossa,
hin halusi aina ''omistaa uima-altaan'.

Norman intohimoinen halu palata valkokankaalle ei johdu koy-
hyydestd: hdn on miljon#ddri, kuten hén kertoo Joelle Uuden-
vuodenaattona. Enemminkin hdnen halunsa johtuu mielettdmyydestd
"'0lla jotain" - olla rakastettu, huomattu, tydssd aktiivinen.
Hinen ongelmansa ja tdten myds hinen pelkonsa ajan suhteen joh-
tuu patologisesta ikd#dntymisen pelosta - vaikkei ikdédntymistd
nihdikiin tuskallisena prosessina - mutta silti pelosta, ettd
aika on hinet jittdnyt, tehnyt mahdottomaksi hénen "olemisensa
maailmassa', koska sielld ei ole endd tilaa hédnen tyyliselleen
olemiselle. Ei ole kysymys vain sanoista, jotka korvaavat eleet
elokuvan historiassa, vaikka Norma haluaisikin niin ajatella.
Kyse on pikemminkin siit&, ettd elokuva on pysynyt uskollisena
nuorten kasvojen kultille. Jos Normalla olisi nuorekkaat kas-

vot, hin tydskentelisi elokuvassa kaikista muutoksista huoli-

matta.
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Joe pystyyv ymmidrtdmddn Normaa siksi, ettd hédn on itse saman-
laisessa tilanteessa. Sekd "on ollut" ja "ei koskaan ollut"
-kidsitteet ovat olemassa Hollywoodin periferiassa, ja molemmat
tdhtéddviat kuuluisuuteen, maineeseen ja mielekkyvyteen. Aluksi
Joe nidkee Norman sekopédisend vanhana naisena - sellaisena,

jota hdn voi riist#i tahtonsa mukaan. Mutta kun hédn asettuu
askel askeleelta tuon talon rutiineihin, alkaa h&n pikkuhil-
jaa huomata, ikkddnkuin itsestddn, etteividt Norman omituisuudet
ole itses#ddliyden groteskiudesta johtuvia. Pdinvastoin, var-
joon kidtkeytyvidt aidot epidtoivon tunteet, jotka ovat alkupe-
tdltdin sukua Joen iloiselle sarkasmille. Joe kokee Norman
kiehtovana, aina siihen saakka, kunnes Norma viiltdd ranteensa
auki.

Jo ajoissa on selvid, ettd Norman ja Joen suhde heijastaa muuta-
kin kuin puhdasta exploitaatiota - Joe jd&, koska h&n huomaa
Norman kiinnostavaksi, koska Norma on tavallaan samanlainen
kuin Joekin. Edelleen kyse on my6s kiitollisuudesta. Té&méd ei
tosin pidd aivan paikkaansa, silld Artie Green yrittdd myo0s
auttaa Joeta, mutta se ilmaisee selkedsti Joen taholta sen,
ettei ainakaan Norma ole kohdellut hintd pahoin. Norman suurin
synti on sittenkin, ett#d hén rakastuu itseddn nuorempaan mie-
heen. Jdlleen reagoimme alunperin siihen Joen tavoin - kauhulla.
Mutta ymmidrridmme, kuten Joekin ymmdrtdd, paljolti hdnen omaksi
himmennvksekseen ja johtuen ennen kaikkea Norman epdtoivoi-
sesta itsemurhayrityksestd, ettd Norma sittenkin merkitsee hé-
nelle jotakin. Olkoon Norma sitten miten tahansa illuusioihinsa
sitoutunut, niin nyt Joe alkaa ymmidrtdd t&dmdn illuusion tar-
peellisuuden - ja oman vastuunsa sen sdilyttdmiseen. Hin ei

ehkd rakasta Normaa ainakaan normaalisti ymmdrrettynd, mutta



hin huomaa olevansa yht'dkkid voimakkaassa asemassa: hén
kvkenee tappamaan Norman vain hylk#&dm&lld hénet, ja hdn pdéat-
tdd, ettei tee niin, ainakaan siihen asti ennekuin Norma sitoo
hidnet mustasukkaisuuteensa.

Elokuvan illuusio/realismi -konflikti kiteytyy kun Norma uutta
nuoruuttaan tavoittelevan eldmidnjidrjestyksen ja Joen toisen
naisen tapailun vuoksi soittaa tuntemattomana Bettylle ker-
toakseen Joen suhteesta itseensd. Norma tulee ndin paljasta-
neeksi odottamattomia ndkymid itsetietoisuudestaan: kun hénen
illuusionsa uhkaavat sortua, hidn kidyttdd totuutta hyvidkseen
saavuttaakseen pidimiddridnsid. Ja tehdess&ddn nédin, hdn myos eli-
minoi kaiken sen mahdollisuuden, ettd Joe pystyisi pakenemaan.
Koko tilanteessa on runsaasti traagisia piirteitd. Norma on men-
neisyytensd tahaton todistaja, silld hdn ymmdrtdd hyvin selke-
dsti nuorten kauniiden kasvojen vetovoiman, ymmdrtdd sen, ettd
Joe on rakastunut juuri t#dlldiseen nuoreen ja kauniiseen nai-
seen ja ymmidrt#did edelleen sen, ettd hidnen vrityksensd nuortua
on tuomittu epdonnistumaan. Niinpd hén pyytdd Joelta anteeksi-
antoa ja valittaa, ettd hdn tarvitsee Joeta enemmdn kuin kos-
kaan ennen: "Katso minua, katso kdsi#ni, katso kasvojani, katso
silmieni alle - miten voin mennid takaisin ty&hén, kun huuhtou-
dun t#dssid myrskyssid.'" Jdlleen hédnen retoriikansa on itseddnko-
rostavaa. Hidn ndytt#d vanhalta, hdn vdittdd, ettd el suinkaan
hinen vanhuutensa, vaan Joen uskottomuus on ajanut hénen fyysi-
sen ja psyvkkisen romahduksen partaalle. Siksi Norma yrittdd
sovittaa huoltaan omaan persoonalliseen olemiseensa. Lopputu-
toksena on kuitenkin se, ettd hdn vain pakottaa Joen palaamaan
ainakin osittain takaisin realistiseen asenteeseensa.

Kautta koko elokuvan keskeisen osan on Joen asenne Normaa koh-
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taan ollut s#idlivi. Hinen viisastelunsa ei en#d suuntaudu
Normaa kohden (hin pikemminkin valittaa sitd, ettei yleiso
ymmidrrd ettd niyttelijédt tarvitsevat myos kdsikirjoittajia
avukseen). Ja hidn auttaa Maxia sen fiktiivisen kuvan luomisessa,
ettd De Mille tosiaankin tarvitsee Normaa. Toisin sanoen Joe
omaksuu Norman tavan eldd.

Joka tapauksessa, Norman puhelinsoitto Bettylle pakoittaa Joen
vaihtamaan tyylii. Hidn ei voi en#d#d ylldpitdd fiktiota siitd,
etti hin rakastaisi Normaa, tai ainakaan niissé melodramaatti-
sissa puitteissa mit#d Norma vaatii. Kuitenkin kdy pikaisesti
selville, ettd Joen realistinen "kohdatkaamme tosiasiat" - tyyli
on avian vhtd riippuvainen illuusiosta kuin Norman romanttinen
tyyli. Niinpd Betty saapuu asunnolle, Joe esittelee hidnelle
suuren olohuoneen, kidtketyn valkokankaan, urut ja lukemattoman
midrin valokuvia. Edelleen hidn kuvailee ei-kovinkaan miellyt-
tivin termein suhdettaan Normaan ja antaa Bettyn kuvailla mie-
less#dn loput yksityiskohdat. Joe puhuu silti vain puolitotuuk-
sia t#dssd yhteydessd. Hin jdttdd pois séddlinsd ulottuvuuden, sei-
kan, joka radikaalisti muuttaa koko elokuvan. Ja Joe tietdd va-
lehtelevansa. Koko puheensa ajan Joe kdvelee vmpéri huonetta
kaukana Bettystd, ei edes katso hineen. Kun hdn lopettaa kier-
telynsd ja seisoo kasvokkain Bettyn kanssa, tdma pyvtdd hidntd
pakkaamaan ja ldhtemddn. Silloin Joe jdlleen kiddntvy ja kidvelee
lihikuvaan sanoen Bettylle, ettd tdmd olisi jédrkevd ja uskoisi,
ettd hidnelld on t#illid asiat hyvin, "pitkd sopimus ilman ehto-
ja". Kaikki vaikuttaa liukkaan realistiselta, niin Joe haluaa
sen kuulostavankin, mutta hdnen kasvojensa tuskainen ilme (joka

salataan Bettyltd) kertoo muuta.
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Ndin Joen realistinen nidkdokulma on ainakin té&ssd kohden elo-
kuvaa muuttunut '"tyyliksi' sanan varsinaisessa merkityksessd
toimintamuodoksi, joka motivoituu sisdltd, persoonallisen
etiikan ilmaukseksi. Se, ettd Joe hylkdd Bettyn on ndin ollen
eettinen ratkaisu, Joen taholta tarkastellen siind mielessd
realistinen, ettd hidn tdt#d kautta tunnustaa itseinhonsa laa-
juuden. Ja h#dnen pédédtoksensd jdttdd Norma motivoituu samalla
tavalla. Hin ei ole mik#dn erikoinen tapaus, melko merkityk-
setén ainakin elokuvalle, uutismies Daytonista, Ohiosta, ja
niinpid on aivan sopusoinnussa, ettd hdn palaa journalistisiin
piirehin. Tehdess#din ndin tilaa Joe yksinkertaisesti ''tunnus-
taa tosiseikat': Hollywoodissa ei ole tilaa Joe Gillisille,
eikid sielld ole tilaa Norma Desmondillekaan, ja kun Norma kiih-
tyy vhd enemm#n Joen 14dhdoéstd, Joe on pakotettu, osittain vas-
ten tahtoaan, paljastamaan Normalle totuuden. H&n pysyy myo-
tdtuntoisena, mutta tulee vakuuttuneeksi siitd, ettd Normalle
on parempi, ettd tosiasiat paljastuvat.

Jilleen Joe arvioi viddrin, johtuen hidnen tavastaan ratkaista
asiat. Jidlleen kerran hidn otaksuu tietynlaisen eldmidntavan
ylemmyyden - ja johonkin rajaan asti se on ehkd oikeutettuakin.
Joelle sopii sittenkin paremmin kdsikirjoittajan rooli, ja
omaksumalla tuon roolin hdn palauttaa takaisin identiteettinséd,
mutta samalla hdn myds menettdd identiteettinsi houkuttele-
mansa mieleltdidn hidiriytyneen Norman ampumaan hidntd selkdén,
houkuttelemalla Norman kantamaan Salomen roolinsa aina esteet-
tiseen piitdkseen asti. Joe olettaa totuuden vapauttavan hénet,
olettaa todellisuuden kdyvin illuusion ylitse, mutta hidn erehtyy
sil114 illuusiolla onkin oma todellisuutensa, joka on niin voima-

kas, ettd se pyyhkdisee hdnet kerralla olemattomiin.
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Elokuvan lopussa, Joe-kertojana tunnustaa fantasian voiman.
Hinen #inensidvynsid on katkera, kun hdn tuomitsee ne sydédmet-
témit, jotka kerddntyvidt murhapaikalla aivan kuin supermar-
ketin avajaisiin, mutta hdn ymmdrtdd Norman hulluuden legitii-
misyyden, epidtoivoisuuden maailmassa, joka on kuvaillut héntd
"menneenid tihtenid'. Norman ritualistinen ndkymé edustaa né&ko-
kulmaa ajan kielt#dmiseen, kuolemattomuuteen. Todellisuudessa
niin ei tietenkdidn ole, mutta fantasialla on omat l&hteensd:
niin Norma Desmond vield kerran saavuttaa parrasvalot ja 16y-
td4 edestdin nuo maagiset kamerat. Norman pakkomielle muuttuu
ndin todellisuuden ajattomaksi olotilaksi. Tulemalla hulluksi
hian jdadyttdd ajan ja estd4 enempid vaurioita tulemasta emotio-
naaliseen tilaansa.
"Film noirin'" naiskuvia tutkinut Janey Place on Auriraonlaskun
kadun yhteydessid korostanut Norma Desmondin henkil&kuvaan liit-
tyvdd "hidmihikkimdisyyttd": Norma ikddnkuin kietoo uhrin (Joen)
verkkoonsa ja sitten lopulta tuhoaa hdnet, mutta vaikka Norma
visuaalisesti hallitseekin Joeta, niin sama v&ddriin arvioihin
perustuva jdrjestelmd kietoo hénetkin verkkoonsa. Se valtavan
suuri talo, jossa hdn hallitsee kameran liikkeit#d, joiden kes-
kelli hin jatkuvasti on, on myds inhottava ansa, ja niin tuo
alituinen realismin ja myytin ristiriita lopulta tekee hdnestd
hullun. Auringonlaskun kadun jokaisen kuvan tdvdellinen merkitys,
on kompleksinen ja moniulotteinen, mutta Janey Placen mukaan
voidaan identifioida motiiveja, joiden merkitykset ovat perdi-
sin tutuista asetelmista.2
Itsendisyys, jota "film noirin" naishahmot etsivit esitetddn
usein visuaalisesti itsekeskeisend narsismina: nainen katsoo

omaa reflektiotaan peilistd, jittden huomioimatta miehen, jota



hian kdyttdid hyvidkseen pidédstidkseen pddmddrddnsd. Tamd huomion
suuntautuminen itseensi miehen asemesta on ilmeinen kerronnal-
linen transgressio Norma Desmondin puolelta, silld hdnen kuvansa
- niin heijastetut kuin piirretytkin - hallitsevat hédnen asun-
toaan. Hin palkkaa Joen ty®skentelemddn kdsikirjoituksensa kim-
pussa ja jatkaa vaatimalla, ettd Joe osallistuu hidnen eldmdénsi.
Hin ei naisena ole kiinnostunut Joen eldmdstd. Ndin Joesta tulee
Norman (Salomen) uhri. Joe 16yt#id hyvidksyttdvidn rakkauden suh-
teessaan Bettyyn, naiseen, joka ei halua valonheittimien lois-
teeseen, vaan pysyttelee mielummin kameran takana. Miehen suh-
teen '"musta elokuvan' nainen tavoittelee enemminkin omaa etuaan,
kuin halua uhrautua - seikka, joka muotoutuu hédnen perisynnik-
seen ja metaforaksi sille uhalle, jota hénen seksuaalisuutensa

hinelle merkitsee.
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YHTEENVETOJA

Taideteoksia on tarkasteltu merkitysstruktuurien kokonai-
suuksina, jolloin on huomioitu taideteoksen omaan konteks-
tiin liittyvd itsendisyys ja toisaalta ne moninaiset vuoro-
vaikutussuhteet, mielikuvituksen ja toden vdliset yhteydet.
Elokuvatutkimuksessa on heijasteltu kysymyksid elokuvan
luonteesta sekd ilmaisuvidlineenid ettd kielend ja elokuvan
sekd todellisuuden suhteista. On myds pohdittu sitd, onko
aika tai tila primiddrinen elokuvalle? Visuaalisuuden ja
verbaalisuuden itsendisyydestd on vditelty ja kiistelty
kautta elokuvateorian historian. Silti elokuvateoria on
viltellyt aiheita, jotka saattaisivat nousta esiin tdlldi-
sen tarkastelun kautta. Ongelmat td114 alueella ovat ddrim-
midisen kompleksisia ja johtopddtdkset niiden tutkimisen seu-
rauksena voivat osoittautua monia alueita koskeviksi. Elo-
kuvan verbaalisvisuaalisen yhteyden huomioonottaminen kos-
kettaa elokuvan statusta ideologisen kdytdnndén tasoilla
tarkasteltuna. Kielen ja kuvan problematiikkaan liittyvit
ongelmat ovat molempien spesifitettid koskettavia.

Elokuvan kerronnassa tapahtuvat monimieliset prosessit
liittyvit katseen tdrkeyteen, silld klassisesti ajatellen
elokuva koostuu sarjasta katseita, jotka yhtyvédt, leikkau-
tuvat ja suhteutuvat toisiinsa. Elokuvassa kamera katsoo
jotain, katsoja katsoo elokuvaa ja elokuvan sisdlld ole-
vat henk?lﬁhahmot katsovat jotain. Elokuvan rakennetta
mididrddvistid koodeista ovat elokuvalliset koodit kaikkein
tdrkeimmit, ja kuva-analyysin kautta on mahdollista eri-
telld elokuvallisten merkitysten ulottuvuuksia, syhteutta-

malla ne klassisen kerronnan periaatteisiin.
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Elokuvallinen merkityksellisyys ei ndin ollen ole ainoastaan
elokuvan sis#in rakennettua, vaan merkitykset vdlittyvét
katsojan, elokuvateoksen ja yleisen yhteiskunnallisen in-
formaation vidleilld. Nidin elokuvasta muotoutuu erilaisia
merkityksid vdlittdvien toimintojen sarja, johon katson-
nalliset prosessit suhteutuvat ajallisesti monikerroksisina.
Elokuvaa on mahdollista tarkastella sen diskurssista késin,
jolloin eri osatekijéiden vidlinen vuorovaikutussuhde

toimii omalla dynaamisella logiikallaan.

Hollvwood-elokuva on heijastellut kulloistakin oman ai-
kansa todellisuutta omista lihtékohdistaan. Se on pyrki-

nyt esittidmididn idealistisia ratkaisuja ihmisten elinolo-
suhteiden parantamiseen; se on kdsitellyt oman aikansa
ongelmatilanteita, mutta se on samalla sdilyttdnyt "puh-
taan" viihteen mahdollisuuden suhteessa tdhdn kokonaisuu-
teen. Hollywood on hetkitt&din elokuvan avulla astunut
ikddnkuin sisddn "oikeaan maailmaan'" tutkiakseen monia
yhteiskunnallisesti merkittdvi#d kysymyksid kuten rikol-
lisuutta, kOyhyyttd, riistoa - niin instituutioiden kuin
yksityisten ihmistenkin tasoilla. Alunperin tuo ndkdkul-

ma on ollut enemmidnkin ihmettelevéd; mydhemmin se on
syventynyt ja ldhestynyt yhd inhimillisimpid ja yksityi-
simpid alueita.

Hollywood-elokuvan heijastusten valossa tietty mddrd
sosiaalista epioikeudenmukaisuutta ndyttdd kuuluvan eld-
midn; eskapismin mahdollisuus on tosin aina olemassa ja
sitd kautta saattaa hetkellinen unohdus arkirealismista
mahdollistua. Ero elokuvallisten stereotyyppien ja yhteiskun-
nallisen informaation vd1illi saattaa silti muuttua liian

suureksi, silld elokuvan fiktiomaailmassa konfliktit on
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usein irrotettu liiaksi alkuperdisistd yhteyksistdidn. Silti
joihinkin n&kdkulmiin saattaa liittyd myds subversiivisia
visioita, joilla pyrit#ddn jédrkyttdmdédn katsonnallisia
odotuksia. Hollywood-elokuvan osalta kyse on laajemmasta
kultturellisesta prosessista, joka saa heijastuksia myds
aikansa yhteiskunnallisista evoluutioprosesseista, toisaalta
siihen liittyvd voimakas yksil6llistéminen on kerronnalli-

suutta ylldpitdvidnd voimana merkityksellinen.
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