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Tutkielmassa tarkastellaan elokuvan Kaunis mieli tuottamia representaatioita
skitsofreenisesta mielestd ja laagjemmin hulluuden kasityksistd. Akiva Goldsmanin
ka&sikirjoittama ja Ron Howardin ohjaama elokuva kietoutuu matemaatikko, nobelisti
John Forbes Nashin elaman ympérille rakentaen yhden tarinan ja nakdkulman
poikkeavuuteen.

Tulkinta ja analyysi kohdistuvat elokuvan rakenteeseen, muotoon ja sisaltoon seka
dramaturgiaa palveleviin epistemologisiin tasoihin. Keskeisind metodeina kdytetéan
kerrontaan liittyvia elokuvatutkimuksellisia kasitteitd, kuten fokalisaatiota ja tiedon
hierarkioita.

lisdks maaritelmid normaaliudesta, luovuudesta ja neroudesta seka niiden hailyvista
rajapinnoista, joihin tutkielma pyrkii myos tarttumaan. Erilaisuuden ja poikkeavuuden
tematiikka kehystdd tiedon suhteellisuuden perspektiivista elokuvan ympérille
herdavia kysymyksia
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1 Johdanto

Hulluutta e voi ymméartéa. Se on jo maaritelméllisesti jotain meille vierasta ja
outoa. Kun sité el voi ymmartda, siihen liittyy my6s jotain pelottavaa, ja pelkoa
seuraa epaluul oisuus, torjunta ja viha. Tulee tarve puuttua oudoks ja uhkaavaksi
koettuun kayttéytymiseen. Se héiritsee meitéd. Piddmme hullua hulluna, koska
hénen maail mansa on meille suljettu; se on arvoitus ja mysteeri.

(Andersson 2003, 29.)

Pro gradu -tutkielmani motivaatioldhteet ovat tiivistettyna |0ydettévissa Claes
Anderssonin ditaatista. Pelko e poistu, vieras pysyy vieraana ja outo outona
nimenomaan silloin, kun naenndisesti suljetun, hulluuden kuviin verhotun maailman
lukot jatetddn tyynesti avaamatta. Erikoisen kaytoksen perusteella tyydytaan
ohimenevasti ihmettelemaan, ettd” mitdhan tuon mielessa liikkuu?’

Elokuvatutkimus antaa erilaisten kertomuksien tuottamien mysteereiden
l[ahestymiseen vélineitd, joita pyrin kayttdmdan keskittyessani tutkielmassani
elokuvaan Kaunis mieli (A Beautiful Mind). Elokuva kietoutuu hulluuden
tematiikkaan ja tuottaa yhden tarinallisesti elamanmittaisen kuvauksen skitsofreniasta.
Uskon, ettd Kaunis mieli voi nékdkulmansa kautta kertoa myos lagjemmin paitsi
poikkeavuudesta myds meistéa "normaaleista’, tavoisamme suhtautua outouteen ja
vierauteen. "Tarina on maailmankuvamme kuva', niin kuin Juha Siltanen (2003, 14)

asian ilmaisee.

Skitsofrenia on méaritelty mielen sairaudeksi, joka ilmenee todellisuudentajun
hamartymisena ja poikkeavana tapana hahmottaa minuutta. Tutkielmani ydinkysymys
kietoutuu sen ympérille, miten ja millaiseksi mielikuva skitsofreniasta rakennetaan
elokuvassa Kaunis mieli. Milla kerronnan tavoilla kyseinen elokuva rakentaa
mielenmaisemaa, millaisilla rakennuspalikoilla kilpailevia toddlisuuskuvia luodaan?
Kiinnostavaa on myds, kuinka nama representaatiot ovat yhdistettéavissa hulluudesta

ké&ytyyn lagjempaan keskusteluun.

Rakenteellisesti etenen pohjustamalla alkuun n&kokulmia skitsofreniasta seka
lagjemmin hulluuksiin linkittyvasta tematiikasta, mink& jalkeen selvitdn perusasiat
koskien tutkielman kasitteistoa Seuraavat kolme lukua kasittelevat eri ndkokulmista

itse tutkimuskohdetta, Kaunista mielta. Lukujen lopussa pyrin pysdhtymaan hetkeksi



havaintojeni &relle, jotta loppuun jéisi mahdollisuus pohtia laajemmin esille
nousseita gjatuksia erilaisuudesta ja poikkeavuudesta.

Skitsofrenian muotoja on monenlaisia ja useimmiten uskomukset siita ovat
pelottavampia kuin itse tauti. Erés skitsofrenian ominaispiirteita on se, ettd ihminen ei
oivalla olevansa sairas. Sarastunut pyrkii pitaméan psyykeen koossa juurikin
valttamalla tuon sisdisen maailman ja oikean maailman valisen konfliktin. Tiede.fi -
lehden arkiston artikkelin * mukaan noin joka sadas suomalainen sairastuu

skitsofrenian johonkin asteeseen.

Skitsofrenian muodostaessa yhden suurimmista tyokyvyttomyyden aiheuttgjista
Suomessa ja mielenterveystoimistojen jonojen ollessa loppumattomat lienee
perusteltua véittda kaiken asiaa koskevan tiedon ja ndkokulmien olevan térkeitg,
aiheellisia analysoida ja asettaa lagjempaan kontekstiin. Tutkielmani tavoite pyrkiikin

yleisesti kohti ksenosofiaa.?

Tarkoitukseni ei ole tutkia elokuvaa tekijan intentioiden kautta, vaikka esimerkiksi
ohjagjan ratkaisuilla kasitella poikkeavuutta uusintamalla ja uudelleen rakentamalla
on epéilemétta ollut olennainen vaikutus oman aikakautemme perspektiivistd. Mutta
kuten Henry Baconkin (2000, 215) huomauttaa: "[...] mik& tahansa teksti sisdltéé aina
enemman implikaatioita ja mahdollisuuksia tulkintaan kuin mita tekija on voinut
tarkoittaa." Tutkin Kaunista mieltd ennen kaikkea tekstind kommunikaatiovaylineen
ja informaatiotasoineen. Tiettyja konteksteja ei voi tietenkaan olla ohittamatta jo silla
yksinkertaisella perusteella, minké Edward Branigan (1992, 76) esittéda: "Knowledge
cannot exist in a vacuum". En usko yhdenk&an teoksen syntyvan vain tekstuaaliseksi
ilmioks vailla mahdollisuutta hyddyntda tieto. Maailmaa muutetaan tekstiksi ja

tekstuaalisuuden kautta ihmisyytta heijastetaan ja tuotetaan.

L Www -artikkeli osoitteessa http://www.tiede.fi/arkisto/artikkeli.phpZd=78 (21.8.07)

2 Erilaisuuden lahestymiseen Mikko Lehtonen ja Olli Loytty nostavat esille myos termit ksendfilia ja
ksenofobia jalkimmaisen tarkoittaessa pelkoa vierasta kohtaan ja edellisen vieraan ihailua. Ongelmat
koskien ambivalenttia suhtautumista ja St8, etta erilaisuus otetaan annettuna vetds esiin ksenosofian
termin: viisautta vieraudesta sisdltévan gjatuksen, jossa niin vanhojen kuin uusienkin erojen kanssa
opitaan el amaan. (L ehtonen& L 6ytty 2003, 13.)


http://www.tiede.fi/arkisto/artikkeli.php?id=78

Brian Grazerin kanssa elokuvan tuottanut Ron Howard on my®s ohjannut Kauniin
mielen. Lisdksi hadn on toiminut nayttelijdnd mm. 70-luvun unohtumattomassa
menestyssarjassa Happy Days (Onnen pdaivét). Ohjagjana hénen tyohistoriansa on
kattanut eri genregjen menestyselokuvia tieteiselokuvista romanttisiin komedioihin.
Kauniin mielen musiikillinen vastuu on James Hornerilla. Kasikirjoituksen on luonut
Akiva Goldsman ja suomennoksesta vastaa Softitler. Kasikirjoitus perustuu
samannimiseen, Sylvia Nasarin kirjoittamaan eldmankertateokseen John Forbes
Nashista. Elokuva sukeltaa siis tosieldman tapahtumista loitommas kahdella tasolla,
mika on hyva pitéd mielessa sisdistamallg, etta tutkimuskohteena on nimenomaan
fiktio.



2 Nakokulmia poikkeavaan mieleen

1800-luvulta ldhtien on kehitetty lukemattomia hulluuden teorioita ja selitysmallgja.
On itse asiassa vaikea nimetd mitddn maallista tai jumalallista ilmiéta tai mitédén
ihmisruumiin ta sielun osaa tai toimintaa, jota e jossain vaiheessa olisi pidetty
hulluuden syynéatai alkuperana.

(Andersson 2003, 16.)

2.1 Kaunis mieli tutkimuskohteena

Ron Howardin elokuva Kaunis mieli kertoo matemaatikko, talousnobelisti John
Forbes Nashin (1928-) vaiherikkaasta elamésta. Nashin roolia esittéd Russel Crowe.
Elokuva  sjoittuu 1950-luvun Y hdysvaltoihin, jossa  kylma  sota
kommunismipelkoineen on vahvasti lasna. Kauniin mielen Nash on matiikkanero,
joka elda etupdassd omissa teorioiden ja niiden sovelluksien tayttamissa
maailmoissaan. Melkeinp& ainoa ystdvyyssuhde hanelld on huonetoveri Charlesiin
(Paul Bettany).

Nash etsii yliopistoakanaan Princetonissa epétoivoisesti originellia ideaa, jonka
lopulta keksittyaédn pédsee arvostettuun virkaan Wheelerin laboratorioon. Taméan tyon
ohella han akaa salaisesti tydskennella vakoojana hallituksen leivissd purkaen
Neuvostoliiton lehtiin ujuttamia salakoodga. Vaaralliseen tyohtnsa uppoutuneen,
vastikdan avioituneen Nashin kayttdytyminen akaa saada epéilyttavia piirteita ja
hénet passitetaan mielisairaalaan. Tasta eteenpain Kaunis mieli keskittyy tutkimaan
todellisen ja epétodellisen rajapintoja.

Kaunis mieli sallii meidan tutusua Nashin hahmoon oikeastaan kolmen
poikkeavuuden kautta; ensinndkin nerouden, toisekseen hulluuden, ja néiden liséksi
taiteilijuuden, jonka Nash elokuvassa rinnastaa matemaattiseen lahjakkuuteen. Koska
jokainen mainituista sanoista sisaltéd kasitteellistéd epamaaraisyyttd, koen térkedks
koota tutkielmani pohjalle joitakin huomioita ja ndkokulmia termien ymparilla
kéydyistéa keskusteluista, késitteiden yhtyeenkietoutumista, johon Kaunis mieli tuo

oman panoksensa



Pia Houni ja Pentti Paavolainen pukevat teoksessa Taide, kertomus ja identiteetti
gjatuksen ilmiodn tai kokemuksen jakamisesta seuraavaan muotoon: "Taiteen erilaisten
ndkokulmien verbalisoinnin el tarvitse pysayttda ymmarrysta ilmiostg, vaan se voi
kdynnistéd asian lagiemman ymméaryksen uudenlaisesta nakokulmasta'
(Houni& Paavolainen 1999, 7.) Tama lause kiteyttdd erinomaisesti pyrkimykseni olla
rgjoittamatta elokuvan tarjoamaa kuvaa ainoastaan yhden, kapean mielisairaus-
kasityksen puristuksiin.

2.2 Skitsofrenia sairautena

Skitsofreniaa aiheuttavat syyt hdmmentavét tutkijoita edelleen. Luvun alussa
siteeraamani ote Claes Anderssonin teoksesta Hulluudestanne ja hulluudestamme
aleviivaa seka tietdméttomyyttamme etta tarvettamme selittéd, vaikkemme tietasi.
Teorioiden ja olettamuksien perusteita skitsofreniaan on etsitty esimerkiksi
lapsuudesta, jossa joudutaan vastaanottamaan ristiriitaisia viesteja. Vaaristyneet
perherakenteet ja turvattomuus (esimerkiksi liian varhainen vieroittaminen
vanhemmista) ovat olleet ydinkysymyksia mutta huomiota on kiinnitetty myos
liikaan holhoukseen, perinndllisyyteen, sosiaalisiin ja yksilollisiin  tekijoihin,
hormonaalisiin  muutoksiin ja stressiin. (Malm 1994, 23-27.) Né&iden lis&ksi
mahdollisiin psykososiaalisiin tekijoihin psykologian professori Markku Ojanen ja
kirjailija-psykologi Esa Sariola ovat luetelleet teoksessaan Hoito vai pakkohoito mm.
kulttuurisia paineita, kuten nyky-yhteiskunnan vaatimukset ja haviavan
yhteisollisyyden, kodin perusluottamuksen puutteen seka kielteiset eldmanmuutokset
kielteisine suhtautumisineen ldheisten suunnalta. (Sariola& Ojanen 1997, 36-44.)

Taudinkuvaan liittyy tiiviisti k&site psykoos. Psykoosissa kyse e ole
taudinméarityksesta vaan tilasta, jossa henkil6 on vaipunut niin syvélle
hallusinaatioihin ja pakkomielteisiin, ettd hénen kykynsa arvioida todellisuutta on
hairiintynyt. (Malm 1994, 13.) Tyypillisiin prepsykoottisiin oireisiin psykiatrian
professori Yrj6 Alanen (1993, 186) luettelee kuuluviks mm. impulssikontrollin
heikkouden ja hdairiot keskittymisessa Myods nuoruusidn kehitysvaiheen
onnellisuudella tai onnettomuudella on itsetunto-ongelmineen ratkaiseva merkitys



psykoosin puhkeamisessa. Fantasiamaailmaan on helppo uppoutua, jos itsetunto on
yliméraisen altis kolauksille. (mt, 189-190.)

Sariolan ja Ojasen mukaan skitsofrenian taustatemperamentissa on néhty ujoutta ja
vetaytymistd, toisaalta aggressiivisuutta ja levottomuutta. Taudinkuva sisdltda sekéd
ekstroverttgja etta introvertteja piirteita (Sariola& Ojanen 1997, 82.) Monet tulkinnat
ndkevét skitsofrenian olevan yliherkkyytta ympériston arsykkeille. (mt, 89.)

Skitsofreenisilla henkilGilla kayttaytymismallit voivat olla hyvinkin erityyppisia —
psykiatrian dosentti Ulf Malm (1994, 16) esittéa esimerkkeind kaoottisen
yliaktiivisuuden ja vastaavasti hiljaisen oirekuvan yksitoikkoisine, kaavamaisine
liikkeineen. My0s itse sairastumisprosesss voi kulkea hyvin erilaisia tahteja, ja
enemman tal vahemman dramaattisesti. (mt, 33.) Psykiatrian erikoisladkari Hannu
Naukkarinen (1998, 42) jakaa sairauden alatyypit "sammuvaan" negatiivisoireiseen
skitsofreniaan sek& posgtiivisoireiseen tyyppiin, johon liittyvét tuotteliaisuus ja
harhaddnet, jotka saattavat kommunikoida myds keskendan. (mt, 46). Alaryhmittely
jatkuu edelleen kasittéen oireiden kirjon laidasta laitaan.

Tama jannittava oireiden kaikenkattavuus jéttda vakisn maéritelmallisia aukkoja.
L&sketieteen kandidaatti Mika Rautanen on myos pohtinut sairauden toteamisen
problematiikkaa: "Kuka voi asettaa selvét rajat todellisuudelle, joka on kuitenkin
perimmiltéan subjektiivinen kokemus? Milloin voidaan toimia vastoin yksilon
itsemaaradmisoikeutta? Valilla joudutaan tilanteisiin, joissa ihmisen oma ymmarrys ei

enaa riita vaan tahdonvastaiset toimet ovat ainoa keino” .2

Kaikentyyppiset "ainoat keinot" saavat vahvan kyseenalaistuksen filosofi Jyri
Puhakaiselta. Puhakainen tekee teoksessaan Persoonan kieltdjat poleemisen
vastaiskun lansimaisen ihmisen itseohjaamista ja vapautta rgoittavia ismeja ja
aivopolitiikkaa kohtaan. Han vaittéa "Sitd, etta emme usko yksilon kykyyn
ymméartéd ja hallita elandansd on tehty dogmi, jolla oikeutetaan persooniin
kohdistuva vallankaytt6." (Puhakainen 1998, 8.) Puhakainen kritisoi voimakkaasti

3 Www -artikkeli osoitteessa http://www.tiede fi/arkisto/artikkeli.php?id=78 22.10.07


http://www.tiede.fi/arkisto/artikkeli.php?id=78

tutkimuksissa yleistd ns. asiantuntijoiden, auktoriteettien puolueettomuutta, joka
asettaa totuuden néenndisesti silmien eteen. (mt, 11.)

Puhakainen kiinnittdéa huomion erityisesti  skitsofreniaan  kritisoiden useita
neurologisia kannanottoja ja nostaen esille yhden, anoan |6ytdménsa
varautuneemman suhtautumisen aivokeskeisyyteen. Psykiatrian dosentti Matti O.
Huttusen artikkeli kuuluu néin: "Jaykka usko skitsofrenian ja muiden psykiatrisen
tautien “olemiseen” lienee térkein syy siihen, etté néiden suurta inhimillista karsimysta
aiheuttavien kaytdosmuotojen yksilollisia etiologisia tekijoita tai olemusta e ole
vuosikymmenienkadan tutkimustyolla kyetty lainkaan selvittamaan.” Kaikki téllainen
epéselvyys ja perusteettomuus, itseddn toistava "olemme l0ytamaisillamme todisteet,
etta skitsofrenia on aivosairaus' -puhe ja eettinen arvelluttavuus saavat Puhakaisen
tilvistdmaan tilanteen naytelmaksi, jonka otsikko kuuluu "Skitsofrenia — psykiatrian
pyhad symboli ja toimintamme oikeuttgja” (mt, 58-59.) Puhakainen kokee, etta
freudilaisuudella ja nykytutkijuudella kantavat yhteiset piirteet ovat antihumanismi ja
determinismi, jonka mukaan aivokemia ja -impulssit ohjaavat ihmistd, joka e siihen
itse kykene (mt, 64) — ja t&ma gjatus puolestaan kieltda ihmiselté vastuullisuuden.

Puhakaisen teoksen teesit kietoutuvat aivoreduktionismin kritiikkiin, jolla on valta
lopulta kieltéd ihminen itsetietoisena persoonana arviointi- ja vastuunottokykyineen.
Siin& missi neurologian professori Jorma Palo sanoo, €tté "persoona asuu isoissa
aivoissa ja van niissd', ekofilosofi Henryk Skolimowski toteaa: "Meidan
vuosisatamme on kuivettanut ndkemyksemme mielesta Sen sijaan etta tutkisimme
sen luovia ja ihmettelyd herétévia puolia, pyrimme koko gan supistamaan mielen
niiden toimintojen asteikkoon, jotka ovat luonteenomaisia kyyhkysille. Jos kéytetdan
kyyhkysmetodologiaa, pdadytdan vaistamétta kyyhkysmaiseen ndkemykseen." (mt,
140.)

2.2.1 Hulluuden nerouden ja taiteilijuuden yhtymakohtia

Skolimowski ei ole ainoa, joka kritisoi kyyhkysmetodologiaa. Vaikka Esa Sariola ja
Markku Ojanen tuntuvat pohjaavan sairauskasityksensa ennen kaikkea biologiaan,



heidan teoksensa antaa puheenvuoron myds vahtoehtoisille nékemyksille, kuten
psykologian professoreille Richard Bentallille ja T.R. Sarbinille Bentall
kyseenalaistaa johdonmukaisuuden skitsofreniaa diagnosoitaessa ja painottaa
esimerkiksi 1&8kehoidon hyvin satunnaista vaikutusta. Han jopa ehdottaa koko 1800-
luvulla syntyneen skitsofrenia -kasitteen hylkdamistd, koska se on kuin "suuri
kalaverkko, joka paiskataan mereen. Siihen tarttuu vaikka minkalaista merenel§&a."
(Sariola& Ojanen 1997, 64-65.)

Sarbin jatkaa samalla linjalla ymmalléan taudinméarityksen kehamaisesta luonteesta,
jossa "poikkeavaa kaytosta pidetddn skitsofrenian oireina ja skitsofrenialla selitetdan
poikkeavaa kaytosad" Han véittdd, ettd diagnoos tapahtuu loppujen lopuksi
moraalisen arvion pohjalta, jossa poikkeavuus yleensa tuomitaan. Sarbin rinnastaa
skitsofrenian perusoireelliset hallusinaatiot lasten kuvitteellsiin leikkitovereihin seka
aikuisien péivauniin ja omantunnon aaniin ymméartaen toki eri todellisuus-aspektit.
Uskonnollinen kokemuksellisuus, joissa totena pitéminen on olennaista, nousee myos
hanen pohdinnoissaan esille — milloin kyse on oireesta, milloin Pyhan Hengen
kosketuksesta? (mt, 66-67.)

Y hteys pyhyyden ja hulluuden véalilla ulottuu pitkalle historiaan. Olli Alhon teos
Hulluuden puolustus vie lukijansa hulluuden jdljille teologis-historiallisesta
nadkokulmasta nostaen esimerkkejd keskigjan Kirjallisuudesta, joissa hulluutta — tai
narriutta — on késitelty aina diabolisoinnista pyhittdmiseen asti. Narrina oleminen oli
teoksien pohjalta jotakin pelottavaa; jotain, joka halusi Kkiteytettynd muuttaa
yhteiskuntaa ja sen hallitsevaa ndkemystd koskien ihmista ja maailmaa. Narreiksi
saatettiin luokitella kaikki oppineista satunnaisiin onnen etsijoihin ja maailman
tuomittiin olevan hukkuva hulluuteensa. Kristinuskoon pohjaava varoituslause asetti
pelastuksen edellytykseksi ja ainoaks vaihtoehdoks hulluudesta luopumisen. (Alho
1988, 149-151.)

Erasmus Rotterdamilaisen Tyhmyyden ylistys (1509) kuitenkin mullisti aikaisemmat
késitykset hulluudesta uudella, elamanmyonteisella teologiallaan (Alho pitéa
suomennosta "tyhmyys' kovin ontuvana ja puhuu siita asiaankuuluvasti hulluutena).
Saatanan Sjasta hulluus syntyykin teoksessa salaisen lemmen lapsena, ja Sita
ymparoivat hahmot oli nimetty Vahgéarkisyydesta ja Massdilysta aina Imarteluun ja

Juopumukseen asti. Teogta leimaa pilkka yhteiskuntaa ja oppineita kohtaan kun taas



kansanomaisuus ja "sydamen yksinkertaisuus' nostetaan suurimmaksi elaméniloksi.
Narrius kasittéa suorat, avoimet ilmeet ja puheet viisauden sisdltdessa "kaksi kielta'.
Totuuden ja ilahduttamisen lahjat, maasta ja hengesta ammentava harmonia vievét

narrit myos eittamétta tdman teoksen ndkokulmasta tuonpuoleiseen. (mt, 164—-165.)

Erasmus Rotterdamilainen puhuu hulluuden puolesta my6s seuraavasti: "[...] kaikki
inhimillisessa olomuodossaan ja ihmisen luonteen omaksuttuaan typeraksi tukeakseen
yleisinhimillista kaistapéisyytta" (mt, 166-167.) Han mieltéa kristinuskon hulluuden
lgjina viitaten siihen taivaalliseen houreeseen, ekstaattiseen sieluntilaan, jossa "sielu

pyrkii pakoon ruumiin kahleista."

Alho selvittéd, miten tdméan hulluuden teologiaa tarjoavan pohjan jalkeen kristillinen
Eurooppa on asettanut "kasvoilleen vakavan naamion, eika enda luovu siita" Usko
jarkeen akoi hiljattain lakaista maton alle mielivaltaisuuden kaikki narrimaisuuden
muodot, joihin asetettiin jalleen pysyva synnin ja yhteiskunnan perusrakenteita
jarkyttdvd leima. Hulluus Alhon sanoin "kesytettiin”, ahdettiin laitoksiin. Han
kiteyttdd kasilla olleen tilanteen seuraavasti: "Keskigialla hulluudessa néhtiin
virallisen jarjen ja totuuden iloinen pilamukaelma; kansankulttuurin puhdistamisen
jadlkeen ja romantiikan aikanaan sarastaessa sita oli tuleva synkk&d ja traaginen
yksilollisen eristdytyneisyyden merkki." (mt, 181-182.)

Taman ajatuksen vastapooliks Alho piirtéa kuvaa nykyaikaisia hulluille varattuja
laitoksia vailla olevasta yhteisostd, jonka oli jo pakosta tultava toimeen hulluuden
keskuudessa. Nama "kuuluivat luonnon jarjestykseen”. Alho nostaa esille myos
ammattikunnan, jotka tekeytyivdt mielisairaiksi funktionaan mm. viihdyttaminen.
Néiden kahden ryhmén rinnakkaiselo teki Alhon mukaan vaikeaks vetda rajan, kuka
loppujen lopuksi kuului mihinkin. (Alho 1988, 146-147.) Taiteilijuus kiinnitet&an
hulluuteen eri astein myos tdnd paivana Skitsofreniaa voi esimerkiksi Malmin
mukaan pitéa "raiteiltaan suistuneena lahjakkuutena' silla perusteella, ettd suvut,
joissa oireita on esiintynyt, ovat tunnettuja taiteen ja tieteen alojen lahjakkuudesta
sekéa herkkyydestd, joka on haitallisten tekijoiden vaikutuksesta aiheuttanut sairauden
(Mam 1994, 28.) Myo6s Alanen yhdistéd sairauden enemmén herkkyyteen ja
taiteelliseen lahjakkuuteen kuin essmerkiksi ayyn. (Alanen 1993, 32.)
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Sariola ja Ojanen puolestaan tiivistavét gatusta luovasta hulluudesta siten, etté se on
"jollakin tavalla kontrolloitua eika torju realiteetteja kokonaan." Itsensa likoon
laittaminen asettaa kuitenkin vaaran psyykkisen jarjestelméan ylikuumenemiselle.
(1997, 88-89.) Ylikuumeneminen on yleista etenkin puberteettivaiheessa, ja psykiatri
Viktor Frankl selvittddkin, miten epdvarmuus ja sen myota syntyva itsen tarkkailu
saattaa tarjota henkil6lle kasityksen kahtiajakautumisesta, joka sisdltdd seka katsojan
etta nayttelijan. (Frankl 1984, 106.)

Nayttelijyys yhtend taiteilijuuden lgjina onkin yksi kuvaavimmista esimerkeista
koskien skitsofreniaa. Mm. Pia Houni, joka on tutkimuksessaan hahmottanut
nayttelijaidentiteettia, nostaa esille taiteilijakuvan kahtigjakoisuuden. Persoonallinen
identiteetti kasittda kokemuksien yksityisyyden ja erityisyyden reflektointeineen kun
taas sosiaalinen identiteetti liittyy hahmoihin ja rooleihin, jotka heijastuvat yksil6on,
ja joita yksilo heijastaa. Nayttelijantyd vaatii jatkuvaa rajankayntia néiden
identiteettien valilla, koska liitoksissa ovat sekd oma elaméd kokemuksineen etta
roolityd. (Houni 2000, 39.) Hounin sanoin "Nayttelijan ja roolin suhteeseen liittyy
my06s paljon metaforiikkaa: rooli edustaa toista persoonallisuutta, identiteettig, jota on
mahdollisuus rakentaa tai johon voi paeta” Nayttelijyyteen liittyen pinnalla on
gatuksia, miten mielikuvituksen kautta el@tyminen ja heittaytyminen toisen
sisimpdan vaativat tunneherkkyyttd ja toisadlta, miten esitettavan roolin
kokemusmaailman on jo oltava nayttelijan sisalla. (mt, 42—43.)

Houni luo katsauksen historiaan selvittden 1800 -luvun romanttisen taideliikkeen
esittdmaa kuvaa siitg, miten tunne ja valiton intuitio ovat ainoatie maailman sisdiseen
elaméan. Taiteilija olikin etupédssa nékija, profeetta, joka tavoitteli tuota kétkettya
viisautta, ensisijaisena pidetyn mielikuvituksen avulla, jolla on mahdollisuus saavuttaa
totuuksia. (mt, 189.) MyoOs tohtori Marja Sakari on huomioinut taiteilijamyyttia
purkaessaan, kuinka taiteilijoiden kyky nostaa ilmidita tarkasteltaviks tapahtuu
nimenomaan "gattelun taidolla’. (Kantokorpi& Sakari 2004, 15.) Karjistéen han
vertaa taitellijaa kyldhulluun ja narriin, joiden tehtévana on asettaa eslle ehka
epamukaviakin totuuksia. Han heréttelee kysymysta, onko taiteilijan ihmisyys jollakin
tapaa erilaista tdman seikkaillessa sisd ja ulkopuolen todelisuuksien rajamailla,
tehden niita ndkyviks girtymdlla konventionaalisten representaatioiden yli
abstraktimmalle tasolle. (mt, 19.)
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Sakarin  kasitys taitellijamyytistd hahmottelee mielikuvan  kaikkivoipaisesta,
lukkiutuneiden késitysten ja moraalin rgjoja ylittavasta yli-ihmisestd, jolla on lupa
rikkoa yhteisten sdantojen ja normien rgjoja. Han yhdistda myyttiin boheemiuden ja
epakonventionaalisuuden, toisaalta taas uhrautumisen ja kdrsimyksen aspektin. Sakari
nostaa esiin liséksi ympériston ambivalentin suhtautumisen taiteilijaan yhteiskunnan
ulkopuolisena, véaheksyttavana luopiona, mutta toisaalta uutta luovaan nerouteen
kohdistuvana kateellisen ihailun kohteena.(mt, 8.)

Sakari pohtii myytin eettista puolta ja sitd, mihin on vedettéva rgjoja? Taiteilijana olon
edellyttéessa kyvyn horjuttaa konsensusta ja lukkiutuneita arvoja se on nahtévissa
myds Kilpend, jonka suojassa voi — teoksen nimissa — mennd aarimmaisyyksiin. (mt,
18.) Nerouden, taitellijuuden tai hulluuden &rimmaisyyksien rajoja on koetellut
esimerkiksi Jouko Turkka, josta rakennettua julkisuuskuvaa Hanna Suutela on
ja omalaatuinen pedagogia Teatterikorkeakoulussa perustuivat oleellisesti minédn
ragjojen pirstomiselle, seké niista luopumiseen ja sita kautta tunnetilan 16ytamiseen.
Téalle tunnetilalle annetaan vapaus lahtea "viemdan nayttelijda’. Kyvyttomyydella
tarkkailla itse& on potentiaali saada ihminen lahelle hulluudeksi koettua tilaa, néhda
asioita toisin (vaikkapa irtonaisia péaitd, nayttelija Satu Silvon esimerkkia
kayttadkseni), ja vetda tunnekapasiteetti fysiikan keinoin sellaiseen déripdahan, etta
nayttelijyyteen tarvittava aitous on saavutettavissa. (Suutela 2006, 68—69.)

Suutelan ndkemyksen mukaan nerouden leimassa kyse on poikkeavasta energiasta ja
lahjakkuudesta seké& omaperdisestd gjattelusta. (mt, 59.) Tdlaisen energian Suutela
uskoo vdlittyvan myos kansalle, joka saa neron kautta vélineita rakentaa kulttuurista
itseymmarrystd. (mt, 63.) Samaisessa teoksessa Tere Vadén luonnehtii neroutta
ndkokykynd, joka antaa avaimia ymmartaa ja muokata maailmaa. Vastakohdaksi han
asettaa "pitkdpiiméisen tarkkailun”, joka neroudesta poiketen ei anna mahdollisuutta
suoraan yhteyteen ilmion perusteisiin, el itseisarvoiseen, omaan totuuteen. Neron el
tarvitse juuttua arkimaailmaan kuuluvaan pikkutarkkuuteen, joten toiminta ja
tuloksetkin ovat erilaisia, "eriskummallisia’. (Vaden 2006, 415-416.) Arthur
Schopenhaueriin viitaten Vadén méérittelee neron kirkkaana maailmansilmang, jonka
tehtéava on paljastaa arkisen maailman huijaava luonne, sen illusorisuus, joka johtaa

vapauteen.
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Palatakseni vield hetkeks Olli Alhon hulluuden historiaan, pyrkimys vapauteen on
hahmotettavissa myos hanen 500 -luvulle sijoittuvissa esimerkeisséan karismaattisista
kyldhullujen muottiin  menevista legendojen hahmoista. Keskeistd hahmojen
toiminnassa, joka pyrki esimerkiks osoittamaan lakien olevan vain intohimoissaan
rgjoittuneita varten, on maailman kieltaminen ja ndin ollen siita vapautuminen,
minuuden kuolettaminen ja uuden kasvaminen, jonka tieltd ovat poistuneet rajat.
Rajoja koetellaan ja niitd ylitetédn reippain askelin ja kayttaytymistda leimaa
normaalista poikkeavuus ja konventioiden tietoinen rikkominen. (Alho 1988, 170-
174.)

Hulluuden, nerouden ja taiteilijuuden termien valilté on toki |0ydettavissa eroja, mutta
lahtokohtaisesti néen késitteiden vdlisien rgojen liukuvan kohtalaisen héilyving,
toisiinsa limittyen. Uskon myos elokuvan tutkimisesta tulevan moniulotteisempaa,
kun seuraavaan Marja Sakarin sitaatin taiteen tai taiteilija -termien korvagjiksi tai
rinnakkainelgjiksi voi sijoittaa gjatuksen hullusta tai yhté lailla nerosta.
[...] taiteilija on henkild, joka pitéd auki sellaista eldman perusolemukselle
oledllista todellisuuden ja luovuuden horisonttia, joka tuntuu hukkuvan
rationaalisen, laskelmoivan ja tehokkuuteen pyrkivan yhteiskuntamme
tuottavuustavoitteisiin. Taide on [..] lelkkid, luovuutta, lapsenomaisuutta,
laskemoivan gjattelun ylittavaa ihmettelya. [...] Taitellija e endd ole myyttinen
yhteen rooliin kahlehdittu nero, mutta taiteilija saattaa edelleen raottaa tydssadn

sellaisten maailmojen olemassaoloa, joista emme muuten tietdisi mitéén — tai
joista emme hal ua tietda mitaan.

(Kantokorpi& Sakari 2004, 21.)

2.3 Representaation kasite

Tutkielmani varsin keskeisté roolia kannattelee késite representaatio. Representaation
tarkoitus on toimia apuvéalineend sitomaan yhteen tassa luvussa esille tuomani osat —

itse elokuvan sek& monimuotoisen késityksen skitsofreniasta sukulaistermeineen.

Yhdellda sanalla sanoen representaation voi mieltéd Janne Seppasen (2005, 77)
mukaan esitykseksi. Késitteen kautta paastdan kuitenkin lagjemmin ottaen pohtimaan
todellisuuden tuottamista, nakokulmaa ja valineita téhan prosessiin seka kytkemaan
syntyneet gjatukset lagjempaankin kontekstiin. Seppanen lagjentaa kasitetta poimien
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kompaktin méaritelman esimerkiksi Stuart Hallilta, joka sanoo representaation olevan
merkityksen tuottamista mielessdmme olevien Kkésitteiden avulla Raymond
Williamsia mukaillen Seppénen nostaa liséksi esiin representaation keskeisen

tehtavan: jonkin poissaolevan edustamisen ja lasnéolevaksi tekemisen. (mt, 82.)

Janne Seppésen pédasiallisina fokuksina ovat mediakuvat, joiden kautta ajatuksen
representaatiosta voi ymmartaa siten, ettd se joko heljastaa tai rakentaa todellisuutta.
(mt. 78.) Han nimeda nama lahestymismallit refleksiiviseksi ja konstruktivistiseksi.
(mt. 94-95.) Elokuvaa, itsessdan taiteenlgjina puhdasta fiktiota tutkiessani koen
kuitenkin ongelmalliseksi hahmottaa em. mallit toisistaan téysin irtonaisina. Seppanen
selvittag, etta refleksiivinen tapa keskittyy kysymykseen "vastasko tamé tai tuo
representaatio  todellisuutta?  siind missd  konstruktivistinen malli  painottaa
sitd "millaisen todelisuuden mediaesitys tuottaa ja millaisilla keinoilla?’. Mikali
tarttuisin  pelkdstédn jalkimmaéiseen, joutuisin eksklusoimaan elokuvan ja
kasittelemieni todellisuusaspektien vertailun, mutta rgjoittuessani vain representaation
heijastavuuteen en pdasis kasiksi elokuvan eri keinoin luomaan todellisuuskuvaan.
Nain ollen tulen epéilemaétta seikkailemaan mainittujen representaation ulottuvuuksien
valimaastossa

Mm. naytelmékirjailijana toiminut Juha Siltanen véittéd sdhkoisten viestimien
tuottamien kertomusten olevan enemman ilmi6 itsesséén kuin kuvaus ilmiosta, vaikka
niilla on kyky kytkea itsensa alitajuntaan, muistoihin ja kulttuurin arkkityyppeihin.
(2003, 20.) Ne kayttavat nadkoisyyksa ,ts. samankaltaisuuksia omasta
elamanpiirisdmme syntyvien aistimusten kanssa, jotka ovat edédla tapaa
rinnastettavissa unimaailmaan. "Lumoavasta elokuvasta jédva jalkikuva muistuttaa
todella unesta herédmisen jalkeista valitilaa: elokuva on toiminut kuin "todellisuus’,
Siltanen luonnehtii. (mt, 24.) Henry Bacon (2000, 20) jatkaa agjatusta, miten
audiovisuaalisen kerronnan seuraamisen tekee suhteellisen helpoks juuri se, etta se
eléd enemman tai vahemman analogiassa todellisen eldmén kanssa. Paitelmia
ndhdysta ja kuullusta tehdaén ainakin osittain samoin perustein kuin todellisessakin
elaméssd. Bacon selvittéa myos, etta monet elokuvalliset representaatiot nojautuvat

todellisen maailman hahmottamisen mentaalisiin prosesseihin.

Maailmankuvamme muodostuu tietynlaisista ennakkokasityksistd ja -luuloista

enemman ta vahemman karkeina stereotypioina.  Etu  tamantyyppisessa
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hahmottamisessa on, etta tuttujen elementtien kautta on mahdollisuus my6s ymmartéa
uutta ja omaksua nopeasti vaihtuvia tilanteita. Bacon selvittéd, ettd "kyse e ole
vankilasta, joka sulkisi ihmisen maailman moninaisuuden ulkopuolelle. Fiktiivista ja

mahdollisuus harjoittaa kykyad ymmaértaa erilaisuutta. (mt, 173-174.)
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3 Tutkimuksen keskeisimpia tydkaluja

3.1 Muutamia kerronnan maaritelmia

Kerronnallisten rakenteiden analyysi tyyli- ja muotovariaatioineen kulkevat
tutkielmassani kauttaaltaan mukana, joten lienee syytd esittaa joitakin tiivistyksia,
mitd kyseinen kasite pitéd sisdlaén. Bacon (2000, 18) on onnistunut kiteyttdmaan
seké kerronnan ettd sen merkityksen muutamaan virkkeeseen. Kerronnan voi hanen
mukaansa mééritella " [..] kahden ta useamman perékkdisen tapahtuman
esittmiseksi kausaalisesti toisiinsa liittyvana ja jostakin tietystd nakokulmasta kasin.
Esittdminen voi tapahtua puhutun tai kirjoitetun kielen kautta, elein ja ilmein tai
vaikkapa kuvin ja danin. Kerronnan merkitys taas on dind, ettd 'sen avulla on
mahdollista saada ote tapahtumien merkityksestd, ymmértda inhimillisen toiminnan

luonne ja sen rooli elaméssa™

Hieman lagiemman mééritelman ja ndkokulman esittéd elokuvatutkija Edward
Branigan (1992, 76):

Narration is the overall regulation and distribution of knowledge which determines
how and when the spectator acquires knowledge, that is, how the spectator is able to
know what he or she comes to know in a narrative. A typical description of the
spectator's "position” of knowledge includes the invention of (sometimes tacit)
speakers, presenters, listeners and watchers who are in (spatial and temporal)
position to know, and to make use of one or more disparities of knowledge. Such
"persons’ are convenient fictions which serve to mark how the field of knowledge is
being divided at a particular time.
Olennaista pyrittéessa ymmartamadan kerronnan perusperiaatteita on lagentaa
kokonaisuutta elokuvakehyksen ulkopuolelle. Elokuvatutkimuksen lehtori Veijo
Hietalan sanoin elokuva on psyykkinen prosessi; "[...] vain luuranko, jonka ympérille
katsojan mieli kasvattaa lihat." (Hietala 1994, 100.) Kauniissa mielessa herkullista on
se, ettd nata kehyksia tarjotaan useampia, mika haastaa katsojan yha

monimutkaisempien kausaliteettien, ndkokulmien ja tietotasojen ratkaisuyrityksiin.

Elokuvatutkija David Bordwell luonnehtii kerronnan olevan prosessi, jolla juoni
esittéa tarinainformaation katsojalle kayttamalla hyddykseen agentteja, toimijoita.

Kyseinen prosessi voi sisdltda siirtymia niin rajoitetun ja rajoittamattoman tiedon
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ulottuvuuden kuin subjektiviteetin ja objektiviteetin valimaastossakin. (Bordwell 1990,
67-68.) Nama madritteet kuuluvat Bordwellin ja Edward Braniganin esitteleman
tiedon hierarkian kéasitteistoon, joka kulkee mukana etsiesséni Kauniista mielesta

epistemologisia tarttumapintoja.

3.2 Epistemologiset tarttumapinnat ja hierarkisuus

Jotta representaatioiden analyysista tulis kattava, on tietysti pohdittava, mihin osa-
alueisiin elokuvassa on tarkoituksenmukaista tarrautua — minkalaisten porttien kautta
se tarjoaa katsojalle tietoja, jotta jonkinlainen kuva skitsofreniasta voidaan rakentaa.

Avuks jdsentamiseen Branigan muistuttaa, ettd tieto e rgoitu katsojalla vain
ndkemiseen. Mm. &aniraita, aikaisempien kohtauksien muistikuvat ja kulttuuriset
odotukset vaikuttavat vastaanottoon. (Branigan 1992, 72). Branigan kokee katsojan
olevan elokuvan erilaisten, kilpailevienkin tietokasaantumien subjekti (mt, 73.).
Nopeasti liséantyvét tietojen eriavdisyydet synnyttévé hanelle useampia yhteyksia
elokuvaan. Katsojalle tuotetaan tiedon referenssejd, jotka antavat hanelle
mahdollisuuden luoda kehykset ymmartaméén tulevaa toimintaa. (mt. 76.)
Epistemologisesta nakokulmasta® kiinnostukseni Kauniiseen mieleen kiinnittyy siis
referensseihin ja siihen, onko elokuvasta niiden kautta |6ydettavissd jonkinlaista

tietojen valtajarjestysta.

Tiedon hierarkiat saételyineen liittyvat esimerkiksi katsojalle vélittyviin elokuvan
muotoseikkoihin ja dramaturgiaan. Keskendan enemman tai vahemman hierarkisten
kanavien kautta pyritddn saaman katsojassa maksimaalinen tunnelataus, ennen kuin
lopussa tapahtuu se, mita Bacon (2000 23) nimittéa "tarinalliseksi ja temaattiseksi
kirkastumiseksi”. Branigan (1992, 74) liittda hierarkisuuden kasitykseen nimenomaan
tieto-organisaation eridvyyden. Kertomuksen hahmot representoidaan havaitsijoiden
kesken eriarvoisesti — toisten ndytetédn omaksuvan tietoa tapahtumista tarkemmin.

* Episemologia di tieto-oppi kasittdlee tietoon ja totuuksiin liittyvia kysymyksig, niiden
mahdollisuutta, luonnettaja rajoja.

Kts. esim. http://www.peda.net/veraja/opinpol ku/jao/ryhma3/nikulainen(29.10.07)


http://www.peda.net/veraja/opinpolku/jao/ryhma3/nikulainen

17

Braniganin (mt, 28) mukaan syiden etsimiselle kaikkine monimutkaisuuksineen
ominaista on se, etta tarttumapintoja haetaan luonnollisesta dinympéristésta— sanalla

sanoen kulttuuristamme.

3.3 Fokalisaatio

Alunperin fokalisaatioteoria on Gérard Genetten vuonna 1970 -luvulla kehittédma
analyysimetodi kirjallisuustieteen piirissd. (Karvonen 1995, 44.) Teoria tarkastelee
gtd, "mistd pisteesta ja kenen kokemana tarinan maailma kerronnassa vélitetaan”.
Nakokulmaa pidetéén "suodattimena’, joka tdten myds rajaa informaatiota. Yleisesti
ottaen Genetten fokalisaatiojaottelua hallitsee kokemuksen lasn& ta poissaolo.
Kerronta suodattuu fokalisaation kautta vérittyen fokalisoijan kokemuksilla. (mt, 48.)
Kokemuksellisuus pysyy vahvasti lasna myos sirryttdessd audiovisuaaliseen

tarkastelutapaan.

Elokuvakentalla fokalisaatio eri tyyppeineen on Edward Braniganin teoksessa esitelty
osana kahdeksantasoista kerronnan mallia. Tiivigtettyna fokalisaatio méérittyy
Braniganin (1992, 106) mukaan pyrkimyksena representoida tietoisuutta jostakin.
Fokalisaatiossa |0ysdtéan otetta, jossa henkild médritelléan tekojen kautta,
olemuksellisen agentin tavoin. (mt, 100.) Fokalisaatio on siis kerronnan perspektiivi,
joka vaatii kerrontakentdn rgjaamista. Nakokulma voi ulottua syvemmalle kuin vain

pintapuoliseen havaitsemiseen, mika on tutkimuskohteeni kannalta varsin olennaista.
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4 Kerronnan rakenne elokuvassa Kaunis mieli

Téssa luvussa keskityn Kauniin mielen rakenteeseen. Kerrontaa hahmottaessani
seuraan etupadéssa elokuvadramaturgi ja teoreetikko Ola Olssonin  kasitysta
ndytelmaelokuvan draamarakenteesta, joka on johdettu klassisen draaman mallista.
Olssonin draamarakenne sisdltdd alkusysayksen, esittelyn ja syventamisen, ristiriitojen
kérjistymisen, seké ratkaisun ja héivytyksen.”

4.1 Alkuosan ristiaallokkoa

Kauniin miden aku kostuu kahdesta jaksosta, joista enssmmainen sijoittuu Nashin
opiskeluympéristoon jalkimmaéisen yhdistyessd hanen tyo- ja rakkauselamadansa.
Teemojen pohjustus viekin Kauniin mielen kokonaiskestosta noin puolet®, mika on
verraten harvinaista.

David Bordwell (1990, 62) luonnehtii elokuvan alun olevan yleensa enemmankin
liitoksissa sanaan aloittaa (begin) kuin alkaa (start). Yleinen tapa on asettaa katsoja
seuraamaan jo akanutta tapahtumaa, jolloin odotuksemme ja uteliaisuutemme
valveutuu heti ottamaan selvda niin syista kuin seurauksistakin, tayttdméaan
aikaisempia tapahtumia. Olennaista aoituksessa — jo avauskohtauksessa — on
ekspositio; tarinaan ja hahmojen piirteisiin valmistava juoni-osuus. Myos Olssonin
malliin kuuluu kyseinen kasite (exposition, presentation), jonka kautta katsoja saa ne
tarvittavat tiedot, joita tarvitaan draaman konfliktin ymmartamiseen. Ajan, paikan ja
henkildiden tuntemus ovat edellytyksia téhan. Ekspositio istuttaa mydhemmin
tarvittavaa tietoa. (Juntunen 1997, 159.)

® Olssonin malli kokonaisuudessaan on |6ydettéavissa esim. Max Juntusen teoksesta Eldvén kuvan
sanasto (s.159). Teos esittelee kattavasti eokuvailmaisun keskeiset termit, joita tulen jatkossa
tutkiel massani kayttamaan.

8 Tarkemmin noin 61 minuuttia 130 minuutin kokonai skestosta
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Kaunis mieli ryhtyy tarjoamaan tietoa niin gjankuvasta, paikasta kuin henkildistékin
heti ensimmaisestéa kohtauksesta lahtien: Alun teksti ilmoittaa, etta ssavumme
Princetonin yliopistoon vuonna 1947 ja gjankuvaa tarkennetaan professori Helingerin
(Judd Hirsch) tervetuliaispuheessa, joka sivuaa historiallisia seikkoja seka tilannetta,
jossa eletdan — kylmén sodan aikakautta. Kohtaus esittelee paghenkilon, John Nashin,
jonka keskeisyyttd painotetaan nayttamalla asioita hanen syrjaanvetéytyneen
persoonansa nakokulmasta. Niin kuin Juha Herkman tiivistdd, keskushenkiloks voi
kutsua hahmoa, jonka kannalta tarinaa |ahestytéan. (2001, 89.)

Tarjottu informaatio keskittyy elokuvan ensmmaéisessi jaksossa Nashin outouden
esittelyyn, kaavoihin kohdistuvaan intohimoon. Matemaattisessa maailmassa
tydskennellesséén hanen tunneskaalansa vaihtelee vahvasta intensiteetista hajanaisen
gjattelun epatoivoon, seka sosiaalisen kanssakaymisen vaikeuksiin. Nash ystavystyy
kuitenkin opiskeluaikanaan huonetoverinsa, Charles Hermanin kanssa ja tutustuu
my0ds opiskelijatovereihinsa, joskaan el varsin syvallisesti.

Olssonin alkusysays (start-up sequence) tarkoittaa ns. "koukkua', joka avaa elokuvan
perusristiriidan tarkasteltavaksi, pyrkien osoittamaan aiheen houkuttelevuuden ja
ohjaamaan etenemisliikkeella katsojaa kiinnostumaan, miten elokuvassa kdy. Sysays
sisaltdd sopimuksen katsojan kanssa koskien esimerkiks elokuvan tyylia. (Juntunen
1997, 159.) Té&ssa kohden tutkimuskohteeni muodostaa tietynasteisen poikkeuksen.
Kauniissa mielessd on toki useita perustavaa laatua olevia ristiriitoja, jotka
houkuttelevat katsojaa odottamaan uteliaisuudella tulevaa, mutta vasta keskijakso
avaa katsojalle sen, miten ne nivoutuvat yhteen ja muodostavat konflikteista

tarkelmman.

Ensimmainen ristiriita ilmenee itse paahenkildssa — Nashin ujous ja yksindisyys seka
toisaalta kunnianhimoon perustuva ylimielisyys, suorapuheisuus ja sinnikkyys
heréttavét vastakkainasetteluillaan kiinnostuksen hahmon toimintaa kohtaan. Tama
kérjistyy alussa Nashin ollessa yliopiston muodostavan paineen seka oman, luovan
gattelunsa valikadesss, joka purkautuu aina &déripaihin asti. Ristiriidoilla ja sen
seurauksilla on vaikutusta myods Nashin vuorovaikutulliseen toimintaan — toveruus
kollegoiden kanssa syntyy hitaasti heidan pitdess Nashia lahinnd outona tapauksena.
Sama pétee vastakkaiseen sukupuoleen. Toiminta naisten kanssa alleviivaa Nashin

kompelOa sosiaalista ulosantia entisestédn. Y stavyys Charlesin kanssa on kuitenkin
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vilpitdn elka kanssakdymisessa ole samalla skaalalla ongelmia verrattaessa muuhun
ymparistoon.

Tyylillisesti elokuva antaa ensimmaisen alkujakson aikana ymmartéd muistuttavansa
eniten perinteistd draamaa, joka on ottanut vapauden kéayttda peitteleméttomia
trikkikuvauksia osoittamaan Nashin maailmankatsomusta. Muotojen ja suhteiden
omaperdisen nakemistavan ndyttdmisessa on kyse siitd, mink& Olssonin malli kasittéa
syventdmiseksi (amplification) — toisin sanoen teeman ja aiheen detdjien
paljastamiseksi. Sanat ja kuvat luovat "laheltédelamisen” tunteen, jotta yleisd padsee
samaistumaan seka henkilodihin ettd elokuvan tapahtumiin. (Juntunen 1997, 158.)
Koska Nash @ anna itsestdan informaatiota juurikaan verbaalisesti, tuodaan tarjolle
enemmankin hénen tapansa ndhda, mika luo pohjalle gjatuksen, ettd kyseessd on
oltava olennainen osa myds elokuvan kokonaisteemaa.

Nash saa elokuvan alun ensimmaéisen jakson loppuvaiheilla ongelmien kautta
gjatuksensa kasaan ja luo suuren matemaattisen oivalluksensa sillé seurauksella, etta
hén péésee haluamaansa tydpaikkaan — Wheelerin laboratorioon. Pieni sankaritarina
opiskeluaikojen vaikeuksien voittamisesta on syntynyt jo Kauniin mielen vajaan
puolituntisen aikana. Alkujakso e anna juurikaan aihetta kyseenalaistamisille tai
epdilyille. Siltalan sanoin "Mitd yksiselitteisempi tarina on, sitd nopeammin
vastaanottajina havaitsemme sen ja siihen eldydymme." (2003, 15).

Samantyyppinen, mutta tunnelmaltaan toisenlainen yksiselitteisyys jatkuu myo6s
tultaessa elokuvan alun jalkimméiseen jaksoon; Nashin tytelamaan, jonka aikana han
kohtaa my0s tulevan vaimonsa Alician (Jennifer Connelly). Kaunis mieli eksponoi

uuden tilanteen — siirrytéén aikuisempaan maailmaan uudenlaisine velvollisuuksineen.

Tuoretta tilannetta selvennetéén jalleen vuosiluvuilla ja paikoilla teksteitse. Jakso saa
alkunsa Pentagonista vuonna 1953, johon Nash on kutsuttu Wheeler-laboratorion
analyytikon toimenkuvastaan purkamaan mahdollisa koodga Moskovan
radioldhetyksista Taman jalkeen han palaa Wheeleriin, jossa hénet on velvoitettu
toimimaan opettgjana sen liséksi, etta han tyoskentelee vaihtelevissa tehtavissa

Y ksik&an ndista toimenkuvista ei miellyta hanta
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Uusi Olssonin "koukku" synnytetdan, kun elokuva esittelee gallisesti samoihin
aikoihin Nashin elaman uudet tekijét: hdnen oppilaansa Alician, johon han rakastuu,
seka William Parcherin (Ed Harris) puolustusministeriostd. Parcherille Nash alkaa
koodien purkaminen ja tuloksien vieminen hallituksen salaiseen postilaatikkoon
sinetdidyissd kirjekuorissa. Nashin ihon ale istutetaan radiumdiodi, joka toimii

sisdanpéaasykoodina pudotuspaikkaan.

Tuore rigtiriita akaa syntyd, kun Nash kokee vakituisen parisuhteen ja salaisen tyonsa
epamukavaks yhdistelmaks. Konflikti syvenee huipputérkedn tyon ja Parcherin
alkaessa muodostaa uhkaa sek& Nashille itselleen etté téssa vaiheessa raskaana
olevalle Alicialle. Varsinainen ylitsepagseméitomyys muodostuu Nashin ollessa
kykenemétbn puhumaan vaarallisesta tyostdan, jota e voi Parcherin Kiristyksesta
johtuen jéttaa. Tilanne karjistyy arimmilleen Nashin pelkotiloissa ja hén vaatii

Aliciaa ldhtemaan avioparin kodista turvaan perheensé luokse.

Saavutamme Olssonin mallin "l8heltdelamisen” tunteen ennen kaikkea ollessamme
mukana Nashin pelonsekaisissa tunnelmissa hanen pyrkiessa selviamadan ympérdivien
paineiden keskelld Myds elokuvan tyylia muutetaan t&ssa jaksossa enemman
jannitys-genren savyttaméaksi. Matemaattiset kaavat ovat tyylillisesti aikaisempaa
mystifioidumpia — nékemisen teemaa detaljeineen e siis unohdeta mydskdan

keskijaksoa pohjustavassa elokuvan episodissa.

Nashin sosiaalinen elama rajoittuu tassa jaksossa ldhinnd Alician ympérille, mutta
yks uusi tyon ulkopuolelle kuuluva hahmo esitelléén - Charlesin siskontytér, pieni
tyttd nimeltéédn Marcee (Vivien Cardone), joka étinsa kuoleman vuoksi on siirtynyt

Charlesin hoiviin.

4.2 Harhauttavien kdanteiden keskijakso

Olssonin malli (Juntunen 1997, 159) esittdd neljanneksi kohdakseen ristiriitojen
karjistymisen (heating up, clashing), joka ilmenee usein hyokkaykselld ja— reaktiona
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téhdn — vastahyokkayksella. Vedot ja vastavedot suuntaavat toimintaa kohti
kaénnekohtaa, elokuvan padkohtausta, jossa Juntusen teoksen mukaan 'kaikki kortit
lyodaén poytaan' asettamalla elokuvan keskeiset osapuolet kohtaamaan toisensa.

Elokuvassa Kaunis mieli ratkaisevia k&nnekohtia voi ndhda olevan kaks.
Ensimmaisen laittaa alulle tohtori Roseniksi (Christopher Plummer) esitelty hahmo,
joka sagpuu Nashin eldmén taman luennoidessa Harvardin  yliopiston
matematiikkakonferenssissa. Rosen apureineen vie voimakeinoin Nashin McArthurin
psykiatriseen sairaalaan ja informoi Alicialle Nashin kérsivan skitsofreniasta.

Nash el suostu uskomaan diagnoosia, joka pitéa sisdllddn esimerkiks faktan, etta
Charlesia el ole olemassa eika sen enempda Parcheria ja Marceetakaan — he ovat
harhoja. Nash uskoo Rosenin olevan vendéinen vakooja, ja vasta kun han saa
konkreettisia todisteita, hén suostuu insuliinihoitoon ja l&a&kitykseen. Bordwell sanoo
tilanteeseen liittyen, etté juonen kehittelyn ja ensimmaisen kdannekohdan yhteydessa
yleistd on nimenomaan tiedon muuttuminen. Usein kyse on uuden oppimisesta. (1990,
62.) Alammekin nyt hahmottaa Kaunista mieltd ennen kaikkea mysteeri-elokuvana,
sairaskertomuksena — olemme uudessa alkupisteessd. Niin kuin Siltanen mainitsee,
tunnistettavuus ja tietynasteinen konkreettisuus ovat edellytyksia tarinan syntymiselle.
(Siltanen 2003, 14.) Tarinan syntyessa uudestaan edellytdmme Nashin tavoin
uudelleenhahmottamiseen tunnistettavaa, konkreettista todistusaineistoa, joina
toimivat Alician |6ytdmé avaamattomat Kirjekuoret, jotka Nash on pudotuspaikkaan
sinetdityna vienyt. Lisaksi muuttuvaa suuntaa vahvistaa Nashin kiihkeasti etsiman

radiumdiodin poissaolo.

Nashia aletaan hoitaa mm:. insuliinisokeilla.” Aikaa mielisairaal assa kuvataan lyhyesti,
mutta erittéin vahvasti kdrsimyksid myo6taeléen, minké jalkeen tarinan intensiteetti
muuttuu. Elokuva dSirtéd meiddt seuraamean ladkityksen alaista, onnetonta,

insuliinia  aheuttamaan  keinotekoisesti kooma ja epileptisd kohtauksa. Kts. esm.
http://www.yle.fi/mot/070998/kasishtm

(9.11.07)


http://www.yle.fi/mot/070998/kasis.htm
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keskittymiseen ja omatoimisuuteen kykenematonta Nashia. Kyllastyttydan kaikille
elamanaluellle lagjenevaan rgjoittuneisuuteensa Nash jattaa |adkkeensa syométta

Bacon (2000, 50) luonnehtii elokuvan juonenkaanteisiin liittyen hypoteesien olevan
muuttuvia ja loppua kohden yleensd eksklusiivisempia, vaikka jannityksen
pitkittdminen kerronnassa saattaa sSaada katsojan vield houkuteltua lyhyemman
aikavalin hypoteeseihin ennen yleensd yksiselitteistéa loppua. Tdlainen tilanne
tarjotaan Parcherin sagpuessa uudelleen Nashin eldmaan. Nash alkaa taas tydskennella
koodienpurkamisen parissa ja hdnen omatoimisuutensa kasvaa. Arjen ja salaisen tyon
ristiriitoja e tuoda esiin ennen kuin toisessa, ratkaisevassa k&dnnekohdassa, jossa
katsojalle tehdaén viimeistéan selvaksi, mika loppujen lopuksi on elokuvan vetojen ja
vastavetojen taistelukenttd Nashin mieli, jossa kamppailevat todelinen ja
epéatodellinen.

Kyseinen kaénnekohta on multilineaarinen® — se siséltéé kaksi erilaista tarinalinjaa,
jotka nivoutuvat yhteen Nashin mielesséa. Dramaattinen taistelu k&ydaan siitd, kumpi
ottaa ylivallan, kun seka todellinen (Alicia ja heidan lapsensa) ettd epaodellinen
(Parcher ja mydhemmin my6s Charles ja Marcee) ovat samassa tilassa. Alician jo
paetessa harhaisen Nashin luota tdméa oivaltaa jotakin muodostaen kohtaukseen sen
ratkaisevimman kaanteen, joka saa myds Alician palaamaan: Marcee ei vanhene; han
el voi olla todelinen. Nash ymmaértéa kaannekohdan myo6ta sairautensa, mutta
kieltaytyy Rosenin suosittelemasta sairaalahoidosta ja uudesta | é8kityksesta.

Keskikohtaan kuuluu monissa elokuvissa se, etta katsojan annetaan odottaa, jannittéa
lopputulosta. Katsojan tarpeisiin saatetaan vastata joko viivastyttamalla, huiputtamalla
ta tyydyttamalla (Bordwell 1990, 63.) Keskivaiheessa Kaunista mieltéd on tullut
selville, ettd meitd on huiputettu ainakin elokuvan alkuosassa, vaikka katsoja ei
olisikaan langennut uudelleen kokemaan Parcherin palaamista totena. Uusi tilanne,
joka asettaa Nashin kohtaamaan sairautensa ilman laakitysta antaa ymmartas, etta
lopputulos antaa itsensa viela viipya.

8 kts. esim Herkman 2000, s. 101
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4.3 Kasvullaja kontrollilla paatokseen

Bordwell (1990, 63) tekee saman erottelun liittyen elokuvan loppuun kuin alkuun, ja
haluaa deletoida kasityksen "stop" — pysdhtyminen priorisoiden sanan "end' —
loppuminen. Kauniin mielen noin 20 minuutin mittaisen loppuosan vois mieltéa
enemmankin hiljattaiseksi sulkeutumiseksi, jossa palat alkavat loksahdella paikoilleen.
Olssonin mallin mukaan viimeiset kohdat, ratkaisu (solution) ja haivytys (banishing)
gjoittuvat elokuvan loppuun ratkaisun merkitessd perusristiriidan lopputuloksen
voimainkoitosta, joka tosin saattaa j&ttaa ratkaisun avoimeksi, kun taas hdivytyksella
rauhoitetaan ja tasaannutetaan ristiriitojen aiheuttama tunnekuohu katsojassa
"Havytys antaa katsojalle mahdollisuuden ottaa osaa padhenkilon helpotuksen, voiton
tal epétoivon tunteeseen.” (Juntunen 1997, 159.)

Kun keskijakso on asemoinut tilanteen siten, etta pd&dsemme vertailemaan Nashin
elamanpiiria ennen ja jalkeen la&kityksen, elokuvan loppu nostaa ytimeen
ensisijaisesti nykyisyyden ja siind selviytymisen ja hiljattaisen sopeutumisen.

Kauniin mielen perusristiriita on loppujaksossa kaikille selvd Kysymys kuuluukin
téssa vaiheessa, kuinka Nash onnistuu sovittamaan yhteen todellisen ja epatodellisen.
Héan palaa takaisin Princetoniin. Tekstit osoittavat, ettd kddnnekohdan muodostanut
todellisen ja epdtodellisen yhteentérmays on tapahtunut kaksi kuukautta aikaisemmin.
Nash menee laitoksen nykyisen johtajan, vanhan opiskelijatoverinsa, Hansenin (Josh

Lucas) puheille ja saa luvan sitoutua tuttuun ymparistoon.

Charles, Marcee ja Parcher varjostavat Nashia nayttaytyen tasaisin valigoin
loppuosassa, joka sisdltéa tarinallisesti 18hemmas 30 vuotta. Olssonin "voimainkoitos'
ndytetédn gallisesti hypahdellen — alkupuolella Nash kayttaytyy aggressiivisesti ja
voimakkaan pelokkaasti harhoja kohtaan, kunnes tilanne alkaa hiljattain raueta hénen
kyetesséan jattda ne huomiotta ja puhumaan asiasta avoimesti. Nash palaa
matemaattisten salojen dérelle ja alkaa myds opettaa yliopistolla

Baconia (2000, 115) tiivistden elokuvan sulkeuma lopullistaa tarinan ja pédattda sen
uuteen tasapainotilaan, usein vahvistamalla sité epilogilla, jossa paghenkil6t padsevét
nautiskelemaan saavutetusta adaintilasta. Epilogi sijoitetaan Kauniissa mielessa
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Tukholmaan, jossa Nash vastaanottaa taloustieteen Nobelin palkinnon ja pitéé herkén
puheen.

Yleinen lopetus on yleisbn etddnnyttaminen tarinamaailmasta kameran vetaytyessa
yl&kulmaan, ja niin tehdaan Kauniin mielen tapauksessakin. Sulkeuma sisdltda yleensa
implisiittisen kannanoton — valtavirtatyyliin "pahiksia' rangaistaan ja "hyvikset"
saavat palkkansa. (Bacon 2000, 115.) Tilanne e kuitenkaan ole niin yksiselitteinen
Nashin tarinassa ensinnékin siksi, etté ns. vastapuoli ei ole yksioikoisen paha ottaen
huomioon Charlesin Nashin parhaana ystéavand, Marceen viattomana pikkutyttong, ja
myds Parcher kaiken kaaoksen keskelld sai Nashin tuntemaan itsensd arvokkaaksi.
Toisekseen, he ovat osa Nashia.

Vaikka Kaunis mieli paéttyykin Olssonin mallin haivytykseen ja rauhoitukseen seka
Baconin uuteen tasapainotilaan, se el kuitenkaan tarjoa katharttista loppua, tai Siltasen
(2003, 22) mainitsemaa yleisestd "orgasmidramaturgiad’, milla han tarkoittaa
ratkaisujen standardisointia (esimerkiksi jannityselokuvien paéttymista siihen, etta
konna "hajotetaan atomeiksi.") Kun Nash luo harhoihin viimeisen silméyksensa,
niiden eldminen jaa kyseenalaiseksi. Toisaalta ne ovat olemassa, ja j&avéa eamaan
Nashin mieleen ja taen myods lahiympéristoon, mutta toisaalta Nashin kasvu
kontrollin ohjaksiin on riistéanyt niilta toimintakyvyn

4.4 Yhteenvetoa

David Bordwell esittdd Kauniin mielen juonirakenteeseen kietoutuvan huomion:
kerronta saattaa hyvinkin heréttd4 katsojassa odotuksia vain pettddkseen ne, ja silla on
taipumus kayttdd hyddyks mentaalisen aktiviteetin epartivda luonnetta Elokuva
sadttaa Sis sisAltéd vihjeitd ja struktuuregja nimenomaan rohkaisemaan katsojaa
ymmartamaan asioita tietyn aikaa vaérin.(1985, 37.) Taman pohjalle Kaunis mieli
rakentaa austa lahtien tiettyd outouden ilmapiiria liittyen Nashiin ja tdman
opiskelumetodeihin. Herkman (2001, 87) luonnehtiikin kiehtovan kertomuksen

elementeiksi mielenkiintoa ja kysymyksia heréttavan outouden, jonka on kuitenkin



26

Hietala (1993, 83) huomauttaa, etta elokuva on hyvin harvoin reaaliaikainen. Se
Saattaa puristaa useammankin vuosikymmen tapahtumat yhteen parituntiseen. Kauniin
mielen kehityksen savyttaméa eldménkaari sisiltéd ldhemmas 60 vuotta. Elokuvan
alussa hahmottuva ndkemisen teema muodostuu yhdeksi alkukoukutuksista, joka
pysyy keskeisend ja lagjan skaalan kattavana loppuun asti. Bordwellin mukaan
hahmoilla tulee olla sen verran ominaispiirteitg, etté niista voi kehittya funktionaalisia
kausaalisuhteita elokuvassa, vaikka jokin tietty piirre tuntuis aluksi hyvinkin
irrelevantilta. Téllaiset piirteet rakentavat henkil6g, ja ne voivat késitella esimerkiksi
taitoja, asenteita, preferenssgjd tai olemuksen yksityiskohtia. (1990, 58.) Luovan
gjattelun ja akateemisen paineen ristiriita palvelee Nashin hahmon rakentamista,
johon Kauniin mielen alku keskittyy painokkaasti.

skitsofreenikolla on 88&rimmaisen mindkeskeinen, jopa omnipotentti, kaikkivaltainen
tapa gatella (Alanen 1993, 30), mutta toisaalta sairastuneen ajatustapahtumia
yhdistévan aivoratatoiminnan romahtaessa mindétietoisuus ja yksilollisyys katoavat.
Ulospéin tama sekasorto paén sisdllg, jossa tuttukin ympéristo saattaa hetkessa nayttééa
kertakaikkisen vieraalta, ndkyy mm. sekavuutena kéytoksessa ja puheessa. (Malm,
1994, 15.) Skitsofreniaa sairastava kokee Naukkarisen (1998, 44) sanoin ”omien
rgjojensa katoavan”, ja Mamin (1994, 19) mukaan, etta hanen ” persoonallisuutensa
eri osat elvat endga sovi yhteen”.

Bordwell (1985, 35) sanoo tutkimuksiin perustaen, ettd mikali toiminnan padmaaraa
el tuoda missaan vaiheessa tarinassa esille, katsojan kyky ymmértda ja muistaa tarinaa
on d&rimmaisen huono, kun taas katsojalle aikaisin tarjottu protagonistin paamaara
antaa mahdollisuuden selvittéd esmerkiks kausaalisuhteet tarkemmin. Siltanen (2003,
14) ohjeistaa kertomisen pddméadran olevan tarinan aineksien jasentely siten, etta
katsoja voi omassa padsséan, mielikuviensa mukaan koostaa sen koherentiksi. Vaikka
Kaunis mieli tuo perusavimmanlaatuisen pdaméardn — skitsofrenian kanssa
selviamisen — esille vasta elokuvan keskivaiheilla vaatien katsojalta sindnsa enemmaén
ymmarrysta ja paluuta taaksepéin tapahtumien uudelleenhahmottamiseksi, toisenlaiset

paamaarét ohjaavat elokuvan alkua.
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Nama rigtiriidat eivét tietenkd&n tunnu yhtd&&n marginaalisemmilta. Hallituksen ja
kylman sodan ilmapiirin tunkeutuminen tarinakuvioon luo niistd yhden. Siltanen
(2003, 21) huomauttaa, ettd sodala — hén viittaa tassd |1 maailmansotaan — on
tapumus nayttdd maailman mielettbmyys silmien eteen, ja ndin tarinoiden
rakentaminen absurdeiksi kertomuksiksi on mahdollinen ja joskus jopa ainoa tapa.
Elokuvan aku jo Parcherin esiintulolla antaa vihjeitd, joista olisi péételtavissa, etta
taga nimenomaan on kyse. Nashin ylpeys salaisesta tehtdvasta muuttuu kuitenkin
paniikinomaiseksi epdtoivoksi vaarojen akaessa vallata eldman, jolloin pelko gaa
Nashin kapertymén neljdn seindn sisdlle ja tyontdmédan léheisidgdn loitommas.
Tallainen kaytos on osa késitteenmuodostuksen hairiéta (Sariola & Ojanen 1997, 115),
jossa skitsofreenikko kokee kaiken ympérill& tapahtuvan liittyvan itseensé tai omasta
vaikutuksestaan. Ennen pitk&a esimerkiks empatia kdy mahdottomaksi, koska toisten

ihmisten asemaa ja tarpeita ei endd hahmoteta. (mt. 116.)

Alun pituuteen on suhtauduttu monissa Kauniin mielen arvosteluissa nuivasti, mutta
mielestani sen pitkittamisella on funktionsa. Totuus on, etta skitsofreenikon harhat
vievdt akaa ja tilaa oikeassakin elamassg, kun fokus on ihmisen pdan sisdlla
Tiivistettyna Herkmanin (2001, 219-220) kasitys representaation
toimintamahdollisuuksista on sen oleminen osana kulttuuristen merkitysten
tuottamista. Se edittéd asian, ilmion, ympériston tai ihmisen jonkinlaisena, jossakin
valossa ja toimii indikaattorina yhteiskunnan valtasuhteissa. Kauniin mielen
poikkeavalla, epésuhtaisella rakenteella on osansa esittéa asia jonkinlaisena, ja
elokuvan keskittyessa skitsofreeniseen mieleen merkityksien tuottaminen tehdéan

nimenomaan tasta nakokulmasta kdsin — antaen sille aikaa ja valtaa.

Elokuvan keskikohdan aukaisema tilanne on hyva esimerkki edellisessd luvussa
mainitsemalleni "luurangolle lihat" -vertauksesta, jossa katsojan mieli pyrkii
taydentdmaan juonen aukkokohtia. Uusi informaatio ja ajatus katsojan mahdollisesta
huiputtamisesta asettavat t&mén tilanteeseen, jossa mieli eraédllatavalla jaetaan jajossa
joutuu riitelemdan itsensa ja omien todellisuuskasityksienséd kanssa. Tallainen sisdinen
ristiriita gjaa kertaamaan syiden ja seurauksien kimppua. Bordwell (1985, 35-36)
puhuu katsojan tavasta "paloitella’ kanonisen elokuvan struktuuri erityisiin
episodeihin etsiessédn kausaalisuhteita. Han viittaa Roland Barthesiin, jonka

perusvaittama tiivistettyna kuluu: "Kerronnallisen sisdllon lukeminen on oikeastaan
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sen jarjestamista erilaisiin struktuurethin. Edward Branigan (1992, 26) puolestaan
toteaa kerronnan vaativan havaitsijalta jatkuvaa arviointia ja mééritteleekin kerronnan
ndin lagjasti ottaen hyvaksytyks tekniikaksi keskustella eldaman mahdollisuuksista,

joissa todenndk6isyyksid on useanlaisia.

Siltanen (2003, 21) on huomioinut nykytarinoiden keskittymisen vastaanottgjan
tarkkaavaisuuden yll&pitoon intensiteetin optimoinnilla, jossa kaytetéén hyvaksi
esimerkiksi muodollisia, kestollisia jarytmillisia seikkoja. Kaunis mieli poikkeaa siina
mielessd, ettd se antaa elokuvan lopun kulkea omalla painollaan, eika panosta
ylenméérdiseen intensiteettiin, jota taas on saatu seurata eri todellisuusasteiden
saatossa koko elokuvan pitka alkuosa. Intensiteetin &killinen muutos valjempadan
muotoon toimii myos elokuvan keskivaiheessa tehokeinona naytettdessa |aakkeista
tokkuraista padhenkil6a.

Lopun sulkeutumisvaihe tuo esille ns. "kolmannen kerran sé&nnon”, jolla Bacon
(2000, 109) tarkoittaa sitd, miten reitti pddmadran saavutukseen aukeaa vasta hahmon
pyrittya siihen kaksi kertaa turhaan. Nashin alkuperéinen tarve saada arvostusta ja olla
tarked on osoittanut etenemisté Parcherin ilmestyttya alkuosassa seké tdman palatessa
keskiosassa, mutta viimeiselld kolmannella kerralla Nash 10ytéa reitin todellisen
elaman kautta ja saavuttaa kunnioituksen Nobelin palkinnon kautta. Eri asia on, onko
tama endd hanen elamansa prioriteetti ja pddméadrd. Sankaritarina muodostuu
loppujenlopuksi Nashin herooisesta kasvamisesta minuutensa ja sen pirstaleisuuden

ymmartamiseen ja hyvaksymiseen.

Bordwell (1990, 59) luokittelee kaikki mysteerin sisdltavét elokuvat sellaisiksi, jotka
pimittavéat tietoa esitellen vain seuraukset heréttéen talla tavoin uteliaisuutta
lhmetellédn, mitd voimia on tapahtumien takana, ja tdméan selvittamiseen elokuva
lopulta perustuu. Kerrontatapa, jonka suhteen Olssonin alkusysaykseen liittama
sopimuksellisuus on Kauniissa mielessd kyseenalainen, on tulkittavissa Braniganin
esittdman kaavion kautta. Elokuvan kerronnan pohjalta hahmotettavissa olevatyylilaji,
joka useimmiten konventioidensa kautta vaikuttaa my6s katsojan omaksumaan
informaatioon on siind mielessa epéaselva, ettd kerrontatapa vaihtuu kesken elokuvan.
Branigan (1992, 75) on esittényt suhteellisen tiedon mitaksi yksinkertaistetun kaavion,

jonka pohjalta kerrontatapa on jossain méaarin luokiteltavissa. Kaaviossa S merkitsee
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katsojaa kun taas C paahenkiloa — Nashia, néiden kahden vélissa olevan merkin taas
liittyen néiden tiedon véliseen suhteeseen.

S>C — jannitys

S=C — mysteeri

S<C— yllatys

Kaavion pohjalta on havaittavissa, ettd Kauniin mielen aku ja loppu lukeutuvat
mysteeri-elokuvan piiriin keskikohdan puolestaan vaihdellessa yllatys- ja jannitys -
kategorioiden valilla Kerrontapa e olekaan kaukana my6skddn monien taide- ja
kauhuelokuvien maarétietoisesta pyrkimyksesta sumentaa rgjoja objektiivisuuden ja
subjektiivisuuden valilla Bacon (2000, 203) sanoo, etta tdman tyyppisissé elokuvissa
painotetaan, etta todellisuus el ole vakaa eiké tunnettavissa — ja tdhén pelkoon myods
Kaunis mieli osittain vetoaa.

Kerronnan vahvuus Kauniin mielen rakenteessa perustuu mielesténi siihen, ettd se el
tuo esille skitsofreenikon tarinaa tulevaisuudesta k&sin vaan sairaus rakentuu kuviksi,
sanoiksi ja 8aniks samanaikaisesti kuin kerronta etenee. Kerronta néyttéis antavan
tiloja monille todellisuusulottuvuuksille ja edetesséan kerronnan keinot, jotka liittyvét
skitsofrenian tematiikkaan, muuttuvat hallituimmiksi tavoittamaan ehja minuus.
Kertomus toimii seka tapana hahmottaa itsed ryhmassa etté itsed itsenddn kertomusten
tarjoamien virikkeiden kautta. Silla on valta asettaa yksilot "meihin" ja "muihin" —
niihin erilaisiin — jatuottaatélla tavoin yhteisollisyytta. (Herkman 2001, 86.)

Elokuvan tapahtumien kasittdminen vaatii katsojalta sen kerronnallisten keinojen
tuntemusta, arkikokemuksen kautta saavutettua tietoa ihmisen kayttaytymisesta ja
yleissivistysta ulkomaailmasta. (Hietala 1993, 86.) Tietomme jaltai kokemuksemme
koskien mm. matematiikkaa, neroutta, hallituksen salaisia projekteja, skitsofreniaa,
kylma& sotaa kyseisen aikakauden tunnelmineen ovat epéilemétta tietyssa maarin
rgjalliset. Lisdksi vastaanottoon luonnollisesti vaikuttaa, onko meilla tietoa, kuka
tosieldman henkil6 elokuvan John Nashin hahmoa pohjustaa.
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Kaunis mieli antaa jo kerrontarakenteellaan pintaragpaisun poikkeavan mielen
ilmidista ja tiedon suhteellisuudesta, josta on hyvéa jatkaa seuraavassa luvussa
tarkastelemaan néitd aiheita hieman syvemmalta
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5 Epistemologisia tarttumapintoja elokuvassa Kaunis
mieli

Meidan on vaikeaa, jopa mahdotonta, eldytya hulluna pitdmdmme ihmisen
tunteisin  ja ajatusmaailmaan. Hulluhan e noudata kirjoitettuja tai
kirjoittamattomia séantéjamme. Han kieltéytyy osalistumasta Han e
kommunikoi kuten me muut. Han e vastaa kysymyksiimme, tai vastaa silloin
kun emme kysy. Han seurustelee meille olemattomien olentgjen, ilmididen ja
aanten kanssa, mika tekee hanen kaytdksensa meille "normaaleille’ ahdistavaksi
japelottavaksi."

(Andersson 2003, 29-30.)

Sitaatti Claes Anderssonilta heittéd tutkielmaani sovellettavissa olevan haasteen.
Tarkoitus nimittéin on juurikin pyrkida ymmartamaan elokuvan tuottamaa "hulluutta”,
etsda sd@@nndnmukaisuuksia ja tapaa kommunikoida, seka tutustua eri

todellisuustasojen ilmidihin ja &niin.

Kun edellisessa luvussa on keskitytty siihen mit& tapahtuu kerronnan pintarakenteessa
skitsofrenian representoimiseksi, seuraavana etappina on ryhtya tarkastelemaan
kysymystéa "miten". My0s Branigan (1992, 65) ensisijaistaa elokuva-analyysissa
taman kysymyksen, jonka han sijoittaa koskemaan nimenomaisesti tarinan ja
hahmojen luotettavuutta seka elokuvassa tarjotun tilanteen luomia mekanismeja.

Kauniin mielen hahmot ja toimintaympéristét, joissa elokuvan John Nash eléa
edttelevdt niin verbaalisesti kuin esteettisestikin  valintojen kirjoa, joka on
skitsofrenian kuvan tuottamisessa ratkaisevaa. Taman luvun tarkoituksena on lahestya
néita elementteja ja koota jonkinlainen abstraktio, jonka osien konstruointi valittaa.
Useita kertoja elokuvan nahtyani on mielenkiintoista nyt tutkia palasia kaikesta siita
esteettisestd kuvastosta ja &8nestd, jokatarinatietoa saételee.

Aumontin (et a. 1996, 191) teos Elokuvan estetiikka mieltéd hahmopsykologiaan
pohjaten, ettd ndkeminen on ihmismielen luovaa toimintaa, ja lagjentaa t@man
sellaisiin mittasuhteisiin, ettéa ihmismieli antaa todellisuutta havainnoidessaan sille
paitsi merkitykset, myos jopa fyysiset ominaisuudet. "[...] Maailman esineiden vari,
muoto, koko, kontrasti, valovoima jne. ovat jollain tavalla tulosta mielen toiminnoista,

joiden lahtdkohta on havainnoissamme. Tahan voi osaltaan pohjata myos elokuvan
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seuraamista, joten ohittamaton fakta on se, ettd tekeméni havainnot saattavat hyvinkin
pitkalle rakentua mentaalisesta tavastani ymmartaa ja kokea Kauniin mielen tarjoama

maailma.

Haastetta tutkimukseen lisannee multimodaalisuus ® — usean ilmaisumuodon
esiintyminen samassa esityksesséa sisdtéaen seka kuvalliset  ettd  aénelliset
representaatiot  vuorovaikutuksineen. Katsoja on toisinaan  kilpailevienkin
tietokasautumien subjekti ja silla tavoin epistemologisesti gjatellen hyvin eri tilassa
kuin kamera tai mikrofoni. Branigan esittéd vertauskohteen télle kompleksiselle
tilanteelle: ihmisen havaitsemisen mentaalisine osa-alueineen, joilla on erilliset
funktiot, kyvyttomyys "kommunikoida' keskenddn seka kilpaileva asema suhteessa
toisiin. Rinnastus "tiedostamattomaan™ itseen, jonka on uskottu olevan rakennettu ja
ristiriitainen, kuvaa my6s osuvasti epistemologisia ulottuvuuksia. (Branigan 1992, 74.)
Samanaikaisesti operoivat kerronnat vaativat erottelua ja uudelleenrakentamista eri
eksplisiittisyyden asteineen, jotta on mahdollista pdastd niiden kautta tarttumaan
elementtien representatiiviseen tarjontaan. Olen ottanut oikeuden |&hteisiin
koen ne pitkélti samassa merkityksessd Kauniin mielen ollessa erinomainen
esimerkkitapaus sitd, miten kerronta tuottaa kertojuutta yhta lailla kuin se tapahtuu
toisinkin  péin. Myds Bordwell on kauttaaltaan teoksisssan  kerronnan
antropomorfisointia vastaan.

Herkman (2001, 107) aleviivaa k&sitetta "arvolataus' suhteessa kerrontaan, ja
luettelee sen tuottamisen keinoja kamera- ja kuvakulmat, nadyttamdllepano,
hahmokuvaus, kerrotut tapahtumat, tapahtumien jarjestys ja kertojahierarkiat. Nama
elementit ohjaavat katsojat ns. katsoja-asemiin ja tarjotun vastaanottaminen palkitaan.
Kertominen muodostuukin erilaisista valinnoistaa. Mm. nédista Herkmanin
mainitsemista lahtokohdista pyrin l0ytdméaan erilaisilla funktionaalisilla tasoilla
toimivaa tiedontuottamista. Kyseisia tasoja hahmotan puolestaan Bordwellin tiedon

hierarkioiden mallin avulla.

® Kts. esim Seppanen 2005, 90
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5.1 Tiedon hierarkiat ja motivaatiot

Katsoja tekee tarinan ymmartamiseksi useita oletuksia (yksinkertaisimmillaan sen,
ettd vaikka hahmoa e ndy, han on silti yha olemassa) seka muodostaa kognitiivisesti
hypoteesga — enemman tai véhemman rgjallisia — kehystamaan odotuksia suhteessa
elokuvaan (Bordwell, 1985, 37.) Kauniin mielen antaessa useita mahdollisuuksia
kognitiivisten hypoteesien pohjalle kehykset vaihtelevat informaation mukaan,
samoin kuin motivaatiot rakennuspalikoiden jarjestamiseen.

Kompositionaaliseksi motivaatioksi kutsutaan katsojan tapaa omaksua tietoa sen
pohjalta, kuinka materiaali nayttéaytyy olennaisena ja valttamattomana tarinan
kannalta kun taas realistinen motivaatio hakee todenndkoisyyksia oikeaa maailmaa
pohjana kayttden. (Bordwell, 1985, 36.) Naiden esimerkkimotivaatioiden lisdksi
Bordwell pohtii havaitsemisessa myds tyylin osuutta, jota kerronta kayttéa
informaation  vdlittdmisen védlineend. Tyylin havaitseminen tuntuu olevan
muistin ja prosessoivien resurssien olevan rajalliset kerrontakaavaan keskityttaessa
Koska Kauniin mielen enssimméinen puolikas kaikkine tapahtumineen on nahty
Nashin kautta, motivaatiomme kumpuaa hanen kokemusmaailmansa komponenteista,
slla omaa on vaikea motivoida taustalle — onhan kyse meille vieraasta maailmasta,
jossa matemaattiset kaavat eldvdt omaa elamédansd Nashin mielessa. Mellle tarjottu

realistinen tarttumapinta on yht& kuin Nashin kokema reaalitodellisuus.

Meilla on toki jonkinlaista tietoa, ehkd kokemustakin siitd, millaisia matemaatikot
paapiirteittdin ovat. Yleisesti tuon alan lahjakkuus liitetéén Kauniin mielenkin
tarjoamaan outouteen l&hinna silla perusteella, etta se ndyttaytyy meille vieraana ja
joudumme tunnustamaan kyvyttomyytemme tuon maailman edessi. Tastd kumpuaa
my0s gjatus sen tylsyydesta— on vaikea olla kiinnostunut sellaisesta, mitd el ymmarra
Branigan (1992, 28) viittaa Barthesin ndkemykseen, jonka mukaan logiikka
kerronnassa on jo luetun, stereotyyppisen rakennelman logiikkaa, mika on jaényt
lukijan muistiin. Branigan tiivistéd gjatuksen siten, etta looginen varmuus tavoitetaan
"kulttuurisella jarjestykselld’, ts. yleisen mielipiteen pohjalta Tutkimuskohteeni
ryhtyy osittan vahvisamaan, mutta myos hiljattain rikkomaan stereotyyppisia

rakennelmia nayttéen monellakin tapaa matemaattiset ulottuvuudet kaikkea muuta



34

kuin tylsdnd miellettavand npertelynd. Tama liittyy myos ajankuvaan, jolloin ohjagja
Howardin mukaan matemaatikot olivat aikansa rock-tahtid ja monet kokivat olevansa
kylmén sodan taistelijoita.’® Kunnianhimon ja arvokkuuden aspektit puskevat esiin
heti ensmmaéisessé, professori Helingerin tervetuliai spuheessa:
"Matemaatikot voittivat sodan. Matemaatikot mursivat japanilaisten koodit ja
rakensivat atomipommin. Teiddn kaltaisenne matemaatikot. Vendléisten
pdamaarana on maailmanlagjuinen kommunismi. Lédke- ja taloustieteessy,
teknologiassa ja avaruudessa vedetddn taistelulinjoja.  Voittaaksemme
tarvitsemme tuloksia, julkaisukel poisia, sovellettavia tuloksia. Kuka teista keksii
uudenlaisen morsetuksen? Kuka on uus Einstein? Ketk& ovat demokratian,

vapauden ja keksimisen etulinjassa? Tanddn testamenttaamme Amerikan
tulevaisuuden kykeneviin kasiinne. Tervetuloa Princetoniin®

(Kaunis mieli, kohtaus 2: "Mathematicians' )

My6s Branigan itse (1992, 72) lagentaa kasitysta tiedosta ylittamaan valittoman
ndkemisen ja koskemaan mm. &ninauhan vaikutuksia ja muistia liittyen ailkaisempiin
kohtauksiin, sekd erilaisa odotuksia (esmerkiksi juuri mainittuun tyyliin).
Huomionarvoista on, ettel tieto valttamétta ole liitoksissa elokuvan visuaaliseen
muotoon, elka dialogien kautta oppimisemme tilaan, jonka kamera nominaalisesti
ndyttdd. Tama pétee kauttaaltaan tutkimuskohteeseeni. Pelkastddn Kauniin mielen
visuaalisen tarjonnan tai dialogien seuraaminen el johda epistemologisesti oikeaan
tulokseen, mutta vihjeita se toki antaa. Bordwell (1990, 58.) puhuukin informaation
"kylvamisestd' elokuvaan, milla perusteella kausaalimotivaatioita ja tapahtumien
aktiivista yhdistelya paéstéan synnyttamaan.

Kerronnan moninaisuus luo katsojalle osallisuuksien moninaisuuden. Vihjeiden avulla
paddsemme rakentamaan referenssikehyksid, joilla ymmartéd elokuvan tarjoamaa
maailmaa. (Branigan 1992, 76.) Toiset vihjeet ovat elokuvassa selvempia kuin toiset,
ja myds téa erottelua pyrin  tekemd@n hahmottamalla motivaatioita
referenssikehyksille. Juonen pidéttaytyessa antamasta informaatiota muuta kuin

vihjeiden muodossa, se luo jénnitysta ja uteliaisuutta. Sen kerrontaprosessin

10 Tamén, niin kuin jatkossakin esitetyt Ron Howardin nikemykset olen poiminut eokuvan
kommenttiraidalta

1 K ayttamani kohtausjaottelu perustuu e okuvan DV D-version jaksoihin ja niiden nimityksiin
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eteneminen saa katsojan nivomaan yhteen tarinan, jonka kasittamiseen vaikuttavat
Bordwellin (1990, 64) mielestd ensisijaisesti tietdvyyden ulottuvuus ja syvyys. Muut
Bordwellin epistemologiset kentét ovat itsetietavyys ja kommunikatiivisuus, joiden
kautta informaatiota tuotetaan enemman tai védhemman hierarkisesti. Kéyn alueet

lyhyesti 18pi ennen niiden yksityiskohtaisempaa soveltamista Kauniiseen mieleen.

5.1.1 Tietavyys

Elokuvan tietdvyydessd on Bordwellin (1985, 57.) ndkemyksen mukaan kyse
fabulasta™, laagjimmin ymmaérrettyna tarinasta, jonka konstruoimiseksi elokuva tarjoaa
relevanttia tietoa koskien esimerkiksi hahmojen senhetkista mielentilaa. Informaatiota
saatetaan esmerkiks toistaa tai paikantaa liittyen johonkin korostettuun kontekstiin.
Bacon tiivistéa tdydentéen, ettd kerronnan tietdvyys koskee kysymysta, kuinka paljon
kerronnalla on hallussa tietoa kysei sesta tarinasta (Bacon 2000, 39.)

5.1.1.1 Syvyysja ulottuvuus

Elokuvan syvyyden ja ulottuvuuden aspektit tulevat kasitellyiksi perusteellisemmin
seuraavassa luvussa, joka hahmottaa maailmaa Nashin nékemisen ja kokemisen kautta,
Tama luku puolestaan painottuu niiden tarkasteluun etusijaisesti yhteydessa muihin

kerronnan elementteihin.

Kerronnan manipuloidessa tiedon syvyydella puhutaan tiedon objektiviteetin ja
subjektiviteetin spektrumista suhteessa siihen, kuinka syvalla hahmon psykologisessa
tilassa ollaan. (Bordwell 1990, 66.) Juuri téhdn adrimmaiseen subjektiviteettiin
perustuu Kauniin mielen alkuosa, mutta vain muuttuakseen. Bordwellin (1985, 58)
mukaan tiedon syvyys e takaa sit§, etté kerronta pysyy jatkuvasti rgjoitettuna téhan

12 K ts. esim. Bacon (2000, 26), jonka mégritelmé kuuluu: " Johonkin (todelliseen tai kuviteltuun) aika-
tila-jatkumoon sijoittuva tapahtumien ketju, jonka katsoja rakentaa mielessddn eokuvaa seuratessaan”
tai Hietalan (1993, 83) sditys: "fabula tarkoittaa kertomuksen ilmiasua (verbaalista tekstid, elokuvaa,
sarjakuvaa, tv-ohjelmaa tms)" Vastedes puhun téstd Bordwellin kdyttdmasta termista yksinkertai sesti

tarinana.
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syvyyden mittaan. Ragjoitettu kerronta el puolestaan takaa suurempaa Syvyytta
Vaihtelu on yleistd ja sita moduloidaan jatkuvasti, mik&a ohjaa aina uusien hypoteesien
tekemiseen. Tiedon syvyys ja ulottuvuus ovat dis toisistaan riippumattomia
ominaisuuksia (Bordwell 1990, 67.) Ulottuvuudessa on kyse siitd, kuinka rajoitettua
ta rgjoittamatonta informaatiota se tarjoaa, ja kuten Bordwell mainitsee, kaikissa
elokuvissa on jotakin, mita meille ei kerrota— vaikkapa vain loppu (mt, 65.)

Rajoitettu kerronta petaa usein yllatysta kun taas toinen &éripad, kaikkitietavyys,
kuten Bordwellin (1985, 64-65) esimerkissa Kansakunnan synty (joka esittéa
panoramavision Amerikan historian periodista) jo aiheen tuttuuden vuoks vaatii
ma&ranpaidensa luomiseen rajoittamattomampaa kerrontaa. Molemmilla ulottuvuuden

asteilla on funktionsa katsojan vaikutuksien suhteen.

Kauniissa mielessa tama ragjoittuvuuden funktio perustuu sithen méaaranpddhan, etta
sen ulottuminen syvyydeltdan tiukasti Nashin mieleen ja sen tuotoksiin asettaa
katsojan kohtaaman todellisuuden toisenlaisena. Informaation lisdantyessa katsojan on
siis myds arvioitava oletettuja tietojaan uudelleen. Jos aihe (fakta, ettd teos pohjautuu
tositarinean skitsofreniasta) e ole mellle entuudestaan tuttu, se avautuu meille
diagnoosin kautta, jolloin siirrytédn rajoittamattomampaan l&hestymistapaan ja myos
vastaanotettu informaatio muuttaa muotoaan.

Bordwell (1990, 65) huomauttaa, ettei juoni rajoitetussakaan kerronnassa nivoudu
vain yhden ihmisen ympérille vaan elokuvat ssdltavét kohtauksia, joita ko. henkilo ei
ole todistamassa. Tutkimustapauksessani téllaisia kohtauksia e ole lainkaan ennen
keskikohtaa — nimenomaan tilannetta, jossa Alicia saa tohtori Rosenilta uutta
informaatiota, joka asettaa aikaisemmat kausaliteetit kyseenalaiseksi, tai vahintdankin
heréttaa epéilyksen havahdyksen.

Juurikin tarinan informaation ulottuvuus luo tiedon hierarkiaa — yksinkertaistettuna
kuka tietéa mita, ja milloin? Tieddmmeko enemman, vahemman vai yhta paljon kuin
hahmot? (Bordwell 1990, 65.) Rakenteellisesti kuvio kulkee kutakuinkin seuraavasti:
Molemmissa akujaksoissa tieddmme yhta paljon kuin elokuvan Nash muiden
diegeettisten hahmojen pysyessé ulottumattomissa. Keskijakso on monipolkuinen —
se antaa meille houkuttelevan mahdollisuuden taantua kohti rajoitettua Nashin
syvyyden astetta tai pysya Rosenin ja todistusaineiston pohjalta tilanteessa, jossa
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tiedamme enemman kuin Nash. Tilanteen rauetessa kaikki — katsoja, Nash seka muut
diegeettiset hahmot — tietavdt yhtad paljon ja loppuosaan kiteytyy kerronnallinen
kaikkitietavyys. Kauttaaltaan tarina vie meidé siis rgjoitetun, syvyysasteeltaan
maksimaalisen tiedon kautta hiljatitain vaihtelevaan rgoittamattomuuteen, jossa

kaikilla asteilla on funktionsa skitsofreenisen maail mankuvan esiintuomisessa.

5.1.2 Itsetietoisuus

Elokuvat ovat aina tietoisia yleison olemassaolosta. Itsetietoisuudella eri asteineen
tarkoitetaan elokuvakerronnassa lgjuutta, jolla elokuva paljastaa taman tietoisuutensa.
Itsetietoisuutta on olemassa Bordwellin mukaan kaikissa elokuvissa jollain funktion
asteella — toisissa tietysti enemman kuin toisissa Asteeseen vakuttavat genret
konventioineen, &driesimerkkind tastd musikaalit, joissa lauletaan nimenomaan
yleisolle. Hillitymmaétkin asemoinnit, jotka ovat Hollywoodin valtavirrassa yleisempid,
saattavat kuitenkin antaa ymmartda elokuvan tietoisuuden yleisosta. (Bordwell 1985,
58.)

Musikaali-asteelle Kaunis mieli el nosta itsetietoisuuttaan. Se el myoskaan kéayta
yleisdn tunnistavaa voice-overia®®, eika aseta hahmojaan tervehtiméén suoraan
kameralle, mutta hienovaraisempia tekniikoita on |0ydettavissd. Lagjimmassa
méaaritelmassa Bordwell (mt, 58) sanoo, etté itsetietoisuudessa on kyse artikuloinnin
tuolla puolella tapahtuvasta manipulaatiosta, joka osoitetaan yleisolle. Kaunis mieli
viettda viimeisen puolituntisen alleviivaten kyky&an manipuloida ja huijata— edelleen,
kun on kaikkien tiedossa, ettéd harhat elava ainoastaan Nashin mielessd, heidét
ndytetédn muiden ihmisen joukossa, ja toisinaan saman kohtauksen aikana eri
ndkokulmista — joko olemassa olevina tai tyhjyytend. Myo6s Bordwell sanoo, etta
sutzhetin'® kautta tapahtuva tarinan toisto on erés itsetietoisuuden tehokeino. Toisto

3 Voice-over voi toimia esmerkiks tarinan ulkopuolisena kommentaarina. Kts. esim. Juntunen 1997
(s.107)

14 Sjuzhet on fabulan kasitepari, johon viittaan jatkossa puhumalla | himpané ol evasta suomennoksesta
"juoni". Bacon méarittel ee guzhetin olevan "[...] fabulan ilmiasu, €li tarinan jotkut tietyt, tietyssa



38

painottaa Kauniissa mielessa muiden funktioidensa ohessa niin elokuvan valheellista
luonnetta kuin skitsofreenisen maailman epaluotettavuutta.

5.1.3 Kommunikatiivisuus

Seka tiedon syvyys etta ulottuvuus ovat liitoksissa elokuvan kommunikatiivisuuteen.
Jokin tilanne voi avautua meille yhden henkilén nékdkulmasta, jolloin tieto raoittuu
hanen tietoihinsa. (Bacon 2000, 40.) Kommunikatiivisuudessa on siis my6s kyse
ndkokulmasta ja sen padmaarand on synnyttéa Baconin (mt, 39) sanoin "dramaturgisia
tehoja" Informaation saétely ja piddttaminen organisoidaan esimerkiksi juonen
asteittaisella paljastuksella tai kameratydllg, joilla luodaan arvoituksellisuutta ja

yllatyksen mahdollisuutta.

Bordwell (1985, 60) havainnollistaa teoksessaan, miten esimerkiksi yleison
"vieroittamisen" tietysta kerronnan nékokulmasta (omassa tapauksessani Nashin) voi
mieltéd kommunikatiivisuuden asteeksi. Sitd korostaa hetkellinen paluu tiedon
tukahduttamiseen, mutta kerronta kutsuu meiddt silti takaisin faktaan. Kerronta
kommunikoi  Kauniissa mielessd mahdollisuuksia kyseenalaistaa omaa
luotettavuuttaan, joten téssa liikutaan osittain myos jo |8pikaydyssa itsetietoisuudessa
elokuvan ilmaistessa merkkejd kommunikatiivisuudestaan ja suppressioistaan.
Kommunikatiivisuus ja luotettavuus eivdt suinkaan kulje jatkuvasti kési k&dessi.
Kaunis mieli kommunikoi hyvinkin avoimesti kertoessaan Nashin havaitsemisesta,
mutta ennen pitkda tunnistamme sen epdluotettavaksi. Elokuvan ndyttéessa Nashin
skitsofreenisia ulottuvuuksia kuvakulmien kautta myds objektiivisena totuutena, se
osoittaa kommunikatiivisesti vastuunsa tapahtumia mukailevana ja tuottavana — ei
jdjentéavand — taiteenlgjina.

jérjestyksesss, tietyll& tavallajatietyn kestoisina katsojalle esitetyt kohdat" (2000, 26) kun Hietalan
sdlitys kuuluu: "[...]gjutzhet on se kertova kokonaisuus, jonka vastaanottaja hahmottaa miel essdan
diskurssin antamisen vihjeiden perustedla" (1993, 83).
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5.2 Hahmojen valtasuhteet

Analysoitaessa olennaista on tarttua tiedon eridvyyteen. Branigan (1992, 66) esittéa
tarkeyden perusteeks esimerkin maailmankaikkeudesta, jossa kaikki tarkkailijat ovat
taydellisa ja kaikkitietdvaisia Tallaisessa universumissa el olisi mahdollisuutta
kerrontaan ylipaatédn — kaikki informaatio olisi tasapuolisesti sekd omistuksessa etta
Saavutettavissa.

Téassa osassa keskityn siihen, millaisia vaylia pitkin, ja minkdlaista tietoa Kaunis mieli
tuottaa nimenomaan hahmojen kautta. Herkman (2001, 88) erottaa ydintapahtumien
lisdks informaatioldhteeks katalyytit, joiden funktio on tdydentda ja taustoittaa
informaatiota seka luoda sille ominaista atmosfaaria. Esille lienee jo tullut, etta kaikki
elokuvan informaatio el keskity suoranaisesti skitsofreniaan, vaan esimerkiksi
ihmissuhteilla, matematiikalla ja asenteilla on osansa tarinamaailman rakentamisessa,
jane ovat tdten myds mukana luomassa tietokasityksia.

Paéteema, kuva skitsofreniasta, valittyy myos katalyyttien avulla. Vaikka on otettava
huomioon kaikkien asianosaisten erehtyvéisyys ja eriavd nakokulma, niin Baconin
sanoin: "[...] henkilGiden status kuvitteellisessa maailmassa ja kerronnassa maéréytyy
odittain senkin mukaan, mita toiset henkildt heista sanovat." Huomionarvoista on
myos se, etta ulosanti voi ilmaista huomattavasti enemman tietoa hahmosta itsestdan
kuin hanen kuvailemastaan kohteesta. (Bacon 2000, 178-179) Tutkimuskysymysteni
puitteissa jatan valiin kuitenkin suuremmat henkildanalyysit ja keskityn enemman

informaatioon koskien Nashia ja hanen tilaansa.

Karvonen (1995, 53-54) kokee kirjallisuustieteen puolelta tarkedks ottaa kdytannon
tutkimuksessa huomioon fiktiivisten hahmojen hierarkia ja konventionaalinen
rgjoittuneisuus. On totta, ettd jokaiselle hahmolle e konventioiden puitteissa voida
antaa samanarvoista tai -lagjuista ndkokulmaa tarjottavaksi. Vaikka Kaunis mieli
rgjoittuu pitk&lti Nashin kokemusmaailmaan, ei mydskaan muita hahmoja jateta
sanattomiksi, eleettomiksi tai reagointikyvyttomiksi. Sairauden ympérilla pyorii
paljon informaatiota liittyen mm. |&8ketieteeseen, varautuneeseen suhtautumiseen,
valttelyyn, huoleen, ystdvyyteen ja rakkauteen.
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Erilaiset erehtyvaisyyden ja eriavien ndkokulmien asteet herdttéavat kysymyksen
luotettavuudesta — mihin perustuu se, kenen tieto on suurimmissa maarin tarkeintg,
oikeutettua, uskottavinta? Braniganin (1992, 71) mukaan luotettavuutta vélittéavia
tekijoitd ovat hahmon reaktiot ja kdyttaytyminen. Bordwell (1990, 67) puolestaan
neuvoo kysyméan itseltd, kuinka syvasti tiettyjen hahmojen havainnot, tunteet ja

tasta vastauksesta.

John Fiskeen ja Veijo Hietalaan pohjaten Juha Herkman (2001, 105-106) esittéa
tutkimuskohteeseeni  rinnastettavissa olevan esimerkin tv-uutisten hierarkisesta
kertojajarjestyksestd, jossa ylimmalla tasolla toimivat uutisankkurit, jotka pitévét
lankoja ainakin ndenndisesti kasisséan (taustalla on tietenkin joukko henkilGkuntaa,
esimerkiks lahetyksen ohjagja), jakavat puheenvuorot ja informaation. Toiselta
tasolta |0ytyvét toimittajat, jotka ndkyvét ruudussa vain tyoOtehtavissdan,
haastattelemassa tai &anensd kautta Kkiinnittdmassa tapahtumia ankkureiden
informaatioon. Tyon jalkeen valta palaa ankkurille. Auktoriteetit — asiantuntijat,
toimivat esimerkiksi puheen rajaamisen suhteen seka ankkureiden ettda jutun
kehitelleen toimittajan alaising, tosin asiantuntijuuden ja toimittgjuuden rajat ovat
nykyisin kohtuullisen hailyva, minka Herkman kokee ndkyvan erdanlaisena
kilpailuasetelmana hierarkiassa. Hierarkian viimeisks jédva muut haastateltavat,
arvovaltaa vailla olevat ns. "kadunihmiset", joiden painoarvo ei ole kovinkaan suuri.

Tata mallia mukaillen 18hden testaamaan elokuvan henkildhahmojen luotettavuutta,

heidan luovuttamaansa tietoa seké tarinan etta skitsofrenian kannalta.

5.2.1 Protagonisti ankkurina

Elokuvan John Nash on informaatioldhteena helposti miellettéavissd hierarkian
ylimméks tasoksi, "uutisankkuriks", vaikka langat ovatkin alleviivaten van
ndenndisesti hanen kasissddn. Han nivoo yhteen kaikki hierarkiatasojen hahmot ja
jakaa puheenvuorot niin pitkdan, kun valta riistetdan hanelta elokuvan keskijaksossa.
Tassd vaiheessa olemme kuitenkin jo ehtineet el88 Nashin elamassd mukana,
katsoneet hdnen kanssaan maailmaa ja kokeneet yl& ja alamékia tarina-ajassa

useamman vuoden, joten jo se tekee ongelmalliseksi informaatiohierarkiassa
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alenemisen. Nash ehtii saada Baconin luonnehdinnan mukaisesti "pyoreyttd’
hahmoonsa, ts. hadnen kayttaytymisensa tuntuu realistisemmin motivoidulta, mik&
puolestaan synnytt& todenkaltaisuuden luomaa kiinteytta. (Bacon 2000, 176.)

Nashista tuodaankin esille hyvin lagja skaala tunteita, joista osa vélittyy ainoastaan
meille. Yksi luotettavuuden referenssi on hanen lahjakkuutensa matematiikassa, johon
katsoja kutsutaan sisdlle. Vain harvoja matematiikan sydvereita ilmennetdan
verbaalisesti — ne ndytetdan. Tiedon syvyyden aspekti sijoittuu kykyyn paasté hahmon
perspektiiviin seka optiseen etta auditiiviseen lahtokohtaan ja pisimmilleen vietyna
hénen mieleenss, "sisdisiin mielikuviinsa'. (Bordwell 1990, 66) Tassd tapauksessa
tama mentaalinen subjektiivisuus ja psykologinen elama representoivat paitsi
skitsofreniaa myds neroutta, joista vain jalkimmainen ominaisuus on meilla tiedossa
Hyvin monet Nashin oudoksi miellettavét piirteet, hanen pakkoliikkeenomainen
toimintansa ja harhailevat silmansa on helppo pistda toisen erilaisuuden piikkiin; el
hulluuden vaan nerouden. Toinen daripda hektiselle kayttaytymiselle vastakkaisena
varmigtaen sisdisen viisauden ja sitd kautta tiedon luotettavuuden, on hahmolle
ominainen tarkkaileva intensiivisyys, joka osoittaa, miten kiinnostunut ja valveutunut

han on ympéristdaén koskevissa asioissa.

Branigan (1992, 100) selvittdd hahmon tarkeyttd kerronnan osuudessa. Elamélla
tarinassa mukana, kommunikoiden toisten tarinan hahmojen, tarkkailemalla ja
omaamalla gjatuksia hahmolla on mahdollisuus lagjassa mielessa "kertod' tarina
Taméa e avaudu meille suoraan, koska yksinkertaisesti eldmme eri maailmassa kuin
tarinan henkild. Tapoja, joilla hahmo eléd maailmassaan, on kuitenkin monia. Jo
rakenteellisesti Kaunis mieli tarjoaa Nashin eldméin useita tarinoita, joita han
tarinoissa, ja ennen kaikkea potentiaali kehittyd. M&aritamme Nashin hahmoa ja
hénen luonteenpiirteitéan toiminnan ja sen toistuvuuden kautta ja alkuosa painottaa
hédnen ongelmiaan kommunikoida, hénen taipumustaan eristdytyd ja kayttaytya
holtittomasti epétoivoisissa tiloissaan. Vastoinkdymiset kutsuvat katsojan tutustumaan
héneen paremmin, ja my6taelamalla ndenndisesti auttamaan hahmoa kasvamaan ja

kehittymaan ihmiseng, voittamaan ylimielisen asenteensa ja selviamaan paineista.

Karvonen (1995, 52) pohtii seuraavassa luvussa kasiteltavan fokalisaatioteorian

ulkopuolelle jdavida kysymyksid, kuten: "Mika on henkilon suhde hdanen diskurssissaan
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valittyvaan kokemukseen — onko se varta vasten valittu vai tahtomatta paljastuva, oma
val vieras? Miten oletus fiktiivisten entiteettien hierarkiasta vaikuttaa tekstissa
ilmenevien nakokulmien, ja lagjemminkin koko tekstista valittyvan todellisuuskuvan,
madrittamiseen ja tulkitsemiseen?'. Nashin suhdetta matematiikkaan voi kuvata
intohimoiseksi, energiaa antavaks ja tunnekuohuja heréttavaks diskurssiksi®®, mutta
se antaa hahmoon my®s akateemisen painoarvonsa. Lahjakkaan mielen avulla
eteenpdin padsemistd — ja sen hedttamda ylemmyydentunnetta Nashissa —
painotetaan elokuvassa suuresti, mik& valaa myds uskoa luotettavuuteen ja kykyyn
voittaa vastoink&ymiset kayttamalla padéta Hannu Naukkarinen (1998, 43) selvittéa
skitsofrenian oireissa yleistd olevan poikkeava mielenkiinto esimerkiksi magiaan ta
filosofiaan, ja pitéa tyypillisind oireina myds artyneisyytta ja vetdytymista Ulf Malm
(1994, 13) jatkaa luetteloa lisddmélla siihen mm. sosiaaliset ja ajatustoimintaan
liittyvat toimintahdiriot. Nashin tapauksessa kiinnostus matematiikkaan aiheuttaa

molempia

Elokuvan kommunikatiivisuudessa tulee ottaa konteksti tiukasti huomioon. Sita voi
pitéd kommunikatiivisena myos silloin, kun se kertoo avoimesti, mita yksikin ihminen
tietda jokaisella hetkella. (Bordwell 1985, 59) Se, miten kommunikatiivisesti Nashin
maailmaa estetddn kaikkine puolineen meille, on mybs syy uskoa hénen
luotettavuuteensa. Kuten olen tuonut esille, kohtauksia, joissa hén ei esiinny, on vasta
elokuvan keskijaksossa. Olemme siis periaatteessa koko agan selvilla hanen
kokemuksistaan, mika vahvistaa sen, etta epéilyyn e ole aihetta. Avioliittoon johtava
ihmissuhde Alician pyoristéd Nashin  hahmoa kasvattaen sitd kompeloista
l[ahestymisista kohti vastuuseen pyrkivaa hahmoa. My6s Alician ja Nashin suhde saa
alkunsa erikoisuuteen kiinnitettavan leiman kautta:

Nash: Vuorovaikutustaitojeni kohotus sosiaalisesti hyvaksyttéviksi vaatii valtavaa

yritystd. Pyrin nopeuttamaan informaatiovirtaa olemalla suora. Seuraukset evét
yleensé ole mukavat.

Alicia Kokeile minua.

15 T4ss4 yhteydessi sanalla diskurssi tarkoitan jonkin asian esittamista jollakin tietyl|4 tavalla (kts. esim.
Bacon 2000, 27)
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Nash: Selva. Minusta olet viehéttéva. Aggressiiviset liikkeesi minua kohti osoittavat
etta tunnet samoin. Mutta rituaalin mukaisesti meidan on jatkettava platonisia
aktiviteettegja ennen seksin harrastamista. Jatkan niita aktiviteetteja mutta itse asiassa
haluan vain yhdyntéén kanssasi mahdollisimman pian. L& maytatké minua nyt?

(Kaunis mieli, kohtaus 9 "Alicia")

Retorisesti samanlainen asiatyyli jatkuu myos Nashin yrittéessa kosia Aliciaa.

Nash: Antaako suhteemme aihetta pitkéaikaiseen sitoumukseen? Mina nimittéin
tarvitsen todisteen, todennettavaa, empiirista tietoa.

Aliciaz (naurahtaa) Anteeksi.. Anna minulle hetki aikeaa méarittdd uudelleen
tyttomaiset gjatukseni romanssista.

(Kaunis mieli, kohtaus 11 "A Wedding")

Elokuvan Nashia on vaikea sen alkupuolella kategorisoida perinteiseen hullun
muottiin, silla laheltd — ja etenkin hédnen ndkokulmastaan — katsottuna kaikki
paatoksellinenkin toiminta ndyttaytyy lahinnd osana yleisinhimillista herkkyytta,
empatiaa herdttéavaa erikoisuutta seké gjan ja ammatin vaatimaa kunnianhimoa.

5.2.2 Harhat toimittajina

Kaikille Nashin hallusinoimille henkilGille on ominaista nimenomaan "toimittajien”
roolin luonteenomaisuus — he k&yvéat ankkurin hallinnoimassa eldmassi hetkellisesti,
yhden tai useamman kohtauksen gjan kiinnittamaan tapahtumia taman informaatioon
toisinaan vahvistaen, toisinaan tuoden uutta. Taman jalkeen tulevia tilanteita katsotaan
taas ankkurin johdattelemana Toimittaja-harhoja luonnehtii myds tietynasteinen
muuttumattomuus, kehittyméttomyys hahmoina. Charlesin hahmossa vain yhtena
esimerkkind tdma on luettavissa siten, etta han englannin kielen opiskelijana mainitsee
vain yhden ja saman kirjailijan elokuvan eri vaiheissa. Lopulta muuttumattomuuden
teema karjistyykin Nashin suureksi oivallukseks elokuvan keskivaiheessa taman
ymmaértdesss, ettd Marcee e vanhene. Myds elokuvan loppu painottaa hahmojen
pysahtynytta tilaa antaessaan néille vertailukohteeksi vuosikymmeni& vanhenevan ja

henkil6ina muuttuvien hahmojen ympariston.
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Elokuvan alkujakso ja suurin osa keskivaihetta kuitenkin saa salattua taman faktan jo
silla pohjalla, ettda muiden ikdantyminen on hyvinkin marginaalista, joten vihjeita
heidan epétodellisesta olomassaolostaan on etsittava toisaalta.

Y hteista harhoille on myds se, ettd ne kehittéva Nashin hahmoa — toisin sanoen
tekevat juuri sen, mitd me "sisddngettuina’ Nashin maailmaan haluammekin
tapahtuvan. Kun he tuovat sisltéd Nashin toisinaan tyhjalta tuntuvaan eldmaan, he
tekevdt saman meille, ja uskon, ettd odittain juuri sen herétdman luottamuksen
pohjalta jotkut epaloogisuudet jd8vét huomaamatta.

Nashin hahmo saa katsojaa houkuttelevia, uusia luonteenpiirteita toimittaja-hahmojen
kautta — Charlesin provosoimana jopa kyvyn itseironiaan — ja heidan liittminen
osaksi hdnen kokemistapaansa tuo hahmoon sé&rméi ja johtaa entista syvemmalle
"pyobreyteen” ja luotettavuuteen. Harhat toimivat myos vastapainona sille rajoitetulle
kerronnalle, jossa keskitytdan etupadassa nakemiseen. Branigan méérittelee, ettd mikali
juonen informaatio rgjoittuu hahmojen ulkoiseen kaytbkseen — sanomisiin ja
tekemisiin — kerronta on suhteellisen objektiivista. (Bordwell 1990, 66.) Kauniin
mielen tapauksessa siitd tulee harhojen ollessa mukana tietysti vain néennaisesti

viimeisetkin sektorit ympyrastéa.

Yhdenkddn hahmon kohdalla e voida puhua ulkonaisesta, olemuksellisesta
vaaristyneisyydestd, joka horjuttais luottamusta. William Parcher on hahmona
kohtuullisen jaykké ja mystifioitu, mutta koska hén on mukana salaisissa operaatioissa,
tausta motivoi hanen kaytostéén. Marceen nukkemainen olemus pistéa hieman
silméan, mutta e anna aihetta suuremmalle epéilylle. Charlesin hahmo on tyyppina
sellainen, johon jokainen on reaalielamasséan varmasti tormannyt: flirttaileva, vitsikas
nuori mies, jolla e ole suurempia tavoitteita menestyd akateemisella alalla
Konventioidenkin puitteissa Charles sopii elokuvaan, ns. hassuttelija-hahmon
perustarpeita han opiskeluaikana tarjoaa aktiivisesti myds Nashille, muistuttaen ja
huolehtien tdman hyvinvoinnista eristyneisyyden ja masentuneisuuden ollessa
pahimmillaan. Siin& missa ohjagja Howard sanoo kommenttiraidallaan, etté Nash e
olisi koskaan selviytynyt eldméstéan ilman Aliciaa, elokuvan tuottaman kuvan

perusteella voi myds véittda, etté se olisi ollut vaikeaa ilman Charlesia
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Branigan (1992, 105) sanoo, etta yksi otos elokuvassa voi olla monien eri tulkintojen
subjekti, koska monet kerronnat voivat toimia samanaikaisesti. Kauniissa mielessa
todellisuustasojen kerronnallisuudet toimivat néin, mutta harva kohtaus on kiinni siita,
0saako katsoja vain kiinnittaé katseensa toiseen, siihen todellisempaan tasoon. Tata on
tietysti ohjagja Howardinkin mukaan pyritty tietoisesti véalttamaén. Charlesin pienia
vihjeitd annetaan hdnen kaydessdan kahdenkeskisia keskusteluja Nashin kanssa,
jolloin taustalla saatetaan nayttdd etdalla olevien hahmojen pienid, kummastelevia
katseen kdantymisia — nayttdghan tilanne heille siltd, ettd Nash puhuis itsekseen.
Naukkarinen (1998, 42) luetteleekin skitsofreenisen ulospéin nakyviin oireisiin
tilanteisiin nahden epésopivan kéaytoksen, kuten ympérilleen tuijottelun, itsekseen

naureskelun ja muun tunne-eldman nakymisen.

Verbaalisesti Charlesin piirteisiin ujutetaan jonkinlaista yksipuolisuutta, mink&a voi
toisaalta mieltéa sivuhenkilon yleiseksi kaventamiseksi, mutta myos osoitukseksi siita,
ettA hadn on Nashin mielen tuottama henkil6. Seuraava ystavéllismielisesti
humoristinen keskustelu kaydaan taskumeatin dérelld juuri, kun huonetoverit ovat
tutustuneet.

Nash: Olen yhté vihamielinen kaikille.
Charles: Ehka parjaét paremmin kokonaisl ukujen kuin ihmisten.

Nash: Ensimméisen luokan opettgjani sanoi, ettd minulla oli tuplasti aivoja mutta
vain puolikas sydanta.

Charles: Vau! Hén kuul ostaa mukavalta.

Nash: Totuus on etten juurikaan pidaihmisista. Eivétka he pida minusta.

Charles: Mutta miksi, sindhan olet niin nokkda ja hurmaava. Vakavasti puhuen.
Matematiikka e johda sinua korkeampaan totuuteen. Tiedétké miksi? Koska se on
tylséd. Todelatylsda

Nash jatkaa perustellen, miksi hdnen on 10ydettéava omaperédinen idea.

Nash: Se on ainoa tapa erota massasta. Ainoatapadlla...
Charles: Téarkea.
Nash: (hiljaisuus) Niin.

(Kaunis mieli, kohtaus 2 "Mathematicians')
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Sen liséksi, ettd Charles on ainoa, joka saa heti Nashin avautumaan hieman
menneisyydestdan, huomattavaa on, ettd hén taydentdd Nashin lauseen. Toinen
esimerkki-dialogeistani tapahtuu tilanteessa, jossa Nash on lyonyt otsansa ikkunaan
seurauksena epétoivoista tuntiessaan olevansa kyvyton keksiméan tuon dialogissa

mainitun idean.

Nash: En voi epdonnistua. Tassa on kaikki mité olen.

Charles: Mennéan ulos.

Nash: Minun on saatava jotain aikaan. En voi vain tuijottaa tyhjyyteen.
Charles: Riittaal

Nash: Pakko my6téilla, noudattaa heidan sdantdjaan, lukea heidan kirjojaan, kéyda
hei dén tunneillaan.

Charles: Anna mennél Halkaise paasi! Tapa itsesi. Al4 viitsi pelleilla Hajota paasi!
Halkaise hyodyton paasi kahtia.

Nash: Miké& helvetti sinua vaivaa Charles?

Charles: Ei minua mikdan vaivaa. Eikd sinua Vaan heitd Vastauksesi & ole

(Kaunis mieli, kohtaus 4 "The need to focus')

Kyseisessd fyysisen yhteenotonkin siséltévassa kohtauksessa huomattavaa on, etté
vaikka Charles ja Nash tappelevat, he ovat kuitenkin loppujen lopuks samoilla
linjoilla — tiiviisti ilmaistuna, Nashissa ei ole mitd&&n vikaa vaan sinansi
médrittelemattomissa "heissd’. Heissg, jotka eivdt ymmarrda Nashia ja joita leimaa
tietty vieraus. Malm (1994, 15) kuvaa skitsofreenikon noidankehédméista ahdistusta
hallitsevaksi ja mahdottomaks kontrolloida. Koska torjutut ahdistuksen ja vihan
tunteet koetaan "vieraind', tastd seuraa pelkoa, lisdd ahdistusta ja yhteyden

katkeamista todel lisuuteen, mika puolestaan johtaa hairiintyneeseen minakuvaan.

Viimeinen esimerkkini sijoittuu Princetonin pihalle, jossa Nash kertoo Charlesille

tavanneensa Alician.

Nash: Tapasin tyton.
Charles. |hmistytonkd?
Nash: Homo sapiensin.

Charles: Kahdellajalalla kulkevan?
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Nash: Jep. Y ll&ttéen han pitdd minua viehattavana monella tasolla.
Charles; Sehan on hienoa. Makuasioista e koskaan tiedd, vai mita?
Nash: Pitéisikd mennd naimisiin?

Charles: Vai lugja. Niin.

Nash: Tarkoitan etta kaikki sujuu. Tyd on hieno. Minulla on rahaa. Kaikki on
kohdallaan. M utta miten sen tietda varmasti ?

Charles: Mikéan e kaoskaan ole varmaa. Ainoa varma asia, jonka tiedan.

(Kaunis mieli, kohtaus 10 "The prodigal roommate'")

sanomisia Hanella itsellddn el ole mitddn uutta sanottavaa — vain epavarmuuden
painotusta, toisin sanoen sitd, mité Nash itse jo kokee. Naiden dialogien perusteella on
gis rivien valista luettavissa olevia vihjeita siitg, etta Charles e ole todellinen, vaan
eréadnlainen "lisd' Nashiin, joten kompositionaalisen motivaation kautta hénen
hahmottamisensa yksittéisena henkiloné on hieman kyseenalaista.

Charlesin todellisuutta kuitenkin perustellaan myos osoittamalla tdméan puheiden
kautta, ettd hanelld on historia, hanella on opiskelupaikka, hanella on t6itd, ja alussa
han mainitsee ohimennen myos, etta hanella on sosiaalista elamés. Tama johdattaa
uuteen kyseenalaistamiseen: Charlesia ei ndytetd kommunikoivan kenenk&n muun
kuin Nashin silloinkaan, kun hén on ihmisten ilmoilla, kuten pubissa. Epéilyksen
varjo kuitenkin hieman havenee, kun Charlesin eldmé saa uskottavaa lisdtaustoitusta

Marceen esiintulon kautta.

Namé kaks harhaa eivét kuitenkaan suuremmin kommunikoi keskendan, verbaalisesti
ainoastaan Charlesin ohjeellisten huudahduksien kautta. Koskettava taustatarina
Marceen huostaanotosta, jonka Charles kertoo tuottaa reaalipohjaiselta motivaatiolta
empatiaa siind maarin, etta heidan keskindisen kontaktinsa pieni méédra jaa helposti
huomaamatta. Aina, kun heidét naytetdan yhdessa, heidan fokuksensa on nimenomaan
Nash.

Marceen hahmo tuottaa Nashissa suurta iloa seka valittomyytta siitd syystd, etta
pikkutytolle han voi huoletta molaytella huippusalaiseen tyohonsi kuuluvia asioita.
Marcee on Nashille yksipuolisesti hyvyytta edustava hahmo. Loogisen gattelukyvyn
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ollessa héiriintynyt skitsofreeniselle henkil6lle on Malmin (1994, 14-15) kokemusten
mukaan yleisté kokea tunne, ettéd on valittava puoli omista gjatuksista— useimmiten se

"hyv&@" puoli. Ongelmallista tassa on sensuroinnin ja poissulkemisen lamauttavuus.

Marceen antama lisd on miellyttévda vaihtelua Nashin ahdistukseen salailusta, ja
ujuttaa taas hahmon pyotreyteen oman segmenttinsd. Yksi — ja ainoa — dialogi

Marceen ja Nashin kesken kuuluu seuraavasti:

Marcee: Mitéa teette?

Nash: Y ritan |6ytéa lehdesta ajan mittaan toistuvia kaavoja. Enté sind?
Marcee: Puhutte hassusti, herra Nash

Nash: Tunnenko sinut?

Marcee: Seténi mukaan olette hyvin fiksu mutta ette kovin mukava elka pitdisi
valittéd jos olette héijy.

(Kaunis mieli, kohtaus 10 "The prodigal roommate’)

Kompositionaalisen motivaation lahtokohdista on vaikea ymmartda Marceen funktiota
tarinan kannalta olennaiseksi. Hanen hahmonsa jéa siind mielessd ohueks ettd
oikeastaan kaikki mita hanesta tiedetdan, on se, etta Charles on hanen setansa ja etta
hénen aitinsa on menehtynyt. Marceen saapuessa elokuvaan senhetkinen tilanne on
kuitenkin niin tdynnd tapahtumarikasta informaatiota, ettd hahmon irrallisuus
sivuutetaan. Onhan Nashin elaméaan kytkeytynyt juurikin tuossa vaiheessa seka Alicia

ettd William Parcher, joista jalkimmainen kuuluu viela toimittajien hierarkiatasoon.

Parcher tuo Nashin hahmoon kertaheitolla liséd uskottavuutta ja luotettavuutta hénen
pyytéessd taman mukaan suuren luokan operaatioihin. Lukuun ottamatta paria
vierailua Pentagonissa, Nashin lahjakkuus on ennen tutustumista Parcheriin menossa
hukkaan — niin kuin hén itse katkerana huomauttaa:

Nash: Vendaisilla on vetypommi, natsit asuttavat Etel&Amerikkaa, Kiinalla on 2, 8
miljoonan miehen vakinainen armeija ja mina teen patorasituskokeita.

(Kaunis mieli, kohtaus 6 " The Pentagon™)

Parcherin vakuuttava olomuoto ja tietoma&réd koskien valtion operaatioita tekevét

vaikutuksen samasta syystd, kun Nashin matemaattinen osaaminen. Maailma on
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sindnsa outo ja vieras, emme koskaan ole olleet siind mukana sisdlta kasin, vaikka
tietyt historialliset faktat ovatkin tiedossamme koskien esimerkiksi kylmén sodan
aikaista vehkeillyd Taysin vieras toimintaymparistd, mink& Parcher tuo mukanaan
antaa téssa mielessa harvemmin aihetta epéilyyn, vaikka vihjeita epdluotettavuudesta
annetaan. Tarjottu epdluotettava tieto liittyy kuitenkin enimmékseen mainittuun
ymparistoon — salaiseen Wheeler-laboratorioon siséltdineen ja sen epaluotettavuus
pohjautuu osittain katsojan historialliseen tietoon, mutta todellisuuskuva rakentuu
my6s jo mainitun vierauden aspektin kautta. Aikaansa, vuoteen 1953, ndhden
huipputeknologinen ympéristo saattaa herattdd kyseenalaistuksia.

Tasta erddna esimerkkind on Parcherin kdyttama langaton kaukosaadin, joka keksittiin
vasta vuonna 1955. Mikdli tama historiallinen fakta on tiedossa, se e kuitenkaan
valttdmétta johda &&rimmaiseen varaukselliseen asenteeseen, silla koko ympéristéa
maérittad tietynasteinen mystifiointi, huippusalainen oma eldamén kerros, jossa jopa
teknologinen kehitys on voinut edetd omaa tahtiaan. Elokuva kuitenkin vield korostaa
kommunikatiivisuuttaan omasta epél uotettavuudestaan tassa yksittaisessa tapauk sessa,
vieraaseen maailmaan tuoreen tulokkaan — Nashin — mainitessa kaukosaétimeen
viitaten: "Nuo ovat hyvaidea."

Teknologisen kehityksen epdilyttavyys elokuvassa saadaan hillittyd Parcherin
vakuuttavuudella. Han sitoo puheensa ja siten itsensa suuren luokan organisaatioihin
ja ihmisiin, ja merkitsee siten itsensd heihin kuuluvaksi. Parcherin ja Nashin
tutustuessa dialogi etenee seuraavasti:

Parcher: William Parcher. Isoveli pal vel uksessanne.

Nash: Mita voin tehda puol ustusministeritn hyvaksi? Saanko pal kankorotuksen?
Parcher: Kavelldan. Vaikuttavaa toi mintaa Pentagonissa.

Nash: Niin oli.

Parcher: Oppenheimer tapasi sanoa "Nero ndkee vastauksen ennen kysymystd'.
Nash: Tunsitteko Oppenheimerin?

Parcher: Hanen projektinsa oli valvonnassani.

Nash: Mika projekti?

(hiljaisuus)
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Nash: ... Se projekti.

Parcher: Ei se ole noin yksinkertaista.

Nash: Lopetitte sodan.

Parcher: Kérvensimme 150 000 ihmista yhden sydamenlyonnin aikana.

Nash: Suurilla teoilla on korkea hinta, herra Parcher.

Se, ettd Parcher viittaa heti ekstrafiktionaaliseen maailmaan, vahvistaa hanen
kokemistaan luotettavana informaatioldhteend. Han jatkaa samoilla linjoilla
Seuraavassa dialogissa

ehtivét laitokseen ennen meita ja menetimme sen.
Nash: Maaraykset Pentagonissa. Nehan koskivat téata?

Parcher: Vendldiset eivét pida aina yhta. Puna-armeijan osa nimelté Novaja Svoboda

Suunnitelmana on aiheuttaa valtavat siviilivahingot.
Ilhminen kykenee niin suuriin hirmut6ihin kuin mieikuvitus sallii.

Uudedlla vapaudella on nukkuvia agenttgja USA:ssa. McCarthy on idiootti mutta el
valitettavasti vadrassd. Uusi vapaus kommunikoi agenttien lehtiin piilotetuilla
koodeilla ja dind te astutte kuvaan. Teiddt erottaa muista se ettd olette
yksinkertaisesti paras nakeméani synnynnéinen koodinmurtaja.

Nash: Mitéa tarkkaan ottaen tahdotte minun tekevan?

(Kaunis mieli, kohtaus 8 "Code Breaker")

Parcher saa asemoitua muutamaan otokseen suuren maaran yksityiskohtaista tietoa ja
samanaikaisesti vahvistaa Nashin kokemista suuren luokan osagjana, vahvistaa toisin
sanoen sité tietoa, mika meilla oli jo hallussamme, mutta joka oli vaarassa menettda
merkityksensd Nashin tyoskennellessa vaatimattomammilla alueilla. Nyt, kun
padsemme itsetietoisina lahjakkuuden teemaan jalleen kasiksi, jopa radiumdiodin
istuttaminen ihon alle menee helposti vain meille tuntemattoman maailman piikkiin,
jossa pelataan eri séanndilla Ajatus implantista on jalkeenpéin ajateltuna kohtuullisen
jarjetdn, mutta Parcherin vakuuttavan hahmon ollessa paikalla, kysymyksille ei jéteta
paljoakaan sijaa.

Parcher: Han istutti juuri radiumdiodin. Se on turvallista. Isotooppi puoliintuu

ennustettavasti. Sen seurauksena numerot muuttuvat ajan mittaan. Ne ovat
pudotuspai kkanne koodit.
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Nash: Olenko nyt vakooja?

(Kaunis mieli, kohtaus 8 "Code Breaker")

Parcherin itsetietoinen hymy vakuuttaa meidét ditd, ettd Nashin toimintaa tullaan

seuraamaan jatkossa silla perustein, etta han todellakin on.

5.2.3 Kilpailuhenkiset auktoriteetit

Herkmanin mainitsema hahmojen — toimittgjien ja auktoriteettien — vélinen
kilpailuasetelma tulee nékyvaks elokuvan keskijaksossa. Asiantuntevan kommentin
argumentteineen esittdd tohtori Rosen; vakava, etdisen oloinen hahmo, jonka &anen
toimittgjat saavat aluksi ragjautumaan vain epaméardiseltda  kuulostavaan

asiantuntijuuteen, josta on vaikea [6ytda kiinnekohtaa fiktion oikeaan el&maan.

Kilpailuasetelma, joka alkaa hiljalleen murtaa illusorista totuutta syntyy
avainkohtauksesta, jossa Alicia ja Rosen tapaavat ensi kertaa ja katsovat dialogin

alkuosassa Nashia tarkkailuhuoneen ikkunan 14pi:

Alicia Mikahanellaon?
Rosen. Johnilla on skitsofrenia. Skitsofreenikot ovat use n vainoharhaisia.
Alicia: M utta hanen tyonsa. Se liittyy vehkeilyyn.

Rosen: Tiedan. Johnin maailmassa sdllainen kaytos hyvaksytaadn ja sitd kannustetaan.
Niin ollen hénen sairautensa on jéanyt hoitamatta tavallista pitempaan.

Alicia: Kuinka kauan?

Rosen: Ehka opiskelugjoista. Silloin hallusinaatiot nayttavét alkaneen.

Alicia: Mista puhutte? Mitka hall usi naatiot?

Rosen: Toistaiseks tiedan yhden. Kuvitellun huonetoverin Charles Hermanin.
Alicia: Ei Charles ole kuviteltu. He ovat parhaita ystévia Princetonista ldhtien.
Raosen: Oletteko tavannut hanté? Onko hén kaynyt kylassa?

Alicia: Han on kaupungissa aina lyhyesti opettamassa.

Rosen: Oliko hén héissdnne?

Alicia: Han oli tyossa.

Raosen: Oletteko nahnyt kuvaatai puhuneet hdnelle puhelimessa?
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Alicia: Tamé on naurettavaa.

(Kaunis mieli, kohtaus 14 "Mental IlIness")

Kohtaus on merkittédva monessa suhteessa. Ensinndkin, tassi vaiheessa elokuvaa
olemme katsoneet maailmaa Nashin nékokulmasta, minka mukaan Rosen on
vendldinen vakooja, mutta nyt auktoriteettien vélitykselld Nashista tuleekin
katseemme objekti ja meiddt asetetaan véakisin "vihollisen" puolelle tarkkailemaan
uhria. Jo tdma aiheuttaa helposti vastareaktion ja vahvan kyseenalaistamisen, vaikka
Rosen dialogissa esittagkin mm. kysymyksien muodossa pétevasti argumentoitua
informaatiota. Se, miten muisti vaikuttaa uuden informaation vastaanottamiseen on
olennaista. Kun tohtori Rosenilla uutena, meille tuntemattomana hahmona on antaa
meille vain sanoja, jotka taistelevat ndkemd&@mme, itse todistamaamme vastaan,
Nashin kokemusmaailmaan olemme saaneet sita vastoin tutustua jo viimeisen tunnin
gan. Téassdkin suhteessa katsojan reaktiot asetetaan erdalla tavoin psykoterapian
professori Gaetano Benedettin tulkintoihin skitsofrenisesta kayttaytymisestd, johon
kuuluu taipumus korvata oman todellisuudenkuvan pelot ne esiin nostavala
terapeutilla. Hanesta tuleekin se vainoaja. (Benedetti 1979, 81.)

Syita uskoa, etta Rosen e olis vakooja, viljelld8n hyvin harvakseltaan. Ainoaksi
psykiatrin piirteeks voidaan oikeastaan t&ssi vaiheessa mieltda tiedot skitsofrenian
oireista. Kummastusta heréttéd myods yhteys Rosenin ja Alician vélilla Alkuosan
viimeinen kohtaus jaa tilanteeseen, jossa Nashin hektinen kaytd0s on jattanyt
jarkyttyneen Alician istumaan yksin pariskunnan olohuoneeseen. Kohtaus paéattyy
siihen, ettd ndemme puhelimen ja sen yldpuolelle syttyvan valon. Tama vihjaa, etta
Aliciaon aikeissa soittaa jollekin. Tarinainformaatio ei kuitenkaan eksplisiittisesti tuo
eslle, ettd hahmo, kenelle Alicia on soittanut on juurikin tohtori Rosen. Heidén
ensimmaisessa tapaamisessaan kausaaliyhteys hahmojen vélilla on epéselva, joten
turvaudutaan edelleen uskomaan asioita Nashin kautta — Alicia on kenties kutsuttu
paikalle manipuloitavaks vakoojien juoneen, jossa Nash esitetdan skitsofrenisena,
jottatdma puheita ei otettaisi tosissaan. Tama gjatus saa varmistusta edellisen dialogin
jatkuessa:

Rosen: Soitin Princetoniin. Heidéan tietojensa mukaan John asui yksin. Kumpi on

todenndktisempdd? Ettad miehenne, jolla ei ole sotilaskoulutusta on vendéisia
pakenevavakooja...
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Alicia: Saatte hanet kuul ostamaan hullulta.

Rosen: ... vai etta han on kadottanut todellisuudentajunsa? Voin auttaa hanta vain
nayttamalla eron todellisuuden ja mielikuvituksen valilla

Rosen jatkaa:

Rosen: Mita hén tekee?
Alicia Se on salaista.

Rosen: Han mainitsi valvojan nimelta William Parcher. Ehk& herra Parcher voi
sdventda asioita. Haneen e saa yhteytta ilman lupia.

Alicia: Haluatteko etté hankin teille tietoja mieheni tydsta?

(Kaunis mieli, kohtaus 14 "Mental IlIness")

Viimeiset repliikit liitt&vat Rosenin varsin uteliaalla tavalla Nashin tyohon, mika liséa
hanen epaluotettavuuttaan. Varauksellisuutta korostaa myos se, ettéd han pyrkii
katsojan nékokulmasta saamaan Aliciaa puolelleen, Nashin viholliseksi. Kun ottaa
huomioon katsojan kulttuurisen taustan, puolesta ja vastaan -faktoreita
vastaanotossamme  suhteessa  Roseniink on  |0ydettédvissa aina  katsojan
yksil6kohtai sesta |a8karikammosta neuvostovastai suuteen asti.

Kun Alicia lahtee etsmaan todisteita miehensa tilasta, tarinainformaation ulottuvuus
kokee muutoksia. Ulottuvuudella Bordwell (1985, 57) viittaa siis siihen, etté kerronta
voi olla enemmén tai véhemman rajoitettua. Tarinassa tapahtuva toiminta, ja sita
kautta saatava informaatio saatetaan toisin sanoen pohjata yhden tai useamman
henkilon tietoihin — tai toisaalta itse kerronta saattaa vélittéa tiedon siten, etta omaa
enemman tietoa kuin yhdellakd8n hahmolla on. Alammekin todisteiden karttuessa
liukua kohti tilannetta, jota Gérard Genette on nimittényt fokalisoitumattomaksi
kerronnaks tai "kaikentietavaks kerronnaks" — sellaiseksi, jossa kertojalla
(tapauksessani  kerronnalla) tietomé&ard on suurempi  kuin yhdelldk&an tarinan
hahmolla. (Saariluoma 1987, 124.) Karvonen (1995, 45, 49) lisda nimityksien kirjoon
ns. nollafokalisaation eron fokalisaatioon ollessa se, ettel kertomista tukahduteta.
Tama epamadraisyyden hallitsema tila on suuri kommunikatiivinen osoitus
kerronnalta — se osoittaa, etta sen tarjoama luotettavuus on kyseenalaista. Kerrontaa
el sindnsa tukahduteta, vaan sen osoitus kaikkitietéavyydesta ainoastaan kommunikoi,
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etta tassid vaiheessa silla on eniten tietoa ja jéttéa katsojan osittain tyhjan paélle
odottamaan tulevaa.

Alician loytéessa todistusaineistoa hénesta tulee Rosenin tavoin yks elokuvan
hahmohierarkian auktoriteeteista, jonka kilpailu toimittajien — harhojen — kanssa on
aluillaan. Téassa kilpailussa Alician on saatava myods hierarkian ankkuri Nash
puolelleen, jotta hénen &8nensd paésisi kuuluviin, Heidéan tavatessaan emme vield ole
tietoisia kaikesta, mita Alicia on loytanyt:

Nash: Y mmérran etté kaytokseni ja kykeneméattomyyteni keskustella asiasta kanssasi

on taytynyt vaikuttaa hullulta. En jéttanyt sinulle vaihtoehtoa. Y mmérrén ja olen
todella pahaillani.

Alicia: Ei se mitéén.
Nash: Kaikki jérjestyy. Kaikki jérjestyy. Meidén on puhuttava hiljaa. He voivat
kuunndlla. Taadlla voi olla mikrofonga. Kerron nyt kaiken. Se on vastoin sdant6ja

mutta sinun on tiedettdva koska sinun on autettava minut tdalta. Olen tehnyt
huippusalaista ty6ta hallitukselle. On olemassa uhka, jolla on katastrofaaliset mitat.

pitavat minua taalla estdékseen minua tyoskentelemasta.

(Kaunis mieli, kohtaus 14 "Mental 11Iness’)

Tassa vaiheessa, kun kerronta on asettanut itsensa korkeimmalle asteelle, katsoja on
jokseenkin  ymméllédn informaatioiden kasautumista. Elokuvan alkujakson
muistikuvat pakottavat vastaanottamaan Nashin kiihkedan puolustuspuheen edes
hitusen luotettavana, mutta fakta on, etté uuden informaation pohjalta hanté katsotaan
nyt skeptisesmméalla motivaatiolla, ja hanen panfobisien silmiensi taustalta etsitéan nyt
epéilevélld asenteella uusia syita.

Gaetano Benedetti kuvaa skitsofrenista tilaa sellaiseksi, jossa ympéaroiva todellisuus
"kohdistuu potilaan heikkoon mindan, syoksyy sitad kohti ja tunkeutuu sen sisaan”,
tapahtumat ja ihmiset katseineen ja eleineen saavat uhkaavan "merkityspotenssin”.
Lisdksi "normaalisti piilotajuisiksi jadvét tiedot "padsevét [8pi~ ja antavat asioille
symbolisesti liioitellut mittasuhteet”. Normaaliksi havaitsemiseksi Benedetti
luonnehtii tapaa, jolla ympdristd taustoittuu silta pohjalta, ettd pystymme myos
"havaitsemaan oman kiintedn, kaiken jasentdvan minigjarjestelmamme.” (Benedetti
1979, 60-61.)
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Kun Nash jatkaa intensiivista puhettaan, Alicia keskeyttéd hanet huutaen ja esittéa
avaamattomat kirjekuoret todistusaineistonaan. Kun referenssejéa saavutetaan vield sen
kautta, ettd Nashiin istutettua implanttia el [6ydy, on selvag, etta olemme siirtymassa
rajoittamattomampaan kerrontaan, ja seuraava Rosenin puheenvuoro otetaan |jo
my6tatuntoisemmin vastaan — olemmehan itsekin antautuneet téhan tilaan:

Rosen: Skitsofrenian paingjainen on se, ettei tieda mika on totta. Kuvitelkaa, etté
kuulette akkia, ettd ihmiset ja paikat ja tarkeimmét hetkenne eivét ole poissa eivatka
kuolleet, vaan pahempaa, niitd ei ollutkaan. Millainen helvetti se olisi?

(Kaunis mieli, kohtaus 15 "Treatment")

Mielenkiintoiseksi elokuvan keskijakson tekee se, ettd kamppailu auktoriteettien ja
toimittajien ndkdkulmien valilla e ole suinkaan ohi. Kun néemme Nashin Rosenin
méaaréamien insuliinishokkien ja l&8kkeiden vaikutuksen alaisena, apaattisena ja
toimintakyvyttomang, tietty vastenmielisyys tohtori Roseniin pysyy ylla. Alkujakson
vahvasti valmistama identifikaatio Nashin maailmaan jannittéavine ympéristbineen
kokee héiritsevan kolauksen, jossa arki ndyttdytyy meille yhtd yksipuolisena kuin
Nashillekin.

Siirtyminen ulottuvuudeltaan rajoittamattomampaan kerrontaan kokemamme tiedon
syvyys "kérsii" siirtyen spektrumin objektiivisempaan tasoon, jolloin naytetdan myos
ensimmainen kohtaus, jossa Nash loistaa poissaolollaan. Tall6in tuodaan esille uusia
ndkokulmia. Esimerkiksi Alicia pohtii suhdettaan Nashin sairauteen. Kohtaus
pai nottaa ndkemystd, ettd Nash ei ole elokuvassa ainoa, joka nékee, mit& haluaa néhda
jauskoo, mita haluaa uskoa:

Alicia: Ajattelen usein, ettd tunnen velvollisuutta. Tai syyllisyytta kun haluan lahtea.

Vihaan Johnia, Jumalaa ja... Mutta sitten katson héanté ja pakotan itseni ndkemaan

miehen jonka nain. Ja hanesta tulee se. Han muuttuu ihmiseksi jota rakastan. Ja mina
muutun ihmiseksi, joka rakastaa hanta.

(Kaunis mieli, kohtaus 15 "Treatment")

Seurattuamme keskijaksossa aikamme kaikkien osapuolien melko tyytymétonta
elaméa, tiedonhaun motivaatioks tuntuisi nousevan juurikin tuo halu ndhda. Téhan
perustunee pitkalti usko siihen, ettd intoudumme kokemaan olleemme koko aan
gittenkin oikeassa, kun Parcher palaa. Vaikka elokuva eksplisiittisesti osoittaa, etta
Nash jattda ladkkeensa ottamatta, tutun hahmon saapuessa takaisin kuvioihin yhté
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vakuuttavana kuin ennenkin palauttaa tietokasitystamme samaan tilaan kuin ennen
diagnoosia. Parcherin uskottavuutta sédtelee myos taman kyky perustella kaikki
Nashin esittamét epéilyksen aiheet:

Parcher: Olemme rajanneet pommin sijainnin jonnekin itérannikolle, mutta emme ole

pystyneet médrittaméan tarkkaa sijaintia. Koodit ovat entistd moni mutkaisempia.
Katso téta. (Nash katsoo Parcheria epéilevand). Mita?

Nash: Tohtori Rosen sanoi...

Parcher: Rosen! Se huijari! "Skitsofreeninen pako todellisuudesta’, niinkd?
Psykol ogista paskaal Katso minua. Katso minua, John. Naytanko kuvitellulta?

Nash: Whederissa & tunneta sinua.

Parcher: Luuletko, etté pidamme henkil6listaa? Valitan etté jouduit kokemaan kaiken
téaman. Olen nahnyt paljon vaivaa saadakseni sinut takaisin. Voin palauttaa asemasi
Wheel erissd. Kerron maailmalle mitéateit. Mutta nyt tarvitsen sinua, sotilas.

Nash: Pelk&sin niin, ettet ollut todellinen.

(Kaunis mieli, kohtaus 16 "Delusions”)

Parcherin heti valmiit selvitykset sekd Nashin nuhjuinen, nimenomaan potilaaksi
miellettévissa oleva olemus |0ysine Vvillatakkeineen antaa tilaa ridtiriitaisille
oletuksille tietokésityksistd. Rosenin rikottua jannityksentdyteinen illuusomme,
hé&nen mainitsemisensa ja vahéttelynsa auttavat taantumaan takaisin skitsofreeniseen
maailmankuvaan. Fiktiolla on hammastyttéva kyky asettaa meidd jonkun tietyn
henkilon puolelle. Luonnollisesti taustalla vaikuttavat arvomaailmamme ja
moraalikasityksemme, Baconia (2000, 194) lainatakseni: "Sotaelokuva saattaa
houkutdla pasifistinkin toivomaan paahenkildiden menestysté taistelussa — varsinkin
kun vastapuoli jatetdan kasvottomaks tai esitetéan karrikoituneena hirviona [...]".
Mikdli e ole la&karikammoinen ihminen, aivan hirvion asteelle Rosen e yletd,
enemmankin  hantd luonnehtii  sana  kasvottomuus. Oma  ndkokulmani
taantumuksessani (myonnan siis menneeni lankaan ensimmaisella katselukerralla) ei
sitoutunut niinkdan kylmén sodan taistelukuvioon. En pelannyt USA:ssa rgahtavaa
pommia, jonka vain Nash voi estéd, vaan motivaationi perustui siihen, ettd Rosen —
oli han sitten vakooja tai psykiatri — sagpuu tuntemattomalta taholta ja
tuntemattomana uhkana hdiritsemaan pientd ihmigd Nyt kerronnan siirtyessa
hetkellisesti rajoitettuun subjektiviteettiin, tdle pienelle ihmiselle annetaan viela

tilaisuus.
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Bordwellin mukaan juonen edetessa syyt ja seuraukset kulkevat kapeampia kaavoja
(1990, 62), mutta suuren informaatiomddran subjektina katsoja on erehtyvainen.
Koska harhainen todellisuus on nimenomaan naytetty hanelle totena, todellisena
informaationa, on elokuvan, itsetietoisuutta korostamalla myds naytettava hanelle tie
ulos tastd illuusiosta. Néin tapahtuu, kun siirryt&an taas rgjoittamattomaan kerrontaan,
Alician toimiessa jalleen auktoriteetin tasolla. Kun tama saa taas tietoonsa
todistusaineistoa miehensd psykoottisen tilan palaamisesta, tilanne kaantyy
dramaattiseksi ja elokuvan suurin kamppailu toimittgjien ja auktoriteettien valilla
k&ydaan Nashien kodissa. Parcherin ja Alician hahmot ovat meille samanarvoisesti
yht& vakuuttavia kuin ennenkin, mutta eron tekee kameratyd — asioiden nayttaminen
tietylla tavalla — johon tulen palaamaan seuraavassa osassa tarkemmin. Elokuvan
siirrellessa subjektiviteetin ja objektiviteetin asteitaan, todellisuus varmistuu meille
viimeistédn tassa keskijakson toisessa avainkohtauksessa. Kausaalisuhteet saavat
varmisguksensa ja tdmén pohjalta Nashin puhe akaa kuulostaa jo selvasti
epdloogiselta, mitd Naukkarinen (1998, 45) pitéa yhtend puhetta koskevana

tarkeimpana oireena:

Alicia Tadlla e ole ketédan. Ei ketdan!

Nash: Charlesissa on ndkyméttomyysseerumia. Naen hanet koska verenkiertooni
erittyi kemikaaliaimplantin sulettua. En voinut kertoa. Se oli omaksi parhaaksesi!

(Kaunis mieli, kohtaus 16 "Delusions")

Kun tilanne raukeaa, tietomme elokuvan tyyleistd ja sen kayttamista tehokeinoista
todellisuuskuvien luomiseksi alkaa olla kattava, joten jatkoa gjatellen tiedonhalu
liittyy alleviivatusti varmistuneeseen skitsofreniaan ja siina selviamiseen.

Dramaattisen tilanteen jalkeen kdydaan seuraava keskustelu:

Rosen: Néaetko heidat nyt?
Nash: N&en.
Rosen: Miksi lopetit |88kityksen?

Nash: K oska en voinut tydskennella. En voinut auttaa vauvan kanssa. En voinut... En
voinut tyydyttd& vaimoani. Onko se parempi kuin olla hullu?

Rosen: Meidan on liséttava insuliinishokkeja ja aloitettava uusi 188kitys.

Nash: Ei. Taytyy ollatoinen tapa.
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Rosen: Skitsofrenia on rappeuttava sairaus. Joinakin paivina oireita ei ole mutta gjan
mittaan tilasi pahenee.

Nash: Se on ongdma. Ei muuta. Ongelma ilman ratkaisua. Ja mindhan ratkaisen
ongelmia.

Rosen: Taméa e ole matematiikkaa. Et voi keksid kaavaa joka muuttaisi tavan jolla
koet maailman.

Nash: Kaytan vain migltani.

Nash: Miksen? Miks envoi?
Rosen: Koska ongelma on juuri mielessasi.

(Kaunis mieli, kohtaus 16 "Delusions”)

Kyseinen kohtaus, jossa Alicia pysyy viela vaitonaisena sivustaseuragjana ryhtyy
synnyttdmdan myos minimaalista kilpailua auktoriteettien kesken, joilla on omat
késityksensa siitd, kuinka Nashin skitsofreniasta selvitéan. Rosenin kanta tulee ylla
selvéks, mutta Alicia vetoaa ssimpaan, inhimilliseen kosketukseen ja ehdottaa
sydamen olevan "se o0sa joka tunnistaa herédmisen unesta’. Han liséa myos. "Minun
on uskottava ettéd uskomaton on mahdollista." Tama sentimentaalisuuteen uppoaminen
antaa jo vihjeen, kumpi auktoriteeteista on oikeassa. Nashin loppupuheenvuoro
Nobelien jakotilaisuudessa kuuluukin Aliciaan kohdistettuna seuraavasti:
Olen aina uskonut numeroihin. YhtalGihin ja logiikkaan, joissa on jarkea. Mutta
tutkittuani niité koko el@mani kysyn, mité logiikka todella on. Kuka paattéa mika on
jarkevdd? Etsintani on vienyt minut halki fyysisen, metafyysisen, harhaisuuden ja
takaisin. Olen tehnyt urani suurimman [8yddn. Elaméani suurimman |6ydon. Vain

rakkauden mystisista yhtalisté voi 10ytéa loogista jarked. Olen taélla tandan vain
sinun ansiostasi. Sind olet syy, miksi olen. Olet kaikki syyni.

(Kaunis mieli, kohtaus 19 "A Nobel Prize)

5.2.4 Muut haastateltavat

Herkmanin "muihin haastateltaviin” on elokuvan alkupuolella lueteltavissa Nashin
opiskelutoverit; Sol (Adam Goldberg), Bender (Anthony Rapp) seké Hansen. Heidan
sanomisiensa painoarvo el nouse arvoasteikossa kovinkaan korkealle, mutta se ei
tarkoita, etteivatkd he olis tukemassa elokuvan tarjoamaa kuvaa Nashista ja hdnen
tilastaan. Niin kuin Bacon (2000, 175) huomauttaa, usein sivuhenkilot jdavét varsin
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ohuiks — eihén kapasiteettimme oikeassakaan elamassa riitd "pydristamaan” kaikkia
ympérilldamme olevia hahmoja. Toisin sanoen, jos aika eldvassd eldméassa el siihen
riitd, on parituntisen elokuvankin tehtava valintoja henkildiden nakokulmien

rajaamiseksi.

Tarinan kerronnan kannalta néilla hahmoilla el ole sindnsi arvovaltaa, etta vaikka he
ovat opiskelijoita arvostetussa yliopistossa yhta kunnianhimoisen asetelman alaisena
kuin Nashkin, he eivét suo meille mink&anlaisia vaylia matemaattiseen maailmaan ja
jédvé siten verrattaen irrallisiksi. Nashin keskittyminen harhoihin menee myds
jossain méaarin todellisen ympéariston edelle, mik&d on hyvin ymmarrettavaa hénen

kohdatessa jatkuvaa seké hyvéan — etta pahantahtoista ivaa kaveripiiriltaan:

Nash: Toivon saavani algoritmin niiden [pulujen] liikkei den méarittamiseksi.
Sol (muille): Kahjo.

Sol (Nashille): Luulin etté lopetit. Et aikonut menna tunneille etka...

Nash: Tunnit tylsistavat mielen. Tuhoavat mahdollisuuden aitoon luovuuteen.
Sal: En tiennytk&an.

Hansen: Nash aikoo héikéaista mei dat neroudellaan.

(Kaunis mieli, kohtaus 3"A Challenge")

Taman elokuvan alkuun sijoittuvan dialogin pohjalta ssamme informaatiota koskien
ensinndkin sitd, miten Nash suhtautuu koulunk&yntiin ja toisekseen, kuinka hanen
kaveripiirinsa suhtautuu hdneen alun alkaen. Kollegoiden ironinen asenne vahvistaa
sitd, mitd Claes Andersson (2003, 30) on pohtinut poikkeavuuden sietokyvyn ja sen
kulttuurisidonnaisuuden yhteydessa: "Erilaisuuden ja vierauden pelko néyttda olevan

lajityyppinen tapa reagoida, erés itsesuojeluvaiston ilmentyma.”

Suhtautuminen vaikuttaa kykyymme saavuttaa tietty empatian taso, jolla on elokuvan
jatkoa gatellen d&rimmaisen merkittava osuus. Myods sana "kahjo", ikan kuin
lievempana ilmauksena hulluuden késitteesta tarttuu korvaan. Erikoisuus tuodaan
esille siis myds sandlisesti varhaisessa vaiheessa. Juuri tuo aaaste -tyylinen
koulukiusaaminen alentaa hahmojen arvoasemaa, vaikka pikkuhiljaa he liimaantuvat
osakss Nashin eldméa niinkin paljon, ettd tama valitsee Solin ja Benderin
kollegoikseen Wheeleriin.
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Osoituksena siitg, etta eldmaa suurempaa ystavyytta e synny tassakdan vaiheessa,
ndytetddn miesten tietaméttomyys Nashin saraudesta He perustelevat
ymmartaméttomyytensa Alicialle sillg ettd ovat aina ajatelleet, ettd "John on aina
ollut vahan outo.” Tama etdisyys tyontaa heitd katsojan kannalta loitommas myods
luotettavuudesta, mutta koska kommentti seuraa Rosenin diagnoosia, se jd& ikaan kuin
hautumaan takaraivoon.

Nashin apaattisessa [&8kintavaiheessa naytetdan kuitenkin palasia myds Solin roolista
Nashin elédmassd, joka on saanut aavistuksen syvyytta. Sol kannustaa Nashia ottamaan
rauhallisesti huomatessaan taman hankaluudet tydskennelld, mutta etupédssa
kohtausta sdvyttévét vaivaantuneisuuden ja huumorin asteet. Sol on istumaisillaan
Nashia vastapddtd olevalle tuolille, kun tdma katkaisee liikkeen nyokkaamalla

istuimen suuntaan sanoen:

Nash: Oletko tavannut Harveyn?

Sal: John.. Siind el ole...

Nash: Rauhoitu. Ei kannata olla hullu, jos e saa pitéa vahan hauskaa.
Sal: Jessus, John. Olisi pitényt arvata.

[...]

Sal: Olin kaupungissa pitdméssa seminaaria. Palaan tandéan. Bender halusi poiketa
tapaamaan sinua. Tervehtimaan.

Nash: Saikky?
Sol: Niin.
Nash: Kai minakin olisin. Valitettavasti olen mita olen.

(Kaunis mieli, kohtaus 15 "Treatment")

Kohtauksella on painoarvoa siina mielesss, ettd se antaa ymmértda ainakin yhden
Nashin peruselementin, hieman kieroutuneen huumorintgjun pysyneen kohdallaan
sekd osoittaa vaivaantunei suuden Solin takeltelevan kielenkayton kautta.

Hansen on ainoa "muista haastateltavista', jonka painoarvo kasvaa selvasti loppua
kohden. Hansenin on annettu kasvaa myds hahmona, ja hanesta tulee myohaisella
aikuisidlla keskeinen henkild Nashin elamassd, vaikka akujakso on hahmottanut

heidan suhteensa etupdassa kilpakumppanuutena matematiikan saralla. Ainoa vihje
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skitsofreniasta, joka verbalisoituu alkuaikojen Hansenin kautta on tdman kommentti
saagpuessaan paikalle pubiin, jossa Nash pelaa néennéisesti Charlesin biljardia. Hansen
kysyy ivallisesti: "Kuka on voitolla. Sind vai sind?'. Kommentti ohitetaan pikaisesti
nayttamalla Charlesin poistuminen.

Elokuvan loppuosa, toisin sanoen aika, jossa tieto on siirtynyt rajoittamattomammaksi
ja objektiivisemmaksi ja haemme |ahinna tietoa Nashin selviytymisesta skitsofrenian
kanssa, on liitoksissa hyvin pitkalti Nashin ja Hansenin ystavyyteen. Nash uskaltautuu
kilpailevasta taustasta huolimatta Hansenin puheille ja ndyrtyy tunnustamaan tédle
heikkoutensa pyytaessdan lupaa palata Princetoniin:

Ajattelimme ettd sopeutuminen, yhteisdon kuuluminen voisi olla minulle hyvéksi.
Tietynasteinen sitoutuminen, tutut paikat jaihmiset voisivat auttaa minua voittamaan
tietyt minua vaivaavat harhat.

(Kaunis mieli, kohtaus 17 "Princeton™)

Kun Hansen suostuu ehdotukseen, ystavyys syvenee ja Hansen toimii Nashin
rauhoittajana, kun harhat palaavat vainoamaan héantd. Charles esmerkiks palaa
ilmaisemaan pettymyksensi Nashiin tdmén pyrkiessa ignoroimaan hanet: "Se ei tule
onnistumaan. NOyryyta vain itseds. Sadlittavad. Olet sddlittava. Hapean sinua.”
Parcherilla puolestaan on aggressiivisempi |&hestymistapa:

Nash: Et ole todellinen!

Parcher: Téallainenko olet sotilas! Hyddyton perverssi ? Kylahullu?

Nash: En ole sotilas.

Parcher: Paédyt sdliin! Vanhana, hyodyttomana, hyléttyna.

Nash: Tehtavéé e ole.

Parcher: Maailma palaa poroksi kun sind keinutat itsedsi ja kuolaat.

Nash: Et ole todellinen!

Parcher: Puhut minulle yha, sotilas!

Nash: Tehtavaa e ole! En ole sotilas!

(Kaunis mieli, kohtaus 17 "Princeton™)

Tilanne kuvaa sitd, mitd Alanen (1993, 30) selvittdd monien skitsofreniapotilaiden

tunteneen: paddhén tungetaan vieraita gatuksia ja riistetdan omia. Sirpaleisuus
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aiheuttaa turvattomuutta ja mahdottomuutta kontrolloida tunteita, aggressioita ja
itsetuhoisia agjatuksia. Benedetti puolestaan ammentaa kokemuksistaan tapauksen,
jossa harhaddnet pyrkivat nimenomaan parantamaan potilaan katatonisesta tilasta, jota
tama piti ainoana turvapaikkanaan, pakottamaan hanet toisinaan ivaavalla luonteella
takaisin sosiaaliseen edmaan. Kyseisesta tapauksesta Benedetti myos toteaa, ettd
potilaassa kyse oli enemménkin herkésta ja haavoittuvasta henkilosta kuin
mielipuolesta — erotuksen teki vain tiukka sosiaalinen normisto. Seka sisé& ettd
ulkopuolinen pilkka k&ansi potilaan tunteellisen puolen ajatukseen mit&ttomyydesta.
(Benedetti 1979, 87-88.)

Hansenin pystyessé hyvaksymaan ja rauhoittamaan Nashin paniikinomainen reagointi
ahdisteleviin harhoihin, hanen luotettavuutensa ystavana kasvaa, koska se kasvattaa
my6s Nashin kykyd hyvaksya tuo rinnakkainen todellisuus. Elokuvan loppu
asettaakin oikeastaan kaikki Nashille térkeét, fiktiivisesti todelliset henkil&t
mukaanlukien noyrtynyt Nash itse "muiden haastateltavien” kategoriaan taistelemaan
yhdessa hierarkiassa ylospéin, yli toimittgjien hallinnan. Myos Alicia on edustettuna
tassa kategoriassa.

Nash: Olisitpa nahnyt heidan kasvonsa. Kaikki tuijottivat minua.
Alicia: Tiedét etté stressi laukaisee harhat.

Nash: Tieddn. Mutta kotimatkalla tapasin Charlesin. Joskus todella kaipaan
keskustelujamme. Ehk& Rosen on oikeassa. Ehkda minun pitdis harkita paluuta
sairaalaan.

Alicia Ei. Tuleténne. Yritdt huomenna uudestaan.

(Kaunis mieli, kohtaus 17 "Princeton™)

Tukiverkko alkaa hahmottua Nashin oikeasta eldmastd. Mamin (1994, 15) mukaan
skitsofreeniseen ahdistukseen nimenomaan e auta kanssaihmisten ymmaérrys tai
[ampo toisin kuin terveen ihmisen tapauksessa, ja usein skitsofreenikko tunkee ystéavét
ja rakkaat oman maailmansa ulkopuolelle. (mt, 19-20.) Elokuvan Nash kuitenkin
kykenee hyvéastelemaan juurikin sen toisen ulottuvuuden, johon kuuluvat Marcee ja

Charles:

Charles: Et voi sivuuttaa minua |oputtomiin.
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Nash: Olet ollut hyva ystdva. Paras. Mutta en puhu sinulle endd. En voi. Sama
koskee sinua pikkuinen. Nékemiin.

(Kaunis mieli, kohtaus 18 "Goodbye old friends")

Informaatio, mitd saamme vastaanottaa loppupuolella koostuu pitkalti Nashin
selviamisen ja sopeutumisen elementeista kaarella "vaikeuksien kautta voittoon”.
Nash alkaa uudenlaisena, skitsofreenisena ndhtyna hahmona saavuttaa otetta elamasté,
kerdtd omanarvontuntoa ja kykya analysoida itsedén. Hanesta tulee myos avoimempi
koskien heikkouksiaan, mik& on atkamoinen harppaus verrattuna alun Nashiin. Kun
hdn pyytdd Hansenilta mahdollisuutta opettaa Princetonissa, kaksikko kay

seuraavanlaisen keskustelun:

Nash: Ajattelin voivani ollaviglajotenkin hyddyksi.
Hansen: Enta... No, tieddthan. Ovatko ne poissa?

Nash: (katsoo harhakolmikkoa) Eivédt ole. Eivatka ehkéd katoakaan. Mutta olen
tottunut jéttdmadn ne huomiotta ja ne ovat tainneet luovuttaa. Luuletko etta kaikkien
uniemme ja paingjaistemme on samoin? Etta niitd on ruokittava jotta ne pysyvét
hengissa?

Hansen: Ne kuitenkin kummittel evat sinulle.

Nash: Ne ovat menneisyytta. Menneisyys kummittel ee jokaiselle.

(Kaunis mieli, kohtaus 18 "Goodbye old friends")

Harhaisuuden yhdistaminen uniin antaa Nashin hahmosta uutta informaatiota
Perustavanlaatuinen muutos ndkyy siing, ettd nuori Nash pyrki erottautumaan
joukosta, mutta sairauden tuoman erilaisuuden myotd héan haluaa vanhempana
linkittd& sen normaaliuteen — ominaisuuksiin, jotka yhdistavét kaikkia ihmisia unet ja
menneisyys. Samoilla linjoilla, huumorin sivyttdména Nash keskustelee myos
Thomas Kingin — henkilon, joka tulee ilmoittamaan, ettd Nash on ehdolla
taloustieteen Nobelin sagjaksi. Varmistettuaan erdaltéa oppilaaltaan, ettd King on
varmasti olemassa my0s kyseisen opiskelijan nékokent&ssa, he siirtyvéa puhumaan
hulluudesta:

Nash: Tulitte siis ottamaan selvaa olenko hullu? Pilaisinko kaiken jos tosiaan
voittaisin? Tanssisinko lavalla, strippaisinko ja kaakattaisinko kuin kana?

King (naurahtaen): Kyll§, jotain sellaista
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Nash: Nolaisinko teiddt? Se on mahdallista. Katsokaas, mind olen hullu. Sydn
uusimpia lagkkeitd, mutta nden silti asioita joita e ole. En vain kiinnitd niihin
huomiota. Se on kuin henkinen dieetti, jatan jotkin mielihalut tyydyttamétta. Kuten
intoni kaavoihin. Midihaluni kuvitellaja uneksia.

(Kaunis mieli, kohtaus 19 "A Nobel Prize")

Palaaminen monin tavoin leikinlaskun ympérille kehystéa koko elokuvaa. Internetin
terveyskirjasto hahmottelee selviytymismallga skitsofrenian ja korostaakin tarvetta
pitéd kiinni kyvysta nauraa itselleen ja omalle avuttomuudelleen. Artikkelin mukaan
tarkedd on myds ymmértda sairauden luonne ja olemus, jotta syyllisyyden ja
h&peadntunteet voidaan perusteettomina hylatd, seka punnita arvot uudelleen ja olla
realistinen unelmiaan kohtaan.'®

Kyseinen kohtaus kuuluu elokuvan viimeisiin, ja jattéa mielenkiintoisen avoimuuden
koskien sanaa "hullu". Seppanen (2005, 79) havainnollistaa Risto Kuneliuksen
yksinkertaisen esimerkin avulla, kuinka kuvat eivét pysty tavoittamaan kaikkia
verbaalikielen merkityksia edellisten ollessa monitulkintaissmpia. Sana "auto™" viittaa
kaikkiin mahdollisiin autotyyppeihin, mutta kuvana sen on oltava jotakin enemman, ei
vain auto "yleensd'. Elokuvassa Kaunis mieli tdma sana — hullu — el sinansa viittaa
kaikkiin mahdollisiin hulluustyyppeihin, mutta jalkimaku mink& se jéttéa lagjenee
ehdottomasti yhden kuvan ulkopuolelle. Se viittaa koko elokuvan tarjoamaan

elamankaaren mittaiseen, erilaiseen tapaan olla

5.3 Musiikillinen ja kuvallinen ilmaisu

Viittasin edellisessi osassa siihen, miten Kaunis mieli tekee selvaksi kyvyttomyyden —
tal haluttomuuden — luoda referenssejé ainoastaan verbaalisten argumenttien kautta
Koska meidét on gjettu sisddn Nashin maailmaan visuaalisin ja auditiivisin keinoin,
ulospéasytie kulkee kutakuinkin samaa reittid, ja tassd kohden sanallinen informaatio

on riittaméton tavoittamaan tarvittavaa tiedon ulottuvuutta.

16 Artikkelin www-osoite:  http://www.terveyskirjasto.fi/terveyskirjasto/tk.koti?p_artikkeli=Imh00027
(21.8.07)
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Taméa luvun loppuosa kasittelee niitd keinoja, mista Bordwell puhuu dramaturgisina
tehoinag, sisdltéen osittain vuorovaikutuksellisen kuvallisen etta musiikillisen ilmaisun,
joista molemmat toimivat olennaisina osina niin kerrontaa kuin informaation

referenssegja.

5.3.1 Musiikillinen informaatio

Seppénen (2005, 90) pitéa johdannossa mainittua multimodaalisuutta visuaalisen
kulttuurin téarkeimpina ulottuvuuksina. Kuvan katsominen osana multimodaalista
representaatiota muuttaa sen merkityksid. Tama osa kasitteleekin niita lisdmerkityksig,
joilla nimenomaan musiikki informoi ja ohjaa kasitystamme kuvasta. Nostan esille
Kauniin mielen dramaturgisina elementteina tarjoamia musiikillisia teemoja, joiden
informatiivisuudella on osansa tiedon syvyyden ja ulottuvuuden méarittelemisessa
seka kommunikatiivisuudessa. Olen nimennyt [6ytamani viisi padteemaa pelkistéen ne
kayttoyhteyksien mukaan Oivalluksen, Merkityksen, Kyvyttémyyden, Pelon ja
Hyvéaksynnan teemoiksi.

James Hornerin saveltama Kauniin mielen musiikki on tyypiltéan klassista, kuvaa
tukevaa ja Hollywood-mallia noudattelevaa. Se on ldhes kauttaaltaan ei-diegeettista
("incidental music"), eli musiikki tulee tarinatilan ulkopuolelta — tét& voidaan kutsua
lagjemmassa merkityksessd taustamusiikiksi. (Juva 1995, 209.) Se toimii Jan-Roar
elementtind. (mt, 211.) Hietala (1993, 98) huomauttaa yleisesti elokuvan musiikin
luonnottomuudesta, joka — totta kyllda — kumpuaa tuntemattomasta |ahteesta.
Skitsofreenisen mielenmaiseman tutkimisen kannalta, jossa luonnottoman ja
luonnollisen suhde asetetaan muutenkin kyseenalaiseksi, koen osa-alueen varsin
relevantiksi perehtymisen kohteeksi.

Bacon (2000, 39) kuvaa syvyyden kasitetta perehtymisena henkildiden sieluneldmaan.
Kyse on dis heidan sisdisista olotiloistaan, mielenliikkeiden ymmartamisestéan. Téta
ndkokulmaa tukee Oivalluksen teema, joka aloittaa elokuvan alkumusiikista lahtien.
Alkumusiikilla onkin Juvan (1995, 244) mukaan teho antaa osviittaa elokuvan tyylista

ja valmiuksia kohtaamaan tuleva tarina. Se esittelee hiljattain kasvavan sinfonisen
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kokoonpanon, jossa vokalisti, Charlotte Church, hyvin instrumentinomaisella
danellaan aloittaa peréttéisilla pienilla ja suurilla intervalleilla vaihtelevan teeman.
Rytmiikka perustuu 3/4-tahtilgjista vaihtuen 4/4-tahtilgjiin jatkaen kiihtyen trioleilla
Kiihtyvaa rytmia ja volyymia hallitsee piano, mutta intensiivisimmissa kohtauksissa
niitd taustoittavat useat lyomasoittimet, esimerkiks lautaset ja putkikello, jotka
lisdavét jopa tiettya fatalismin tuntua. Teema luo monivivahteisen ja nyansseissa
rikkaan kuvion, joka kuvaa erinomaisesti oivaltamisen ja ymmartéamisen etenemista —
sitd, miten rytmillinen tempo vaihtelee ja kiihtyy ihmisen kiihke&sti omaksuessa uutta
tietoa. Sit luonnehtii myos tietty akateeminen "pystynenéisyys’, joka Nashin hahmon
piirteet huomioon ottaen e ole aiheeton: Musiikki voi toimia vihjeend koskien
esimerkiksi hahmon moraalikasityksiatai yhteiskuntaluokkaa. (Juva 1995, 223.)

Kyseinen teema variaatioineen onkin yhdistava tekija monissa Nashin matemaattiseen
intensiivisyyteen ja ahkeruuteen kuuluvissa oivalluksissa, mutta se liitetéan ainoastaan
oikeaan todellisuuteen. Kun Nash saa inspiraation hallitsevaan dynamiikkaan,
vetdytymisen huoneeseen saa taustalleen kyseisen musiikin, samoin hanen
tydskennellessdan Pentagonissa. Harhaisuuden aikana teema kuitenkin ohitetaan ja
sen paluu sallitaan vasta elokuvan loppuosassa Nashin pyrkiessa taas padsemain

matemaattisen kyvykkyyksiensa juurille Princetonissa

Tavat, miten musiikkia Kauniissa mielessa kaytetdan, ovat parafraasi ja polarointi,
jakimmaisen tarkoittaessa yksiselitteistd musiikkia moniselitteisessé tai neutraalissa
kohtauksessa kun taas edellinen viittaa yksiselitteisen kohtauksen mukailemiseen
mainitulla musiikilla. (Juva 1995, 211.) Merkityksen ja Kyvyttomyyden teemat
gjoittuvat pitkélti parafraasin kategoriaan, mutta Pelon teema ulottuu polaroinnin
asteelle sen yhdistéessa erilaisia todel lisuuskasityksia.

Juva (1995, 211) selvittda parafraasin olevan osittain peraisin mykkaelokuvan ajalta,

sivelaiheina aina kaavamaisuuksiin ja siita johtuvaan tehottomuuteen asti. Tdlaista
darimmilldan jokaiselle henkilolle annettua, omaa johtoaihetta on kuitenkin opittu
sédtelemaan esimerkiksi rajoittuen muistuttamaan ja viittaamaan johonkin kuvassa
nakyméttomadan. Nain musiikki voi sitoa ja rakentaa tapahtumia yhteen auttaen

katsojaa hahmottamaan asioita tutuiksi esimerkiks toistojen ja instrumentoinnin
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varioimisen keinoin. (mt. 212) Johtoaiheiden suosio perustuu pitkalti dramaturgian ja

elokuvan muotorakenteiden selkeyttamiseen — yhtendaisyyden luomiseen. (mt. 227.)

Merkityksen teemaks nimedmani musiikki on kaikessa yksinkertaisuudessaan
vetoava. Muutamaan nuottiin - perustuva melodia etenee puolinuoteissa ja
duurisoinnussa legatolla, ja teemaa hallitsevat jouset ja joissakin variaatioissa
puupuhaltimet. Teema on helppo assosioida Nashin etdiseen olemukseen, mutta
toisaalta myds ajatukseen mahdollisuudesta.

Adnella on voima seka taydentda etta muuttaa kuvallista kerrontaa merkityksineen
(Hietala 1993, 13), ja ndista funktioista Merkityksen teema téyttéd molemmat. Se
ohjailee nimittdin katsojaa omaksumaan Nashin prioriteetteja. Elokuvan alussa se
yhdistetdan tiukasti matemaattisiin  saavutuksiin  esimerkiks Nashin saadessa
myonteista palautetta professori Helingeriltd. Nashin rakastuessa Aliciaan teeman
kaytto siirretéén kuitenkin héneen. Kohtaus, jossa Nash ja Alicia avioituvat osoittaa
prioriteettien muuttumisen selkeimmin. Parcher seuraa kirkon edessa tapahtuvaa
ilonpitoa etdisesti autostaan, mutta Pelko-teema, joka on Parcherin maailmalle
ominainen e pysty peittoamaan Aliciaan linkitettya teemaa. Tiettya hierarkiaa on
toisin sanottuna havaittavissa myds musiikissa. (Huomautettakoon kuitenkin, etta
teeman pédle kiilaavat hédkellot assosioituvat kolkkoudellaan enemmankin
tuomiokelloihin t&ssa uhkaavassa kontekstissa.)

Rakkaus on mennyt tyon edelle, mika tarinan edetessi selvidd myos verbaalisesti, kun
Nash pyytéd saada lopettaa tyonsd raskaana olevan vaimonsa turvalisuuden
takaamiseksi. Kyse on siis avoimesta ennakoinnista. Elokuvan loppupuolella, kun
Nashille on térkeda oppia selviytyméan sairautensa kanssa, teema yhdistetddn myos
kohtaukseen, jossa Hansen on suostuvainen ottamaan Nashin takaisin Princetoniin. Se
on esilla myos ns. kynakohtauksessa, jossa Nashin kollegat antavat hénelle kynia

symbolisena osoituksena taman saavutuksien kunniaksi.

Kyvyttdmyyden teema painottaa yksindisyytta ja eristéytyneisyytta, toisinaan jopa
toivottomuutta antaen valittavan oboen soida my6s vain d&rimmaisen marginaalisella
sdestyksella Lisdksi muilla puupuhaltimilla seké pianolla varioidaan tilanteen mukaan.

Empatiaan taipuvaiseen katsojaan melodia tuntuu tartuttavan Nashin kokeman
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turhautuneisuuden. Juva (1995, 221) puhuukin musiikin kyvysta "hypnotisoida’
katsoja sukeltamaan esimerkiksi fantasiamaailmaan. MyOs vieraaseen kulttuuriin
sukeltamisesta tehddén néin esteettbmampad. (mt. 243.) Tama on tullut esille jo
haksahtaessamme  skitsofreeniseen  "kulttuuriin”, mutta |88kityksen alkana
ndkemamme kylma totuus on ulottuvuudeltaan toisenlaista. Musiikista muodostuu
yksi niita harvoista porteista, joita pitkin padsemme yhtyméan edes |dhelle Nashin
la&kittya mieltd. Musiikillinen yhteistyd kuvallisen toteutuksen, kuten henkil6on
kohdistuvan kamera-gjon tai zoomauksen, vahvistaa musiikin yhteyttd kyseisen
hahmon nékokulmaan. (Juva 1995, 223.)

Teema on giis esilld, kun Nash on kyvyttomyytensa edessid voimaton — painottuen
etenkin aikaan, kun han elda ladkkeiden vaikutuksen alaisena seké siihen, kun hén
ik&voi Charlesia tai epdr6i omaa kestavyyttéén sairauden kanssa. Viimeisen kerran
teema kuullaan, kun Nash on tekeméssid |8ht6a saatuaan Nobelin palkinnon ja
vilkaisee yha olemassaolevia harhoja. Teemaan on vaarassa sekoittua myos Pelko-
teema, mutta vain ohimenevasti.

Teema antaa hahmoa ja tdméan kasvua koskevaa informaatiota kykyjen rajallisuutensa
hyvaksymisessi. Ajatus vahvistuu loppumusiikin yhdistéessa tdman teeman edelliseen,
Merkityksen teemaan yhtendiseksi, musiikilliseksi kokonaisuudeksi. Runsassointista,
maalailevaa musiikkia kaytetddn klassisessa kerronnassa usein seka tuottamaan
katsojissa mielihyvéd, etta nostamaan kerronta astetta korkeammalle tasolle —
koskemaan kohtaloa ja elokuvahahmojen linkkia yksityisesta yleisinhimilliseks. Téta
voi Juvan (1995, 221) mukaan korostaa instrumentinomaisesti kaytetty kuoro.
Kauniin mielen loppumusiikki saa aikaan tdman efektin, tosin kuoron aseman korvaa
yksi solisti — poistamatta kuitenkaan sen heréttdméa yleisinhimillisyyden asteelle
korottamista. Se painottaa vain yksilon merkitysta siina

Polaroinnin  kaytolla on mahdollisuus antaa kuvalle sisdtd ja tunnelataus.
Kohtauksissa sitd kaytetddn usein jannityksen tehostamiseksi, ennakoimaan tulevaa,
mik& on tarvittavan jannitteen ylldpidon vuoks kuvailmaisulle kohtuullisen vaikeaa.
(Juva 1995, 213.) Pelon teema liukuu hitaalla ja intensiivisella legatolla, jonka
taustalla kaytetddn usein sellojen neljasosien rytmitystd muiden jousten soidessa
pitkind kokonuotteina. Lisand on kéytetty etupaédssa vaskipuhaltimia, joista

paallimmaiseksi nousee valilla "huutava® trumpetti. Volyymissa kaytetdan runsaasti
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vaihteluitay, mika lis84 mystisen ja uhkaavan teeman tehoa Jalleen hyvin
yksinkertaisessa melodiassa on jotakin Tappajahain uhkateeman tyylistd — se etenee
ja toistuu pienin intervallein ja puolisivelaskelin. Uhkaavimmissa tilanteissa, kuten
Parcherin ja Nashin takaa-ajokohtauksessa taustalla soi yhté& nuottia toistava piano, ja
vasket ikdan kuin pumppaavat melodiaa eteenpain. Tama antaa lisdpainoa gjatukselle
vainoamisesta. Kun aivot evét toimi normaalisti, @ toimi myodskadn psyykkinen
jarjestelykyky, Mam (1994, 14) selvittédd. Skitsofreenikon maailmaa hallitsee usein
vaino, tai tunne té&rkednd osana olemisesta itse kehitetyssa juonipelissa, jossa henkil6
koettaa selviytya erilaisin mekanismein.

Téalla teemalla, joka liitetéan Parcherin maailmaan ja Nashin pelkotiloihin, on huikea
voima tarjota informaatiota johtaen seké& harhaan etta oikeisiin padtelmiin. Teemalla
on myos taipumus vierailla lyhyesti muissa teemoissa — ik&an kuin osoittamassa sen
kuulumista kaikille elamanalueille ja sitd toistetaan paljon. Mitd enemman &inen
toistossa on "uskollisuutta ilmiota kohtaan”, sité voimakkaampi todellisuusvaikutelma
on. (Aumont et al. 1996, 131). Teeman toistolla onkin muiden ulottuvuuksien ohessa
tama funktio.

Olennaista on, etta sita kaytetddn seka korostamaan Parcherin olemusta ettd Nashin
tyon mukana tuomaa vaaraa. Se liittéa siis uhkaavuuden alusta asti myos Parcheriin,
vaikka tama ndenndisesti toimii Nashin suojelijana vaarallisessa ty0ssd. Samaan
logiikkaan perustuu myds kaavojen nakeminen, joita leimaa sama uhkamusiikki.
"Musiikin avulla voidaan tehda myo6s konnotatiivisia viittauksia. Se kiinnittaéa taloin
kuvan merkitykseensd auttamalla tulkitsemaan sen sisdltéa." (Juva 1995, 223.) Juva
tarkentaa Gorbmania mukaillen, ettd vaarana tassa on sisdltoa kaksintava musiikki,
mikali katsojalle aletaan alleviivata kuvan jo esiintuomaa merkitystd. Kaksintamisen
vaaraa el ole Kauniissa mielessi |10ydettaviss, silla konnotaatiot tuntuvat menevan

informaation lis&antyessa aina vain enemman ristikkain.

Toinen vihje oikeaan suuntaan on se, ettd Rosenin sagpuessa teema loistaa
poissaolollaan, eika taten liita hantd musiikillisesti vakoilijuuteen. Rosen saa tosin
taustalleen jopa sotilaalliseksi miellettavan trumpettimelodian, joka saa aikaan
epailystad. Pelon teema alkaa soida vasta, kun Rosen on iskenyt Thorazine-piikin
Nashin jalkaan ja alkaa siten myos musiikin avulla herédttdd kysymyksid Rosenin

yhteyksistéa vendéisiin. Koska olemme kuulleet teeman useita kertoja sen soitua
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poikkeuksetta Nashia uhkaavissa tilanteissa, sen konnotaatiot ovat voimakkaat. Kun
Nash l6ytéd itsensd Rosenin toimistosta ja ndkee sielld myds Charlesin, han mieltda
my6s hédnet osaks vakooja-joukkoa, ja tétd gatusta vahvistamaan tulee tuo
uhkakuviin liitettédva teema. Se johtaa siind mielessa harhaan, ettéd Charles ei ole
vakooja, mutta toisaalta taas ndyttéa myos oikeaa polkua ottaen huomioon, etta han

loppujen lopuksi on uhka Nashin mielelle, ja mielessa

Kerronnassa tekijoilla on mahdollisuus valita kuinka paljon sen ulottuvilla olevaa
informaatiota kommunikoidaan. Kerronta saattaa ndin ollen pitéd hallussaan,
vaikkakin hyvin ulottuvilla tiedon, joka saattaa olla se kaikista olennaisin tarinan tai
sen hetkisen tilanteen kannalta. (Bordwell 1985, 59.) Elokuvan keskijakso, jossa
kantava dani girtyy auktoriteeteille siirtéad myds musiikin heidan kayttoonsa. Tasta
erés vakuttava esimerkki on Alicia etsiessdan vastauksia miehensa tilasta. Hanen
saagpuessaan Wheelerin salaiseen laboratorioon, joka osoittautuu tassa vaiheessa hyvin
ransistyneeksi, hylatyksi rakennukseksi, Pelko-teema soi jatkuvasti voimistuen
taustalla. Se pyrkii johdattamaan harhaan vedoten siihen, ettemme unohda Parcherin
hahmoa, joka kenties on antanut kaskyn havittéa todisteet Wheeleristd. Musiikki
paéttyy kuin seindén Alician avatessa |6ytdméansa postilaatikon ja kohtaus leikataan
toiseen. Hiljaisuus voikin toimia myds "pistona’ — &killisena korostuksena liittyen
esimerkiksi jarkytykseen.(Juva 1995, 226.)

Tassd kohdassa elokuvan kommunikatiivisuus kokee jélleen uudenlaisen s&ron — se
tukahduttaa tiedon Alician l6ytamistd avaamattomista kirjekuorista luovuttaen sen
meille vasta samaan aikaan kuin Nashille. Samanaikaisesti kohtauksen voi ndhda
toimivan doksaalisesti, silla se kiinnittéd musiikin avulla Alician aviomiehensa
toiseen todellisuuteen. Samanlaista tukahduttamista kaytetéan hieman hillitymmin ja
lyhytaikaisemmin, kun Alicia joutuu huomaamaan Nashin mielenterveyden
jarkkyneen kertaalleen. Han [6ytéa Nashin "tyopaikkana' pitdmén vajan kaoottisessa
kunnossa. Aanellisesti kuvaa johdattaa diegeettinen, vajassa olevasta radiosta kuuluva
puheensoring, joka Alician huomion alunperin kiinnittd4. Sen taustoittamana Alicia
saapuu ovelle ja hanen jarkyttynyt reaktionsa naytetddn. Muutamaks térkedksi
sekunniksi epamaaraiseksi kuitenkin jag, mista han tarkalleen ottaen on jarkyttynyt —
heidan vajassaan majailevista puolustusministerion edustgjista vai jostakin muusta

Kun naytetédn, etta a@nen ldhde on radio ja vaja on taynna lehtileikkeitd, kaikki
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viimeistddn selvidgd Kamera-asemilla on valtaa rgoittaa katsojan padsya
informaatioon luomalla tietoon liittyvia eridvyyksia (Branigan 1992, 67), joita t&ssa

tapauksessa vain viivytetaan.

Pelon teema alleviivaa myts poikkeamaa genrekonventioista. Kun takaa-ago-
kohtaukset saavat yleensa taustalleen hyvinkin "tykittavan" musiikin, niin Parcherin ja
Nashin paetessa vakoojia tykitys rajoittuu téssa diegeettisiin tapahtumiin — muuten
pysyt&an teeman puitteissa soljuvissa tunnelmissa. Tilanne synnyttda vihjaavan kuilun,
joka Bordwellin (1985, 57) mukaan liittyy katsojan transtekstuaaliseen tulkintaan,
kuten agjatukseen sSiitd, ettd kyseessd oleva elokuva voi tietyn genren ja sen

konventioiden puitteissa toimia vain tietylla tavalla.

Teema onnistuu myos jéttdmadan jatkoa gatellen auki erdén tarkean kysymyksen.
Y hdistdessamme sen uhkaan ja pelkoon kiinnittyen nimenomaan vakoojiin, on
huomionarvoista, ettd teema soi taustala, kun Nashille annetaan insuliinihoitoa. Se
jatéa aitguntaan epéilyksen varjon, onko kyseessa sittenkin saldiitto — eika
Parcherin paluu nédin ollen tunnu taysin mahdottomuudelta. Hanen palatessaan teema
onkin taas l&snd, mutta katsojalle on jatetty sopivasti avoimeksi kysymys, millatasolla
musiikki toimii subjektiivisuuden ja objektiivisuuden asteikolla. Usein kéytetaan,
esimerkiksi takautumien kautta hetkellisia siirtymid subjektiivisuuteen, vaikka
kerronta oliss muuten paddosin objektiivista Takaumat motivoituvat yleensa
mentaalisesta subjektiviteetista, vaikka sen "sisdlld" olevat tapahtumat esitettdisiin
objektiivisesti. (Bordwell 1990, 67.) Parcherin ja haneen liittyvan musiikin paluuta ei
sndnsa voi kutsua takautumaeks vaan pikemminkin taantumaksi, jonka

vastaanottamista musiikki tukee.

Hyvaksynnan teema on oikeastaan johdannainen ja melodisesti yhteensopiva Pelon
teeman kanssa. Sita varioidaan vaihdellen mollista duuriin ja verrattuna Pelko-
teemaan se on huomattavasti enemman liikkuva ja sitd leimaakin tietynlainen
eteenpain vievyys. Teema etenee jousien ja huilujen hallitessa rytmillisesti
rikkaammin verrattuna moniin mainittuihin, ja se on my6s nyansseiltaan elévaa.
Teemaa kaytetddn ensisijaisesti elokuvan loppujakson montaasi-osuudessa, kun
osoitetaan Nashin vaiherikas taistelu todellisen ja epétodellisen valimaastossa. Juvan
(1995, 227.) mukaan montaasijaksot sisaltavétkin ldhes aina musiikkitaustan. Sen

eteenpain vieva voima informoi myds elaman kiinnekohdista, silla se liitetdan



72

ohimennen myds Aliciaan seka tilanteeseen, kun Nash palaa takaisin Princetoniin.
Teeman yhteensopivuus Pelon teemaan alleviivaa, etta harhat ovat 1asné ja Nash oppii

elamaan nimenomaan niiden kanssa.

Musiikilla on kyky antaa ikéén kuin "asteikko gan kulumiselle" (Juva 1995, 208) ja
sen  pysayttdminen hiljaisuudella saattaa aheuttaa tunnelman myOs ajan
pyséhtymisesta. Hiljaisuudella voikin olla hyvinkin valveuttava voima ja se on
omiaan kuvaamaan kurjuutta ja ahdistusta, josta el ole vapauttavaa pakoreittia. (mt,
204.) Tama tarjoaa Kauniissa mielessd informaatioportin ymméartdmadan Nashin
sairauden irrallista olotilaa, seka korostamaan danen riistamista Nashilta elokuvan
keskijakson alkaessa. Lisdksi on ldydettavissa eras yksittéinen yhtyméakohta, joka
antaa erilaista painoarvoa hiljaisuudelle. Kyseessa on Charles sek&a taman kanssa
nayttaytyva Marcee.

Ensimmaisend sagpuessaan paikalle Nashin  huoneeseen Charles keskeyttéa
nérkastyneend taman musiikkituokion: levysoittimessa soiva motetti saa Charlesin
toimesta dkkindisen lopun. Tasta eteenpdin musiikkia el endd kuulla kohtauksissa,
joissa han on mukana — vasta siind vaiheessa, kun Nash kokee Charlesin petturiksi.
Tahan kohtaukseen asti Charles el ole synnyttanyt mink&énlaista impulssia musiikin
syntymiseen, ja Nash on toiminut sen faktan alaisena. Lagjasti ottaen sek& tiedon
syvyydessa etté ulottuvuudessa olennaista on pitéd erillédn eri astein painotetut
indikaatiot ja suppressiot (Bordwell, 1985, 60.) Téssa kohden niitd on hankala erottaa,
silla viittaus musiikin huonoon sietokykyyn synnyttéé kausaaliyhteyden siihen, etta
Charlesilta, yhta lailla kuin Nashiltakin tukahdutetaan mahdollisuus musiikkiin.

5.3.2 Kuvallinen informaatio

Tassd osassa keskityn kuvalliseen ilmaisuun nostamalla esille joitakin esimerkkeja
kuvien, vérien ja metaforien informatiivisesta vaikutuksesta. Keskityn nyt laajempiin

mise-en-scéne -kokonaisuuksiin'’ seuraavan luvun késitellessa yksityiskohtaisemmin

7 Mise-en-scéne on keino kontrolloida visuadista lopputul osta ja tuoda sisélto esille tietyll4 tavalla. Se
kattaa esimerkiks tapahtumaympériston ja puvustuksen "néytteillepanon”. Kts. esim. Herkman 2001
(s.102)
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kuvakulmia ja Nashin tapaa néhda. Minétietoisuuden hdmértyessa, UlIf Malm sanoo,
skitsofreenikolle on ominaista, ettd "vérit, 88net ja koko maailma vakuttavat
erilaisilta ja tuntuvat taustamaalaukselta tai teatterilta. Tama epétodellisuudentunne
synnyttaa ahdistusta ja vieraantumista' (1994, 16.)

Bacon (2000, 161) puolustaa metaforien tulkintaa seuraavasti "Vakka gateltaisiin,
ettd metafora ei tiukasti ottaen liséd propositionaalista, faktuaalisiks véitteiksi
tilvistettavissa olevaa tietoa maailmasta, ainakin se vaikuttaa tapaamme havaita sita."
Koska myos metafora pitéd sisdlldan ajatuksen "néhda jokin asia jonakin", on se
mielestadni vahvasti liitoksissa representaation kasitteeseen. Nain ollen pidan
relevanttina tarkastella myos yhta metaforista seikkaa symbolifunktioineen elokuvan
tuottaman skitsofrenia-kuvan osana

Vérit toimivat erddnlaisena merkkijérjestelméng, kuten yksinkertainen esimerkki
liikennevaloista osoittaa punaisen tarkoittaessa mentaalisessa representaatiossamme
"pysahdy” kun taas keltaisen valon voi kielellistéda sanalla "odota". (Seppanen 2005,
88.) Lahdenkin liikkeelle etsimalla noiden merkkijérjestyksien yhteisia lainalaisuuksia
ja teemoja. Kauniin mielen véreistd pinnalle kaikkein eniten nousevat rusehtava,

harmaa ja sininen savy.

Punaisenrusehtava sdvy on se, joka gjaa meidat sisdan elokuvaa. Véarin maanldheisyys
assosioi tietyn turvallisuudentunteen ja se liitetddnkin etupaéssa Princetonin aikaan
seké Nashin opiskeluaikana etta taman palatessa tutulle maaperélle.

Savyn luonnollisuus korostaa huomaamaan siita poikkeavat vérit, joita kaytetédan
esimerkiksi vaatetuksessa. Tiedon syvyyden manipuloimisella voi ollaidentifikaatiota
vahvistava tekija seka kyky auttaa hahmon toiminnan selityksessa. (Bordwell 1990,
67.) Véari toimii alusta alkaen juuri ndin — havaittavissa on Nashin poikkeaminen
elokuvan alkuosassa ldhes kaikilla tavoin toisista opiskelijoista, jotka sulautuvat
nopeammin tuohon vériin Nashin vaatetuksen ollessa alussa tiukasti mustaa. Jo varin
perusteella on helppo valita samastumisen kohde. Taman kontrastin aikana elokuva
tuo esille myds erdan paljon kéaytetyn symbolisen elementin: ikkunan. Ikkuna tuntuu
toimivan jonkinlaisena rajana erilaisien todellisuuksien valissd. Nash tayttéd ne

matematiikalla, toisaalta erottamaan hdnen maailmaansa toisten maailmasta, mutta
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toisaalta myos porttina siihen. Molemmat teemat ovat elokuvaa hallitsevia piirteita ja
niistd on mielestani kiteytettavissa erés teoria skitsofrenian perusongelmasta; ns.
tarve-pelko-pulma (need-fear -dilemma), jota Alanen kuvailee seuraavasti: "Toisadta
hanella [sairastuneella] on tarve saada enemman yhteytta toisiin ihmisiin, toisaalta
pelkoa ldhestymistd kohtaan, siks etta tuliss ymmérretyks tai tulisi hyléayks tai
menettaisi oman persoonallisuutensa, joutuisi toisen nielaisemaksi. (Alanen 1993, 32.)

Ruskean ja siitd erottuvan mustan kontrastin aikana esitelléén Charles, joka liitetdan
ikkunan tarjoamaan ambivalenttiin todellisuusrgjaan tamén hypatessi sen eteen
houkutellen Nashin taskumatin &érelle. Charlesin yhteydessi annetaan erés kuvallinen
vihje, joka my0s toistetaan kertaalleen. Hanen el naytetd suoranaisesti poistuvan
paikalta, vaan tilannetta peilataan Nashin nayttamisen kautta. Akkinginen siirtyma
vaihtaa puolikuvan Nashista lagjaan kokokuvaan'®, jossa Charlesia ei ensé nay.
Kyseinen muutos luo katsojan eteen hetkeksi pysayttavan tyhjyyden aspektin.

Kun Nash alkaa vahitellen sulautua ympéristoon vérinsd puolesta takin savyn
vaihtuessa harmaampaan, ja my6hemmin yha |&hemméks ruskeaa, ikkuna saa
uudenlaisen funktion. Nashia, joka on epétoivoisessa tilassa edistyttyddn opinnoissa
heikosti, naytetdan sen 18pi nyt ulkoapdin — annetaan kuva, miten hanen on vakea
elda vain tuossa yhdessa todellisuudessa. Han jopa lyo tahallaan otsansa ikkunaan,
koettaen symbolisesti murtaa todellisuuksien tiukkoja rajoja, ja samassa Charles onkin
paikalla. Charles on apuna taman rajan rikkomisessa, kun han miesten tappelun
jalkeen tyontda Nashin kirjoituspdydan ulos ikkunasta jéttéen sen sepposen selélleen.

sangen nauravaista Nashia.

Ruskeat savyt kiinnittavat Nashin my6s Alician kautta todellisuuteen. Heidan
ensimmaisilla treffeillddn ruskean eri sdvyt ovat lasnd, ja tuolloin kuvaan tulee
mukaan myos erés toinen, eksplisiittisemmin ilmaistu symbolinen elementti — valkea
nendliina, jonka Alicia antaa Nashille, ja jota Nash |1&pi elokuvan kantaa mukanaan.

Howard kokee liinan symbolisoivan heidan rakkauttaan ja yhtendisyyttdan koko

18 Kts. kuvakoot esm. Juntunen 1997 (s.167)
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elokuvan gjan, mutta omasta ndkdkulmastani se on tarinan edetessa miellettévissa
my6s yhdeksi kiinnekohdaksi todellisuuteen, josta Nash etenkin selviytymisvaiheessa
pyrkii ssamaan tukea. Turvaan liitetd8n myos Nashin tapa nuuhkia ja hypistella liinaa
epatavallisen paljon. Naukkarinen (1998, 44) sanoo, etta vaikka kuuloharhat ovat
skitsofreenisilla yleisimpi& myos ndko-, tunto, maku- ja hajuaistimuksien vaaristymia

esiintyy.

Metaforat syntyvat Baconin (2000, 162) mukaan rinnastuksilla, esimerkiksi suhteet
jonkun tarinamaailman esineen ja asian vdalilla voivat saada metaforisen luonteen.
Esineiden kautta voidaan myds edustaa kiteyttéen jotain henkilon keskeista piirrettd,
jolloin voidaan kayttéa termia objektiivinen korrelaatti. (mt. 167.) Vakea liina
tuntuisikin korreloivan sitd, miten Alicia kykenee elokuvan selviytymisjaksossa
pitamaan Nashin kiinni todellisuudessa, mitd painotetaan elokuvan viimeisimmissa
kohtauksissa Nashin puristaessa liinaa Nobelienjako-tilaisuudessa kuin lapsen

turvariepua ikaan.

Baconin mukaan kerronnan tietavyytta séételevat syvyyden ja ulottuvuuden aspektit
Saattavat muuttua ja vaihtaa suhteitaan tarinan edetessa. (Bacon 2000, 40.) Erés vihje,
jonka elokuva antaa punarusehtavalla vérityksellg, on liittamalla sen muuten kovin
uhkaavana kuvattuun tohtori Rosenin toimistoon. Tam& korostuu jalleen

varikontrastina Nashin ollessa puettuna steriileihin sairaalavaatteisiin

Metafora voi myos uudistaa mahdollisuuksia havaita ja ymmértda asioiden valisia
suhteita (Bacon 2000, 168), joten silla tuntuisi olevan myo6s informatiivista arvoa.
Elokuvakokonaisuuden kannalta on mielekasta tarttua dlyn ja aistien lisdksi sen
tunteisiin vetoavaan puoleen, minkaainen teho metaforissa yleisesti on. Ruskeaa véria
el unohdeta mydsk&an Nashin [&&kitysvaiheessa, joskin se liukuu kohti valjumpaa,
haaleampaa savya, johon hanen vaatetuksensakin sulautuu. Hanet ndytetédén téssa
vaiheessa istumassa lasitetun terassin sisdll, jonka ikkunat pysyvét niin sisdlta kuin
ulkoakin katsottuna visusti kiinni, ja myéhemmin itkeva vauva sylissddn istumassa
apaattisena selin ikkunaan, joka sdekaihtimillaan sulkee valon. Symboliikka tuskin
tarvitsee selittelya. Mielenkiintoista on, etta psykiatrian dosentti Malm (1994, 15)
vertaa skitsofreniaa sairastavan vetaytymista unimaailmassa tai lasikuvussa olemiseen,
mutta Nashilla téa painotetaan nimenomaan laakitysvaiheen aikana Malm jatkaa

selvittéen, ettd reaktiokyvyn alentuessa sairauden myotd, alenee myds Kiinnostus
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todellisuuteen, mikd erdiden asiantuntijoiden mukaan on suojamekanismi
lisdherkistymista vastaan. Tama autistista syndroomaa muistuttava tila ilmenee
vahdpuheisuutena ja joskus mahdottomuutena saada minkaanlaista puhekontaktia

henkil6on.

Ruskeasta harmaaseen vaihtuva sdvy antaa vihjeita pelottavammaks muuttuvan
ilmapiirin lisd&ksi myos Nashin mielenmaiseman tummumisesta, jossa musta ja
valkoinen on vaikea erottaa toisistaan. Skitsofreenikolla ragjojen haviamisen tunne —
mielikuva, ettei ole endd oma itsensd — on Gaetano Benedetin (1979, 67) mukaan
yleensa lasnd kommunikoitaessa toisten kanssa. Tunne on Kkiintedsti yhteydessa
skitsofreenikon vaikeuteen antautua vaaralliseksi kokemalleen |dheisyydelle, ja voi
aiheuttaa sulkeutumista aina mutismiin asti. Harmaan sdvyja kaytetéén kuitenkin sek&a
Nashin eristaytyessa koulutehtdviensa pariin ettda héanen vaipuessaan syvemmaélle
Parcherin  tuomaan todellisuuteen. Nadiden maailmojen rinnastaminen eksklusoi
varmuuden vihjeiden referensseistd. Eron selventdminen on saavutettavissa kuitenkin

ikkunan kautta.

Kun Nash puurtaa vaitoskirjansa huoneessaan, han jaa alleviivatusti tuohon oikeaan,
muilta todellisuuksilta suljettuun tilaan ndyttamalla hanet ikkunan kautta ulkoapéin
etaéntyvalla nosturigjolla.'® Kuvakulman loitontuessa alaspéin, ymparistd alkaa myos
muuttua vuodenajan vaihtuessa, jolloin saavutetaan tuttu punaruskea sdvy. Sen sijaan
harmauden liittdminen vainoharhaisuuden olotilaan asettaa meidét ikkunan toiselle
puolelle, jossa katsomme tuota toista todellisuutta nyt pelokkaasti verrattuna
alkujakson vapauttavaan ilmapiiriin.

Tama harmaa, epamaaraisyyteen ja epavarmuuteen kytkeytyva véri antaa sdvyn myos
kohtaukselle, jossa Alicia I6ytéa todisteita etsiessddn Wheelerin salaiset laboratoriot —
Nashin mielen harmaus valittyy téta kautta myos hanen vaimolleen. Tama vaihto on

yksinomaan kerronnan, eika yhdenk&an hahmon vallassa.

Minna Karvonen (1995, 49) korostaa Genetten fokalisaatiomallin rajoittuneisuutta

maailman esittamisessd, liittden tosin ndkokulmansa Kirjallisuudentutkimukseen.

19 K ameraa liikutellaan erityisen kameranosturin avulla. Kts. esim. Juntunen 1997, (s.165)
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Havaitsevan aspektin inspiroimana han pohtii, voiko myds kertoja — tassa tapauksessa
gis kerronta — havaita. Karvonen viittaa Genetten gjatukseen kertojasta aina yhta
tasoa ulompana kuin kerrottava asia; kuuluminen fiktiiviseen maailmaan mahdollistaa
hanen mukaansa vain maailman visualisoimisen, ei todellisuuden havaitsemista. Tassa
kohtaa kerronnalla on kuitenkin valta vaihtaa visuaalisuuden havaitsija toiseen, mika

antaa ymmartaa, etta sillekin on annettu kyky havaita.

My6s harmaa tausta antaa muille véreille mahdollisuuden nousta paremmin pinnalle
ja tuottaa siten konnotaatiota muihin yhteyksiin. Téllaisen antaa esimerkiksi Nashin
sinisdvyinen pusero, jota han kayttéa kaavoja etsiesséan, ja antaa vihjeen toisaalle.
Aavistus kylméa sinisyytta leimaa kaikkea, mihin Parcher liittyy.

Wheelerin salaisten laboratorioiden sisaltd on péévériltéan valkoinen, mutta se on
kauttaaltaan valaistu kylmalla sinisyydella Tiedon syvyyden kéasite on liitoksissa
objektiviteetin ja subjektiviteetin asteisiin — siis, kuinka syvéallistd kerronnan kautta
sagtavilla oleva tieto on. Syvyyden adetta médrittelevat vahvasti esimerkiksi
erityyppiset ndkokulmaotokset ja syvimmillédn kerronta sacitaa esittéd jopa
mentaalisen elamédn  kokonaisuuden rgjoittuen hahmon  audiovisuaaliseen
hahmotukseen ja minimoida psyykeen ulkopuoliset indikaatiot. (Bordwell 1985, 58.)
Sininen véri assosioituu hakematta sdhkdon, mika puolestaan tassd tapauksessa tuo
mieleen gatuksen aivokemioiden muutoksista — subjektiviteetin syvyyden voi péétella
mentaalisesti &&rimmaiseksi jo varimaiseman perusteella Kun siniseen Vvériin
toisinaan liitetdn myGs valo, kuten naytettéessd Nashiin istutetun implantin
numerokoodia, ajatus sahkoisyydesta tdsmentyy. Aivotoiminta on fysikaalisessa
mielessa sahkokemiallisia impulsseja® ja tdmén syyn perusteella irrationaalista
halutaan systemaattisesti palauttaa rationaaliseen. Esimerkiks lésndolon tunteita,
yhteyden kokemista johonkin maagiseen ja yleisesti uusia aistielamyksia on selitetty

mielen sahkokemiallisella reistailulla. Viimeiseksi mainittuun lienee luettavissa

2 Kts. esim. www-osoite http://www.netikkanet/mpe tonen/ihmismidi.htm (22.10.07)


http://www.netikka.net/mpeltonen/ihmismieli.htm
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esimerkiksi synesteetikon?! kyky nahda kuulemiaan sivelia vareing, vaikka henkil®
olisi sokea.

Jatkossa Parcherin ilmaantuessa Nashin nédkokenttdan, sininen sdvy tarttuu myos
néille tapahtumakentille ajaen meita toisinaan tummenevan sinisyyden todel lisuuteen.
Erés elokuvan kyky johtaa harhaan perustuu juurikin siniseen savyyn, silla myos
McArthurin mielisairaalasta on hahmotettavissa samanlainen kliinisen valkoisen ja
sinisen uhkaavuuden havaintopinta. Assosiaatioportteja mahdolliseen vakoilijuuteen
tuotetaan tatakin kautta

Mielikuvaa vahvistetaan jélleen ikkuna-symboliikalla. Nashin ollessa sairaalan
tarkkailuhuoneessa ainoa kontakti sinne on ikkuna, josta katsomme sisddn Rosenin ja
Alician nékokulmasta, lintuperspektiivistd. Telkedminen yhden todellisuuden sisdan,
joka véritykseltéén vihjaa sen olevan vakoojien aikaansaannosta, antaa empatian
kautta uskoa olla Nashin puolella entista enemman.

Samoin kuin kyseisen kohdan musiikki js véri, myds ikkunan valityksella tapahtuvat
kuvakulma-otokset insuliinihoito-kohtauksessa jattévéat pohjalle epamaéraisyytta ja
sité kautta myos epdilyksen siemenen. Totuttuamme seuraamaan Nashin toimintaa
"harmaan kauden" alkana nimenomaan sisdltd ulos ja kokemaan ulkoa siséén —

tilanteen epamiellyttavand, tassa tilanteessa kéytetdan molempia vuorotellen.

"Kaikkitietdvyyden" — kaiken tarinan kannalta relevantin tiedon esiintulemisen —
ilmeneminen tapahtuu yleensd kameran rekisterdidessd, ellei jopa ennakoidessa,
henkiloiden liikkeita ja ympérdivia tapahtumia parhaalta paikalta. (Bacon 2000, 39.)
Pikkuhiljaa elokuva dSiirtéd meita visuaalisesti tdhadn suuntaan. Seuraavan kerran
sininen eri savyineen on lasnd, kun ndytetéan Nashien kotia vaiheessa, jossa Nash on
jéattanyt |adkkeensa ottamatta. Se ennakoi ja antaa vihjeen tulevasta — sinisdvyt
johdattelevat harhat heidan asunnolleen. Taivas on tummansininen, Nash seka Alicia

ovat puettu sinisilla savyilla niin kuin pariskunnan vauvakin. Ennakoivana vihjeena

% Synestesia on neurologinen aistien sekoittumisen esiintyminen, jota on pidetty niin epéanormaalina
psyyken toimintana kuin midikuvia hybddyntdvana gattdun  muotona.  Kts.  esim.
http://www.yle.fi/akuutti/arkist02003/220403_b.htm (22.10.07)


http://www.yle.fi/akuutti/arkisto2003/220403_b.htm
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toimii myos ulkoapéin naytettdva aukijdanyt ikkuna, josta tuulee sisdan asuntoon
antaen toisen todellisuuden tunkeutua rajan yli.

Kun Alicia lahtee kyseisesta tilanteesta hakemaan pyykked, ja pdatyy sita kautta
|6ytamaan kaoottisen vajan, jannityskuvio on selva Tilannetta tiivistetdan entisestdan
ndyttamalla perheen vauva ammeessa, sinertdvan ympéariston hallitsemana, ja veden
loristessa sekda ulkona etta sisdlla Kaikki todellisuudet ovat sekoittumassa ja
hukkumassa samaan pisteeseen, jota Nash hallitsee, tai oikeammin luulee
hallitsevansa. Ristiinleikkauksilla® luodaan tehoa vaaratilanteen ymmartamiseksi
leikkaamalla vuorottain ammeessa olevaan vauvaan, joka peittyy hiljattain vedella

sekd vajasta kotiin juoksevaan Aliciaan.

Kyseessa on kohtaus, jossa todellinen ja epdtodellinen kohtaavat samassa tilassa
Tausta on kauttaaltaan tummansinertava, johon sdlekaihtimilla peitetyt ikkunat
antavat aavistuksen valoa. Saavutetun informaation ja objektiviteetin asteen
siirtymisen pohjalta on mahdollista seurata tilannetta ymmartamalla nyt sitd, miten
Nash kéarsii hahmottamisvaikeudestaan. Sininen véari ja valot akavat muodostua
merkitykselliseksi ja voidaan viimeistddn tassi vaiheessa kokea osaksi Nashin
mielenmaisemaa. Spatiaaliset ulottuvuudet ndytetd8n ensimmaista kertaa sekd Alician
ettd Nashin nékdkulmasta, ja leikkauksien yhteispeli alleviivaa sen, etta harhat eivét
kertakaikkiaan ole todellisia.

Vasta tassa kohtauksessa erehtyvaisinkin katsoja saavuttaa oikean tiedon tason, toisin
sanoen olemme kykenevid vastaanottamaan tapahtumien sisdltamad informaatiota
erilaisesta perspektiivistd. Tieddmme, ettd tiedamme nyt enemman kuin yksik&an
hahmoista. Néemme sekd sen, mitd Alicia ndkee ettd mitd Nash ndkee, ja voimme
ennakoida taman tiedon pohjalta vaaratilanteen maailmojen torméayksessa. Uhreiksi
pyrkiessdan suojelemaan heitd Parcherilta. Malm (1994, 16) tuo esille vaaran, mika
voi kohdata skitsofreenikon |0ytéessa ympériltéén uhkaavia merkityksig, jotka voivat

2 Edestakainen vaihtelu kahden tai useamman samanaikaisesti tapahtuvaksi gjatellun nakyman valilla
Kts. esm. Juntunen 1997 (s.170)
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aiheuttaa ns. vainohulluutta. Itsensdsuojelemisvaisto saattaa saada hanet kaantymaén
myds |8hiympérist6&an vastaan. Myos Alanen (1993, 32) selvittdd, miten sairastuneen
on vaikea saada vakivaltaisetkin raivonpuuskat hallintaan.?®

Kerronnan itsetietoisuus madaraa sen, kuinka paljon kerrontaa tuodaan esille suhteessa
tarinaan joko prosessina tai tapahtumana, ja mittaa sitd, miten kerronta korostaa
kaksitasoisuutta. Lyhyesti sanottuna, diegeettista illuusiota rikotaan jossain méaarin.
Leikkaustyyli tai taustamusiikki voi osoittaa kerronnan itsetietoisuutta jopa
"|&pindkyvyyteen" asti. Itsetietoisuuden asteet ovat pitkalti kiinni katsojan odotuksista
jakonventiotietoisuudesta. (Bacon 2000, 38-39.)

Kun Alicia pakenee, kerronta jatkaa itsetietoista toimintaansa. Kiertédva kamera-gjo
alkaa néyttda nopealla leikkauksella harhojen seisovan jatkuvasti eri paikoissa, mutta
lahes poikkeuksetta ikkunan edessi. Talla osoitetaan vaaraa, miten harhat voivat
tukkivat Nashilta mahdollisuuden todellisuuteen, johon kuuluu Alicia, sekad osoittaa
todellisuuden rgjojen vaihtelutason, jota Nash koettaa aktiivisesti tavoittaa

Viimeinen sinisdvyisen ganjaksoon kuuluva ikkuna-symboliikka tapahtuu auton
etulasin kautta. Nash pysayttéd Alician auton ja kommunikoi sen sisissa jarkyttyneena
isuvalle Aliciale oivalluksensa. Pyyhkija huitovat aktiivisesti vetta jatkuvasti
sumenevasta lasista, joka toimii erdanlaisena Nashin mielen kuvana sen pyrkiessa
siirtdmaan harhoja sivuun ahkerasti kamppaillen.

Mybs synkilla ja vaaleilla savyilla on funktionsa tarinan ja Skitsofrenian
informoimisessa, joissa elokuvan itsetietoisuus ja sen halu pettéa katsoja ovat
nakyvilla pyrkien hédivyttdmaan todellisuustasot samoin kuin mielisairaalan ja
Wheelerin varastojen sisgpuolen vdlilla Itsetietoisuus auttaa huomioimaan miten —
esimerkiksi milla efekteilla — elokuva antaa yleison lasndolon tunnistamisen muokata
tarinaa. (Bordwell 1985, 59.) Synkdlla syvaan mustaankin asti varjostetuilla
kohtauksilla elokuva rinnastaa Pentagonin ja Wheelerin salaisen laboratorion
ulkopuolen saaden katsojan yhdistdmé&an todellisuudet toisiinsa. Tummuus savyttéa
my6s Nashin l|adkkeiden vaikutuksen alaisena kyvyttoman mielen pimeytta

kohtauksissa, joissa hédn el pysty vastaamaan vaimonsa seksuaaliseen aloitteeseen.

% Alanen kokee aihedlliseksi kuitenkin huomauttaa, etté henkirikokset suhteessa valtavaestdon eivét
ole skitsofreniapotilailla yleisempid, vaikkajulkisuuskynnyksen ne ylittéavétkin helpommin (1993, 32.)
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Tilanne jatkuu ikkuna-symboliikalla Alician vetaytyessa korostetusti likaisen ikkunan
aéreen heittéen epétoivoisena lasinsa peiliin.

Erityisen vaaleat kohtaukset ovat etupddssi sellaisia, joissa Alicia on mukana, ja
luovat itsessdan pienen tarinan. Tiivistettynd tama mininarratiivi alkaa kohtauksessa,
jossa hahmot ensi kerran tapaavat Alician avatessa ikkunan Nashin luokkahuoneessa
kiinnittéen ndin taman huomion, ja paéttyy sihen, kun pariskunta j&& yhdessa
kaikkien dramagttisten tapahtumien jalkeen ikkunan sisgpuolelle kameran loitontuessa
ikkunan kautta etdammalle. Pari jé& yhdessd Nashin maailmaan — e paeten ulos —
vaan taistelemaan sisilta kasin.

Kauttaaltaan Kauniin mielen vérien kéyttd6 on miellettavissa skitsofreenikon tapaan
"sulautua’. Skitsofreniatilassa olevan suojattomuus ja herkkyys johtuu siitd, ettd hén
saattaa hetkestd toiseen vaikuttaa eri ihmiseltd, Malmin sanoin "vaihtaa'
henkil6llisyytta tai samaistua ihmiseen, jonka on juuri keskustellut (Malm 1994, 32.)
Naukkarinen tarkentaa: "Minan rajojen haipyessa potilas saattaa kokea, ettéa han ikdan
kuin sulautuu toisiin. Han e tiedd, missd hdnen mielensid ja kehonsa loppuu ja
toisaalta, missa toisen keho alkaa." (Naukkarinen 1998, 44.)

Samanlaiseen asemaan asetetaan myos katsoja. Kokonaisuudessaan elokuvaa el voi
luokitella ainakaan Braniganin (1992, 74) klassisen kerronnan piiriin, jossa visio ja
totuus tasaarvoistetaan. Enemman luokittelisin  elokuvan epistemologisien
ulottuvuuksien kiteytyvan ns. "radikaalin” kerrontatyypin ympérille, jolle tyypillisia
ovat epavakaat hierarkiat seka katsojan tapahtumasarjaan identifioiminen ja sen
jalkeen siitd eriyttdminen. N&in katsoja pystyy Braniganin mukaan sSaavuttamaan
kriitiisen etdisyyden hierarkiasta ja siihen liittyvista diskursseista pystyen kuitenkin

samanaikaisesti olemaan osana yhtenaisyytta.

5.4 Yhteenvetoa

Kaunis mieli tuntuu kéyttavan skitsofrenian kuvaamiseen kaikkia elokuvan tarjoamia
kerronta- ja tehostemahdollisuuksia. Muun maailman suhde Nashin harhoihin on yksi

ndennaisessa rigtiriidassa tapahtumien ja kuvan. Visuaaliset tehosteet ja
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tarinankerronta ovat piilotettuja siten, etta ne ovat osittain ndhtavissa, mutta siina
mielessd alempiarvoisemmassa asemassa, etta etenkin ensikatsomalta katse kiinnittyy
kokonaiskuvaan.

Hierarkiset tasot niin informatiivisuuden aspektien kuin hahmojenkin suhteen ovat
elokuvassa Kaunis mieli hyvin liikkuvassa tilassa. Elokuva on ottanut vapauden
leikkia tasoilla, kyseenalaistaa niitd, identifioida ja taas vieraannuttaa useampaankin
kertaan, antaa vaihtoehtoja valita, mink& hierarkiatason asettaa ylimmaksi toisten
kustannuksella. N&ma valinnat muuttavat niin sisdistysprosessia kuin lagjemmin

ottaen kasitysta totuudesta.

Bordwell (1985, 61) lisda jo lueteltujen tietoa luovuttavien kategorioiden joukkoon
viela yhden; elokuvan asenteelliset faktorit. Talla mielestédn vahemman keskeisella
osa-alueella han tarkoittaa kerronnassa kaytettévien tyylillisien vélineiden kykya
saada katsoja esimerkiks séédlimddn hahmoja. Bordwell jatkaa, ettd asenteet voivat
myo6s tulla ilmi suhteessa katsojaan. Hanen mukaansa suppressiivisen kerronnan voi
gjatella katsovan katsojaa alaspdin kun vetoomukset kommunikatiivisemmassa ovat
suorempia, eréélla tavalla "vilpittomampid'. Kauniin mielen asenteellinen luonne on
muuntuvaa ainesta, joka kommunikatiivisuuden astetta vaihdellen antaa katsojalle
erilaisia tiloja tarkastella nédhtya ja kuultua lagjentaen nain myds nakokulmien

Summaa.

Branigan (1992, 27) nostaa esille olennaisen huomion siitd, miten yhteydet, joita
olemme tottuneet (altistuneet) pitdmdan kausaalisina, maarittavét tietomme
koskemaan lagjemmin sosiaalista vuorovaikutusta. Nain ollen katsomiskontekstiin voi
Kauniin mielen kodalla vaikuttaa esimerkiksi uhkana koettu Neuvostoliitto tai

vastenmielisyys la&kitysta tuputtavia auktoriteetteja vastaan.

Jo alettaessa katsoa elokuvaa katsoja on Bordwellin (1985, 34) mukaan virittaytynyt
fokusoimaan energiansa kohti elokuvasta [6ydettavissa olevia yhtendisyyksia ja syy-
seuraus-suhteita, koska tietty koherenssi on elokuvan ymmartamisessa valttamatonta
Herkman (2001, 94) puhuu juonen aukkokohdista, joista huolimatta katsoja saa
aikaiseksi ehyen, loogisen kokonaisuuden. Niin kuin Kaunis mieli monine
tarinakerrostumineen osoittaa, on taysin eri asia, kykeneeko katsoja taydentamaan ne

"oikein", pystyykd hédn muodostamaan logiikan oikeilla perusteilla. Kauniin mielen
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tarinan kausaaliyhteyksia tulkitaan oikeastaan kahden eri kontekstin kehyksissa.
Kehityskulut ymmarretdan ainakin diagnoosiin asti Baconin (2000, 154) esitteleman
perimmaisen syyn kautta, toisin sanoen tekijan, jonka mielletéén olevan kyllin
perustavanlaatuinen selittdéméén hahmon toimintaa. Katsoja el 0saa automaattisesti
yhdistda elokuvaa skitsofrenian kuvaukseks ja ohjagja Howard jéttddkin tilaa niin
vihjeiden poimimiselle kuin intuitiiviselle havaitsemiselle, joka tuo mukanaan myds
Nashin kokeman pelon ja outouden tunteet. Kokiessamme protagonistin olevan
muiden silmissa epanormaali sen vuoks, etta han joutuu salaamaan tyonsa laadun ja
ndin ollen pakenemaan vendéisia vakoojia, juuri tama muodostuu perimmaiseksi
Syyksi.

Ryhtyessamme puolestaan erittelemdan Nashin toimintaa harhamaailman kautta,
kokemistapa seka syiden etsimisen etta yleensdkin kysymyksenasettelun kohdalla
kokee muutoksen kutakuinkin seuraavaksi: Mista syysta ja mihin tarpeeseen elokuva

esittd4 harhojen ilmestyvan? Taman kysymyksen dérelle palaan seuraavassa luvussa.

Verbaalisen ja kuvallisen informaation yhdistyminen ja vuorovaikutus elokuvassa ja

niiden uudelleenkanavoiva vaikutus on selkedéd Kauniissa mielessi. Saavuttaessamme

uudenlaista informaatiota verbaalisesti, kanavoidaan huomio eri tavoin myos

kuvalliseen antiin. Talla on kokonaisuudessaan representaatiota muokkaavia tehoja.
Elokuvan kuva kiehtoo osaksi juuri siitd syystd, ettéa se héilyy téayden representaation
(se esittéa jotakin realistisellatavalla) ja materiaalinsa tavattoman haurauden (varjoja
ja heijastuksia) valilla Se vaatii, etta katsoja e jaa pelkaks todistajaksi, vaan
osallistuu voimakkaasti esitetyn muotoutumiseen, koska hdn on vakuuttunut
representaati on vahai sesta kiintey desta.

(Aumont et al, 1996, 134)

Huomion kanavoiminen musiikkiin, sen teemoihin ja tyyleihin antaa painoarvonsa
tarinan etenemiselle. Baconin teos koettaa Jerrold Levinsonin agjatuksia myotéillen
vetaa jonkinlaisia rgjoja siihen, mika koetaan kerronnalliseksi musiikiksi ja mika taas
jéa kasitteen ulkopuolelle. Levinsonin mukaan "Musiikki on kerronnallista, jos sen
katsotaan palvelevan tarinan vdlittdmisen tarpeita’ ja silla on kyky tehda jokin
fiktiivinen asia todeks, kun taas ei-kertovan musiikki tukee elokuvallisen
kokonaisuuden vaikutelmaa sindldan. Levinson myOs aleviivaa, ettel pelkalla

elavoittavan taustamusiikin seurauksena syntyvilla emootioilla ole narratiivista
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funktiota. (Bacon 2000, 238-240.) Keskustelu musiikin rajoista suhteessa kerrontaan
tuntuu jokseenkin puuduttavalta, silla niin kuin itse kerronnassakin aukkokohtineen
on my6s musiikissa ja sen vastaanottamisessa varaa tulkinnan moninaisille
mahdollisuuksille. Tarinan hahmottuminen ja epistemologiset tarttumapinnat musiikin
kautta seka emotionaalisesti etta tarinan valityksen aspektin kautta muodostavat
Kauniissa mielessa suuren osan tarinakokonaisuutta ja kuvaa skitsofreniasta.

Juvan (1995, 207) mukaan klassinen musiikki on harvoin rakenteellisesti sopivaa
elokuvamusiikiksi sen katkelmallisesta luonteesta johtuen, ja toteaa taloudellisuuden
tarpeen koskevan my6s soitinnusta. Tutkimuskohteessani sinfoninen kokoonpano
kuitenkin toimii &rimmaisen hyvin, el pelkastédn informatiivisten teemojen osalta
vaan myos syventdmaan Nashin gjattelua. Vaikkateemoja el suoraan yhdisteta Nashin
gatusmaailmaan kuuluviksi, niiden lasnéolo tietyissa tilanteissa saa aikaiseksi
hahmon mielen sybvereihin gautumisen. Kokoonpanon laguus antaa kuvaa
nimenomaan rikkaasta, monivivahteisesta mielestd, jossa eri instrumentit ja teemat

hakevat paikkaansa hiljalleen balanssoituvassa minakuvassa.

Musiikin on tutkittu aiheuttavan fysiologista reaktioita esimerkiks vegetatiivisessa
hermostossa ja motorisissa aktiviteeteissa — musiikki voi siis vaikuttaa, vaikka sité el
tiedostetulla tasolla aktiivisesti kuuntelisi. Juva (mt, 206) selvittéd tdman ns.
"kuulumattoman" elokuvamusiikin mahdollisuuksia: juurikin sen vuoks, etta katsoja
el tiedosta, eké& tden kykene vastustamaan musikin  vaikutusta,
manipulointimahdollisuudet ovat |dhes ragjattomat. Myds mainostgjat  kayttavat
hyvaks faktaa, ettéd musiikki vaikuttaa suoraan keskushermostoon. Useat instrumentit
ja vaihtelevat rytmit kaupittelevat ja assosioivat elokuvassa nimenomaan sen otsikon
mukaista mielen kauneutta, rikkautta ja monidanisyytta, ja yhdisamalla teemoja
toisiinsa  yhdisédvdat ne harmoniseksi, tarinea ja taudinkuvaa tukevaksi
kokonaisuudeksi." Yhdessa elava kuva ja musiikki kertovat sen, mita ne erillisina
eivét pysty tekemaan." (Juntunen 1997, 135.)

Aumontin teos esittdd Umberto Econ havainnon analogiaa koskevan klassisen
esimerkin seeprasta: "Valikoimme havaitun peruspiirteet tunnistamisen koodien
mukaan: kun eléintarhassa néemme kaukaa seepran, valittomasti tunnistamiamme (ja
muistimme sdilyttdmid) elementtga ovat sen raidat, el silhuetti joka muistuttaa

epaméaraisesti aasin tai muulin silhuettia" (1996, 160) Tassd Kaunis mieli tekee
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erinomaisen poikkeuksen. Emme |dhde méirittelemd&an Nashin hahmoa noiden
raitojen perusteella, vaan ennen hulluudeks méériteltdvan erilaisuuden osoittamista
meille ndytetédn muita hahmolle kuuluvia ominaisuuksia, toisenlaisia raitoja, ja kun
téhan sekoittuu uusia, ne eivdt enda madritakdan henkil6d kokonaisuudessaan.
Lahestymistapa el ainoastaan tee hulluuden kuvasta monimuotoisempaa ja helpommin

omaksuttavaa, vaan myos itse henkilosta.



86

6 Kerronnan tasot ja fokalisaatio elokuvassa Kaunis
mieli
Platon kuvaa hulluutta eksistentiaalisena, inspiroivana, luovana ja profeetallisena
tilana, joka valtaa sidun, joka pystyy nakeméddn todelisen kauneuden ja
haltioituu tunteistaan. Y mpéristt saattaa kuitenkin saattaa syyttaa téllaista ihmista
jarkensa menettami sesta.

(Andersson 2003, 51.)
Perehdyttyani edellisessd luvussa erittelemaan Kauniin mielen epistemologisia rajoja,
lagjennan nyt skitsofreenista maailmankuvaa kéasittelemalla elokuvaa Braniganin
kerronnan tasojen mallia seuraillen. Ensisijaisena pdaméaarana on pyrkimys luoda
silmayksia noihin Anderssonin sitaatissa mainittuihin tiloihin John Nashin hahmon
kautta. Sukeltaminen Kauniin mielen paghenkilon maailmankatsomuksen siséan luo
eritasoisia ndkokulmia ympéroivadn maailmaan ja esimerkiks kausaalisuhteet saavat
hyvin erilaisen merkityksen verrattaessa ailkaisemmin kasiteltyihin syy-yhteyksien

hahmotelmiin.

6.1 Kerronnan tasot

Braniganin (1992, 87) kerrontatasojen malli kasittéa kahdeksan lahettdjaa:
1. Higtoridlinen tekija
2. Ekstrafiktionaalinen kertoja
3. Ei-diegeettinen kertoja
4. Diegeettinen kertoja
5. Hahmo (ei-fokalisoitu)
6. Ulkoinen fokalisaatio
7. Sisdinen fokalisaatio (pinta)
8. Sisdinen fokalisaatio (syvd)

Braniganin mukaan esimerkiks puhe fleksibiliteeteistd ja kompleksisuudesta
mahdollistuu tasoja apuna kayttamalla. Se heréttdd kysymyksia vuorovaikutuksesta,
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datan hylk&amisestd, vertaamisesta ja integroinnista. Jokainen askel alaspéin tassa
osittain hierarkisessa mallissa lisda oletuksien lukuma&réd ja kaventaa saatavilla
olevan tiedon ulottuvuutta, joten tasojen ryhmaa voi perustella myds hypoteesien
todenndkdisyyksien hierarkiana. (Branigan 1992, 113.) Hierarkisen aspektin kaavioon
luo siis se, ettd ylemmét tasot edustavat ragoittamattomampaa tietoa suhteessa
alapuolella oleviin, ja selittavat, miten alemmat ovat tiedettdvissa (mt, 87.)
Havaitessamme, etta Kaunis mieli leikittelee etupdassi kolmella alimmalla tasolla
kertoo alustavasti jo suoran syyn siihen, miks kykymme saavuttaa informaatiota
kokonaiskuvasta on puutteellista.

Elokuvalla on luonnollisesti historiallinen tekij& Branigan ndkee tekstin
keinotekoisten kuvausten kollektiona tarkoittaen keinotekoisella symbolisysteemin
materialisoimista.  Kuvausten puolestaan tulee médritelméssd olla jotakin
yhteisollisesti sanktioitua. Talaisista seikoista on yleisesti vastuussa ohjagja, minka
vuoksi miellan Ron Howardin historialliseksi tekijaksi (huolimatta siitd valtavasta
ihmigoukosta, joka tarinan sommittelun takana loppujen lopuksi on). Historiallisella
tekijalla Branigan (1992, 87) viittaa lahinna aikaisempiin kokemuksiin ja sité kautta
luotuihin ennakkokasityksiimme kyseisesta henkildstéd nimenomaan tekstien kautta.
Howardilla el — etenk&n verrattuna Braniganin esimerkkiin, Hitchcockiin — ole
elokuva-alalla suurempaa legendaarista arvoa, vaikka han on toki tehnyt paljon.
Enimmékseen Kauniin mielen ohjagja koetaan, ja mita luultavimmin tullaan aina
jollakin asteella kokemaankin, Ron "Happy Days' Howardina. Niin kuin jo sanottu —
"Menneisyys kummittelee jokaiselle”. Tassa tapauksessa akaessamme katsoa
elokuvaa sen laatu jatyyli eivét ole niin kiinnisidottuja ohjaajaan, ja katsoja ei voi olla
niin varautunut tiettyihin tunnelmiin toisin kuin esimerkiksi juuri Hitchcockin
kohdalla. Muutokset tietysti ovat mahdollisia jatkoa agjatellen: Branigania (mt, 88)
mukaillen, historiallinen tekijd e ole vain se, joka kirjoittaa vaan my0s se, jota
kirjoitetaan.

Tekijan, oli han sitten enemman tai vdhemman legendaarinen, osuutta elokuvan
rakentajana e voi missédn mielessa vaheksya. Representaatiotapahtuma edellyttéa
esittévan teon; halun sanoa kohteesta jotakin. (Aumont et a.1996, 78-79.) Katsojasta
on tietysti kiinni, kuinka han taman sanoman tulkitsee. Kiinnostukseni tassa luvussa

kuitenkin suuntautuu 18hinn& sithen, milla seurauksilla historialliselle tekijélle
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dligeiset valinnat on tehty, ja miten ne pavelevat sKkitsofrenisen maailman
hahmottamista.

Ekstrafiktionaalisuus ilmenee elokuvassa eksplisiittisesti, nimenomaan kertojuuden
kautta vain yhdessd muutaman sekunnin pituisessa kohtauksessa. Kyse on hetkestg,
kun Nash on siirtyméssa autolla Pentagonista takaisin Wheeleriin ja radiossa puhuu
senaattori McCarthy, jonka ulosanti rajoittuu yhteen lauseeseen: "Kukaan niista jotka
eivdt pitdneet metodista ei ehdottanut tilalle toista, yhta tehokasta menetelmaa.”
McCarthyn &ni, lauseen irrallisuudesta huolimatta pitéa sisdlldan sindnsa tarkedn
merkityksen — se vahvistaa ajankuvaa sek& vainoharhaisuuden olemassaoloa kylman
sodan aikana kérjistden sen yhteen tosielaman henkil6on. Se osaltaan rakentaa myos
Nashin hahmoa, joka reagoi puheeseen miettelidlla katseellaan. Lisdksi ohimenevét
maininnat esimerkiksi Einsteinista, seka  tietysi ekstrafiktionaaliset
tapahtumaymparist6t ottavat paikkansa siind mielessa hahmon ylgpuolella, etta hanen
tapansa olla maarittyy meille niiden kautta Tarinan agan ja tunnelmien
taustoittamisella on funktionsa, mutta siihen on suhtauduttava varauksella. Lampela
(2003, 57) pitaytyy tiukasti fiktion kasitteessé: "Fiktio on kuvitteellista; fiktio ei ole
totta. Fiktioelokuvakaan ei siis ole totta, vaikka elokuvan tarina perustuisi todellisiin
tapahtumiin. Fiktio on aina tekijoidensa ndkemys jostakin, joko elamémassa oikeasti

tapahtuneesta tai mielikuvituksen tuottamasta tapahtumaketjusta.”

Kaunismieli el pida sisilléén kaikkia kerronnan tasoja — se ohittaa téysin seké tarinan
sisdllé ettd ulkopuolella toimivat kertojat sanan varsinaisessa merkityksessa (kohdat 3
ja 4), mika kaventaa kykyamme muodostaa lagjempaa nakyméa elokuvan
tapahtumista. Se, mika tekee naiden tasojen poissaolosta mainitsemisen arvoista on
osoitus, etta skitsofreenisen henkilén kokemusmaailmaa kuvattaessa el voida puhua
selvéargjaisesta hierarkiasta. On sukellettava useamman tason yli suoraan sinne, missa
tapahtuu —mieleen.

Tassd luvussa huomioni keskittyy fokalisaatioihin, joiden yl&puolelle Braniganin
mallissa sijoittuu jo mainittujen liséksi yks kertojataso: ei-fokalisoitu hahmo.
Branigan muistuttaa (mt, 101), ettd huolimatta mahdollisesta tasojen
moninkertaistumisesta ensisijaisena pysyy agenttina toimiva, fokalisoimaton hahmo —
erédnlainen toiminnan kautta hahmottuva kuvaus henkilostd. Pitéa paikkansa, etté

Nashin hahmoa ja sité kautta skitsofreniaa rakennetaan myds toiminnan kautta, mutta
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fokalisoimaattomuus painottuu enemmankin vaiheeseen, jossa Nashin persoona
la&kityksen vaikutuksesta muuttuu, latistuu. Siind mielessd en menisi vetdamaan
tiukkaa arvojérjestysta kokemusmaailman ja toimintal&htdisen kuvauksen vélille.

Kuten Bacon (2000, 171) teoksessaan selvittég, olennaisin osa elokuvien kerronnasta
perustuu yhden henkilon toiminnan varaan kokemuksineen, ymmartdmisineen ja
havaintoineen. Té&ssa luvussa henkild, jonka kokemusmaailmaan kurkistan on
yksinomaan elokuvan Nash. Na&in pdastédn fokalisaation késitteen &arelle,
padhenkilon seka ulkoisten etta siséisten reaktioiden johdattel emiin havaintoihin.

6.2 Kaunis mieli ja fokalisaatio

Edward Branigan (1992, 105) erittelee informaatiota tarjoavat valittgatyypit
kerronnaksi, nadyttelemiseksi ja fokalisaatioksi. Kertojan véittéessd ja nayttelijan
naytellessa fokalisoija on ainoa, jolla on kokemusta jostakin. Branigan (mt, 106-107)
on myos vahvasti sitd mieltg, ettd elokuvan henkilo e voi olla sekd kertoja etta
fokalisoija jalkimmaéisen vaatiessa sisdisen kokemusmaailman siind missa verraten
persoonattomaks méériteltavan kertojan vastuualue pysyy lahinnd raportoimisena.
Myds Karvonen (1995, 50) tulee siihen tulokseen, ettd kertoja voi toki havaita
tarinansa maailman, mutta sen valittoméan esittamiseen se e kykene. Karvonen
vaittéa, ettéd parhaillaankin tapahtuva havainnoiminen edeltdd kertomista, silla
kerronnan muokatessa havaintoja puheeks ehtii tapahtua analyysia, jolloin kyseessa
ei ole enda havaittu vaan kerrottu havainto, hahmotus.

Yhdyn niin Karvosen kuin Braniganinkin ndkemyksiin. Elokuvan Nashin
analysoimaton, suoraan havaintoon perustuva raattu osa tarinaa on olennaista
pyrittéessd  kokoamaan nimenomaan  kokemusinformaatiota  skitsofrenisen
representaation konstruoimiseen. Avaimena fokalisaatiota eri asteineen kaytan
elokuvatutkimuksen terming, vaikka haenkin ndkokulmaa vélilla myos
kirjallisuudentutkimuksen puolelta. Esimerkiksi Karvonen (1995, 49) toteaa "|[...]
fokalisaatio el viittaa suoranaisesti ndkokulmaan vaan fiktiivisen todellisuuden
jollakin tavoin vajaaseen valittamiseen." T&han on liséttava, etta oli kyseessa sitten

sairaan tai terveen ihmisen ndkokulma johonkin asiaan tai ymparistoon, eiko se ole
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aina erédlla tavalla vajaa? Katse tarkentuu esimerkiksi intressien ja mielialan pohjalta,
sivuuttaen toisinaan olennaisiakin asioita. Elokuva-terminologiselta kannalta on
kuitenkin erotettava nékokulma-otos, jolla viittaan |ahinn& yliolan-ottoihin ja siséisten
fokalisaatioiden kohdalla kyseessa on puolestaan subjektiivinen otos — tapa néhda.
(Juntunen 1997, 93).

Fokalisaatiota voi kayttéd hahmon monimutkaisissa kokemistavoissa, joista Branigan
(1992, 101) luettelee mm. ajattelemisen, muistamisen, tulkitsemisen, ihmettelemisen,
pelk&&misen, uskomisen, ja haluamisen. Tédlainen katsojalle tarjottava sisdisten
maisemien "l8pielaminen” edellyttda kerronnalta muutakin kuin suoria kayttéytymis-
ja toimintatapoja tai puhetta — ts. valineitd, milla tarinan hahmot keskenaén oppivat
toisistaan. Lisdksi Branigan havainnollistaa fokalisaation erityisyytta erittelemalla
katsomisen/né&kemisen ja kuuntelemisen/kuulemisen késitepareja, joista jalkimmaiset
ovat aukaistavissa katsojalle vain sisdisen tai ulkoisen fokalisoinnin kautta. Ne ovat
ensimmaisiin, enemman kommunikaatioon liittyviin verraten privaatimpia ja

kokemukseen tai gjatukseen sitoutuneita. (mt, 101-102.)

"Me kerronnallisamme mindn eldmankaaren, joka savyttyy unelmilla ja peloilla,
fantasioilla ja kokemuksilla." (Herkman 2001, 86.) Herkman jatkaa edellisté gjatusta
tarkentamalla, etta miesten on koettu rakentavan sankaritarinoita itsestédn, joissa
haasteet voitetaan uljaasti taistelemalla. Nashin sankaritarinaa el perinteisessa
mielessa voi ehka kuvata uljauden esimerkiksi — taistelu tapahtuu henkisellatasolla, ja

erédlla tavoin omia, monisavyisia kokemuksia vastaan.

Branigan (1992, 102) toteaa, ettd vaikka toinen (ei-diegeettinen) maailma
vaikuttaisikin, fokalisaatio ilmaisee nimenomaan hahmon maailmassa tapahtuvaa
havaitsemista. Totta on, etté vaikka esimerkiksi edellisessa luvussa kasittelemani ei-
diegeettinen musiikki voidaan kokea osaksi Nashin havaitsemiseen kuuluvia
tunnelmia, on kehon olemus kasvoineen se, joka kiinnittéd ihmisen johonkin
todellisuuteen. Olennaisin ero Nashin eri todellisuuksiin ilmenee reagointien kautta.
Keskeistd on myos pistéa merkille, kuinka henkild asennoituu toisiin hahmoihin,
millaisia kayttdytymismalleja ja maneereita hanella on, mik& on hanen ulkoinen
olemuksensa puhumattakaan nayttelijantyon finesseisté. (Bacon 2000, 172.) Toisaalta

taas sisainen fokalisaatio syventda hahmon luonnetta siind mielesss, ettd se tuo uuden
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tason taman kokemiseen. Branigan (1992, 101) tdhdentdd, etta esimerkiksi
visuaalisesti esitetyt takautumat tai unet muuttavat myds hahmon funktiota

Néiden havaintojen &relle uskon paédsevani etsimalla joitakin yleisia lainalaisuuksia
eriasteisten fokalisaatiotasojen kautta — millaisena niista jokainen asioita néyttda ja
miten Nashin hahmo jarkkyvine mielineen saa hahmotuksen omassa mielessdmme.
Bacon (2000, 232) kiteyttaa fokalisaation kysymyksenasettelun elokuvatutkimuksessa
ohjautuu, maaréytyy ja suodattuu henkiloiden kautta" Tallaisien kysymyksien
johdattamana erittelen tarkennukseks Braniganin esittelemét fokalisaation eri

ulottuvuudet, niin ulkoisen kuin sisaisetkin.

6.2.1 Ulkoinen fokalisaatio

Ulkoinen fokalisaatio muistuttaa Baconin (2000, 173) esintuomaa, tulkinnallisesti
haastavaa tapaa, jolla seuraamme myos kanssaihmistemme toimintaa tosielamasss;
kuinka me kayttdytymisen perusteella luemme ja pyrimme ymméartdmadan heidan
sisdisia tilojaan. Han tasmentda myds, etta ulkoinen fokalisaatio seuraa, mita henkil6t
havaitsevat, mutta e kuitenkaan sulaudu heidan nako- tai kuulokulmaansa %* Se
nayttaa asiat vieresta (mt, 232.)

Ulkoinen fokalisaatio eroaa sisdisitd Sing, ettd se representoi hahmon privaatit
kokemukset ja tietoisuuden nimenomaan ulkopuolelta. Tama jétitéa enemman tilaa
katsojan péadttelykyvylle hdnen ndhdessa vain sen mita ja miten hahmo katsoo.
Katsomistilanne on semisubjektiivinen. (Branigan 1992, 103.) Ulkoisessa
fokalisaatiossa katsoja asetetaan siis odittain samaan tilaan kuin diegeettinen
observoija — on spekulaation ja arvailunkin varassa péaételldankd hahmon

katsomistapa motivaatioineen oikein.

24 Nakokulman vastineeks voi midlt#a auditiivisa ilmaisua vastaanottavan kuulokulman, joka
merkitysulottuvuuksiltaan voi my6s esimerkiks hahmottaa tilaa ja laadulla ja volyymilla leikkien

toimia subjektiivisena kokemuksena ja mielentilan ilmentgjand. Kts. esim Bacon 2000 (s. 209)
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Branigan (1992, 53) tiivistaa katseen voiman muutamalla lauseella:

[...] A glance bristles with implications about space, time and causality. A glance
leaps across space: its direction orients us to something nearby and hence enables
us to build spatial as well; an object seen is interpreted to exist in a time
continuous, or simultaneous, with the act of seeing. Also a glance may be linked
directly to a character's intention, or to a forthcoming act by the character, or to a
reaction (when the character is act upon). A glance implies an interaction with an
object.

Henkilon katse on siis monenlaisen tiedon hankkimisen mitta. Tutkiessani elokuvan

Nashia ulkoisen fokalisaation kautta en pitdydy kuitenkaan tiukasti ainoastaan

katseessa vaan tulen lagjentamaan sen rgjoittamattomammin hahmon ulkoiseen

olemukseen.

6.2.2 Sisaiset fokalisaatiot

Siséinen fokalisaatio kasittdd kaks erilaista kokemistapaa — pintakokemuksen ja
syvemman kokemuksen. Puhun elokuvaa kéasitellessani selkeyden vuoksi pintapuolen
sisdisestd fokalisaatiosta yksinkertaisesti sisdisena fokalisaationa kun taas syvasta
sisaisesta fokalisaatiosta syvana fokalisaationa. Molemmat sisdisen fokalisaation tasot
pohjautuvat hahmon havaitsemiseen, niin kuulo- kuin ndkoaistiinkin, ja ndissa
otoksissa kaytetadn nayttotekniikkana jo mainittua subjektiivista ndkokulmaa.

Sisdista fokalisaatiota kuvaakin ehk& parhaiten silmien yhteensovittaminen (vrt.
Branigan 1992, 103), mika tekee siitd useamman asteen subjektiivisempaa verrattuna
ulkoiseen fokalisaatioon. T&lodin olemme siis sindnsé etuoikeutetussa tilassa suhteessa
muihin hahmoihin — kukaan heista ei ole todistamassa fokalisoijan kokemuksia, joihin
toisaalta kuuluvat yksinkertaisemmatkin havainnot, mutta myds hahmon tilan, kuten

vasymyksen, kuvaaminen.

Havaitsemisen lisdksi sisdisen fokalisaation voidaan gjatella koskevan myos henkilon
tietdma4, niin kuin Saariluoma (1987, 124) Genetten pohjalta, siis alkuperaisesta
kirjallisuustieteen kayttoyhteydesta asian esittéd. Myos Karvonen (1995, 45) selvittaa,
ettd myos valikoivaks kaikkitietdvyydeks kutsuttu sisdinen fokalisaatio sallii
kerronnan ilmaista vain sen, mink& henkil6 tietéd. Han korostaa sen noudattavan

henkilon tietdmyksen rajoja, mutta el anna suuremmin painoarvoa kokemiselle. (mt,
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kokemus kayvét kuitenkin pitkélti kasi kadessd. Oman tietdmyksen raojen
ulkopuolelle on vakea ulottua myOsk&an kokien, vaikka tietysti molempien

ulottuvuus voi tilanteen edetessa kasvaa.

Braniganin (1992, 101) mukaan Henry Jamesin kasite "heljastaja’ on osuva
kuvaamaan fokalisaatiota hahmon |8pi. Spesifi informaatio, jota tuotetaan
kommunikoinnin sijaan nékemisen ja kuulemisen sdvyttamalla yksityisella gjatuksella,
ts. heljastuksella jostakin, seka selventda etté heijastaa ymparoivéa tilannetta.

Jos sisdisen fokalisaation pintapuolen mieltdd silmien yhteensovittamisena, syvan
fokalisaation voisi gjatella menevan niinkin pitkalle, kuin mielien yhteensovittaminen.
Tassa syvauotauksessa pidan taustalla niinkin humaania gatusta, kuin etté kauniin

mielen ymmértamiseen tarvitaan kaunis mieli.

Syvéssa fokalisaatiossa huomionarvoista on, etta vaikka tarinan edetessa ilmenisi
esmerkikss hahmon véaarinymmarrys tietysta asiasta, se e tarkoita, ettelko
fokalisaation representoima havainto olisi hahmolle faktuaalista. (Branigan 1992, 103.)
Han tarkentaa my6hemmin antaen painoarvoa sille, etté vaikka henkilé havaitsis ja
mieltdisi ympéristodan véaristyneesti, silla on siitékin huolimatta oma totuusarvonsa
fiktion sisélla — kyseessa on tdman henkilon totuus. (mt, 196.)

Niin kuin jo mainitsin, on subjektiivinen otos myo6s syvan fokalisaation tyokalu, joka
voikin Juntusen teoksen (1997, 93) mukaan heijastaa myos mielisairaan nakokulmaa.
Lienee tullut jos selvéksi, ettd elokuva huijaa meita ostamaan harhojen olemassaolon
nayttamalla sisaisen fokalisaation tasot jotakuinkin samanarvoisina. Se el kuitenkaan
tee syvan fokalisaation erittelya pintapuolesta lainkaan merkityksettomaksi ottaen
huomioon skitsofrenian representaation aspektin. Syvan fokalisaation tavoitteena
nimittdin on saada katsoja identifioitumaan hahmon mentaaliseen ymmartamiseen
sulauttamalla yhteen kuvaruutu ja tarinamaailma. Tama tuottaa hyvinkin eksaktia
informaatiota — se ikd8n kuin ojentaa katsojalle henkilon agjatukset, muodot, vaérit;

asiat, jotka ovat tdméan padssa.

Bacon luokittelee syvan fokalisaation katsojalta enemman empatiaa ja pé&ittelya
vaativaksi. Hanen mukaansa tétd tunne- ja kokemusmaailman avaamista kaytetéan
yleensa irrallaan ulkoisesta ja pinnallisesta sisdisesta fokalisaatiosta. (Bacon 2000,
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232.) Mielenkiintoiseksi Kauniin mielen tekee kuitenkin juuri se, etta se muodostaa
poikkeuksen Baconin mainitsemasta irrallaanpitamisestd. Tasoja kaytetddn elokuvan
alusta loppuun asti enemman tai véhemman rdike&sti toisiinsa limittyen.

6.3 Fokalisaatio ja todellinen

Nashin hahmoa rakennetaan pitkélti ulkoisen fokalisaation kautta. Vaikka Karvonen
vaittéd, etta "ulkoisessa fokalisaatiossa henkil6iden sisiinen maailma jaa kertomatta'
(1995, 49), en itse koe asiaa niin yksioikoiseksi. Kertominen voi tapahtua yhta lailla
kirjallisuuden alueella tatavalla, kuvailevalla ilmaisulla kuin Kauniissa mielessa
hahmon laheisella tarkastelulla. Ensimmainen kohtaus néyttéa Nashin ensin kauempaa,
selvasti muigta erill&dn istuvana, arkana ja ympéarist6dan vierastavana miehenalkuna.
Lahenevdlla kamera-gjolla ja tarkennuksella esille p&asevét Nashille ominaiset
maneerit — ymparistoa ujosti hapuilevat surumieliset silmét, viivaks vedetty suu ja
jatkuva tarve hypistella ké&sidan.

Elokuvan esiintuomissa piirteissakin  saattaa olla kaksijakoisuutta toisten
rikastuttaessa hahmoa ja toisten ollessa varsin relevantteja juonen kannalta.
Viittaukset tulee Baconin mukaan pohjustaa hyvin mikéli ne aktualisoituvat jossakin
merkittévassa vaiheessa tarinaa. Keskeiset piirteet ovat usein liitoksissa ammattiin ja
niitd on varitetty yksilollisilla lissominaisuuksilla. (Bacon 2000, 176.) Nashin
hahmosta on erotettavissa kaksi usein oletetusti  keskendan ristiriitaista
perusominaisuutta, jotka vihjaavat 18hes alusta alkaen tulevaa muutosta. Toinen néista
on nuoren miehen arroganss ja toinen yliherkk& mieli, joista molemmat liittyvét

matematiikkaan ja seuraavat myds muille elaméanalueille.

Matemaattiset tavoitteet saavat Nashissa aikaan lagjan skaalan tunteita. Y htend
aéripadhan ajavana tapauksena on kohtaus professori Helingerin kanssa, jonka alku
perustuu Nashin kiihkedlle eteneméttomyytensd puolustamiselle ja kritiikin
kestaméttomyydelle. Hata puskee Nashin silmien kyvyttomyydestd tavoittaa
minkdanlaista objektia, kunnes sisdisen fokalisaation kautta esilletuotavan —
aikaisemmin jo mainitun — "kynakohtauksen" tunnustuksen nékeminen saa hanet

surumielisesti pyséhtymaén ja etéannyttéava kamera-ajo gjaa hanet kauemmas.
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Sairaalassaoloaikana hetkittdisten Rosenin ja Alician havaitsemisien liséksi ainoat
asiat, joissa sisdista fokalisaatiota kaytetddn on todistusaineisto skitsofrenian puolesta
— avaamattomat kirjekuoret seka verinen kési, josta Nash el 10yda implanttia. Naméa
ndytetdan lahikuvana. Bacon (2000, 105) sanoo yhdeksi katsojaa koukuttavaksi
elokuva-elementiksi  juurikin tassd lasndolevaa tilannetta: Padhenkild joutuu
pohtimaan, tietdvatkd muut enemman kuin han itse. Todistusaineiston téarkeys
itsensBymmartamiseen ja taustanselvittamiseen merkitéén sisdisella fokalisaatiolla
edeltéen dramaattista kddnnekohtaa, jossa Nash joutuu tunnustamaan itselleen, ettei

voi luottaa omaan kokemusmaail maansa.

Vaikka ldhikuva on yks tehokkaimmista hetkista pdasta sisélle ja samaistua hahmon
syvimpiin tunteisiin, Hietala (1994, 98) ottaa eslle myds sen luonnottomuuden —
eihdn ole normaalia seurata henkilon reaktioita muutaman sentin pdasta. Laakityn
Nashin itsensa kokeminen luonnottomana ja téllaisen ulkoisen fokalisaation ja
[ahikuvan luonnottomuus kuitenkin toimivat jopa tehokeinona osoittamaan, kuinka
mielen portit ovat lyoty lukkoon, eika sisdinen fokalisaatio paastd meita enda kliinisen
paénsisallon sybvereihin. Uudessa elaméssg, josta on |a&kityksen aikana vaikea saada
otetta, vain harva kohtaus luodaan sisdisella fokalisaatiolla, mutta yksi merkittava on
Nashin itsensa ndkeminen Alician epétoivoissaan rikkoman peilin palasista
Viedessdan néité roskakoriin, Nash katselee nuhjuisena peilista heljastuvia, rikkinasia
kuviaan ja heittdd ne pois. Seuraava kohtaus nadyttda sisdisella fokalisaatiolla
peltirasian, jonka sisdllys osoittaa, ettd Nash ei ole ottanut 188kitystéén hetkeen. Téta
tietoista toimintaa ja sen sal assapitoa osoittaa ulkoinen fokalisaatio, joka antaa Nashin

vilkuilla hermostuneena ympérilleen.

Ns. vanhenemisjaksossa, ollessaan hyvaa vauhtia paranemassa ainoastaan satunnaisia
harhoja ndytetédn Nashin katseesta kasin, mutta poikkeuksen muodostavat Nashille
tuntematon opiskelijapoika, joka tuo Nashin osaks eldmada opettganroolin,
tuntematon tarjoilija yksinkertaisesti kaatamassa hanen kuppiinsa teeta seka yksi
tunnustuksellisen kynan antaja, pyorétuolissa istuva, ilmeisesti Nashin tuttava — Ed.
Vanhentuneessa Nashissa tuodaan ulkoisen fokalisaation kautta esiin tietty pilke
siimékulmassa, noyrtynyt asenne, herkkd hymy poistamatta kuitenkaan nuorelle

Nashille ominai sta tarkkailevaa asennetta.
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6.3.1 Opiskelijatoverit

Enssimmainen mielikuva Hansenista rakennetaan Nashin sisdisella fokalisaatiolla
taman katseen Kkiinnittyessd opiskelijatoveriinsa alakulmasta kasin elokuvan
ensimmaisessa kohtauksessa. Katseet kohtaavat ja eri tasoilla istuvien henkilGiden
asettelu tuo kilpailuhenkisyyden lésndolevaksi.

Yleisesti tutustuessaan uusiin ihmisiin, opiskelijatovereihinsa arka olemus niin
lagjoissa kokokuvissa kuin lahikuvissakin pysyy Nashin hallitsevana piirteena —
hanen on vaikea kiinnittéa katsettaan ja |6ytaa paikkaansa — mutta esiin pyrkii myos
tietynlainen huumoripohjainen ilkikurisuus, joka ilmenee vienolla, kujeilevalla
hymylla Ainoa matemaatikko-ryhméstd, joka esitelldan sisdisen fokalisaation kautta,
on paikalle sagpuva, ylimielisend naytettavad Hansen. Sama péatee Hansenin haastaessa
Nash Go-pédliin — aluksi han ja kyseinen peli néhdéén sisdisen fokalisaation kautta ja
gitd sirrytdan perinteiseen sarjaan yliolan-ottoja. Ulkoinen fokalisaatio kertoo
hetkittaisten hymynhaivahdyksien sivyttdman, rennon vakavuuden kautta Nashin
itsevarmuudesta. Toisaalta huomionarvoista on, etd niin kuin Seppanen sanoo,
henkilon ilmeet kasvoilla saattavat saada yhteyksista riippuen hyvinkin erilaisia
merkityksid, vaikka sanattomalla viestinndlla on kommunikaatiossa &&rimmaisen
tarked osuus. ( 2005, 103.) Tassid mielessa oletettua itsevarmuutta heijastaa gjatus
oman paremmuuden esittamisestd, mitd vahvistaa epdonnistumisen esintuoma
yht&kkinen itsetunnon kadotus.

Nashin ollessa Charlesin kanssa Princetonin katolla hén katsoo tuntemattomia
kanssaopiskelijoitaan  kuvakulman kautta korostetusti alaspdin  ja osoittaa
epakunnioituksensa huutelemalle heille. Samaisesta arroganssista saavat karsia myos
lahemmét opiskelijatoverit, joita kohtaan se ilmenee enemmankin ulkoisella
fokalisaatiolla, Nashin tyylipuhtaana vinoiluna ja kirean vienona hymyna. Se, miten
Nashin naytetdan eriarvoistavan kanssaeldjiaan painottaa nékemykseni mukaan hanen
hahmonsa inhimillisyyttd. Kun elokuva esittéa nakokulman, se edellyttéd maailman
lokeroimista — se tuottaa vastakkainasetteluja sen liséksi etta kertoo niista. (Herkman,
2001, 107.) Vastakkainasetteluja tuodaan esiin myos opiskeluymparistossd. Naiden
tuntemattomien kanssaopiskelijoiden liséksi merkittavaa on, ettd mydskdan Solia ja
Benderia naytetddn harvakseltaan sisiisen fokalisaation kautta. Ainoaksi muodostuu

tilanne Wheeler-laboratoriossa, kun Nashin katse kiinnittyy heihin fokalisoituneena
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kohdassa, jossa he patistavat Nashia kirjaa naputellen ldhtema&an suorittamaan
velvollisuuksiaan — opettamaan.

6.3.2 Alicia

Nashin huomio kiinnittyy ensimmaisessd kohtaamisessa Alician kanssa hieman
ujostellen tdman silmiin ja mydhemmin figuuriin hénen pitéesséén luentoa. Sisdinen
fokalisaatio tavoittaa myOs jaykasti kunnioittavalla asenteella istuvan luokan
oppilaineen. Nash reagoi tdhadn nakyyn ulkoisesti tylsistyneena vailla arvostusta —
oppilaat onkin kuvattu yldkulmasta, pienentavalla vaikutuksella kun taas Alicia
kontrastina ndytetaén Nashin katseesta samalla tasolla.

Aliciaan tutustuessa kaytetéén paljon sisdisa fokalisaatiota, vartaloa mittailevia
katseita ja juuttumisia kasvoihin. Téama jatkuu my6s suhteen edetessé ja arkielamassa.
Nashin hahmon herkkyys ilmenee esimerkiks kosintakohtauksessa, jossa ulkoisen
fokalisaation kautta néemme hénen hellyydentéyteisilla kasvoillaan kynttilan
heijastamasta lasisesta valoléhteestd heijastuvia kuvioita. Nashin puolestaan palatessa
toiminnantayteiseltda harharetkeltddn hammentyneend, lievassa shokissa, Alicia
ndytetddn sisdisen fokalisaation keinoin kokokuvana vaalean, lampimasti sisustetun
asunnon oviaukossa. Suru mahdottomuudesta paljastaa salaisia operaatioita valittyy
Nashin vaeltelevista silmista

Aliciaa pidetdan Nashin sisaisen fokalisaation nékokulmassa osin silloin, kun on héta
kadessd sek@ glloin kun hadn ndkee Alician pelastavana hahmona, joka tulee
esimerkiksi auttamaan hénet pois sairaalan steriilien seinien sisdlta Héatdisen
vakuuttamisen tarve ja pelastajuuden yhteenliittyminen nayttéd Alician sisdisesta
fokalisaatiosta esimerkiksi kohtauksessa, jossa Nash on aiheuttanut télle seké vauvalle
vaaratilanteen, ja selvittéd oivalluksensa. Samainen intensiteetti ja ymméartamisen
tarve ndytetdan Nashin surunsekaisissa silmissa ja jannittyneilla kasvoilla ulkoisella
fokalisaatiolla. Pelko sisdltédd Sara Ahmedin mukaan fantasmaattisia ulottuvuuksia.
Héanen mukaansa pelolla on kyky yll&apitda illuusiota pelastavasta rakkauden kohteesta,
jonka puoleen on pelkotilassa mahdollista kdantya — antaa sille mahdollisuus suojella.
Ahmedin sanoin: "Jos pelko 'heréttda meida henkiin, se tekee sen ainoastaan



98

julistamalla kuoleman mahdollisuutta. Kun pelk&&mme sitd, mitd emme voi hallita,
pelon havulla hallitsemme sita mita el voi olla.” (Ahmed 2000, 197.)

Pelastus-aspekti ilmenee my0Os itkuisen Nashin ndhdessa vaimonsa sisdiselld,
syvenevdlla fokalisaatiolla insuliinihoidon vaikuttaessa vieden hanet lopulta koomaan.
Seka juuri ennen koomaan vaipumista ettd sen jalkeen kohtausta maarittda valkoinen,
valdhtava véri. Alicia naytetdéan himmenevan ja hanen liikkeidensad hidastuvan.
Tapauksen jalkeen usean kohtauksen ajan Nashin apaattista, nOyrtynyttd, mutta
huumorintajuun kykenevda hahmoa rakennetaan Iéhinna ulkoisella fokalisaatiolla
Ainoa henkil®, joka ennen harhojen uusiutumista ndytetdan sisdisella fokalisaatiolla
on Alicia, Nashin kysellessa tdta arkieldman mysteereistd Muutenkin yhteisien
asioiden selvittdminen ja yhdessa selvidminen, kuten elokuvan aivan viimeisissa

kohtauksissa, asettaa Alician Nashin sisidisen fokalisaation kentdan.

Nobelin jakotilaisuus, Nashin pitéessa puhettaan, nayttda Alician viimeisen kerran
sisdisen fokalisaation kautta tarkennettuna muiden keskella — selke&sti Nashin katseen
ja elaman kiintopisteend. Huolimatta katsomon ja péadlavan vélimatkasta, Alicia
pidetéén puolildhikuvassa tarkennettuna, minka liséksi yhteyttd korostaa Nashin
ennen kovin harhailevan katseen muuttumista huomattavasti vakaammaksi.

6.3.3 Rosen

Tohtori Rosenin sagpuminen Nashin elamain tapahtuu sisiisell& fokalisaatiolla Han
ilmestyy apureineen tummana varjona harmaansavyisen luentosalin perdlle. Vaikka
Nashia naytetdan ulkoisen fokalisaation kautta suurentavasti alakulmasta kun taas
Rosen tasokulmasta, kameran ldhestyessa Nashia yhdistettynd vuorotteleviin
leikkauksiin sek& uhkaavan yleison ettd Rosenin yleiskuvasta ja Nashin pelokkaiden

kasvojen vélilla vahvistavat tunnelmaa siitd, kuka on alakynnessa.

Kun Nash pakenee ja Rosen apureineen saa hanet kiinni, Rosenin uhkaavuutta
aleviivataan sisdisella fokalisaatiolla varjojen ja alakulman vahvisamana. Rosen
ndytetéan talla tavoin vakavana ldhestyvana hahmona, seka lagjana puolikuvana etta
puolikuvana, ja Nashin tintatessa hanta puolildhikuvana. Alakulman kayttoa

aleviivataan jatkossa Rosenin kumartuessa yhd ldhemmés antamaan Nashille
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Thorazine®- piikin. Esittelyyn painottuvien kohtauksien jalkeen sisdisen fokalisaation
kaytté Rosenin kohdalla on harvinaista ja satunnaista

6.3.4 Matemaattiset ulottuvuudet

Bacon (2000, 177) tdhdentéa luotettavuuden mittapuuta (joka jalleen kerran perustuu
elavdan elamédan) seuraavasti: "Meilla on taipumus pitdd aidoimpana henkilGiden
kayttaytymista ja reaktioita kun he ovat yksin tai nayttavét tulevan yllétetyiks" ja
jatkaa: "[...] jollei henkil® ole hullu tai hypnoosissa, tdméa on myds tarinan fiktiivinen
totuus." Ne harvat hetket, kun Nash on kertakaikkisen yksin sijoittuvat etupaassa
matematiikan parissa tydskentelyyn joko harhaisessa koodien tayttdmassa maailmassa
ta "normaalieldaméssa’. Nerouden seka ennen kaikkea sinnikkyyden ja ahkeruuden,
voimakkaan mielen piirteet maarittévét Nashia 88rimmaisen vahvasti.

Ensimmainen matemaattinen oivallus ndytetd8n sisdisella fokalisaatiolla, joka vaihtuu
syvdan. Kohtaus havainnollistaa jo kirjallisuustieteessd, Genetten teoriaan liittyvan
metalepsisen siirtyman, mika tarkoittaa "sek& kertojan etta tarinan siirtymista
kerronnan tasolta toiselle " (Karvonen 1995, 50.) My6s Branigan pitda datan
muuntamista tasolta toiselle edellytyksend kerronnalle. (Branigan 1992, 112)
Kyseisessi tilanteessa Nash kirjaimellisesti osoittaa (hdnen maneereihinsa kuuluu
my6s sormilla pelaaminen — etusormen heristely etenkin) opiskelijatoverinsa,
Neilsonin kravatin vastenmielisyyden. Nash tarkkailee pysayttavalla intensiteetilla
poydalla olevan lasin muotoa ja auringonvaloa, joka siita taittuu, ja siirtéa kuvion
syvan fokalisaation kautta boolimaljassa lepdaviin leikeltyihin sitruunoihin asetellen
néista saavuttamansa kuvion Neilsonin kravattiin. Taméa kerrontatasojen metalepsinen
siirtyma nayttéa siis sekd Nashin kyvyn ndhda asiat tietynlaisena etta pohjustaa tarinaa
jasen tapaa kertoatoisille nékyméttomissa olevia asioita Nashin silmin.

Kravatti-kohtauksessa Nashin ympérilla olevat &net kaiutetaan ja kuuluvat ndin
epaselvind. Myds hanen havitessédn Go-pelin, kanssaihmisten &danet etéantyvét
ympérilta ja vain ratkaisevan (kiveks kutsutun) nappulan dani kajahtaa. Juntusen teos
(1997, 135) asettaa tehosteiden tarkeimmaéks funktioks tuntuman todellisuudesta:
"On luotava tilanne, jossa katsoja kokee kuvan yhta luonnolliseksi kuin vastaavan

% Erés antipsykoottinen |aske. Lisitietoa esim. www-osoitteesta
http://fi.clearharmony.net/arti cles/200404/1074.html
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tilanteen todellisessa elaméssa (vaikka danitehosteet monesti ovatkin keinotekoisesti
synnytettyjd)". Koska Kaunis mieli on jo tehnyt selvaksi rikkovansa téta konventiota,
Go-kiven &ani mielletéan enemmankin  merkityksellisena kuin virheliikkeena
elokuvantekijoilta Skitsofrenian kannalta sen voi gatella myos Malmin (1994, 14)
esiintuomasta aivojen eheyttamigarjestelman murenemisesta, jolloin késityksien
muokkaamista savyttavét aistiharhat. Ulkopuolisten &rsykkeiden hahmottamiseen voi
liittyd katkonaisuutta ja kakuja, joilla saattaa olla ivaava luonne. Hansenin
perdanhuutamat  pilkkahuudot kyseisessd tilanteessa vahvistavat gjatusta kaiun
synnyttamasta jarkkymisesta.

Bacon (2000, 195) ottaa eslle tarkedan késtteellisen huomion ndkodkulman
ulottuvuuksista — kuinka se voi viitata Chatmanin luettelemia perusominaisuuksia
noudatellen paitsi havainnolliseen ja ideologiseen ndkokulmaan myos intresseihin
liittyvédn nadkokulmaan. Matemaattiset oivallukset elvét tassd vaiheessa Nashin
elamaa ole pelkastéén yks intressi muiden joukossa — ne ovat hédnen koko elamansa,
jotka vaikuttavat hénen tapaansa katsoa maailmaa, niin kuin seuraava esimerkki
oSDittaa.

Valolla ja kuvauksellisilla tehosteilla on &nenkayton lisdksi olennaisia lisétehoja
tilanteisiin, jossa Nashille hahmottuu jokin asia. Kun Nash oivaltaa pubissa olevan
blondin ystavéttarineen olevan elava esimerkki hallitsevan dynamiikan pohjaksi,
kokemusmaailma muuttuu ensin jélleen danen kautta — baarimusiikki haipyy taka-
alale muuntaen muotoaan pianon heledks, rytmikkddksi &aneksi. Nashin
pohdiskelevan katseen kohdistuttua sisdisen fokalisaation pohjalta léhikuvaan gjetun
blondin kasvoille, muodostuu syvaksi muuttuvan fokalisaation kautta valonvalahdys.
Tilanne johtaa visuaalisiin illuusioihin demonstroimaan, kuinka teoria k&ytannossa
toimii. Ulkoinen fokalisaatio nayttéd keskittyneen Nashin silmét tiiviisti blondiin
naulittuna ja suurentuneina, ja koko kehon pikkuhiljaa noustessa han alkaa kasidan
hypistellen ja— jalleen kerran — sormenosoituksin selvittéd verbaalisesti oivallustaan.

Pentagonissa ulkoinen fokalisaatio tuo Nashiin aikuisempaa olemusta, minka tekee
osittain myos kolkko, harmaansivyinen, valoja ja varjoja sisdtava ymparisto.
Vakavuus ja pienieneleisyys ovat hallitsevia elementtgd Nashin kasvoilla
Lahjakkuus osoitetaan syvan fokalisaation kautta esitetyillé valoilla demonstroimaan

koodienpurkamis-kykya, missa parjaaminen lisdd hahmoon selkeén itsearvon nousun.
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Montaasileikkaus, jossa taka-adadla olevat puolustusministerion miehet uupuvat
kesken kaiken ja Nash tarkennettuna etualalla intensiivisessa, silménliikkeilla
taytetyssi tyossdan sekd hanta kiertdva kamera-gjo viestivdt omasta koodien ja
muotojen maailmasta, jotka avautuvat Nashille ja syvan fokalisaation kautta myos
ja Nashin sisdisen elaman korostuksia. Malm (1994, 16) selvittéa, miten tapa lukea
ymparistbd muuttuu radikaalisti skitsofreniaan sairastuneella. Henkild kykenee
esimerkiksi lukemaan sanat, mutta niiden merkitykset ja kirjainyhdistelmét
nayttaytyvét hanelle erilaisina. Erilaiseen lukutapaan viittaa myos Alasen (1993, 30)
maininta esineellistyneesta mieltamisestd, jossa symbolit ja metaforat koetaan

konkreettiseen todellisuuteen kuuluviksi.

Yhdenlaisen suhteen matemaattiseen maailmaan luovat Nashin ikkunakaavat. Ne
ndytetédn ldhes aina sisdisella fokalisaatiolla ilman muita ilmaisullisia tehosteita,
lukuunottamatta usein takaa heijastuvaa luonnonvaloa. Ulkoinen fokalisaatio,
vuorotellen puolildhikuvilla ja l&hikuvilla osoittaa kunnianhimoisen ja sinnikk&an
asenteen Nashin ollessa yleensa hyvin vakava, jopa aggressiivisen ndkoinen tyonsa
parissa, tapahtuu se sitten Princetonin pihalla algoritmia etsiessa tai oman huoneensa
sybvereissd, kirjoituspOydan tai "ikkunataiteen" &aressd. Saariluoma (1987, 124)
mainitsee, etta ulkoisessa fokalisaatiossa on kyse siit, etta fokalisoitunut kerronta on
"rajoittuneempi kuin kyseessa olevien henkilGitten tietdmys'. Matematiikan salat ovat
erinomainen esimerkki siitd, kuinka ulkoinen fokalisaatio toimii demonstroimalla

Nashin nerouden liséksi meidan tietamattomyyttamme.

Tiukasti tyohonsa uppoutunut Nash kuulee syvan fokalisaation kautta mita
luultavimmin numeroihin liittyvia nopeatahtisia vaikeasti erotettavia kuiskauksia,
kuten tilanteessa, jossa han kehittelee hallitsevaa dynamiikkaa useita kuukausia.
Lausekokonaisuuksista on vaikea saada selvdd, mutta niin kuin Branigan (1992, 73)
selvittad, joissakin tapauksissa nimenomaan kyvyttémyys kuulla auttaa méarittamaan
tapahtumaa  alleviivaavan representaation tosiasiallista eridvyytta.  Silmien
nauliintuminen ja suun aktiivinen litkkuminen ovat merkkejd omassa, matemaattisessa
maailmassa eldmisesta — ikdan kuin Nash kommunikois Kkirjoittamansa kanssa.
Eristdytyminen tuohon maailmaan naytetddn jalleen loittonevalla kameraliikkeella

kuiskausten jatkuessa taustalla.
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Kun Nash pédsee kayttamddn lahjojaan Parcherin toimenannosta, kaavojen
nakyvyytta merkitédn seka syvalla etta sisaisella fokalisaatiolla. Toisinaan muodot
hahmottuvat valoilla, toisinaan eivét. Yleisia geometrisien kaavojen havaitsemisessa
ovat vuoroittaiset montaasi-leikkaukset Nashin intensiivisien kasvojen ja kohteena
olevien, metsastettédvien muotojen valilla Se herédttda gjatuksen Hietalan (1994, 98)
huomioimasta tavasta kayttda tv-mainonnassa houkuttimena montaasi-tekniikkaa,
jossa leikkauksilla rinnastetaan asioita, kuten auto ja leijona toisiinsa. Kenties
vuorottelevat leikkaukset Nashin muuten ulottumattomissa olevan nerouden ja
lehtileikkeiden valilla pyrkii saamaan katsojan ostamaan idea koodien olemassaolosta
saaden itsensd tuntemaan Nashin kaltaiseksi neroks. Tassd mielessd leikkaustyylin
voi néhda on ik&an kuin tapana kaupitella"hullun" maailmankuvaa.

Vaiheessa, jossa Nash on jéttényt |adkkeensd syométta mm. tyokyvyttomyytensa
vuoksi, kuvaustapa taas syvenee — valoja havaituissa kaavoissa kaytetéén herattamaan
hanen innostuksensa, jonka ulkoinen fokalisaatio paljastaa tutulla vienolla
hymynhéivahdyksella ja suurenevilla, keskittyvilla silmilla Tilanteen katkaisee

ikkunaan lentédvan kiven aani.

Nashin suhde kaavoihin tuo hénesta esiin myds erittain herk&n puolen. Saatuaan
kritiikkia Nash pakenee ikkuna-kaavojensa pariin vapisten ikkunan 18pi naytettavéssa
puolildhikuvassa ldhes kauttaaltaan — mukana ilmaisussa ovat osoittava, muotoa etsiva
sormi, otsan hipaisut ja pakkoliikkeiset kasvot, jotka Nash lopulta ly6 ikkunaan. Y hta
lailla Nashin kyvykkyyden ja herkkyyden aspektit matematiikassa liitetddn valojen
kautta romantiikkaan. Kuverndorin juhlat muodostavat yhden tallaisen tilanteen, kun
Alician ja Nashin romanttinen hetki padtetéan tahtikuvioiden katseluun, syvan
fokalisaation keinoin Nashin "piirtdessd’ niiden &ariviivat taivaalle, kuviolle
tarvittavien tahtien valkahtaessa. Nashin herkkyys yhdistyy lahjakkuuteen, ja Alicialle

annetaan lupa yhtya siihen.

6.4 Fokalisaatio ja epatodellinen

Psykoositiloissa, joissa epédtodellinen syrjayttda todellisen ovat mukana harhat. Ulf
Malm selittéd, kuinka arsykkeiden ja virikkeiden mééra on etenkin téssa tilassa
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painostava, koska aivojensuodatin lakkaa usein toimimasta ja on l&hes mahdotonta
keskittyd olennaiseen. Informaation ja havaintojen kasittelykyvyn mennessa Malmin
sanoin "takalukkoon" henkilé e pysty kasittelemdan ja ymmartamdan omia
reaktioitaan, ja omituiset mindkuvat seka vahvoin tuntein savytetty sisdinen
todellisuus puskevat pintaan. Tastd syntyvdt kokemukset sulkevat mahdollisuuden
riuhtoaitsensd irti kyseisesté tietojenkasittelyn takalukosta. (Mam 1994, 32.)

Skitsofrenian pahetessa sisdista fokalisaatiota kaytetddn entisté runsaammin — Nash
ndkee ympérillaan jatkuvasti enemman autoja ja ihmisig, jotka saattavat olla
vendlaisia vakoojia ja tdma pelonsekainen todellisuus avautuu meille herkimmin, kun
ndemme Nashin silmilla. Ulkoinen fokalisaatio keskittyy lahikuviin Nashin pelon ja
jarkytyksen jaykistamiin kasvoihin, joita hyvin usein peittavét varjot.

Fokalisaation kasite auttaa ymmaéartamaan, kuinka eriasteisissa rooleissa hahmo voi
toimia, ja kuinka paljon ne voivat muuttua. Branigan (1992, 101) selvittéd, kuinka
hahmon rooli saattaa menettda todellisen luonteensa kausaaliketjun fokuksena
sirtymalla ketjun tiedonldhteeksi. Han saattaa muuttua kertojaksi tai fokalisoijaksi.
Kauniissa mielessa tdllaista muutosta tapahtuu. Nashin mieliala on kytkoksissa siihen,
kuinka hé&nen outouteensa suhtaudutaan — se eristéa hanet. Harhojen ilmestymisissi on
havaittavissa selkedd syy-seuraus-suhdetta, joka on puolestaan l&htdisin jostakin
Nashin tunnetilasta sen laukaisevine ymparistotekijoineen.

Yksi yleisoa kiehtova pdamééra elokuvassa on myds halu selvittédg, mita aikkaisemmin
on tapahtunut. Hahmo joutuu pohtimaan, tietdvétké muut enemman kuin han itse.
Lukuisia kertoja on kéytetty myos ystdvan paljastumista petolliseksi, joka johtaa niin
yleisissa kuin hahmossakin paranoidiseen tunteeseen; voiko kehenk&én luottaa.
Tallaisesta selvidminen luo henkil6on karismaa ja henkista lujuutta. (Bacon 2000,
105-106). Bacon (mt, 102) huomauttaa, ettd usein térkeitd hahmoja kehitell&an
hitaasti paljastamalla kantavia piirteita pikkuhiljaa. Téta viivyttamisen tapahtumaa voi
kutsua hajautetuks ekspositioksi. Kauniissa mielessd paghenkilon on avauduttava

myos itselleen, méariteltava hajautunut itse uudelleen.
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6.4.1 Charles

Charles Herman saapuu Nashin eldmé&an tilanteessa, jossa tdman on nédytetty ulkoisen
fokalisaation keinoin eristdytyneen tummasdvyiseen ja varjoisaan huoneeseensa
katsellen surumielisend ikkunasta toisia opiskelijoita. Charles naytetddn alussa ja
jatkossakin enimmékseen tavalla, jonka elokuvan ensikatsomalta tulkitsisi siséisen
fokalisaation pintatasoksi, mutta niin kuin saamme tietdg, tilanteeseen kuuluu syva
sisdinen fokalisaatio. Ensimméiseksi kuulemme Charlesin avausrepliikit. Han tulee
Charlesin reippaaseen aloitteellisuuteen, mutta pyrkii olemaan kohtelias hillittyine
eleineen. Mm. tdhan tilanteeseen sopii erés Baconin mainitsema havainto hahmon
tuntojen mieltdmiseen: Béla Baldzsin "kasvojen mikrofysionomiaksi" kutsuma kyky
tuottaa hienoisia vivahteita ilmeilla (Bacon 2000, 195.) Silmien ja huulien
minimaalinen nykiminen on Nashilla etenkin tilanteissa, joissa héan on jollakin asteella

hermostuneessa tilassa, mutta el osaata koe tarpeelliseksi ilmaista sité.

Charles, huudeltuaan ensin taustalla Nashin tyoskennellessd kirjaimellisesti tunkee
taman nakokenttddn ja houkuttelee pois uurastuksensa parista taskumatin &relle.
Tama ndytetédn normaaling, yliolan nékokulma-ottona, elkd sisdisia fokalisaatioita
kéyteta. Sama pédtee kohtaukseen, jossa he ovat katolla ystdvystymassa
lukuunottamatta enssmmaistd kuvaa Charlesista. Kuvaustapa keskittyy ulkoiseen
fokalisaatioon, joka lagjentaa  Nashille  ominaista  mikrofysionomiaa
vapautuneemmaksi, suurieleisemmaksi, jopa kiihkedksi purkautumiseksi, missé
korostuu Nashin huulten ja jannittyviin poskilihaksien 1&pi elokuvan jatkuva maneeri,
sekd jo esiintulleet sormenheristykset ja otsan hipaisut kédella voimistuen.

Charles sagpuu paikalle myos Nashin havittya Go-pelin Hansenille ja lukkiuduttua
tummasdvyiseen Kirjastoon useaksi péaivaks kehittelemddn ideoitaan. Ulkoisella
fokalisaatiolla padsemme Nashin epéoivoon hitaalla kamera-gjolla, ennen kuin
Charlesin &ni alkaa kuulua ja sisdinen fokalisaatio tuo hénet Nashin nakokenttaan.
Charles néytetédén aidosti huolestuneena ja kyvykk&ana saamaan Nash hymyilemaan
seka heittdytymaan jopa riehakkaaksi. Charles houkuttelee Nashin oluelle ja tama saa

hanet huutelemaan kirjastossa heidan keskustelunsa pohjalta "Kunnioitan oluttal"
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Myds Nashin saatua tavoittelemataan tytoltd avokdmmenta poskelle, Charles
ilmestyy paikalle &nen kautta tyhjdstd, puolikuvana Nashin eteen sisdisen
fokalisaation kautta poistuen saman tien avautuvasta ovesta. Nashin naytetéan
naureskelevan itselleen. Charles on mukana, vaikkakin puhumatta oviaukossa, kun
Nash on ratkaisevan tilanteen &relld, jannittyneena Helingerin arvioitavana. Kun tyo
hyvaksytdan, Charlesin ilontanssista kuuluvat kengan naputukset kantavat Nashin
korviin syvélla fokalisaatiolla samanaikaisesti, kun Helinger selventda Nashin
tilannetta. Charles saa Nashin taas hymyilemdan, kun hadn muuten pienieleisella
litkutuksella ja huojennuksella vastaanottaa Helingerin myonteisen palautteen. Myos
Nashin luentoa Charles saapuu Marceen kanssa seuraamaan, istuen erillédn muista
eturivissa. Nash ndkee seka heidét ettd muun yleison, mutta rajattuna juuri siten, etta
Charles ja Marcee pysyvéa e kuvassa Kaytdssd on sis sekda syva etta
pintafokalisaatio. Tummien hahmojen saapuessa salin perélle, ulkoinen fokalisaatio
kutsuu Nashin pelokkaaseen turvanhakuun Charlesista, joka alkaa myos vilkuilla
hahmojen suuntaan.

Nashin lyddessd otsansa ikkunaan, Charles on yhtakkia paikalla esitettynd aluksi
syvélla fokalisaatiolla, lohduttaen ja rauhoittaen. Syva fokalisaatio saa kuitenkin
heidan tapellessaan fyysiseks vadlittgdks kirjoituspdydan, joka puolestaan on
luokiteltavissa sisdiseen fokalisaatioon. Nashin ulkoinen, hiljattainen rauhoittuminen
ja kuuntelemaan pysdhtyminen merkitéan syvalla fokalisaatiolla hanen katsoessaan

|attialle tondi semaansia Charlesia

Kun Nash lopulta hyvéastelee Charlesin, molemminpuolinen suru ndytetdan seka syvaa
ettd ulkoista fokalisaatiota vuorotellen. Charlesin katse on anova ja yht&aikaa
epauskoinen kun taas Nashin katseessa on surun lisdks pienieleista paattavaisyytta.

6.4.2 Parcher

William Parcher nayttdytyy ensmméisen kerran syvan fokalisaation kautta
hetkellisesti Pentagonissa. Nash nékee hanet sammakkoperspektiivista, ristikon takaa
tilanteessa, jossa hanen odotetaan poistuvan paikalta, jotta koodinpurkamisen tuloksia
paastaan kayttamaan hyoddyksi. Ulkoinen fokalisaatio antaa ymmért8a toisaalta Nashin
arsyyntymisen hdatamisestq, toisaalta Parcheriin vilkuilun yhteydessd han tuntee
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ylemmyytta ollessaan sisdlla jossakin niin térkedssi organisaatiossa — Parcher
tummassa asussaan ja vakuuttavassa, agnettomassa olomuodossaan korostaa tété

vaikutelmaa.

My6hemmin, kun Parcher tulee esittaytymaan — pelkka &ani johdantona — han
keskeyttdd Nashin, joka on tyOpapereidensa kimpussa selvasti turhautuneena.
Aikaisemmat kohtaukset ovat ilmentdneet, kuinka Nash on ylipddtdan pettynyt
tyonkuvaansa Wheelerissd. Parcher néytetéén siis syvéfokalisaation kautta, johon
Nash astuu itse sisdlle — omaan ndkokulmaansa, omaan maailmaansa. Parcherin
selvittéessa Nashille tulevaa tydnkuvaansa, syvassa fokalisaatiossa onkin mukana jo
suurempia kokonaisuuksia. Koko Wheelerin salainen laboratorio ndytetéén kiertavalla
kamera-gjolla &rimmilleen mystifioituna tydmaana arvovaltaisine tyontekijoineen.
Taa jannittédvéd toimintaymparistéa Nash kuljettaa symbolisesti istutettuna
implanttina mukanaan. Nashin reaktiot ovat vaihtelevat — silmissa ja kasvoilla nékyy
niin epalyksenviretta ja tarkkailua kuin hillittya mielihyvaakin hanen tullessa osaksi

téta suurta kokonaisuutta, ja omanarvontunto vahvistuu myos Parcherin kehuista.

Parcherin hahmo pysyttelee pitkalti tyohon kytkeytyvassd maailmassa, mutta
poikkeuksena han ilmaantuu sivustaseuragjaksi Nashin haihin. Taman katse kiinnittyy
autoon, jossa Parcher seuraa nyrednoloisena tapahtumaa syvan fokalisaation leikatessa
joka otolla hieman |&hemmés hanen kasvojaan. Nash reagoi vaimeasti nyokkaamallg,
kuin syyllisena siitd, ettd on Ioytanyt onnen.

Kun Nash on jattanyt ladkkeensa pois, valot saavat entistd voimakkaamman osan
hénen syvassa fokalisaatiossaan. Valo korostuu Nashin ldhtiessa synkkdan metsdan
hahmojen perdan, mihin danensa johdattelemana Parcher suuren joukkonsa kera
keskelta. Subjektiivinen ndkokulma-otos tekee sen, minkad se Herkmanin (2001, 104)
mukaan usein tekee; imaisee katsojan pelkégjan asemaan. Valo liikkuu osoiteltavan
Nashin kasvoilla ja niita on niin edessa kuin takanakin. Lisaks vaja, johon Parcher on
koonnut Nashin tyohon tarvittavat vélineet ja ihmiset, ndhdadn kauttaaltaan
valkkyvana valon ja pimeyden rajamailla. Ulkoinen fokalisaatio osoittaa Nashin
tunnetilat vaihteleviksi — aggressiivisesta epéilysta vaatimattomampaan tarkkailuun ja

lopulta helpotukseen, iloon ympéristonsa olemassaolosta. Parcherin muuten
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pelottavan olemuksen toinen puoli on Nashin mielessa vahvasti esilla — houkutteleva
hymy ja kyky vakuuttavat Nash taman tarpeel lisuudesta.

Vaikka diagnoosit on tehty ja elamé aloitettu "terveelta pohjalta’, Nash el psykoosin
vaivuttuaan kykene tunnistamaan poikkeuksellista tilaansa. Harhaiseen maailmaan
kertaalleen uppoaminen, kaikkien pelkotilojenkin jalkeen tuntuu helpottavalta minan

maérittamisessi. Helpotuksen hymy viestii sanoman "olin sittenkin oikeassa’'.

Omakohtaisen, yksityisen gjatusmaailman ilmentaminen muutoin kuin fokalisaation
keinoin olisi kutakuinkin mahdotonta. Diegeettinen observoija, kuten Branigan (1992,
102) asettaa esimerkiksi, olisi riittdmé&ton osoittamaan padhahmon mielenliikkeitd —
héan ndkis loppujenlopuks vain tyhjyyteen tuijottavan katseen, vaikka takana olisi
pitkdlle menneisyyteen ulottuva, tarinan kannalta relevantti muisto. Fokalisaation
avulla katsojan on mahdollista sek& ndhda nuo mielenliikkeet ettaidentifioida ne vain
ja anoastaan ko. henkildlle kuuluviks. Seuraava on ehkd& koko elokuvan
havainnollistavin esimerkki tasta. Kyseessd on harhamaail massa tapahtuva takaa-ajo-
episodi nopeutettuine leikkauksineen, joka linkittyy Parcheriin. Kohtaus on taynna
vaihtelevia valoja ja varjoja, jotka lahes poikkeuksetta valahtelevat Nashin kasvoilla,
toisten viipyessa pidempaankin. Lahes kaikki ympérilla tapahtuva autoineen,
ampumisineen, vakoojineen, uhreineen ja raiskahtelevine &anineen hahmotetaan
syvan fokalisaation kautta Nashin kurkistellessa pelonsekaisena autosta. Parcher
ojentaa hanellekin asetta, mutta Nashin kieltéytyessa ampuu itse, jolloin aseen
laukaisu tehdéén hidastusefektilla. Niin kuin Howard kommenttiraidallaan mainitsee,
k&sikirjoittaja Akiva Goldsman mieltéd téassa kohtaa elokuvan Nashin oikeassa
elamassa kyyristelevan ja tuijottaen katatonisena eteensé.

Kaytetyin Nashin ulkoinen fokalisaatio suhteessa Parcheriin ovat pelon tunnelmat,
jotka kumpuavat silmista ja pakkoliikkeiden omaisesta vapinasta. Bacon (2000, 192—
193) edittelee termin affektiivinen mimiikka, jolla on valta tuottaa jokseenkin
primitiivisen empatian tasolla tunnepitoisia reaktioita Henkildiden ilmeita
korostetaan voimakkaasti, useimmiten suurennettuna, joka generoi vastaavan reaktion.
Tama sdlittdd katsojan mukaansatempaavan sadlin ja epétoivoisen ymmarryksen
tunteen, jota kaytetdédn hyvékss mm. Nashin eldessd pahimpia pelkojaan ja
vainoharhaisuuttaan. Kauhun tilat naytetd&&n ulkoisella fokalisaatiolla taman

kurkkiessa ovista ja ikkunoista epailyksen varjo silmisséén, jonka jalkeen Parcher on
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ddnen edeltéessa jadlleen paikalla. Syva fokalisaatio pitéa lahes koko kohtauksen
otteessaan nayttden Parcherin etupdassa lagjassa puolikuvassa kun taas Nash pitaytyy
puolildhikuvassa. Intensiteetin kasvaessa kuvakoot pienenevét ja leikkaukset tihenevét.

Viimeinen, vain Parcherin sisdltama otos syvan fokalisaation kautta esitetdan
yhteydessd, jossa vanha Nash on keskittymisvaikeuksissa kaavojen maailmassa —
haasteiden edessa. Parcherin huulilla kdy kutsuva, jayha hymy, mutta Nash kdantéa
hénelle selkénsa.

6.4.3 Marcee

Marcee saapuu Nashin eldméin taman ollessa jo kohtuullisen nuhjuisen ja
stressaantuneen ndkoisena purkamassa koodegja. Kysymyksen muodossa tapahtuva
Nashin elamé&an puuttuminen rikkoo hiljaisen puurtamisen ja syva fokalisaatio
esttelee meille Marceen aakulmasta, suurentavana puolikuvaan valikoivalla
tarkennuksella. Samalla tavalla saapuu &&nen kautta myos Charles, jolloin Nashin
riemastunut reaktio ndhdaan ulkoisella fokalisaatiolla.

Marceen kerran ilmestyttyd, hdn saapuu Nashin ndkokenttdan lahes poikkeuksetta
ennen Charlesia. Han on paikalla, kun Nash on hermoromahduksen partaalla, hyvin
sdikkyna menossa pitdmédan luentoa Harvardin matematiikkakonferenssiin, ja saa
aikaan yhden harvoista elokuvan aikana tapahtuvista, koko hammasrivin paljastavista
riemunhetkista muuten iloaan hyvin hillitysti demonstroivan Nashin kasvoilla. Marcee
karjuu ja nauraa lapsenomaisella vilpittomyydelldan, juoksee avosylin Nashin luo
saaden Nashin rentoutumaan edes hetken ajaksi.

Myds viimeinen vyksittdinen syvafokalisoitu kuva ndytetédn avosylin Nashia
odottavasta tytosta, jonka mies haikeana ohittaa.

6.5 Todellisen ja epatodellisen rinnakkaiseloa

Branigan (1992, 105) nostaa eslle kerronnan tasojen eriavét tiedon alueet, joiden
luonne voi ollataydentéva tai vastustava. Ne voivat toki toimia samanaikaisesti, mutta
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limittyvastd  taipumuksestaan  huolimatta  jokaisella on  monimutkaisen
epistemologisen kentdn representoimisessa oma funktionsa (mt., 103.) Erilaisia
epistemolgisia ulottuvuustasoja fokalisaatioiden kentdlla limittyvan harhan ja
todellisuuden rinnakkaiselosta e elokuvan alkupuolella ole montaa, mutta ne ovat

sitékin merkittavampia.

Nastd enssmmainen tapahtuu hamyisissa pubissa, jonne Nash on Charlesin kanssa
l[ahtenyt. Nashin pelatessa biljardia Charles nédytetédn voimakkaana kuuluvan
taputuksensa kautta toisella puolella pubia hieman, mutta el huomattavasti, erilléén
muista asiakkaista ja ainoana Nashiin péin olevista. Toisesta kuvakulmasta saapuvat
paikalle Hansen ja Bender. Nash kohdistaa tervehtivdt nyokkaykset kaikille
tasapuolisesti. Kun Nash samassa kohtauksessa torjutaan hanen pyrkiesséan
kompelosti  ldhestymaan vastakkaista sukupuolta, Charlesin  paluu  Nashin
nakokenttdan tapahtuu hyvin yll&ttéen ja syva fokalisaatio ndyttéd hyvin pikaisesti
erdan epaloogisuuden — Charlesin poistuessa tdma el koske oveen, vaan se avautuu
itsesté@n. Toinen, Howardin kommenttiraidallakin mainittu pikainen vélays ja
epadloogisuus néhdéan Marceen juostessa Princetonin pihalla hétyyttdmassa puluja,
jotka eivét tietenkaan reagoi epatodelliseen tyttéon. Vaikka Nashin katse on tiiviisti
naulittuna Marceehen ja taustdla on jos jonkinmoista pulujentutkimusta
epgohdonmukaisuus e aukea hanellek&8n. Bacon sanoo katsojan (ja Nashin)
puolustukseksi, miten kausaliteetin hahmottaminen perustuu pitk&lti haluun ymmartaa
kuva merkitykselliseng, joten saatamme t&dman perusteella jattda huomiotta joitakin
johdonmukaisuusvirheita. (2000, 150). Alanen (1993, 30) antaa puolestaan taustaa
skitsofreniasta, jossa gjatushairiot saavat aikaan kyvyttomyyden nahda "metsda puilta’;
tartutaan siis  yksityiskohtiin  niin  tiukasti, ettd kokonaisuuden logiikka j&a

tavoittamatta

Elokuvan keskijakso ryhtyy auliimmin esittamaan kohtaamisia epétoden ja toden
vdlilla Kun Nashia viedaan vékisin psykiatriseen sairaalaan, Charles ja Marcee
erottuvat syvan fokalisaation kautta hieman eri tavoin tarkennettuna verrattuna muihin
paikallaoleviin. Nashin katse on hieman utuinen rauhoittavan vaikutuksesta, mika
valitetéén seka sisdisella etta ulkoisella fokalisaatiolla himmentéen lopulta kuvan
taustavériin. Tilannetta seuraava, tgjuttomasta tilasta herééminen tapahtuu tasta

pimeyden perspektiivistd - dirrytdan sisaiseen fokalisaatioon nayttamalla uusi
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ymparistd ja Rosen Nashin herdilevien silmien vélityksella ja utuisella Rosenin
heréttelyéénelld. Myos tdméa kohtaus yhdistéa toden ja harhan — paikalla samassa
huoneessa on sekd Rosen etta Charles, joista ensimméinen naytetéan jalleen
uhkaavana, keskella pimeytta seisovana kuvana aarimmaisesta
sammakkoperspektiivista. Ulkoinen fokalisaatio ndyttéd Nashin pyrkivan pysymaan
tyynen rauhallisena kun taas Charlesin ilmestyessd alhaalta ylés kallistuvalla
kameralla herddvat voimakkaat reaktiot aidosta, hétdisestd anteeksipyytelysta
petturiksi syyttelyihin. Charles ndytetdan katuvaisena haudatessaan kasvonsa kasiinsa
ja pysyméalla danettomand. Rosen astuu Charlesin tielle samaan ndkokenttdan entista
tummempana esittéen kysymyksen, kenelle Nash itse asiassa puhuu. Kohtaus vie
meidéat epatavalliseen vastaanottoprosessiin, jossa my6s muut kerronnan tasot ovat
selkedmmin mukana hahmon méérittamisessa. Branigan (1992, 104) sanoo, etta juuri
taldin esiintyy niin riippuvuussuhteita kuin ristiriitojakin. Hanen mukaansa téllaisella
tapauksella on taipumus tuottaa epdtavallisia representaatioita hahmon
subjektiviteetista. Kohtaus onkin ensmmadéinen, joka pysayttda hetkellisesti
jarjettomalta kuulostavalla kysymykselléan, jonka esittéd ei-fokalisoijana toimiva ja
nain ollen hyvin vieraalta tuntuva hahmo.

olemassa aina muuntaessamme dataa yhdesta toiseen kerronnan tason muotoon, ts.
datan uudelleenkuvaaminen uuden epistemologisen rajoituksen alaisena aktivoi sen.
Liikutaan siis kauemmas yksipuolisesta grukturalismista. Referenssikehyksen
omaksuminen liittyy siihen, katsommeko hahmon "yli", "kohti", "[gpi" vai "sisaan".
(Branigan 1992, 112.) Kauniin mielen kohtaukset, jotka luovuttavat selkeimmin
informaatiota ja vaativat referenssikehysten uudelleenarviointia ovat juuri niitd, joissa
liikutaan kaikilla ylla mainituilla tasoilla. Dramaattisin esimerkki tastd asettaa
vastakkain todellisen ja epdtodellisen: Palaan Nashien kotona tapahtuvaan
avainkohtaukseen, jossa Nash on elanyt ilman |é8kkeita jo jonkin aikaa. Ulkoinen
fokalisaatio nayttéd hanen olevan touhukas, innostunut elaméan omaa elamainss,
olevan oma-aloitteinen vauvan suhteen, mik& on koitua tuon viattoman lapsen
kohtaloksi. Alician tultua pelastamaan hanet, rajoitutaan kayttamaan sisdista
fokalisaatiota kohdistuen kauhusta hysteeriseen Aliciaan ja tamén sylissa olevaan

vauvaan. Vasta, kun Alicia juoksee puhelimeen tavoittelemaan tohtori Roseina, syva
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fokalisaatio tuo nékokenttédmme Parcherin panoroimalla samaan tilaan Alician
kanssa.

Molempien puhutellessa Nashia tama reagoi vain Parcheriin, joka nadytetdan
lelkkaamalla otos otokselta lahemméks taustalla hetkellisesti pyyhkéiseva aani.
Nashin seistessd hammentyneena yh& samassa paikassa, hypistellen ja osoitellen
kiihkeasti Parcher on tarkennettu selvapiirteiseksi Alician nékyessa pehmednd,
epéaselvempéna taustalla. Kun Parcher uhkaa Aliciaa aseella, ulkoisella fokalisaatiolla
ndytetddn vain vaadys Nashin paniikinomaisesta reaktiosta ja saman tien siirrytdan
syvan ja pinnallisen fokalisaation sekaiseen tilaan, jossa seka Alicia vauvoineen etta
Parcher ovat. Ennen kuin Alicia pakenee tilanteesta, molemmat hahmot ovat
tarkennettu tasa-arvoisesti, ja hahmo, johon Nashin ulkoinen fokalisaatio nayttéa

katseen kiinnittyvan vaimonsa paetessa, on Alicia

Samassa katseen kiinnittéa fyysisella kontaktilla Nashin kéteen tarttuva Marcee, jonka
syva fokalisaatio ndyttda tiukasta ylékulmasta, pienentden entisestdan. Tarttuva kési
ndytetdan pehmeasti hidastettuna, mika aloittaa vuorottelevan, tihenevan leikkauksen
ulkoisesta syvaan fokalisaatioon, kuvaan ja vastakuvaan vaihdellen hahmosta toiseen.
Charlesin ilmestyessa tdma néytetdan samoin kuin Parcher — luonnottomin, 1&henevin
leikkauksin.

Y mpardivistd, uhkaavista ja ohuesti kaiutetuista 8anistd hammentynyt Nash ndytetéan
ulkoisella fokalisaatiolla Kiertava kamera-gjo siirtéd meida nyt erilaiseen syvan
fokalisaation ulottuvuuteen: salamaotoksena ndytetéan sarja kuvia, joita Nash nakee
samalla, kun taustalla kuuluu jo aiemmista kohtauksista tutuiksi tulleita kuiskauksia —
nyt tosin voimakkaampina ja toisenlaisen sanoman siséltdmina. Ajatusdanet vélittavat
verbaalisa neuvoja itselle, kuka kuuluu mihinkin maailmaan. Ad&net kasvavat
pyorivan liikkeen tihentyessi ja sekoittuvat toisiinsa leikkautuen valilla ulkoisen
fokalisaation kautta ndytettavaan, aktiivisesti toiminnassa olevaan mieleen silmien

siristyksien kautta.

Nashin kuvat kumpuavat tgunnanvirralla assosioiden suoraan ajatusmaailmasta
Viaton Marcee Princetonin pihalla, uhkaava tohtori Rosen piikkeineen, kuva itsesta
insuliini-kohtauksesta karsivand, ampuva Parcher, perékkdiset Marceet eri

gjankohdista, Charles, Princetonin pihalla juokseva Marcee uudelleen, erikoisldhikuva
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tagd, erikoisddhikuva Charlesista, hysteerinen Alicia vauvan kanssa, uudelleen
Parcher. Viimeiseks kuvaks jaa viattomasti hymyilevd Marcee pyséyttéen viimein
kamera-gjon Nashin oivallukseen joka vasten aikaisempaa valoleikittelya yhdistetdan
pimeyden sulkeumaan. Tama antaa vihjeen, etta Nash on oivalluksessaan saavuttanut
kyvyn tukahduttaa toinen todellisuutensa ja ndin ollen myds sen suomat
valonpilkahdukset &améassaan. Aarimméisen lyhyt ja intensiivinen assosiointikohtaus
yhdistda seka syvaa ettd ulkoista fokalisaatiota ristikkéin. Huomionarvoista on, etta
rinnakkaisten  todellisuuksien  réikean  paéllekkaisyyden liséksi  erilaiset
subjektiivisuuden asteet haastavat Nashin mielta — han nékee itsensd tgjuttomassa
tilassa insuliinsokissa. Téssa elokuva oikeastaan vahvistaa katsojalle hyvin avoimesti
syvan fokalisaation voimaa ja alleviivaa sen tunnepitoisuutta antaen tuolle
yksittaiselle kuvalle muut poissulkevan tulkintamahdollisuuden: kyse on mielikuvasta
koskien sitg, mita Nash jalkikateen kokee joutuneensa harhojen vuoksi kdymaan [&pi.

Sisdisen ja syvan fokalisaation rinnakkaiselo jatkuu seuraavassa kohtauksessa, jossa
poydan &éressa istuva Alicia, lattialla leikkiva Marcee leikkinsa danien kera seka
ovensuuhun ilmestyvd Charles ndytetédn Nashin silmin/mielin  samanarvoisesti
tarkennettuina. Vain pdydassa myos istuva tohtori Rosen kuvataan yliolan-otoksilla.
Nash reagoi niin Marceehin kuin Roseniinkin.

Palatessaan  Princetoniin - Nashin  on nOyrryttdva kilpailutoverinsa, sisdisen
fokalisaation kautta nadytettdvdn Hansenin edessid ja tilanne tuo paikalle my6s
rayhdavan Charlesin, jélleen d&nen edeltamand syvassa fokalisaatiossa. Ulkoinen
fokalisaatio puolestaan ndyttaa Nashin hadtavan Charlesin selkeésti arsyyntyneena ja
talla fokalisaation tasolla pelataan myos, kun Nash viittaa nyokkayksella Charlesiin
pai nottaessaan Hansenille, ettd harhat yha kuuluvat hénen eléméansa. Sanomalehdella
huitaisemisen jalkeen kohtaus ei enda nayta hanta Nashin nakokulmasta

Kun Nash on saamassa eldmansd kutakuinkin balanssiin padastydan tuttuun
ymparistoon ystavalisella vastaanotolla, tarvitaan vain yksi, hyvin marginaalinen
vastoinkdyminen laukaisemaan harhaisuus. Parcherin sagpuessa syyttamaan Nashia
taman katse kiinnittyy vain vilkaisujen verran hahmoon, heittopanoroinnein kuvattuna,
mutta ensisijaisesti todisamme Nashin k&rsimystd ja paniikkia puheen liséksi
ulkoisen fokalisaation keinoin. Myoskaan tilanteen keskeyttavad Hansenia el ndyteta
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muutoin kuin téla tavoin Nashin reaktion ollessa poyristynyt, kun han kéasittéa
ké&ytoksensa hapedl lisyyden.

Myds Marcee ja Charles tunkeutuvat Nashin tosielamdan huudellen, mutta vain
ohimenevasti heidét naytetdan syvélla fokalisaatiolla Montaasijakson vanhennettua
Nash, tdman suhde harhoihin palaa poikkeuksetta esittamiseen syvélla fokalisaatiolla
Kun Nash keskustelee Hansenin kanssa harhoista, han katselee jo varsin tottunein,
jopa leppoisin ilmein yhdessa rivissd, etdammalla kévelevid Charlesia, Marceeta ja
Parcheria. Kolmikko naytetéan itsekin rauhallising, tosin katseet tiukasti Nashiin
kohdigtettuina. Tamantyyppisend, sivussa seisovana rivina harhat ndytetéan syvalla
fokalisaatiolla my6s viimeisen kerran, Nobelin palkintojen jakamisen jakeen.
Tassakin tilanteessa Nash vilkaisee heihin pysahtyen, mutta sivuuttaa tyynena.

6.6 Yhteenvetoa

"Ihminen el usko ennen kuin ndkee". Kuvan lumo perustuu osittain sen oletettuun
todellisuuteen nékdhavainnon jaljentdjana eikd muiden aistien havaitsemiin vihjeisiin
luoteta samalla tavoin. (Hietala 1993, 11.) Elokuva Kaunis mieli antaa vahvoja
uudelleenarvioimaan tilanteita: Kun luottamus ndkemisen paikkansapitavyyteen
menetetédn — kun ymmarretdan sen rajoittuneisuus, tilannetta katsotaan eri valossa.
Johdannossa esittamani  kysymys "mitéhan tuon mielessd liikkuu", tulee
konkreettisesti silmiemme eteen.

Bacon (2000, 27) huomioi annetun informaation tulvivan vyorymallé katsojan eteen ja
pitédkin tarkeana eritella niitd kysymalld, kuinka olemus ja toiminta maarittavét
hahmoa ja mitka niistéa ovat tarinan kannalta relevanttga, mitka taas rikastamassa
kasitystd hahmosta. Koska Nashin tapauksessa hdnen maailmaansa sisédltyy useita
todellisuustasoja, kaikilla olemuksen rakentavilla osilla on funktionsa niin hahmon
rikastamisessa kuin tarinaan linkittymisen osalta. Rikkaus syntyy kokonaisuudesta ja
kehittymisesta.
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Nashin joutuessa punnitsemaan todellisuuksiensa vaatimia olosuhteita ja niiden rajoja,
tilanne asettaa myOs katsojan tulkitsemaan kokemuskokonaisuuksien rajapintoja
Nashin tajunnantilojen suomien kehyksien kautta. Mielen syvyydet esitelldan kaikkine
synkkine hetkineen, mutta vastapainoks tarjotaan valoa, pelastusta. Skitsofreenisen
mielen intensiivisyys tulee syvén fokalisaation kautta voimakkaimmin esiin ja
psykoottisia tiloja leimaa usein hdméryys. Pimeys tuokin mieleen jonkinlaisen
psykoosiin k&@pertyneen narsismin, jossa vain oma todellisuus merkitsee eilka muita ei
ole olemassa. Musta véri syntyy sekoitettaessa kaikkia mahdollisia varejd, joita
Nashin mieli on téynng, javérin voi mieltéd myds mustana aukkona johonkin meille —

loppujen lopuksi - tuntemattomaan.

David Bordwell (1985, 34) selvittdd, ettd katsojan tapa reagoida puutteelliseen
informaatioon on kausaalisuhteiden hakeminen seka tapahtumia odottaessaan etta
jalkikateen. Branigan (1992, 28) puolestaan lisd4, ettd syyn ja seurauksen suhteissa on
osittain kyse segmentaatiosta, osiin jaottelusta ja ndiden osien vuorovaikutuksesta.
Tutkittaessa on tiedettédva jotain faktoista ja niiden kuvailuista Han téhdentéa
kuitenkin, ettd emme liiku t&ssa fysiikan aalla, joten lakeihin ei tarvitse nojautua
tiukkapipoisesti. Tama on sindnsd osuva huomio, etenkin kun tutkimuskohde on
elokuvan John Nashin mieli.

Kun kysymys kuuluu sinansd "luonnottomien” ilmididen syntymisestd, tai tassi
tapauksessa 1ahinna tiedostamattomasta synnyttdmisestéq, on mainittava Bordwellin
(1990, 58) huomautus, ettd kausaali-yhteyksien hakeminen voi ulottua myos
yliluonnolliseen. Arvioimalla syyn ja seurauksen suhteita katsoja joutuu pohtimaan
kontekstgja sek& valikoimaan elementtgd sopivaksi toimintaskaalaan. Taman
Branigan (1992, 28-29) nimeda narratiiviseks skeemaksi, jonka funktio on auttaa
[oytaméan pintastruktuurista puuttuvat syyt taydentamalla ne konnektiiveilla, siteilla
Tallainen orientaatio ei tietenk&an poista tarvetta punnita todisteita eika deletoi
kulttuurista taustatietoa

Kun edellisessa luvussa oli puhe perimmaéisista syistd, fokalisaatioiden ja uuden
informaation pohjalta on mahdollista siirtyd valittdmiin syihin. Bacon (2000, 154)
méadrittelee, ettd kyseinen syy "laukaisee jonkun tapahtuman, mutta se e ole ilman
muuta miellettdvissa perimmaiseksi tai riittévaksi syyksi jollekin tapahtumalle.”

Kaunis mieli ilmaisee suhteellisen selkedsti tarpeen, jossa kukin harha saa oman
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funktionsa ja paikkansa Nashin mielessd, mikd puolestaan synnyttdd toiminnan
Nashissa. Funktioita on mahdollista tutkailla hakemalla yleisia lainalaisuuksia
harhojen ilmaantumisista Nashin nakopiiriin. Syvemmélle syiden tarjoamiseen
elokuva e (onneks) sukella — viittaan nyt esimerkiksi Nashin lapsuuteen tai
nuoruuteen, mahdollisiin traumoihin tai sellaiseen, joka olisi antanut ahetta
psykoanalysoimaan skitsofrenian syitd. Se el tietenkdan poista sita, etta elokuvalla on
mahti herdtta kiinnostus tétékin taistelukenttdd kohtaan, kuten omalla kohdallani kavi.

Parcherin voi &rimmilleen vietyna mieltdd jopa jonkintyyppisend paholaisen
ilmentyméana toimiessaan Nashia houkuttelevana viettelijana elokuvan alusta loppuun.
Han sagpuu paikalle etupédassa silloin, kun ollaan jonkin synnin &relld — esimerkiksi
ahneuden, ylpeyden tai salailun. My6s turhautuneisuutta ja itsetunnon kolauksia, joita
Nash ammatillisessa elaméssi joutuu vastaanottamaan, paikkaillaan nimenomaan
Parcherin avulla, joka ylemmyydessdan saa Nashin tuntemaan itsensa elintérkegksi
osaksi Y hdysvaltojen turvallisuutta.

Marceen vditon funktio Nashin eldméassd on pyyteettoman, ehdottoman rakkauden
antaminen, jossa Nashin el tarvitse todistella paremmuuttaan. H&n on hahmo, joka
edustaa Nashin eldméssa jotakin, mihin el liity milld8n tavalla matematiikkaan,
lahjakkuuteen ja tyohon kaikkine paineineen, ja pystyy irrottamaan stressaantuneen
Nashin niista ainakin hetkeksi. Samoin kuin Charles, saa myds Marcee Nashin
hahmoa vapautumaan ulkoisesti ja sisdisesti. Charlesilta Nash saa my6s empatiaa.
Hanen ilmaantumisiaan leimaa ennen kaikkea Nashin yksindisyys ja tarve tukeen sek&a
avoimeen ystavyyteen. Charlesia, niin kuin kaikkia muitakin harhoja kehystéa
padhenkilon tarve ollaihmisena térkeé.

Skitsofrenian "hoitoon” painottuva alka herétéa myods kysymyksid, onko
perimmainen syy apatiaan nimenomaan |88kitys vai ennen kaikkea suru ja ikava toista
toddlisuutta ja harhoja kohtaan. Tilanne toimii mielestdni myds erdanlaisena

todisteena siitd, miten ihminen el&a toisten persoonien kautta

Ulkoinen fokalisaatio painottaa Nashin hahmon fyysisessd ilmaisussa varautuneena ja
valppaana olevan kehon ja kasvot, joiden voi ndhda skitsofrenian ohessa
representoivan sitd, ettd hanet on ahdettu pelottavien ragjojen sisélle. Sara Ahmedin

mukaan ajatus pelosta suhteutuu ruumiin haavoittuvuuteen, joka antaa perusteen



116

véltelld vierasta, ulkomaailmaa. Taustalla on gatus avoimuuden vaarallisuudesta,
jossa on myds kyse ennakoinnista. Ahmed esittéd, ettd nimenomaan tama maailman
vastaanottaminen sulkinaisena saa pelon kautta ruumiin kutistumaan ja rgjoittaa
ennakoinnillaan liikkuvuutta. (Ahmed 2000, 198.) Vapautuneempi liike loppua kohti
osoittaa rgjojen hiljattaisen murenemisen ja ulospddsyn maailmaan, joka kasittda

monenlaisia todellisuudentasoja.

Seppanen (2005, 104) pohtii Hohdon® kaltaisten elokuvien rakentamia kertomuksia
mielisairaudesta  viitaten  kasvaviin,  véaristyviin  hulluuden  virneisiin.
Populaarikulttuurin kuvaston hyvaksikayttdminen uusien tarinoiden, myos "tosien”
rakentamisessa on yleistg, jolloin ne pohjautuvat rgalliseen informaatioon. Aluksi
Nashin hahmoa tuotetaan ulkoisella fokalisaatiolla hyvin kauaks "perinteisestd’
mielipuolisuuden kuvastosta, elka mydskaan sairauden pahetessa ulotuta hohtomaisiin
virneisiin. Suurimmat poikkeamat Nashissa ulkoinen fokalisaatio nédyttéa koskien
elokuvan kohtaa, jossa han on l88kityksen alaisena. Muuten hulluuskuvasto rajoittuu
ulkoisesti &hinna satunnaisiin parransankiin seka aktiivisessa liikkeessa oleviin

silmiin ja muuhun mikrofysionomiaan.

Uhkaavan hullun kuvan minimoiminen Kauniissa mielessd lienee tietoista
stereotypioiden valttamista. Stuart Hallin mukaan esimerkiks rotuun perustuvaan
erotteluun haetaan representaatioissa tarttumapintaa usein hyvinkin [6yhistd, fyysisista
piirteistd, jotka toimivat Hallin termein "symbolisina merkitsijoind”. (Hall 1999, 55.)
Kehoa voidaan Ilukea kuin "eldvand osoituksena, todisteena tai Totuutena’
absoluuttisesta toiseudesta ja purkaa olennaiseksi miellettviin osiin  sivuuttaen
persoona. (mt, 203-204.) Elokuvan pidéattéytyessa erossa pelkistavista tyypittelyista
Nashin hahmon rikkaalle personalle avautuu tilaa.

Sisdiset fokalisaatiot kulkevat Kauniissa mielessa hyvin pitkalti tasa-arvoisina, mika
kuvaa poikkeavan mielen kykyd ndhda enemman, hahmottaa maailmaa
moniulotteisempana verrattuna normaaliin. Nan gjateltuna vajaamielisyyden késite,
mika hulluuteen usein liitetd8n tuntuu hyvin kaukaa haetulta Nashin hahmon
maailmankatsomuksen ollessa suorastaan ylipursuava. Keskeisd on myds hénen
tapansa kuulla — ilmaantuuhan jokainen mielen tuottama hahmo paikalle ensin

% gtanley Kubrickin ohjaama kauhuel okuva vuodelta 1980
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kuuloharhan kautta, mik&a on skitsofreenikolle yleisin aistivédrisyma Tahan tietoon
Ron Howard on selvittanytkin kiinnitténeensi huomiota.

Fokalisaation sisdtasoilla ndyttda olevan myos taipumus kategorisoida ihmisia Nashin
kokemustavan kautta, luoda jarjestysta muuttuviin prioriteetteihin mielialan ja
tilanteen mukaan. Harhojen ehdoton té&rkeys Nashin eldmén maarittamisessa
osoitetaan ndin. MyoOs toiset ihmiset ndytetddn toisia tarkedmpind kayttamalla
Sisdtasoja, joissa saatetaan viipyd, jos kyse on jostakin voimakkaita reaktioita
herdttavisgd tilanteista Téllaisia ovat esimerkikss uhkaavan Rosenin ja
todistusaineiston pysayttavét vaikutukset. Alicia ndytetéén usein syvéfokalisoituneena
osoituksena syvasta kiinnostuksesta ja kiintymyksestd, samoin harhat. Hansenilla on
Nashin ndkokulmasta erityinen merkitys téméan ollessa alkuvaiheessa haastavin
kilpakumppani Solin ja Benderin jé&dessd helpommin ohitettaviksi. Vasta Nashin
vanhennuttua siséinen fokalisaatio keskittyy ns. pienempiin kiinnekohtiin, kuten Ediin

jatarjoilijaan.

Kategorisointi el ole tietenkdan siind mielessé pahasta, ettd se on valttamatonta
maailman mieltdmisessd, ja olennaista myds poikkeavan mielen representaation
késitteessd. Olen samoilla linjoilla Baconin (2000, 174) kanssa tdmén sanoessa, etta
hienovaraissmmatkin tulkinnat koskien ihmisia edellyttavdt luonteenpiirteiden
asettamista lokeroihin, jotta ne ylipdétédn voidaan mieltéa Nashin nerous ja
matematiikan taiteellisuus seikkailevat syvan ja sisaisen fokalisaation valimaastossa
Huomionarvoista onkin, ettéd valkka kaavat eivét itsessddn meille matematiikkaa
ymmartaméttomille aukene, niiden merkitys muodostuu jostakin syystéa &rimmaisen
selvéks tarinaa hahmotellessa. Siltanen (2003, 15) tekee osuvan, mieltdaukaisevan
rinnastuksen matemaattisen kaavan ja tarinan vélilla osoittamaan, miten tarkeda
tarinan tuttuus on.

Jos kaavojen gjatellaan piirtyvan nimenomaan kertomuksina Nashin mieleen ulkoisen
fokalisaation valittéessd, kuinka han noita kertomuksia tuottaa, tuntuu tama varsin
luontevalta vaylalta, milla padsemme hénen meille tuntemattomaan lahjakkuuteensa
sisdlle. Elokuva antaa rohkaisevasti ymmartda, ettd henkilOkohtaisia illuusioita
tuottavan luovan mielen sisélla on olemassa my6s se kaikista informaatiovirroista

olennaisin, sisin ymmaérrys asioiden toddlisesta laidasta. Nashin kohdalla oivallus
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koetaan matemaattisen paéttelykyvyn kautta, joka kertomukseksi miellettyna on
luokiteltavissa elamanhal linnan keinoksi.

Palatakseni lopuksi kerrontahierarkian ylimpaan tasoon, on huomioitava, etta
historiallisen tekijan, Kauniissa mielessi Ron Howardin ote luonnollisesti nékyy
elokuvan lopullisesta versiosta. Lampelaa (2003, 91) siteeratakseni tekijan tehtaviin
kuuluu véitteen esittdminen maailmasta — se, minka tutkimuskohteeni tekee — "haastaa
arvojaan." Kauniin mielen rikkaus on, ettd se pyrkii tuottamaan useita totuuksia,
joiden &ripaigata valimuodoista on varaa valita.

7 Lopuksi

Henry Bacon luettelee teoksessaan osa-alueita, joita elokuva voi samanaikaisesti
tarjotac Se voi olla viihdettd ja itseilmaisua, katharsiksen tuottaja, patriarkaatin
ilmentymé, ideologinen representaatio, kognitiivinen leikkikenttd, yhteiskunnallisten
suhteiden manifestaatio sek& merkityksen tuottamisen paikka. (Bacon 2000, 217)
Kaunis mieli tarjoaa niin emotionaalista viihdekerrontaa kuin audiovisuaalista, tarkoin
harkittua ilmeikkyyttékin. Se esittéd miehisesti epétyypillisen sankaritarinan,
kyseenadlaistaa ideologian normaalin ja epanormaalin médrittelyssa ja antaa
nékokulmaa analysoida yhteiskunnallista suhtautumista erilaisuuteen. Kaunis mieli
kantaa mukanaan kognitiivista kenttda eri epistemologisine mittareineen ja vaatii

katsojaa pohtimaan kasitystéan skitsofreniasta uudelleen.

Stuart Hall sanookin, ettd elokuvalla on kyky muotoilla katsojiaan uudenlaisiksi
subjekteiks antamalla heille luvan I6ytda uusia paikkoja. (Hall 1999, 242) Myds Eero
Ropo pohtii artikkelissaan minuuden spatiaalisia tiloja ja uuden oppimista. Siin&
missd mina muodostaa kokevan, tuntevan ja toisiin eron tekevan subjektin, minuutta
rakentaa puolestaan suhde ulkoiseen maallmaan, vastaanottoprosessit ja
vuorovaikutus. Se on tila, jossa toiminnan ohjagja — mina — toimii. Kyseessa on ik&an
kuin yksilon muokattavissa oleva sisdinen representaatio. Siihen nivoutuva
merkitysverkosto — Ropon minuusavaruudeks kutsuma — antaa liikkumatilaa minélle

sitd enemman mita moniulotteisempi se on. (Ropo 1999, 150-153.) Kauniin mielen
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vaatiessa katsojaa ihmettelemaén ja etsimddn merkitysverkostoja yha uudelleen
vastaanotto prosessoituu monipolkuisesti. Elokuva sallii katsojien omaksua eri
kerronnallisten tasojen ja rakenteiden yhteispelilla useampia positioita p&astéen
meida "normaalit” ldhemmés sitd, mita yhdenlainen hulluus pitda sisdlldan. Se
aukaisee reittgja "meidan” ja "muiden” véille ja raottaa gatusta, etta kaikista eroista
huolimatta e erottava rgja ole miellettavissa kiintedksi. Hall selvittéé kieliteorioihin ja
etenkin Ferdinand de Saussureen pohjaten, kuinka suhteet ovat olennainen osa
dikotomiaa hdventéavia merkitysarjestelmia YO ja péiva itsendisind sanoina eivét
omavaraisina kykene kantamaan samanlaista merkitysta kuin suhteuttamalla ne eron
kautta limittyviksi. Tamantyyppiset binaariset oppositiot ovat luonnollisia
ymmarrettdessa yleisesti merkitysjarjestelmid, mutta huomioon on otettava suhteen

hailyvyys — milloin y6 loppuu, milloin paiva alkaa? (mt, 82- 83.)

Jos esimerkiks Hietalan (1993, 82) vaite siitd, etta kerronnallisuus on inhimillisen
tajunnan perimmainen maailmanmieltamisen tapa, & liene ylilyonti sanoa, etta
tdlaisissa herooisissa "vaikeuksien kautta voittoon"-kertomuksissa on hurja
potentiaali rohkaista erilaisuudestaan kérsivéa l0ytaméan voimavaroja omaan
tarinaansa. Tarinamateriaalia valitaan, jarjestetdan, valitetdan ja vastaanotetaan. Tama
prosess saa kerronnan kautta aikaan mm. rytmistd ja jarjestyksesta riippuvia
vaikutelmia, joilla kertomukset mielletdan. (Bacon 2000, 20.) Monenlaisiin tasoihin ja
vaihteleviin hierarkioihin perustuvia metodga kayttdessani tulin puolivahingossa
huomanneeksi sen huikean méaréan kerrostumia ja osa-alueita, joita elokuvien lisaksi
elava elama tarjoaa. Huomio pysaytti, kun ymmarsi kuinka valtava merkitys toisten
painottamisella ja toisten sSivuuttamisella on lopputulokseen, saavutettuun
todellisuuskasitykseen.

Tasojen omien merkityskerrostumien havaitsemista tutkimuksessani savytti rikastava
ja jatkuvasti ndkokulmaa lagjentava oivaltamisen tunne, jota tutkimuksen puitteissa
oli rajattava esimerkiksi valintojen ja prioriteettien suhteen — ja tdma vaikutti myos
tapaan nahda. Niin kuin elokuvan Nash luo illuusioita tilannekohtaisiin tarpeisiinsa,
vaitan, etta tietylla tapaa téta tekee myos "normaaleiks” méaériteltavéat. Tama tuodaan
esille my0ds elokuvassa. Alicia selvittéd Kauniissa mielessd pakottavansa itsensa

ndkemaan miehen, johon rakastui — giitd huolimatta, ettéd t&m& on persoonana
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muuttunut. Eiko tdmé ole juuri illuusion kehittdmistd; selviytymismekanismi, jossa
0sa kokonaisuudesta taytyy sulkea pois?

Kaikkein voimakkaimmin elokuva representoi hulluutta nédkemisen ja kokemisen
teemalla Nerouden "maailmansiima’ ja taiteilijuuden "ndkija' yhdistyy hullun
kykyyn saavuttaa totuuksia, epamiellyttavidkin sellaisia. Omaperdisella energialla
raotetut rinnakkaismaailmat osoittavat nimenomaan sen, misté elokuva on otsikkonsa
Kaunis mieli saanut. Nashin rikas mielikuvitus sitoutuu matematiikkaan —
keskittymiseen, intensiteettiin seka lahjakkuuteen, joka ulottuu pintaa syvemmalle
muodoissaan ja vareissaan. Kyky uneksia tuottaa ystévia tarpeeseen, arvostgjia
tyhjyyden tilaan. Ropo esttelee minuuden muutoksen prosessega, kuten
minuusavaruuden lagjentumisen sisdltorikkaammaksi omaksumalla sinne uusia
"paikkoja" ja toisaalta usein kriisin seurauksena tapahtuvan minuuden supistumisen.
Viimeks mainittu  kietoutuu epétavallisiin  tilanteisiin, tuntemattomuuden
kohtaamiseen, jota on vaikea sijoittaa merkitysverkostoon. (Ropo 1999, 156-158.)
Merkitysverkostojen ristiriitaisuus puolestaan saattaa johtaa kyvyttomyyteen kasitella
informaatiota, jolloin psyykkinen reaktio ryhtyy ragjaamaan roolejaan ja kaventamaan
minuuttaan lopettamalla esimerkiksi unelmoinnin, jonka Ropo kokee tarkedksi
oppimista yllgpitavaks energialdhteeks. (mt, 164.) Elokuvan Nash saa Ropon

havaintojen pohjalta vastaansa useita haasteita tarkastella minuuttaan ja oppia

Nashin kaunis mieli on herkkd, neroutensa kilven alle pakeneva valonpilkahdus,
mutta se kehittyy vahvaks. Mieli uskaltaa heittaytyd rakkauteen, voittaa
vastoinkdymiset ja kasvaa — ndyrtya elaméan edessa ottaen sen kuitenkin kontrolliinsa.
Puhetta niin  hulluudesta, neroudesta kuin taiteilijuudestakin sévyttéd usein
ongelmallinen vapaan mielen ja vastuullisen kontrollin problemaattisuus. Téasta puhuu
taiteellisessa kontekstissa mm. Mika Hannula teoksessa Kirjoituksia neroudesta.
Taiteilijan oletettu vapaus kaikista ahdasmielisistd normeista saa seurauksen, ettd
hédnen ei koeta kuuluvan mihinkdan. Taiteilijan kuvaksi nousee ulkopuolisuus ja
merkityksettomyys. Tilanne on Hannulan mukaan yksinkertaistettuna versiona
paikattavissa odittain vastuun ké&sitteelld, jossa taiteilija tiedostaa elavansa
historiallisessa jatkumossa ja useiden eri rinnakkaistodellisuuksien ja niiden
versioiden vallitessa "Kyse on gis suhteista, nithin hakeutumisesta, ja niiden



121

vuorovetoisesta hahmottamisesta. Liikkeestd, joka alati suuntautuu samanaikaisesti
kohti ja pois." (Hannula 2006, 395.) Ongelma taiteilijoiden todellisuuden ja arjen
vaatimuksien konflikteissa on Hannulan mukaan molemminpuolinen kyvyttomyys
kuunnella. Koska ymmaértamisen prosessi vaatii vuorovaikutusta, irtautumista
yksipuolisesta yksinolon todellisuusharhasta, on otettava vastuu, jossa taiteen tila voi
aukaista useita porttgja. Y hteinen tila on 10ydettéava kanssaihmisind — el neroina. (mt,
400-402.)

Hannula siis korostaa, ettel mytdskdan neroudesta puhuttaessa ole suotavaa tarrautua
&ripaihin, vaan painottaa asioiden suhteellisuutta, kaikkivoipaisuuden mitétdintig,
kykya nauraa itselleen ja katsoa maailmaa tasan siita perspektiivistd, jossa katseet
kohtaavat — e yl& elka alakulmasta perustellen gjatuksensa seuraavasti: "[...] kaikki
kokemukset ovat lahtokohdiltaan tasa-arvoisia ja [...] kaikkia kokemuksia tuleekin
arvostella ja verrata keskendén. Se on maailmassa oloa, maailmaan heittaytymista ja
heitettyna olemista. Lasngoloa" (mt, 393.) Mielestani naistd Hannulan katkelmista on
darimmadisen suoraan luettavissa Nashin tilasta representoitu, henkisestd kasvusta

nouseva sankaritarina.

Nashin psykoosin laukaisevat tekijé, kuten edellisessd luvussa késittelemani
yksindisyys seka tarve ammatilliseen kunnioitukseen ja varauksettomaan rakkauteen
antavat perusteita kokea rinnakkaisen todellisuuden luomisen riippuvuutta
aiheuttavana, hetkellisesti rentouttavalta tuntuvana pelastuksena — alkoholin ja
humaltumisen tapaan. Nashin sankaruutta on siind mielessa tukemassa myos se, etta
hén el halua vaihtaa riippuvuuttaan toiseen, tohtori Rosenin tuputtamaan, vaan oppia
elamédan olemassaolevan kanssa Psykiatri Viktor E. Franklin (1984, 154) mukaan

juurikin ihmisen omat ratkaisut kohottavat hanet riippuvuussuhteiden yl&puolelle.

Alkoholin atheuttama erilainen tapa néhda ja kokea ympéristd — monille suomalaisille
varmasti tuttu tilanne — on mielestani erinomainen rinnastus puhuttaessa (tietoisesta)
hakeutumisesta erilaisena nayttéytyvaan kokemistapaan. Kaikessa yleisyydessdan
normaaliuden kentélla tapahtuvan alkoholin k&ytdn ja etenkin alkoholismin taustalla
on usein yksindisyys ja tarve olla tarkea Tamakin mielikuva piirtéd veteen uutta
viivaa. Pyrkimykseni tuoda elokuvan perusteella gjatusta skitsofreniasta lahemmas
normaaliutta perustuukin representaatiolle ominaiseen erilaisuuden ymmartamisen

ideaan tuttuuden kautta. Jos samanlaisuus — tietynlainen ihmisyyteen liittyva
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yhtédléisyys — erilaisuudessa havaitaan ja hyvaksytaan, on esimerkiksi "hullu" kayt6s
helpompi ottaa vastaan. Alkoholisoituneen kéayt6s voi olla "hullua' (siihen on myds
helppo vedota) —sitd termi juoppohullu, jonka ympérille James Graham on
kirjoittanut alkoholismin salattua historiaa teoksessaan Juoppohullut vallankahvassa.
Graham diagnosoi alkoholisteiksi lagjan kirjon ihmisia eri ammattialueilta, Stalinista
McCarthyyn ja Hemingwayhin kayttaytymisensd perusteella, rakentaen kuvaa
egoismissaan ragjattomasta, kieroutuneesta alkoholistipersoonasta. Mikko Metsamaki
tuo teokseen myds suomalaisen ndkokulman. (Graham 2006, 231& 237.) Metsdméen
mukaan moni Pentti Saarikosken jalkelais-kirjailija "tuntuu edelleen uskovan, etta
kirjailija syntyy, kun juo tarpeeksi alkoholia." Ajatus toisenlaisesta todellisuudesta on
edelleen lasna

Graham luo katsauksen alkoholismia sairastavien piiriin ja painottaa, miten
vaarallinen kyseinen ryhmd voi olla esimerkiksi silloin, kun heidan
omanarvontuntonsa on jollakin tapaa vaarassa. Eslle nousee tematiikka koskien
itsekeskeisyyttd, lamaantumisen ja akkipikaisuuden tilaa, herkkdhermoisuutta ja
luulosairautta — yleisesti persoonallisuuden muuttumista. "Alkoholismi on sairaus,
joka saa uhrinsa kuvittelemaan itsensa Jumalaksi." (mt, 180-185.) Y htélaisyydet
Kauniin mielen Nashin arroganttiin, Y hdysvallat pelastavaan puoleen ja yliherkkdan
persoonaan ovat ylléttavan selkedt ja jatkuvat edelleen: Alkoholisti valtavassa
egomaniassaan joutuu ristituleen tilanteessa, jossa joutuu myontadmadn ettel hallitse
jotakin asiaa ja sen kayttda, on riippuvainen. (mt, 79.)

Riippuvuussuhde viinahoureiseen todellisuuteen yhdistetdan usein myos taiteilijoiden
elamantyylipolitiikkaan. Hounin mukaan nayttelijat tassa suhteessa "pyrkivét
erottautumaan toisista [..] ja samalla etuoikeutus "poikkeavuuteen' tulee
legitimoiduksi.” (Houni 2000, 44.) Myo6s sKitsofreniaan voi kétkeytya agjatus
piilopaikasta, jossa on luvallista toimia toisin véalittamétta keinotekoisista rajoista,
joiden valissd ns. normaalius rgoittuu litkkumaan. LéhtOpiste nayttéisi kietoutuvan
oman elaman tyhjyyteen, kyvyttomyyteen esimerkiks "hullutella’ omana itsena.
Tama tilanne leimaa vakavuuteen pyrkivan elokuvan John Nashin elédman
alkuvaihetta, jossa eri todellisuuksien maailmat pysyttelevétkin pitkalti erilléan.
Niiden sulautuessa |dhemmés toisiaan kamppailujen kautta harmonia alkaa 16ytyé,
johon on sovellettavissa Doreen Masseyn gjatuksia teoksesta Erilaisuus. Massey
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yhdistééd kaikenlaisiin liikkumisiin myos vallan: "Kyky lahted, matkustaa ja palata
saattaa olla yhté tarkedé identiteetin — erityisesti vahvan ja itsendisen identiteetin —
kannalta kuin kiintymys johonkin paikkaan. Jotkut ihmiset saavuttavat identiteettinsa
pakenemalla paikan ragjoituksia.” Massey kokee tarkedks kasittda paikka yhteyksien
ja suhteiden joukoiks sen sijaan, etta gjattelu rajoittuisi ” nurkkakuntaisuuteen”, rajat
kun ovat ldhinnd tulosta yhteiskunnan p&adméaaria palvelevista rajanvedoista,
sosiaalisen tilan organisoimista. (Massey 2003, 71-74.)

My6s Eero Ropo korostaa liikkuvuuden suhteen mielen etuasemaa verrattaessa
kehoon, jossa lainalaisuudet ovat pitkélti poikkeavat mielen kyetessd ylittamaan
fyysiset rgat, liilkkumaan niin vapaasti kuin mielikuvitus sallii. "lhmisen keskeinen
minuuden prosesss on rakentaa hengen ja ruumiin tasgpainoa Sddteleva
kontrollijarjestelma." Nan ymparoiva kaoottisuus saadaan hallintaan, sietokyvyn ja
hahmottamisen alaisiksi. (Ropo 1999, 159-160.) Teemaan puuttuu myo6s Stuart Hall
vaittéessdan: "Me olemme sielld missd olemme voidaksemme olla poissa jostain
muualta” (Hall 1999, 10.) Héan jatkaa pohdiskeluaan poissa- ja lasndolevan minan
suhteesta toiseen, "todelliseen minaan", joka loppujen lopuksi kaikissa siirtymissédan
on nimenomaan se, joka rakentaa identiteetin — eroissa ja eron kautta, erilaisten
erilaisuuksien vélimaastossa. (mt, 11-12.) Hall korostaa modernin  mindn
kerronnallisuutta ja siten hyvin fiktiivista, keinotekoistakin luonnetta, ja taman kaiken
prosessuaalisuutta jonkun absoluuttisen ja kiinteén sijaan. (mt, 14-15.)

Kaunis mieli representoi Nashin liikkeessd olevaa mielta painottaen identiteetin
kerroksellisuutta ja rajojen kokemista toisenlaisina, alituisessa muutoksessa olevina.
Kategorioihin sopimattomat, symboliset rgat ylittavét "puhtauden” rikkojat koetaan
kuitenkin usein hairiotekijoind. Hall kayttaa esimerkkind mulattia, joka sekoittaa rodut,
el ole valkoinen ekd musta, ja "kelluu monimielisesti jollakin epavakaalla,
vaaralisella, méaritteleméatoman véalitilan hybridivyohykkeella" (mt, 156.) Kaunis
mieli auttaa ymmértdmadn sitd, minkdaisilla pinnoilla saatetaan kellua, ja karsii
tarjoamastaan tilasta esimerkiksi viattoman Marceen avulla sektorin pelottavuutta
Pelkojen lieventdminen on yksi elokuvan suurimpia vahvuuksia. Esimerkiksi psykiatri
Thomas Szasz, johon Jyri Puhakainen viittaa, uskoo juurikin pelon gjavan siihen, etta
kaikki epanormaali naamioidaan medikaalisin keinoin, jolloin psykiatriaan perustuva
valta voittaa ihmisen kunnioittamisen. Mielisairaus on myytti, ja rohkeat ihmiset
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ymmaértavét sen, Szasz toteaa (Puhakainen 1998, 40-41) ja jatkaa: "Myytin tehtavéa on
tehdd miellyttdvammaksi ihmisten vélisten suhteiden ja moraalisten konfliktien
katkera pala. Ne puetaan |88ketieteelliseen valepukuun, koska haluamme sulkea
itsemme niilta eldman tragedioilta, jotka tuijottavat meita silmiin." Halutessaan
poistaa mielisairaudet sairauskategoriasta Szasz e suinkaan ignoroi ihmisen tuskaa,
vaan gjatuksena on lahestya niitd elamassa kaytavan kamppailun ilmentymana. (mt,
43-44.) Kyseisessa kamppailussa paéroolia e saisi vallata dehumanisoiva pakkohoito

jamuu |88ketieteellinen vainoaminen.

Jokainen kauniin mielen osa-alue, joista on ollut puhetta, latistuu tai jopa karsiutuu
Nashin ollessa l8akityksen alaisena. Kamppailu mielen kanssa ja mielen tuotoksia
vastaan sen Sjaan nostaa hahmon oman tragediansa ohjaksiin.  Harhojen
hyvéksyminen el tee Nashista luovuttgjaa vaan nostaa hahmon kauniin mielen
maisemiin joukon uusia piirteitd, joiden pddotskoks voisi agjatella kolmea sanaa —
rohkeutta olla erilainen. Tala ndkokulmalla kuvan skitsofreniasta venyy

empaattisempiin kehyksiin.

Vahintg, mita UIf Hannerzin mukaan voi parempia olosuhteita rakentaakseen tehda on
pelon lietsomisen minimoiminen siten, ettd ongelmia ei kdtketd mutta e mydskaén
tuoteta "ruusuista kuvastoa." (Hannerz 2003, 230.) Pelon taustalla ovatkin yleensa
erilaiset kertomukset, joissa méaritellédn pelon kohteet. Ahmed esittds, etta "Mita
vahemman tieddmme siitd, mita tai ket pelkd8mme, sita pelottavammaks maailma
muuttuu.” (mt, 199.) Hulluuden piikkiin on tungettu Bentallin kalaverkon tapaan
median ja muiden tuottamien kertomusten toimesta lagja Skaala yleensa negatiivisia
aineksia, joita e van kyetd rationaalisesti perustelemaan ja toisinnot naista
kierrattdvdt mytologiaa. Kauniin  mielen kaltaiset myyttgja purkavat ja
kyseenalaistavat elokuvat ovat uutta luovassa poikkeavan mielen kuvastossa

aarimmaisen merkittavia

Edward Branigan (1992, 29) mainitsee, miten tapahtumien seuraaminen ja tulkinta
juuttuvat osiksi ihmisten gjatusten ja tekojen kulttuurista sanastoa. Omalla kohdallani
Kaunis mieli representaatioillaan on avartanut suppeita késityksid koskien mielen
kapasiteettia ja sairausmaaritelmid, ja uskon uusien ndkemyksien vaikuttavan myos
tulevaisuudessa erilaisena olemisen mieltdmistapaan. Erilaisia erilaisuuksia lienee

turha peldtd yhtdéan sen enempaa kuin ihmista ylipddtddn sindnsa arvaamattomana
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eldimend. ldentiteettien eri osat saattavat olla kenelld tahansa ristiriidassa ja jopa
yhteensopimattomat keskenaén, kuten Hall mainitsee. Identifikaatiot vaihtelevat eri
suuntiin - nykivien identiteettien mukaan kun taas minuuden kertomus,
"loppuunsaatettu, varma ja johdonmukainen identiteetti on fantasiaa." (Hall 1999, 22—
23.) Identiteetin yks ominaisimpia piirteitéa onkin sen jatkuva prosessissa oleminen,
epataydellisyys hahmotetaan voimavaraksi katsoa rohkeudella tulevaan, hulluuden
muotoja kaikkine ulottuvuuksineen on helpompi lahestyd ksenosofiaan pyrkivin

mielin.
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