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Tutkielmassa analysoidaan David Lynchin elokuvaa Lost Highway ja sen
dramaturgista rakennetta, erityisesti David Bordwellin ja Kristin  Thompsonin
parallelismiksi nimittdmaa dramaturgista strategiaa. Lahtokohtana on kognitivistinen
|&hestymistapa, joka ndkee katsomistapahtuman e okuvan muodollisten, tekstuaalisten
ominaisuuksien ja katsojan aktiviteetin vuorovaikutuksena. Lahden j&sentédmaén
elokuvan rakennetta Edward Braniganin ehdottaman kertomusskeeman seka
vendlaisesta formalismista peréisin olevien fabulan ja suzhetin kasitteiden kautta,
jotka saavat térkedn taydennyksen parallelismin késitteestd. Kytken Lost Highwayn
kulttuuriseen kontekstiin tarkastelemalla sen suhdetta valtavirtaelokuvaan, taide-
elokuvaan, avantgardeen ja postmodernismiin. Taman jalkeen analysoin Lost
Highwayn kerrontaa yksityiskohtaisesti ja havainnollistan tulkintojani runsaan
kuvamateriaalin seka dialogindytteiden avulla. Tydvalineendni elokuvan dramaturgian
tarkastelussa kaytan elokuvatutkimuksen kasitteistog, ja analyys tarkentuu tilan, gjan
jafiktiivisten henkildiden elokuvallisen esittamisen osa-alueisiin. Analyysin tarkoitus
on selventda sita prosessia, jonka kautta katsoja pyrkii ymmartdmadan suhteellisen
vaikeaselkoista ja vatavirtakerronnasta poikkeavaa elokuvaa etsmalla sita

sddnndnmukaisuuksia ja jasentavia periaatteita.
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1 Johdanto

Vuonna 1997 valkokankaille saapui David Lynchin elokuva Lost Highway, jonka
alkutekstijakson avaa kuva kaksikaistaisesta valtatiesta pimeydessa [kuva 1, liite 4].
Nakyma on kuvattu tielld gjavasta autosta, joka heittelehtii hetkittdin edestakaisin
kaistojen valilla Itse tekstit ovat keltaisia, kuten tien keskella kulkeva katkoviiva,
joka erottaa kaks kaistaa toisistaan [kuva 2]. Tekstit ndyttavét tien tavoin |&hestyvan
katsojaa kaukaisuudesta, ne ikdan kuin iskeytyvét katsojan silmille ja pysahtyvét
valkokankaalle, kuvitteelliseen “tuulilasiin’, ennen kuin pyyhkiytyvé pois uusien
tekstien tieltd. Y mpérilla vallitsee pimeys. Kuvakulma ehdottaa subjektiivista, jonkun
kokemaa ndkemisté: kuva néhddén pimeéssa ajavan auton etupenkiltd, kuljettajan tai
matkustajan nakdkulmasta. Musiikkina soi David Bowien kappale “I’'m Deranged” (=
olen héiriintynyt), joka tuo tilanteeseen oman lisansi vihjaamalla mielen tasapainon
horjumiseen. Nain kaks ja puoli minuuttia kestéva akutekstijakso tarjoaa katsojalle
pienoiskoossa Lost Highwayn kerronnan térkeimmét elementit: kaksijakoisuuden
(kaksi kaistaa), tasapainottomuuden (heittelehtiminen, musiikki), subjektiivisen
kokemuksen (ndkokulmaotos, kapea kaistale tietd) ja epétietoisuuden (ympardiva
pimeys).

Tama katsojalle tarjottu lahtoviiva e ilmeisesti piirtynyt ensi-illan aikoihin
monenkaan silmissa kovin selvand, puhumattakaan elokuvasta kokonaisuutena.
Y hdysvaltalainen elokuvakriitikko Roger Ebert (1997) kirjoitti Lost Highwaysta:
”Olen nahnyt elokuvan kahdesti ja toivonut ymmartavani sen. Mitddn ymmaérrettavaa
e ole. Yrittdminen on turhaa Tasta e€lokuvasta saa vain sen, mita nakee.” Lost
Highwayn kaupalinen menestys ja vaatimattomaksi, ja kritiikit olivat melko
varauksellisia. Elokuva sai kylkeensa kasittamattoman, tarinankerrontaa vieroksuvan
ja vailla dramaturgista muotoa olevan kummagjaisen leiman, joskin toisaalta sen

visuaalinen ilme, &nimaailmajatunnelmakerasivét joiltakin arvostelijoilta kiitosta.

! Kaikki esimerkkikuvat liitteessa 4.



1.1 Ongelmat

Tassa tutkielmassa léhden siitd oletuksesta, ettd Lost Highwayn dramaturgia ja
kerronta eivét suinkaan ole kasittamattomia, vaan niista voidaan hahmottaa tutkimisen
arvoisia, ymmarrettavia jasentéamisen periaatteita. Tavoitteenani on siis tassi tydssa
tarkastella kyseisen elokuvan dramaturgiaa Keskityn erityisesti dramaturgiseen
strategiaan, jota David Bordwell ja Kristin Thompson (1993, 57, 92-93) nimittavét
parallelismiksi. Se voidaan méadritella lyhyesti eri elementtien rinnastamiseks ja
vertautumiseksi toisiinsa elokuvakerronnassa. Dramaturgisella strategialla tarkoitan
sitd, miten eokuvan audiovisuadinen materiaali on jérjestetty havaittavaksi

tarkoituksena vaikuttaa katsojaan jollain tavoin.

Tarkeimmén tutkimusongelmani voisi muotoilla seuraavasti: milla tavoin parallelismi
tulee esille Lost Highwayn dramaturgiassa? Sitd sivuaa kuitenkin joukko muita
kysymyksi& miten Lost Highwayn dramaturgia suhteutuu erilaisiin historialisiin ja
kulttuurisiin tilanteisiin ja niistd kumpuaviin elokuvakerronnan kaytantdihin, kuten
klassiseen kerrontaan, taide-elokuvaan, avantgardeen ja postmodernismiin? Mita
paralelismin lasndolo merkitsee elokuvan syy-seuraussuhteiden, aikartilgjatkumon ja
fiktiivisten henkildiden hahmottamisen kannalta? Millainen suhde elokuvan
kerronnassa vallitsee yleisdn havaittavissa olevan audiovisuaalisen materiaalin eli
gjuzhetin ja toisaalta sen pohjata mentaalisesti rakennettavan tarinan, fabulan, valilla?
Entd mihin Lost Highwayn parallelismi asettuu suhteessa kerronnan tulkinnalliseen

ulottuvuuteen?

Tutkimuskohteenani on ennen kaikkea Lost Highwayn narratiivinen eli kertova
rakenne. Bordwell ja Thompson (1993, 144) jaottelevat elokuvakerronnan
muotojarjestelméan ja tyylijarjestelmdan. Muoto viittaa tarina-ainekseen ja sen
jarjestdmiseen elokuvassa esimerkiksi kameratyon, leikkausten ja musiikin kdyton
avulla. Muotojérjestelméan voitaisiin myds viitata sanalla kokonai sdramaturgia. Tyyli
puolestaan tarkoittaa jokseenkin samaa kuin mitd ymmarretéén estetiikalla, siis

elokuvan teknisten ilmaisukeinojen kayttoa tietylla tavalla. Bordwellin ja Thompsonin

2 Tarkennan dramaturgisen strategian kasitetta luvussa 2.4.



mukaan jokaisen elokuvan erityiset, yhtendisyytté ja kehittelya noudattavat tekniset
valinnat luovat tyylin. Erottelu on keinotekoinen, sill& kuten Bordwell (1985, 12)
toteaa, kaikki elokuvan tekniset ominaisuudet toimivat myds kertovalla tavalla
Estetiikka siis luo osataan narratiivia ja narratiivi vaatii toteutuakseen esteettisia
ratkaisuja. Muodon ja tyylin késitteitd tulisikin gatella abstraktioina, jotka on
tarkoitettu helpottamaan tutkimusty6ta. Keskityn Lost Highwayn muotoainekseen,
muttatéma ei tarkoita, etta pitéisin tyylia merkityksettémana kokonaisuuden kannalta.
Rajaussyista sen asema jaa kuitenkin suurelta osin vain viitteelliseksi.

Teoreettiset 18htokohtani rajautuvat melko selvasti kerronnan periaatteita tutkivan
kertomustieteen eli narratologian sekd neoformalistisen ja kognitivistisen®
elokuvatutkimuksen sisdlle. Neoformalismi tarkoittaa kéyténndssa suhteellisen
tuoretta, 1980-luvulla vahvistunutta 18hestymistapaa, joka on muokannut 1920- ja -
tarkoituksiin  sopiviksi. Suuntaus kietoutuu kognitivismiin  sikdli, ettda sen
avainhahmot, Thompson ja varsinkin Bordwell, ovat painottaneet tydssaéan
kognitiotieteen antia elokuvatutkimukselle, ja suuri osa 1990-luvulla ilmestyneesta
kognitivistisesti suuntautuneesta el okuvatutkimuksesta pohjautuu heidan esittdmiinsa
gjatuksiin. Viimeksimainittua suuntausta hallitsee kasitys aktiivisesta katsojasta, jonka
havainnolliset, tiedolliset ja emotionaaliset prosessit toimivat jatkuvassa
vuorovaikutuksessa el okuvan tekstuaalisten ominaisuuksien ja kulttuurisen kontekstin
kanssa. Torben Grodal (1997, 13) luonnehtii kognitiotiedettd seuraavasti:

Kognitiotiede perustuu behaviorismia karttavaan psykologiseen
tutkimuksen viitekehykseen. Jotta voismme ymmartda kieltd,
visuaalisia ilmi6itd tai kayttéaytymistd, meidan on ymmarrettava niité
mekanismeja ja rakenteita, joiden avulla ihmisen mieli ja avot
Kognitiivisen psykologian ja lingvistiikan juuret ovat selvasti
hahmopsykologiassa ja fenomenologiassa. Toisin kuin behaviorismi,
nama koulukunnat ovat yritténeet kuvailla tapaa, jolla ihmisen
mentaaliset rakenteet ja mekanismit strukturoivat havainnointia ja
merkityksid Sellaiset termit kuin "hahmo” (gestalt) ovat l8heista
sukua sellaisille kognitiivisille termeille kuin "malli” (pattern) ja

3 Termit kognitiivinen ja kognitivistinen menevét useasti tutkimuskirjallisuudessa paallekkain.
Periaatteessa “ kognitiivinen” kuitenkin viittaa ihmisen tiedollisiin toimintoihin, “kognitivismi”

puol estaan kuvaa tutkimuksellista nékdkul maa, joka perustuu nakemykseen kognitiivisten toimintojen
keskeisyydesta ja aktiivisuudesta.



vdjemmin yhteydessd sdllaisiin  kognitiivisiin - termeihin  kuin

" skeema’’.
Kyseessd on lagja ja epayhtendinen kenttd, jolle e ole olemassa yhta kattavaa, tiukkaa
médritelméa. Jarmo Pulkkisen (2000, 8) mukaan se e ole elokuvatutkimuksen
koulukunta, vaan |dhestymistapa, joka soveltaa ihmisen tiedollisia prosesseja tutkivaa
kognitiotiedetta ja analyyttista filosofiaa elokuvatutkimuksen tarkoituksiin hyvinkin
monenlaisilla tavoilla. Pyrkimyksena on lahestyé elokuvan vélineellista ominaislaatua
ja kertovia keinoja tdsméllisesti, selkeasti ja tarkasti. Painopiste on analyyttisessa
elokuvatyylin ja -kerronnan tarkastelussa, joka e téhtéd merkityssisdtojen
tyhjentavaan tulkintaan, vaan elokuvalle ominaisten, merkityksia tuottavien keinojen

ymmartami seen.

Elokuvan katsomiskokemukseen kuuluu olennaisesti se, etta katsoja pyrkii
jasentdmddn ja ymméartamaan ndkemadnsa. Kognitiivisen psykologian piirissa
kehitellyn konstruktivistisen teorian mukaan aktiviteetti koostuu havainnoinnista ja
paittelystd, jotka ovat jatkuvassa vuorovaikutuksessa keskenddn. Aiemmat
kokemukset ja tiedot ohjaavat havainnointia, ja havainnot puolestaan muokkaavat
tietoja ja odotuksia. Kognitiivinen havainnointi voi tapahtua ”ahaata ylés’ (bottom-
up) tai "ylhadlta alas’ (top-down). Tyypillinen esimerkki edellisestéd tapauksesta on
vaikkapa véarin ta liikkeen havaitseminen: padelma tehddan valittoman
aistihavainnon perusteella. Jalkimmaisessa tapauksessa taas odotus tai oletus ohjaa
havaintoa, esimerkiks silloin, kun etsmme vékijoukosta tuttuja kasvoja ja
huomaamme ne. (Bordwell 1985, 30-31.) Edward Braniganin (1992, 37-38) mukaan
elokuvan katsomiskokemuksessa ylhdalta alas tapahtuva prosessointi on aktiivista, ja
t&std johtuen katsoja pystyy jatkuvasti spekuloimaan tulevia tapahtumia, soveltamaan
juuri saamaansa informaatiota aikaisempien hypoteesien uudelleenarviointiin sekéa
muodostamaan késityksia gjasta, tilasta ja tapahtumien kulusta elokuvan fiktiivisessa
maailmassa. Suuri osa nédistd toiminnoista tapahtuu tiedostamattomalla tai

esitietoisella tasolla.

4 Suomennos on omani, kuten kaikki muutkin ainausten suomennokset jatkossa, ellei tekstissatoisin
mainita



Elokuvan katsominen voidaan siis néhda dynaamisena psykologisena prosessing, joka
manipuloi sellaisia tekijoita kuin havaintokykyd, aikaisempia tietoja ja kokemuksia
seké elokuvan materiaalisia ja rakenteellisia ominaisuuksia. Se on monimutkainen ja
jopa taitoa vaativa aktiviteetti. Visuaaliset, &@nelliset ja kielelliset virikkeet vaativat
konstruointia katsojan puolelta, jotta niistd muodostuis ymmaéarrettdva ja
merkityksellinen kokonaisuus. (Bordwell 1985, 32-33.)

Paél 8hteeni ja tarkein opaskirjani talla tutkimusmatkalla on Bordwellin teos Narration
in the Fiction Film (1985), jossa kirjoittaja tarkastelee yksityiskohtaisesti
katsomiskokemuksen dynamiikkaa suhteessa elokuvan kerrontaan. Muita térkeita
lahteitd ovat Braniganin narratologiaa ja kognitivismia elokuvatutkimukseen
soveltava Narrative Comprehension and Film (1992), Henry Baconin
Audiovisuaalisen kerronnan teoria (2000), Grodalin lgjityyppeja ja tunnekokemuksia
tarkasteleva Moving Pictures (1997), Murray Smithin kerrontaa ja katsojan tunteita

periaatteita el okuvatutkimukseen soveltava Breaking the Glass Armor (1988).

1.2 Konfliktit

Kognitivismi on padosin suhtautunut kriittisesti, jopa vihamielisesti psykoanalyysiin.
On myo6s syytd huomata, etta useat kognitivistisesti suuntautuneet elokuvatutkijat,
joiden ty6 muodostaa tarkedn osan lahdekirjallisuudestani (esim. Bordwell 1985,
Carroll 1988, Smith 1995), ovat suhtautuneet postmodernismin kéasitteistoon ja
filosofiaan véhintéénkin epalevasti ta jéttdneet sen kokonaan huomiotta.
Puritaaninen kognitivisti saattaisi kokea epéilyksia tutkielmani &érelld, koska olen
punonut kognitivismin lankojen joukkoon myds muita materiaalgja. Luvussa 3.1.2
esin tulevat JP. Telotten ndkemykset perustuvat psykoanayyttiseen ja
ideologiakriittiseen viitekehykseen, enk& ole mydskéén vierastanut sellaisia
postmodernismin avaingjattelijoita kuin Jean Baudrillardia tai Michel Foucault’a

luvuissa3.4ja4d.l.



Perustelut téllaiselle epdortodoksiselle valikoivuudelle ovat seuraavat: olen ndhnyt
film noirin ja postmodernismin valttdmétitomina kiintopisteing, jotka auttavat
hahmottamaan Lost Highwayn kertovia strategioita. Suuri osa film noiria késittelevaa
kirjallisuutta on l&htokohdiltaan psykoanalyyttista jaltai ideologiakriittista, ja
kirjallisuuden saatavuus on rgjallinen. Siitd materiaalista, josta saatoin valita, Telotten
kirja osoittautui hyodyllismmaksi tutkiedmani kanndta, silla se tarkastelee
nimenomaisesti  film noirin  kerronnallisia ominaispiirteitd.  Postmodernismi
puolestaan kuuluu erottamattomasti yhteen tutkimuskohteen kanssa, silla elokuvan
kaikki osa-alueet toistavat kuin kaikuna postmodernistisen keskustelun, kulttuuri- ja
identiteettikasityksen  ulottuvuuksia.  Olisi  uskoakseni liian pelkistdvéa ja

kapeakatsei sta sulkea pois néin olennainen osa Lost Highwayn kulttuurista kontekstia.

Olen myds poikennut strukturalismin puolelle ja poiminut sielté tekstin késitteen, jota
kéytan elokuvista ja kaikista muistakin kulttuurisista tuotteista. En sisélyta siihen
oletusta, ettd elokuvan audiovisuaaliseen kerrontaan voitaisiin soveltaa analogiaa
verbaalisen kielen kanssa. Koska audiovisuaalinen kerronta on kuitenkin kulttuurisen
kontekstin tuote kuten verbaalinen kieli, mielestani elokuvaa voidaan pitda teksting,
joka sisdltéd “lukutaitod” vaativia esittdmisen  konventioita, tekstuaalisia

ominaisuuksia Branigan (1992, 17) esittda asian osuvasti:

On itse asiassa hyva syy uskoa, etta elokuva ja luonnollinen kieli
ovat yleisempien kognitiivisten kykyjen erityisosia. Erés naista
kyvyista on taito hahmottaa narratiivi kokemusten pohjalta; toisin
sanoen, kéyttdé kertomusskeemaa® |&htékohtana muokatessamme
kasitystdmme maailmasta. Tamén ndkemyksen mukaan seka
elokuvakerronta ettd kirjallinen kerronta ilmaisevat gallisia
suhteita siksi ettd ne molemmat ovat mentadisia konstruktioita,
eivét siks, ettd elokuva on redusoitavissa kieleksi.

Néistd mahdollisista sisdisistd ristiriitaisuuksista huolimatta luotan siihen, etta
kognitivistisen nakemyksen mukainen aktiivinen lukija pystyy varmasti omaksumaan
kriittisen suhteen kasilla olevaan tekstiin, ainakin niin kauan kuin tutkielman tekijana

otan asiakseni tuoda esille ja perustella valintojani.

® K ertomusskeeman késitteests ja sovelluksista enemmén luvussa 2.2.



Kognitivistinen suuntaus on elokuvatutkimuksessa suhteellisen tuore, ja sen
kayttokel poisuus teoreettisena viitekehyksend on kohdannut epéilevidkin reaktioita.
Suuntauksen kaynnistjina ja ndkyvimpind hahmoina pidetyt Bordwell ja Noél Carroll
(1980) narratologisesta teoriasta vaikutteita ammentanutta Bordwellia on syytetty
liiallisesta muodon korostamisesta sisall6n kustannuksella (Pulkkinen 2000, 20-21), ja
esimerkiks affektiivisuuden eli tunnekokemuksen merkitysta elokuvan katsomisessa
anaysoinut Smith (1995, 219) on kyseenalaistanut hénen tapaansa rgata
tunnekokemus kokonaan kognitiivisista toiminnoista erilliseksi. Carrollin nékemyksia
on kritisoitu samoista syisté, ja ylipdédtéan kognitivismin ja neoformalismin on nahty
jéattévan taloudelliset ja historialiset tekijét liiaks taka-aalle yksittéisten elokuvien
ominaisuuksien korostuessa. Lisdks voidaan mainita, etta Carroll on muotoillut omia
teoreettisia ehdotuksiaan lahes pelkéstéén populaarielokuvien pohjalta, elka niiden

soveltuvuus muihin elokuvakaytantéihin ole lainkaan itsestéanselva.

Edelleen, koska seka Bordwell ettd Carroll ovat hyok&nneet varsin suoraan
elokuvateoriaa halinneita suuntauksia, psykoanalyysig ideologiakritiikkia ja
semiotiikkaa  vastaan, tédmd on saanut aikaan vastareaktioita Heidan
argumentaatiotaan on moitittu selektiivisyydestd, pintapuolisuudesta ja sisdisesta
ristiriitaisuudesta (Bennett 2000). Y lipd&taén kognitivismin ongelmana on biologismi,
joka keskittyy sdlittdmaan fysiologisia ilmiditd, mutta ei ulotu ainakaan kovin kauas
elokuvatutkimuksessa tai missa tahansa taiteentutkimuksessa ratkaisevan térkeille

estetiikan jafilosofian osa-alueille.

1.3 Ratkaisut?

Néistd ongelmakohdista huolimatta kognitivistinen suuntaus tarjoaa mielestani
varteenotettavan lahtokohdan katsomiskokemuksen ja elokuvakerronnan tarkastelulle
vuorovaikutuksessa toimivina saman tapahtuman (elokuvan katsomisen) osa-alueina.
Otan kognitivismin periagtteet ja erityisesti Bordwellin esityksen kirjassa Narration in

the Fiction Film melko lailla itsestdanselvyyksing, silla naissi rgjoissa olisi vaikeaa



lahtea kriittisesmmille linjoille — siihen tarkoitukseen vaadittaisiin enemman tilaa ja
asantuntemusta. Olen pyrkinyt kdyttamaan lahteistda siten, etta eri teokset
tdydentdisivét toistensa mahdollisia puutteita ja kokonaisuudesta syntyisi suhteellisen
tasapainoinen. Tutkimustyokin vaatii eréénlaista dramaturgiaaz se on materiaalin
valintaa ja jarjestamista sekd merkityksien antamista tutkimuskohteen eri

elementeille.

Ensmméinen ja luultavasti tdrkein vainta on tehty jo ennen kuin sanaakaan on
kirjoitettu, mutta nyt on syyta palata siihen: miks olen valinnut tutkimuskohteekseni
juuri tdméan elokuvan? Rehellisin vastaus kysymykseen olisi, etta padkriteeri on ollut
oma kiinnostukseni Lost Highwayn dramaturgista rakennetta kohtaan. Vaikka
jokainen tutkielmaa joskus tehnyt voi todenndkoisesti allekirjoittaa saman Kkriteerin
perusteluna tutkimuskohteen valinnalle, yksindén se e riitg, vaan tieteellisyyden

nimissa on lahdettava etsimaan syvempia syita tdle kiinnostukselle.

Haluan kiinnittd4 huomiota parallelismin yleiseen kiinnostavuuteen elokuvakerronnan
muotokokeiluna, joka Murray Smithin (2001, 155) mielestéa varittda nakyvasti
amerikkalaisia ns. riippumattomia eli suurten studioiden taloudellisen tuen
ulkopuolella valmistuneita elokuvatuotantoja 1980-luvun lopulla ja 1990-luvulla. Hén
mainitsee esimerkkeind sellaisia useita juonikulkuja rinnakkain kuljettavia elokuvia
kuin Pulp Fictionin (1994), Reservoir Dogsin (1991), Mystery Trainin (1989),
Sackerin (1991), Short Cutsin (1993) ja Magnolian (1999). Lost Highwayn
lisd&minen listaan kavis luontevasti, sillé sen asema on varsin samankaltainen kuin
edelld mainittujen elokuvien, jotka kaikki ovat riippumattoman tuotannon
statuksestaan huolimatta suhteellisen tunnettuja ja menestyneitd. Smith on mita
[uultavimmin oikeassa huomauttaessaan, etté parallelismi on outo ja harvinainen lintu
kerronnan kaytantgjen joukossa (Smith 2001, 160-161). Silti sen kiinnostavuutta

kerronnan periaatteena ja tutkimuskohteena ei tule aiarvioida.

Elokuvahistoriassa on gjoittain noussut esille suuntauksia, jotka ovat jollain tavoin
muokanneet kertovia kaytantja ja jattaneet niihin jakia vaikka muutokset ovat
siivittanyt jonkinasteinen kaupallinen menestys, kuten oli laita esimerkiksi italialaisen

neorealismin kohdalla 1940- ja -50-luvuilla seké ranskalaisen uuden aallon elokuvien



murtautuessa kansainvaliseen tietoisuuteen 1950- ja -60-luvuilla. 1980-luvun lopun ja
1990-luvun akupuolen amerikkalaisen riippumattoman elokuvan voidaan katsoa
olevan téllainen suuntaus, jonka kaupallinen alanvaltaus suurempien studiotuotantojen
rinnalla edisti myds sen arvonnousua kritiikin kiinnostuksen kohteena ja sille

ominaisten kerronnan strategioiden tulemista suuremman yleison tietoisuuteen.®

Jos paralelismi ndhdédn suuntaukselle ominaisena dramaturgisena strategiana, silla
voidaan olettaa olevan kauaskantoisempiakin seuraamuksia elokuvakerronnan
kehityksen kannalta. Toisin sanoen, se on kenties vahvistanut asemiaan kerrontaa
jésentévana periaatteena hallitsevien (klassisten) konventioiden rinnalla. Parallelismin
osuus kerronnan jésentdmisessd voi elokuvasta riippuen rgjoittua yksittéisiin hetkiin
tai lagentua koko rakennetta lavistavaksi, halitsevaks periaatteeksi. Se suhteutuu
aina muihin kerronnan keinoihin, jotka ovat toiminnassa yksittéisessa elokuvassa, ja
siks sen asema kokonaisuudessa vaihtelee. Kuten jéljempanda kay ilmi, Lost
Highwayssa parallelismi nousee varsin dominoivaksi, ja siksi elokuva tarjoaa osuvan

mahdollisuuden tapaustutkimukseen téta strategiaa hy ddyntévéasta kerronnasta.

Lost Highway on kiinnostava tutkimuskohde myds siité syystd, etté se on kaupallisesti
tuotetun riippumattoman elokuvan kentassi kerronnan rajoja kokeileva &aritapaus.
Elokuva on saavuttanut vankan kulttiaseman melko lyhyessa gjassa €li niiden viiden
vuoden aikana, jotka ovat kuluneet sen valmistumisesta téta kirjoitettaessa. Elokuvan
arvostuksen ja merkittavyyden arviointi on toki ennenaikaista ndin suppean
gjanjakson jélkeen, silla klassikon aseman saavuttaminen on kautta elokuvahistorian
ollut monien, usein sattumanvaraisten asioiden summa, elka sen ennustaminen ole
mahdollista. Itse kuitenkin uskon, ettd Lost Highway tulee séilyttdma&an kulttiarvonsa
ja vuosikymmenien varrella myo6s lis88maan arvostustaan, sillé sen kerrontaan liittyy
mielestani poikkeuksellista innovatiivisuutta ja &rirgjoille menemistd, jollainen on
tavallisempaa marginaalisen avantgardetaiteen kuin kaupalliseen voittoon téhtdévan
elokuvan piirissd. Sen vois sanoa testaavan katsojan kognitiivista kapasiteettia
muuttamalla huomattavasti totuttuja jasentémisen tapoja. Uskon my@s, ettd elokuva

heijastaa varsin  kokonaisvaltaisesti postmodernin  yhteiskunnan kasityksia

€ vaikkakin voidaan myds huomauttaa, etta “ riippumattoman” elokuvan status muuttui varsin nopeasti
kaupalliseksi markkinointinimikkeeks (Smith 2001, 155).



identiteetisté sek& mediateknologian ja todellisuuden suhteesta, ja on siks merkittava

oman alkansa tuote.

Edell& esitetty kuulostaa elokuvan arvottamiselta, ja onkin sité siind mielessg, etta jo
tutkimuskohteen valinta sinénsé edustaa aina arvottamista. T&aman tutkielman
tarkoituksena e kuitenkaan ole ehdottaa, etté Lost Highwayssa kaytetyt dramaturgiset
strategiat ja kerronnan ratkaisut olisivat jotenkin parempia kuin niista poikkeavat
toteutustavat. En pyri arvioimaan elokuvan taiteellisia saavutuksia tai ”onnistumisia’,
silléa ndiden arviointi on subjektiivista ja kuuluu jokaiselle yksittéiselle katsojale.
Olen kuitenkin edell& esitetyn perustedlla valinnut tutkimuskohteeks juuri té&mén
elokuvan kaikkien mahdollisten joukosta, eika valinta ole neutraali sen enempaa kuin
mink&an tutkimuskohteen valinta milloinkaan voi olla, vaikka pyrinkin analyysisséni

sédilyttamaan kriittisen etéi syyden tutkimuskohteeseen.

Perustelen tutkimuskohteen ja teoreettisen [dhtokohdan valintaa edelleen sillg, etta
olen tietoisesti hakenut uudenlaista ndkokulmaa Lost Highway -elokuvan
tarkasteluun. Lynchin elokuvista kirjoitettuja analyysegd on halinnut vahvasti
tekijalahtdinen ja usein psykoanalyyttinen painotus. Itse nden téllaisen biografisilla
seikoilla tuotantoa selittévan, sitd psykoanalyyttisesti tekijan alitajuisten impulssien
ilmentyméana pitavan léhtékohdan pelkistavana ja jopa harhaanjohtavana. Mielestani
kasitys, jonka mukaan tuotanto on yhta kuin tekijén sieluneldma, on vanhentuneeseen
romantiikan ajan taiteilijakésitykseen sidottu ja saisi sellaisena hautautua rauhassa
menneisyyden hamardan. Se e ota huomioon luovaan tyOskentelyyn ja fiktion
tuottamiseen olennaisesti kuuluvaa mielikuvituksen merkitystd, jota kuvaa Gregory
Currien (1995, 152-155) ké&yttam& simulaation kasite. Sepite Kkasittelee

reaalimaailmasta perdisin olevia havaintoja ja kokemuksia ja aktivoi siten luomaan

simulaation voiman eka tunnusta ihmisen, yhtd hyvin tekijan kuin katsojan,

kapasiteettia erottaa fiktio todesta.

Lynchin elokuvista on kirjoitettu varsin paljon ottaen huomioon, ettd hén on vuodesta
1976 alkaen tehnyt ainoastaan yhdeksan pitkda elokuvaa ja hanen aktiiviuransa jatkuu

edelleen. Lynchin tuotantoa ja julkista henkiléa ympéardi vahva kulttimaine, joka
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kasvoi suuren yleison tietoisuuteen 1990-luvun alussa menestyksekk&an Twin Peaks-
televisiosarjan my6ta. Tamperelainen elokuvateatteri Niagara mainosti Lynchin
uusinta elokuvaa, Mulholland Drivea (USA/Ranska 2001), seuraavasti: "David ’hullu
va nero’ Lynchin uusin ohjaus saa sinut sekaisin!” (Tamperelainen 11.9.02)
Mainoslause kuvaa sekd& median ettd yleison suhdetta Lynchin elokuviin melko
osuvasti. Arvottavassa journalistisessa kritiikissa kirjoittgjat kayttavét toistuvasti
retoriikkaa, joka esittdd Lynchin elokuvat ohjagian oman sisdisen eldmén
ilmentymind. Seuraavat otteet Lynchin elokuvien kritiikeistd edustavat tdlaista
kirjoitustapaa:’

Lynchin tauluja en ole nghnyt, mutta voin hyvin kuvitella, ettd ne
oval periaatteessa samaa, mitd han elokuvissaankin tekee: ruoppaa
mielestdan jotain monj&é ja paiskaa sen kankaalle (Selkokari 1997,
22 — Aamulehti 25.7.1997).

1990-luvun Lynch vietti uppoamalla yhd syvemmadle omien
pakkomielteidensid suohon — harva jaksoi edes yrittéd ymmartda
Twin Peaks -elokuvaa (1992) ja Lost Highwayta (1997) (Knuuti
2002, 28 — Image 4/2002).

Tavallista juonielokuvaa pilkkaavana Lost Highway todistaa
Lynchin p&insisdisen maailman olevan edelleen sangen sekava
(Tuominen 1997, 48 — Filmihullu 3/1997).

Kuten aina Lynchin tapauksessa, on vaikea erottaa toisistaan se
fiktilvinen maailma, joka pakottaa katsojan arvioimaan uudelleen
suhdettaan todelliseen maailmaan, ja se henkil6kohtainen maailma,
joka vihjaa kylméakiskoiseen tulkintaan tekijansad tuntemuksista
(Newman 1997, 49 — Sght and Sound 9/1997).

Vaikka auteurismi eli ohjagjan tekijyyttd painottava, Ranskan uuden aallon my6ta
1950-luvulla vahvistunut suuntaus on elokuvateoreettisessa keskustelussa ollut jo
pitk&dn aikansa elanyt, journalistisessa kritiikissa se sinnittelee yha sitkeasti. On silti
varsin harvinaista, ettd ohjagjan persoonaa painotetaan niin vahvasti kuin Lynchin
kohdalla. Téama on johtanut kritiikissd oudohkoon tilanteeseen, jossa Lynchin status
"taitellijand’ tai "auteurina” perustuu juuri siihen, etta hanella on tunnistettava tyyli,
mutta toisaalta juuri tunnistettavuutta ké@ytetdan negatiivisesti arvottavana méaéreena
(" pakkomielteet”). Selityksia elokuvien vaikeasti ymmarrettévalle kerronnalle etsitéén

" Kaikki muotoilut alkuperéistekstei ssi.
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ohjagjan henkilokohtaisista mieltymyksista sen sijaan, ettd katsottaisiin vain itse

elokuvaa.

Myo6s Lynchia kasitteleva kirjallisuus on painottanut biografisuutta, ja elokuvien
analyysit on sidottu usein melko vahvasti ohjagjan julkiseen kuvaan ja oletettuun
persoonaan sen takana. Michel Chionin kirja” David Lynch” (1995) tulkitsee Lynchin
elokuvia psykoanayyttisista |ahtokohdista, eika siksi voi véttda biografisia
selitysmallgja. Paul A. Woodsin "Weirdsville USA — the Obsessive Universe of David
Lynch” (2000) ja Kenneth Kaletan "David Lynch” (1993) ovat pikemminkin kevyen
journalistisa kuin akateemisia, ja Kkallistuvat nekin biografioiden suuntaan
(ensinmainittu viittaa jo nimell&én tekijan pakkomielteisiin tuotannon takana). Martha
P. Nochimsonin kirja " The Passion of David Lynch — Wild at Heart in Hollywood”
(1997) lahtee liikkeelle elokuvien anayysista ja Merleau-Pontyn fenomenologiaan
perustuvasta viitekehyksestd, joka kuitenkin johdattel ee kirjoittajan valilla selittéamaén

elokuvia melko korkeal entoisesti, mika jéttda lievan ylitulkinnallisuuden vaikutel man.

John Alexanderin " The Films of David Lynch” (1993) tarkastelee Lynchin elokuvia
kokonaistuotantona (body of work) tai jatkumona, jonka hén suhteuttaa valjasti
elokuvan ja kirjallisuuden kenttdéan ja josta han erottaa toistuvia teemoja ja motiiveja.
Padpaino on yksittdisten elokuvien analyysissd. Chris Rodleyn "Lynch on Lynch”
(1998) on haastattelukirja, eikd sellaisena vdta intentioharhan ongelmaa. Né&ihin
pitempiin teksteihin on syyta lisdta viela kolme lyhyempas, Lost Highwayn kannalta
olennaista |éhdettd. Slavoj Zizekin " The Art of the Ridiculous Sublime” (2000) lukee
Lost Highwayta psykoanalyyttisestd (lacanilaisesta) l|&htokohdasta ja etenee
aiheestaan melko kauas postmodernismin hetteikkdihin vapaan assosioinnin kautta.
Reni Celesten essee "Lost Highway: Unveiling the Cinema’'s Yellow Brick Road”
(1997) hyodyntéa postmodernistista filosofiaa ja Bernd Herzogenrathin "On Lost
Highway: Lynch and Lacan, Cinema and Cultural Pathology” (1999)
psykoanal yyttista ndkokulmaa.

Ei liene yllattavas, ettd téllainen ma&ra erilaisa tekstgd muodostaa melko
riitasointuisen kokonaisuuden. En ole antanut tamén estéé itsedni huomioimasta eri
kirjoittajien gjatuksia silloin, kun niillé on ollut relevanssia Lost Highwayn ja tdman

tyon kannalta. Muu saatavilla ollut tutkimuskohdetta suoraan kéasitteleva materiaali
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kuuluu lahes poikkeuksetta journalistisen elokuvakritiikin piiriin, ja koska tyoni on
elokuvatutkimusta, olen nahnyt tarpeelliseks tutustua myds akateemisemmista
lahtokohdista kirjoitettuihin teksteihin. Ristiriitaisiinkin suuntiin kurottavat tekstit
toimivat valaisevina vertailukohtina, joihin suhtaudun Kkriittisesti. Pyrin matkan
varrella tekemadn nakyviksi muiden kirjoittgjien Idhtokohdat, jotta lukijalle e jaisi

epasel vyytta tasta useiden kenties vastakkai stenkin nakdkul mien kohtaamisesta.

Omasta |8hestymistavastani olen kuitenkin sulkenut pois psykoanalyysin, biografiset
selitysmallit ja kakenlaisen intentioiden jdljittdmisen, joka juontaa juurensa
historialliseen tekijdan, koska pidan niitd hedelméttdmind ja epaolennaisuuksiin
keskittyvina lahtokohtina silloin, kun kiinnostuksen kohteena on itse elokuvakerronta.
Tarjoan uudenlaista analyysimallia Lost Highwayn avaamiseen siind mielessa, etta
saatavillani olevan Lynchin elokuvia késittelevan kirjallisuuden joukosta en ole
[6ytanyt ainuttakaan tekstid, jossa nakokulma olisi perustunut kognitivistiseen
elokuvatutkimukseen. Polku on siis siihen suuntaan viela raivaamaton. Myoskaén
paralelismin kasitettd ei ole tietdakseni sovellettu Lynchin elokuvien analyysiin, ja
siitd on muutenkin kirjoitettu varsin véhan. Tama on mielesténi ylléttavas, silla
uskoisin paralelismilla voivan olla kiinnostavuutta yleisemminkin narratologian
kannalta kerronnan rakenteiden jésentémisessé. Pitdydyn omassa tekstissani kuitenkin
rgjatussa tapaustutkimuksessa, enkd pyri tarjoamaan tyhjentdvéd esitysta
parallelismista.

K oska Lost Highwayn muotorakenne toistoineen ja variaatioineen® kiinnittaa vahvasti
huomiota itse kerrontaan, pidan t&ysin tarkoituksenmukaisena |ahted tutkimaan
elokuvaa kognitiotieteen ja kertomustieteen ndkokulmasta, silti ndma lahtokohdat
selvasti  elokuvatutkimuksen kehyksen sisdlle rajaten. Vakka kyse on
elokuvatutkimuksesta, teatterin ja kirjalisuuden tutkimus tarjoavat taustoja ja
késitteitd, ovathan molemmat taiteenlgjit myds olleet vahvoja taustavaikuttgjia
elokuvataiteessa.  Tutkielmalleni térked dramaturgian kasite on perdisin
teatteritieteestd, monet narratologiset termit kuten fokalisaatio, tarinainformaation
suodattuminen fiktiivisen henkilon nékokulman 1&pi, ja diegesis, fiktion henkil6ita

ympéroiva, néiden tavoitettavissa oleva kuvitteellinen maailma, juontavat puolestaan

8 Toistoistaja variaatioista enemmén luvussa 2.
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kirjallisuustieteesta. Pyrin kuitenkin kayttaméan elokuvatutkimuksen tarkoituksiin
muotoiltuja sovelluksia aina, kun niitd on saatavilla. Esimerkiks fokalisaation

késitteen méaarittelen el okuvan narratol ogiaa hahmotelleen Braniganin mukaan.®

Kyseessd on teosldhtéinen (tai aineistolahtinen) tutkielma, jossa teoreettisen
ldhestymistavan valinta on tulosta tutkimuskohteen kdynnistamasta etsintaprosessista
ja anayys keskittyy tutkimuskohteen laadullisiin ominaisuuksiin. Tastd syysta
tutkielmani rakentuu siten, etta tutkimuskohteen ja teoreettisen viitekehyksen kuvailu
etenevét kdsi kddessa ja l&henevét toisiaan, kunnes integroituvat analyysiosuudessa
tiiviisti yhteen. Matkan akutaival muodostuu Lost Highwayn kertovan rakenteen
esittelysta luvussa 2, joka alkaa juonireferaatista ja sirtyy pohtimaan fabulan ja
guzhetin suhdetta. Luvun kolmannessa osiossa vertaan Lost Highwayta Braniganin
esittdmadn kertomusskeemaan, joka sisdltéd oletuksia mm. fiktiivisten henkilGiden
toiminnallisuudesta, aikgatkumon ymmarrettavyydesta ja tiiviista syy-
seuraussuhteista tapahtumien valilla& Luvun 2 viimeinen 0sio puolestaan esittelee
paralelismin kasitteend ja dramaturgisena strategiana osoittaen esimerkkea sen
esintymisesta erilaisissa elokuvissa. Luvussa 3 suuntaan niiden kaytanttjen,
vaikutteiden ja viitekehysten pariin, joihin elokuva kiinnittyy kulttuurisena tuotteena.
Késittelen Lost Highwayn suhdetta klassiseen kerrontaan, film noiriin, taide-
elokuvaan, avantgardeen ja postmodernismiin.’® Kun olen nain piirtanyt paikoilleen
tien suuntaviivat, jotka muodostuvat elokuvan kertovan rakenteen jasennyksestd ja
kasitteellistamisesta seké@ suhteuttamisesta kulttuuriseen kontekstiin, Idhden kohti
lopullista pédmééraa eli kerronnan analyysid. Luvussa 4 tutkin yksityiskohtaisesti sita,
miten parallelismi jasentdd Lost Highwayn dramaturgiaa tila-aikgjatkumon ja
fiktiivisten henkiléhahmojen osalta. Luvussa 5 muotoilen tulkintani keskeisimmista
asioista, jotka nousevat esiin tutkimuskohteen analyysista valitsemieni teoreettisten

tyokalujen avulla.

Analyysiosuuden jako tilaan, aikaan ja henkilGihin perustuu useiden teoreetikkojen
esittdmaan jakoon, jossatila, aika ja syy-seuraussuhteet eli kausaliteetti muodostavat
kehyksen henkil6iden toiminnalle. Esimerkiksi Branigan (1992) ja Bacon (2000)

9 Fokalisaation ja diegesiksen tarkemmat maérittelyt luvussa 4.
10 M sarittelen kaikki nama suuntaukset, |gjityypit ja kéytannst tarkemmin luvussa 3.
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lukevat téhan mukaan myoGs metaforisuuden €li vertauskuvat. En kéasittele
kausaliteettia erikseen, koska se on vahvasti mukana tutkielman muissa 0sioissa,
joissa jé&senndn Lost Highwayn kerrontaa ja vertaan sitd muihin kerronnan
kaytantoihin. En myo6sk&an ole omistanut erillistd osiota metaforisuudelle, silla
analyysiosuus perustuu pitkati omille tulkinnoilleni elokuvastaja viittaan siind varsin
usein metaforisiin elementteihin. En usko, etta niiden kasitteleminen irrallaan muista
osa-alueistatoisi tyohoni mitdan olennaisesti uutta. Pikemminkin se saattaisi aiheuttaa

turhaa tautol ogiaa ja mutkistaa tyon rakennetta tarpeettomasti.

Tutkimusmetodi on osa vaintojani, tutkimuksen dramaturgiaaz Koen
velvollisuudekseni muistuttaa siitd, etté tutkielman tekijdné en ole samassa asemassa
kuin elokuvan keskivertokatsoja, joka ndkee elokuvan todennakdisesti yhden kerran
elokuvateatterissa, videolta tai televisiosta. Metodinani on elokuvan lukuisiin
katsomiskertoihin perustuva lahiluku, jossa tekemieni huomioiden méaéra elokuvan
ominaisuuksista liséantyy katsomiskertojen méardn myo6td. Esille tulee mitd
todennakdismmin asioita, jotka ensmmaseald, toisdla ja kolmannellakin
katsomisella jéaisivat huomiotta, koska havaintokyky on valikoivaa ja tarkkaavaisuus
keskittyy niihin asioihin, jotka katsoja kokee kaikkein téarkeimmiks, siis
todenndkoisesti  ainakin ensimméisella  kertaa  ymmarrettdvan  tarinan
muodostamiseen. Koska kyseessd on oma toistuva katsomiskokemukseni, en voi
vaittéd tutkimustulosteni edustavan objektiivista totuutta tutkimuskohteesta enka
kieltda sitd, ettd tutkimus suodattuu omien tulkintojeni 1&pi. Currie esittda kirjassaan
Image and Mind (1995) ndkemyksen, ettd fiktio stimuloi mielikuvitusta,
mielikuvituksen avulla ihminen luo simulaatioita tapahtumista ja niiden heréttamista
tunteista, ja simulointi johtaa tulkintaprosessiin. Tama pétee yhta lailla tutkijaan kuin

keneen tahansa katsojaan.

Pyrin kuitenkin elokuvakerronnan kuvailussa ja analyysissa tarkkuuteen, jossa e ole
kyse ainoastaan tulkinnoista vaan my6s tutkimuskohteen materiaalisista
ominaisuuksista, jotka ovat kenen tahansa katsojan todettavissa. Kokonaisuus, joka
valintojeni pohjalta syntyy, edustaa ainoastaan yhtd versiota tutkimuskohteen,
metodologian ja tutkimuskirjallisuuden suhteesta. Uskoakseni  tarjoamaani
analyysimalia olis silti mahdollista soveltaa my6és muihin elokuviin. Kyse on

kerronnan peruselementeistd, €ei tila-aikgatkumon ja fiktiivisten henkilGiden
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hahmottumisesta seka sjuzhet-informaation ja fabulan suhteesta. Parallelismin osuus

elokuvakerronnassa puol estaan ratkeaa tapauskohtai sesti.

Tutkielman alkupuolella esiintyvét fiktiiviset katsojat Kaino ja Vieno edustavat kahta
kérjistetysti vastakkaista resktiota elokuvaan Lost Highway. Reaktiot ovat
kuvitteellisia, mutta perustuvat jossain maarin lukuisiin elokuvasta kaymiini
keskusteluihin, internet-sivujen keskustelupalstoilta lukemiini kommentteihin seka
The Internet Movie Database -tietokannassa luettavissa oleviin katsojien arvioihin.
Kainon ja Vienon katsomiskokemuksen e ole tarkoitus edustaa tieteellistéa
rekonstruktiota keskivertokatsojasta tutkimuskohteena olevan elokuvan &arella, vaan
osiot pyrkivat havainnollistamaan tutkielman kasitteistba. Olen myds selittanyt
lyhyesti keskeisimpid kasitteité liitteessa 1, jonka puoleen lukija voi tarvittaessa

kaantya.

Kéytdssani on suurimman osan aikaa ollut Suomessa VHS-videona julkaistu,
televisioruutuformaattiin skannattu versio Lost Highwaysta. Kuvasuhde eli ruudun
leveyden ja korkeuden suhde on téssa formaatissa 4:3, huomattavasti erilainen kuin
elokuvateatterilevitykseen julkaistussa elokuvassa, jossa suhde on vakokankaalla
2.35:1. Kuvasuhteen muutos vaikuttaa hetkittéin siihen, mitd katsoja nédkee
kuvakompositioista ja rajauksista, ja tdma on erityisen térkeda tilan esittdmisen
kannalta. Minulla on ollut tutkielman kirjoittamisen aikana vain yksi mahdollisuus
katsoa Lost Highway alkuperéisessa |agjakangasmuodossaan ja verrata videoversion
pohjalta tekemiéni huomioita siihen. Olen pyrkinyt ottamaan huomioon mahdolliset
eroavuudet tekstissani, mutta jos jokin yksityiskohta on jéanyt huomaamatta, se
johtuu todenndkdisimmin téstd olosuhteiden sanelemasta teknisesta syysta. Kaikki
liitteessd 4 esintyva kuvaesimerkit Lost Highwaysta ovat kuitenkin

lagj akangasmuotoa, joten ne antavat kasityksen elokuvan alkuperéisesta ilmeesta.

Nama evéaét takakontissa tutkimusmatka voi alkaa. Suuntana on ydllinen valtatie.
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2 Lost Highwayn kertova rakenne

Tassd luvussa tarkastelen Lost Highwayn kertovaa rakennetta etenemdlla
juonireferaatista kerronnan kahden tason erotteluun seka elokuvan juonen
tarkasteluun katsojan elokuvakerrontaan liittémien skemaattisten ennakko-odotusten
puitteissa. Esittelen myds paralelismin  kerrontaa ohjaavana periaatteena.
Havainnollisuuden ja tarkemman kuvailun vuoks olen listannut liitteessa 3 kaikki
elokuvan kohtaukset, jotka olen numeroinut viittausten helpottamiseksi.
Alkuperédiskasikirjoitus ei sisdlla numerointia, joka on rakennettu puhtaasti tdman
tutkielman tarkoituksia varten. Jatkossa viittaus esim. elokuvan kohtaukseen 37
tarkoittaa kohtausta, joka on listassa numeroitu kyseisella jarjestysluvulla. Lista
sisaltéd myos lyhyen tiivistelman jokaisen kohtauksen keskeisesta sisdll osta.

2.1 Elokuvan juonireferaatti

Lost Highway voidaan jakaa kolmeen ndytokseen padhenkil 6(ide)n muodonmuutosten
mukaan. Ensimméi sessé ndytoksessa pariskunta Fred ja Renee Madison asuvat talossa
aluedlla, joka muistuttaa vahvasti Hollywoodin kukkuloita Los Angelesissa —
kaupungin nimed e kuitenkaan missédn vaheessa mainita, joten miljod jaa
viitteelliseksi. Erdand aamuna Fred kuulee ovipuhelimesta viestin: “Dick Laurent on
kuollut.” Han e nade viestin tuojaa eika tiedd, kuka on Dick Laurent. Fred epéilee,
ettel tiedd kaikkea vaimonsa Reneen elaméstd. Mystisia videokasetteja alkaa ilmestya
heidan kotitalonsa portaille. Nauhoille on kuvattu heidan kotitaloaan, my6hemmin
heita itsedan nukkumassa makuuhuoneessa. Erdéna iltana he ovat juhlissa Reneen
ystavan, Andyn, luona. Juhlissa mustiin pukeutunut, kalpeakasvoinen mies —
lopputeksteissd han esiintyy nimella Mystery Man — tulee puhumaan Fredille ja
késkee Fredid soittamaan omaan kotiinsa, ja kun Fred soittaa, sieltéd vastaa MM:n
dani. Samanaikaisesti mustiin pukeutunut mies kuitenkin seisoo Fredin silmien

edessq, ik&an kuin pystyisi olemaan kahdessa paikassa yhté ailkaa. Seuraavana aamuna
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Fred |6yté& videonauhan, joka ndyttéd hanet itsensa Reneen verisen, silvotun ruumiin
vierella& Hanet tuomitaan murhasta ja suljetaan vankilaan odottamaan teloitusta.
Vankilassa Fred kérsii tuskalisesta pdansdrystéd ja héntéd piinaavat mielikuvat

kuolleesta Reneestda ja autiomaassa pal avasta mokista

Erdéna yona Fredin tilalle sdlliin ilmestyy sdlittémattomasti nuori automekaanikko
Pete Dayton, joka kérsii muistinmenetyksesta ja lahetetéén kotiin vanhempiensa
luokse. Tasta alkaa elokuvan toinen ndytts. Pete tapaa Alice Wakefieldin, joka on
rikollispomo Mr. Eddyn tyttOystava ja ndyttdd hiusten véria lukuunottamatta aivan
Reneeltd. Kaks etsivds, jotka varjostavat Peted, kutsuu Mr. Eddya nimella Dick
Laurent. Pete ja Alice aoittavat suhteen. Pete saa puhelun Mr. Eddylta ja MM:lta,
jotka uhkailevat hanta epdmaaréisesti. Alice taivuttelee Peten rydstaméan ystavansa
Andyn, joka on jo nadhty elokuvan ensmmaisessa naytoksessd. Rydstyrityksen
aikana Pete tappaa Andyn vahingossa. Han gjaa eramaahan Alicen kanssa. He tulevat
saman mokin pihaan, jonka Fred on nahnyt visiossaan, ja rakastelevat ulkona. Taman

jalkeen Alice katoaa mokkiin ja Pete muuttuu jalleen Frediksi.

Kolmannen naytoksen aluksi Fred tapaa mokissd mustapukuisen miehen, MM:n, joka
kuvaa hanté videokameralla ja kuulustelee hanté. Alicea ei ndy miséan. Fred ajaa Lost
Highway Hotel -nimiseen hotelliin ja ndkee Reneen ldhtevén rakastgjansa Mr.
Eddyn/Dick Laurentin luota. Fred raahaa miehen autiomaahan ja auttaa MM:ia
tappamaan taman. Fred palaa kotitalolleen ja sanoo ovipuhelimeen: “Dick Laurent on
kuollut.” Poliisit seuraavat héantd, kun hén ajaa mielipuolisesti valtatiella. Elokuvan

viimeinen kuva on sama kuin ensimméinen: kaksikaistainen valtatie pimeydessa ™

! Pyysisesti kyseessd e ole tasmalleen sama otos kuin alussa, mutta havaittavalta sisal 6lt4n se vastaa
elokuvan alussa néhtévéa kuvaa. Téma huomio siksi, ettd jos otos olisi todella tésmélleen sama, se
saattaisi muuttaa kuvan tulkinnallista merkitysté&: eri kuva voidaan néhda viitteend siitd, ettéjokin
muutos asioissa on tapahtunut, sama kuva taas voisi merkita tdsmélleen samaan al kutilaan palaamista.
Nyt kuvaymmérretéén vastaavana, mutta ei samana. Temaattisesti tdman voisi gjatella merkitsevan
tilanteen ratkai semattomuutta, mutta ei staattista muuttumattomuutta.
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2.2 KertomusskeemajaLost Highway

Katsoja nimelta Kaino poistui el okuvista turhautuneena ja kiukkuisena néhty&an Lost
Highwayn. Hanen mielestéén elokuva oli tekotaitedllista kikkailua, jonka ainoana
tarkoituksena oli huijata katsojilta rahat pois. Samaan aikaan hénen ystévansa Vieno
kuitenkin koki elokuvan vaikuttavana, moniulotteisena ja ajatuksia heréttévéna
taideteoksena. Kun he alkoivat keskustella siitd, mita elokuvassa tapahtui, he

muistivat juonen eri tavoin. Miten tamaoli mahdollista?

Osittainen vastaus edella esitettyyn kysymykseen vois olla, etta néilla kahdella
katsojalla oli kaytettdvissaan erilaisia elokuvan katsomisessa aktivoituvia skeemoja.
Skeemalla tarkoitetaan erdanlaisia mielen sisdisd malega ta "ka&skirjoituksia’
erilaisille toiminnoille ja tapahtumasarjoille. Elokuvakerrontaa yksityiskohtaisesti
tutkineen Braniganin (1992, 13) mukaan skeema on aikaisempaan kokemukseen
perustuvaa, jérjestettyd tietoa, joka ihmisella on halussaan ja joka auttaa uuden
aistien kautta tulevan tiedon ennakoimisessa ja luokittelussa. John R. Anderson
(1985) kuvailee psykologisten kokeiden sarjaa, jonka tarkoituksena oli tutkia
mentaalisen skeeman vaikutuksia tarinan muistamiseen ja ymmartamiseen.
Koeryhmdle annettiin luettavaks tarinoita, jotka sisdlsivét joitakin, mutta eivét
kaikkia, skemaattiseen "kasikirjoitukseen” kuuluvia tyypillisia tapahtumia. Sitten

koehenkil6ita pyydettiin yhdessi kokeessa muistelemaan tarinoita ja toi sessa kokeessa

raportoimaan véitteita, jotka kuuluivat k&sikirjoituksiin, mutta joita
e ollut esitetty osana tarinoita. Samalla tavoin tunnistamistestissa
koehenkil6t uskoivat lukeneensa kasikirjoituksen osia, joita el
todellisuudessa ol lut mukana tarinoissa. Silti koehenkil 6t osoittivat
suurempaa taipumusta muistaa oikeita asioita tarinoista tai
tunnistaa oikeita asioita kuin erehtyd asioista, joita tarinoissa el
ollut — siitakin huolimatta, ettd ndhtévissa oli vadristymaa yleisen
skeeman suuntaan. (Anderson 1985, 131.)

Skeemat ohjaavat ihmisen gattelua, tunnekokemuksia ja kayttéytymista erilaisissa
tilanteissa, ne sisdltévat odotuksia ja hypoteeseja tapahtumien kulusta. Skeemat ovat
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kuitenkin my0s joustavia ja muuttuvia, ne kehittyvét, tarkentuvat ja saattavat
korvautua kokonaan uusilla. Koska skeemat perustuvat oppimiseen, ne ovat suurelta
osin  kulttuurisidonnaisia.  Niiden  muotoutumiseen  vaikuttavat  yksil6lliset
kokemukset, sosiaalinen ympéristo ja kulttuurinen konteksti.

Voidaan olettaa, etta skemaattiset kasikirjoitukset ovat mukana myos fiktiivisen
tarinamateriaalin ymmartamisessi. Néin ollen skemaattinen gjattelu on avainasemassa
elokuvakerronnan seuraamisessa. Thompsonin (1988, 30) mukaan tarkastelemme

elokuvan keinojajatilanteita skeemoja vasten:

hypoteesien muodostamiseen — hypoteesien, jotka koskevat
henkildhahmon toimintaa, valkokankaala ndkyvan kuvan
ulkopuolista tilaa, &nten l|ahdettd, jokaista pienen ja suuren
mittakaavan tehokeinoa, jonka huomaamme. Kun elokuva etenee,
hypoteessmme joko saavat vahvistuksen tai kumoutuvat;
jakimmaisessa tapauksessa muodostamme uuden hypoteesin, ja
niin edelleen.

Branigan (1992, 17-18) havainnollistaa vastaavaa @gjatusta esittelemdla
kertomusskeeman™  kasitteen. Hanen skeemaehdotuksensa koostuu kahdeksasta

osasta

1. Abstrakti Otsikko, nimi tai tiivistelma siitd, mistatarinassa on

kyse

2. Orientaatio jaekspositio  Alkutilanteen kuvaus (henkil6t, paikka, aika),
tilanteeseen vaikuttavien aiempien tapahtumien esille

tuominen
3. Alkusysdys Tapahtuma, joka tuo muutoksen alkutilanteeseen
4. Tavoite Henkil6n reaktio alkusysdykseen

12 Braniganin englanninkielinen alkuperaistermi on narrative schema. Olen paétynyt k&antamaan sanan
"narrative” muotoon ”kertomus’, koska se kuvaa mielesténi parhaiten késitteeseen siséltyvaa gjatusta
kerronnasta ja kerronnan ymmértami sesta aktiviteetteina. " Narratiivi” on suomen kielessa suhteellisen
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5. Mutkistava toiminta (Antagonistin) toiminta, joka syntyy alkusysdyksestd ja

on esteena tavoitteen saavuttamiselle

6. Ratkaisu Vie pagtokseen konfliktin ristiriitaisten tavoitteiden
vdlillaja pal auttaa tasapainotilan

7. Epilogi Tarinassa piileva” moraalinen opetus’, joka saattaa

sisaltaa henkil 6iden reaktioita ratkai sutilanteeseen

8. Kerronta On jatkuvasti kdynnissa, ja sisdltéaimplisittista

informaatiota siitd, mita kerrotaan ja miksi se kerrotaan

Braniganin mukaan kaikki skeeman osat voivat esiintya tekstissa missa tahansa
jarjestyksessa ja useita kertoja. Niita voidaan myds soveltaa elokuvakerronnan
jasentdmiseen  useilla eri tasoilla, esimerkikss  kameran  liikkeeseen,
kuvakompositioon, otokseen tai otossekvenssiin. (Branigan 1992, 17-18.)
Kertomuskeeman ei ole tarkoitus kuvata tarinan rakennetta yleistavélla tasolla, vaan
ennen kaikkea mentaalista rakennelmaa, joka ohjaa katsojan tapaa ymmartéa tarinaa.
Kulttuurisidonnaisena skeema on kuitenkin altis tarinankerronnan vallitseville
konventioille. Braniganin ehdotuksessa onkin nahtavissa selva yhteys markkinoita
kaupallisesti hallitsevan Hollywood-valtavirtael okuvan konventioihin, jotka pyrkivét
tekemaan kerronnasta mahdollisimman helposti ymmarrettavad. Tama havainnollistuu
tarkasteltaessa Lost Highwayta kertomusskeeman puitteissa. Tarkastelu nayttda
Seuraavalta:

1. Abstrakti Elokuvan nimi seké alkutekstijakso, jossa auto ajaa
pimedllavaltatiella

2. Orientaatio jaekspositio  Elokuvan kohtaukset 1-13,™ joissa esitell8n Fred ja
Renee, heidan asuinpaikkansa seké heidan valisensa

suhde; myos k. 76-87, joissa esitel|&8n Peten

abstrakti lainasana, ja”tarina’ puolestaan viittaa pikemminkin staatti seen tekstiin kuin
kertomi stapahtumaan.
13 Tasta eteenpain viittaan kohtaukseen useimmiten lyhenteel1a k. Tekstissa siis k. 13 = kohtaus 13.
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3. Alkusysdys

4. Tavoitteet

5. Mutkistava toiminta

6. Ratkaisu

alkutilanne, perhe, ystavét jatyopakka

Selvimmin MM:n ilmestyminen Fredille elokuvan
kolmannessa naytoksessé (k. 138). Toisessa ndytoksessa
Alicen ilmestyminen Peten eldméan (k. 100-101).
Ensimmai sessa ndytoksessa mahdollisesti videokasetin
|6ytyminen Madisonien portailta (k. 14);
madaritelmallisesti alkusysdys on tiukasti yhteydessa
tavoitteeseen ja toimintaan, joten sen paikantaminen e

ole tavoitteen puuttuessa ongel matonta.

Fred e osoita selvéa tavoitteel lisuutta ennen kuin
elokuvan kolmannessa ndytoksessd, jossa han pakenee
MM:ia, kdy Eddyn/Laurentin kimppuun ja pakenee
sitten poliisga. Peten tavoitteellisuus rgjoittuu Alicen
kanssa olemiseen ja taman suunnitelmien seuraamiseen.
Ensimmaéi sessi naytoksessa henkil iden tavoitteita ei

ole nékyvissg, tai ne jdavét hyvin tulkinnanvaraisiksi.

Selvimmin mutkistava toi minta on nékyvill&a toisessa
naytoksessa, kun Mr. Eddy on esteend Peten
pyrkimykselle olla Alicen kanssa. Kolmannessa
ndytoksessa poliisit mutkistavat Fredin pakoyritysta (k.
154-155). Ensimmaéi sessi ndytoksessa mutkistava

toimintaj&i hamaraksi, kuten alkusyséys ja tavoitteet.

Kolmannen néytoksen tappelu Fredin ja
Eddyn/Laurentin valilla (k. 149) tayttda selvimmin
ratkai sun kriteerit taisteluna protagonistin ja
antagonistin valilla Ensimméisen ndytoksen ratkaisuna
voitaisiin pitdd muodonmuutosta, jonka seurauksena
Fred katoaa vankisellistdan. Toisessa ndytoksessa
vastaava umpikujaihmissuhteessa johtaa uuteen

muodonmuutokseen, kun Pete Alicen menetettydan
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muuttuu jaleen Frediksi. Merkittavaa on, etta yksikaan
naista ratkaisuista el palauta tasapainoa, vaan kiertéa

luupin tavoin uuteen umpikujaan.

7. Epilogi Henkil6iden reaktiot ratkaisuihin viittaavat tilanteeseen,
jostaei ole ulospdasya. Piileva moraliteetti voisi kuulua
vaikkapa seuraavasti: " Todellisuuden pakeneminen e
ratkaise mitéan.” Tamajéa kuitenkin Lost Highwayssa

hyvin tulkinnanvaraiseksi, kuten jaljempénakay ilmi.

8. Kerronta Tahéan kuuluvat kaikki elokuvan kertovat keinot ja

strategiat, joita Lost Highway kayttéa.

Tama tarkastelu osoittaa joitakin kiinnostavia asioita seka Lost Highwaysta etta
kertomusskeemasta. Skeemaan sisédltyy oletuksia aktiivisista ja toimivista henkil Gista,
jotka pyrkivét tavoitteisiinsa ja kdyvat 18pi jonkinlaisen muutoksen tarinan aikana.
Tallainen tarina- ja toimintakeskeinen draama on lansimaisen valtavirtaglokuvan' ja
ylipdéatédn klassisen kerronnan hallitseva piirre, ja siksi skeeman soveltaminen
toisenlaisiin kerronnan konventioihin, esimerkiksi taide-elokuvaan,® e vattamétta

onnistu aivan mutkattomasti.

Bordwell tiivistéd kerronnan seuraamisen ehdottamalla, ettd katsojan ensisijainen
tavoite on muodostaa nékemansa pohjalta ymmarrettdva tarina. Tahan paéstékseen
katsoja soveltaa kerrontaa koskevia skeemoja, jotka méadrittelevét tapahtumien kulun
ja yhdistavédt ne kausaalisessa jérjestyksessd suhteessa paikkaan ja aikaan.
Prototyyppinen tarina-aines yhdistyy néaiden periaatteiden mukaan helpommin kuin
totutusta poikkeava. Hypoteesien muodostaminen, niiden vahvistaminen tai
muuttaminen seka padtel mien tekeminen tapahtuvat viitekehyksessd, joka muodostuu
itse  kerronnasta, katsojan havainnollis-kognitiivisista ~ ominaisuuksista,
reseptiotilanteesta ja aiemmista kokemuksista. (Bordwell 1985, 39.)

14 v altavirtael okuvan madrittelysté ja kertovista kdytannoistd enemmén luvussa 3.1.
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Taman perusteela voitaisiin ehdottaa, ettd mita paremmin katsoja tuntee ne
konventiot, jotka dominoivat jonkin elokuvan kerrontaa, sitd helpompaa kerronnan
seuraaminen on. Vastaavasti silloin, kun katsoja joutuu vastakkain sellaisten
kerronnan tapojen kanssa, jotka ovat hénelle suhteellisen tuntemattomia, tai jotka
aktivoivat tiettyihin konventioihin liittyvid skeemoja, mutta eivdt vahvistakaan
hypoteesgja vaan kumoavat ne kerran toisensa jalkeen, katsomiskokemus vaatii

suurempaa aktiviteettia ja jatkuvaa skeemojen uudelleenmuotoilua.

Edella esitetyll& on kiinnostavia implikaatioita sen kannalta, millaiseks elokuvan
katsomiskokemuksen voidaan gjatella muodostuvan Lost Highwayn kohdalla. Siina
on ndhtdvissa kertovan valtavirtaelokuvan konventioita, mutta henkilGiden siséiset
motivaatiot ja tavoitteet j&8vét taide-elokuvan tapaan monilta osin hamériksi. Elokuva
aktivoi hetkittéin kertomusskeeman eri osa-alueita katsojassa, mutta kéantyy vdlilla
heréttamidén odotuksia vastaan. Esimerkikss murhatyd on klassisessa kerronnassa
tavallisesti alkusysdys tapahtumaketjulle, jossa pédtavoitteena on selvittéd, kuka teki
murhan. Lost Highway johdattel ee odotuksia tdhén suuntaan, mutta e ainoastaan jata
murhaajan identiteettia haméaran peittoon, vaan jopa kyseenalaistaa sen, onko murhaa
tapahtunut lainkaan. Syy-seuraussuhteiden hdmartyminen johtaa tilanteeseen, jossa
klassisen kerronnan kertomusskeema ei riitd elokuvan ymmaértamiseen. Elokuvan
katsoja turhautuu yrityksissdan ymmartda ja tulkita elokuvaa kertomusskeeman
pohjalta ja akaa etsid ndkemastdan toisenlaisia rakenteellisen jasentdmisen
periagtteita. Elokuvan tekstuaaliset, formaaliset eli muodolliset ominaisuudet
stimuloivat huomiokykyd, jolloin mentaalinen aktiviteetti katsojan puolelta korostuu.
Taman prosessin my6ta katsojan rooli elokuvan aktiivisena tulkitsijana saa lisda

painoarvoa.

2.3 Kerronnan kaksi tasoa: fabulaja guzhet

Fiktiiviset katsojamme Kaino ja Vieno jatkoivat pohdintaansa Lost Highwaysta tuopin
darelld elokuvan jalkeen ja huomasivat, ettel kumpikaan heistd ollut oikein varma

sitd, mikd elokuvan tapahtumien akaérjestys oli. Kaino e oikeastaan niin
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vélittanytkdan, mutta Vieno akoi piirrelld lautasliinaan aikgjanaa, jolle yritti jérjestéa
elokuvan tarkeimmét tapahtumat siind jarjestyksessd, kuin ne oikeasti tapahtuivat —
tdma el hdnen mielestdén ollut se jarjestys, jossa ne esitettiin. Han sai aikaan nelja eri
versiota, mutta e ollut tyytyvéainen yhteenkdan niista. Miks elokuvan kronologian

hahmottaminen oli niin vaikeaa?

Talla kertaa Vieno olis tarvinnut avukseen fabulan ja sjuzhetin késitteitd, joilla
hahmotetaan elokuvassa ndkyvilla ja kuuluvilla olevien tapahtumien seka niiden
ulkopuolelle j&8vien, mutta péateltavissa olevien tapahtumien suhdetta. Kasitteet ovat
perdisin vendéisilta formalisteilta, ja he pitivat fabulan ja suzhetin vélista suhdetta
kirjallisuuden perusolemuksena, " kirjallisuudellisuuden” mittana (Christie 1998, 60).
Fabula suomennetaan tavalisesti sanalla "tarind’, ja silla tarkoitetaan
tapahtumaketjua, joka on mahdollista konstruoida kerronnan antamien vihjeiden
perustedlla. Sjuzhet-sanasta kaytetéén joskus kaénnosta ”juoni”, mutta kuten Henry
Bacon (2001, 26) huomauttaa, suomennos on hiukan liian rgoittunut kattamaan
késitettd. Omaa |&hestymistapaansa neoformalismiksi nimittavat Bordwell ja
tarkoituksiin, ja Thompson méérittelee suzhetin rakennelmaksi, joka siséltéa kaikki
kausaaliset tapahtumat sellaisina kuin ndemme ja kuulemme ne esitettynd itse
elokuvassa (Thompson 1988, 38-39). Bordwellin mukaan suzhet viittaa sithen, miten
fabulan tapahtumat jérjestetdan ja esitetdan elokuvassa (Bordwell 1985, 50).

Sana ”juoni” ymmaérretdan tavallisesti siten, ettd siihen sisédltyy implikaatio syy- ja
seuraussuhteista. Elokuvan ilmiasu saattaa kuitenkin sisdtéd materiaalia, joka ei
valttamétta sitoudu kerrontaan kausaliteetin tai edes aika ja tilgjatkumon puolesta.
Siind missé Thompson lukee kausaliteetin olennaiseksi osaksi suzhetia, Bordwell
pitdd guzhetiin kuuluvana myds materiadlia, joka e sindnsd auta tila- ta
aikgjatkumon tai tarinan tapahtumien loogisten yhteyksien hahmottamisessa. Tété han
perustelee silla, ettd tdlaisissakin tapauksissa sjuzhet manipuloi  fabulan
hahmottamista. (Bordwell 1985, 52.) Jos guzhet ymmarretéan nédin lagassa
merkityksessg, siihen tulee lukea kaikki se materiaali, joka on ndhtévillaja kuultavilla

elokuvassa
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Tassd tutkielmassa kaytdn guzhetin  kasitetta Bordwellin  tarkoittamassa
merkityksessa. Selvyyden vuoks en kayta k&8nnoksia "tarina’ ja ”juoni” vastaamaan
fabulan ja sjuzhetin kasitteitd, vaan alkuperdisia termeja niissi merkityksissa kuin
olen edelld esittdnyt. Fabulalla tarkoitan siis mentaalista tarinarakennelmaa, jonka
elokuvakerrontaa seuraavan katsojan tiedolliset operaatiot luovat nékemansa
pohjalta. Se on tulosta prosessista, joka koostuu kerronnan antamista vihjeista,
mentaalisten skeemojen soveltamisesta nahtyyn materiaaliin  sekd hypoteesien
muodostamisesta ja testaamisesta (Bordwell 1985, 49). Suzhetilla puolestaan viittaan
elokuvan konkreettiseen ilmiasuun kokonaisuudessaan riippumatta sen sisdisista
kausaalisuhteista.

Jaottelun taustalla on gjatus, ettd se, miten kerrotaan, voidaan erottaa siitd, miten
kerrotaan. Onhan esimerkiks klassisista saduista olemassa useita erilaisia versioita,
vaikka perustarina pysyy aina samana. Narratologia tarjoaa monenlaista kasitteistoa
vastaavanlaisen jaon tekemiseen. Seymour Chatman (1978) puhuu tarinasta (story) ja
diskurssista (discourse). Genette (1980) puolestaan viittaa tarinala (engl. story, ransk.
histoire) sisdltéon, narratiivilla (engl. ja ransk. narrative) tekstin ilmiasuun ja
kerronnalla (engl. narrating, ransk. narration) kertomistapahtumaan. Useat muutkin
teoreetikot ovat esitténeet omia versioitaan kerronnan tasojen erottelusta analyysin
tyovélineend (Onega & Landa 1996, 6-8). Olen vainnut tassi kaytettéavaks
Bordwellin sovelluksen siita syystd, ettd se on tarkoitettu juuri elokuvakerronnan
analyysiin, kun taas esimerkiksi Chatmanin ja Genetten sovelluksissa painottuu
kirjallisuudentutkimuksen nakokulma. Uskon myds, ettd sjuzhetin ja fabulan
kasitteiden avulla on mahdollista avata osittain niita ongelmia, joiden eteen katsoja
joutuu Lost Highwayn &érellé Téllaisia ovat elokuvan aikajatkumon siséiset ristiriidat
ja kronologian hahmottamisen vaikeus, tulkintamahdollisuuksien moninaisuus ja

todellisuuskokemuksen tematiikka.

Fabulan ja sjuzhetin eroa voidaan havainnollistaa esimerkilla Henrik Ibsenin
ndytelmastd Nukkekoti (Et dukkehjem, 1879). Néytelmédn varsinaiset tapahtumat
sijoittuvat lyhyelle aikavalille, muutamaan péaivaan joulun tienoille: Nora keskustelee
ja lapsensa. Nayttamadllinen kesto on yhteensd vain pari tuntia. Namé kohtaukset

dialogeineen muodostavat kerronnan sjuzhet-tason. Niiden perusteella lukija’katsoja
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pystyy kuitenkin konstruoimaan pitemman tarinan, joka on akanut jo vuosia
aikaisemmin Noran vaarentéessa nimensi velkapaperiin, jolla hantd nyt kiristetaan.
Fabulatasolla Nukkekoti kertoo vuosien mittaisen tarinan naisesta, joka on perheensa
parasta gjatellen ottanut velkaa aviomiehensa tietdmétta ja joutuu l&hes kymmenen
vuotta mydhemmin vaikeiden valintojen eteen tekonsa vuoksi. Toisaalta han myos
ymmartéa avioliittonsa ja elamansa olevan pelkkada kotileikkid, jossa hanella e ole
milloinkaan ollut mahdollisuutta olla itsendinen aikuinen ihminen. Tamé kaikki on
tulosta pitkasta tapahtumaketjusta, jonka ilmiasu tiivistyy konkreettisesti néhtavilla

oleviin kolmeen naytokseen.

Téassa tutkielmassa Lost Highwayn juonireferaatti ja liitteend oleva kohtausluettelo
edustavat guzhet-tason eli elokuvan audiovisuaalisen, havaittavan olemuksen
kuvailua. Vakka niihin sisdltyykin hetkittdin jo omaan katsomiskokemukseeni
kuuluvaa tulkintaa, esim. henkilGiden reaktioiden kuvaamista adjektiiveilla, olen
vélttanyt niissd elokuvan ilmiasusta poikkeavan tila-aika-kausaliteettijatkumon eli

fabulan rakentamista.

Yks tapa analysoida elokuvakerrontaa on tarkastella fabulan ja guzhetin suhdetta.
Tama suhde nayttaytyy monina muunnelmina erilaisissa kerronnan konventioissa ja
eri lgityyppien puitteissa. Bordwell (1985, 49) huomauttaa, ettéd esimerkiks
klassisessa etsivétarinassa fabulan muodostaminen tulee korostetusti esille, koska
rikoksen tutkimiseen kuuluu yhteyksien l6ytéaminen tapahtumien vdlille. Rikoksen
tutkinnan tavoite on selvittéa piilotettu tarina rikoksen takana — tapahtumien syyt, gat,
paikat ja jarjestys, aivan kuten elokuvan katsoja pyrkii muodostamaan ndkemastaan
ymmaérrettavan tarinan, joka on mahdollista sijoittaa gjan, paikan ja kausaliteetin

yhtenéiseen jatkumoon.

Etsivatarinassa fabulan osat méadritelldan usein hyvinkin spesifisti, koska pienet
yksityiskohdat, kuten tarkat kellongjat tai tietyt esineet nostetaan merkittaviksi
rikoksen selvittdmisen kannalta. Jonkinlaisena vastakohtana téllaiselle &&rimmaisen
tarkalle fabulainformaatiolle voitaisiin pitéa sellaisia elokuvia, joiden suzhet-tason
perusteella yksisdlitteisen ja ymmarrettdvan fabulan konstruointi on vaikeaa tai jopa

mahdotonta. Téllainen strategia on taide-elokuvan ja avantgarden piirissa
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huomattavasti yleisempaa kuin valtavirtaelokuvassa’® Hyva esimerkki fabulan
hamartamisestd on Alain Resnais'n elokuva Viime vuonna Marienbadissa (L’année
derniére a Marienbad, Ranska 1961), josta Bordwell ja Thompson (1993, 391)
kirjoittavat:

Useimpien elokuvien kohdalla kriitikot olisivat etsineet
implisiittisia merkityksia juonen takaa. Marienbadin &érella heidan
tulkintansa olivat kuitenkin vain yrityksia kuvailla, mita elokuvan
tarinassa tapahtui. Yksimielisyyden |0ytdminen tassi asiassa
osoittautui vaikeaksi. Tapasiko pari todella toisensa edellisvuonna?
Jos e, mitd sitten tapahtui? Oliko elokuva jonkun henkilon
hallusinaatio tai uni?

Tavallisesti elokuvan juoni [...] mahdollistaa sen, ettd katsoja
pystyy konstruoimaan kausaalisen ja kronologisen tarinan
mielessddn. Marienbad kuitenkin poikkeaa tasta radikaalisti. Sen
tarinaa on mahdoton péétella Elokuvassa on ainoastaan juoni, e
lainkaan yhta yhtendista tarinaa, josta voismme péasta
selvyyteen.!

Kirjoittajat jatkavat edelleen, ettd Marienbad tuottaa téllaisen vaikutelman siita
syystd, ettd se vie epdvarmuuden tilan, agan, syiden, seurausten ja fiktiivisten
henkil6iden suhteista 8&rimméisyyteen. Esimerkiksi puistossa olevan patsaan paikka
vaihtuu useita kertoja, lavastus saattaa muuttua kesken kohtauksen, huoneen yhdessa
kanssa. Samankaltaiset, toisiaan muistuttavat kohtaukset ja sekvenssit toistuvat yha
uudelleen hiukan toisistaan poikkeavina. (Ibid., 391-396.) Sjuzhet-tasolla toisto ja
variointi tuottavat suuren maaran ristiriitaista informaatiota, jota e ole hierarkkisesti
jarjestetty esimerkiks osoittamalla unen ja "todellisuuden”, henkilGiden
subjektiivisen ja heitd ympéroivan fiktiivisen maailman rajoja. Tasta syysta yks vihje
e ole sen validimpi kuin toinen, eik& tarinan fabulatason konstruointi ole mahdollista
rigtiriitaisten vihjeiden perusteella Tama tuottaa taide-elokuvalle tyypillisen

moniselitteisyyden vaikutel man.*®

! Tassa yhteydessa Bordwel | ja Thompson kéyttavat sanoja” juoni” ja”tarina’ merkityksissa” sjuzhet”
ja"fabula’.
18 Tasta ja mui sta taide-el okuvan kertovista strategioista enemman luvussa 3.2.
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Kuten Marienbadissa, Lost Highwayssa fabulan ja 5uzhetin suhde on varsin vaikeasti
hahmotettavissa. Kun klassisessa kerronnassa §uzhet-taso on jésennetty gjan, tilan ja
syy-seuraussuhteiden eli kausaliteetin osalta niin, etta fabulan muodostaminen sen
pohjalta olisi mahdollisimman yksinkertaista, Lost Highwayssa asia ndyttéisi olevan
pain vastoin. Kausaliteetti el yhdistd tapahtumia riittévan tiiviisti, kerronta antaa
tapahtumien aikgdrjestysta koskien ristiriitaisia vihjeita ja tilajatkumo rikkoutuu
sdlittdmattomilla tavoilla. Katsojalle annetaan informaatiota joko liian vahan tai se on
lilan ristiriitaista, jotta sita voitaisiin pdétella mit elokuvan fabulatasolla “todella’

tapahtuu.

Bordwell (1985, 49) toteaa, etta kuvitteellisuudestaan huolimatta fabula e ole
mielivaltainen rakennelma, vaan sen muodostamista ohjaavat erilaiset skeemat, jotka
liittyvat mm. fiktiivisiin henkiléhahmoihin, tarinan rakenteeseen ja eri elementtien
kuten gjan ja paikan vdlisiin suhteisiin. Klassinen etsivatarina korostaa fabulan
konstruoinnin aktiviteettia ja palkitsee katsojan esittamélla télle vahitellen kaiken
tarvittavan suzhet-informaation, jolloin elokuvan lopussa katsoja pystyy rakentamaan
mielessaan loogisen, yhtendisen tarinan. Lost Highway k&antda tilanteen ympéri, silla
sen kerronta korostaa fabulan konstruoimisen keskeisyytta rakentamalla
mysteeritilanteen, mutta jéttéd palkitsematta katsojan yritykset konstruoida sitd, koska
guzhet-informaatio e yksinkertaisesti riita.

My06s §uzhet-rakenne on hyvin kompleksinen, ja kiinnostavaa on, ettéa se nojautuu
erittdin vahvasti toistoon ja variointiin. Kausadlisten ja temporaaisten €li
aikasuhteiden hamartyessa toisto ja variointi saavat enemman tilaa ja kiinnittavét
huomiota itseensé. Tall6in samankaltaisuudet ja kontrastit nousevat kerronnassa
merkityksellisiks ja katsoja todenndkdisesti pyrkii jasentdméadn ja ymmartdmaén
nékemaansa niiden perusteella. Ne luovat elokuvan sisdlla eri elementtien vdille

rinnastuksia, joita nimitan téssa tutkielmassa paralleeleiksi.
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2.4 Pardlelismi késitteena ja dramaturgisena strategiana

Kirjassaan Film Art: An Introduction Bordwell ja Thompson (1993, 57) esittelevét
parallelismin kasitteen.’® He maarittelevéat sen lyhyesti ”prosessiksi, joka johdattaa
elokuvan katsojan vertailemaan kahta tai useampaa eri elementtid korostamalla
joitakin samankaltaisuuksia’. Bordwell ja Thompson ndkevét parallelismin yhtena
elokuvan muotoa ohjaavista tekijoista Heiddn mukaansa kerronta voi johdattaa
katsojan tekemdin rinnastuksia henkil6hahmojen, miljdiden, tilanteiden,
vuorokaudenaikojen tai minkd& tahansa muiden elementtien valilla Talaiset
rinnastukset voivat korostaa tiettyja temaattisia merkityssisaltéjd. Esimerkiks
elokuvassa lhmemaa Oz (The Wizard of Oz, USA 1939) ennustaja Dorothyn kotona
Kansasissa muistuttaa vahvasti velhoa Ozin ihmemaassa ja taméan samankaltaisuuden
tunnistaminen on olennaista elokuvan ymmartdmisen kannata: Dorothyn seikkailu
Ozin mielikuvitusmaassa voidaan ndhda tyton sisdisena prosessing, jonka aikana héan

oppii arvostamaan kotiaan sen lukuisi sta puutteista huolimatta (ibid., 57).

Bordwell ja Thompson antavat parallelismista melko vahéan konkreettisia esimerkkeja,
mutta he nayttavat kayttavan sita pddasiassa lyhyehkoista hetkista kerronnan
kokonaisuudessa. Bordwell (1985, 51; 207) mainitsee esimerkkind Alfred
Hitchcockin elokuvan Takaikkuna (Rear Window, USA 1954), jossa ikkunasta
nakyvien, vastapdisessa talossa asuvien pariskuntien tilanteet rinnastuvat pagparin
keskindiseen suhteeseen (esim. tuore aviopari, ihailijoiden piirittdma kaunotar,
yksindinen vanhapiika ja liikuntakyvyttémaén vaimoonsa sidottu mies, joka paljastuu
murhagjaksi). Henkildiden toiminta, asenteet ja tilanteet vertautuvat toisiinsa

€l okuvan muotorakenteessa.

Mé&arittelyn véljyys tekee parallelismin kéasitteesta hiukan ongelmallisen, sillé se jattéa
varsin paljon tilaa soveltamiselle. Murray Smith (2001, 155-161) kéyttéa termia

jokseenkin lagjassa merkityksessa. Hén kuvaa silla elokuvan muotorakennetta, joka

% Termin englanninkielinen alkuperéismuoto on " parallelism”. Sille e ole |6ydettévissé vakiintunutta
suomenkielista kdannosta. Lahinnatermi voitaisiin kdantéa sanalla” rinnasteisuus’, mutta olen tassa
tutkielmassa pitaytynyt sanassa” parallelismi” sillékin uhalla, ettd kyseessd on anglismi. N&in siité
syysta, ettd mielesténi "rinnasteisuus’ ei sisélla samaa tarkedé yhdensuuntaisuuden jaliikkuvuuden
gjatusta kuin englanninkielinen alkuperé smuoto.
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kuljettaa useita juonikulkuja rinnakkain alusta loppuun asti. Taldin paralelismi e
tule esiin vain yksittdisten kerronnan hetkien tasolla, vaan kantaa lagempia
kokonaisuuksia, kokonaisia tarinoita. Toisadlta Smith ottaa esille paralleelisesti
esitetyn lyhyehkon kohtaussarjan, rikollisten rahanvaihdon Quentin Tarantinon
elokuvassa Jackie Brown (USA 1997). Siind sama kohtaus ndhddan kolme kertaa
perékkéin eri henkildiden nakokulmista. Smith ndkee parallelismin erityisesti 1980-
luvun lopun ja 1990-luvun amerikkalaiselle riippumattomalle elokuvalle tyypillisena
muotokokeiluna, joka kiinnitté& huomion itse kerrontaan. Se voi myods kyseenal aistaa
kerronnan luotettavuutta ja objektiivisuutta tuomalla esiin useita kesken&én

ristiriitaisia nakokul mia tapahtumista.

Koska Lost Highwayssa parallelismi tulee esille niin yksittéisten kuvien ja kohtausten
kuin pitempien jaksojenkin tasolla, kéytéan Kkasitettd muotokeinon kaikista
sovelluksista niissd merkityksissa, joita Bordwell, Thompson ja Smith ovat termille
tarjonneet.  Pyrin  valttdm&an  olemassaolevaa  epdmddrdisyyden  vaaraa
havainnollistamalla kasitettd mahdollismman tarkoilla ja yksityiskohtaisilla

esimerkeill& parallelismin erilaisista kéyttotavoista el okuvakerronnassa.

Parallelismista voitaisiin puhua dramaturgisena strategiana. Dramaturgia voidaan
méadritell& tarkoittamaan minka tahansa materiaalin jarjestamista valmiiks esitykseksi
(Hotinen 2001, 202). Koska dramaturginen prosessi tapahtuu aina kulttuurisessa
kontekstissa ja tietyissd materiaalisissa olosuhteissa, siihen vaikuttavat |lukuisat
kulttuuriset konventiot, sosiaaliset aspektit ja historialliset tekijét. Kertovan
fiktioelokuvan kohdalla dramaturgia on siis fiktiivisen kertovan aineksen tuottamista,
valintaa ja jarjestamistd, joka suhteutuu kulttuuritaustaan, lgjityyppikonventioihin,
k&ytettavissa oleviin resursseihin, tyoryhman ammattitaitoon ja myos kohdeyleisbon.
Elokuvan tekijan/tekijoiden pyrkimyksena on saada akaan tiedollisia ja
emotionaalisia prosesseja el okuvayleisisss, ja téhan tarkoitukseen kaytetdén elokuvan
kertovia keinoja, dramaturgisia strategioita, jotka ohjaavat katsojan huomiokykya.
Esimerkiks informaation k&keminen katsojalta on murhamysteerille tyypillinen

strategia, jolla murhagjan identiteetti pidetd&n haméaran peitossa ja jannite manipul oi

2 Tal16in kerronta fokalisoituu vuorotellen eri henkil 6iden subjektiviteettiin. Tarkemmin
fokalisaatiosta ja subjektiviteetistaluvussa 4.3.
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katsojan mielenkiintoa. Vastaavasti vaikkapa runsas musiikin kayttd tunnepitoisten

hetkien korostamiseksi on monista melodraamoista tuttu strategia.

Tarkennus on t&ssa yhteydessa paikallaan. Edellisen ei ole tarkoitus glorifioida tekijan
intentioita tai vaittaa, ettd niiden jaljittdminen olisi mahdollista. En mydskaan halua
ehdottaa, etta tekija pystyy tarkaleen tietdmédan kaytettyjen kerronnan keinojen
vaikutukset katsojaan. Elokuvahistoria on osoittanut, ettd kasikirjoitusoppaiden
pikkutarkat ohjeet, suuret budjetit ja tehokas markkinointi eivdt vastamétta tuota
menestyselokuvia tal saa suuren yleison gatuksia ja tunteita toivotulla tavalla
liikkeelle. Olen kuitenkin halunnut nostaa esiin sen, ettd dramaturginen materiaalin
vainta ja jarjestdminen e voi olla neutragdlia tai objektiivista, silla se syntyy
kontekstissa, joka e ole ideologioista vapaa, ja siihen sisdltyy aina tavoitteita valmiin
elokuvan suhteen. Elokuvan materiaalinen ominaislaatu tekee elokuvan tuotannosta
monivaiheisen prosessin, jonka jokaisessa vaiheessa useat ihmiset kasikirjoittajasta
kuvagjaan, leikkagjasta @énisuunnittelijaan osallistuvat dramaturgiseen valintaan ja
jarjestdmiseen. Siksi valmis elokuva koostuu aina materiaalista, joka on tietoisesti
valittu jollain perusteella. Vaikka tekijoiden pyrkimysten jdljittdminen e ole
mahdollista eika tarkoituksenmukaista, olisi naiivia gjatella, ettd nuo pyrkimykset
eivdt vakuta lopulliseen dramaturgiaan. Téta pohjata voidaan mielestani puhua

elokuvallisen tekstin dramaturgisista strategioista.

Parallelismi on yksi tédllainen dtrategiaa sen lasndolo elokuvassa e ole
sattumanvaraista, vaan se suhteutuu elokuvan kokonaisuuteen ja pyrkii vaikuttamaan
katsojaan jollain tavoin. SillA voidaan luoda erilaisia efektgd tarinan
kokonaisuudessa. Y leistéen voitaisiin ehka sanoa, ettéa mita yhtenevéisempi paralledli
on muodollisella tasolla, sitd voimakkaamman vaikutelman se luo yhteydesta
rinnastettavien asioiden valilla Esimerkit eriasteisesta parallelismin kdytosta kahdessa

hyvin erilai sessa el okuvassa havainnollistavat asiaa.

Robert Altmanin elokuvassa Short Cuts — Oikopolkuja (USA 1993) on suuri mdara
henkilGitd, joiden elamét sivuavat toisiaan. Nuoren perheendidin kouluikdinen poika
joutuu auton toytdisemdks ja kuolee. Toisaadla vanhenevan kapakkalaulajattaren
aikuinen tytér tekee itsemurhan. Elokuvan muodollisella tasolla tapauksia e yhdista

mikd&n muu kuin se, ettd molemmissa &iti menettdd lapsensa traagisella ja
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odottamattomalla tavalla. Molempien &itien reaktio on raju suru, mutta sinansa
tapaukset ovat erilaisia — kuolintavat, lasten iét, eldmantilanteet. Los Angelesin
kaupunki toimii yhdistavana miljoona, ja elokuva antaa viitteita, etté kaikki tapahtuu

suunnilleen muutaman pévan kuluessa. Vakutelmaks ja&a el@manmakuinen

sattumanvarai suus.

Krzysztof Kieslowskin elokuvassa Veronikan kaksoiseldama (La double vie de
Véronique, Ranska/Puola/Norja 1991) parallelismi on viety toiseen &érimmaisyyteen.
padhenkilon vailla Elokuva kertoo tarinan kahdesta naisesta, puolalaisesta
Weronikasta ja ranskalaisesta V éroniquesta, jotka elvét tieda toisistaan mitéén, mutta
joiden eldméd muistuttavat mystisella tavala toisiaan. Molemmat opiskelevat
laulamista ja toimivat opettgjan ammatissa. Molemmilla on sydanvika. Molempien
diti on kuollut tyttéjen ollessa pienia Kummallakin on tapana katsella pienta
lasipalloa, jota kuljettaa mukanaan. Voimakkain yhtenevéisyys luodaan sillg, etta

molempia naisia esittéd sama nayttelija, Iréne Jacob.

K oska elokuva rakentaa muodon tasolla paralleelin hyvin pitkéle, mutta ei tarjoasille
mitéan rationaalista selitysté (esim. “Weronika on vain Véroniquen unta ja kuvitelmaa
siitd, millaista hénen eldménsa vois olla, jos hén asuisi Pariisin sijasta Varsovassa’),
vailkutelmana on eréénlainen kohtalonomaisuuden, véistamattomyyden ja mystisen
yhteyden tuntu. Todellisessa eldmaéssa yksittdinen sattuma on sattuma, mutta kun
saman asian ympdrille ryhmittyy useita toistuvia, perétaisia sattumia, téllaisesta
kéytetddn kasitettd “kohtalo”: se on jotain tuntemattoman, suuremman voiman

maardamaa ja vaistamatontd, siksi tapahtumat seurauksineen on vain kohdattava.

Paralelismi liittyy tavallisesti aina jossain maérin henkiléhahmoihin yksinkertai sesti
sitd syysta, etta fiktiiviset henkilét ovat niin keskeinen osa tarinainformaation ja
tunngjuonen valittymisté. Tasta seuraa, etta katsojalle syntyy vaikutelma fiktiivisten
henkildiden vélisesta sdittaméttomastd, kohtalonomaisesta yhteydestéd. Kahden
henkilon kohtalot ja tarinat voivat kulkea rinnakkain kuin kaks yhdensuuntaista
suoraa, kohtaamatta toisiaan muuten kuin &arettdmyydessd. Y hdensuuntaisuus
samanaikaisesti erottaa henkilot toisistaan ja tekee kohtaamisesta mahdottomuuden

sekd luo yhteyden heidan véilleen. Adrettdmyys on se hetki, jolloin elamaa
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mullistava kohtaaminen tapahtuu: elokuvanarratiivissa se on merkittava kdannekohta
tai kliimaksinen jannitteiden kérjistyma. Parallelismi on siis selva strategia, jolla on
madriteltvissa ol evia vaikutuksia kokonai suuteen ja sen ymmartamiseen.
Parallelismissa my6s korostuu muodon ja sisallon vélisen yhteyden merkitys ja ndiden
kahden erottamisen keinotekoisuus. Paralleeli muodollisella tasolla kiinnittéd aina
huomion myos sisaltéon. Se jarjestda kerrontaa tavalla, joka vaatii katsojaa ndkemaén
yhtéldisyyksia ja eroja, eri ndkokulmia, erityista tapaa kertoa. Kun muoto kiinnittéa
huomiota, aktiivinen katsoja kysyy itseltdan, mika sisdlto vaatii téllaista muotoa ja
péin vastoin, millaista sisdtéa tama muoto luo.

Katsojan muokatessa skemaattisia odotuksiaan elokuvan suhteen dramaturgiset
strategiat ohjaavat hdnen huomioitaan. Visuadisella fiktiolla on kaytettévissaan
erilaisia keinoja katsojan havaintojen suuntaamiseksi: esimerkiksi kameran liikkeet,
lahi- tai erikoislahikuvat, kuvan teréavyysalue, huomiovérit tai voimakkaat kontrastit
véreissq, muodoissa tai valoisuudessa voivat kaikki Kkiinnittdd huomion tiettyihin
asioihin. Huomiokyvyn ohjaaminen on valttdmétonta kerronnan kannalta siita syysta,
ettéd ihminen pystyy fysiologisesti ottamaan vastaan vain rajallisen mérén visuaalista
informaatiota (Grodal 1997, 66-67). Eras peruskeino tuoda keskeisida elementtgja
esille on toisto. Toistaminen ja variointi kiinnittdd huomion ja lataa
merkityksellisyyden vaikutel man toistuvaan elementtiin. Kun toisto ja variointi saavat
erityisen paljon tilaa, paralelismista tulee kerrontaa padasialisesti jasentava ja
hallitseva dramaturginen strategia, joka ohjaa katsojan huomiokykyd, hypoteesien
muodostamista ja tulkintaprosessia.

Paralleelgja voidaan rakentaa periaatteessa kaikilla elokuvalle ominaisilla kertovilla
keinoilla: @nimaailman, skenografian, musiikin, dialogin, néyttelijavalintojen jne.
kautta. Thompson (1988, 346) kuvailee, miten Y asujiro Ozun el okuvassa My6héinen
kevat (Banshun, Japani 1949) luodaan kerronnallinen paralleeli kuvauksen ja
leikkauksen avulla: kuvakokojen ja rgjausten puolesta léhes téysin identtiset otokset
Seuraavat toisiaan samassa jarjestyksessa samalla rytmilléa kahdessa eri kohtauksessa,
jotka néin rinnastuvat toisiinsa. Thompson (1988, 220) kasittelee parallelismia ennen
muuta kerrontaa jasentavana formaalisena prinsiipping, joka luo tiukan jarjestyksen
tuntua narratiiviin. Bordwell (1985, 51) puolestaan ndkee paraleismin erityisesti

taide-elokuvalle tyypillisend kertovana strategiana, joka médrittéd suhteellisen
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"Kun syy-seuraussuhteet fabulassa heikkenevét, paralelismi nousee etuaalle”
(Bordwell 1985, 207).

Syy-seuraussuhteiden heikkeneminen saattaa nakya esimerkiksi henkilGiden
motivaatioissa ja tavoitteellisuudessa. Kun valtavirtaglokuvan henkil6t tavallisesti
pyrkivét aktiivisesti selvaa paamaarda kohti, taide-elokuvassa henkilét pikemminkin
gjelehtivat tilanteesta toiseen. Dramaturgisesti tama tarkoittaa sitd, etté klassisessa
kerronnassa tilanne johtaa aina vaistdméitd seuraavaan, kun taas taide-elokuvassa
kerronta on monesti episodimaista ja vailla tiukkaa kausaalisuutta. Paralleelit voivat
jérjestéa kerrontaa muodollisella tasolla silloin, kun syy-seuraussuhteet seka aika- ja
tilgjatkumo muuttuvat epaméadraisemmiksi. Juuri ndin tapahtuu Lost Highwayssa.
Kuten elokuvan sjuzhet-tason vertaaminen kertomusskeemaan edellisessa luvussa

osoitti, kausaalisuhteet ovat heikkojaja niiden hahmottaminen hankal aa.

Sen sijaan elokuvassa on ndhtévissa suuri joukko erilaisten elementtien rinnastuksia,
jotka perustuvat toistoon ja variointiin. TAma tulee selvéakss muutaman esimerkin
kautta. Kerronta rinnastaa Fredin ja Peten useilla keinoillaz molempien miesten
antagonistina on elokuvan jossain vaiheessa rikollispomo, fyysisesti yks ja sama
henkil®, jolla on kaksi eri nimed — Mr. Eddy ja Dick Laurent; seké Fred etta Pete
kayvé mystisen keskustelun MMin kanssa, ja dialogi ndissi kahdessa kohtauksessa
(33 ja 128) on lahes sama [dialogingyte 1, liite 5]**. Kokonaisdramaturgiassa
puolestaan rinnastuvat Fredin ja Peten |dpikdyméat tapahtumaketjut, joissa
kummassakin nainen johdattaa miespuolisen p&dhenkilon umpikujaan. Ndiden varsin
hallitsevien rinnastusten liséksi elokuvasta voidaan erottaa myds suuri joukko
pienimuotoisempia paralleelgja, joissa esimerkiks samankaltainen otos toistuu
kahdessa eri tilanteessa tai 88nimaailma sitoo kaks visuaalisesti erilaista kohtausta

rinnasteisiksi.

Taman perusteella ehdotan, etté Lost Highwayssa parallelismi nousee kerrontaa ja sen
ymmartamista jésentavaksi dramaturgiseks strategiaksi, joka ainakin osittain korvaa
Syy- ja seuraussuhteet sekd aika- ja tilgjatkumon yhtendisyyden. Koska parallelismi

VoI esiintyd yht& hyvin yksittéisten otosten, kokonaisten kohtausten kuin pitempienkin

2L Kaikki dialogingytteet liitteessa 5.
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sekvenssien tasolla ja olla tekniseltd laadultaan kasikirjoitukseen, kuvaukseen,
d8nimaailmaan tai mihin tahansa muuhun yhteen tai useampaan elokuvakerronnan
keinoon perustuva, sitd voidaan tarkastella elokuvan kokonaisuutta jésentévéana
tekijang, joka e rgjoitu ainoastaan yksityiskohtiin. Parallelismi on siis er8anlainen
kattoskeema, jonka alle fiktion diegeettiset (eli fiktion henkiléiden maailmaan
kuuluvat)® ja ei-diegeettiset (fiktiivisen maailman ulkopuoliset) ainekset kaikkine

osa-alueineen sijoittuvat, kerrontaa jarjestéava formaalinen prinsiippi.

Klassinen kerronta ja parallelismi eivét ole mitenk&aén toisensa poissulkevia ilmidita,
kuten Ihmemaa Oz -esimerkisté kay ilmi. Kuitenkin silloin, kun kyseessa on kerronta,
jossa paralelismi korvaa klassisen kerronnan tiukan kausaliteetin osittain tai
kokonaan, kerronnan seuraamisen voidaan olettaa vaativan katsojalta jossain méarin
erilaista aktiviteettia. Ei kuitenkaan liene niin, ettd katsoja siirtyy suoraviivaisesti
“aristoteelisesta’ mallista “paraldistiseen” malliin — on kenties todennaki sempé,
ettd katsoja etsii paralelismista apua pystyakseen rakentamaan mielessaén
aristoteelisen kaaren elokuvaan, jossa se @ ole ilmeinen. Lost Highwayn suhde
elokuvakerronnan eri kéytantdihin mutkistaa prosessia, silla elokuva vie katsojan
keskelle kulttuurista kuvastoa, joka heréttdd assosiaatioita useisiin eri suuntiin ja

aktivoi monenlaisia skeemoja.

2 Djegesiksen kasitteesta tarkemmin luvussa 4.
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3 Lost Highway kulttuurisessa kontekstissa

Kakesta levottomuutta herdttévastéa tehostaan huolimatta Lost
Highway vie meidét vain paikkaan, jossa olemme jo olleet. [...] Seon
pysdhtynyt aassa ja jdanyt nayttellle erdénlaiseen intiimiin
elokuvateatteriin, jaon vain yks elokuva elokuvista. (Naremore 1998,
275.)

Taman luvun tarkoituksena on tarjota Lost Highwaylle kulttuurinen konteksti, johon
sen tuotannolliset 18htokohdat, dramaturgian muodolliset ja esteettiset ratkaisut seké
vastaanotto suhteutuvat. Oikeastaan voitaisiin puhua useista eri konteksteista, silla
kun puhutaan elokuvan dramaturgiasta ja tulkinnasta, puhutaan merkitysten
antamisesta, ja merkitykset riippuvat aina kontekstista. Kontekstin muuttaminen
muuttaa myos merkityksia Yritys nédhda Lost Highway puhtaasti valtavirtaelokuvana
johtaisi todenndkoisesti gjatukseen, etta se on kerronnallisesti epdonnistunut, koska se
e tarjoa katsojalle tiiviissd syy-seuraussuhteessa kehittyvien jannitteiden pohjalta
kérjistyvda konfliktia ja katharttista tunne-el@mystd helposti ymmaérrettévassa
muodossa. Toisadta elokuvan ymmartdminen pelkén taide-elokuvan kenttéa vasten
jattdis huomiotta sen, miten systemaattisesti elokuva aktivoi  erdta
valtavirtakerrontaan Kiinteasti liittyvia odotuksia, varsinkin oletusta kaiken

selittavasté loppuratkai susta, vain jéttaakseen nuo odotukset lunastamatta.®

Kontekstit ovat kulttuurisia ympéristoj, taiteen tyylisuuntauksia, kdytantdja, julkista
ja yksityistd tietoisuutta, jota vasten dramaturgisia valintoja tehddan niin elokuvan
tuotanto- kuin katsomistilanteessakin. Elokuvat eivdt synny tyhjiossd, vaan
konkreettisessa historiallisessa hetkesss, joka tarjoaa niiden tekemiselle ideologiset ja
materiaaliset |ahtokohdat seka asettaa joukon vaatimuksia, jotka liittyvét kerronnan
konventioihin, yleison oletettuihin odotuksiin, esityskanaviin sek&a taloudellisen
hyddyn jaltai taiteellisten padméérien tavoitteluun. Kyse on monimutkaisesta

pal apelist, jossa yhden palan siirtdminen muuttaa myds muiden asemaa ja palat ovat

2 Tahan on tosin lisattava, etté taide-el okuvan ymmartamisen voidaan ol ettaa vaativan
valtavirtakerronnan jonkinastei sta tuntemusta, ainakin jos hyvaksytaan se gjatus, etta valtavirtaon
standardi, jota vasten muut kaytannot maarittyvéat.
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jatkuvassa litkkeessa.

Tarkastelen aluksi valtavirtaelokuvaa ja klassista kerrontaa, jotka ovat amerikkalaisen
populaarielokuvan muodossa jo vuosikymmenien gjan hallinneet elokuvaa viihteena
jataiteenlgjina. Tété globaalista standardia vasten méaérittyvat myos siita poikkeavat
elokuvakaytanndt. Nostan esille film noirin valtavirtael okuvan lgjina, jolla on erityista
relevanssia Lost Highwayn kannata. Etenen téstéd edelleen taide-elokuvan ja
avantgarden méaritelmiin ja kaytantdihin. Lopuksi kasittelen postmodernismia, jossa
konkretisoituu se, miten useat kulttuurisen skaalan eri reunoilta perdisin olevat

vaikutteet sulavat Lost Highwayn kerronnassa yhteen.

Tehtdva on sikdli epdkiitollinen, ettd luvun otsakkeen alle valikoimani palat —
valtavirtaelokuva, taide-elokuva, avantgarde ja postmodernismi — ovat jokainen
itsessédn valtavia aueita, joiden tiivistaminen yhteen lukuun vaatii vaistamatta
pelkistyksid. Pyrkimys taydelliseen kattavuuteen on siis hyléttava Jotta tyo e
poikkeais vaitulta tieltd, nama lagjat kokonaisuudet suodattuvat sen lavitse, mika on
merkittévéd tutkimuskohteen ja tutkielman tavoitteiden kannalta. On myds
muistettava, ettd jaottelun rgjat eivét ole pysyvid, vaan palapelin liike jatkuu tééllakin.
Koska eri kdytannot monesti ristedvét toisiaan ja ottavat vaikutteita toisistaan, erottelu
on karkea ja viime kadessa kuvitteellinen. Se on kuitenkin riittévan yleisesti

tunnistettava, ettd sen kdyttda tutkimustarkoituksiin voidaan pitéa perusteltuna.

3.1 Vadtavirtaelokuva

Bordwell (1985, 156) kirjoittaa:

Fiktiivisessa  elokuvatuotannossa yksi  kerronnan moodi®* on
saavuttanut  ylivallan.  Siitd  huolimatta, kutsummeko sitd
valtavirtagd okuvaksi, valtaelokuvaksi vai klassiseks e okuvaks,

2 Bordwellin (1985, 150) termi “mode” viittaa tiettyyn historialliseen kontekstiin sidottuihin kertoviin
strategioihin tai kéytantoihin, jotka eivat muodosta toisensatiukasti poissulkevia kategorioita, mutta
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tunnistamme intuitiivisesti  tavalisen, helposti ymmarrettavan
elokuvan ndhdessamme sellaisen.

"Valtavirtaelokuva® on méaéritelmg, joka pitéd sisdlldan muutakin kuin kerronnan
tekstuaaliset elementit. Se viittaa tuotantotapaan, kohdeyleisdtn ja elokuvan asemaan
markkinoitavana kulutushyddykkeend. Kuten Thompson (1988, 23-24) toteaa,
selvimman mittapuun valtavirtael okuvalle muodostaa Hollywoodin elokuvateollisuus,
jota vasten muut elokuvakaytdnndt, kuten taide-elokuva ja avantgarde, ovat
madrittyneet jo vuosikymmenien gjan. Taméan tutkielman puitteissa valtavirtael okuvaa
on tarkoituksenmukaisinta tarkastella kerronnan osalta. On kuitenkin syyté muistaa,
etta tiettyjen kertovien kéytantdjen vakiintuminen on sidoksissa tuotanto-ol osuhteisiin
ja kaupalisuuden vaatimuksiin. Carroll (1988, 210-212) pitéa vadtavirta
/populaarielokuvan (movies) narratiivisuutta, tarinarakennetta, kuviin perustuvaa
kerrontaa ja sen maksimaalista selkeyttd ihmisen kognitiiviseen kapasiteettiin
universaalisti vetoavina ominaisuuksing, jotka sdlittavat jossain  méaarin

t&mantyyppisten elokuvien suosiota ja kaupallista menestysté.

3.1.1 Klassinen kerronta

Bordwell (1985, 156-204) kutsuu fiktiivisessa valtavirtaglokuvassa hallitsevaksi
nimittéd, klassiseks kerronnaksi. Klassinen kerronta on vakiintunut tiettyihin
dramaturgiaa, henkilGitd, estetiikkaa ja tunne-e@dmyksellisyytta koskeviin
konventioihin, joiden tausta on 1800-luvun populaarissa teatterimelodraamassa ja
fiktiokirjallisuudessa (Reitala & Heinonen 2001, 17; Bacon 2000, 171; Bordwell &
Thompson & Staiger 1994, 13-14). Bordwellin (1985, 157) mukaan klassinen
kerronta on kertovista kaytanndista lahinna ns. kanonista kertomusta, jota tutkijat
pitavat lansimaiselle kulttuurille ominaisena. Kanoninen kertomus nojaa
henkil Okeskeiseen kausaliteettiin ja siind on kyse tasapainotilan rikkoutumisesta ja

pal auttami sesta.

Juoni on useimmiten palautettavissa ns. aristoteeliseen malliin, jossa padhenkil

kohtaa ongelman, pyrkii ratkaisemaan sen ja joutuu pdavastustajan kanssa konfliktiin,
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joka ratkaisee tilanteen suuntaan tai toiseen (Thompson 1999, 22-23). Rakennetta
kutsutaan tavallisesti kolmen naytoksen malliksi, joka kaikkein yksinkertaisimmillaan
palautuu ympéripyoredhkoon alku-keskikohta-loppu mééritelméan (ks. Bacon 2000,
98; Hiltunen 1999, 54). Thompson (1999, 27) ndkee edell&mainitun rakenteen
nelivaiheisena, sillé tavallisesti toinen ndytds on kaikista pisin ja sen keskivaiheille
sjoittuu vahva taitekohta, jota voidaan pitdd juonen solmukohtana siind missa
naytosten vaisia liittymakohtiakin. Kysymys on joka tapauksessa varsin
tunnistettavasta rakenteesta, jota kasikirjoitusoppaat innokkaasti tarjoavat ja joka
skemaattisena mallina helpottaa katsojan hypoteesien muodostamista. Toisaalta se
aiheuttaa myds tilanteen, jossa juonenkulku on tavanomaisimmillaan kaavamaista ja

pa&dpiirtei ssédn katsojan arvattavissa.

Henkilot ovat tavallisesti fyysisesti viehéttavig, voimakastahtoisia ja edustavat
kerronnalisesta funktiostaan riippuen tiettyjA moraalisia jaltai ideologisia
ominaisuuksia  (esim.  oikeudenmukaisuus, = materialismi,  isdnmaallisuus,
epdluotettavuus).  Valtavirtaelokuvien estetiikka on  perinteisesti  pyrkinyt

a® vakiinnuttamalla mm. mahdollisimman

jajittelemé&an luonnollista havaitsemist
huomaamattoman gjan, tilan ja toiminnan jatkuvuutta konstruoivan editoinnin,
visuadlisa havaintoja  jdjittelevan  kameratyOskentelyn  ja  realistisen

néyttelemistyylin.®

Tunne-elamykset kuuluvat olennaisesti kaiken kertovan fiktion seuraamiseen, mutta
klassisessa kerronnassa pyrkimys niiden maksimointiin katsojassa tavallisesti
korostuu. Vaikka tunnekokemusten laatu ja intensiteetti vaihtelevat genren ja muiden
kerronnan ominaisuuksien puitteissa (kuten my0s riippuen katsomisolosuhteista,
katsojan valmiuksista ja emotionaalisesta tilasta katsomishetkelld), jo klassiseen
juonirakenteeseen erottamattomasti kuuluva huippukohta, toiminnallinen padkonflikti
ja sen ratkeaminen, sisdltéd katharsiksen eli pddhenkilon kohtaloa jannittdneen
katsojan tunteiden puhdistumisen ratkaisun hetkella (Aristoteles 1982, 9, 21; Hiltunen

% | deol ogi akriitti sessi mi el essa tété on pidetty kertovan apparaatin eli elokuvavalineen
“piilottamisena’ katsojata. Olen kuitenkin Noé&l Carrollin kannalla hdnen argumentoidessaan, ettei
ideol ogia ol e sindnsa sisdanrakennettu ulottuvuus el okuvavélineen kertovissa keinoissa, vaan se syntyy
yksittéisen elokuvan sisdll 6sté jaretoriikasta seké katsojan uskomuksista ja arvoista (Carroll 1988, 84-
88, 208).

% K asitykset realistisesta ndyttel emistyylista ovat tietenkin muuttuneet historian kuluessa, joten
ma&ritelman piiriin on eri aikoina mahtunut hyvin erilaisia roolitdita.
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1999, 42-44, 53-55). Vaikka katharsis-teoria itsessddn on kiistanalainen, nayttéa
kuitenkin siltd, ettd audiovisuaalisella fiktiolla on k&yttssddn monenlaisia keinoja
valkuttaa katsojan tunteisiin ja tunne-eldmys on térked osa katsomiskokemuksen
tuottamaa mielihyvad (Grodal 1997, Smith 1994), joka houkuttelee katsojia
tietyntyyppisten €li klassista kerrontaa kdyttévien elokuvien &érelle.

Klassisen elokuvakerronnan tyylin avaintekijéitd on Bordwellin (1985, 162-164)
mukaan kolme, ja ne ovat kiintedsti sidottuja suzhetin ja fabulan suhteeseen.
Ensinn&kin, elokuvan tekniset ominaisuudet toimivat valineing, joiden avulla guzhet
vélittda fabulainformaatiota katsojalle. Tiukkaa kausaliteettia ja tarinan yhtenéisyytta
ohjaileva kompositionaalinen motivaatio on etudadla €i “yliméarénen”,
kokonaisuuden kannalta merkitykseton kertova aines on minimoitu. Toiseks, tyyli
rohkaisee katsojaa rakentamaan fabulan sisdltamélle toiminnalle yhtendisen tila- ja
aikajatkumon (kameraty6, editointi jne.). Kolmanneksi, Bordwell ottaa esille sen, etta
klassisella kerronnalla on k&ytettdvissdan rgjalinen médra teknisida keinoja. Ne
muodostavat kiintedn paradigman eli jasentdmisen perusperiaatteen, jonka sisdinen
jarjestys palvelee suzhetin tarkoituksia. Esimerkiksi ihmishahmoa kuvattaessa
kuvargjauksen tavalismmat vaihtoehdot ulottuvat suuresta puolikuvasta
puolilghikuvaan ja kuva otetaan useimmiten suunnilleen kasvojen korkeudelta [ks.
liite 2].>” Muunlainen rajaus (kuten erikoislahikuva) tai kuvakulma (kuten voimakas
ylakulma) vaatisivat tuekseen muita kuin redlistisia selitysmalleja, Bordwellin termein

motivaatioita.

Motivaatiot ovat teoksen antamia vihjeitéa siitd, miks jokin kerronnan keino on juuri
sellainen kuin on, ne toimivat vuorovaikutuksessa teoksen rakenteiden ja katsojan
aktiviteetin valilla (Thompson 1988, 16). Realistiseen motivaatioon siis kuuluu kaikki
se, miké elokuvassa mielletdan todellisuuden kaltaiseksi (Bacon 2000, 61). Klassista
kerrontaa hallitsee tavallisesti kompositionaalinen motivaatio. Silla tarkoitetaan
elokuvan sisdisia valttamattomyyksia, jotka ovat oleellisia tarinan kannalta, vaikka ne
olisivatkin redlistisesti ottaen melko epdtodenndkdisia Esimerkiksi sopii Roman

Polanskin elokuva YO0 & tunne armoa (Death and the Maiden, Iso-

" Kaikki tutkielmassa kéytetyt rajauksiin ja kuvakulmiin viittaavat termit (esim. lahikuva, kokokuva,
ylakulma) perustuvat kansainvéliseen kuvakokojérjestelméén, joka esitetédn kuvaesimerkein liitteessa
2.
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Britannia/Ranska/lUSA 1994), jossa kidutettu nainen kohtaa sattumalta vuosia
my6hemmin Kkiduttgjansa ja péétéa kostaa tdle. Kohtaaminen on hyvin

epédtodennadkdinen, mutta se on valttaméton alkusysdys tapahtumille.

Lyhyesti ja varsin yleistdvasti voitaisiin sanoa, ettd klassinen kerronta tarjoaa
katsojalle tarinamateriaalia, joka on ymmarrettavissa mahdollisimman suoraviivaisten
kognitiivisten operaatioiden kautta ja jonka jarjestaminen pyrkii maksimoimaan

emotionaaliset vaikutukset katsojaan.

3.1.2 Filmnair

Film noir sulkee sisddnsa inhimillisen olemassaolon "mustan” puolen:
tuhoavan naisen, femme fatalen, tuhoavan miehen, psykopaatin, ja
hautovan melankolian (Alexander 1993, 9).%8

Kirjassaan Alternative Scriptwriting Ken Dancyger ja Jeff Rush antavat film noir-
lajityypin piirteista listan, joka sopii Lost Highwayn narratiiviin niin hyvin, etta se

kannattaa siteerata kokonai suudessaan. Dancygerin ja Rushin mukaan film noirissa

- Epétoivoinen (miespuolinen) keskushenkil 6 on
romahtamispisteessd; hén e eld, on vain olemassa. Hanté el voi
kutsua sankariksi, toisin kuin gangsterielokuvassa ja
westernissa, koska hanen kéytoksensa on kaikkea muuta kuin
sankarillista

- Keskushenkild uskoo, ettd han voi 16ytd4 mahdollisuuden
parempaan, rikkaampaan, merkityksellisempaén el&maén
ainoastaan toisesta henkil 6sté — tavallisesti naispuolisesta. Tama
voi olla hanen viimeinen mahdollisuutensa, ja hén takuulla
kéyttaytyy kuin se olisi.

- Suhde keskushenkil6n ja hdnen pelastajansa vdilla on rgu ja
seksuaalinen.

- Keskushenkil 6 joutuu petetyksi téssa suhteessa.

- Suhteen sivutuote on vakivalta.

- Suhteen ongelmien suurin aiheuttgja on suurkaupunki, joka
symboloi modernia elamda. Kaupunki imee suhteesta kaiken
anteliaisuuden. Jdljelle jaavét vain petturuus ja uskottomuus.

- Filmnoirissae olelapsia. Avioparit ovat lapsettomia. Lapset
edustavat toivoa, ja niin ihmissuhteet kuin tulevaisuuskin ovat
toivottomia.

% suomennos Sakari Toiviainen, teoksessa Paras elokuvakirja (1995, 267).
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- Seks javékivalta ovat 18sna samanaikaisesti, ja niiden vélilla
néyttaé olevan syy-seuraussuhde.

- Padhenkilon yksindisyys on kouriintuntuvaa. Se edustaa
eksistentiaalista tilaa.

Kirjoittgjat lisdavét vield, ettd film noir on lgityyppi, joka symboloi paingaisia.
(Dancyger & Rush 1991, 49.)

Mé&aritelma e ole erityisen tieteellinen ta kattava. Vaikka se sopii sellaisenaan
kuvaamaan monia film noir -klassikoita kuten Nainen ilman omaatuntoa (Double
Indemnity, USA 1944), Nainen Shanghaista (Lady from Shanghai, USA 1948) ja
Punainen katu (Scarlet Street, USA 1945), on my0s useita noir-elokuvia, jotka
poikkeavat huomattavasti tastd kuvauksesta. Lista on kuitenkin valaiseva siina
mielessd, ettd kuten useimmat kasikirjoitusoppaat, se esittéa karkean skeeman siita,
millaisia ennakkokasityksia tietyntyyppiseen narratiiviin ja lgjityyppiin useimmiten

liitetaan.

J.P. Telotten (1989, 3) mielestd film noirin suhde klassiseen elokuvakerrontaan on
kaksijakoinen. Vaikka se padosin noudattaa klassisen kerronnan konventioita, se otti
my6s yleiseen ké&yttbon voice over -kerronnan ja takaumarakenteet, jotka
implisiittisesti haastavat lineaarisen narratiivin, seka lagjensi subjektiivisen kameran
kéyttod. Lahtokohtanaan Michel Foucault'n sovelluksia psykoanalyysista ja
ideologiakritiikista kayttava Telotte ymmartéa subjektiivisen kameran hiukan toisin
kuin esim. Branigan (1992) tai Smith (1995), silla han olettaa nakokulmaotoksille®
automaattisesti subjektiivisen statuksen, eréanlaisen suoran paasyn henkilon sisdiseen
maailmaan ja "silmien ja ruumiin pakotetun samastumisen elokuvan kertojaan”
(Telotte 1989, 102, alaviite 6).

Smith (1995, 156-161) kritisoi téllaista ndkemysta siitd, ettéd se e ota huomioon
nakokul maotosten kontekstia, joka vaikuttaa ratkaisevasti siihen, missd méarin katsoja
saa informaatiota elokuvan henkilGiden subjektiivisesta tilasta. N&kokulmaotos voi

kuulua elottomalle esineelle, tai se voidaan ndhdatilanteessa, jossa sen ei tiedeta

% POV (point of view) -kuva eli nakékulmaotos: kameran sijoittaminen kohtauksen aikana taltioimaan
jonkun henkilon, eldimen tai esineen ndkokulmaa (Juntunen 1997, 74). Kaytan rinnakkain termeja
nakdkulmaotos ja POV .



edustavan jonkun henkilon nakokulmaa. Kummassakaan tilanteessa voidaan tuskin
vaittéa, etta kuva tarjoais suoran paasyn fiktiivisen olennon mielen sydvereihin.
Pikemminkin subjektiviteetti syntyy useiden eri otosten sisadllsta ja Siitd, miten nama
otokset on jérjestetty toisiinsa ndhden — siis dramaturgisista ratkaisuista, jotka elvét

rgjoitu pelkkaén yksittéai seen nakdkul maotokseen.

Telotten gjatuksia voitaisiin kyseenalaistaa myos siitd, ettéa han pitéa subjektiivisen
kameran kayttoad itsestédnselvasti keinona kiertééd klassisen kerronnan rakenteiden
ideologisia vaikutuksia sen sijaan, etta ottais huomioon mahdollisuuden kyseisesta
tekniikasta ainoastaan yhtend samoihin ideologisiin |&htokohtiin  sidottuna
tuotannollisena ratkaisuna. Tastékin huolimatta Telotten huomiot ovat kiinnostavia
Lost Highwayn kannalta, silla ne nostavat esille film noirin erot klassiseen kerrontaan.
Héan ehdottaa, ettd noir-elokuvat ryhmana osoittavat merkittavéd kokeellisuutta
narratiivin kaytossd, ja juuri tdma erottaa ne muista elokuvista omaks erilliseksi
lajikseen (ibid., 3).

Noirin tapauksessa lienee syytd puhua tietynlaisten juonikulkujen lisdksi myo6s
tunnistettavasta visuaalisesta tyylistd. James Naremore (1998, 9) luettelee film noir -
nimikkeeseen kritiikissa usein liitettyja visuaalisia ja narratiivisia piirteit& low-key
kuvaus® kuvat suurkaupungin  sateisista  kaduista,  popul aarifreudilaiset
karakterisoinnit ja kiinnostus kohtalokkaisiin naisiin. Kriitikot ovat film noir -termin
kayttoonotosta lahtien olleet erimielisia siitd, onko film noir itsendinen lajityyppi i
genre, vai onko se nimitys suhteellisen epayhtendiselle joukolle elokuvia, jotka

kuuluvat useisiin eri lgjityyppeihin (Telotte 1989, 2-3).

Rick Altman (2002, 88-89) ratkaisee asian ehdottamalla, ettd film noir alkoi valjana,
adjektiivisenatyylinaja kypsyi vuosikymmenien aikana substantiiviseksi, itsendiseksi
genreksi. Nimitysta kéytettiin siis aluksi adjektiivina kuvailemaan erityyppisiin
elokuviin  omaksuttua tyylia, "adasavyisia jyrkasti valaistuja, toisin sanoen
voimakkaita kontrastgja kayttévia, melodramaattisia elokuvia’, kuten Matti Salo

(1982, 11) asian ilmaisee. Altmanin mielestd film noir sai substantiivinen

% |_ow key = valaistus, joka luo syvia varjojaja vahvoja kontrasteja kuvan vaoisien ja pimeiden
alueiden vélille (Bordwell & Thompson 1993, 494). Juntunen (1997, 206) kéantaa low-keyn sanalla
"niukka’, muttase el vield selitd kovin selvasti sitd, milté low-key valaistus kaytanndssa nayttaa.



genrestatuksen siind vaiheessa, kun aun perin Ranskassa syntynyt termi ylitti Atlantin
1950-luvulla ja sitd aettiin kyttéa tietynlaisista Hollywood-elokuvista, joilla oli
vakiintuneet lgjityypilliset piirteensa, silla niita oli tehty jo 1940-luvulta asti. Altman
(2002, 75) muistuttaa myGs yleison odotusten merkityksestd lgjityypin
substantiivisuuden syntymisessd: “"Genren tunnistamisesta juontuvat odotukset
(henkil6tyypit ja henkilGiden véliset suhteet, juonenkulut, tuotantotyylit jne.) tulevat
erottamattomasti osaks sitéd prosessia, jossa elokuvat saavat merkityksid” Téassa
tutkielmassa puhun film noirista genrend tietoisena siitd, etta on myos kriitikoita
(esim. Salo 1982, 12; Schrader 1972, 46), joiden mielesta sille e kuulu taytta
genrestatusta.

Naremoren (1998, 273) mielestd Lost Highway on I|dpikotaisin pastissi di
tarkoituksellinen tyylijdljitelmé, joka pursuilee Vviittauksia noirin  kolmelle
vuosikymmenelle, ja sen suhde klassiseen kerrontaan hahmottuukin parhaiten juuri
noir-lgjityypin avulla. Useat kriitikot ovat nimittaneet elokuvaa uus-noiriksi (neo-
noir) tai retro-noiriksi (retro noir) — kategoria, johon katsotaan kuuluvaksi myds
sellaisia elokuvia kuin Chinatown (USA 1974), Kuumetta veresséa (Body Heat, USA
1981), Blood Smple (USA 1984) jaL.A. Confidential (USA 1997). On totta, etté Lost
Highway ké&yttéd kuvastoa ja asetelmia, jotka viittaavat film noirin klassikoihin
enemman tai véhemman suorasti. Yo6llinen valtatie ja puupylvéaiden padlla seisova
palava mokki ovat visuaalisesti hyvin samankaltaisia kuin alku- ja loppukuvat Robert
Aldrichin noir-klassikossa Kohtalokas tapaaminen (Kiss Me Deadly, USA 1955)
[kuvat 3-4]. Kohtalokkaan naisen ja hénen paul oihinsa joutuvan miehen kuvio kuuluu
noirin peruspilareihin ja toistuu hieman erilaisina variaatioina |ukemattomissa
elokuvissa, kuten Nainen ilman omaatuntoa, Nainen Shanghaista, Laura (USA 1944),
Auringonlaskun katu (Sunset Boulevard, USA 1950), Gilda (USA 1946), Maltan
haukka (The Maltese Falcon, USA 1941), Niagara (USA 1953), Postimies soittaa
aina kahdesti (The Postman Always Rings Twice, USA 1946) , Tappajat (The Killers,
USA 1946) tai Nainen ikkunassa (The Woman in the Window, USA 1945).

Monet néista elokuvista edustavat film noirin merkitsevaa aalgjia, Salon (1982, 67)
mukaan ”rahanhimon ja/tai intohimon synnyttamien rikosten, yleensé kalifornialaisen
keskiluokan murhatriangelia, seksin ja vékivallan karua geometriad’. Jarjestéytyneen

rikollisuuden ja alamaailman kuvaukset ovat yhtéd lailla noirin peruselementtejd —
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Asfalttiviidakko (The Asphalt Jungle, USA 1950), Pahan kosketus (The Touch of Evil,
USA 1958), Peli on menetetty (The Killing, USA 1956), He elavat Gisin (They Live by
Night, USA 1949) — , samoin psykoottiset (naisiin kohdistuvat) murhaty6t —
Aavenainen (The Phantom Lady, USA 1944), Syntynyt tappamaan (Born to Kill, USA
1947), Laura, Muukalaisia junassa (Strangers on a Train, USA 1951) tai
Kierreportaat (The Spiral Staircase, USA 1946).

miehen ja naisen valisessa suhteessa, jannitteita jotka purkautuvat aggressioina ja
vékivaltaisina rikoksina, mielen tasapainon horjumista sekd kuvissa fyysisend
nakyvaa pimeyttd, joka saa metaforisen luonteen tarinan henkil6iden kompastellessa
eteenpédin epétietoisina ja varuillaan toistensa suhteen. Kuvaston kierréttdminen on
osa populaarielokuvia ja -kulttuuria, joten noir-alluusioista voitaisiin my6s todeta, etta
kuvaston akupera e vattamétta ole spesifisti noir-lgjityypissa, joka sekin lainasi
visuaalisia vaikutteita esim. saksalaisesta ekspressionismista. Edelleen vaikkapa kuva
yOllisesta valtatiestd kuuluu kiintedsti koko amerikkalaiseen populaarikulttuuriin,
jossa auto on pitkdan ollut erdanlainen yksildllisyyden symboli ja silla gjaminen
merkinnyt usein siirtymadriittia suojatun yhteisdn jésenestd vapaaksi, itsendiseksi
yksiloks (esimerkiksi roadmovien, “tie-elokuvan” lgjityypissd). Olen kuitenkin
kaynyt noir-dlementtejé lyhyesti |1&pi t&ss yhteydessd, koska niiden yhdistely ja
l&sndolo on Lost Highwayssa niin kaikenkattavaa ja lavistda koko kerrontaa austa

loppuun.

Kiinnostavampaa kuin lainattu kuvasto tai tutut asetelmat on kuitenkin se, miten Lost
Highway suhteutuu film noirille keskeiseen subjektiviteetin korostamiseen, joka
kuljettaa tavallisia rikosuonia psyykkisten hériotilojen ja sisdisen kauhun suuntaan.
Telotte (1989, 14-15) yhdistda lgjityypin subjektiviteettia korostavat kertovat keinot
(kuten takaumarakenteet ja subjektiivisen kameran) film noirin kiinnostukseen
inhimillista psyykeda ja sisdistd maallmaa kohtaan. Hén toteaa, etta noirin
tuntomerkiksi muodostui jannite yksilon nakokulman ja reaalitodellisuuden vailla
Salo (1982, 75) puolestaan kirjoittaa, ettd “"film noir luonteenomaisimmillaan,
kithdyttavimmill&&n on paingaisen maisemaa: ahdistuksen, pelkojen ja suljetun

paikan kammon kiristyvaa verkostoa, selittéméttomien tapahtumien seuraantoa’.

46



Lost Highwayssa jannite yksilén ndkokulman ja reaalitodellisuuden valilla korostuu
joka ké&inteessa. Kaikki elokuvan ydinkysymykset kiertyvdt silmukaks
kuvitelmat/todellisuus -vastakkainasettelun ympérille. murhasiko mies todella
vaimonsa? Muuttuiko mies vankilassa todella toiseksi? Onko naisen kaksoisolento
todellinen vai pelkk&a kuvitelmaa? Nayttavéatkd mystiset videonauhat todellisuuden,
vai ovatko ne lavastettuja? Y lip&dtaan, mitka asiat elokuvassa edustavat objektiivista
todellisuutta, mitka subjektiivista kokemusta? Film noirien maailman seksuaaliset
jannitteet, avioliittohelvetit, surmatytt, syylliseks lavastamiset ja varét identiteetit
(ks. Salon kuvaukset useista noir-elokuvista, 1982, 75-89; Silver & Ward 1979) on
kaikki valjastettu pohjimmiltaan palvelemaan tété vastakkainasettel ua.

Naremoren tavoin my6s Deborah Thomas (1992, 71-72) on kiinnittanyt huomiota
siihen, ettd noir-elokuvat ottivat kayttéon erdénlaisen popularisoidun version
psykoanalyyttisesta teoriasta, yksinkertaistetun freudilaisen nakemyksen alitajunnan
impulsseista ja niiden tukahduttamisesta kayttdytymista ohjaavana voimana. Tama
pop-psykoanalyys on vuosikymmenien aikana integroitunut erottamattomasti osaksi
populaarikulttuuria ja erityisesti psyykkisten hérictilojen, aggressioiden ja
seksuaalisten pakkomielteiden kuvaamisesta kiinnostunutta trillerilagjityyppia Kenties
tunnetuin versio télaisesta pop-freudilaisuudesta néhddan Hitchcockin elokuvassa
Psyko (Psycho, USA 1960), jossa padhenkil6 Norman Batesin murhaava skitsofrenia
sdlitetdan oidipaalisella lapsuustraumalla.

Populaarikulttuuriin juurtunut psykoanalyysin kuvasto, kuten unisymbolit (esim. talo
mielen symbolina, aseet ja autot fallossymboleina), on |6ytanyt tiensd myods Lost
Highwayhin. Tama e kuitenkaan tarkoita sitd, eftd elokuvan katsominen ja
tulkitseminen vaatisivat valttamétta psykoanalyyttistd viitekehystd. Pikemminkin
pohjalta, jonka populaarielokuvien tuntemus hanelle antaa. Kyse on myds
transtekstuaalisen®  motivaation (Bordwell 1985, 36; Bacon 2000, 61)
aktivoitumisesta:  tiettyjen elementtien esiintyminen kerronnassa ja niiden

ymmartaminen perustuvat konventioihin, Lost Highwayn tapauksessa film noirin

8L« Transtekstuaalinen” tarkoittaa samaa kuin “intertekstuaalinen”: tekstienvalinen, kulttuuristen
tuotteiden vélisiin yhteyksiin perustuva. Kéytén Bordwellin tapaan termi “ transtekstuaalinen”.
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lajityypillisiin  k&ytantdihin, joiden pohjalta katsoja tunnistaa psykoanalyysin
viittaavat elementit ja pystynee arvaamaan ennalta jotkin juonikulut, vaikkapa Alicen

petollisuuden.

Lost Highway eroaa klassisesta (1940-50-lukujen) film noirista siing, etté sen tausta
on ilmiselvasti elokuvahistoriassa, kun taas klassisten noirien juuret ovat tiiviisti
kirjallisuudessa. Lost Highway on useimpien muiden retro-noirien tapaan (ja téssakin
mustavalkoisista klassisista noireista erottuen) vérielokuva, postmodernin, visuaalisen
kulttuurin tuote, joka suodattaa tuttua kuvastoa omien tarkoitustensa |&pi. Se e
perustu, eika ehk& voisikaan perustua, mihinkaan kirjalliseen alkuteokseen, silla se on
vahvasti elokuvallinen, verbaalisen kielen k&yttn minimoiva, aisteihin vetoava
audiovisuaalinen tuote. Se ottaa kayttdon assosiaatioita kantavaa kuvastoa ja klassisen
kerronnan elementtga vain  hdivyttédkseen kausaliteetin  ja tyhjentavét

psykologisoivat selitykset taka-alale kerronnan edetessa, lopulta nakymattémiin asti.

Mit& muuta elokuvan lopun luuppi on kuin katsojalle tarjottu keinotekoinen sulkeuma
vailla sulkeumaa, ironisella tavalla aleviivattu loppuratkaisu (viittaus sjuzhetin
alkuun), joka e kuitenkaan ratkaise mitédn? Se tavallaan pudottaa konkreettisesti
kaiken pohjan lopulliselta selitykseltéd tai "oikeata” tulkinnalta tapahtumille ja
ilmoittaa, ettd psykologisointia, selittdmistd ja ongelmanratkaisua voi jatkaa
loputtomiin, mutta niille ei ole muuta paatepistettd kuin |ahtoruutu, josta kaikki alkoi.
Lopun voi jopa tulkita ironisena kommenttina psykoanalyyttisté selitystd kohtaan,
johon jotkut kriitikot ovat innokkaasti tukeutuneet: kaikki asetelmat ja kuvasto ovat
nakyvillg, ne suorastaan huutavat freudilais-lacanilaista analyysid, mutta lopulta
tallaisen selityksen voima on olematon, eikd se ratkaise guzhetin, fabulan ja

rinnakkaisten maailmojen mutkikasta suhdetta, vaan j&& ammottamaan tyhjyyttaan.

3.2 Tade-elokuva

Emme voi muodostaa mentaalisia mallegja toiminnasta, jos tila ja
Siind olevat esineet kantavat arvaamattomia ominaisuuksia tai jos
aikarakenne on sirpaleinen tai motiivit ja paamaarét ovat epaselvia
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Toimintaskeemojen olemassaololla on avainrooli objektiivisuuden
kokemuksessa; jos ne puuttuvat, syntyy tunne subjektiivisuudesta
jaunenomaisuudesta. (Grodal 1997, 135.)

Taide-elokuvan mé&érittely on yhtd ongelmallista kuin taiteen maérittely. William
Siska (1980) ja Bordwell (1985) ovat pitaneet |ahtokohtana sitd, miten taide-elokuvan
kerronta eroaa klassisesta kerronnasta. Seka Siskan etté Bordwellin mééritelmissi on
se hankaluus, etta niitd leimaa tietty yksinkertaistaminen valtavirtaelokuvan ja taide-
elokuvan erottelussa toisistaan. Parhaiten ne sopivat kuvaamaan joitakin
eurooppalaisia 1940-60-lukujen elokuvia, ja nykyisell&8n niiden rgoihin on yha
vaikeampi mahduttaa yhtaén elokuvaa sellaisenaan.® Tamén tutkielman kannalta
heidan n&kokulmansa ovat kuitenkin hyodyllisia siitd syystd, ettd ne tarttuvat
kertoviin elementteihin.

Siska (1980, 6, 30-33, 133) lahestyy taide-elokuvaa itsendisena genrend, jolle on
ominaista modernistinen narratiivi. Tall& han viittaa kerrontaan, joka etualaistaa
kertovaa vélinettd, kasittelee avoimesti abstrakteja ja késittedllisid aiheita seké kayttada
useasti alegorisa ja avointa muotoa suljetun sSijasta Siska mainitsee lisdks
subjektiviteetin ja suhteellisuuden, joihin my6s Bordwell (1985, 205-233) kiinnittda
huomiota ehdottaessaan, eftd keskeistd taide-elokuvan kerronnalle on siirtyma
objektiivisesta realismista ns. subjektiiviseen realismiin. Kerronnan keinot ja tyyli

motivoidaan siis usein henkil6n siséisen kokemuksen pohjalta (Bacon 2000, 76-77).

Siirtyma on yhteydessa modernismin nousuun muillakin taiteen aoilla 1900-luvun
alkuvuosikymmenina Sellaiset modernistiset suuntaukset kuin surredismi  ja
ekspressionismi pyrkivdt kuvaamaan taiteen keinoin sisdisid, subjektiivisa
kokemuksia ja alitgjuisia impulsseja ulkoisen todellisuuden sijasta. (Bordwell 1985,
229.) Tade-elokuvan juuret ovat siis modernismissa ja eurooppalaisessa
avantgardessa, ja avantgarden tavoin se méadrittyy tekemdla eron klassiseen
kerrontaan siirtymatta kuitenkaan yhta kauas marginaaliin (Smith 1998, 395, 401-
404). Historiallisesti térkedna rajapyykkina pidetéan italialaisen neorealismin syntya
sodan jalkeen 1940-luvulla (Bacon 2000, 76-77), mistd akoi taide-elokuvan

parikymmenta vuotta kestdnyt kukoistuskausi Euroopassa. Taide-elokuva e ole
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tuotannollisilta l8htokohdiltaan niin kaukana kaupallisuudesta kuin avantgarde, jasille

on olemassa omat levityskanavansa (" art-house” -el okuvateatterit).

"Taide-elokuva’ on jokseenkin arvottavasti latautunut termi, joka assosioituu
dlyllisyyteen, haastavuuteen ja jopa vaikeatgjuisuuteen — toisaalta Hollywood-
elokuvaan verrattuna jonkinlaiseen paremmuuteen. Arvolataus juontaa juurensa
historialisesta taustasta: sodanjalkeisestd eurooppalaisesta taide-elokuvasta tuli
erityisesti dymyston suosimaa, ja sen rinnalla nousi myds tulkitseva ja arvottava
elokuvakritiikki. Taide-elokuvaan liittyykin vahvasti auteuristinen gattelu, kasitys
elokuvan ohjagjasta kaikkia elokuvan osa-aueita halitsevana luovana nerona, joka
siirtéa visioitaan suoraan valkokankaalle. (Bordwell 1985, 231-232; Siska 1980, 15.)
Tééa havainnollistaa kenties joidenkin taide-elokuvan tunnetuimpien ohjaajanimien
mainitseminen: Ingmar Bergman, Luis Bufiuel, Alain Resnais, Luchino Visconti,
Michelangelo Antonioni, Francois Truffaut, Jean-Luc Godard... kaikki ohjagjia,
joiden nimiin liittyy varsin vahvoja kasityksid heiddn elokuviensa tyylistd ja

ominaislaadusta, erdanlaisesta ohjaajan signeerauksesta.

Bordwellin (1985, 206) mukaan taide-elokuvan kerrontaa hallitsee kolme skeemaa:
objektiivinen realismi, subjektiivinen realismi ja kommentoiva kerronta (narrational
"commentary”). Nama ovat kuin kaikuja Siskan (1980, 30) luettelemista modernismin
avainsanoista: ndkokulma, suhteellisuus, subjektiviteetti, refleksiivisyys, avoin
rakenne. Objektiivisella realismilla Bordwell tarkoittaa taide-elokuvien taipumusta
irrottautua klassisen kerronnan tiukasta kausaliteetin vaatimuksesta realismin nimissa.
Bacon (2000, 77) huomauttaa, etta taide-elokuvaa ohjaa realistinen motivaatio
(katsojan intuitiivinen tai tietoinen kokemus fiktion todenkaltaisuudesta) vahvemmin
kuin vatavirtaelokuvaa, jolle kompositionaalinen motivaatio on keskeistd. Vaikka
loppusulkeuma on taide-el okuvassakin suhteellisen tavallinen ratkaisu, sjuzhetissa on
usein aukkoja, eika kaikkiin juonimateriaalin kysymyksiin vastata. Kerronta voi olla
episodimaista. Monesti sattuma ohjaa tarinan kulkua. Téllaiset strategiat saavat aikaan
vaikutelman todenmakuisuudesta, silla myoskéén reaalimaailmassa tapahtumia el

tavallisesti ohjaa tiukka kausaliteetti vaan pikemminkin sattumanvaraisuus.

%2 Ongelma on samankaltainen kuin avantgarden maarittely postmodernistisessa kul ttuuriympéri stossa,
josta enemman luvussa 3.4.
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Subjektiivisella realismilla Bordwell viittaa taide-elokuvien tapaan nostaa henkilon
subjektiviteetti eli sisdinen kokemus keskioon ja pyrkia kuvaamaan sitd kertovien
keinojen avulla. Juonellisen kausaliteetin hamartymiseen liittyen myods henkil 6t ovat
passiivisempia kuin klassisessa kerronnassa, heidan tavoitteensa ja motivaationsa
olemattomia. Kerronta jéttda nama asiat takaadale. Henkil6t esitetédn usein
eradnlaisessa (henkisessd) aritilanteessa, jossa he kayvét |8pi eksistentiaalista kriisia.
Fabulataso on tavallisesti sisdisesti yhta itsendinen ja yhtendainen kuin klassisessa
kerronnassa. Sjuzhet-taso saattaa kuitenkin kayttd4 elokuvan teknisia keinoja (tyylid)
henkildiden yksityisten mentaalisten prosessien dramatisointiin. Esimerkkeja
téllaisesta ovat vaikkapa unet, muistot, hallusinaatiot ja fantasiat, jotka voivat
ainedlistuakuvissajaltai éniraidalla. (Bordwell 1985, 208.)

Bordwellin kolmas skeema, kommentoiva kerronta, viittaa niihin kerronnallisiin
ratkaisuihin, jotka kuuluvat 18hinna taiteellisen motivaation piiriin. Skeema aktivoituu
hetkillg, jolloin "kerronta keskeyttéa fabulainformaation valittamisen ja korostaa
omaa rooliaan” (Bordwell 1985, 209). Kyseessd voi olla vaikkapa erikoinen
kuvakulma, huomiotaheréttava leikkaus tai jokin muu keino, joka kiinnittd&a huomion
itse kerrontaan. Esimerkiksi Jean-Pierre Jeunetin elokuvassa Amélie (Le fabuleux
destin d Amélie Poulain, Ranska/Saksa 2001) on hetki, jolloin p&dhenkilo kaéntyy
puhumaan suoraan kameralle: tdm& on kommentoivaa kerrontaa, joka osoittaa
elokuvan kertojan tietoisuuden yleisosta ja kerronnan roolista. Strategia liittyy usein
elokuvan itserefleksiivisyyteen (Bordwell kéyttéd sanaa itsetietoisuus, self-
consciousness). Kommentoiva kerronta kiinnittdéa huomion kertomuksen sijasta
kertovaan auktoriteettiin, joka tuo tarinan néhtéville ja jérjestéd materiaalin
ndhtdvaéksemme. Taide-elokuvalle tyypillisend strategiana se selittéd osaltaan myd6s

auteurismia, tekijan mytologisointia, joka on juuri taide-elokuvaan liittyvailmio.

"Kertoja’ voidaan tassa yhteydessa kuitenkin ymmartda elokuvan sisdistekijang, ei
niinkdan fyysisend, olemassaolevana henkilong kuten ohjagjana. Sisdistekij& on
Chatmanin (1990, 74-75, 86-87) mukaan kertovan fiktion sisdinen agentti, joka ohjaa
lukemistapahtumaa. Elokuvassa siséistekijd on siis tekstuaalisten ominaisuuksien

pohjalta syntyvé katsojan konstruktio, jonka han kasittééd merkitysten léhteeksi. Kyse
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e ole eokuvan historiallisten tekijéiden® aikeiden konstruoinnista, vaan
kuvitteellisesta materiaalia jarjestdvéasta tekijastd, josta muodostuu kuva vain ja
ainoastaan tekstin/elokuvan piirteiden pohjalta. Kuten edella on tullut todettua, on
syyta ottaa huomioon, ettd elokuva e ole syntynyt itsestdan, vaan on tarkoitettu
ymmaérrettavaks jollain tavoin. Siséistekijan kasite havainnollistaa tétéa ulottuvuutta

harhailematta kuitenkaan intentioiden konstruointia kohti.

Bordwell nostaa esille viela yhden taide-elokuvalle keskeisen piirteen, joka syntyy
tiettyjen kertovien strategioiden tuloksena: moniselitteisyyden (ambiguity). Taide-
elokuvassa kerronta rakentuu niin, ettd katsojan hypoteesit eivét vélttamétta saa
varmistusta suuntaan tai toiseen. Vihjeitd on pajon ja ne ovat riittamattomia tai
keskendan ristiriitaisia. Kerronnalisissa ratkaisuissa esimerkiks erikoiset vérit ta
kuvauksen jaltai lavastuksen avulla luodut tilavadristymdt voidaan selittéa joko
fiktilvisen henkilén subjektiivisesta realismista tai kommentoivan kerronnan
auktoriteetista k&sin. Mikéan elokuvassa e kuitenkaan vahvista yhta selitystd sen
oikeammaksi kuin toista. TAm& monisdlitteisyys ja epavarmuus ikéén kuin kutsuu
pohtimaan ja punnitsemaan eri vaihtoehtoja. Bordwell (1985, 212) kiteyttéd taide-
elokuvan moton kérjistetysti: "Tulkitkaa tété elokuvaa, ja tulkitkaa sitéa niin, etta

moni selittei syys maksimoituu.”

Tarkasteltaessa Lost Highwayn suhdetta taide-elokuvaan esille nousee erityisesti nelja
asiaa. Paralelismin liséksi huomio kiinnittyy auteurismiin, subjektiiviseen realismiin
ja moniselitteisyyteen. Lynch on niistd nykyelokuvan ohjagjista, jonka nimeen,
henkil66n ja tyyliin liitetaan tekijamyytti.> "Lynchméinen” tai ”Lynch-vaikutteinen”
on elokuvista ja kenties muustakin populaarikulttuurista puhuttaessa vakiintunut
erdanlaiseks yleiskasitteeksi, jolla kuvataan paingaismaisia, mystisd, mustan

huumorin, vakivallan, erotiikan ja surrealismin sévyttdmia visioita. Lynchin henkilon

% Branigan (1992, 87-88) kayttaa “ historiallisen tekijan” kasitetté jokseenkin samassa merkityksessé
kuin Chatman puhuu “siséistekijastd’ . Omassa tekstisséni “historialinen tekija" kuitenkin viittaa
elokuvan tekijéan/tekijoihin fyysising, olemassaolevina henkil 6ing, e yleison konstruktioina.

3 Auteuristinen ajattelu el &4 el okuvajournalismissaja -harrastajien keskuudessa edelleen vahvana, ja
on paljon esimerkkeja muista “ nykyauteureista’, joiden julkinen imago pitéa yll&ajonkinlaista
tekijamyyttia ja joiden elokuvatuotantoa |eimaa tunnistettava, usein kopioitu tyyli: Quentin Tarantino,
Larsvon Trier, Aki Kaurisméaki, Pedro Almodovar jne.
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ja tuotannon ympérilla el8a sitked maailmanlagjuinen fanikulttuuri, jota yll&pidetéan
erityisesti internet-sivuillaja keskustelupal stoilla.®

Tdlaisen ohjagamyytin vaikutukset katsomiskokemukseen ovat sikdli merkittévié,
ettd myos ne saattavat ohjata katsojan odotuksia ja tulkintoja elokuvasta, riippuen
sitd, millainen on katsojan tietdmys ohjaglaan muusta tuotannosta ja
julkisuuskuvasta. Jonkun enemman "riviammattilaisena’ pidetyn ohjagjan €lokuvaan
el todenndkoisesti liity yhtd vahvoja tyylida ja persoonadlista visiota koskevia
odotuksia. Esimerkiksi Chris Columbusin elokuviatuskin gjatellaan Chris Columbus -
elokuvina, vaan ne ovat "Yksin kotona -elokuvia’ tai "Harry Potter -elokuvia’.
Lynchin elokuvat kuitenkin ovat nimenomaan "David Lynch -elokuvia’. Voitaisiin
puhua ” Lynch-skeemasta’, joka on yksi niista viitekehyksistd, joiden pohjalta katsoja
jasentda ja tulkitsee ndkemdansd. Elokuvan vastaanottotapahtumaan liittyy siis
vahvasti tekijakonstruktio, jolla e vdalttaméttd ole paljoakaan tekemista itse
historiallisen, olemassaolevan henkilon kanssa. Katsoja rakentaa sen kulttuuristen
tekstien, kuten taiteellisen tuotannon, haastatteluiden, el&mékertakirjallisuuden ja
muiden julkista kuvaa muovaavien materiaalien pohjalta. Vastaavia mielikuvia liittyy
esimerkiksi Hitchcockiin, jonka imagosta ”jannityksen mestarin@’ muodostui jo

hanen elinaikanaan markkinointikeino.

Asiaa voi havainnollistaa Lynchin Twin Peaks -televisiosarjan jdlkeen valmistuneen
Tuli kulje kanssani (Twin Peaks. Fire Walk With Me, USA 1992) -elokuvan esille
ottaminen. Taman elokuvan vastaanotto oli nuiva niin kriitikoiden kuin yleisonkin
keskuudessa, ja vasta viime aikoina elokuvaa on varovaisesti alettu pitéa mainettaan
parempana. Olisi houkuttelevaa ehdottaa, etté el okuvan vastaanottoa ohjasi aikoinaan
"Lynch-skeemaa’ vahvemmin "Twin Peaks -skeema’: niin yleisd kuin kriitikotkin
yrittivdt ymméartéa elokuvaa huippusuositun televisiosarjan pohjalta, mika johti
vaistamétta turhauttavaan tilanteeseen, koska elokuva (uskoakseni tietoisesti) asettui
vahvasti televisiosarjan tavaramerkkgja vastaan. Vasta, kun elokuvaa on alettu

tarkastella osana Lynchin muuta tuotantoa, sen elokuvalliset ansiot ovat nousseet

* Esim. LynchNet: the David Lynch Resource; The City of Absurdity: the Mysterious World of David
Lynch; The Lynch Link; The David Lynch DreamWorld; Mulholland Dr. Fan Club. Lynch on my&s
rakentanut oman virallisen internet-sivustonsa, davidlynch.comin.
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spekulaatio sdlittdisi téydellisesti elokuvan negatiivisen vastaanoton ja myohemman

arvonnousun, mutta se saattaa osaltaan val ai sta tapahtunutta.

Taide-elokuvan subjektiiviseen realismiin ja moniselitteisyyteen liittyy |8heisesti
my6s kysymys kerronnan luotettavuudesta. Elokuvakerronta voi olla tarkoituksellisen
epduotettavaa ja johtaa erilaisilla keinoilla katsojaa harhaan. Toisinaan néennéisen
objektiivisena esitetty jakso saattaa osoittautua védristellyksi, kuten Hitchcockin
elokuvassa Esirippu laskee (Stage Fright, Iso-Britannia 1950), jossa kerronta esittda
yhden henkilon valheellisen selityksen tapahtuneesta ja paljastaa sen myShemmin
valheeksi (Chatman 1990, 131-132). On kuitenkin varsin tavalista, etta
epdluotettavuus motivoidaan kehystamalla kerrottu jakso henkilon subjektiiviseksi
kokemukseksi (Bordwell 1985, 60-61). Lost Highwayssa on kyse tilanteesta, jossa
objektiivisen ja subjektiivisen realismin rajat hamartyvét. Subjektiviteetti e
valttamatta riitéa selitykseks kaikille suzhet-tason tapahtumille. Epéluotettavuus
syntyy sitd, ettd henkildiden ja tapahtumien todellisuusstatus on vaikeasti
madriteltévissd. Tama problematisoi myds todellisuuden olemusta sindns& koska
"objektiivisen” todellisuuden tunnistettavuus katoaa, se e enada voi toimia mittapuuna,

jota vasten " subjektiivinen” méérittyy.

Fredin ja Peten subjektiivisten visioiden osalta j8& epaselvaksi, onko kyse muistoista,
hallusinaatioista, kuvitelmista vai jostain muusta. Kerronta kyseenalaistaa molempien
henkil6iden muistia monin tavoin. Fred sanoo kohtauksessa 30, ettei pida
videokameroista ja lis88, ettd haluaa muistaa asiat omalla tavallaan, e véttamatta
siten kuin ne tapahtuivat. Hanen reaktionsa kolmanteen videonauhaan, joka ndyttéa
hénet Reneen silvotun ruumiin vierellg, on jéarkyttynyt ja ylléttynyt. Ei siis ole syyta
uskoa, ettd hén muistaisi tapahtuneen. Tama oletus saa lisdvahvistusta repliikista,
jonka Fred sanoo poliisietsiville: " En tappanut hantd! Sanokaa minulle, etten tappanut

hantd.” Fred pyytéaéatietoa ulkopuoliselta, koska e luota omaan muistiinsa.

Videonauhat ovat todellisuuden taltiointeja ja edustavat siis tavallaan objektiivisuutta,
vastakkaista nakokulmaa subjektiviteetille. Toisaalta niiden epétodenndkdinen
kuvakulma i jyrkka ylékulma [kuva 5] kyseenalaistaa niiden totuudellisuutta ja

vihjaa, ettd ne saattavat olla lavastettuja. Kerronnassa on kuitenkin hetki, joka luo
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kolmannen portailta 10ytyneen videonauhan, joka p&&ttyy kuviin Fredistd Reneen
silvotun, verisen ruumiin vierelld Videonauhan mustavalkoisten kuvien kanssa
leitkataan ristikkain vérillinen véldys samasta tilanteesta [kuvat 6-9]. Mustavalkokuva
on tadhan asti liitetty videonauhoihin, ja Fredin subjektiiviset muisti-/mielikuvat on
esitetty ja editetéén tésta eteenpéinkin (esim. vankila, k. 56, 59) vérillisina kuvina
[kuvat 10-11]. Siksi vérillinen vadys mustavalkokuvan rinnalla viittaa muistoon.
Murha on tallentunut seka videolle etta pakenevaan muistikuvaan, ja tama tekee siita
astetta todellisemman ta todenndkbisemman kuin asioista, jotka ovat pelkastéén
mahdollisesti lavastettuja videoitatai mahdollisesti vadristyneitd muistikuvia.

Peten tapauksessa muistin luotettavuus kyseenalaistuu vield eksplisiittisemmin. Pete
myontéd, ettei muista, mita tapahtui ”sind yond”, ja pyytda vanhempiaan kertomaan.
MM kyseendaistaa Fredin ja Peten muistia kohtauksissa 33 ja 128, jotka ovat
dialogin osalta parallecliset ("Talossasi, etkd6 muista?’ [dialogindyte 1]). Paits etta
dialogi eksplisiittisesti vie huomion muistamiseen ja muistamattomuuteen, MM on
itsessdin hahmo, jota gjan ja paikan rajoitukset eivét nayta kahlitsevan. Hanet voidaan
siis tulkita yliluonnolliseksi olennoksi, mutta myo6s hallusinaatioksi tai metaforiseksi
ruumiillistumaks henkildiden peloille tai kuvitelmille. Né&n edella késitellyt
kohtaukset eivét kyseenalaista ainoastaan Fredin ja Peten muistia, vaan myds heidan

henkisté tasapainoaan tuomalla ndkyville MM :n demonihahmon.

3.3 Avantgarde

Avantgardistille taide ei end4 esitd jo olemassaolevaa maailmaa;
pikemminkin tama suhde kdannetddn vastakkaiseks ja esittdmisen
tosiasia tai kaytantd itsessddn tuottaa maailman (Docherty 1993,
16).

Avantgarden vatavirta ei méaérity ainoastaan yhteisten tyylillisten
ominaisuuksien perusteella, vaikka nama ehka ovat valittémimmin
nakyvilla. Avantgarde on pikemminkin olennaisesti filosofinen
ryhmittyma Sen jésenia yhdistéa tietynlainen asenne lansimaista
yhteiskuntaa kohtaan, tietty esteettinen |ahestymistapa ja tavoite
muuttaa [teatterilesityksen luonnettac  kaikki ndm& asiat
muodostavat yhdessa selvapiirteisen ideologian. (Innes 1993, 4.)
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A.L. Rees (1999, viii) nimeda David Lynchin vatavirran avantgardistiksi, mutta ei
médrittele tarkemmin, mita talla tarkoittaa. Sisdisesti paradoksaaliselta kuulostava
nimitys on oiva esimerkki siitd, millaiseen asemaan termi ”avantgarde” on liukunut
jakistrukturalistisessa keskustelussa. Peter Blrger (1984, 49) médritteli avantgarden
vuonna 1974 teoksessaan Theorie der Avantgarde hyOkkaykseksi sité instituutioihin
sidottua, kaytannon elamasta eristettyd funktiota vastaan, joka taiteella oli
porvarillisessa yhteiskunnassa. Han oli myds sita mieltd, ettd historiallinen (1910- ja-
20-lukujen) avantgarde e lunastanut lupauksiaan, eika myohempi avantgarde enda
pystynyt korjaamaan tilannetta, silld se oli itsekin muuttunut osaks taideinstituutioita
ja siis akuperdisten pddmaériensa negaatioksi (Burger 1984, 57-58). Parikymmenta
vuotta myodhemmin ja osittain Blrgerin k&ynnistdman keskustelun vaikutuksesta
(Rees 1999, 3) avantgarde oli jalkistrukturalistisessa keskustelussa julistettu jo
merkityksensa menettaneeks termiksi, silla avantgardistiset kaytannét olivat monien
mielestd sulautuneet osaksi postmodernin - kulttuuriympéristbn  moninaisuutta
suosivaa, jatkuvasti uutta etsivda ja marginaaliset k8ytannot itseensda imevéd
valtavirtaa (Docherty 1993, 15-18; Smith 1998, 409; Lapsley & Westlake 1991, 206-
213).

Avantgarden kasite on kulkenut 1900-luvun akupuolelta lahtien kési k&dessa
modernismin kasitteen kanssa, ja toisinaan termeja on kaytetty synonyymisina (Smith
1998, 399). Sellaiset aikanaan kokeellisuutta, uudistumista ja joissain tapauksissa
poliittisa péddmaaria merkinneet suuntaukset kuin impressionismi, dadaismi,
futurismi, symbolismi, kubismi ja surrealismi on ollut tapana niputtaa jomman
kumman tai molempien kattokasitteiden alle. Birger (1984, 60-63) erottaa termit
toisistaan, vaikka myontd&kin niiden osittaisen paéllekkéisyyden. Han nédkee
modernismin tiettyyn historialliseen hetkeen kuuluvana taiteen muotok&ytantojen
uudistuksena, jossa on keskeista taiteen itserefleksiivisyyden |dytéminen eli vélineen
eksplisiittiseksi tekeminen taideteoksissa®® Avantgarde on Birgerin mielesta
radikaalimpi hyokkdys taiteen valitsevia kaytantdja ja instituutioita kohtaan.
Nykyndkokulmasta on térkedd huomata, ettd e ole mielekdstd puhua yhdesta

% Esimerkiksi kéy vaikkapa ekspressionismi, jokaillusionistisen esittamisen sijasta alkoi kuvata
kohteitaan villien vérien ja védristyneiden muotojen kautta, pyrkien néin valittdmaén taiteilijan sisdisia
kokemuksia. Tama strategia kyseenalaisti konventionaalisen kéasityksen taiteen tehtévasta todel li suuden
uskollisena kopioijana seka todel lisuuden luonteesta yleensd: onko todellisuus jotain objektiivisesti
havaittavaa, vai voidaanko sitd ymmartéa vain sisdisen, subjektiivisen kokemuksen tasolla?
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avantgardesta, vaan pikemminkin useista eri avantgardeista (Smith 1998, 395-397;
Rees 1999 kayttaa tekstissdan monikkoa jatkuvasti vuorotellen yksikon kanssa), jotka
ovat  syntyneet  suhteessa  hyvin  monenlaisiin  valtavirtak&ytantoihin,

arvoympaéristoihin ja poliittisiin tilanteisiin, ja poikkeavat siis suuresti toisistaan.

Avantgardeen on liittynyt vahvasti tietynasteinen poliittisuus, ja 1900-luvun
akuvuosikymmenien suorien manifestien®” jalkeenkin avantgardetaide on ollut
monien marginaaliryhmien, kuten etnisten ja seksuaalisten vdhemmistdjen véline
oman &dnensa esilletuomisessa (Rees 1999, 105-107). My6s feministinen liike on
etsinyt uusia, patriarkaatin  ideologisa vastustavia ilmaisumahdollisuuksia
avantgardesta (Smith 1998, 407-406). Kaikki avantgarde ei kuitenkaan ole ollut
poliittisesti suuntautunutta. Elokuvataiteessa avantgarde on ollut paitsi tiettyjen
aatteellisesti suuntautuneiden ryhmittymien vaine, myos yksittéisten taiteilijoiden
henkilokohtainen ilmaisuvéline, ja siihen liittyykin useasti gjatus el okuvantekijasta
“késitydléisend’, joka valmistaa elokuvansa austa loppuun vailla kaupallisten
tuotantoyhtiiden tarjoamia resurssga, mutta myOs niiden asettamia paineita
lopputuloksen suhteen (Smith 1998, 395). Elokuva-avantgardeen on myos ana
liittynyt jonkinlainen shokkiarvo (Rees 1999, 3-4).

Lynchin ja hdnen elokuviensa suhde avantgardeen on moniulotteinen. Avantgarde-
elokuva on monesti ollut sellaisten taiteilijoiden véline, jotka eivét ole pitaneet itsedén
erityisessa mielessa  elokuvantekijoing, vaan pikemminkin taitellijoina, jotka
valitsevat ilmaisuvélineensa aina kulloisenkin tarpeen mukaan (Rees 1999, 2). He
ovat siis saattaneet olla samanaikaisesti kuvataiteilijoita (Salvador Dali, René Clair,
Pierre Bonnard, Peter Greenaway), teatteritaiteilijoita (Antonin Artaud), kirjailijoita
(Marguerite Duras) tai vaikkapa kuvanveistgjia (Bruce Conner). Lynchilla on
yhteytensd téllaiseen taidekdytantoon ja taiteilijakadsitykseen. Han aoitti uransa
kuvataiteilijana, mutta hanet tunnetaan myo6s valokuvagana, sarjakuvapiirtgana,
popmusiikin sanoittgjana, saveltgjang, aénisuunnittelijana ja huonekalumuotoilijana.
Tama monialaisuus on kenties ollut osaltaan ponkittamassa sita ikonista auteurkuvaa
ja kultti-ilmi6ta, joka Lynchin ympérille on syntynyt ja jota sivuttiin tutkielman

johdannossa. Téallaisen luovan neron myytin, kuten avantgarde-ideologiankin, juuret

3" Esim. Filippo Marinettin Futurismin manifesti 1909, André Bretonin Surrealismin manifesti 1924.
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ovat tietenkin romantiikan taiteilijakasityksesss, jossa taiteilija néhtiin yksilollisen,

ainutkertaisen luovuuden haltijana ja hénen teoksensa tuon luovuuden ilmentgjina.

Todettakoon, etté Lynchin elokuvien mahdolliset poliittiset ulottuvuudet eivéat ole
ainakaan eksplisittisia, eikd Lynch ole manifestoinut my6skéén elokuvien
ulkopuolella minkdanlaisia poliittisia padmaéaria. Tassa suhteessa Lynchin assosiointi
poliittiseen avantgardeen nayttda siis tarpeettomalta, ja osataan tdma myds ehka
selittdd ohjagjan ristiriitaista asemaa “vatavirran avantgardistina’: hanen elokuvansa
voivat narratiivin ja estetiikan osalta kokeilevinakin kuulua valtavirtaan, koska eivét
poliittisesti jaideologisesti asetu sit4 vastaan.®®

Sikdli kuin avantgarde-elokuvaa on enda nykyisin mahdollista mééritelld, voidaan
todeta, ettei Lost Highway ainakaan tuotannollisilta Iahtékohdiltaan ole avantgardea.
Se on kaupalliseen levitykseen suunnattu suhteellisen tunnettujen ja menestyneiden
tekijoiden elokuva. Vakka se on tuotettu ns. riippumattomana (independent-)
tuotantona, eli suurten studioiden tuotantosysteemin ulkopuolella, tdmé e viela tee
siitd marginaalista. Ottamatta sen enempdd kantaa kysymykseen avantgarden
nykytilasta ja olemassaol osta postmoderni ssa mediayhtei skunnassa voidaan kuitenkin
my6s huomata, etté Lost Highwayn estetiikassa ja erityisesti narratiivissa on piirteita,
jotka suhteutuvat avantgardeen historiallisena ilmiénd. Téallaisia voisivat olla ainakin
narratiivin vélja ja klassisen kerronnan rakennetta rikkova kéayttod, visuaalisten,
danellisten ja asteihin vetoavien elementtien painottuminen tarinankerronnan
kustannuksella, jonkinasteinen itserefleksiivisyys seka valittuun aihepiiriin kuuluvien

tapahtumien esittaminen poikkeuksellisen shokeeraavallatavalla.

Elokuvan avantgarde on monesti assosioitunut ei-kertovaan elokuvaan, joka
muodostuu ennen kaikkea aisteihin vetoavista kuva- ja &8nikompositioista ja |éhestyy
taydellista abstraktiota. On totta, ettd avantgardessa kerronnan konventiot ja joskus
myds sen tarpeellisuus ovat kyseenalaistuneet usein vahvasti. Koska avantgarde on

aina maarittynyt vastareaktiona valtavirtaan, sen ymmartdminen vaatii toisenlaisia

% Poliittisesti savyttyneissa tulkinnoista Lynchin elokuvistajohtoajatus on ollut yleensa feministinen,
jaLynchin tuotannossa esiintyneista nai skuvista kuten Blue Vel vetin (1986) masokistisesta Dorothysta
jaTwin Peaksin (1989-1991) uhrin rooliin joutuneista nuorista naisista onkin oltu montaa mielta. Itse
en syvenny naiskuvan kysymykseen, koska se ei ole tdmén tutkimuksen tarkoitus. Sivuan kysymysta
luvussa 4.3.2, koska sukupuoli/suus on Lost Highwayssa niin keskeinen asia.
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skeemoja. James Peterson (1994, 13) ndkee avantgarde-elokuvan katsomisen
eréénlai sena ongelmanratkaisuna. Kausaalisesti etenevan tarinan konstruoinnin sijasta
huomio on Kkiinnitettdvd muihin ominaisuuksiin, kuten tekstuureihin, vareihin,
muotoihin jaliikkeisiin (Ibid., 23), jopa siihen, miten elokuva tarkoituksellisesti pyrkii

estamaan tarinan konstruointia.

Elokuvan kertovan funktion ja siihen suhteellisen vahvasti sidoksissa olevan
illusionistisen esittamisen luonteen kyseenalaistus avantgardessa liittyy |8heisesti
avantgarden lagjempaan filosofiaan, €li vallitsevien taiteellisten/kulttuuristen
kaytantjen ja sitd kautta myds koko vallalla olevan arvomaailman haastamiseen.
Kerronnan rgoja kokeillaan, mutta kerrontaa ei vattamatta kokonaan hyldtéd. Rees
(1999, 58) toteaa, ettd avantgarden kertovat ja abstraktit suuntaukset ovat monesti
olleet olemassa samanaikaisesti, valilla ldheisessd yhteydessa toisiinsa ja toisinaan
erillisnd. Han nostaa sodanjdlkeisen amerikkalaisen lyyrisyytta ja subjektiivisia
kokemuksia korostaneen kertovan avantgarden symbolikss Maya Derenin ja
Alexander Hammidin elokuvan Meshes of the Afternoon (USA 1943).% Lost
Highwayn yhteyksia téhén klassikkoon el voida j&ttda huomiotta

Peterson (1994, 38) dijoittaa Derenin elokuvan avantgarden *“poeettiseen
suuntaukseen” (poetic strain), joka pyrki runolliseen ilmaisuun ja korosti sisdisia
kokemuksia, kuten unia, kuvitelmia, muistoja, hallusinaatioita ja tunnetiloja (ibid., 31-
33, 38). Tassa avantgarden juonteessa elokuvat myds nayttaytyivdt monesti tekijan
oman subjektiivisen kokemuksen kuvina (ibid., 35-37). Peterson ndkee syyn
poeettisen avantgarden viehtymykselle subjektiviteettiin siing, ettd sisdinen kokemus
tarjosi jonkinasteisen koherenssin ja viitekehyksen materiaalin jérjestémiselle

elokuvassa, muttajétti kuitenkin suuren vapauden kokeiluille (ibid., 39).

Meshes of the Afternoon muodostuu unikokemukseksi kehystetysta sarjasta tarinallisia
“silmukoita” (mesh = silmukka), joissa nainen seuraa tummaviittaista hahmoa taloon,
ilmeisesti omaan taloonsa. Sama perustapahtuma toistuu hieman toisistaan

poikkeavina variaatioina, joita yhdistavat tumman hahmon esiintyminen, eréiden

¥ Suomessa Derenin elokuvaa ei ole tiettavasti esitetty kuin kerran Espoo Ciné -elokuvafestivaalin
yhteydessa, eiké siité ol e esityskopiota maassa. Elokuvaa ei ole my®skaén saatavana videol evityksessa.
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esinesymbolien (kukka, veitsi, avain, peili, puhelin) toistuminen ja naisen
kaksoisolentojen ilmestyminen [kuvat 12-13]. Tumma hahmo rinnastetaan toisaalta
naiseen itseens, silla hahmon kasvojen paikala on peili, toisaata taloon saapuu
naisen aviomies tai rakastagja, joka rinnastetaan tummaan hahmoon samojen
liikeratojen ja paralleelisten kuvakompositioiden kautta. Viimeisessi variaatiossa

mies saapuu taloon ja l0ytéa naisen kuolleena.

Elokuvan visuaalinen samankaltaisuus Lost Highwayn kanssa on huomioitu useissa
yhteyksissa (Le Blanc & Odell; Zryd 1999, 2002; Stephens 1997). Meshes of the
Afternoonin miljo6 ja kuvat toistuvat heijastusten tavoin Lost Highwayssa. 1so
vakoinen talo (Los Angelesin kukkuloilla), ikkunan takaa kadulle katseleva
padhenkil 6 [kuvat 14-15], talon ohi johtava tie, jota kamera pyyhkaisee [kuvat 16-17],
portaiden merkityksellistéminen talon ulko- ja sisdpuolella: Meshesissa nainen nousee
useita kertoja portaita, ja monet esinemotiivit (avain, veitsi, puhelin) ndhdaén
portailla; Lost Highwayssa Renee |0yt84 portailta videokasetin useana aamuna
perékkéin [kuvat 18-21]. Puhelin ja verhot ovat toistuvia visuaalisa motiivega
molemmissa  elokuvissa, samoin naisen  kaksoisolentojen  ilmestyminen.
Moniselitteinen tumma hahmo néyttaytyy Lost Highwayssa MM:na. Meshesissa
levysoittimen neula pyorii levylla tyhjda levyn loputtua, ja Lost Highwayssa
videolaite nayttéd aina samalla tavoin akavaa videonauhaa. Tekniset laitteet

korostavat kehan kiertamisen ja yhteyden menettamisen gjatuksia.®

Kokonaisdramaturgian tasolla sekéd Meshes ettd Lost Highway kayttavét
silmukkarakennetta ja paralelismia materiadinsa jérjestdmisessa.  Elokuvien
temaattistakin tasoa voitaneen pitéé jossain magrin yhtenevang, silla molemmissa
kerronta viittaa ongelmalliseen parisuhteeseen ja siihen liittyviin tuhon/itsetuhon
elementteihin. Elokuvien vdlille syntyvaa viittaussuhdetta voitaisiin kenties nimittda
transtekstuaaliseksi paralleeliksi: sen tunnistaminen riippuu katsojan tietémyksesta ja

saattaa toimia apuvalineena katsojan yrityksille ymmartéa Lost Highwayn kerrontaa,

“0 Twin Peaks -televisiosarjan episodin 15 tarkastelu osoittaa Lynchin mahdollisesti jo aikaisemmin
viitanneen Derenin elokuvaan. Kyseisessd jaksossa Sarah Palmer (Grace Zabriskie) ryomii alas portaita
levysoittimen pyori paikoillaan levyn loputtua. Néyttelija muistuttaa fyysisesti varsin paljon Maya
Derenia, jakuvat tavallisuudesta poikkeavasta liikkumisesta portai ssa seka | evysoittimesta ovat
keskeisid Meshes of the Afternoonissa. Tama yhtenevyys vahvistaa osaltaan sité gjatusta, ettéa
viittaussuhde on tietoinen.
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silla se tarjoaa elokuvalle lisdkontekstin ja aktivoi transtekstuaalista motivaatiota €li

kerronnan ymmartéamista suhteessa tekstien valisiin yhteyksiin.

On ehka uskaliasta véittda, ettd Lost Highwayn kerronta asettuu klassiseen kerrontaan
ndhden avantgardistiseen asemaan. Pikemminkin avantgarde on Lost Highwayn
tapauksessa sulautunut valtavirtaan, mutta yhdistelma on jotain muuta kuin klassinen
kerronta tai avantgardistiset kaytannot erikseen — osien summa suhteutuu kenties
osuvimmin postmodernistiseen viitekehykseen, jota tarkastelen seuraavassa luvussa.
Elokuva haastaa selvasti sulkeumaan, fabulan ja guzhetin suhteeseen seka
subjektiivisesti koettavan ja objektiivisesti havaittavan todellisuuden esittdmiseen
liittyvét konventiot ja siten myds monet skemaattiset odotukset, ja se tekee tdmén
viittaamalla historialliseen avantgardeen. Katsomiskokemuksessa aktivoituu seka
klassiseen kerrontaan, taide-elokuvaan ettd avantgardeen liittyvia skeemoja (sikdli
kuin viimeksimainittuja on olemassa; muussa tapauksessa katsojan on luotava niita
vahitellen).

Transtekstuaalinen motivaatio on sitékin térkedmpi jo useasti mainitun Lynchin

kulttiaseman vuoksi. Se vaikuttaa Lynchin muuta tuotantoa tuntevan katsojan

odotukset ainakin osittain valtavirtael okuvasta hiukan véjemmille vesille.

3.4 Postmodernismi

Subjektista, jolla aemmin koettiin olevan yhtendinen ja vakaa
identiteetti, on tulossa pirstoutunut. Se e koostu yhdestd, vaan
monista identiteeteista, jotka ovat joskus ristiriidassa keskendan tai
jopa yhteensopi mattomia toisiinsa ndhden. (Hall 1999, 22.)

Postmodernismista* puhuttaessa on jo muodostunut kliseeksi todeta, etté kyseessa on

“! Substantiivi “ postmodernismi” viittaa tekstisséni taidetyylisuuntaan, adjektiivi “ postmodernistinen”
laadullisiin elementteihin ja“ postmoderni” puolestaan historialliseen ajanjaksoon, yhtei skuntaan tai
sosio-kulttuuriseen tilanteeseen. En ole hyddyntanyt suomenkidisia vastineita“jalkimoderni” tai

Terminologia on kielellisestikin ongelmallista, mutta en syvenny téhan ul ottuvuuteen tarkemmin.
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pakeneva ja ongelmallinen kasite, jonka yksiselitteinen méagrittely on vaikea tehtava.
Elokuvasta puhuttaessa niin  erityyppiset tuotokset kuin Chris Markerin
puolidokumentaarinen, kerronnan raoilla liilkkuva matkakuvaus Vailla aurinkoa
(Sans Soleil, 1982), Quentin Tarantinon véakivalan ja komiikan kyllastama
rikoselokuva Pulp Fiction (1994) ja Peter Greenawayn uuden tekniikan
kuvakerronnallisia mahdollisuuksia kokeileva, Japaniin sijoittuva rakkaustarina
Pillow Book (Ranska/Englanti/Alankomaat, 1996) ovat saaneet postmodernistisen
elokuvan leiman kylkeensa (Branigan 1992, 208; Polan 2000; Willoquet-Maricondi
1999). Mutta mitd “postmodernistinen elokuva’ itse asiassa tarkoittaa? Jos
postmodernismi  ymmarretdan sellaisten monesti mainittujen piirteiden kuin
eklektisyyden, fragmentaarisuuden ja vaikutteiden sekoittumisen ilmentymand, eiko
perusteilla periaatteessa jokaista nykyelokuvaa voidaan pitda postmodernistisena,
koska niitd karakterisoi niin vataisa maara erilasia esteettisa ja vdinedlisa
kaytantsja? (Hill 1998, 101.)*

Hillin mukaan (1998, 100) tutkijoiden kesken ei ole p&&dytty yhtenéisiin kasityksiin
sitd, mikd on Kkeskeistd postmodernistisessa elokuvassa. Yhtddta itse
elokuvateollisuuden on néhty postmodernisoituvan Hollywoodin studiosysteemin
korvautuessa moninaisemmilla riippumattoman tuotannon muodoilla®® Toisaalta
elokuvien on Vvéitetty esittdvdn postmodernin yhteiskunnan kuvia — talléin
kysymykseksi nousee, millainen on postmoderni yhteiskunta. Kolmanneksi elokuvia
on kategorisoitu niiden hyddyntédman estetiikan mukaan, mutta tassi on usein ollut
kompastuskivena postmodernistisina pidettyjen elokuvien keskindinen erilaisuus seka
epaselvyys siitd, millé tavoin postmodernistinen estetiikka eroaa perustavanl aatui sesti
modernista esteettisestd k&ytannosta. Hill toteaa edelleen, ettd elokuvatutkimuksen
aluedla postmodernismi e ole synnyttanyt teoreettista suuntausta samassa mielessa
kuin esimerkiksi feministinen tai psykoanalyyttinen |ahestymistapa. Han uskoo tdmén
johtuvan pédasiassa siitd, etta postmodernismin luonteeseen kuuluu epéileva suhde
yhtenéisiin teorioihin ylipaétéan (Hill 1998, 96).

“2 Hill toteaa tamén asian Hollywood-el okuvasta, mutta gjatus voidaan vaivatta | agjentaa koskemaan
kaikkea nykyel okuvaa.

“3 Tama on sidoksi ssa amerikkalaisen riippumattoman el okuvan nousukauteen 1990-luvulla. Ks. luvut
13ja24.
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Postmodernismi on kuitenkin kasitteena liian keskeinen ja lagjalle levinnyt elokuvan
kulttuurisen kontekstin hahmottamisessa, etta sité voitaisiin jattéad huomiotta. Jotta
mita tahansa yksittéista elokuvaa olisi mill&én tavoin mahdollista tarkastella suhteessa
postmodernismiin, on valttamaonta eristéd kasitteesta joitakin piirteitd, vaikkakin
samanaikaisesti on huomioitava, ettd ndma piirteet ovat hyvin yleistévia eivétka ne
missaan tapauksessa luonnehdi koko postmodernismin kéasitetta tyhjentavasti tai ole
edes kaikissa yhteyksissa hyvaksyttyja. Otan vapauden esittéd oman valikoivan ja
yksinkertaistetun tiivistelmani  postmodernistisesta esteettisestd ja filosofisesta
k&ytannosta tdmén tutkielman tarkoituksia varten tietoisena Siitg, ettd se on vain yks
noista muuttuvista, elavista ja aina uudelleen rakentuvista tulkinnoista, joita koko

postmodernismin kasite on alkuperéisesté kontekstistaan* |agjentunut kuvaamaan.

Hill (1998, 96-97) erottaa kolme paalinjaa, joiden kautta postmodernismia on kasitelty
akateemisissa keskusteluissa. Termid voidaan kayttda filosofisessa, sosio-
kulttuurisessa tal esteettisessd mielessd. Filosofisissa debateissa postmodernismi
painottaa sosiadlisten ja kulttuuristen todellisuuksien seka identiteettien
heterogeenisyytta ja sirpaleisuutta. Y htendisyys néyttaytyy mahdottomuutena, eika
identiteeteilld tai koetulla todellisuudella ole pysyvas, pintatason alla piilevda
perusolemusta, jota voitaisiin kuvata ja selittéé yhdella kaikenkattavalla teorialla.

Sosio-kulttuurisessa keskustelussa postmodernilla kuvataan taloudellista ja sosiaalista
jarjestysta, joka seuraa modernia tilaa (kuten termi sananmukaisesti ilmoittaa). Téalle
jarjestykselle on ominaisia kaks keskeista piirrettd tiedonkulun ja -valityksen
nopeutuminen esimerkiks tietokoneverkkojen ja satelliittitelevision kautta seka tasta
seuraava median ja sen kuvien vakutus ihmisten maailmankuvaan ja kykyyn
ymmartda todellisuutta, jonka keskella he elavat (Hill 1998, 98). A&rimmilleen
gjatuksen mediatodellisuuden keskelld eldmisesta on vienyt Jean Baudrillard (1987,
194-195; 1983, 197-198) ehdottamalla, ettd postmodernissa maailmassa koko
todellisuuskokemus on ainoastaan median kuvien ja merkkien varassa, eika sen
takana olevaan muunlaiseen todellisuuteen ole endé lainkaan pddsya. Mediakuvien

keinotekoinen todellisuus on siis ainoa, mita meilla on.

“ Termi liitettiin alun perin arkkitehtuuriin (Hill 1998, 99) jaon sittemmin tullut kéyttdon kaikessa
nykykulttuuria koskevassa keskustel ussa, tutkimuksessa ja kritiikissa.
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Argumentti edustaa darimmaistd ndkokulmaa ja sen heikkoudet ovat helposti
osoitettavissa, mutta se kiinnittd& huomion median keskeiseen ja jopa hallitsevaan
asemaan nykymaailmassa. Joitain viime vuosien elokuvia, kuten Wachowski-
veljesten Matrixia (USA 1999) ja David Cronenbergin eXistenZia (Kanada/lso-
Britannia/Ranska 1999) voitaisiin pitéd kiinnostavina kaikuina Baudrillardin
nékemyksesta, silla niissa elokuvan henkildiden todellisuuskokemus perustuu 1&hes
taydellisesti tietokoneella luotuun simulaatioon ja silla on enda hyvin vahan tekemista

ulkoisen, konkreettisen todellisuuden kanssa.

Estetiikan alueella postmodernismista puhuttaessa on péétarkoituksena tavallisesti
tehdd ero modernistisiin  esteettisiin  kaytantéihin. Tavallismmin tunnistettuja
postmodernistisen estetiikan piirteitd ovat eklektisyys eli monien hyvin erilaisten,
kenties keskendén ristiriitaisten elementtien ja vaikutteiden sekoittaminen, esteettisten
rgjojen hamartyminen ja omaperdisyyden, originelliuden arvostuksen vdheneminen
(Hill 1998, 99). “Korkeakulttuurin“ ja populaari- tai massakulttuurin tuotteiden
sekoittuminen on ollut tyypillistd, jaraanveto naiden vélill& on kaynyt vaikeammaksi.
Valtavirran ja avantgarden erottamisen mutkistuminen todettiin jo edella Myo6s
pintatason ominaisuuksien korostaminen ja pastissimaisuus sekd@ ironinen
kulttuuristen merkkien kierréttéminen (transtekstuaalisen motivaation tietoinen
kaytt0) yhdistetéén usein postmodernistisiin kulttuurisiin tuotteisiin kuten televisioon,

mainontaan ja elokuviin.

Lynchin varhaisempaa elokuvaa, Blue Velvetia (1986), nimitetdan useasti
postmodernistiseks (Jameson 1991, 287-288, 293-296; Pfeil 1992, 235; Hill 1998,
102), joskin kriitikoiden mielipiteet siitd, mik& elokuvasta tekee postmodernistisen,
poikkeavat jonkin verran toisistaan. Jos postmodernistiselle elokuvalle voitaisiin
asettaa méaaritelmalliset kriteerit, Lost Highway epéilemétta tayttéisi ne siind missa
Blue Velvetkin. Sen lisdksi, ettda elokuva sulattaa yhteen valtavirran ja avantgarden
aineksia seka lisda joukkoon melkoisen maéran tunnistettavia kulttuurisia kuvia, se
korostaa pintatasoa aisteihin vetoavilla kuva- ja 88nikompositioilla. Kiinnostavinta on

kuitenkin se, miten elokuva pureutuu identiteetin ja narratiivisuuden ongelmiin.

Lost Highwayssa identiteetti ndyttéytyy epdyhtendisend, hagoavana, muuttuvana,
uudistuvana ja pysyvan sjasta pysyvasti rikkindisena. N&kemys on varsin
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pessimistinen, silla identiteetille tarjotut tarttumapinnat muodostuvat toistuvista
ongelmatilanteista ja pakkomielteisesta mielikuviin takertumisesta. |dentiteetin
metaforaks nouseva kuva kaksikaistaisesta valtatiesta kielii sekin rikkonai suudesta:
tietd halkoo katkoviiva yhtendisen linjan sijasta (ironista kyll&, ainoa kerta, jolloin
keskiviiva on yhtendinen, ja silloinkin kahdentunut, on muodonmuutoksen hetki
kohtauksessa 72!) ja auto heittelehtii jatkuvasti kahden kaistan, todellisuuden,
identiteetin vdlilla Tarjolla e ole pysyvéa ja yhtendisté identiteettid, jonka rajat
olisivat jollain tavoin mééritel tavissi

Fiktiivinen tilanne heijastelee postmodernismin my6td nékyville noussutta kasitysta,
jonka mukaan identiteetti on kulttuurinen konstruktio ja jatkuvassa muutoksen tilassa.
Erilaiset kontekstit vaativat erilaisiaidentiteettgja (Hall 1999, 22-23.) Tallainen suhde
mindkuvaan on vuorovaikutussuhteessa todellisuuskasitykseen, silla ympérdiva
todellisuus rakentaa yksilon kasitysta itsestd ja toisadta todellisuuden kokeminen
suodattuu mindkuvan l&pi. Siks identiteettien moninaisuus ja sirpaleisuus viittaa
my6s todellisuuksien moninaistumiseen ja epayhtendisyyteen. Thomas Docherty
(1993, 24) toteaa:

Todellisuuden tunteminen e endé ole jonkin pysyvan tuntemista:
historia on saastuttanut epistemologian. Taman tuloksena itse
tietdminen — jonka on Vvéitetty riippuvan pysyvasta suhteesta tiedon
Subjektin ja Objektin vaillg, anagnorisiksen tai tunnistamisen
hetkests, joka tuottaa Subjektin Identiteetin — on joutunut kriisiin.*®

Narratiivisuus voidaan ndhda yhtend keinona rakentaa identiteettia ja
todellisuuskokemusta. Hall (1999, 23) kirjoittaa: “Jos tunnemme, ettd meill& on
yhtenédinen identiteetti kohdusta hautaan, tdméa johtuu ainoastaan siitd, ettd olemme
rakentaneet lohduttavan tarinan tai ‘mindkertomuksen’ itsestdmme.” Jos yhtendinen
narratiivi implikoi yhtendistd mindkuvaa, Lost Highwayn muuttuva, eteneva ja
sulkeuman sijasta prosessia jatkava narratiivisuus viittaa epayhtendiseen identiteettiin
ja todellisuuskokemukseen. My6s todellisuuden kokeminen representaatioiden ja
kuvien kautta liittyy tdhén. Fredin muistin ja videonauhojen erikoinen suhde nayttda

ristiriidan koetun todellisuuden ja sen representaatioiden vélilla. T&std seuraa se, etta

“ | sot alkukirjaimet al kuperaistekstissé
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todellisuuden olemassaolo ja méarittely itsessd8n kyseenalaistuu tai  joutuu

salittamattdmaan valoon.

Yksi varsin yleinen tulkinta elokuvasta on ndhnyt koko toisen naytoksen kuvitelmana
ja Peten Fredin idealisoituna, nuorempana alter egona (Lindholm; Rodley 1998, 284-
285; Zizek 2000, 15). Tassa tulkinnassa Fred luo itse haluamansa kaltaisen
representaation todellisuudesta, jota ei halua tai osaa kohdata. Kerronta kuitenkin
séilyttéa mahdollisuuden, ettd Peten maailma on yht& “todellinen” kuin Fredin. Toisin
kuin Meshes of the Afternoon, Lost Highway e anna narratiivilleen unen ta
hallusinaation kehystd, sen sijaan elokuvan kerronta kyseenalaistaa jatkuvasti
objektiivisesti havaittavan ja subjektiivisesti koettavan todellisuuden suhdetta. Tama
todellisuuden, sen representaatioiden ja havaitsemisen suhde on postmodernismin
ydinkysymyksia.  Lost Highwayn fiktiivisessa maaillmassa viittaussuhde
representaation ja esitettévan asian vélilla on todellakin hdamartynyt kuin Baudrillardin

villelmmissa visioissa, niita ei ole mahdollista erottaa toisi staan:

Kun pelin sd8nnét loistavat poissaolollaan, asiat tempautuvat
omaan leikkiinsg; kuvista tulee todellisempia kuin todellisuus;
elokuvasta itsessddn tulee enemméan elokuvaa kuin se jo on
erdanlaisessa huimauskohtauksessa, jossa [...] se ainoastaan
muistuttaa itseddn ja pakenee omaa logiikkaansa, seuraten
téydellisesti omaa malliaan (Baudrillard 1987, 195).
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4 Lost Highwayn dramaturgian analyysi: parallelismi, diegesis
ja henkil 6t

Tutkielmani on nyt erddnlaisessa kddnnekohdassa. Olen tdhan asti keskittynyt
esittelemddn katsojan ja elokuvallisen tekstin vuorovaikutusta, josta tulkinnat
syntyvét, sekd oman analyysini tyovalineitéd. Seuraavan mutkan takana on varsinainen
analyysiosuus, jossa teoreettiset tytvalineet kohtaavat e okuvakerronnan. Haluan
lahestya kerronnan purkamista silléa ajatuksella, etté teoriakasitteet ovat vain toisia
nimi& olemassaoleville elokuvadramaturgian keinoille. Kerronnan ja analyysin
ytimessa ovat siis samat asiat, joita |8hestytdan eri suunnilta. Korostan viela sitg, etta
kyse on omista tulkinnoistani, joille elokuva kuitenkin tarjoaa havaittavissa olevat
|&htokohdeat.

Elokuvakerrontaa oliss mahdollista léhtea analysoimaan vélineen teknisten,
tuotantotapaan ja ominaislaatuun sidottujen ominaisuuksien pohjalta, jolloin analyysin
kohteina olisivat késikirjoituksen rakenne, skenografia, kuvaus, nayttelijantyo,
leikkaus, &anisuunnittelu jne. Taman tutkielman puitteissa téllainen anayys
vaikuttais mielesténi redusoivalta, koska léhtokohtana on katsojan kognitiivista
aktiviteettia painottava ndkokulma. Katsomiskokemuksen vuorovaikutuksellisen
dynamiikan mielessa pitden olenkin jakanut kasilla olevan luvun osioihin, jotka
késittelevét elokuvakerrontaa silta kannalta, miten katsoja oletettavasti hahmottaa ja

jasentda ndkemaansa.

Elokuvakerronta johdattaa katsojaa muodostamaan mielesséén diegesiksen.
Diegeettisella maailmalla tai diegesiksella viitataan elokuvatutkimuksessa elokuvan
sisdiseen todellisuuteen ja sen lakeihin, sd8nndnmukaisuuksiin, jotka madrédvét, mita
sihen voi sisdltya ja mikd on mahdollista Diegesikseen kuuluvat henkilét ja
fiktiivinen todellisuus heiddn ympérillaén, koko tarinan maailma. Ei-diegeettiseen
materiaaliin kuuluu se, mitéa elokuvan henkil6t eivét voi kuulla tai nahd&, esimerkiksi
elokuvan taustamusiikki, joka e ole perdisin elokuvan todellisuuden sisaisesta
lahteestd, kuten valkokankaalla nékyvasta radiosta. Braniganin méiritelma auttaa

kenties havainnollistamaan kasitetta
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Diegeettinen maailma ulottuu otoksessa tai jopa koko elokuvassa
néhtyjen asioiden ulkopuolelle, koska emme kuvittele henkildiden
ndkevan tai kuulevan vain mitd havaitssmme hanen ndkevéan tai
kuulevan. Diegesis on siis implisiittinen tilan, gjan ja kausaalisuuden
systeemi, joka ympérdi elokuvan henkiléa — kokoelma aistittavissa
olevaa tietoa, joka esitetddn siten, ettd se on ainakin potentiaalisesti
henkil6n ulottuvilla. (Branigan 1992, 35.)

Jokaisen elokuvan diegesis on erilainen ja muodostuu yksittéisen elokuvan teknisten
ominaisuuksien ja dramaturgian perusteella. Tavallisesti eokuvakerronta pyrkii
luomaan yhden, yhtendiseltd vaikuttavan diegesiksen, jonka sisdisten lakien
hahmottaminen tapahtuu heti elokuvan aussa annettavien vihjeiden perusteella
Vihjeet liittyvé ajan, paikan, tapahtumien ja henkildiden vdlisten suhteiden

esittamiseen. Katsoja oppii tunnistamaan, mita elokuvassa voi tapahtuajamita ei.

On huomioitava se, ettd elokuvan teknisia ominaisuuksia tunteva katsoja voi
katsomiskokemuksen aikana kiinnittdd huomiota niihin keinoihin, joilla elokuva
rakentaa diegeettista todel lisuutta, esimerkiks kuvaukseen, leilkkaukseen tai dialogiin.
Tarinan  ymmértaminen, joka on kertovan elokuvan katsomiskokemusta
voimakkaimmin hallitseva skeema (Bordwell 1985, 34), tapahtuu kuitenkin
diegesiksen hahmottamisen ehdoilla. Tiedolliset operaatiot mahdollistavat sen, etta
katsoja voi yhdelld tasolla huomioida kerronnassa kaytettyja teknisia keinoja ja

toisellatasollasilti hahmottaa diegeettisen maailman, jonka néaméa keinot luovat.

Diegeettisen maailman pohjana on tila-aikgjatkumon hahmottaminen. Tasta syysta
lahden analysoimaan Lost Highwayn kerrontaa tilan ja gan osdta, jotka
jésennyssyista olen erottanut toisistaan, vaikka ne periaatteessa kietoutuvat toisiinsa
tilviisti. Luon samala kuvaa siita fiktiivisestd maailmasta, jossa elokuvan
henkil6hahmot elavét jatoimivat. Kuten Monika Fludernik (1996, 337) toteaa, tarinan
maailmaa el voi olla olemassa ilman jonkinlaisia fiktiivisa henkilditg, jotka on
sijoitettu tiettyyn aikaan ja paikkaan. Muiden tarinoiden tapaan kertovat elokuvat ovat
henkil Okeskeisi& fiktioita, €li kerronta valittyy katsojalle suureksi osaksi elokuvan
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diegeettisessa maailmassa toimivien henkilshahmojen kautta“® Lost Highway e tee
tastd poikkeusta Se kuitenkin kasittelee henkilhahmojen esittamiseen liittyvid
skemaattisa odotuksia joiltain osin poikkeuksellisella tavalla, ja henkilGiden
subjektiviteetti nousee siind korostetusti esille. Tastéd syysta nostan analyysini
viimeiseks ja tarkeimmaks osa-alueeks elokuvan fiktiiviset henkil6t, joiden kautta
myds elokuvan tematiikka viime kadessa piirtyy katsojan, téssa tapauksessa itseni,

nakyville voimallisimmin.

Késittelen néditd dramaturgian eri elementtea téssa jarjestyksessa tarkemmin ja otan
jokaisen kohdalla huomioon yksityiskohtaisesti ne tekniset kerronnan keinot, jotka
milloinkin ovat olennaisia — esimerkiksi kuvauksen, leikkauksen tai &&nimaailman.
N&in seké katsojan aktiviteettia ettd elokuvavaineelle ominaisia kertovia keinoja on
mahdollista tarkastella vuorovaikutuksessa toimivina vastakappaleina. Uskoakseni
tama ldhestymistapa pystyy valaisemaan eokuvakerronnan toimintaa ja
katsomiskokemusta kokonaisvaltaisemmin kuin keskittyminen pelkkiin elokuvan

tekstuaalisiin ominaisuuksiin tai vaihtoehtoisesti reseptioon.

4.1 Tila

Bordwell korostaa katsojan mentaalisten prosessien merkitysta tilavaikutelman
ymméartdmisessd  visuadlisten vihjeiden perusteella.  Tilan  ulottuvuuksien
hahmottaminen taulussa, elokuvassa tai muussa kaksiulottei sessa, kolmiulotteista tilaa
kuvaavassa visuaalisessa tilan representaatiossa perustuu paitsi nakdaistin valittamiin
havaintoihin, my6s opittuihin  kasityksiin - siitgq, miten tiettyjen taiteellisten
konventioiden kautta esitetty tila on ymmarrettavissa. (Bordwell 1985, 100-101.)

Tilan hahmottaminen elokuvassa tapahtuu pitkdti samalla tavalla kuin tilan

6 Henkil 6t ovat todella tirke# osa elokuvakerrontaa, oli kyse sitten valtavirtael okuvasta, taide-
elokuvastatai avantgardesta. Tunnetui mpina poikkeuksina voitaneen mainita Godfrey Reggion
puhtaasti musiikin ja kuvien varassa eteneva Koyaanisgatsi (USA 1983) seké jotkin avantgarde-
elokuvat, esimerkiksi Stan Brakhagen Mothlight (USA 1963). Kuitenkin jopa tarinankerrontaa
valttavan tai ainakin sen rajoja venyttavan avantgarden piirissé useimmissa elokuvissa on jonkinlaisia
henkil6ita. Jopa monet strukturalistiset elokuvat kuten Michael Snown Wavelength (USA 1967) tai
kierrétettya filmimateriaalia (found footage) kayttavét elokuvat kuten Bruce Connerin A Movie (USA
1958) sisdltavét henkiléita lyhyiden repliikkien ja reaktiokuvien muodossa.
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hahmottaminen todellisessa maailmassa siita huolimatta, ettéd elokuvassa katsotaan
itse asiassa kaksiulotteista kuvaa (Bacon 2000, 144-145). Havaintopsykologia selittda
taman sill§, etta tietty visuaalinen materiaali tydstetdan mentaalisesti ymmarrettévaks
tilavaikutelmaks opittujen visuaalisten koodien kuten perspektiivin, vérien ja
valaistuksen vaihteluiden ja pintatekstuurin ominaisuuksien perusteella. Jos siis
kaksiulotteinen visuaalinen drsyke vastaa néilta opituilta osiltaan riittavan tarkasti
todellisen maailman visuaalisia érsykkeitd, se on mahdollista ymmértaa todellisuutta
vastaavaks samalla tiedostaen, etta se on kaksiulotteinen, mekaanisesti tuotettu
illuusio.”” (Bordwell 1985, 100-104, 113-115.)

Elokuvassa tilavaikutelma syntyy padasiassa kuvauksen, leikkauksen ja &nimaail man
ratkaisuista. Baconin (2000, 137) mukaan kuvan sisdinen kompositio on klassisessa
valtavirtakerronnassa térked, ja se on tavallisesti rakennettu niin, ettd se korostaa
kasvoja ja vartaloa, antaen ndin painoarvoa nayttelijantyon lisaksi ulkondon piirteille.
My0s taide-elokuvassa kuvakompositiot ovat merkittavid, mutta niissa saattavat itse
nédyttelijan lisdksi korostua tilan metaforiset ulottuvuudet enemman kuin klassisessa
kerronnassa. Tilavaikutelmaa voidaan manipuloida kuvan rajauksen, kuvakokojen,
kameraoptiikan ja valaistuksen avulla. Kakkein keskeisinta tilavaikutelmassa on
henkil6iden tai kameran liikkuminen tilan sisdllé suhteessa toisiinsa sek& suhteessa
tilassa oleviin esineisiin ja arkkitehtonisiin muotoihin. (Bacon 2000, 144-145;
Bordwell 1985, 113-115.)

Elokuvallisen tilan esittaminen sitoutuu kiintedsti osaks sitd, miten katsoja hahmottaa
elokuvan sisdisen fiktiivisen todellisuuden, diegesiksen. Taman kannalta on
valttaméatonta erottaa toisistaan kuvan sisdinen ja ulkoinen tila. Kun kuvan sisdinen
tila on ndkyvillg, kuvan ulkopuolelle jéava tila hahmotetaan muistikuvien, vihjeiden
perusteella luotujen mielikuvien ja odotusten varassa (Bacon 2000, 146). Useimmiten
katsoja olettaa diegeettisen tilan jatkuvan kuvan rajauksen ulkopuolelle (Bordwell
1985, 119-120). Kun esimerkiksi Lost Highwayn kohtauksessa 58 néemme Fredin

4T Useat kognitivistisesta nakokulmasta kirjoittavat elokuvateoreetikot, kuten Currie (1995, 19-47),
Smith (1994, 41-46), Groda (1997, 34-35) ovat vastustaneet illuusio -termin kéyttoa elokuvista
puhuttaessa, sillé he katsovat sen implikoivan katsojan harhakasitysta nékemastaéan fiktiosta
faktuaalisena totena. En kuitenkaan siséllytd omassa tekstisséni illuusion késitteeseen téllaista ol etusta,
vaan viittaan silla elokuvan kykyyn luoda audiovisuaalinen vaikutelma todellista havaintoa vastaavasta
tilanteesta siitdkin huolimatta, ettd katsoja ymmartaa ol evansa tekemisissa fiktion kanssa.
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vankisellissd, oletamme automaattisesti, ettd “vankila’ diegeettisena tilana ympéroi
téta pientd huonetta, vaikka emme juuri kyseisella hetkelld sitd kokonai suudessaan
naekaan. Kohtauksen sisdlla hahmottaminen tapahtuu saman periaatteen mukaan:
kohtauksen oletetaan tapahtuvan yhdessd ja samassa tilassa, ja siks katsoja on
virittynyt mieltdméén toisiaan seuraavat kohtauksen sisdiset otokset yhden ja saman

tilan osiksi, jollel kerronta tee tasta huomattavaa poikkeusta.*®

Tila on kertova elementti, joka voi korostaa tai haivyttéé tarinan kannalta merkittavia
ta yhdentekevia asioita. Lost Highwayn kokonaisdramaturgiassa parallelismi tilan
tasolla nostaa esille erityisesti kaks eri elementti& elokuvan diegesttisen
todellisuuden moninaisuuden, jopa skitsofreenisen jakautumisen, sekd talon

merkityksen fyysisenaja metaforisenatilana

Ensimmaisessd naytoksessd Fredin ja Reneen talo nahdddn diegeettisena
tapahtumapaikkana, mutta myds erdanlaisena “kaksoisolentona’, paralledlisena
rinnakkaistodellisuutena rakeisilla videonauhoilla, joiden alkuperésta e ole selvyytta.
Kerronta saa aikaan vaikutelman hamérastd, suljetusta, jopa labyrinttimaisesta
sisdtilasta, joka on téaynnd salaperdisia kdytavia ja pimeita huoneita [kuvat 22-24].
Erillising, tunnistettavina tiloina hahmottuvat makuuhuone [kuva 23] ja olohuone
[kuva 24], koska kummassakin tapahtuu useampia kohtauksia Niiden vélisten
tilasuhteiden ja talossa sijaitsevien muiden tilojen, kuten toisten huoneiden, kéytéavien
ja portaikkojen hahmottaminen on vaikeaa elokuvan antamien vihjeiden perusteella.
Néemme useita kertoja kdytévan, jonka voi olettaa vievan makuuhuoneeseen (esim. k.
13, 23, 44 ja kahdella jalkimmaisella videonauhalla). Talon sisdinen tila jaé kuitenkin
arvoitukselliseks ja tayteen pimeitd huoneita niin fyysisessa kuin metaforisessakin
mielessd. Adnimaailma tuo oman lisdnsa tdhan vaikutelmaan. Fredin ja Reneen
ké&ymét dialogit talossa ovat hyvin hiljaisia ja 88nesta tuntuu puuttuvan niin véari kuin
kaikukin. Téle mahdollinen realistinen motivaatio voisi olla Fredin ammatti: talo on

kenties kokonaan danieristetty, jotta han voisi soittaa saksofoniaan rauhassa.

My6s videonauhojen paraleelitodellisuudessa tilavaikutelma on suljettu ja

sokkelomainen. Nauhoja on kolme, ja niilla toistuvat samat kuvat, mutta jokainen

“8 poikkeamaa edustavat esimerkiksi Lost Highwayn kohtaukset 65-71, joista enemmaén jaljempana.
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nauha sisdltéa jotain, mika edellisesta puuttuu. Kuvissa edetéén aina kadulta ulko-
ovelle, gitda talon sisdlle, olohuoneen kautta ké&ytavaméiseen tilaan ja
makuuhuoneeseen [kuvat 27-30]. Celeste (1997) on pannut merkille, ettd kolmena
eteenpédin narratiivia. ensmmainen nauha on vain kuva kadunpétkasta ja Fredin ja
Reneen kotitalosta. Toinen nauha alkaa samoin kuin ensimmainen, mutta nakyméatén
kuvagja astuukin talon sisdle ja tunkeutuu yksityissmpaan tilaan, €
makuuhuoneeseen pariskunnan nukkuessa. Nauha on kuvattu hyvin jyrkasta
ylakulmasta, ja koska kuva on rakeinen, nukkuva pariskunta vuoteella e oikeastaan
ndytd edes ihmishahmoiselta, vaan he retkottavat kummallisesti vaéntyneind kuin
nuket — tai vaingjat. Kolmannessa nauhassa alku on jélleen sama kuin kahdessa
aiemmassa, mutta makuuhuoneeseen tultaessa Reneen silvottu ruumis makaa lattialla
sangyn vieressq, ja sen vierella Fred katsoo suoraan kameraan kasvoillaan

kauhistunut, hdmmentynyt ilme.

Videonauhat ovat siis eréénlainen kolmen ndytoksen narratiivi pienoismuodossa, ja
niissd voidaan néhda jopa pienoismalli Lost Highwayn kokonaisdramaturgiasta:
rinnakkainen todellisuus, jota mikéén e varmista todemmaks kuin eletty, havaittu
todellisuus on; tuntematon ja kontrolloimaton voima, joka ajaa tapahtumia kohti tuhoa
ja vékivataa; mahdoton taltioituna audiovisuaaliseen muotoon ja esitettyna

hdmmentyneille katsojille.

On erittéin kiinnostavaa, ettd videonauhojen kuvakulmana on kauttaaltaan jyrkka
yldkulma, joka luo vaikutelman uhkaavasta, ulkopuolisesta, alistavasta tarkkailusta.
Videonauhojen ulkopuolisessa todellisuudessa Madisonien talon sisdla kaytetdan
l&hes poikkeuksetta ns. tasokulmaa®® Kohtaus 15, jossa Fred ja Renee katsovat
ensimmaisen videonauhan, on itse asiassa kuvattu lievastéd alakulmasta, joka luo
kontrastin videonauhojen ylakulmalle. Vastaava, mutta vahvempi kontrasti voidaan
néhda myds vertaamalla kohtausten 1-2 kuvia kadusta Madisonien talon edustalla
videonauhojen kuviin. Kohtauksessa 1 Fred katsoo ulos talosta ja néemme kadun

hénen nakokulmastaan, siis ylaviistosta. Kamera tekee panorointiliikkeen oikealta

9 «Tasokulma’ tai “silmantaso” on jahmeahko suomennos englanninkieliselle termille “eyelevel”,
joka viittaa el okuvakéayténnossa siihen, ettéd kameran kuvauskulma on ihmisen silmén tasolla mukaillen
ndin normaalia havaitsemistapaa. (Juntunen 1997, 168.)
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vasemmalle [kuvat 31-34]. Kaikki kolme videonauhaa alkavat panoroinnilla samasta
kadusta talon edustalla. Panorointiliike tapahtuu nytkin oikealta vasemmalle, mutta
ndkokulma on vastakkainen: ndemme talon kadun suunnasta, hiukan aaviistosta
[kuvat 35-36]. Sama paikka, kuvakulma ja kameran samansuuntainen liike luovat
paralleelin, joissa Fredin nékdkulman ja videonauhojen alkukuvien samankaltai suudet

jaeroavuudet tulevat esille.

Tulkinnalliselta kannalta tama paraleeli voitaisiin ymmartda niin, ettéa videonauhat
edustavat Fredille vastakkaista nakokulmaa, ehka sellaisia asioita, joita han e voi tai
halua néhdé. Videonauhojen todel lisuudessa tapahtuu asioita, joita Renee ja Fred elvét
ymmaérra, koska he eivét muistatal tieda niité tapahtuneen. Fred ei mitenk&an ilmaise
muistavansa surmaty6td, vaikka videolla hdnet néhdaén ruumiin &érelld ja hén katsoo
videokameraan kuin tietoisena sen lasnéolosta. Videoiden olemassaolo kyseenalaistaa
voimakkaasti  fiktiivisten  henkilGiden  todellisuuskokemusta, havainnoinnin
luotettavuutta, mutta my6s kuvatun “ dokumenttimateriaalin” luotettavuutta: mikaan el
vahvista sen paremmin todellisuushavaintoja kuin kameran taltioimia nakyja
luotettavammaksi tai enemman todeksi. Todellisuuden tasojen vélilla e vallitse
hierarkiaa, joka vahvistaisi yhden tason vain mielipuolen subjektiiviseksi houreeksi
tai toisen dokumentiksi siitd, mita todella tapahtui. Todellisuudet elavét rinnakkain ja
limitt&in tasavahvoina, kaikki yhtd pakenevina, epauotettavina.

Videonauhojen sisdinen diegesis nayttéa itse asiassa olevan rigtiriidassa niita
ympardivan ensmmaisen naytoksen diegesiksen kanssa. Herzogenrath (1999) on
kiinnittdnyt tdhén huomiota ja ehdottaa, etta Lost Highwayssa e ole vain yhta
diegesistd, vaan useita keskendén ristiriitaisa. Samoilla linjoilla on Cristina Degli-
Esposti (1998, 8-9), joka kutsuu téllaista monen maailman rinnakkaisuutta
heterotooppiseksi.* Heterotopian kasite on peraisin Michel Foucault'Ita, joka kayttaa
sitd useiden paraledisten maailmojen kohtauspaikasta, fyysisesta paikasta, jossa
useat muut keskendén riitelevat paikat voivat olla olemassa rinnakkain (Foucault
1986/1967, 25). Degli-Esposti nékee Lost Highwayn esimerkkind postmodernista
heterotooppisesta el okuvasta (Degli-Esposti 1998, 9). Siina paitsi videonauhojen

% Degli-Esposti kéyttéé sanasta hammastyttévan sinnikkaasti il meisen virheel listé kirjoitusasua
heterotropia. Pitdydyn omassa tekstisséni Foucault’ n alkuperéai sessd muodossa heterotopia.
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sisdinen ja ulkopuolinen diegesis, myds elokuvan kaikki néytokset ovat jollain tavoin
toisensa poissulkevia. Renee ilmeisesti kuolee ensimmaéisen ndyttksen lopussa, mutta
ndhdédn elavana kolmannessa ndytoksesss;, Pete katsoo toisessa naytoksessa
valokuvaa Alicesta ja Reneestd, ja kolmannessa nédytoksessa Alice on kadonnut
samai sesta val okuvasta; elokuva nayttéa sisdltéavan useita eri todellisuuksia, jotka ovat

olemassa samanaikai sesti, mutta ovat ristiriidassa toi stensa kanssa.

Sisdllollisesti tama fiktiivisten todellisuuksien skitsofreeninen jakautuminen nayttda
sitoutuvan pé&dhenkilon tai paahenkilGiden identiteetin héilyvyyteen ja hajoamiseen,
joka tulee ndin darimmaisen konkreettisesti esille kokonaisdramaturgian tasolla.
Elokuva kuljettaa mieleltddn rikkindistda Fredid (ta Peted) ruumiista,
eldmantilanteesta, ihmissuhteesta, tilasta ja aikgjatkumosta toiseen niin, ettd olemassa
on aina samanaikaisesti useampia versioita todellisuuskokemuksesta, eika yksikaan
niista vakuta luotettavammalta kuin toiset. Lopputulos voidaan ndhda
identiteettikriisista tai kenties skitsofreniasta karsivan ihmisen héiriintynytta ja
Sirpaleista  subjektiviteettia mahdollismman  kokonaisvaltaisesti  kuvaavana

elokuvakerrontana.

Talon korostaminen tilana luo sis& ja ulkotilojen vélille selvan kontrastisen
rinnastuksen. Fred on ensimméisessa kohtauksessa talon sisdllg, viimeisessa
kohtauksessa mahdollisesti samalla hetkella talon ulkopuolella. Ensimméisen
kohtauksen ndkokulmaotokset ja toisen kohtauksen kuva Fredisté talon ikkunassa
luovat vaikutelman, etta Fredin ndkokulma on ragjattu [ks. kuvat 15, 31-34]. Jos talo
ymmérretddn metaforisena elementting> voidaan ehdottaa, ettd talo on Fredin
subjektiivinen mentaalinen positio, josta k&sin hédn katselee maailmaa ja ndkee
todellisuudesta vain hyvin rajatun osan. Ulkopuolinen tarkkailija, jos sellainen olisi
pakala, n&kis hanen ndkokulmansa rgalisuuden ja sen, ettd haén on
subjektiviteetissaan ikédn kuin vankina. Han itse el kuitenkaan pysty irrottautumaan
tasta positiosta. Elokuvan lopussa hdnen positionsa on muuttunut, mutta yhta lailla
rgjalinen: han on nyt talon ulkopuolella vailla sisdanpéisyn mahdollisuutta, eika ole

endd mitdan tilaa, johon hén voi turvautua. Han pakenee autollaan samalla, kun

51 Tama on looginen assosi aatio psykoanalyyttista kuvastoa kayttévéssa kontekstissa, mutta e edellyté
psykoanalyyttistéd metodol ogiaa, vaan voidaan perustella popul arisoidun ja popul aarikulttuurin osaksi
sulautuneen, erédnlaiseks kulttuuriseksi skeemaksi muuttuneen psykoanalyysin pohjalta.

74



aamun valoisuus ymparilla muuttuu selittaméitomala tavalla yokss muutamassa
sekunnissa [kuvat 37-38]. Alkuperdisesta tilanteesta irrottautuminen on tapahtunut
lilan kovan hinnan kautta ja vaatinut vakivataisia tekoja seka gjanut hanet uuteen
umpikujaan: uus identiteetin vaihdos on vain saman kierteen uus variaatio. Tila
toimii mahdollisena metaforana mentaaliselle tilanteelle, josta e ole ulospdasya
mitddn kautta, koska ongelmat palaavat ana uudessa muodossa mutta

samankaltaisina.

Talon rinnastaminen Fredin subjektiviteettiin ja nékdkulmaan ei rgjoitu enssmmaisen
javiimeisen kohtauksen véliseen yhteyteen. Ensimmaisen ndytoksen kohtauksessa 31
Fred pysyttelee talon sisdlld, kun Renee ja kaks etsivdd menevét tutkimaan taloa
ulkopuolelta. Han ndkee toiset ikkunasta, mutta ei kuule heidén puhettaan [kuvat 39-
42]. Hanen ndko- ja kuulokulmansa on jélleen ragjattu. Aikaisemmin samassa
kohtauksessa hdn on sanonut (elokuvan ehka siteeratuimman ja tulkinnan yhtena
avainelementting pidetyn) repliikin: “Haluan muistaa asiat omalla tavalani. Silla
tavoin kuin muistan ne. En vattamatta siten, kuin ne tapahtuivat.” Repliikki on
vastaus etsivien kysymykseen, onko talossa videokameraa ja Reneen huomautukseen,
ettd Fred inhoaa niitd. Repliikki korostaa Fredin subjektiivisuutta ja halua pitdytya
siing, mutta myds kyseenalaistaa hdnen muistinsa ja havaintokykynsa luotettavuutta —
kysymys, josta tulee varsin keskeinen, kun osoittautuu, ettei hdn muista, onko
murhannut oman vaimonsa eiké mydskaan muista esiintyneensa videolla, joka nayttda
hénet murhatydssa. Sis& ja ulkotilojen ero luo assosiaatioita sisdisen ja ulkoisen
todellisuuden eroista, mika osaltaan vahvistaa padhenkilon muistin ja subjektiivisen

kokemuksen kyseenalai suutta.

Useilla taloilla on kaksoisolentonsa elokuvan maailmassa. Peten kotitalo on
esikaupunkitalo, joka el erotu muista samanlaisista milldan erityisella piirteella — se
muistuttaa seka Sheilan kotitaloa (k. 96) ettd motellia, jonne Pete vie Alicen ja vahan
my6hemmin Sheilan (k. 102-104, 115-117) [kuvat 43-45]. Erityisen kiinnostava ja
ehdottomasti realistisen motivaation tavoittamattomissa oleva tilan paralledli luodaan
Andyn talon yl&kerran ja Lost Highway Hotelin kdytavan vdlille. Kohtauksessa 132,
kun Pete menee yldkertaan etsimdan kylpyhuonetta, tila on k&ytdva, jossa on
numeroituja huoneita kuten hotellissa. Pete avaa huoneen 26 oven ja nékee siella

erdanlaisen vadristyneen vision Alicesta Kolmannen naytoksen kohtauksessa 141
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Fred menee hotelliin, missa Renee rakastelee Laurentin kanssa huoneessa numero 26,
jonne Fred véhan myochemmin tunkeutuu ja kolkkaa Laurentin. Hotellin kdytéva
muistuttaa tilana huomattavan paljon Andyn talon ylékertaa [kuvat 46-47], ja
nékee Alicen videokankaalla, d8niraidalla soi Rammstein-yhtyeen kappae “Hierate
Mich”, Fredin hyokétessa Laurentin/Eddyn kimppuun hotellissa musiikkina kuullaan

samojen esittdjien “Rammstein”.

Paralleelin sdlitysta lienee etsittdva temaattiselta ja metaforiselta tasolta, silla
redlistinen tilaaikgjatkumo e sitd selitd. Kummassakin tapauksessa kaytdva on
talossa, johon liittyy vahva assosiaatio seksuaalisuudesta ja kenties prostituutiosta:
Andyn talossa Alice “juhlii” Andyn kanssa ja Pete ndkee hanet pornovideolla suurella
valkokankaalla, hotellissa Renee pettdd aviomiestédn pornoelokuvia tuottavan Mr.
Eddyn/Dick Laurentin kanssa. Tilan paralledli luo siis vahvan rinnastuksen Peten ja
Fredin tarinoiden temaattisen tason vdlille: se konkretisoi kriittista hetked, jolloin
epéily naisen epéluotettavuudesta saa vahvistuksen ja petetty mies siirtyy epailyksesta
aggressiiviseen, vékivaltaiseen toimintaan. Musiikki sitoo térkedlla tavalla vield
kolmannen hetken nédihin kahteen aiempaan: “Hierate Mich” toistuu kohtauksessa
150, jossa Laurent/Eddy katsoo pienestd monitorista ilmeisesti itse tuottamiaan
pornografisia videoita kuin todisteena syyllisyydestdan rikokseen — vain hetked ennen

kuin Fred jaMM laittavat taytant6on hanelle langettamansa kuolemantuomion.

On syyta panna merkille erds Fredin ja Reneen sek& Peten ja Alicen vdiseen
suhteeseen, tilan esittamiseen ja mise-en-scéneen liittyva ratkaisu. Kun Fred ja Renee
keskustelevat keskendén, klassisen normin mukainen keino olisi sijoittaa heidéat kuva-
vastakuvarasetelmaan, joka antaa vaikutelman, ettd kaks henkilda keskustelee
kasvotusten. Téata ratkaisua kdytetddn ainoastaan hyvin lyhyesti 3. ja 15. kohtauksen
alussa. 3. kohtauksessa rgjausta muutetaan kesken kohtauksen niin, etté Fred ja Renee
seisovat vastakkain two-shot -puolilahikuvassa,> joka nayttaa molemmat sivulta péin
ja jattda heidan valiinsa tyhjda tilaa [kuvat 48-50]. 15. kohtauksessa Renee menee
Fredin viereen sohvalle, jolloin he ovat saman puolikuvan sisdld, mutta erill&an

toisistaan [kuva 51].

%2 Two-shot eli parikuva -termia kaytetaén kuvasta, jossa on kaksi henkil 6
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Tama on olennaista, silla téllaisissa kuvakompositioissa pariskunnan valinen etéisyys
korostuu ja nayttaytyy fyysisesti tyhjéna tilana. Itse asiassa ainoa kerta, jolloin
ndemme heidan vailldan fyysisen kontaktin kotitalossa, on kohtauksessa 22, kun he
rakastelevat ja Renee makaa passiivisena, osoittamatta tunteita tai fyysisté intohimoa.
Toinen kontakti on kohtauksessa 33, kun Fred raastaa Reneen mukaansa Andyn
juhlista puolivékisin. Kolmas kontakti, joka seuraa, on fyysinen vakivalta, véahdys
murhasta videonauhalla. Fyysinen kontakti pariskunnan vdilla seuraa siis
videonauhojen tavoin erd8nlaista miniatyyrimuotoista narratiivista logiikkaa: se
kehittyy yksipuolisesta intohimosta vaativaks ja aggressiiviseksi ja kulminoituu

lopulta vkivaltaan.

Toisessa naytoksessa Peten ja Alicen suhde luo erdénlaisen k&dnteisen paralledlin,
vahvan kontrastin ensimmaisen naytoksen fyysiselle etdisyydelle Fredin ja Reneen
valilla Pete ja Alice ovat jatkuvassa fyysisessd kontaktissa. Silloin kun he eivét
rakastele, Alice nojaa Peten olkapaghan tai koskettaa hanen kasvojaan [kuva 52].
My0s keskustelut esitetdan tavallisesti henkildiden valisen etéisyyden minimoivalla
kuva-vastakuva -asetelmalla [kuvat 53-54], joka on Fredin ja Reneen vélilla

harvinainen.

Padasiassa tilavaikutel mat luodaan Lost Highwayssa pitkalti ssmankaltaisillakeinoilla
kuin klassisessa kerronnassa.  Kohtausten sisdlla otosten  vdlilla vallitsee
jatkuvuuskaytantd, joka johdattaa katsojan ymmartdmadn diegeettisen tilan
yhtendisend. Téastd kaytdnnosta tehdddn kaksi huomionarvoista poikkeusta, joista
ensimméinen on edellamainittu tilan paralleeli Andyn talon yl&kerran ja hotellin
kaytavan vélilla Toinen viela selkeampi poikkeus tapahtuu kohtauksissa 65-71. Fred
on vankisellisséan ja katsoo ovelle [kuva 55]. Fredin kasvoista leikataan kuvaan sellin
ovesta, jonka vahitellen peittda lagja kokokuvaan palavasta mokisté erdmaassa [kuva
56]. On selvad, ettd mokki e voi sijaitafyysisesti samassa diegeettisessa tilassa Fredin
kanssa, silla Fred on pienessa eristyssellissa, josta e ole nakdyhteytta edes vankilan
pihale, saati sitten autiomaahan. Mahdottoman tilan vaikutelmaa lisaé se, etta mokki
pal aa takaperin — liekit siis vahenevét, mika viittaa siihen, etté tilan lisdksi myos aika
on realistisen motivaation ulkopuolella [kuvat 57-58]. Sekvenss jatkuu siten, ettd
vuorotellen leikataan léhikuvaan Fredin hdmmentyneistd, palyilevista kasvoista seka
lagjaan kokokuvaan mokistg, josta astuu ulos MM [kuvat 59-62]. Leikkauskaytanto
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on sama kuin kuva-vastakuva-asetelmassa, joka luo vaikutelman kahden henkilon
kasvokkain olemisesta. Koska mahdotonta tilavaikutelmaa e kuitenkaan selitéd muu
kuin subjektiivinen realismi, jossa mokki ja MM kuuluvat Fredin mielenmaisemaan,
vaikutelmaks j&a, ettd Fred on kasvokkain héritsevan, selittéméttoman sisdisen

vision kanssa.

Kuvilla ja kohtauksen d8nimaailmalla luodaan paralledli Fredin ja Peten narratiivien
vdille. Vision musiikkina soi This Mortal Coilin versio kappaeesta “Song of the
Siren”, joka kuullaan my0ds kohtauksessa 138, ja kuva takaperin palavasta mokista
toistuu kohtauksessa 137, juuri ennen kuin Pete ja Alice saapuvat mdkille, Alice
katoaa mokkiin, Pete muuttuu jaleen Frediksi ja MM ilmestyy uhkaamaan hanta
videokameran kanssa. Molemmissa tilanteissa narratiivi on edennyt Fredin/Peten
osdlta pisteeseen, jossa tilanteesta el ndyta olevan ulospadsya yhteys naiseen on
katkennut tavalla tai toisella ilmeisen lopullisesti, takana on vékivaltainen rikos ja

edessa todennakdinen umpikuja niin henkisesti kuin fyysisestikin.

4.2 Aika

Bordwellin (1985, 74) mukaan elokuvan kerronta kontrolloi normaalissa
katsomistilanteessa tapahtumien aikgarjestystd, frekvenssia eli tiheyttd ja kestoa.
Téhan voidaan heti lisét, etta “normaali katsomistilanne” viittaa el okuvateatterissa
tapahtuvaan katsomiseen eika ota huomioon aina vain yleistyvaa mahdollisuutta, etta
elokuvan katsominen tapahtuu kotona, jolloin katsojalla on suurempi kontrolli
katsomaansa materiaaliin. Han voi esimerkiks katsoa haluamiaan jaksoja useaan
kertaan, sdadelld nopeutta ja kuvanauhan suuntaa, hypétd osia ylitse jne. Téssa
alaluvussa késittelen gan hahmottamista kuitenkin siité oletustilanteesta, etta
katsominen tapahtuu el okuvateatterissa.

Kaikillakolmella osa-alueella — aikgjérjestys, tiheys ja kesto — on ratkaisevan térkeda,

miten katsoja hahmottaa fabulan ja guzhetin suhdetta. Lost Highwayn kannalta

kiinnostavin osa-alue on aikaérjestys, johon liittyvid oletuksia kerronta manipuloi
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voimakkaasti. Bordwell (1985, 77) erottaa neljd eri mahdollisuutta, joilla

elokuvakerronta voi esittda tapahtumien aikajarjestysta:

FABULA SIUZHET

A. samanaikaiset tapahtumat samanaikainen esittaminen
B. perékkaiset tapahtumat samanaikainen esittaminen
C. samanaikaiset tapahtumat perakkéinen esittéminen

D. perakkaiset tapahtumat perakkéinen esittaminen

A-vaihtoehtoa edustavat esimerkiksi kuvakomposition etualala ja taka-dalla
yhtdaikaa nékyvét tapahtumat tai valkokankaan jakaminen useampaan osaan, joiden
sisdlla ndhdaén samanaikaisesti eri paikoissa tapahtuvaa toimintaa. B-vaihtoehto on
melko harvinainen, ja Bordwell kayttdd esimerkkind tilannetta, jossa elokuvan
henkilot néhdd&n katsomassa elokuva- ta televisiotatiointia akaisemmin
tapahtuneesta toiminnasta. C-vaihtoehdosta tyypillinen esimerkki on varsin usein
kéytetty eri tapahtumien leikkaus ristikk&in. D-vaihtoehto puolestaan edustaa ehka
kaikkein yleisintd kerrontaa, eli kohtaukset ndhddan siind jérjestyksessi kuin ne
tapahtuvat fabulatasolla.

Erityisesti taide-elokuvassa ja avantgardessa aikasuhteiden manipulaatiota kaytetéan
monesti itsetietoisena kerronnan strategiana: sen tarkoituksena on kiinnittéa huomio
itse kerrontaan kerrottavan tarinan sijasta. Bordwell (1985, 93) mainitsee esimerkkina
téllaisesta Bernardo Bertoluccin elokuvan Hamahakin juoni (La strategia del ragno,
Italia 1970), jossa aikasuhteita ja tapahtumien aikajarjestystd on mahdoton selittéa
pelkastéan henkildiden subjektiviteetin kautta. Han huomauttaa, etté elokuvan leikki
aikgjérjestyksen kanssa vetda katsojan mukaan prosessiin, jossa e ole kysymys
ainoastaan guzhet-tasolla tapahtuvasta fabulan manipuloinnista vaan my6s itse

gjuzhet-tason ymmartamisesta.

Lost Highwayssa on kyse samankaltaisesta strategiasta, joskin siind on myds
merkittdvia poikkeuksia, jotka sijoittavat elokuvan temporaalisen rakenteen osalta
erilleen seka valtavirtaelokuvasta etta taide-elokuvasta. Voitaisiin sanoa, etta
mikrotasolla eli otosten ja kohtausten vélisissd suhteissa Lost Highway noudattaa

pitkdlti klassisen kerronnan periaatteita, jotka syntyvét ennen kaikkea editoinnin
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konventioista, kuten liikkeen jatkuvuudesta, katseen suunnan mukaan |leikkaamisesta

jakuvakokojen vélisten suhteiden sdételysta.

Makrotasolla eli pitempien kohtaussarjojen ja juonikulkujen vélilla tarinamaail man
diegeettiset akaulottuvuudet ovat kuitenkin erittéin kompleksisia ja vaikeadti
hahmotettavia siita syystd, etté elokuvan tekstuaaliset elementit eivéat anna riittavasti
vihjeitd tapahtumien aikajérjestyksesta tai vihjeet ovat liian ristiriitaisia kesken&an.
Branigan (1992, 33-34) korostaa, ettd seka tilan ettd gan hahmottaminen
elokuvakerronnassa on tiiviisti sidoksissa kausaalisuhteisiin. Lost Highwayssa nama
suhteet ovat selittdmattomi& tai poissaolevia, ja sen sijaan ettd gjan kuluminen
osoitettaisiin katsojalle selvargjaisesti, kerronta hamértda sita itsetietoisella tavalla
Valtavirtaelokuvalle tyypillinen fabulan hahmottaminen sjuzhetin antamien vihjeiden
perusteella ei ndyta olevan mahdollista. Ajan hahmottamisprosessin hamartyminen on
yksi Lost Highwayn kerronnan ydinasioita, ja sitd korostetaan useilla eri keinoilla,

joista parallelismi on térkein.

Diegeettisen gjan analyys on syytd aoittaa sitd, mihin elokuvan guzhet pééattyy:
paraleelista aun ja lopun vailla Paraleeli on itse asiassa kaksinkertainen. Tarina
rinnastaa ensimméisen ja toiseks viimeisen kohtauksen (1 ja 154) henkilon, paikan,
didogin ja dnimaailman keinoilla. Tunnistamme talon, ovipuhelimen ja lauseen
“Dick Laurent is dead”. Fredin olinpaikka on vaihtunut sisdllé istuvasta kuuntelijasta
ulkona seisovaksi puhujaksi, mutta &niraidalla kuullaan sama poiskaasuttava auto ja
poliisiauton sireeni. Paralleeli kertautuu pelkistetympana alku- jalopputekstijaksoissa.
Molemmat ndyttévéat kuvan valtatiestd pimeydessd, ja musiikkina soi sama Bowien
kappale “I’'m Deranged”. Nain elokuva vahvistaa kaksinkertai sesti samankaltaisuuden
alun jalopun vaillg, liimaa paét yhteen luupiksi, joka jatkaa prosessia sen sijaan, etta
tarjoais sille selvén pédtepisteen. Kyse on formaalisesta tai suzhet-tasolla
tapahtuvasta sulkeumasta, joka ei kuitenkaan sulje mitéan tarinan tai siséllon tasolla;
pain vastoin, se laittaa koko merkityksien muodostamisen prosessin uudestaan

liikkeelle kutsumalla katsojaa kdymaan kaiken 18pi alusta alkaen.

Alun/lopun tilanne saa paradoksaalisen sivyn, koska Suzhet esittéé sen kahdella eri
tavalla, mutta fabulatasolla se saattaa silti olla identtinen. Elementit ovat

sdlittamattomalla tavalla tdsmalleen samat lukuunottamatta sitd, etté kohtauksessa 1
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emme nae, onko Fred talon ulkopuolella puhumassa ja kohtauksessa 154 emme née,
onko hén talon sisédlla kuuntelemassa. Jos oletamme tilanteen fabulatasolla samaksi,
se sSisdltéa joka tapauksessa redlistisen motivaation ulottumattomissa olevan
paradoksin: Fred pystyy olemaan kahdessa paikassa yhté aikaa. Ongelma nousee siita,
etta tilanne saattaa sopia Bordwellin kategoriaan C — samanaikaisten fabulahetkien
perdkkdinen esittaminen suzhet-tasolla — tai D — perdkkdisten fabulahetkien
perdkkdinen esittaminen guzhet-tasolla — mutta se jattéa katsojalle pysyvén
epavarmuuden, kumpaan kategoriaan se kuuluu. Miten sitten hahmotammekin fabulan
ja guzhetin suhdetta ndissa kahdessa kohtauksessa, mukana on aina selittamaton

elementti, ylimaaréinen pala, jokaei sovi palapeliin.

Vastaava ongelma liittyy tilanteisiin, joissa Fred ja Renee katsovat videonauhoja. He
nakevéat itsensd nukkumassa makuuhuoneessa, ja myohemmin Fred ndkee itsensa
Reneen ruumiin &érella Periaatteessa tilanne voisi vastata Bordwellin kategoriaa B,
eli aemman fabulahetken samanaikaista esittdmista guzhet-tasolla. Kuten alun ja
lopun vailla, katsoja jétetdan ep&varmuuteen asiasta, silla mitéén vahvistusta e
anneta sille, etta videonauhojen tapahtumat ovat aitoja. Sjuzhet-taso kyseenaaistaa

néin jatkuvasti fabulatason tapahtumia, itse asiassa koko fabulatason olemassaol oa.

Lost Highwayssa katsoja vedetéddn mukaan oletukseen, ettd padhenkil® on kierteess,
joka voi toistua samankaltaisena loputtomiin. Sille ei ole olemassa péétepistetts, eika
edes eamada guzhetin ulkopuolella, silla guzhetin  ulkopuolisen materiaalin
konstruointi on téssa elokuvassa mahdotonta. Lost Highwayhin pétee sama, mita
Bordwell (1985, 232-233) totesa Alain Resnaisn modernista klassikosta Viime
vuonna Marienbadissa: fabulatasoa e ole, koska katsoja ei voi mitenk&ddn paésta
sithen kasiksi. On ainoastaan suzhet, jonka ymmartaminen itsesséan jéttéa tilaa

epavarmuudelle.>

Alun ja lopun kuva valtatiesté toistuu useita kertoja elokuvan aikana. Kuvassa
konkretisoituu toiston ja varioinnin periaate, joka hallitsee elokuvan muotoa ja
kerrontaa. Toisto ja variointi kiinnittdvét huomion aikaan, silla ne sotivat sitéa vastaan,

miten aika hahmottuu luonnollisessa havaitsemisessa. Jos reaalitodellisuudessa jokin

B Ks. luku 2.3.
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hetki koetaan tasméalleen samankaltaisena kuin aemmin koettu hetki, sitéd nimitetéan
tavallisesti d§a vu -ilmioksi. IImién mahdollinen tieteellinen selitys, jonkin tilanteen
elementin tiedostamaton assosioituminen aikaisemmin koettuun tapahtumaan ja sen
tuottama “vadrd muistaminen” (Sutherland 1989, 110), e poista sité tosiseikkaa, ettd
useimmat ihmiset kokevat ilmion jollain tavoin mystisend ja ajan lineaarisuutta
uhmaavana.® Tasta syysté toiston ja varioinnin esiintyminen fiktiivisessa narratiivissa
etuadlaistaa kerrontaa ja lataa  katsomiskokemukseen  mystisyyden ja

merkityksellisyyden vaikutelmaa, joka liittyy nimenomaan gjan havaitsemiseen.

Sen lisaksi, ettd kuolleeks oletetut henkil6t tai heidan kaksoisolentonsa ilmaantuvat
elaving, dialogit toistuvat samankaltaisina ja samat tai 1&hes samat kuvat kertautuvat,
on syyta huomioida eras tyylikeino, joka muodostaa sekin seka visuaalisen motiivin
ettd osan kerronnallisen gan manipulaatiota, nimittéin elliptisyys. Elliptisyys
tarkoittaa yksinkertaisesti sellaisia tapahtumia, jotka jatetédn kertomatta jal/tai
ndyttamatta katsojalle (Bordwell 1985, 82). Lost Highwayssa dllipseille annetaan
erityistd painoarvoa kahdella kerronnallisella strategialla: toistolla ja fokusoidun eli
térkeda tarinainformaatiota siséltdvéan ellipsin (Bordwell 1985, 82; suomennos Bacon
2000, 125) pysyvdla avoimeks jattéamisella

Lost Highway sisdltéé 18 kappal etta héivytyksia mustaan (fade to black). Valtaosa (11
kpl) hédivytyksistéa sijoittuu elokuvan ensimmaéiseen ndytokseen, jossa ne saavat
tunnistettavan visuaalisen motiivin luonteen, silla ne toistuvat tihedssa tahdissa ja
niiden kesto on pissmmilléén jopa 17 sekuntia. Toisto kiinnittéd huomiota ellipsin
formaaleihin ja sisdlldllisiin ulottuvuuksiin, se korostaa gan ja kertomatta jétettyjen
tapahtumien merkitysté kokonaisuudessa. Tama on yhteydessa siihen, miten térkedna
kokonaisuuden ymméartdmisen kannalta katsoja kokee ellipsin sisdlitéman piilotetun

informaation.

Ensmméisen ndytoksen visuadliset ellipsit elvat naytd pitavan sisdlldan mitéén
erityisen relevanttia informaatiota tarinan kannata. Katsojan e ole valttdmatonta

tietdd, mita niiden aikana on tapahtunut. Niill& on kuitenkin tarkea tehtéva siind, miten

% On kuvaavaa, ettétermi “déjavu” on peréisin parapsykologiastaja se on liitetty ruumiistairtautumis-,
jaleensyntymis- ja kaksoisolentokokemuksiin (Shepard 1991, 400-401). Tassa miel Lost Highway
assosioituu mystiikkaan, okkultismiin ja kauhuel okuvagenreen.
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elokuva séételee kerronnallista aikaa eri ndytosten valilla Meir Sternberg (1996/1978,
109-110) on kiinnittanyt huomiota siihen, miten esitetyn gjan ja esittdvan gjan suhde
tavallisesti vaihtelee yhden fiktiivisen tekstin puitteissa. Sternbergin mukaan tarina-
gjan jatarinan lukemiseen (tai elokuvassa katsomiseen) kaytetyn ajan suhteen vaihtelu
ndyttelee keskeistd roolia siingd miten lukija (/katsoja) tulkitsee tekstia Lost
Highwayssa €ellipsien kayttd on nayttelijantyon, lelkkausrytmin ym. teknisten
ratkaisujen ohella osa enssmmaisen naytoksen hidastempoisuutta, joka poikkeaa
selvasti toisen ndytoksen nopeammasta rytmityksesta Kontrasti korostaa gan

suhtedllisuutta ja hallitsemattomuutta.

Kokonaisuutena tarina-aines kietoutuu kolmen tai mahdollisesti useamman erittéin
merkittévan fokusoidun ellipsin ympérille. Ensimméinen néista on yo, jonka aikana
Fred mahdollisesti murhaa Reneen. Ensimmainen ja eksplisiittisin katsojalle annettu
todiste tastd on video, jonka Fred katsoo aamulla (k. 52) ja joka ndyttéa hénet Reneen
silvotun ruumiin vierelld. Elokuva e kuitenkaan missdan vaiheessa néayta
“objektiivisesti” ja autoritaarisen kertojan ndkokulmasta, mitd tuona yona todella
tapahtui. Video sellaisena kuin sen néemme saattaa olla lavastettu. Toisaalta
tapahtuma voi olla todellinen, ja Fred on pyyhkinyt sen mielestéén, koska el pysty
elandn tekonsa kanssa Kolmannen videonauhan katsominen poikkesa
aikaisemmista yhdella merkittavéalla tavalla Mustavalkoisen videokuvan véliin on
leikattu videokuvan kanssa léhes identtinen, mutta vérillinen véldys, joka vastaa
esimerkiks kohtausten 56, 59 ja 121 muistikuviks ymmarrettévia valdyksia. Tama
voidaan ndhda vihjeena siitd, ettd tdma video jotenkin poikkeaa muista ja vérillinen
kuva edustaa Fredin “muistia’, kenties “objektiivista todellisuutta’ lavastetun sijasta.
Tastéd huolimatta niin muisti kuin videonauhatkin kantavat epéluotettavuuden

vaikutelmaa, ja hallitsevaks j&a epétietoisuus.

Toinen merkittdva ellipsi on yo6, jonka aikana Fredin vankiselliin ilmestyy Pete.
Muodonmuutosta tai osien vaihdosta kuvaava kohtaus (kohtaus 73) on siind maarin
ekspressionistinen, ettd se olisi helpoiten ymméarrettévissa Fredin subjektiiviseksi

hallusinaatioksi, jos sitd @ seuraisi kokonainen toinen ndytds, jonka siséinen maailma
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e viittaa mihinkédn sen subjektiivisempaan kuin elokuvan ensimmaéinen naytos.®
Kuten murhay6, muodonmuutosy¢® jaa selittaméattoméaksi, avoimeks ellipsiks
elokuvan aikgjatkumossa. Kolmas ellipsi on Peten osuus ilmeisesti samaisessa
muodonmuutoskohtauksessa. Pete el ndyté muistavan jalkeenpéin mitéan tuosta yosta.
Hénen tyttdystavansa ja vanhempansa ndyttévét olevan selvilla tapahtumista, mutta

asiaon hellle niin pelottavatai kiped, etteivat he suostu kertomaan Petelle.

Nama kolme keskeista ellipsia pitavat katsojan epétietoisuudessa siitd, mika vaikuttaa
tarinan ymmartamisen kannalta kaikkein keskeisimmélt& onko Renee kuollut vai
hengissd, murhasiko Fred hanet vai ei, miten Fredin ja Peten osien vaihtuminen on
mahdollista, ja mitd niin jérkyttavéa Pete on tehnyt, ettei hénen perheensa voi
paljastaa sitd hanelle. Koska vastauksia e anneta, ainoastaan suuri joukko ristiriitaisia
vihjeitd, jaa tarinan kokonaisuuden ymmartéaminen hyvin pitkélle katsojan oman
tulkinnan varaan. Se, mitd e kerrota, nousee yhta keskeiseksi tai kenties jopa
tarkedmméks kuin se, mitd kerrotaan. Myos visuaalisesti pismmét elipsit €li
héivytykset mustaan gjoittuvat kohtauksien 51-52 véliin, eli oletettuun murhayohon,
seka kohtauksien 74-75 véliin, joka on ensimmaisen ja toisen ndytoksen liitoskohta ja

seuraa valittdmasti muodonmuutosta.

Lost Highway hyddyntdd jonkin verran klassisessakin kerronnassa suhteellisen
tavallisiatakaumia. Kohtaukset 16-21 ymmarretddn todennékdisimmin siten, etté Fred
makaa sangylla ja muistaa ndhneensi Reneen |dhtevan klubilta vieraan miehen kanssa
[kuvat 63-71]. Kohtaus 23 samanaikaisesti kertoo voice overina™® ja nayttaa Fredin
aikaisemmin ndkeméan paingaisen, sekin on siis subjektiivinen takauma. Hiukan
epaselvempi status on Alicen kertomalla tarinalla kohtauksessa 126, jota kasittelen
tarkemmin luvussa 4.3.2. Kohtaus 119 voidaan ymmaértaa Peten takaumaksi siitg, mita
tapahtui yong, jolloin hén ilmestyi Fredin tilalle vankiselliin — se toistaa tasmélleen
samanlaisina kohtauksen 72 kuvia ja &anid Lisdks molempien miesten
subjektiviteettiin liitetddn lyhyitd vaahdyksid kuolleesta Reneestd. Ne esitetdén

takaumien tavoin, mutta leikkauksen rytmitys tekee niista ohivilahtavia muistikuvia,

% |tse asiassa subjektiviteetti ja sisiinen fokalisaatio jopa vahenevét toisen néytoksen alussa. Ks. luku
4.3.1.

%6 \/oice over: ulkopuolinen &ni, elokuvan henkilén tai nimettdman kertovan auktoriteetin puhedéni,
jonka lahdetta ei nahda kohtauksessa. Mahdollinen suomennos: kertojadéani.



el yhtenaisia pitkia tapahtumasarjoja.

Kohtauksia 16-21 lukuunottamatta kaikki takaumat ovat “kahdentuneita’, niilla on
vastineensa toisaalla. Ajan manipulaatio takaumatekniikalla aistetaan siis l8hes
taydellisesti parallelismille. Alicen tarina menneisyydestddn rinnastuu Reneen
lyhyeen tarinaan siitd, miten tama tutustui Andyyn (k. 34). Kohtauksien 119 ja 72
yhtenevadisyys mainittiin jo, samoin Fredin ja Peten pakenevien muistikuvien
samankaltaisuus.>” Fredin paingjaisen (k. 23) vastine luodaan sekin k&inteisella
paradleelillas kuten Woods (2000, 177) panee merkille, yolliset tapahtumat
Madisonien talossa Andyn juhlien jalkeen toteuttavat Fredin paingaista, mutta
asetelma on vastakkainen. Renee huutaa Fredid pimeassa talossa, mutta el née tai
kuule téta Oletettavasti tapahtumat kulminoituvat vakivaltaan, vaikkatekoa ei ndyteté
katsojalle.

Takaumaa harvinaisempi ja taide-el okuvassa useammin kuin klassisessa kerronnassa
kéytetty ennakointi (flashforward)® (Bordwell 1985, 79) nayttaisi sekin esiintyvan
Lost Highwayssa useita kertoja. Termin kayttaminen on kuitenkin kyseenalaista, silla
tapahtumien aikajarjestys jaa avoimeksi®® ja toisaalta formaalinen toisto antaa useille
elementeille ennakoivan statuksen, vaikka ne eivét vastaskaan tiiviisti rgattua
tilannetta, jossa ennakointi on tdsmélleen samalla tavoin esitetty myéhemman sjuzhet-
hetken osa. Eksplisiittisimmin ennakointia edustaa Fredin vankisellissa nékema visio
palavasta mokistd erdmaassa ja MM:sta mokin ovella (k. 65-70). Kohtauksessa 66
mokki palaa takaperin, ja samankaltainen, mutta eri tavoin rgattu kuva ndhdaén
kohtauksessa 137 [kuvat 72-73].

Tulipalon nayttdminen takaperin viittaa aan manipulaatioon ja sen lineaarisen
etenemisen kumoamiseen. Koska mokki yhdistyy MM:iin, joka puolestaan

yhdistetdén videokameraan ja vapauteen agjan ja paikan rgjoituksista, takaperoisuus

* Tasta tarkemmin vield luvussa 4.3.1.

%8 Engl. flashforward, takauman kaltainen keino, joka kuitenkin viittaa tulevaan, e menneeseen
tapahtumaan. Sanan suomenkielista vastinetta e ole vakiinnutettu, ja ennakointi-k&&nnds on perdisin
Henry Baconilta (2000, 132).

% Tall4 perusteella voitaisiin tietenkin myds vaittas, etté “takauma’ -termin kéytolle e ole oikeutusta.
Tapahtumien osoittaminen menneiksi osoitetaan kuitenkin suhteellisen selvasti ainakin niissa
tapauksissa, joissa takaumaan liittyy voice over -kerronta, esim. Fred: “Nain unen viime yona...”

Y lipdétaén takaumien ja ennakointien objektiivinen status on epaselva, silla ne ovat alisteisia kerrontaa
hallitsevalle subjektiviteetille. Palaan tdhan jaljempana.
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saa lisdmerkityksid. Kuva takaperin palavasta mokistd edeltda naytosten vélisia
siirtymékohtia, joissa teot tehddan tekemattomiksi. Toisen ndytoksen alussa Fred ei
endd olekaan vankilassa, Dick Laurent e ole kuollut, nainen on hengissi
Kolmannessa ndyttksessi Peted e olekaan, Alice on kadonnut, Dick Laurent saa
surmansa. Samalla kun mokki palaa takaperin ja palautuu kokonaiseks ja ehjéksi
[kuvat 74-75], aikaa ja tapahtumia kelataan taaksepain kuin videonauhaa — kunnes
samat ongelmat tulevat taas vastaan. Ennakointi ja takaperin naytetty kuva
yhdistettyina samassa kohtauksessa lisddvét tapahtumaketjun paradoksaalisuutta, silla
ne viittaavat johonkin, mik& on vastamétta edessa, mutta kuvaavat samalla gan

suunnan kaéntémisté ja tulevan vattamista.

Kuten edelté on kaynyt ilmi, subjektiviteetti ja kerronnan epél uotettavuus ndyttelevét
merkittdvad roolia Lost Highwayssa. My6s gan manipulaatiot sitoutuvat yhteen
kerronnan subjektiivisen ja objektiivisen statuksen kanssa. Takaumat eivédt ole
objektiivisia, vaan subjektiivisia. Niinpa myds niiden todellisuusstatus on
kyseenalainen, elkd katsoja voi olla varma, onko kyse “todellisesta’ diegeettisen

maailman tapahtumasta vai henkil6n kuvitel masta.

Grodal (1997, 136) huomauttaa, ettd monet elokuvat pyrkivat valittdmasan
vailkutelman unenomaisuudesta ja subjektiviteetista héaivyttdmala taydellisesti
objektiivisen aikarakenteen. Grodalin mielesta unenomaisuus katoaa silla hetkellg,
kun katsoja |6ytéa avaimen fabulan ja objektiivisen gjan muodostamiseen. Taméan
véitteen pohjata voitaisiin gatella, ettd Lost Highway sSéilyttéa loputtomasti
vaikutelman subjektiviteetista ja unenomaisuudesta, silla se e tarjoa katsojalle
minkaanlaista avainta aikajdrjestyksen ja fabulatason hahmottamiseen. Se kysyy ja
ruokkii kysymyksig, mutta e vastaa niihin. Elokuvan kokonaisdramaturgia
aineellistaa agjan subjektiivisen kokemisen suhteellisuutta. Lost Highwayssa aika on

mielivaltaista aikaa, joka el ole mitattavissa eika kontrolloitavissa.
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4.3 Fiktiiviset henkil 0t

Murray Smith on ehdottanut, ettafiktiivisia henkildita tulisi tarkastella konstruktioina,
jotka muodostuvat tekstuaalisten elementtien ja katsojan havainnoinnin ja
skemaattisten odotusten vuorovaikutuksesta. Smith tekee eron strukturalistiseen
ndkemykseen fiktiohahmosta erdénlaisena tekstuaalisten abstraktioiden summana ja
korostaa katsojan aktiviteettia: "Hahmon konstruointi on [siis] dynaaminen prosessi,
jossa henkiltskeema™ ja kulttuuriset mallit tekevat mahdolliseksi asioiden edelle
hyppaémisen ja odotuksien muodostamisen” (Smith 1995, 31).

Lost Highwayssa parallelismin kehyksen sisdlla esille nousee fiktiohenkilGiden
esittdmisen kannalta kolme térkegd kysymysta: mill& tavoin henkildiden ruumiillisuus
ja sen jatkuvuuden rikkominen vaikuttavat katsojan ymmérrykseen elokuvan
henkil6istd? Miten paljon katsoja ja toisaalta fiktiiviset henkil6t tietdvét siitd, mita
elokuvan maailmassa tapahtuu? Entéd mik& on henkildiden siséisen, subjektiivisen
kokemuksen osuus elokuvan tapahtumissa sekd tuon kokemuksen suhde heita

ympar6ivaan ulkoiseen todellisuuteen? Ja miten ndma asiat valittyvét katsojalle?

Smith (1995, 24-31) kiinnittéd huomiota siihen, ettd eokuvakerronnassa
fiktiohenkilon ruumiillisuus on merkittédvampaa kuin kirjallisuudessa. Tama johtuu
Sitd, ettd kirjalinen kerronta perustuu verbaaliseen kieleen ja lingvistiseen
merkkisysteemiin, kun taas elokuvakerronta perustuu kuviin. Kirjalisuudessa lukija
olettaa henkildlle ruumiillistuman riippumatta siitd, kuvaillaanko tekstissd tdmén
ulkoisia ominaisuuksia vai €. Sita vastoin elokuvassa yksi nayttelijan padtehtavia on
antaa konkreettinen ruumiillistuma fiktiiviselle henkil6lle. Ruumiillisuuden 1&sn&olo
luo jatkuvuutta fiktiiviseen henkiléhahmoon: hén on tunnistettavissa ensisijaisesti
ulkoisen olemuksensa perusteella. Silloin, kun ruumiillista jatkuvuutta varioidaan ja
rikotaan monillaeri tavoilla, kuten tapahtuu Lost Highwayssa, tdma vaikuttaa katsojan
kokemukseen elokuvan henkilGistéa

€ Smith tarkoittaa henkil skeemalla niita perusominaisuuksia, jotka sisallytamme “henkilén”
kasitteeseen reaalimaail man sosiaali sessa todel lisuudessa, esim. fyysisté ruumista, tahtoajatunteita
(Smith 1995, 21).
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Kahta jakimmaistd kysymysta voidaan l&hted tarkastelemaan fokalisaation ja
subjektiviteetin késitteiden avulla Bacon (2000, 232) kutsuu fokalisaatioks sitd,
miten tarinainformaatio tarkentuu henkilGihin tai ohjautuu, méaérdytyy ja suodattuu
henkiliden kautta. Branigan (1992, 101) antaa fokalisaatiolle hiukan
konkreettisemman méaritelman: se e ole henkildiden gatuksia tai toimintaa, vaan
heidan ndkemiseen ja kuulemiseen perustuva kokemuksensa fiktiivisestd maailmasta.
Siinavoi ollakyse myos sisdisistd, mutkikkaammista kokemuksista, kuten muistoista,
kuvitelmista tai erilaisista tuntemuksista® Branigan jakaa fokalisaation ulkoiseen ja
sisdiseen (1992, 102-103).

Tassa jaottelussa ulkoinen fokalisaatio tarkoittaa sitd, miten henkilén havainto
esitetddn elokuvan katsojalle niin, ettd se el suoranaisesti jdljittele tuota havaintoa.
Tavalisin esimerkki on kuvavastakuva -asetelma, jota kaytetéén usein, kun kaksi
henkil6a on kasvokkain ja puhuu toisilleen. Ndéemme yhden henkilon kasvot ja hdnen
katseensa suunnan, kun hén sanoo jotain. Seuraavassa otoksessa ndemme henkildn,
asetelmaa kéytetdan esimerkiksi Lost Highwayn kohtauksessa 125, jossa Pete ja Alice
keskustelevat [ks. kuvat 53-54]. Kyse on tavallaan molempien henkil6iden ulkoisesta
fokalisaatiosta, silla katsoja ndkee saman kuin hekin, mutta e tdsméleen heidan

omasta nakokul mastaan.

Ssdisella fokalisaatiolla Branigan puolestaan viittaa niihin tapauksiin, joissa kuva
jaltar @ni voidaan ymméartda henkilon aistimusta vastaavaksi. Tutuimpana
esimerkkind voidaan pitéd nakokulmakuvia. Lost Highwayn kohtaus 127 nayttda
omasta nékokulmastaan [kuvat 76-77]. Kyse on siis Peten sisdisesta fokalisaatiosta.
Viela pidemmélle sisdinen fokalisaatio menee silloin, kun siihen tulee mukaan
henkilon mielentilan kuvaaminen. Kohtauksessa 113 Pete istuu huoneessaan.
Naemme ensin hanet lagjassa puolikuvassa, sitten epédtarkan ja heiluvan panoroinnin
huoneesta, sitten vél8hdyksenomaisen |8hikuvan Alicesta ja puolilahikuvan Peten

&% Braniganin maaritel ma poikkeaa merkityksests, jossa Genette (1980, 189-194) kayttaa fokalisaation
kasitettd. Chatman (1990, 139-150) puolestaan pitda koko termia riittaméattdmana narratol ogian
tarkoituksiin. Tassa tutkielmassa kaytan termid " fokalisaatio” yksinomaan Braniganin tarkoittamassa
merkityksessa.
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kasvoista [kuvat 78-81]. Aaniraidalla soi musiikkina Marilyn Mansonin ”Apple of
Sodom”. Kohtaus vélittéd vaikutelman, etta huone pyorii Peten silmissi ja gjatus
Alicesta piinaa hantéd. Sisdinen fokalisaatio valittda siis henkilon véaristyneen

nékohavainnon lisdksi jotain hénen kokemuksestaan ja psyykkisesta ol otil astaan.

Subjektiviteetilla viitataan henkilon sisdisen kokemuksen kuvaamiseen. Kaytannossa
subjektiviteetin kuvaaminen edellyttdd kerronnalta aina sisdista fokalisaatiota. Yksi
keino vélittda henkilon subjektiivista kokemusta katsojale on nakdkulmaotos, joka
jajittelee henkilon n&kdhavaintoa ja lukeutuu siis sisdisen fokalisaation piiriin, kuten
jo todettiin.®* Elokuvakerronnalla on kéytettévissidn useita muitakin keinoja luoda
vaikutelma henkilon subjektiivisesta kokemuksesta. Smith (1995, 151) kiinnittéa
huomiota reaktiokuvien ja niiden myd6té nayttelijantyon térkeyteen tunteiden ilmaisun
kannalta. Grodal (1997, 129-130) puolestaan huomauttaa, ettd subjektiviteetin
luomiseen liittyvat usein kerronnan rgoitukset, kuten kameran tarkoin maarétty
paikka vastaamassa henkilon fyysista sijaintia tai kuvan epédtarkkuus vastaamassa

nékohavainnon epaselvyytta

Kuvauksella ja &nimaailmalla voidaan korostaa fyysisia tai psyykkisia tiloja, jotka
vadristavat normaalia ndko- ja kuuloaistimusta (esim. huojuvat ja epétarkat
nakokulmaotokset, jos henkil6 on humalatilassa, epaselvét ja puuroutuneet danet, jos
henkil6 on menettdmassa kuulonsa jne.). Myo6s musiikkia kdytetddn usein tuomaan
esille tunnetiloja. Muistot, unet tai kuvitelmat voivat padstéa hetkellisesti suoraan
henkilon siséiseen todellisuuteen.®® Subjektiviteetin kuvaaminen rakentuu siis monista

osatekijoistd, jotka sitoutuvat osittain henkil6n ulkoisiin havaintoihin jatoimiin.

Seuraavissa alaluvuissa tarkastelen yksityiskohtaisemmin sitd, miten Lost Highwayn

kertovat strategiat toimivat vuorovaikutuksessa katsojan skemaattisten odotusten

%2 Ks. myos luku 4.1.2.

8 On kuitenkin suhteellisen tavallista, etté jokin tapahtumajakso motivoidaan subjektiiviseksi
takaumaksi, mutta se siséltdé asioita, jotka nayttavét olevan muistelijan kokemuksen jatiedon
ulkopuolella. Esimerkiksi elokuva Auringonlaskun katu (Sunset Boulevard, USA 1950) alkaa
tilanteesta, jossa nuori mies on juuri surmattu. Kuulemme nimettémén kertojan ilmoittavan, ettéd han
kertoo meille tilanteeseen johtaneet tapahtumat. Tarinan edetessa selviés, etté kertoja— elokuvan
paahenkil & — on alussa surmattu mies, joka kertoo tarinaa takaumamuodossa. Té&ssa rakenteessa suurin
osa el okuvasta kehystetaén paahenkildn muistikuvaksi. Se siséltaa kuitenkin tilanteita, joissahén ei itse
ole mukanajajotkaniin ollen eivét realistisesti ottaen voi olla hénen tiedossaan —tai sitten neon
tulkittava hanen kuvitelmikseen, ol etuksikseen toisten henkil 6iden toi minnasta.
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kanssa ja luovat paralleeleja eri henkildhahmojen vdlille. Kiinnitan erityista huomiota
subjektiviteettiin, koska nden sen keskeisend osana elokuvan tematiikkaa ja
muotokieltd. Pohdin myds, millaisia vaikutuksia kertovilla ratkaisuilla on elokuvan

ymmaértamisen jatulkinnan kannalta.

4.3.1 Fred Madison / Pete Dayton

Katsojan ymmarrysta elokuvan henkil6ista ohjaa vahvimmin todennakoisesti kaksi
perusoletusta: ettd elokuvassa on yks selkedsti padhenkiloksi tunnistettava hahmo
(Bordwell 1985, 156-157; Bacon 2000, 75; Hiltunen 1999, 87-131)* ja etta yhdella
fiktiivisella henkildlla on yksi ruumis, toisin sanoen hanta esittéé jatkuvasti sama
nayttelija (Smith 1995, 26-27). Kéaytan jalkimmaisesta oletuksesta tasta eteenpéin
nimitysta”yksi henkilo/yksi nayttelija’ -konventio.*®

Vakka yhden paahenkilon konventio on kaikkein tavallisin narratiivin  muoto
valtavirtaelokuvassa (Bordwell & Thompson 1993, 82-83), siitd on olemassa melko
tunnettuja poikkeuksia Tuoreimpia ja menestyneimpid esimerkkgld useiden
henkilGiden tarinoita tasavahvoina rinnakkain kuljettavasta kerronnasta ovat olleet
1990-luvun amerikkalaiset independent-elokuvat Short Cuts (USA 1993), Pulp
Fiction (USA 1994) ja Magnolia (USA 1999). Tdlaisessa kerronnassa useiden
tarinalinjojen olemassaolo on tapana osoittaa katsojalle hyvin konkreettisesti alusta
alkaen. Esimerkiksi Short Cutsissa kerronta siirtyilee suhteellisen nopeasti henkil dsta
toiseen ja elokuva esittelee ensimmaéisen varttitunnin aikana reilun tusinan verran
keskushenkil6ité lyhyissd kohtauksissa. Pulp Fictionissa episodit on ”otsikoitu”
erillisiksi tarinoiksi: "Vincent Vega and Marsellus Wallace's Wife”, "The Bonnie
Situation” (Tarantino 1994, 34, 135).

Pajon harvinaisempaa on, ettd "yksi henkil6/yks néyttelij@ -konventiota rikotaan.

Poikkeuksena tésta ovat sellaiset elokuvat, joissa eri ikaiset ndyttelijét esittévat samaa

64 Skemaattista odotusta ohjaa valtavirtakerronnan konventio, johon Bordwell ja Bacon viittaavat.
Sama ol etus on mukana Hiltusen tekstissa, vaikkakirjoittaja ei asiaa varsinaisesti eksplikoikaan.
€ Nimitys perustuu Smithin (1995, 26-27) kayttamaan muotoon *one performer : one character’.
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henkilod eri ikdkausina. Talloin nayttelijdvalinnoissa panostetaan tavallisesti
yhdenn&kdisyyteen, ja konteksti, kuten nimi, perhe, miljo6 ja mahdollisesti jopa teksti
"20 vuotta my6hemmin” tms. vahvistavat kaikki osaltaan oletusta, ettd kyse on
samasta henkildstd. Smith (1995, 26-27) nékee "yks henkild/yksi nayttelij&’

konvention ka&antdmisen ylosalaisin myds todellisen maailman totuttuja lakeja
uhmaavana ratkaisuna, jolla on kiinnostavaa resonanssia elokuvan ymméartamisen ja

tulkinnan kannalta, silla se saa aikaan vahvasti vieraannuttavan efektin.

Lost Highway asettaa katsojansa ongel matilanteeseen vaatimalla muokkaamaan
paahenkilon esittémiseen liittyvia skeemoja. Se tarjoaa elokuvan alussa paghenkil oksi
Fred Madisonia (Bill Pullman) keinoilla, jotka ovat klassiselle kerronnalle ominaisia
Grodalin (1997, 84) mukaan kanoninen tarinankerronta, jollaista suurin osa klassisista
Hollywood-€elokuvista on, rakentuu paghenkilén seuraamisen ympérille. Padhenkild
médrittyykin usein sitd kautta, miten tiiviisti kerronta kuvaa hédnen syy-
seuraussuhteisiin  perustuvaa toimintaansa ja Sisdisid tilojaan suhteessa muihin
henkildihin (vrt. Bordwell & Thompson 1993, 78-81). Ensimmaéisten 47 minuutin
aikana €li kohtauksissa 1-73 Fred on lasna lahes koko agjan ja selvasti enemman kuin
yksik&én toinen henkil®,% eiké kerronta viittaa milldén tavoin siihen, etté kyse olisi
useampien keskushenkiltiden rinnakkaisista tarinoista. Kéasitys tilasta ja ajasta
valittyvat katsojale Fredin henkildhahmon kautta, silla kameratyd ja leikkaukset
rakentavat ne juuri Fredin ympérille. Kun asioita tapahtuu, ne tapahtuvat hanelle —
han tarkkailee, seuraa, reagoi.®’

Katsoja kiinnitetéan Frediin fokalisaation avulla heti ensimmaéisestd kohtauksesta
alkaen. Enssmmaéinen kuva, jonka ndemme akutekstien jalkeen, on erikoisldhikuva
Fredin kasvoista pimedssa. Sitd seuraa toinen tiivis kasvokuva, joka osoittautuu
peilikuvaksi. Tasta leikataan uudelleen erikoisldhikuvaan Fredistd ja sitten kuvaan
seindlla olevasta ovipuhelimen kaiuttimesta, jonka ndéemme Fredin nakokulmasta
[kuvat 82-85]. Kuulemme saman kuin hénkin — ovipuhelin, "Dick Laurent is dead” ja

poliisiauton sireeni — ja néemme kadun talon edustalla hdnen nakdkul mastaan POV -

% Fred on |4sné 50 kohtauksessa 73:sta, mikéa on n. 68,5%.

57 On muistettava, etta reaktiot eivit ole kovin toiminnallisia, kuten luvusta 2 jo kévi ilmi. Jos seurataan
kuitenkin mikrotason reagointia ndyttelijantydssa seka subjektiviteetin rakentumista kerronnassa, Fred
on keskiossa. Nayttelijantyota hallitsee koko el okuvassa ilmai sullinen minimalismi, josta liséa
alaluvussa4.3.
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kuvassa. Kyse on sisdisestd fokalisaatiosta, jossa kuva- ja d8nikerronta pyrkivat
véalittamaan henkilon havainnot katsojalle. Koko ensimmainen néytos kaytté tiuhaan
sisdistd fokalisaatiota Fredin havaintojen ja sisdisten tilojen véittamiseen, ja
ndyttelijan kasvojen ilmaisuvoiman merkitys subjektiviteetin luomisessa tulee
vahvasti esille. Esimerkiksi kohtauksissa 16-22 leikataan vuorotellen l8hikuvaan
vuoteella makaavasta Fredistd ja Luna Lounge -klubilla tapahtuvaan kohtaukseen,
jossa Renee ja Andy nahdadn yhdessa [ks. kuvat 63-71]. Koska klubin tapahtumat
ndhdaan lyhyina vélyksing, joita kehystda tilanne Fredin ja Reneen makuuhuoneessa
jaléhikuva Fredin kasvoista edeltéa aina klubikuvia, ymmarramme klubin tapahtumat
Fredin muistoksi tai mielikuvaksi. N&in sisdinen fokalisaatio luo vaikutelman Fredin
subjektiviteetista. Samalla tavoin kohtauksissa 22-24, joissa Fred kertoo Reneelle
nékemastdan unesta, uni néhddédn ja kuullaan valkokankaalla (k. 23) [kuvat 86-92].
Unta edeltda ja seuraa valittomasti tiivis kuva, joka nayttéa Fredin kasvojen ilmeet
selvadti, ja subjektiviteettia korostaa myos se, ettd Fredin kuullaan kuvailevan unta

Vvoice overina samanaikaisesti, kun kuvat ndyttavét unen tapahtumia.

On térked& huomata, miten tiiviisti ndyttelijantyd ja kasvojen ilmeet sidotaan Lost
Highwayssa subjektiviteetin esittdmiseen. Elokuvassa on useita kohtaussarjoja, joiden
perusmuoto on seuraava: ldhikuva henkilon kasvoista (LK) — subjektiivinen kuva
(esim. muistikuva tai mielikuva) (S) — LK kasvoista — mielikuva S — LK kasvoista.
Subjektiivista kuvaa korostaa joissain tapauksissa dani, joka e kuulu henkiléa
ymparoivaan objektiiviseen todellisuuteen, joskus taas S:llaei ole ”omaa’ &anté, vaan
siihen liittyy hiljaisuus. Kuvat kasvoista kehystévédt siis subjektiivisia kuvia
molemmin puolin. Kasvokuvan koko ja kasvokuvan/subjektiivisen kuvan toistojen
méaara vaihtelevat jonkin verran, mutta periaatteessa tdméa audiovisuaalinen rakenne
on aina ymmarrettdvissa Fredin tai Peten subjektiivista kokemusta kuvaavaksi.
Muiden henkildiden kohdalla vastaavaa rakennetta ei kaytetd, joten Fredin ja Peten
subjektiviteetti nousee hallitsevaksi.

Sisdinen fokalisaatio on tarked ja usein toistuva véine 18pi koko ensimméisen
ndytoksen, ja kyse on ldhes aina juuri Fredin sisdisesta fokalisaatiosta. Katsoja
todennakdisesti mieltéé Fredin pddhenkiloks suunnilleen kohtauksien 1-13 kuluessa,

joten siihen mennessd, kun hanet tuomitaan kuolemaan vaimonsa murhasta, hdn on
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padhenkil0 vaikeuksissa — klassinen asetelma, vaikkakin siihen paéstéan suhteellisen
hitaasti.

V arsinainen skeemojen uudelleenmuotoilu ja korvaavan orientaation hakeminen alkaa
siitd, kun Fred mystisesti katoaa sellistdan ja tilalle ilmaantuu Pete Dayton (Balthazar
Getty) [kuva 93]. Ratkaisu on erityisen héiritseva siitd syysta, etta elokuva ei
eksplisiittisesti tarjoa minkaénlaista selitysta tapahtuneelle. Se todenndkisesti myods
vaikuttaa katsojan tunnereaktioihin poistamalla tarinasta henkilon, johon kerronta on
téhan asti johdattanut katsojaa vahvimmin samastumaan. Grodal (1997, 174-175)
nimittda tamantyyppista kerrontaa skitsoidiseks fiktioksi (*schizoid fiction’): hénen
mukaansa tavallisin esimerkki skitsoidisesta kauhukertomuksesta on tarina
jakautuneesta persoonallisuudesta, kuten Robert L. Stevensonin kirja Tohtori Jekyll ja
herra Hyde. Skitsoidisessa kauhussa tarinan subjektit jagtaan ja runnellaan, usein
fyysisesti, ja tdma aiheuttaa katsojalle tilanteen, jossa samastumiskohteet ikddn kuin
tyhjeneva ja slpoutuvat, elkd heihin niin ollen voi kiinnittdd voimakkaita
tunnereaktioita Fyysisen runtelemisen ja silpomisen gatus ndyttéytyy Lost
Highwayssa konkreettisesti Fredin vékivaltaisessa muodonmuutoksessa, joka jattéé
Peten pahoinpidellyn ndkoiseks ja vaille muistikuvia. Elokuvaa on monissa
yhteyksissa kuvattu tunnekylméks ja kyyniseks (Zizek 2000, 3; Ebert 1997; Turan
1997; Rosenbaum 1997), ja Grodalin gjatus skitsoidisen fiktion vaikutuksista katsojan

tunnekokemuksiin voisi osittain selittaa tata reaktiota.®

Padhenkilbita koskevan ratkaisun suhteuttamiseks elokuvahistorialliseen kontekstiin
vertailukohdaks voidaan ottaa L uis Bufiuelin elokuva Tamé intohimon haméréa kohde
(Ranska/lEspanja 1977), jota Smith (1994, 130-132) kayttéa esimerkkina ruumiillisen
jatkuvuuden radikaalista rikkomisesta. Elokuvassa kaks nayttelijdd esittéd yhta
henkil6&, Conchita-nimista naista. Elokuvassa néhdéén ensin useita kohtauksia, joissa
héanta nayttelee Carole Bouquet [kuva 94]. Katsoja mieltéa henkilén tdman nayttelijan
ruumiillistamaksi. Kun sitten seuraa kohtaus, jossa Conchitaa naytteleekin fyysisesti

hyvin erindk6inen Angela Molina[kuva 95], katsoja mitéa todennakdisimmin

% Grodal implikoi gjatusta, etta skitsoidinen fiktio on usein kauhun lgjityyppiin kuuluvaa.

Kauhuel okuvien vaikutus katsojan tunteisiin rajoittuu tavallisesti jannityksen ja pelon simulaatioihin, ja
Lost Highway on mahdollista ymmérté& nimenomaan tarjoamansa tunnekokemuksen puitteissa

kauhuel okuvana enemman kuin esim. melodraamana.
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hdmmentyy. Téasta eteenpain kaks néyttelijéd esiintyy ndkojaan mielivaltaisesti
valituilla hetkilla vuorotellen Conchitana. Koska henkiltstd ka&ytetéddn kuitenkin
jatkuvasti nimea Conchita, naytteli hantd kumpi tahansa, ja hénen ty®nantajansa,
tuttavansa, perheensd ja muu ympéristonsa eivéat osoita millédn tavoin nékevansi
fyysistd eroa, katsoja pystyy ennemmin tai myéhemmin paétteleméaén, ettd kyseessa
on sama fiktiivinen hahmo, jota vain esittda kaks eri nayttelijéa. Elokuva sijoittuu
taide-elokuvan kategoriaan ilman suurempia ongelmia, ja téssa kontekstissa
subjektiivinen ekspressiivisyys on tavallisempaa kuin valtavirtakerronnassa. Katsoja
etsineekin selitystd ratkaisulle elokuvan temasttiselta tasolta ja taiteellisesta
motivaatiosta, eli tekijoiden luovasta, uutta ilmaisua etsivastéd toiminnasta, jota
realistinen, kompositionaalinen ta transtekstuaalinen motivaatio eivét riita

selittamaan.

Lost Highwayn tapaus eroaa Bufiuelin elokuvasta siten, ettd Fredin tilale
ilmaantuneelle miehelle annetaan toinen nimi, identiteetti ja el@mantilanne, jotka
osoitetaan katsojalle selvéasti kohtauksissa 77-87. Néiden vihjeiden perusteella miehia
tulisi siis pitéé kahtena eri henkilond. Elokuva kayttda kuitenkin parallelismia useilla
tavoilla luodakseen Fredin ja Peten vdille yhteyden, joka e ole tyhjennettévissa
sattumalta samankaltaisiin tilanteisiin ihmissuhteissa. Se sisaltda selittamattomia,
realistisen motivaation saavuttamattomissa olevia elementtejd, jotka viittaavat

jaettuun identiteettiin ja sisdiseen kokemukseen.

Konkreettisimman léhtokohdan rinnastukselle luo jaettu fyysinen tila, eli vankilan
selli. Kyseessd on yks eristetyimpia kuviteltavissa olevia tiloja. Kulkuvayla
eristyssellin ja muun maailman vélilla el ole lainkaan itsestdanselvyys, ja siksi yhden
henkilon poistuminen tuosta tilasta ja toisen henkiloén tuleminen sinne ilman, etta
kukaan huomaa, heréttéd kysymyksia. Lost Highway on t&hén mennessa jo heittanyt
mukaan elementtgga (MM:n kyky olla kahdessa paikassa yhta aikaa, videonauhojen
mahdoton kuvakulma), jotka tuovat esiin subjektiivisen ja objektiivisen kerronnan
vaihtelun. Ne vihjaavat, ettei kerronta nojaudu pelkastéén realistiseen motivaatioon.®
Subjektiviteetin alleviivaaminen ensimmaisessd naytoksessd on kuin katsojalle

asetettu opaskyltti, joka johdattaa etsimdan perusteluja tapahtuneelle pikemminkin

® Ks. luku 3.2, jossa kasitella8n subjektiivista realismiaja todellisuusstatusta.
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sisaisen kuin ulkoisen todellisuuden alueelta. Riippuen siit4, etsiiko katsoja vastauksia
realistisen motivaation vai subjektiivisen realismin piiristd, hadn voi ymmartda
akillisen henkil6llisyyden vaihdoksen ovelana pakojuonena, muodonmuutoksena,
kuvitelmana, hallusinaationa tai muuna siséisend kokemuksena. Pakojuoni tietenkin

vaatisi hyvaa selitystd, mutta sitd elokuva ei missaén vaiheessa tarjoa.

Muut viitteet Fredin ja Peten véaliseen yhteyteen ovat abstraktimmalla tasolla. Heilla
ndyttéd nimittdin olevan jaettuja muistikuvia ja kokemuksia, jotka piinaavat heita.
Peten ystavétar Sheila ja hdnen vanhempansa vihjailevat toistuvasti (k. 83, 118, 128)
"sen yon” tapahtumiin suostumatta kuitenkaan kertomaan, millaisista tapahtumista on
kysymys. Kohtauksissa 72-73 Pete seisoo tien sivussa, Sheila huutaa hantd, ja kamera
sukeltaa onkaloon, joka on orgaaninen ja ruumiillinen kuin ihmisen suu. Tama on
edelld pohjustettu Fredin subjektiiviseksi visioksi ldhikuvilla Fredin kasvoista
(rakenne LK [Fred] — POV —S—S—S—PLK tai S [Fred] — POV tai S - S) [kuvat
96-103]. Kohtaukset 119-121 toistavat osittain samoja kuvia ja lisdavét niithin myos
kuvan kuolleesta Reneesta sellaisena kuin hdnet on néhty kolmannella videonauhalla
ja Fredin muisti-/mielikuvassa (k. 59). Né&issd kohtauksissa kuvia kuitenkin
kehystavét lahikuvat Peten kasvoista (rakenne LK [Pete]- S — S — S — LK [Pete])
[kuvat 104-108]. Samankaltainen subjektiivinen kokemus siis yhdistetd&an molempiin
henkil6ihin. ' Ymméaramme kohtaukset kontekstin perusteella Peten ja Fredin
muistikuviksi, mutta emme tiedd, miten on mahdollista, ettd he jakavat saman

muistikuvan.

Samalla tavoin jaettuihin kokemuksiin viittaa toistuva kuva mokistéa autiomaassa.
Ensimmaisessa naytoksessa Fred nékee visiona vankisellissédn kohtauksissa 66-70
takaperin palavan mokin. Samankaltainen kuva toistuu toisen ndytoksen kohtauksessa
137 [ks. kuvat 72-73], ja seuraavassa kohtauksessa mokki osoittautuu samaksi, jonka
pihaan Pete ja Alice gavat. Kun Fred on jdlleen ilmestynyt Peten tilale (k. 138) ja
Alice kadonnut, MM seisoo mokin ovella samalla tavoin kuin kohtauksessa 70 [kuvat
61, 109]. Lineaarisessa kerronnassa Fredin visiota mokistd kohtauksissa 66-70

voitaisiin nimittéd ennakoinniksi eli aikgatkumoa rikkovaks tehokeinoksi, joka

0 Taman kuvan kohdalla[kuva 101] on varsin tulkinnanvaraista, onko se puolildhikuva Fredisté vai
kuvaako puhtaasti hénen subjektiivista, hajoamisen kaltai sta siséistd kokemustaan.
" Kuten edell& [kuva 102].
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néyttéé tulevan tapahtuman ennen kuin se tapahtuu. Kuten totesin jo luvussa 4.2, Lost
Highwayn akarakenne on kuitenkin hyvin kompleksinen, eika vision méérittely
ennakoinniksi kenties ole téysin perusteltua. Kerronnan pohjalta on nimittéin erittéain

vaikea muodostaa kronologiaa ja jarjestystd, jossa kohtaukset fabulatasolla tapahtuvat.

Miespadhenkildiden vdlista paraledlia vahvistetaan edelleen diaogin tasolla
Kohtauksessa 33 MM tulee puhumaan Fredille, ja kohtauksessa 128 han soittaa
Petelle. Dialogissa huomattavan monet repliikit ovat identtisid, mutta kohtaukset
kokonaisuudessaan eivét ole [dialogindyte 1]. Rinnastus tuottaa assosiaation jaetusta

kokemuksesta, joka on hyvin samankaltainen, mutta ei tésmélleen sama.

Kaikkein térkein paraleeli miesten vdlille syntyy kuitenkin heiddn suhteestaan
kahteen téasméalleen samanndkdiseen naiseen, Reneehen ja Aliceen, sekd tdmén
suhteen ympérilla esiintyviin antagonistisiin  voimiin. Reneen/Alicen kohdalla
kyseessd on toisenlainen variaatio "yksi henkild/yksi néyttelij@’ -konventiosta, silla
kahta erinimisté naista ruumiillistaa yksi ja sama nayttelija (Patricia Arquette). Tama
ruumiillisuus vaikuttaa ratkaisevasti siithen, miten Fredin ja Peten tarinat integroituvat
elokuvan muodossa ja katsojan tulkinnassa yhteen. Jos naisia ndyttelisi kaksi eri

néyttelijag, formaalinen yhtendisyys jaisi huomattavasti 10yhemmaksi, ja siksi myds

Fokalisaatiossa tapahtuu ensmmaisestd naytoksesta toiseen  Siirryttéessa
huomionarvoinen muutos, joka osaltaan korostaa ongelmallisen ihmissuhteen
merkitysta elokuvan kerronnallisessa ja temaattisessa ytimessi. Kuten edelld todettiin,
Fredin sisdinen fokalisaatio toistuu ensimmaisessa ndytoksessa usein ja toimii
osaltaan subjektiviteetin luojana. My0Os ensimmaisen ndytoksen loppu eli vankilassa
tapahtuva muodonmuutos/identiteetin vaihdos sek& siihen liittyva visio yollisesta
valtatiesta voidaan tulkita ainakin jollain tasolla subjektiivista ekspressionismia
ilmaisevaksi, sisdisen fokalisaation piiriin kuuluvaksi jaksoksi. Toisen ndytoksen
alussa kerronta ei kuitenkaan fokalisoi Peten kokemusta samalla tavoin kuin Fredin
ensimmaisessa naytoksessd. Kohtauksissa 75-99 fokalisaatio ragjoittuu muutamiin
ulkoisiin hetkiin, i lahinna katseen suunnan mukaan leikkaamiseen. Katsojalle el
tarjota mitddn muistoiksi tai mielikuviks tulkittavaa, e oikeastaan minka&anlaista

vihjettd Peten sisdisesta tilasta. Ensimmaisen naytoksen korostettuun subjektiviteetin
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eslletuomiseen verrattuna subjektiivinen kokemus ndyttéd nyt loistavan
poissaolollaan, aivan kuin mieli olisi pyyhitty puhtaaks héiritsevista muistoista ja

kokemuksista.

K oska sisdinen fokalisaatio héivytetdan joksikin aikaa taka-alalle, se kiinnittéa sitékin
enemman huomiota palatessaan kuvioihin ja lataa lisdtehoa kohtaukseen, jossa tama
tapahtuu. Kyseessd on kohtaus 100, jossa Pete ndkee ensimmaéista kertaa Alicen.
N&emme hidastetussa kuvassa, miten Alice nousee autosta. Kuva seuraa tiiviisti
Alicea, joka katsoo Peten suuntaan, javdillaleikataan |8hikuvaan Petestd, joka katsoo
Alicea (rakenne LK [Pete] — S— LK [Pete] - S— LK [Pete] - S— LK [Pete] - S—-LK
[Pete]) [kuvat 110-118]. Adniraidalla ei kuulla muita &8nia kuin Lou Reedin esittama
kappale “This Magic Moment”, jossa lauletaan taianomaisesta rakastumisen (tai
kenties himon) hetkestéd. Kuva ja d&ani luovat yhdessa vaikutelman, etté Pete tuijottaa
Alicea intensiteetilld, joka sulkee pois kaikki muut havainnot. Esittémistapa e vastaa
redlistiselta motivaatioltaan Peten ndkokulmaa, silla fyysisen maailman lakien
mukaisesti han el voisi ndhda Alicea niin |éhelta (lahikuvaa vastaavalta etaisyydeltd)
sieltd, missa itse seisoo tai kuulla @kkia kuin tyhjastd musiikkia, joka peittda alleen
kaikki muut 88net. Se on siis tulkittava Peten subjektiviteettia, sisdistd kokemusta
kuvaavaks kertovaks ratkaisuksi, ja kuuluu ilman muuta sisdisen fokalisaation
tasolle. Kohtauksesta eteenpéin kuva ja danimaailma kayttavéat sisdista fokalisaatiota
useammin ja luovat vahitellen vaikutelmaa samankaltaisesta subjektiviteetista kuin
ensimmaisessa ndyttksessa Fredin kohdalla. Nain kerronta korostaa, miten tarkeana

kadnnekohtana Alicen nakeminen toimii Peten maail massa.

Fredin ja Reneen/Peten ja Alicen suhteet rinnastetaan toiseensa seka kontrastien etté
seksuaalinen kylmyys tai yksipuolinen intohimo, Peten ja Alicen suhde perustuu
molemminpuoliseen intohimoon ja seksuaaliseen tayttymykseen. Vahvin kontrasti
syntyy kohtausten 22 ja 138 vélille. Kohtauksessa 22 Fred rakastel ee intohimottoman
Reneen kanssa, mutta kohtauksessa 138 Alice ottaa vallan rakastelutilanteesta ja
hallitsee Peted. Valaistus on kirkas verrattuna ensimmaisen ndytoksen hdmaryyteen,
musiikkina soi eteerinen “Song of the Siren” vastakohtana enssmmaisen ndyttksen

uhkaaville matalille &anille. Kohtausten vélilla on vahva samankaltaisuus, ja silti ne
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sulavan yhteen kirkkaassa val ossa, vain hetke& ennen kuin Alice sanoo: “You’ll never

have me” jakatoaa.

Seké Fredin/Reneen etté Peten/Alicen valilla on kyse mustasukkai suusdraamasta, silla
naisella on myds muita rakastgjia, joiden kautta hén on ilmeisesti sekaantunut
seksibisnekseen: Dick Laurent/Mr. Eddy sekd Andy, joita vastaan Fred ja Pete
toimivat aggressiivista vakivaltaa kdyttéen. Y hteista ensimmaisen ja toisen naytoksen
suhteille on myds se, ettd molemmissa nainen j&4 saavuttamattomaksi ja ilmeisesti
pettda miehen. Temaattisella tasolla kuvio johtaa p&dtelmaan, jonka mukaan elokuva
kuvaa mahdotonta suhdetta miehen ja naisen vélilla Toinen keskeinen sisalto ndyttda
olevan identiteetti, sen epdvarmuus, hédilyvyys ja hgoaminen. |dentiteetti
kyseenalaistetaan konkreettissmmin ruumiillisen jatkuvuuden rikkomisella, ja koska
tama rikkominen on rajuinta miespadhenkilon kohdalla, kyseen voi péétella olevan
hénen identiteettikriisistéan. Naista perusajatuksista rakentuu temaattinen runko, jota

muut elementit vahitellen téaydentavat.

4.3.2 ReneeMadison / Alice Wakefield

Eric Rohmer (1995/1959) luonnehti vuonna 1959 Cahiers du Cinéma -lehdessa
Hitchcockin elokuvaa Vertigo (USA 1956) seuraavasti:

Menneisyys e suinkaan ole suuri tuntematon, jonka salaisuutta tekija
jumalaisena varjelee ja joka paljastettuna aukoo kaikki solmut.
Néemme, ettd esille kummutessaan se vain kiristda solmuja. Tarinan
usvan hélvetessa ilmestyy uusi kuvio, jota emme sellaisenaan
tunteneet, mutta joka oli aina lasnd. Tama todeksi luultu Madeleine,
jota e kuitenkaan koskaan kukaan tuntenut, todellinen haamu joka
tapauksessa, koska hén oli olemassa vain etsivan mielesss, koska han
oli vain idea.”

2 Suomennos: Peter von Bagh ja Kari Nissinen. Teoksessa Paras elokuvakirja (1995, 267).
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Vertigo on muotoratkaisujensa, rakenteensa ja tematiikkansa™ puolesta tarked
vertailukohta Lost Highwaylle, ja se auttaa myds hahmottamaan naispaghenkilon
esittamista erilaisissa fabula/suzhet -suhteissa. Lost Highwayssa Patricia Arquette
néyttelee kahta henkil6& joilla on selvéasti samat kasvot ja vartalo, mutta erivériset
hiukset, erilainen meikki ja— miké térkeintd — eri nimet. Vertigossa (USA 1958) Kim
Novak esiintyy kahtena eri henkilond, elokuvan alkupuolella Madeleine Elsteriné ja
loppupuolella Judy Bartonina. Madeleine on vaaea, hienostunut liikemiehen vaimo
[kuva 119], Judy puolestaan keskilannesté kotoisin oleva tummahiuksinen tyoléistyttd
[kuva 120]. Heidan taustansa, el@mantilanteensa ja kaytoksensa ovat taysin erilaisia.
Koska kyse on valtavirtaelokuvasta, jossa yhtendisen fabulan muodostaminen
guzhetin pohjalta on tapana tehda mahdolliseksi, naisten yhdennakdisyys vaatii
sdlityksen. Elokuva paljastaakin katsojale, etté he ovat todellisuudessa sama henkil 6:
Judy on palkattu esittaméaan Madeleinea, ja han selviytyy roolistaan niin uskottavasti,
ettd elokuvan miespaddhenkilé Johnny Ferguson (James Stewart) rakastuu
M adel eineen pakkomielteisesti.

Lost Highwayssa katsoja saattaa hakea samanlaista rationalisoivaa selitystéa kahden
erinimisen naisen fyysiselle yhdenngkdisyydelle, mutta suzhet ei anna riittavaa
informaatiota yhtenédisen fabulan muodostamiseen taltékén osin. Reneen/Alicen
yhteys on Judyn/Madeleinen yhteyttd moniselitteisempi, vaikka ruumiillisuus onkin
epéilemétté tarkein yhdistéva tekija henkildiden valilla. On todenndkoistd, ettd katsoja
on vamiimpi mieltdmadan saman nayttelijan ruumiillistamat Reneen ja Alicen yhdeks
ja samaksi henkiloks eroavaisuuksista huolimatta kuin eri ndyttelijoiden esittdmét
Fredin ja Peten.

Fyysisen yhdenndkoéisyyden luomaa paralleelia vahvistetaan asiayhteyksillg, jotka
toistuvat samankaltaisina eri ndytoksissd. Ensimmaisessd ndytoksessa vihjataan
Reneen suhteeseen Andyn kanssa, kun Fred muistaa tai on muistavinaan néhneensa

heidan poistuvan klubilta yhdessa (k. 19 ja 21). Videonauhojen ilmestyminen portaille

3 Vertigon suhde film noiriin on syyta panna merkille. Narratiivinsa ja tematiikkansa puol esta
Vertigossa on useita noirin ominaispiirteitd, muttajos noir ymméarretéan visuaalisena tyyling, Vertigon
kuvasto on liian val oi saa sopiakseen noirin kategoriaan. Siité puuttuu ekspressionistinen valojen ja
varjojen kayttd seka pimeyden lasndolo. Liséks se on véarielokuvatoisin kuin useimmat noirit. Grodal
(1997, 253, 264-277) pitéd Vertigoa mel odraamana, mutta huomioi sen juonen yhteydet “ goottilai seen
romaaniin”, joka puolestaan linkittyy seka noirin alaajina pidettyyn “female gothiciin” etta
elokuvamel odraamaan.
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puolestaan saa aikaan hermostuneen reaktion Reneesss, aivan kuin nauhoilla olis
jotain, mita hadn e halua Fredin n&kevan. Toisessa ndytoksessi Alicella on suhde
miespddhenkilon eli Peten, mutta my6s Mr. Eddyn ja Andyn kanssa. Lisaksi hén
esiintyy pornografisella videolla, jonka Pete ndkee Andyn talossa (k. 131).
Kolmannessa ndyttksessd Reneen suhde Laurentin kanssa paljastuu, ja MMin
videolla Renee esiintyy pornotdhtena Molempien naisten kohdalla yhteydet
seksibisneksen rikolliseen alamaailmaan paljastuvat véhitellen, ja niihin liittyvéat
jokaisessa naytOksessa samat henkil6t: Mr. Eddy/Laurent ja Andy seka MM. Toinen
ja kolmas néytos taydentévat ensimmaisessa ndytoksessa esitettyja epéilyja Reneen
kaksoisel amésta

Merkittéva ero Reneen ja Alicen esittamisessa Frediin ja Peteen verrattuna on, ettéa
elokuva e missddn kohtaa (lukuunottamatta mahdollisesti kohtausta 126, johon
palaan jajempand) valita katsojalle Reneen tai Alicen subjektiviteettia. Taméa on yks
keino, jolla elokuva séilyttéd epavarmuuden siitd, ovatko naiset yksi ja sama henkil 6
val eivat. Emme tieda heidén sisdisesta el amastaan oikeastaan mitéén, meille el anneta
vihjeita esimerkiks jaetuista muistoista tai kokemuksista. Tasta syysta naiset jaavét

henkil6ind miehia etéisemmiksi ja heidan kdytoksensa selittamattomammaksi.

Vaikutelmaa korostaa my6s ndyttelijantyon minimalistisuus. Onkin kiintoisaa ottaa
esille Naremoren huomio, jonka mukaan klassisessa Hollywood-elokuvassa on
yleensd vaadittu sivuosien esittgjilts, etnisten véahemmistdjen edustgjilta ja naisilta
eloisampaa ja ilmeikké&mpda ilmaisua kuin valkoisilta miespddosanesittdjilta
(Naremore 1988, 43). Lost Highwayssa asia ndyttéa olevan péinvastoin. Pullmanin ja
Gettyn néyttelijantyd ilmaisee tukahdutettua, epamédraista ahdistusta melko
vahaeleisesti, mutta miehiin verrattuna Arquetten ilmaisu on viela hillitympda Han
sédilyttéd molemmissa rooleissaan minimalistisen ilmaisun tason, jonka skaala pysyy
lapi elokuvan samana, vaikka Renee ja Alice kayttaytyvét hetkittéin hyvin eri tavoin,
Renee vetdytyvana ja passiivisena, Alice aktiivisempana toimijana ja seksuaalisesti
aggressiivisena. Tama tuottaa osaltaan etaisyyden ja tunnekylmyyden vaikutelman,
joka on mahdollisesti yksi osasyy siihen, miksi elokuva usein koetaan nimenomaan
kylméné ja tunteettomana. Tunteet ja niiden ndyttdminen on totunnaisesti liitetty

naiseuteen, mutta Lost Highwayn nainen on pikemminkin emotionaalisesti jéakylma
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seksuadifantasian ruumiillistuma, jonka sisdinen elama j&a tavoittamattomaksi
arvoitukseks.

Subjektiviteetin esittamisen yksi tarkoitus on antaa henkildille syvyytta ja
psykologista ulottuvuutta, joka on merkittdva osa sitd, miten uskottavina ja todellisina
(= oikeiden ihmisten kaltaisina, vaikkakin fiktiivising) katsoja heidét kokee (Bordwell
& Thompson 1993, 78-79; Smith 1994, 116-117). Siksi subjektiviteetin puuttuminen
vahentéd henkilGiden todenkaltaisuutta, ohentaa heitd ja liittyy osaksi niitd muita
keinoja, joilla kerronta kyseenalaistaa erityisesti Alicen olemuksen "todellisuutta’.
Kaksoisolentoaihetta kaunokirjallisuudessa tutkinut Markku Envall (1988, 28)
kirjoittaa, ettd koska kaksoisolentotarina usein esitetéén kokijan kertomana tai
nékokulmasta, lukija jé& epavarmuuteen tapahtumien reaalisuuden asteesta. Lost
Highwayssa tilanne on samankaltainen: katsojalle annetaan eniten tietoa Fredin/Peten
kokemuksesta ja naisen kaksoisolennon ilmestyminen nahddan hanen subjektiivisesta

nékokulmastaan, jolloin ilmestyksen todel lisuusstatus kyseenal aistuu.

Kun Alice ndyttéytyy toisessa ndytoksessd, han on kuolleeks oletetun naisen kuva
Tama on viite siihen, ettei hén kenties ole todellinen, vaan mahdollisesti jonkinlainen
kuviteltu ater ego Reneelle. Samaan suuntaan vihjaavat valokuvat, jotka ndhdéan
kohtauksissa 131 ja 152. Pete katsoo kohtauksessa 131 valokuvaa, jossa
tummahiuksinen Renee ja vaalea Alice poseeraavat vieretysten yhdessa Andyn ja Mr.
Eddyn/Laurentin kanssa [kuva 121]. Han kysyy Alicelta, ovatko molemmat naiset
valokuvassa tdmé. Alice osoittaa vaaleaa itsedén kuvassa ja sanoo: " Tuo olen mind.”
Kohtauksessa 152 puolestaan etsivét katsovat |dhes samanlaista valokuvaa, mutta
Alicea e ole siind ends, ainoastaan Renee [kuva 122]. Vaokuva on itse asiassa
hiukan erilainen, mutta elokuvan katsoja tuskin huomaa ainakaan ensi nékemdlta
muuta merkittdvaa eroa kuin Alicen puuttumisen jalkimmaisestd kuvasta. Koska
molemmat kuvat vieléa ndhdéén samassa fyysisessd paikassa, Andyn olohuoneessa, ja
nakojdan samassa aikaatkumossa (murhan jalkeen rikospaikalla), vaikutelmaksi jaa,
ettd Alice on kadonnut aikaisemmasta valokuvasta, tai aiempi valokuva on kadonnut
kokonaan ja vaihtunut toiseen. Ajatusta Alicesta kuvitelmana vahvistaa edelleen
kohtaus 138, jossa Alice ensin ilmoittaa Petelle olevansa tavoittamaton (" Et koskaan
saa minud’) ja katoaa sitten tietyméttomiin jéttden jélkeensd MM:n, joka huutaa

Fredille: " Kuka Alice? Hanen nimensa on Renee. Jos han véitti nimekseen Alice, han
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valehteli.” My6s Reneen ilmestyminen kolmannessa ndytbksessa on
todellisuusstatukseltaan epéselva kohtaus, kun otetaan huomioon, ettd han on
ilmeisesti kuollut jo ensimmaisessi naytoksessa ja palannut mahdollisesti pelkkana

hallusi naati ona toisessa ndytok sessa.

Y htena rinnastuskeinona naisten vélilla kéytetéan dialogia, kuten Fredin ja Petenkin
kohdalla. Kohtauksessa 34 Fred kysyy Renedltd, mista tdma tuntee Andyn.
Kohtauksessa 125 Pete tiedustelee Alicelta samaa asiaa. Kummassakin kohtauksessa
naiset kertovat tavanneensa Andyn paikassa nimeltd Moke's ja kuulleensa télta
tyopaikasta [dialogindyte 2]. Diaogit ovat hyvin samankaltaisia, mutta Renee toteaa,
ettel muista, mista tyéstd Andy puhui, Alice puolestaan kertoo kohtauksessa 126

Petelle tarkemmin, millainen ty6 oli kyseessa.

Kohtaus on sikdli merkittéva, ettd se on elokuvassa ainoa, jonka voi ymmartaa
kuvaavan Alicen (tai Reneen) sisdistd kokemusta, siis ainoa hetki, jolloin kerronta
fokalisoituu sisdisesti Aliceen ja subjektiviteetti kuuluu hanelle. Paul A. Woods
(2000, 182) kirjoittaa Alicen muistavan takaumassa ensimméisen kohtaamisensa
Andyn ja Mr. Eddyn kanssa. Kohtauksen 18hempi tarkastelu kuitenkin osoittaa, etté
tulkintamahdollisuuksia on useampia. Alicen &ni kuullaan voice overina samalla,
kun kohtaus nghddén. Kuten Baconin (2000, 223-229) kuvauksesta ilmenee, voice
overilla voi olla monia erilaisia funktioita elokuvassa, ja sen luotettavuuden aste voi
vaihdella. Alicen voice over -kerronta e kata kohtauksen 126 kaikkia kuvia, se
kuvailee pitkéa odotusta "tydpaikalla’ eli tuntemattoman talon eteishallissa ja paéttyy
sanoihin: "Kun tuli hdméardd, minut vietiin toiseen huoneeseen.” Odotus ja toiseen
huoneeseen vieminen ndhdaén kuvissa, jotka jatkuvat edelleen, kun puhe lakkaa.
Toisessa huoneessa Alice pakotetaan strippaamaan aseella uhaten Mr.
Eddyn/Laurentin katsellessa. Tahan voice over e kuitenkaan vihjaa sanallakaan.
Ovatko pelkastdan kuvissa nahdyt tapahtumat osa kertomusta, jonka Alice kertoo
Petelle? Va ovatko ne Alicen subjektiivinen muisto, jonka han jattéa kertomatta?
Kolmas mahdollisuus on, ettd ne ovat Peten kuvitelma, jolla hén tdydentdd Alicen
epamaéraisen ja keskenjddneen kertomuksen omassa mielessaan. Viimeks mainitussa
tapauksessa elokuva e tassdkddn kohtaa tekisi poikkeusta siitd, ettéd se pitaytyy
miespuolisten pddhenkildidensd subjektiviteetissa elka ulota siséistéd fokalisaatiota

nai seen missaan vaiheessa
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Itse asiassa tétd vaihtoehtoa tukee kuvakerronnan ratkaisu, joka néyttéa ensin Peten ja
Alicen keskustelua kuvana ja vastakuvana. Viimeinen kuva ennen Alicen tarinaan (k.
126) siirtymistd on lahikuva Petestd. Samaten paluu tarinasta (k. 127 alku) tapahtuu
viela tiiviimpaan kuvaan Peten kasvoista, ei Aliceen. Tarinaa kehystavét siis |8hikuva
ja erikoislahikuva Petestd, ja kohtaussarja on muotoa LK [Pete] — S [koko kohtaus
126] — ELK [Pete] [kuvat 123-130]. Kuten edella on todettu, elokuva esittéé muissa
yhteyksissa Fredin ja Peten subjektiiviset kokemukset juuri samanlaisella ratkaisulla,
eli takaumaa tai muuta siséista kokemusta kuvaavalla otoksella tai otossarjalla, jota
kehystdvét léhikuvat (parissa tapauksessa myds hiukan lagjemmat kuvat)
miespddhenkilosta Télta pohjalta voitaisiin gjatella, ettd myos Alicen tarinassa on
kyse Peten kuvitelmasta, jolla han tdydentdd Alicen epdtéydelliseks jaévaa
kertomusta. Adaniraitakin kannattaa huomioida. Alicen strippausta siestda Marilyn
Mansonin esittama "1 Put a Spell on You”. Aiemmin kohtauksessa 114 Mansonin
toinen kappale " Apple of Sodom” on yhdistetty Peteen ja hdnen subjektiviteettiinsa,
piinaavaan gatukseen Alicesta. Musiikkivalintakin siis viittaa pikemminkin Peten
kuin Alicen sisdiseen kokemukseen, kun se suhteutetaan aiemmin nahtyyn ja

kuultuun.

Kohtauksessa 126 on kiinnostavaa sekin, ettd se on ainoa kerta, jolloin Alice néhd&an
alistettuna ja selvasti pelokkaana. Tavallisesti han hallitsee tilanteita, joissa on kahden
Peten kanssa, ja Pete seuraa hdnen vaatimuksiaan lammasmaisesti. Kohtaus 126 alkaa
jyrkdlaylakulmakuvalla, joka itsessdan antaa vaikutelman tarkkailusta ja kontrollista.
Alice on levoton eika tiedd, minne on tullut, ja strippauksen han aloittaa vasta aseella
uhattuna. Jos kohtaus ymmaérretdan Peten kuvitelmaksi, se saa seka toiveunen etta
paingjaisen savyja Alice el gaudu seksibisnekseen vapaaehtoisesti vaan pakotettuna
ja valta-asetelmassa, jossa j&a alakynteen. Han kuitenkin j&4 Eddyn rakastajattareksi,
Peten syyttksen mukaan siks, ettd pitda siitd, mihin hénet on pakotettu. Jélleen
Woods (2000, 183) on sita mieltd, ettd "katsojan on vaikea olla yhtyméttd Peten
mielipiteeseen”. Vdite joutuu aivan toiseen valoon, jos Alicen aistillinen hymy jainto
adlistua Mr. Eddyn seksuaaliseen vallankayttobn ymmérretéan osana Peten

mustasukkai sta, vainoharhaista kuvitelmaa e ka naisen omana muistikuvana.

Kohtaus voitaisiin tulkita niin, ett se on ainoa hetki elokuvassa, jolloin mies yrittéa

ymméartéa naisen motivaatioita ja sisdistéa eldmas, kenties oman rakkaudentunteensa
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gamana, mutta mustasukkaisuus, omistushalu ja naiseen liittyva seksuaalinen
fiksaatio vérittavat el8ytymisyritystd lilan voimakkaasti ja muuttavat sen
vaaristyneeksi. Nain tulkittuna kohtauksella olisi lagjempaakin relevanssia sen
kannalta, miten elokuvan kokonaistematiikassa mielikuviin tarrautuminen sévyttda

todellisuuskokemusta ja &&rimmilleen venyneena hamértda sita.

Lyhyt pohdinta Lost Highwayn naiskuvasta on tassa paikallaan. Woodsin implikoima
seksismisyytos saa vastakaikua Naremoren (1998, 274) huomautuksesta, ettd
elokuvaa voidaan kritisoida sen selkedstd antautumisesta puolipornografiselle
keskenkasvuiselle miehiselle fantasialle. Jotkut muutkin kriitikot (Lindholm 1997;
Madlin 1997, Tuominen 1997) ovat moittineet elokuvaa esineellistévastd ja
negatiivisesta naiskuvasta, jossa naiseudella e ole muita ulottuvuuksia kuin
viettelevyys ja tuhoavuus. Martha P. Nochimson (1999, 209-215) nékee asian toisin.
Héanen mukaansa elokuvan pintataso nojautuu kohtalokkaiden naisten esittamisessa
film noirin traditioon, jonka my6s Naremore (1998, 273-275) huomioi. Nochimson ei
kuitenkaan n&e elokuvaa naisvihamieliseng, silla kakki tuhoisat ja negatiiviset
impulssit ovat hanen mielestéan |éhtdisin miespuolisesta p&dhenkilostd, Fredista
Miehen omat pakkomielteet ja omistushalu aiheuttavat aggressiota ja vékivaltaa, eivét

Reneen ominai suudet.

Kuten Naremore (1998, 274) osuvasti kirjoittaa, elokuva esittéd Reneen/Alicen
"aarimmaisena fetisistisena objektind’, joka e edes alastomana riisu peruukkejaan
eikd piikkikorkokenkid&an. Naremore e kuitenkaan suhteuta huomiotaan
kokonaisuuteen eika pohdi, millaisia efekteja tdma esittamistapa tuottaa kontekstissa,
jossa otetaan elokuvan kaikki tekstuaaliset elementit huomioon. Vaikka Nochimsonin
analyysgid Lynchin tuotannosta voitaisiin joissakin tapauksissa arvostella lievasta
ylitulkinnallisuudesta,”* mielestani han kuitenkin nakee Lost Highwayn naiskuvan
Naremorea kokonai svaltaisemmin. Konteksti ja arvottaminen ovat ratkaisevan tarkeita

elokuvan sukupuoli-ideologian arvioinnissa.

Lost Highwayssa naisen fyysinen olemus ja tunnekylmyys kiehtovat miestd, joka el

ole tasapainoinen. Suhteesta el seuraa miehelle (elka naiselle) mitdén hyvas, eika

"Ks. luku 1.3.
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naisen ominaisuuksia voi ndin ollen ymmértéa toivottaviksi tai ihailtaviks
arvotettuina. Naremore (1987, 155) ehdottaa, etté film noir -klassikossa Nainen
Shanghaista ohjagja Orson Welles kayttda tietoisesti ndyttelija Rita Hayworthin
ulkondkoa ja seksisymbolistatusta rakentamaan roolihahmo Elsa Bannisterista
synteettistd, keinotekoista kaunotarta ja yksiulotteisen ihailun kohdetta, erdanlaista
kulutushyddykkeeks muuttunutta naiseutta [kuva 131]. J.P. Telotte (1989, 67-68)
kehittéd gatusta pitemmélle ja liittdd sen elokuvan narratiiviseen kontekstiin, jossa
Elsa edustaa ihannoitua, saavuttamatonta, arvoituksellista ja tunnekylmaksi

0soi ttautuvaa naista.

Lost Highwayssa Arquettella ei ole samanlaista tahtistatusta (elokuvan nayttelijoista
kenellékéén e ole varsinaista tahtistatusta), mutta hanen roolihahmoihinsa kuuluu
vastaavanlainen synteettisyys, joka edustaa populaarikulttuurin ja erityisesti
elokuvamaailman keinotekoisia kauneusihanteita (peruukit, korkokengét, vahva
meikki kaikkina vuorokaudenaikoina, vaihtuvanvériset kynsilakat). Koko elokuvan
[8pi naisen fyysinen puoleensavetévyys ja emotionaalinen kylmyys sekd sisdisen
eldman poissaolo korostuvat joka k&anteessa niin vahvasti, ettéd ne on ymmarrettéava
osana miespaahenkilon sisdistéd hgjoamista ja psykoosia. Kun mukaan lisdtéén se,
miten elokuva kyseenalaistaa Alicen ja Reneen todel lisuusstatusta, voidaan jo gjatella,
etta nainen edustaa padosin kuvitelmaa, hallusinaatiota, jossa toiveunet ja painajaiset
yhdistyvét.

Kenties miehen psykoos johtuu osittain juuri Siitd, ettd hén el pysty ndkemaan naista
muuten kuin ulkopuolelta, fyysisesti haluttavana fantasioiden ruumiillistumana, jonka
emotionaaliseen ja mentaaliseen ulottuvuuteen han e saa mitdan kontaktia — itse
asiassa héan e edes nde niiden olemassaoloa. Elokuvan kokonaistematiikassa tama
tdydentda gatusta naisen ja miehen véalisen suhteen mahdottomuudesta siten, etté se
tarjoaa syyn mahdottomuudelle: suhde e voi toimia, koska mies e nae naista
sdlaisena kuin tama todella on, ainoastaan oman ihannoidun, pinnallisen ja

obsessiivisen mielikuvansatéasta Kuvitelmien jatodellisuuden yhteentérméys on liian

" Vertailukohdaksi voidaan ottaa esimerkiksi Lars von Trierin elokuva Dancer in the Dark
(Tanska/Ruotsi/Ranska 2000), jossa nai spadhenkil 6n yksinkertainen lapsenomai suus ja j8érépéinen,
jopatypera uhrautuvuus esitetéan ihailtavina, jal oina ominaisuuksinaja valjastetaan maksimaalisen
tunnetehon saavuttamisen kaytt6én. Enemman aiheesta: Itéranta 2000.
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raju, ja se suistaa miehen identiteettikriisiin ja jopa psykoosiin. Néin elokuva tarjoaa
peilin keskenkasvuisen miehen pakkomielteisille fantasioille ja nayttda niiden
paamadrattoman umpikujan tai noidankehan, joka palaa aina |8htopisteeseensa vailla

ulospéasya

Itse asiassa Lost Highway el esitd miespuolisia henkil 6itéan mitenk&én imartelevassa
valossaa ndiden kaytostd leimaa mustasukkainen, esineellistavd omistushalu,
aggressiivinen machoilu, sokeus oman itsen suhteen ja seksuaalisten impulssien
harkitsematon seuraaminen. Lost Highwayn kohdalla lienee perustellumpaa sanoa,
etté elokuva kuvaa tarkasti seksistisiin pakkomielteisiin jumiutunutta mielta kuin etta
elokuva itsesséén on seksistinen. Vaikka journalistisessa kritiikissa aidat ja seipaét
tahtovat monesti menna sekaisin, akateemisessa el okuvatutkimuksessa ne tulisi pyrkia
erottamaan toisistaan. Tulkinta on osittain katsojan silméassa, mutta jos se pohjautuu
ainoastaan joihinkin kontekstistaan irrotettuihin sirpaleisiin, sen kyseenalaistaminen

on helpompaa.

4.3.3 Dick Laurent/ Mr. Eddy

Robert Loggian néyttelema Dick Laurent/Mr. Eddy [kuva 132] on Lost Highwayn
konventionaalisimmin esitettyja henkil6itd. Kuten Naremore (1998, 273-274) toteaa,
hahmo on erdanlainen eokuvahistoriallinen arkkityyppi: aggressiivinen ja
vakivaltainen rikollispomo, joka gjelee ympériinsa kalliilla autolla tummassa puvussa
kahden henkivartijan seurassa, pyorittéd seksibisnestéd ja kayttéd héikéilematta
vataansa  muihin  ihmisiin.  Rikoselokuvien  maailman  representaatiot

ovat ilmeinen tausta Laurentille/Eddylle.

Arkkityyppistd luonnetta  korostetaan  jazzahtavalla, uhkaavan oloisela
musiikkiteemalla, joka sdestdd Eddyn enssimméisia esiintymisia ja assosioituu 1930-
40-lukuun, gangstereiden kulta-gjan fiktiorepresentaatioihin, niiden hamyisiin
kabareisiin ja adamaailmaan. Muiden ndyttelijdiden ilmaisulliseen minimalismiin

verrattuna  hyperaktiivinen  néyttelijantyd vahvistaa vaikutelmaa. Hahmon
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intertekstuaalinen ulottuvuus nékyy siindkin, ettd Laurent/Eddy on erd&nlainen
vdhemman psykoottinen toisinto Lynchin aiemman elokuvan Blue Velvetin
padantagonisti Frank Boothista (Zizek 2000, 18-19). Lost Highwayssa psykoottisuus
on siirretty tarinan padhenkil 66n Fred Madisoniin.

Lost Highwayn narratiivissa rikollispomon arkkityyppiin on rakennettu kaikki
valtavirtakonvention mukaiset antagonistin piirteet, eli hdneen liitetdén toiminnassa
voimakkaasti esiintulevia vastakkaisia p&&médria ja ominaisuuksia kuin
padhenkildihin (Bordwell & Thompson 1993, 82). Fred ja Pete ovat enssmmaisessa ja
toisessa ndytoksesséa passiivisia Heiltd puuttuu kyky hallita ja kontrolloida
ihmissuhteitaan tai muutakaan elamdansd. Fred esitetdén lisdks seksuaalisesti
riittémattomand, kun taas Pete on seksuaalisia impulssgaan sokeasti seuraava
nuorimies, joka e hallitse vaan jota hallitaan. Molempien paghenkildiden
vastapoolina Laurent/Eddy on méaérdtietoinen vallankayttgjd, johon liitetddn
aggressiivinen, alistava ja esinedllistavd seksuaalisuus nuorten rakastgjattarien ja
pornoel okuvabisneksen muodossa. Laurentin/Eddyn kaytos ja puheet eivét tee eroa
siind, milla tavoin hén kasittelee autojaan, rikollisia bisneksidan tai ihmissuhteitaan.
K ohtauksessa 100, jossa Laurent/Eddy jattéa Petelle autonsa huollettavaksi, dialogissa
on kaksimielinen sdvy. Kun Eddy kysyy, ehtiikd Pete hoidella sen viela samana
paivang, ja Pete tuijottaa hdnen kanssaan olevaa kaunotarta, joka palaa viela
my6hemmin samana iltana Peted tapaamaan, puhe vois yhta hyvin olla naisesta kuin
autosta [dialogindyte 3]. Eddylle naiset ja autot eivét siis juuri eroa toisistaan,

molemmat ovat hanelle pelkkia statussymboleita ja objekteja.

Laurent/Eddy on elokuvan kaikissa ndyttksissd antagonistinen voima Fredille ja
Petelle, kolmiodraaman osapuoli, joka on miespaghenkilon ja hénen vaimonsa tai
rakastgjattarensa valissd. Enssmmaisessd ja kolmannessa naytoksessa Renee pettda
Fredia Laurentin kanssa (vaikka emme tieddkdan tétd vield ensimméisessa
ndytoksessd). Toinen naytds kaantda asetelman vastakkaiseksi: siind Alice pettéa
Eddya Peten kanssa. Tdmé e kuitenkaan varsinaisesti muuta valtasuhdetta, sillé Pete
on passiivinen ja johdateltavissa. Han & nouse Eddya vastaan, vaan pelkdi téta ja
pakenee. Kolmannessa ndytoksessa Fredin toiminta on kaénteista Peten
vetédytymiselle: han kéyttéa vékivaltaa Laurentia vastaan ja surmaa tdman yhdessa

MMin kanssa. Laurentin, Fredin ja MM:n yhteenotossa kolmas naytds rakentaa
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aikaisemmin nadhdyista jannitteista toiminnallisen konfliktin valtavirtakerronnan

tapaan.

Laurentin/Eddyn esittdminen eroaa Fredistd/Petestd ja Reneestéd/Alicesta siina
mielessg, etta henkilon ruumiillista jatkuvuutta el rikota milléén tavoin. Henkil6l1& on
kuitenkin kaksi eri nimed. Peten korjaamolla hanta nimitetéén Mr. Eddyksi, mutta
Peted varjostavat etsivat puhuvat miehestd Dick Laurentina. K ohtaukset 92-93 tekevét
tilanteen hyvin selvéksi. Mr. Eddy on ollut gjelulla Peten kanssa ja tuo tamén takaisin
korjaamolle. Ilman aikahyppyéa leikataan etsiviin, jotka toteavat miehen olevan Dick
Laurent. Nimi on tuttu ensimmaéisesta ndytoksestd, jossa e viela tiedetd, kuka
kyseinen henkild on, ja nimen avulla vahvistetaan yhteyttd kahden ensimmaisen
ndytoksen valilla. Toisessa ndytoksessa Pete, Alice ja autokorjaamon véaki kuitenkin
kayttavat miehesta poikkeuksetta nimea Mr. Eddy.

Henkilon ulkoinen olemus ja aggressiivinen kaytos sdilyvét samoina el okuvan alusta
loppuun, joten padlimmaiseks vaikutelmaks j8&, ettd kyse on yhdestd ja samasta
henkil6sté, jolla vain on kaks eri kutsumanimed. Koska kyseessi on rikollispomo,
jolla on monenlaisia hédméri& bisneksig, salanimen mahdollisuus olisi jopa realistisen
motivaation puitteissa aivan hyvéksyttava. Kahden eri nimen suurin merkitys on
kuitenkin siing, ettd ne vahvistavat eroa 1. ja 2. ndytosten vaillg, korostavat gjatusta
kahdesta eri todellisuudesta, ja toisaalta Laurent-nimed kaytetddn sitomaan kaikki
kolme naytosta toisiinsa. Se on myds yks taso lisdd, jolla elokuvaa lavistava

kaksijakoisuus ja jakautuneisuuden tematiikkatulevat esille.

Mr. Eddyn subjektiviteettia e tuoda katsojan ulottuville, mutta siind missa
Reneen/Alicen subjektiviteetin puuttuminen luo vaikutelman arvoituksellisuudesta ja
tavoittamattomuudesta, Laurentin/Eddyn kohdalla vaikutelma on toinen. Térked ero
syntyy Loggian nayttelijantyostd, joka on fyysisempaa kuin Pullmanin, Gettyn ja
Arguetten tyoskentely. Ilmaisun skaala on laajempi, paikoitellen maksimoitu (esim. k.
90). Loggian ilmeet, eleet, puhetapa ja liikkuminen viestivét korkeaa statusta, joka on
hankittu vakivataisela toiminnalla. Henkilon maskuliinisuus on hyokk&avéa ja
hallitsevaa. Se purkautuu toimintana kohtauksessa 90, kun Laurent/Eddy antaa
vakivaltaista liikennevalistusta epdonniselle autoilijalle. Han e osoita pelkoa,

hdmmennystd tai epdvarmuutta edes silloin, kun on kuolemaisillaan. Han hallitsee
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tilanteita, joissa on l&snd Hahmon valtastatus on niin korkea, ettei hanella ole syyta
sdlailla asioita. Siséinen eldma ilmenee ulkoisessa olemuksessa ja toiminnassa niin
vahvasti, ettd subjektiviteetin esittdminen el ole tarpeen. Laurent/Eddy voi tarjota
Petelle pornovideota tai uhkailla tétd avoimesti keskelld kirkasta péivad, silla
seksuaalisuus ja vékivata ovat hénelle valankayton vélineitd, jotka ovat tekojen
tasolla, ne eivdt ole tukahdutettuja muistoja tai salattua kaksoiseldmaa kuten
(mahdollisesti) Fredin, Peten, Reneen ja Alicen kohdalla.

Kuten Bordwell ja Thompson (1993, 158-159) toteavat, ndyttelijantyota |ahestytédn
tavallisesti suhteessa realismiin, mutta varsinaista mittatikkua “realistiselle”
ndyttelemiselle on vaikea asettaa, silla késitys sitd on kontekstisidonnainen ja
muuttuu jatkuvasti gjan myotd. Realismi on konstruktio, ja kasityksi@dmme siita,
millainen on “realistinen” nayttelijansuoritus, muovaavat erilaiset todellisuuden
representaatioihin liittyvét skeemat. Hyvin yksinkertaistaen voitaisiin kuitenkin
todeta, ettéd jos Lost Highwayn nayttelijasuorituksia kuvattaisiin graafisesti janalla,
jonka vasemmassa pédssa on minimalismi, Loggian naytteleminen Lost Highwayssa
sijoittuisi lahelle oikeaa paédta. Se on tyylittelyssa yhta pitkalle vietya kuin Pullmanin,
Gettyn ja Arquetten pienimuotoinen ilmaisu, mutta vastakkai seen suuntaan tyyliteltya.
Tyylittely on osaltaan rakentamassa arkkityyppista vaikutelmaa. Y lip&étéan tyylitelty
ndyttelijantyo vie Lost Highwayta kauemmas reaalitodellisuuden ja realismin piirista,

se auttaa rakentamaan elokuvan diegesista, jokatoimii omilla ehdoillaan.

4.3.4 Sivustakatsojat

Lost Highwayn eri todellisuuksien vdilla vallitsee peillaamisen ja heljastamisen
periaate, jossa peilikuva on kuitenkin vaaristynyt. Toinen ndytds toistaa ensimmaisen
naytoksen elementtejd, mutta tuo mukaan uusia. Kolmas néytds puolestaan yhdistéa
kahden ailkaisemman elementtgjd, mutta e anna niille kattavaa sdlitysta Tavallaan
kaikki kolme ndyttstd kertovat kolme hiukan erilaista tarinaa, jotka on kuitenkin

rakennettu tésmalleen samoista perusaineksista.
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Ensimmai sessi ndytoksessa aviomies epéilee vaimoaan uskottomuudesta ja ilmeisesti
murhaa tdmén. Toisessa ndytoksessa nuori mies tapailee gangsterin heilaa ja surmaa
tdman rakastajan paetakseen naisen kanssa. Kolmannessa ndyttksessa mies yllattéa
vaimonsa vieraan miehen kanssa ja murhaa miehen. Uskottomuus, kolmiodraama ja
surmaty6 ovat yhdistavia tekijoitd, mutta kolme variaatiota teemasta sidotaan yhteen
kompleksiseksi kudelmaks pédasiassa henkildiden kautta. Elokuvassa on joukko
"sivustakatsojia’,  henkil6itd, jotka ovat vain  vdlillisesti  osdlisina
keskuskolmiodraamassa, mutta joiden formaaliset funktiot ovat kerronnan

jatkuvuuden ja monitasoi suuden kannalta merkittavia.

Tarkein ndista sivustakatsojista on Andy (Michael Massee) [kuva 133], joka on lésna
kaikissa ndytoksissi ja todellisuuksissa. Han on aina tdsmélleen sama henkil6,
ilmeisesti Laurentin/Eddyn leivissa tydskenteleva parittaja, jonka kautta Renee ja
Alice ovat gjautuneet seksibisnekseen. Han on myo6s yksi Reneen/Alicen rakastgjista,
mutta el kuitenkaan paatekija rikollisporukan ja kolmiodraaman takana, pikemminkin
erddnlainen jatke Laurentille/Eddylle. Han liittyy kriittisesti niihin hetkiin, jolloin
Fredille ja Petelle selvida Reneen/Alicen kaksijakoisuus, epduotettavuus, salainen
kaksoiselama julkisivun takana. Sekd Renee ettd Alice puhuvat Andysta ihmisend,
joka johdatti heidét "tyOn” — prostituution, pornografisten elokuvien? Emme tieda

varmasti — pariin.

Ensimmaéisessa naytoksessa asia on vasta epdilyjen tasolla, kun Fred muistaa tai
kuvittelee ndhneensd Andyn ja Reneen poistuvan yhdessd klubilta. Toisessa
ndytoksessi asia kirjaimellisesti paljastuu Peten silmien edessé Andyn talossa, missa
han nékee suurella videokankaalla Alicen pornografisessa elokuvassa. Kolmannessa
ndytoksessd Andyn osallisuus Laurentin ja Reneen kuviossa tulee suorimmin esille,
kun MM néyttéa videonauhan, jossa Andy, Laurent ja Renee ovat joidenkin muiden
kanssa kokoontuneet katsomaan pornografisia elokuvia. Han on linkki Reneen ja
Alicen kahden elaman vdlilla, pikemminkin vihje ongelmista ja salatuista asioista

kuin ongelmien l&8hde.

Kolmiodraaman osapuolien (Fred/Pete, Renee/Alice, Laurent/Eddy) kaksijakoisuutta
ja eri maailmoihin jakautumista korostetaan ruumiillisuuden rikkomisella ja

nimenvaihdoksilla. Andy on elokuvan anoa henkild, joka ndhddan taysin
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muuttumattomana ja aina yhdella ja samalla nimella elokuvan kaikissa ndytoksissa.
Hénen séilymisensi samana luo kokonaisuuteen irrallisten ja vaihtuvien juonikulkujen
rinnalle yhtendisen linjan, ja hdnen hahmoaan ympéardi kehittyva narratiivi:
ensimmai sessa ndytoksessa han heréttda epéilyksia Fredissa, toisessa ndytoksessa Pete
surmaa hanet vahingossa, ja kolmannessa naytoksessa poliisit tutkivat hanen
kuolemaansa ja liittéavat sen sekad Pete Daytoniin (sormenjéljet) ettd Fred Madisoniin

(Reneen valokuva).

Sivuhenkildista poliisietsivilla on hiukan erilainen funktio kuin Andylla. Heidankaan
kohdallaan ruumiillista jatkuvuutta e rikota, mutta heitd k&ytetédn muotoa
jasentdvana elementtind. Ensimmai sessi ndytoksessa ndhdaén kaks etsivaa, Ed ja Al
[kuva 134], jotka tutkivat Madisonien talon, kun Renee on soittanut héatéantyneena
poliisille videonauhoista. Myds toisessa ndytoksessa on kaksi etsivéd. Heidan nimensa
ovat Hank ja Lou, ja heitd nayttelevét eri nayttelijat kuin Edia ja Alia [kuva 135].
Ensimmaisen ndytoksen etsivia e nahda lainkaan toisessa ndytoksessa, elka hehin
viitata mill&édn tavoin. Kahden etsivén kuvio toistuu ja on osataan luomassa
formaalista yhtendisyytté naytosten vélille, mutta samalla se erottaa ne toisistaan —
aivan kuten Laurentin/Eddyn kaks eri nimed. Kolmannen ndytoksen kohtauksessa
152 kaikki nelja etsivéa ovat paikalla Andyn talossa, missa Andy makaa surmattuna
[kuva 136]. He toteavat paikan olevan tdynnd Pete Daytonin sormenjdkid. Samassa
kohtauksessa ndhdd@dn valokuva, jossa Renee poseeraa yhdessd Andyn ja
Laurentin/Eddyn kanssa. Etsivét tunnistavat naisen "Madisonin vaimoksi”. Kohtaus
tuo omituisella tavalla yhteen ensmmaisen ja toisen ndytoksen ainekset, mutta ei
selitd yhteytta niitten valilla

Peten maailmaan eli toiseen ndytokseen kuuluu henkil6ité, joilla el ndyta olevan asiaa
muiden naytdsten maailmoihin. Tarkeimpid heisté ovat Peten tyttdystdva Sheila ja
Peten vanhemmat. Sheila on viaton vastakappale Reneen/Alicen femme fatale -
tyypille. Vastaava petollinen nainen/viaton tyttd -asetelma on yks kaiken
(lansmaisen ja patriarkaalisen) tarinankerronnan kuluneimpia perusaineksia, ja tuttu
my06s film noirien maailmasta. Esimerkiksi elokuvassa Nainen ilman omaatuntoa
petollisen naisen Phyllis Dietrichsonin vastakohtana néhddan hanen aviomiehensa
tytér, Lola, joka edustaa nuoruutta, viattomuutta ja rakkauden mahdollisuutta itsensa
tuhoon tuomitsevalle miespadhenkilolle Walter Neffille.
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Sheilaa nayttelee Natasha Gregson Wagner, 1950-luvun nuoren naistéhden, Natalie
Woodin, tytér ja "kaksoisolento”, ja tama korostaa transtekstuaalista motivaatiota.
Nochimson (1999, 214-215) panee merkille, etta nayttelijéttéren ulkoinen
yhdenn&kdisyys éitinsa kanssa [kuvat 137, 138] aktivoi mielleyhtymia 1950-luvun
nuorisokuvausten merkkipaalun, Nuoren kapinallisen (Rebel Without a Cause, USA
1955), suuntaan. Kontrastina yliseksuaaliselle, petolliselle ja epdl uotettavalle Alicelle
Sheilaan liitetddn moraalisesti ”hyvid’ ominaisuuksia, kuten aito rakkaus ja totuuden
vaatimus. Sheila julistaa Petelle, ettd tama on todella muuttunut ”sen yon” jakeen ja
vadtii Peten vanhempia kertomaan, mita silloin tapahtui. Epétyypillisesti Sheila ei ole
taysin epaseksuaalinen hahmo, kuten "hyva&’ edustavan naispuolisen henkilon rooliin
kuuluu, vaan han osoittaa seksuaalista kiinnostusta Peteen — vain vdhemman
aggressiivisesti ja enemman tunteella kuin Alice. Sheila edustaa — kenties hieman
Kliseisestikin, mutta toisaalta kyseessd on arkkityypeille ja pastissimaisille ratkaisuille
rakentuva elokuva — rakkauden ja totuuden mahdollisuutta, jonka Pete kuitenkin

torjuu.

Peten vanhemmat kuuluvat hekin ainoastaan toiseen naytokseen ja Peten maailmaan.
He ovat kaukainen kaiku ensmmaisen ndytoksen avioparista, Fredista ja Reneesta.
Vaikka heidan vélilléan e ole nékyvia jannityksia tai mustasukkaisuusdraamoja, he
kérsivdt Fredin ja Reneen tavoin kyvyttomyydesté késitella vaikeita ja pelottavia
asioita, he eivét osaa antaa niille muotoa tai puhua niista. Vihjaukset ” sithen yohon”
ovat heille traumaattisia ja he reagoivat asiaan kuin vakavaan rikokseen, mutta eivéat

milloinkaan saa sanotuksi, millaisesta tapahtumasta on kysymys.

435 Mystery Man

Robert Blaken ndyttelema mustiin pukeutunut kalpeanaamainen mies [kuva 139],
elokuvassa nimettbmaks jaéva ja lopputeksteissa Mystery Maniksi nimetty, on Lost
Highwayn henkil 6istd abstraktein. Se, miten kerronta hanet esittda, poikkeaa kaikkien
muiden henkildiden esittdmisesta. Hahmon ulkoiseen olemukseen kuuluvat
kokomusta vaatetus ja kapeat kasvot herditavdt myyttisa mielleyhtymia MM

muistuttaa fyysisesti lansimaisen kulttuurin  representaatioita viikatemiehest,
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vampyyreista, paholaishahmoista ja kummituksista, jotka kaikki ovat kuoleman ja
tuonpuoleisen  ruumiillistumia.  Toisadlta hénen maskeerauksensa viittaa
klovnihahmoon. Assosiaatiot ulottuvat sielun varastavasta riivagjasta reaalimaailman

lakeja pilkkaavaan, alitajunnan tuhoisien, torjuttujen impulssien henkil 6itymaan.

Grodal (1997, 30-31) toteaa, etta niin reaalitodel lisuudessa kuin fiktiossakin kasitysta
ilmididen todellisuusstatuksesta ohjaavat useat aspektit, kuten havainnon tai
representaation suhde normaaliin havaitsemiseen ja abstrakti suuden/konkreettisuuden
aste. Koska kerronta liittéd MM:iin sellaisia epétodellisia ja "yliluonnolliseen”
assosioituvia ominaisuuksia kuin kyvyn olla kahdessa paikassa yhta aikaa ja
ilmaantua tyhj&std, hanet on helpompi mieltdd harhaksi, henkimaailman olennoksi
jalta metaforiseksi elementiksi kuin fyysiseksi henkiloksi. Hahmon yksiselitteinen
ymméartdminen taunnan pimean puolen symboliksi, hallusinaatioks tai
kummitukseksi e kuitenkaan kata MM:n mutkikasta funktiota, silla tdman olemus
subjektiivisena aistiharhana ja osana elokuvan objektiivista diegesista vaihtelee
narratiivissa

Ensimméisen kerran MM ilmestyy kohtauksessa 24 Reneen kasvoissa ja nainen
muuttuu  Fredin silmissa &kisti  pelottavakss muukalaiseksi [kuvat 140-143].
Kohtauksessa on vahvasti mukana subjektiivisen nékdkulman gatus, silla Fred on
juuri selostanut Reneelle subjektiivista kokemustaan eli nékemé&ansa unta, ja kuvaa
MM:n kasvoista Reneen kasvojen paikala kehystdd molemmin puolin Idhikuva
Fredin kasvoista — keino, joka on jo edella todettu térkedks osaksi subjektiviteetin
kuvaamista Lost Highwayssa. Kun MM néyttaytyy toisen kerran kohtauksessa 33
Andyn juhlissa, vihjeet ovat monikerroksisempia, eikd hantd voida endd pitéa
pelkdstdan Fredin hallusinaationa. H&n muistuttaa Fredid ensiesiintymisestéan
("Olemme tavanneet aikaisemminkin... talossasi, etkd muista?’) ja d8nimaailma
heidan kdymansa keskustelun aikana hédivyttéa (vailla realistista motivaatiota) pois
musiikin ja taustahdlyn, siis kaikki muut danet paits itse keskustelun. Téama korostaa
jaleen Fredin subjektiivista ndkokulmaa, mutta toisaalta katsojan annetaan ymmartaa,
ettd my6s muut ndkevad MM:n. Keskustelun péityttya Fred osoittaa MM:ia
vélimatkan péasta ja kysyy Andylta, kuka mustiin pukeutunut mies on. Andy nékee
MM:n kuten Fredkin, ja arvelee miestéa Dick Laurentin ystdvéks [kuvat 144-146].

Kolmannella kerralla MM on jalleen ndky Fredin silmissi tai mielessg, kohtauksissa
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68 ja 70, kun han astuu ulos autiomaamokista [ks. kuvat 55-62]. Fred nékee
tapahtuman istuessaan eristyssellissdn, josta e ole nakoyhteytta ulkomaailmaan.” Se

on siis ymmarrettéava osana hdnen mielenmaisemaansa, ei ulkoista diegesista.

Elokuvan toisessa naytoksessa MM esiintyy vain kerran, kohtauksessa 128, jossa han
puhuu Petelle puhelimessa yhdessd Mr. Eddyn kanssa. Pete ei milloinkaan née
MM:ia, ainoastaan kuulee taman &nen puhelimessa. MM on kohtauksessa kuitenkin
yhté fyysisesti olemassa kuin Eddy, joka kutsuu téta "ystavakseen” ja ojentaa téle
puhelimen kuulokkeen [kuvat 147-151]. Puhelinkeskustelu on ilmeisesti todellinen,
silla my6s muut Peten ympaérill& reagoivat sen olemassaoloon: Peten &iti pyytéa Peten
puhelimeen. Taaskaan MM:ia el voida tulkita pelkastéén Peten hallusinaatioksi.

Elokuvan toisen ja kolmannen naytoksen taitteessa (k. 138) Alice menee sisdle
autiomaassa ol evaan mokkiin [kuva 152], ja hetked mychemmin MM ilmestyy mokin
ovelle samanlaisessa kuvassa kuin kohtauksessa 70 (Fredin vankisellivisio) [kuvat 60-
61, 153]. Fred tapaa mokistda MM:n, Alicea han e |6yda — onko Alice muuttunut
MM:ksi? Fred pakenee miestd Nyt MM olisi jélleen késitettévissd Fredin

subjektiivisen tietoi suuden tuotteeks, silla kohtauksessa ei ole muita henkil Gita.

Kaikista aikaisemmista kohtauksista poikkeaa kohtaus 148, jossa MM néhdéan
tarkkailemassa hotellin ikkunan 18pi, miten Fred pakottaa Eddyn/Laurentin auton
takakonttiin [kuvat 154-155]. Poikkeuksellisesti hanté el siis esiteta fokalisoituna
kenenk&an toisen henkilon ndkdkulmasta. Aikaisemmin hanet on aina ndhnyt ta
kuullut vahintdan yksi elokuvan henkildistd. Nyt han nayttaytyy "irrallaan”, @ toisten
henkil6iden silmien tai korvien kautta. Kuva kuitenkin rinnastuu kohtauksessa 146
ndhtyyn kuvaan, jossa Fred tarkkailee ilmeisesti saman ikkunan l&vitse Reneen 18ht6a
hotellista [kuva 156]. N&n Fredin ja MM:n vdille syntyy liittolaisuus,

samankaltaisuus, joka séilyy tasta hetkesta eteenpdin.

Viimeisala nayttaytymiselldan (k. 149) MM ilmestyy tyhjastd ojentamaan Fredille
veitsen, jolla tama viiltdéd Laurentin/Eddyn kurkun auki [kuva 157].

Hallusinaatiotulkinta e taaskaan riitd, sillA Laurent/Eddy osoittaa repliikill&an

® Ks. my6s luku 4.2.
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nékevansd molemmeat: "Mita te oikein haluatte?’ ("What do you guys want?’) MM
ndyttéd pienesta videomonitorista Eddylle/Laurentille pornografisia elokuvia, joissa

Renee esiintyy. Taméan jalkeen hdn ampuu Eddyn/Laurentin [kuvat 158-166].

Vaihtelut MM:n todellisuusstatuksen asteessa antavat henkildlle abstraktin luonteen.
Héneen eivat pade samat diegeettisen maailman lait kuin muihin. Han nayttéa
liikkuvan esteettomasti eri todellisuuksien vélilla, vapaana gjan ja paikan rgoituksista.
Hénen asemansa eri henkildihin ndhden muuttuu eri tilanteissa, joten on vaikea
padtella, mitd han edustaa ja kenen puolella hdn on. Kuten Reneen/Alicen
tapauksessa, katsojale e anneta mink&anlaista pédsya MM:n subjektiviteettiin.
Hahmo sdilyy sdlittdméttomand osittain juuri siks, ettd mikén e avaa hanen
gjatuksiaan, aikeitaan ja motiivejaan. Tama lisaa abstraktisuuden ja epétodellisuuden
tuntua. MM on mystiikan ja erilaisten mielleyhtymien konkreettinen kohtauspaikka

elokuvan tekstuurissa, hahmo joka suorastaan houkuttel ee tulkitsemaan.

Naremoren (1998, 274) mielestd MM on demonihahmo, joksi Renee ja Alice
hetkittdin muuttuvat. Han el spesifioi tarkemmin, mihin taman késityksen perustaa.
My6s Nochimson (1997, 214) liittdd hahmon Reneehen, koska MM ilmestyy
ensimmaisen kerran Reneen kasvoissa ja télla on Andyn juhlissa samanvérista
huulipunaa kuin Reneella& Nochimson kuitenkin pitd&d hahmoa Fredin tuhoisien
miehisten pakkomielteiden heijastumana, jonka héiriintynyt mies projisoi vaimoonsa.
Ajatus on mutkikkaampi kuin Naremoren, mutta kumpikaan naista tulkinnoista ei ota
huomioon sitg, ettd MM yhdistetédn myos kolmanteen henkildon, Mr. Eddyyn/Dick

Laurentiin.

Narratiivin - keskiossa oleva kolmiodraama kertautuu kahtena variaationa
Fred/Renee/Laurent ja Pete/Alice/Eddy. Molemmissa variaatioissa MM yhdistetéan
vuorotellen kolmiodraaman eri osapuoliin. Han nayttaytyy Reneen kasvoissa ja ottaa
Alicen paikan mokissd, mainitaan Laurentin ja Eddyn ystavaksi, auttaa Fredia lopussa
tekemaan surmatyon. Yhteys Peteen jaa viitteellissmmaksi, mutta siihen annetaan
puhelinkeskustelun liséksi toinen vihje. Kohtauksessa 118 Peten vanhemmat
suostuvat kertomaan Petelle "siita yostd” ainoastaan, ettd Pete tuli kotiin jonkun
vieraan miehen kanssa. Miestd ei kuvailla, joten hanté ei suoranaisesti liiteta MM:iin.

MM:n puhelinkeskustelussa sanomat sanat ”"Olemme tavanneet aikaisemminkin...
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talossas, etk muista?’ saavat kuitenkin lisd8 merkitystd, jos ne yhdistetddn Fredin
kanssa kaydyn dialogin lisdkss myds Peten "siihen yohon” ja vieraaseen mieheen,

jonka kanssa Pete vanhempiensa mukaan palasi kotiin.

MM:n ilmaantumisessa on uhkaa, joka ennakoi vékivaltaa, kuolemaa ja tienristeysta
eri todellisuuksien vélilla. Han héilyy kolmiodraaman ympérilla kuin epamaéréinen
pelko, joka on vasta véhitellen aineellistumassa ja tunkeutumassa tietoisuuteen.
Vélilla pelot ovat yksildllisig, hetkittéin ne voivat kuitenkin olla kollektiivisia uhan ja
levottomuuden tuntemuksia. Jos MM:n yks funktio on ruumiillistaa néita
tuntemuksia, se sdlittéisi, miks han ilmaantuu vailla kuin subjektiivinen
hallusinaatio, toisinaan taas on useampien ndhtévilla Kohtauksessa 33 Andyn juhlissa
MM:n ilmestymistd ympéardi aavistusten ja vihjeiden verkosto. Andy, Fred ja
ilmeisesti my6s Renee nékevat hahmon. Kun Fred tiedustelee Andylta, eiké Dick
Laurent ole kuollut, Andy osoittaa levottomuutta ja Renee kysyy, kuka on kuollut.
Reneen kaksoiseldaman tarkeimmét henkil6t, Fred ja Andy, ovat fyysisesti 1&8sng, ja
Dick Laurentista puhutaan. Tilanne on levottomuutta heréttéva kaikille osapuolille,
silla Fred aavistaa, ettd héneltd salataan jotain, ja Renee ja Andy pelkaavét
kaksoiseldmén paljastumista.

Reni Celeste (1997) ja Bernd Herzogenrath (1999) ndkevdt MM:n erdénlaisena
maailmojen kohtauspaikkana, joka samanaikaisesti yhdistéa ja erottaa henkildité ja
todellisuuksia. MM:n vaihteleva status narratiivissa puolustaa téta tulkintaa. Elokuvan
toisessa ndytoksessa Alice puhuu Petelle erdmaamokissa asuvasta varastetun tavaran
véittgastad, ja mokin sisdtd loytyy kolmannen naytoksen alussa MM. Hanen
funktionsa elokuvan narratiivissa on nimenomaan valittgan funktio: hanen avullaan
rinnastetaan henkil6itd ja tilanteita toisiinsa, luodaan paralledeja Han toimii
"valittgdaineena’ henkiltille ja todellisuuksille, mutta ei itse kuulu niisté mihink&én
ja kuuluu kuitenkin yhta lailla kaikkiin, kuin riivagjahenki, joka liikkuu vailla
vakituista kotia. Myds Naremoren ja Nochimsonin merkille panema MM:n
androgyynisyys voidaan ymmartéa osana hahmon monikasvoisuutta ja muuttuvuutta

sen sijaan, ettd se olis suorajaeksklusiivinen viite Reneehen/Aliceen.

MM:n koko olemukseen liittyy vapaus, joka muilta henkilGiltd ndyttéd puuttuvan.

Hahmoon voitaisiin soveltaa Carrollin (1990, 46-47) k&yttamaa fission kasitettd, jolla
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Carroll kuvaa kauhufiktion tapaa jakaa tavalisesti yhtendiseks ymmarrettyja
kokonaisuuksia useampaan keskenaan ristiriidassa olevaan osaan. Carroll mainitsee
esimerkkeind  ihmissusitarinat, joissa ihminen muuttuu eldmeks, ja
kaksoisolentotarinat, joissa ihminen kohtaa fyysisesti identtisen mutta siséisesti
erilaisen kopion itsestdén. Carrollin mukaan edellinen edustaa temporaalista fissiota:
ihminen ja hirvi6 asuttavat samaa ruumista, ja jakautuminen tapahtuu aika-aksdlilla.
Jalkimmaisessa esimerkissa on kyse spatiaalisesta fissiosta, kun kaksi (tai monta)
erillista ruumiillistumaa on olemassa samanaikaisesti ja jakautuminen tapahtuu
tilassa.

MM :ssa yhdistyvé molemmat: ensimméaisen kerran han néyttéytyy Reneen kasvoissa,
e siis omassa ruumiissaan. Toisella esiintymisell&8n han osoittaa Fredille pystyvansa
olemaan kahdessa paikassa yhtéa aikaa. Ruumiin, tilan ja gan rgoitukset evét
ilmeisesti pade haneen. Han nédyttéd olevan elokuvassa ainoa, joka voi valita
asemansa juuri kuten itse haluaa. Hanell nayttéa myos olevan hallussaan tietoa, joka
on saavuttamatonta muille henkil6ille. Vaikka téhan e koskaan eksplisiittisesti viitata,
mystiset videonauhat assosioituvat héneen. Ne on kuvattu ilmeisesti vaillagan jatilan
fyysisia raoituksiac hetkilla, joista Reneelld ja Fredilla e ole havaintoja, ja
kuvakulmasta, joka on spatiaalisesti "mahdoton”, kuin kuvagja olis liukunut
katonrajassa vailla painovoimaa. MM on ainoa henkilo, jolla néemme videokameran.
Carroll (1990, 51-52) kutsuu témantyyppistd olennon ja objektin yhdistamista
"kauhun metonymiaksi” (horrific metonymy). Han viittaa tapauksiin, joissa olennon
kammottavuus luodaan yhdistamalla haneen iljettavia tai pelottavia objektea, kuten
luurankoja tai muuta kauhun kuvastoa. MM:n ja videokameran vdlille syntyy
k&anteinen, mutta yhta kaikki metonyminen suhde: videokamera itsesséan e ole
pelottava esine, mutta uhkaavan olennon liittéminen siihen tekee siitd kammottavan,
ainakin Fredille, jokareagoi siihen kauhulla kohtauksessa 138 [kuvat 167-168].

MM liitetéén jatkuvasti muihinkin teknisiin laitteisiin, joita hén kontrolloi. Hanella on
hallussaan videokameran liséksi pieni monitori, joka vakivaltaisen konfliktin hetkella
ndyttéd Reneen ja Laurentin suhteen sekd Laurentin toimintaa seksibisneksen
pyodritt§and. Puhelin nayttelee térkedd osaa siing miten MM tuo uhkaa ja
levottomuutta Fredin ja Peten todellisuuksiin. Kun Fred palaa murhailtana juhlista

pime&an taloon, puhelin soi varoitusmerkin tavoin ja Fred jéttda vastaamatta sithen —
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muistamme hdnen kdymansa keskustelun, jossa MM on ilmoittanut olevansa hanen
talossaan ja vakuudeks vastannut puhelimeen Fredin kotinumerostaa MM ottaa
laitteiden avulla tilanteet hallintaansa, kayttéa niita vallan valineena muita henkil 6ité
vastaan. Tekniset laitteet ndyttéytyvét ikdan kuin MM:n jatkeena, ne venyttavat hanen
metaforisia ulottuvuuksiaan entisestaan.

Marina Warner (1997, 10) kiinnittéd huomiota siihen, miten Lost Highway kertoo
tarinaa itse elokuvavdineesta ja sen kyvysta luoda vaihtoehtoisia, hallusinatorisia
todellisuuksia On houkuttelevaa ehdottaa, ettd Lost Highway reflektoi elokuvan
keinoja ja leikittelee elokuvantekijan roolilla erityisesti MM:n hahmon kautta. Jos
hyvaksymme MM:n videonauhojen kuvaajaksi, han kayttéd véinettdan erilaisiin
tarkoituksiin: todellisuuden taltiointiin; ehka lavastaakseen vakivaltaisen tapahtuman,
joka e vdattamétta ole todellinen — diis illuusioiden luomiseen; kaupallisen,
nauti ntokeskeisen ja rikollisesti savyttyneen pornoteollisuuden palvelemiseen (voisiko
tdma olla tarkoituksellinen vertaus pornoteollisuuden ja  Hollywoodin
elokuvateollisuuden valilld? Kuten pornografia, eikd Hollywood-elokuvakin ole
ensisijaisesti kiinnostunut nautinnon tuomisesta katsojalle ja taloudellisen hytdyn
saavuttamisesta?); pakottaakseen yksilon katsomaan itsedén ja omaa identiteettidan; ja

lopulta todistaakseen rikollisen toiminnan ja oikeuttaakseen rangaistuksen.

Elokuvavdlinettd on todellakin kaytetty kaikkiin néihin tarkoituksiin eri yhteyksissa
olemassaolonsa aikana. Téssa yhteydessa kayttotarkoitusten esilletuominen nayttaisi
kyseenalaistavan vdineen kayttGtapaa ja moraaia Pystyyko elokuva esimerkiks
taltioimaan todellisuutta sellaisenaan, ja onko oikein tehdd vékivaltaisista
spektaakkeleista kaupallista viihdettd? Ovatko nautinto ja kaupallinen hyéty riittévia
syité elokuvien tekemiselle — entd katsojan (tai elokuvantekijén) henkildkohtainen
terapia? Ja voiko nauhoitettua todellisuutta kaikesta epél uotettavuudestaan huolimatta

kayttaa rikosten todistusaineistona ja rangaistusten oikeutuksena?

Kéayttamalla (amerikkalaisen ja kaupallisesti hallitsevan) elokuvan konventioita Lost
Highway tietenkin k&yttd4 elokuvan ilmaisuvoimaa tavoittaakseen itse juuri samoja
padmaarig, joita kritisoi. Se luo illusionistisia vakivallan ja seksin spektaakkeleita ja

kaivautuu syvélle psyykkisen héiriintyneisyyden tilaan. Elokuva kulkee veitsenterdll &
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Toisaalta se tarjoaa kuvastoa ja &anid, jotka vetoavat aisteihin ldhes
vastustamattomalla voimalla; toisaalta se kutsuu kritisoimaan téllaista spektaakkelia.

Jos videokameran osuus juonessa kurottaa itserefleksiivisyyden suuntaan, puhelimen
metaforiset ulottuvuudet vievét yhteyden, yhtendisyyden ja kommunikaation alueelle.
Samalla tavoin kuin puhelin on yhteydenpitovdline, MM néyttéa akkia katsoen
yhdistavalta tekijata todellisuuksien ja henkildiden véalilla. Yhteys on kuitenkin
katkonainen, tédynna héiridita ja uhkaa jopa siina maarin, etta kysymys on enemman
yhteyden puuttumisesta kuin sen olemassaolosta: MM on kuin pohjaton pimea kuilu,
joka hetkittéin avautuu henkilGiden silmien edessd ja tayttéd heiddt kauhulla. Han on
viimeinen variaatio henkilGiden identiteetin ja ruumiillisuuden suhteesta, musta
aukko, jokaimee kaiken muun puoleensa, jonka | 8hei syydessa aika muuttaa muotoaan
ja jonka toisella puolella on tuntematon alue. Han ruumiillistaa sitd pelottavaa asiaa,
etta henkil6t ovat yksin erillisisséd maailmoissaan eivétka |6yda yhteytta toisiinsa tai
edes itseensd. Heidan identiteettinsa koostuvat sirpaleista, jotka elvdt muodosta
yhtenéista kokonaisuutta. Palasten vélilla on halkeamia, joissa tuntematon pimeys ja

pelko asuvat.
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5 Paatelmat

Klassiseen kuvioon loputtomasta kehdmuodostelmana voitaisiin
liséta labyrintin muoto, jossa on tuhansia mahdollisia reittejd, mutta
el ulospdasyd. Kaikki on tarinassa ja tarina on kaikki. Eivét elémét
tuota tarinoita; pikemminkin tarinat tuottavat henkil6itéd, jotka
uskovat olevansa elossa. Tarina ei rgjoitu siihen, etta se viettelee
lukijan illusionistisella kapasiteetillaan, vaan se luo hanelle
illuusion todellisesta olemassaol osta, joka ei tieda olevansa tarinaa.
Tasta johtuen kerronnan illusionistinen vaikutus sen k&antyessi
kohtaamaan itsensa ulottuu paljon lagjemmalle kuin itse Platonkaan
pystyis kuvittelemaan. (Cavarero 2000/1997, 124.)

Téassa tutkielmassa olen tarkastellut parallelismiksi nimettya dramaturgista strategiaa
ja sen osuutta Lost Highway -elokuvan kerronnassa. Asetin johdantoluvussa
tutkimusongelmakseni  sen, milla tavoin paraleismi tulee esille eokuvan
dramaturgiassa. Liitin ongelmaan muita kysymyksid, jotka koskivat Lost Highwayn
suhdetta elokuvakerronnan kaytantdihin, fabulan ja guzhetin hahmottumista seké
kausaliteettia, akatilgjatkumoa ja fiktiivisa henkil6itd. Lisdks toin esin
kysymyksen katsojan tuottamasta tulkinnasta suhteessa dramaturgiaan. Vaikka
nimesin luvun 4 analyysiosuudeksi, my0s sité edeltéavét luvut sisélsivét jo anayyttista
tulkintaa, joka pyrki rakentamaan vastauksia erityisesti paatutkimusongelman taustaa

vérittaviin sivukysymyksiin.

Tutkimusty6tani on ohjannut perusoletus elokuvan katsojasta aktiivisena toimijana,
joka tiedollisen ja emotionaalisen kapasiteettinsa avulla pyrkii  jatkuvasti
ymmaértdmaan el okuvaa, etsmddn sen kerronnasta séénnénmukaisuuksia ja jasentavia
periaatteita sekd rakentamaan merkityssisdltgja ja tulkintoja havaintojensa pohjalta.
Kenties ongelmallisin kohta kognitivistisessa léhestymistavassa, jota olen kayttanyt,
on kysymys elokuvakerronnan, kulttuurisen kontekstin ja katsojan tulkintojen
suhteesta. Kerronta voi ohjata katsojan havaintoja, mutta toisaglta katsoja on
sosiaalisessa ja kulttuurisessa maailmassa eldva kokija, joka omilla mentaalisilla
operaatioillaan "ohjaa’ elokuvan kerrontaa — siis pyrkii jasentamaén sen jollain tavoin
ymmarrettavaks kokonaisuudeksi niilla ymmértdmisen keinoilla, jotka hanelld on
hallussaan, ja jotka ovat seka yksildllisia etté kulttuurisidonnaisia. Toisaalta myds

elokuva on aina tietyn gjan ja kulttuurin tuote, joka suhteutuu omiin taustoihinsa, ja
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katsojan tietdmys néistd taustoista vaihtelee vaikuttaen katsomiskokemukseen ja

kerronnan ymmaértéamiseen.

Kognitivismi  selittéé katsojan reaktioita elokuvaan pitkalti ihmisen biologisten
ominaisuuksien pohjalta, vaikka e kiistékaén kulttuuristen tekijoiden merkitysta Se
jattéé kuitenkin edelleen avoimeksi kysymyksen siitd, missa méarin elokuvakerronta
aktivoi ihmisen biologisia kykyja, kuten aistihavaintoja, gjattelua ja emootioita, miten
se vaikuttaa naiden kautta tulkintaprosessiin, ja mika puolestaan on yksittaisessa
katsojassa ja katsomiskokemuksessa aktivoituvien (kulttuuristen) taustatekijoiden
osuus. Olen késilla olevassa tutkielmassa voinut tarjota vain omia tulkintojani ja
osoittaa, mihin elokuvakerronnan ratkaisuihin ne perustuvat. Taiteentutkimuksen ja
kertovan fiktion kokemisen ytimessd oleva solmu, joka pitéd sisdlldan tekstin
vastaanottoon liittyvan eldmyksellisyyden ja tulkinnallisuuden, on kenties léhtenyt
joltain suunnalta purkautumaan auki, mutta sen taydellinen avaaminen ei ole ollut

mahdollista enk& ole siihen pyrkinytk&an tdman tyon puitteissa.

Kuten aina k&y, on taladkin tutkimusmatkalla tien varteen j&anyt sellaista, minka
mukaan poimiminen olis hidastanut matkantekoa liiaksi, mutta mika toisin valitulla
reitill& voisi olla kiinnostavaa ja tutkimisen arvoista. Olen keskittynyt padasiassa
elokuvan visuaaliseen ilmeeseen ja hylannyt epéoikeudenmukaisesti &&nimaailman ja
musiikin osuuden kerronnassa sivurooliin. Ne ovat kuitenkin merkittéva osa elokuvan
luomaa kokonaisvaikutelmaa ja riittdisivéat jo itsessdan lagjan tutkielman aiheeksi,
etenkin, kun &ani ja musiikki ovat useimmiten jadneet unohdetun statistin osaan

€l okuvatutki muksessa.

Muita hedelmdllisia lahtokohtia jatkotutkimukseen vois tarjota esimerkiksi
feministinen viitekehys ja sithen mahdollisesti yhdistetty Lost Highwayn tiiviimpi
vertailu ja kytkeminen Lynchin muuhun tuotantoon, erityisesti elokuvaan Mulholland
Drive, jossa henkilGiden identiteetit vaihtuvat ja samankaltaiset elementit toistuvat
useina variaatioina Lost Highwayn tapaan. Nan olis mahdollista syventya Lynchin
tuotannossa ongelmalliseen naiskuvan kysymykseen samalla kun kontekstin merkitys
elokuvakerronnan tulkinnassa saisi tarvittavaa lisdvalaistusta ja molemmille
elokuville olennainen parallelismi kerronnan vélineend ansaitsemaansa lisdhuomiota.

Lost Highway ja Mulholland Drive on helppo néhda erddnlaisina rinnakkaisteoksina,
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joissa paralelismi ja subjektiivisen ja objektiivisen todellisuuden vélisen raan
h&méartdminen luovat yhdessd assosiaation vaihtoehtoisista todellisuuksista,
mahdollisista maailmoista, jotka voivat olla olemassa péadlekkdisina ja
samanaikaisesti, jopa toisiaan ristedvistd, eri suuntiin kulkevista aikajatkumoista,

jotka sotivat gjan lineaarista hahmottamista vastaan.

Nama gjatukset suunnistavat jo kohti mutkikkaita filosofisia pohdintoja gan, tilan,
todellisuuden olemuksen seké koettujen todellisuuksien médran ja todellisuudessa —
tal todellisuuksissa — sijaitsevan kokijan, subjektin, suhteesta toisiinsa. Samalla koko
lansimaista gjattelua ja siihen kiinteasti liittyvia kanonisia kertomuksia Platonista
l[ahtien leimannut dualismi ja sen binaarisia vastakkainasetteluja (hyvépaha, valo-
pimeys, ulkoinen-sisdinen, ruumis-mieli, maskuliininen-feminiininen  jne.)
kannatteleva akseli heilahtavat paikoiltaan, silla parallelismi sellaisena, kuin se Lost
Highwayssa (ja Mulholland Drivessa) néhdaan, rikkoo rajaviivat vastapuolten vailta
ja asettaa ne samaan paradoksaaliseen gjallispaikalliseen tyhjioon.

Tama tutkimusmatka l&hestyy loppuaan, ja sen paéiteeks esitédn vield muutamia
ehdotuksia, joihin olen analyysini perusteella pédtynyt. Mielesténi Lost Highwayn
dramaturginen muoto j&sentyy selvasti hahmottuvien periaatteiden kautta, mutta
periaatteet poikkeavat jossain méaarin  klassiseen kerrontaan  perustuvista
skemaattisista odotuksista.””  Kertomusskeema olettaa  kerronnan  rakentuvan
tavoitteellisesti toimivan keskushenkilon ympaérille, joka toteuttaa pyrkimyksidan
Sisdisesti yhtendisessa gjallispaikallisessa jatkumossa toiminnan edetessa tiiviiden
syy-seuraussuhteiden varassa. Tahéan liittyy my0Os gatus, ettéd suzhet-informaation
pohjalta voidaan muodostaa kronologinen, syyn ja seurauksen logiikkaa noudattava
fabulatarina. Taide-elokuvassa ja avantgardessa nama vaatimukset ovat |6yhempid, ja
niitd vastaan rikkominen voi olla jopa eokuvan statusta méaérittdva itseisarvo.
Postmodernismissa erilaiset kaytannot sekoittuvat, eika ristiriitaistenkaan ainesten
yhdistdminen ole tavatonta. Lost Highwayta voitaisiin luonnehtia postmoderniksi

elokuvaks, jonka kerronnassa on nahtévissd viittaussuhteita taide-elokuvaan ja

" K ahtigjako klassisen narratiivin ja Lost Highwayn kaltaisen kerronnan osa-al ueiden rajoja kokeilevan
narratiivin valilla on yksinkertaistava, silla suurin osa elokuvanarratiivei sta sijoittuu néiden kahden
valimaastoon, eika Lost Highwaykaan edusta 8aritapausta kerronnan kokeellisuudessa. Edelta on
kuitenkin k&ynyt ilmi, etté tottumukset ohjaavat vahvasti €lokuvan katsomista, ja siks niista
poikkeaminen on huomionarvoista.
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avantgardeen. Naiden kéaytantdjen tuntemus saattaa asettaa elokuvan katsojan
merkitysten ja tulkintojen muodostgjana erilaiseen asemaan verrattuna katsojaan,

jonka odotuksia hallitsee hyvin voimakkaasti klassisen kerronnan skeema.

Lost Highwayn kerronta tarjoaa katsojalle klassisen kerronnan elementteja erityisesti
transtekstuaalista motivaatiota aktivoivan kuvaston kautta kayttamalla tunnistettavia,
assosiaatioita herdttavia visuaalisia ja juonellisia motiiveja (mm. ydllinen valtatie,
murhamysteeri, kohtalokas nainen, demonihahmoinen MM), joiden taustalla on usein
film noir -lgityyppi. Matkan varrella se kuitenkin hylkd& klassisen kerronnan
periaatteet jattamalla vastaamatta herétettyihin kysymyksiin, sekoittamalla aika-
tilgjatkumon siséista jarjestysta ja hdivyttamalla tapahtumia yhdistévan kausaliteetin
yha kauemmas pimean peittoon. Taldin myds suzhetin ja fabulan suhde muuttuu
ongelmalliseksi, kenties ratkai semattomaksi, koska §juzhet-tasolla annettu informaatio
el riita siihen, ettd sen pohjalta voitaisiin muodostaa yksi muita perustellumpi tulkinta
fabulatasosta. Katsojan mieli  pyrkii  vaantdmaén raiteilleen akaa, jonka
hahmottaminen on |uiskahtanut sijoiltaan.

Jos skemaattisten odotusten pohjalta muodostettavat oletukset eivét auta kerronnan
ymmartamisessg, katsoja joutuu etsimaan muita kiinnekohtia. Téssa parallelismi tulee
avuksi. Toistot ja variaatiot alkavat kiinnittdd huomiota, kun muita tarttumapintoja ei
ole tai ne osoittautuvat liian liukuviksi. Lost Highwayn muoto hahmottuu vahitellen
loputtomien toistojen, kaikujen, toisiaan muistuttavien ja peilaavien hetkien pohjalta.
Kerronnan muotoa korostamalla dramaturgia etualaistaa myos sisdltoa ja paauttaa
nain selvasti ndkyville ndma vakivalloin toisistaan erotetut osat, muodon ja sisdllon,
jotka ovat kuitenkin perusolemukseltaan yhta ja samaa. Taméa johtaa meidat

kysymykseen tulkinnan ja dramaturgian suhteesta.

Elokuvan sjuzhet-tason pohjalta olisi varmasti mahdollista muodostaa |lukemattomia
erilaisia versioita fabulasta (tehtéva, jonka elokuvaa ymparoéiva fanikulttuuri nayttda
omaksuneen innokkaasti): Fred murhaa vaimonsa, mutta koska e kesta tekoaan,
kuvittelee itselleen paremman el@mén, kunnes painajaismainen todellisuus tunkeutuu
my06s kuvitelmaan; Fred murhaa vaimonsa seka tdman nuoren rakastgjan Peten, joka
haluais olla, ja kadottaa vankilassa todellisuudentgjunsa; Fred murhaa vaimonsa

rakastgjan Laurentin seka vaimonsa Reneen, joutuu vankilaan ja kuvittelee itselleen

123



uuden eldman hetked ennen kuolemaansa sdhkaétuolissa; Fred kérsii hallusinaatioista
ja pelkotiloista, joutuu vankilaan vaimonsa murhasta ja taantuu muistoissaan

nuoruutensa traumaattisiin tapahtumiin; ja niin edespéin.

Itse olen tietoisesti véttanyt tarjoamasta tulkintaa Lost Highwayn fabulatasosta.
Ensinndkaan en usko, etta tyhjentévan tulkinnan tarjoaminen olisi mahdollista. Samaa
voitaisiin tietysti sanoa mista tahansa elokuvasta, mutta luullakseni edeltéa on kdynyt
ilmi, ettd elokuvien katsomiseen liittyy vatavasti totunnaisuutta, ja kun opittuja
jasentdmisen periaatteita vastaan rikotaan, my6s merkityksenantoprosessi mutkistuu.
Toisekseen, mielestani elokuvan kiinnostavuus piilee juuri sen moninaiset tulkinnat
mahdollistavassa dramaturgiassa, enka siksi née miel ekk&éna tarjota omaa tulkintaani
fabulatasosta. Tehtdva kuuluu jokaiselle yksittéiselle katsojalle.

Loppujen lopuksi olennaista el ole se, mika kaikista mahdollisista tulkinnoista on
uskottavin tai perustelluin. Olennaista on, ettd elokuvan kerronta mahdollistaa niin
monta erilaista tulkintaa. TAmé& on tulosta elokuvan dramaturgisista strategioista,
tekstuaalisista elementeistd, jotka tekijét ovat valinneet mukaan ja joiden pohjata
katsoja oman kapasiteettinsa avulla muodostaa merkityksia. Kuten Lost Highwayn
muoto rakentuu toistolle ja varioinnille, myds kaikki tulkinnat elokuvasta voivat olla
vain variadtioita toistuvien temacttisten elementtien useista mahdollisista
yhdistelmistd&. Oman késitykseni mukaan narratiivi muodostuu ongelmallisen
parisuhteen, mustasukkaisuuden, psyykkisen tasapainottomuuden, véakivaltaisten
tekojen, todellisuudentajun katoamisen sek& henkisen ja emotionaalisen umpikujan
aineksista, jotka kaikki kuitenkin kérjistyvdt yhteen ja samaan risteyskohtaan:
identiteetin kysymykseen.

Identiteettia voidaan gjatella alati k&ynnissd olevana narratiivisena prosessing, jossa
yksilo kertoo omaa tarinaansa, minuuttaan ja olemustaan kaikkien ulkopuol€elta
tulevien kontekstien ristipaineessa, suhteessa tilaan, ailkaan ja sosiaaliseen maailmaan
(Cavarero 2000/1997; Hall 1999, 22-23; Fornas 1998, 268-280). Tama minakertomus
e tule milloinkaan valmiiksi, vaan muotoutuu jatkuvasti uudelleen. Kognitivismin
suodattimen |&pi tarkasteltuna késitys sisdtdd myos gatuksen oppimisen, kasvun ja
kehityksen mahdollisuudesta, matkan etenemisesta. Jos Lost Highwayn dramaturgiaa

lhestytéén tasta ndkokulmasta, paralelismin toiminta suhteessa muihin kerronnan
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strategioihin ndyttaytyy potentiaalisena  konkretisoitumana  identiteetin
muodostamisen prosessista, joka on héiriintynyt, vadristynyt ja juuttunut kiertdmaén

toistuvaa rataa kuin levysoittimen neula Derenin el okuvassa Meshes of the Afternoon.

Tulkintani mukaan Lost Highwayn kokonaisdramaturgia luo temaeattisella tasolla
vaikutelman tilanteesta, jossa paghenkilté pakonomaisten toistojen kautta pyrkii
[6ytamaan yhteyden muihin ja varsinkin itseensd. Han kertoo omaa tarinaansa ja sen
myG6ta omaa identiteettiaén kerran toisensa jalkeen, mutta aika, paikka, ihmissuhteet
ta edes fyysinen, ruumiillinen olemus eivét tarjoa hanelle kiinnekohtia, joihin tarttua
jajoissa olla olemassa. Ne pakenevat hénen ulottuviltaan yha uudelleen ja kééntyvét
omia sisdisia lainadaisuuksiaan vastaan. Ainoat identiteetit, joita ulkopuolelta
tarjotaan, ovat hanelle vastenmielisia eikd han hyvéksy niita ("petetty aviomies’,
"vaimontappaja’). Se identiteetti, johon han sisdisesti tarrautuu, €li itsen méarittely
suhteessa rakastettuun (tai pikemminkin rakastetusta luotuun epérealistiseen
mielikuvaan), pettéa hanet toistuvasti.

Téassa tulkinnassa Lost Highwayn kerronta vie katsojan héiriintyneen mielen sisélle,
missa mielikuvien ja havaittavan todellisuuden vélinen raja on lakannut olemasta.
Eheimmill&&nkin mindkertomus jakautuu ja muodostuu sirpaleista, jotka evét liity
saumattomasti yhteen, vaan niiden toisella puolella kuultaa pimeys taynna pelkoja ja
hallitsemattomia impulssgja. Kun MM kohtauksessa 138 huutaa uhkaavasti Fredille:
"Enta sind? Mika helvetti sinun nimesi on?’, Fred on pelkonsa alkuléhteilla Han el
osaa vastata kysymykseen identiteetistédn. Vain hetkea aikaisemmin Alice on
kadonnut. Fredin pahin kauhuskenaario on toteutunut: itseyden menettdminen

rakastetun menettamisen myo6ta, itseen jarakastettuun liitetyn illuusion sérkyminen.

Koska mindkertomus jéa vaille yhtendisyyttd, el myodskaan identiteetti voi saavuttaa
Sitd; toisaalta tdssa vuorovaikutussuhteessa rikkindinen identiteetti pystyy tuottamaan
ainoastaan rikkindisen kertomuksen. Yritykset antaa tarinalle ymmarrettava muoto
epadonnistuvat. Todellisuuden taltiointiin kaytetty ja sen havaitsemista j&sentéava
véline, videokamera, vain pahentaa tilannetta tarjoamalla kuvia, joiden akuperélle ei
ole selitystd ja jotka kyseenalaistavat toden ja kuvitellun  suhdetta

Y hteydenpitovéline, puhelin, soi tyhjassa talossa ta sen toisessa pédssd puhuu
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tuntematon, uhkaava olento. Tilannetta kielellistavdt kommunikaation hetket,

henkil6iden valiset keskustelut, ovat tyhjig, mitddnsanomattomia ja toistavat itsedan.

Muiden dramaturgisten strategioiden tavoin parallelismi e sindnsid automaattisesti
tuota tiettyja efektgd, vaan synnyttdd merkityksid suhteessa sitd ympérdiviin
kerronnan keinoihin. Matka on myyttinen lahtétilanne tarinalle, kasvun ja muutoksen
odysseidle. Lost Highwayssa nimesta |ahtien parallelistisesti toistuva ydllinen vatatie
vihjaa sekin matkaan, ja elokuvan loppu tuo matkakertomuksen tavoin paéhenkilénsa
alkutilanteeseen. Filosofi Paul Ricoeur (1979, 114) nékee narratiivisen toiston, joka
palauttaa pagdhenkilon lopussa lahtokohtaansa, useiden muutos- ja kasvutarinoiden
olennaisena osana, silla siina on kyse potentiaalisen ja aktuaalisen kohtaamisesta. Lost
Highwayssa paralelismi muotoilee narratiivin, jossa aktuaalinen ja potentiaalinen
ovat olemassa samanaikaisesti, mutta niiden vélinen suhde on muuttunut
sdittdméttomaksi ja kasvun mahdollisuus on evétty pdahenkildltd. Matka on vain
sokea kierre vailla ulospdésya eika vie minnek&an. ldentiteetti on tuomittu toistamaan
loputtomasti itseddn, omaa pysdhtymatontd prosessiaan, joka e kuitenkaan tuo

mukanaan toddl lista muutosta, vaan tormaa aina samoihin esteisiin.

Kuten kaikki fiktiiviset narratiivit, Lost Highway jdsentd&d kokemuksia ajasta,
identiteetistd ja todellisuudesta. Jos lineaarinen, kausaliteettiin perustuva ja
sulkeumaan téhtdava narratiivi pyrkii jarjestamadn el @man kaoottisuuden rgjattuihin ja
ymmarrettaviin puitteisiin, Lost Highwayn lineaarisuutta rikkova, kausaliteettisuhteita
hdmartavd ja sulkeumaa vaille j&&va kerronta antaa muodon taustalla olevalle
kaoottisuuden kokemukselle sindnsa. Kyseessa on tavallaan henkilon kehityskaarta ja
toiminnallisia reaktioita ulkoisiin tapahtumiin kuvaavan klassisen narratiivin negaatio,

joka kuvaa kyvyttomyytta liikkua eteenpéin ja sisai sté kokemusta sell ai senaan.

Kertovaa fiktiota voidaan gjatella vdlineend, jonka tehtdavd on stimuloida
mielikuvitusta ja siten auttaa meitéd ymmartamaan edes hiukan paremmin ympéaroivaa
todellisuutta, omaa paikkaamme siind ja kokemustamme eldmé&sta. Lost Highwayssa
fiktio j&sentyy parallelismin periaatteen mukaan, vaatii katsojaa nékemdan tuon
pardlelismin ja totunnaisuuksia vastaan kaantymalld stimuloi tulkintaa dita,
millaisesta todellisuudesta ja kokemuksesta on kyse. Elokuva e vie katsojaansa

perille asti, vaan kuljettaa tdman kulkureittien leikkauspisteeseen, josta matka voi
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jatkua moneen suuntaan. Lost Highwayn tienristeyksessa elvét kohtaa vain elokuvan
moninaiset sisdiset maailmat. Se on myds elokuvan ja katsojan kohtauspaikka, josta
tulkinta alkaa.
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LIITE 1: Késitehakemisto

Tahan hakemistoon on koottu keskeissmmaét tutkielmatekstissa esiintyvét kasitteet.
Késitteet on méaritelty sen mukaan, mikd on niiden relevanssi ja merkitys téssa
tyossa. Useimmiten painopiste on siis elokuvatutkimuksen erikoissanastossa.
Esimerkiksi kirjallisuudentutkimuksessa jotkin samat kéasitteet saattavat esiintya

erilaisissa merkityksissa.

Avantgarde:
Usein marginaalinen ja poliittisesti suuntautunut taidekaytanto, joka

pyrkii tarkoituksellisesti kyseenalaistamaan vallitsevia taidekaytantoja

janiihin liittyviaideologioita.

Diegesis, diegeettinen maailma:
Elokuvan sisdinen fiktiivinen todellisuus, joka on oletettavasti
elokuvan henkildiden ulottuvilla. Esimerkiks kuvassa nakyvasta
radiosta kuuluva musiikki kuuluu elokuvan diegesikseen, mutta

elokuvan taustamusiikki, jota henkil 6t eivét kuule, ei ole diegeettista.

Dramaturgia:
Minkd tahansa materiaalin jarjestdmiseksi kokonaisuudeksi, joka

pyrkii vaikuttamaan vastaanottgjaan jollain tavoin. Kertovassa
elokuvassa dramaturgia tarkoittaa tarinamateriaalin jarjestamista

katsojan havaittavaks kaikkia elokuvakerronnan keinoja kéayttaen.
Eyelevel ks. tasokulma
Fabula:

Elokuvan kronologinen kokonaistaring, jonka katsoja rakentaa

mielessédn elokuvan antamien vihjeiden pohjata Jos esimerkiks

nainen léhtee kotoaan ja seuraavaks ndemme hédnen saapuvan
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Film noir:

tyOpaikalle, katsoja olettaa, etta fabulaan sisdltyy myds tyomatka,
vaikka sita el elokuvassa nahdakaan.

1940-luvulla Y hdysvalloissa suosittu elokuvalajityyppi,
valtavirtaglokuvan alagji, jota leimasivat tummat sévyt niin estetiikan
kuin narratiivinkin osalta. Film noirien toistuvia aiheita olivat rikokset,
suurkaupunkien aiheuttama ahdistus ja kylmét, toimimattomat
ihmissuhteet.

Fokalisaatio, ulkoinen ja sisdinen:

Heterotopia:

Tarinainformaation  tuominen  katsojan  ulottuville  elokuvan
henkil6iden kautta. Ulkoisessa fokalisaatiossa kerronta nayttéa
katsojalle saman, mita henkil6 ndkee, mutta e tdsmdleen hanen
omasta nakokulmastaan. Sisdisessa fokalisaatiossa kerronta nayttda
tarkasti sen, mitd henkild0 ndkee ja kokee. Esimerkiks
ndkokulmaotokset ja sisdiset kokemukset, kuten unet, edustavat
siséista fokalisaatiota

Useiden fyysisten, mahdollisesti keskendén ristiriitaisten tilojen
kohtauspaikka, jossa erilaiset maailmat voivat yhteentormayksesta
huolimatta olla ol emassa samanaikai sesti.

I dentiteetti:
Mindkuva, yksilon kasitys ja kokemus itsestédn suhteessa hénta
ympérdivaan sosiaaliseen maailmaan, aikaan ja paikkaan.

K ertomusskeema:

Aikaisempaan havainnointiin ja kokemukseen perustuva mentaalinen
malli, joka sisdltdd oletuksia kertomuksen rakenteesta, kuten
henkil6iden luonteista, toimintatavoista ja reaktioista, juonenkéanteista

jakerronnan rytmityksesta
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Klassinen kerronta:

Kognitivismi,

Elokuvassa tavallisesti yhden padhenkilon ympérille rakentuva
kerronta, joka pyrkii jarjestaméaén tarinamateriaalin mahdollisimman
helposti  ymmarrettavalla tavalla loogisia syy-seuraussuhteita
noudattavaksi, gjassa ja paikassa hahmottuvaks kokonaisuudeks seka
maksimoimaan katsojan tunnereaktiot tarinaan. Useat Hollywood-

elokuvat hyddyntavét klassista kerrontaa.

kognitivistinen elokuvatutkimus:

lhmisen tiedollisa toimintoja, kuten gjattelua, kielta ja tunteita
tutkivaan kognitiotieteeseen perustuva elokuvatutkimuksen suuntaus,
joka korostaa katsojan gattelun ja tunteiden aktiivista roolia

el okuvakerronnan seuraamisessa.

Kompositionaalinen motivaatio:

Elokuvan sisdisid vattamaitomyyksid seuraava kertovan materiaalin
jarjestaminen, joka el vélttamétta vastaa todellisen elaman tilanteita.
Esimerkiks etsiva saattaa varomattomasti ja melko epauskottavasti
menna yksingdn keskella yota tutkimaan rikollisliigan pd&majaa vain

siksi, ettdtarinasaisi tilanteesta dramaattista jannitetta.

Mise-en-scene;

M oder nismi:

Kuvan sisédisten elementtien jérjestaminen suhteessa toisiinsa. Mise-en-
scenella voidaan esim. tuoda esiin henkildiden vélisia suhteita,

maisemaa, lavastusta jne.

Taiteessa, kulttuurissa ja yhteiskunnassa teollistumisen myo6ta
tapahtunut murros, joka liittyi sosiaalisten rakenteiden, talouseldaman ja
poliittisten olosuhteiden muuttumiseen 1800-1900-lukujen vaihteessa.
Taiteessa modernismille oli keskeisté itserefleksiivisyyden eli vadlineen
nékyvéks  tekemisen  korostaminen sekd  olemassaolevien

taidekaytanttjen vahva kyseena aistus.
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Motivaatiot:
Katsojan yritykset ymmaértdd, miks jokin asia elokuvassa on juuri
sellainen kuin on, mik& motivaatio ohjaa tiettyjd ratkaisuja. Ks.
kompositionaalinen, realistinen, transtekstuaalinen ja taiteellinen
motivaatio.

Muotojarjestelmé:
Elokuvan tarina-aines ja sen jarjestdminen e okuvassa kokonai suudeksi
kaikkien elokuvakerronnan keinojen avulla. Tarkoittaa jokseenkin

samaa kuin kokonai sdramaturgia.

Neoformalismi:
tarkoituksiin soveltava lahestymistapa, joka keskittyy tutkimaan
erityisesti elokuvavalineen ominaislaatua ja muotoa taiteenlgjina.

Nak okulmaotos:
Fiktiivisen henkilon havaintoa jaljitteleva otos. Useimmiten se seuraa
kuvaa, jossa henkilO katsoo jotakin ja néyttda siis sen, mita henkilo
nékee.

Panorointi, pan:
Kameran liike sivusuunnassa oman akselinsa ympéri. Panoroinnilla
seurataan usein liikkuvaa kohdetta.

Parallelismi:
Kahden tai useamman elokuvan elementin, kuten henkilon, kohtauksen
ta juonikulun rinnastaminen toisiinsa luomalla niiden vdlille
tunnistettava yhtaldisyys, joka korostaa samankaltaisuuksia ja
eroavaisuuksia. Rinnastus voi tapahtua esim. dialogin, &nimaiseman,
musiikin, kuvakomposition, leikkauksen tai muun kerronnan keinon

avulla. Mahdollinen suomennos; rinnakkaisuus, rinnastei suus.

Parikuva, two-shot:
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Kuva, jossa néhddan kaksi henkil 6a.

Postmoder nismi:
Taiteen tyylisuunta, jolle on ominaista mm. useiden, mahdollisesti
keskendan ristiriitaisten vaikutteiden sekoittaminen, pintatason
ominaisuuksillaleikittely jaironinen etdisyys aiheeseen. Mahdollinen
suomennos. myo6haismodernismi, jalkimodernismi.
Postmoder ni: modernismia seuraava historialinen tai
sosiokulttuurinen ajanjakso.
Postmoder nistinen: adjektiivi, joka viittaa postmodernismin

laadullisiin elementteihin.

POV -otos, ks. ndkdkulmaotos

Realistinen motivaatio:
Pitaa sisalladn kaikki el okuvassa todenkaltaiseksi miellettévét asiat. Jos
esimerkiks fiktiivisen henkilon kaytds vaikuttaa psykologisesti

uskottavalta jatodelliselta, sité voidaan pitda realistisesti motivoituna.

Silméantaso ks. tasokulma

Simulaatio:
Eldytyvan kuvittelun avulla luotu voimakas mielikuva tapahtumasta,
kokemuksesta tai tunteesta, joka e ole suoraan aistihavaintojen
ulottuvilla.

Sjuzhet:
Kaikki elokuvassa néhtavilla ja kuultavilla oleva audiovisuaalinen
materiaali, el okuvan ilmiasu.

Skeema:

Aikaisempiin tietoihin ja kokemuksiin perustuva mentaalinen malli,
mielen sisdinen kaavio tai "k&skirjoitus’, joka sisdtéd oletuksia

erilaisista ilmigista ja mahdollistaa ennakko-odotusten muodostamisen
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reaalimaailmassa ja fiktioiden seuraamisessa. Skeemat ovat joustavia

javoivat muokkautua ja rakentua uudelleen tarpeen vaatiessa.

Subjektiviteetti, subjektiivinen kokemus:
Yksilon omakohtainen, sisdinen kokemus, joka saattaa poiketa
ulkoisesta, havaittavissa olevasta (objektiivisesta) maail masta.

Taide-elokuva:
Erityisesti joistakin sodanjdlkeisista eurooppaaisista elokuvista
kaytetty yleisnimitys, joka kuvaa modernistista, klassisen kerronnan
syy-seuraussuhteita ja  toiminnallisuutta  véistelevéd, — mutta

lahtokohdiltaan silti kaupalliseen levitykseen suunnattua elokuvaa.

Taiteellinen motivaatio:
Taiteellisen motivaation piiriin  lukeutuvat kaikki luovat, uusia
ilmaisutapoja etsivét elementit, jotka korostavat esteettista ja filosofista
elamyksellisyytta kompositionaalisen, realistisen tai transtekstuaalisen

motivaation sijasta.

Tasokulma, silmantaso:
Ihmisen normaalia havaitsemista mukaileva kuvakulma. Kohdetta

kuvataan suunnilleen katseen korkeudelta.

Transtekstuaalinen motivaatio:
Sisdltéd tekstien valisiin yhteyksiin (intertekstuaalisuuteen) ja niiden
tuntemiseen assosioituvat elementit, kuten kerrontaa ohjaavat
lajityyppikdytdnnot. Esimerkiksi jannityselokuvassa olis tavatonta,
etta padhenkil 6 heittaytyis akisti laulamaan ja tanssimaan — ellei sitten
kyseessd olisi  jannitysmusikaali tai  jannityskomedia, jolloin
lgjityypilliset piirteet kuten musiikkinumeroiden integrointi tarinaan tai
yllatykset komiikan luojina sdlittéisivét ratkaisun transtekstuaalisesti

motivoiduksi.

Tyylijarjestelma:
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Elokuvan teknisten ilmaisukeinojen kaytto tietylla tavalla. Y ksittéinen
elokuva luo oman tyylijérjestelmansg, jossa erityiset tekniset ratkaisut
rakentavat yhtendisyyttd kokonaisuuteen. Samalla tavoin yksittéiset
ohjagjat tai elokuvantekijaryhmét saattavat luoda tunnistettavia tyyleja.
Tyylijarjestel mésta voidaan kayttda myos sanaa estetiikka.

Two-shot ks. parikuva

Valtavirtaelokuva:
Kaupallisesti tuotettu ja taloudellisen voiton tuottamiseen tahtd&va,

usein klassisen kerronnan keinoja vahvasti hyddyntéva el okuva.

Voiceover:
Kuvan ulkopuolinen &ni. Puhedani, joka kuullaan &niraidalla, mutta

jonka lahdettd e ndhdé kuvassa. Mahdollinen suomennos: kertojagéni.
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LIITE 2: Kuvakokojéarjestelma ja kuvakul mat

Tutkielmassa kédytetyt nimitykset ja niiden lyhenteet (18hikuva, PLK, puolikuva, laga
kokokuva jne.) viittaavat elokuva- ja televisiotytssd kaytettyyn kansainvéiseen
kuvakokojarjestelmaan, joka muodostuu kahdeksasta eri kuvakoosta. Sulkeissa
englanninkieliset nimitykset jalyhenteet. (Juntunen 1997, 167-168.)

Kuvakoot

Yleiskuva, YK (Extreme Long Shot, ELS):
Laajin kuvakoko, jossa henkil 6t nékyvét

suhteellisen pienind ja ympéaristo on tarkein.

Laaja kokokuva, LKK (Long Shot, LS):
Henkil 6t erottuvat suurempinakuin
yleiskuvassa, mutta ympéristoa nakyy yha
runsaasti.

Kokokuva, KK (Full Shot, FS):
Henkil6 ndkyy kuvassa  kokonaan,

ymparistéa nakyy jonkin verran.

Laaja puolikuva, LKK (Long Medium
Shot, LMS):

Henkild0 ragataan  suunnilleen  reiden
kohdaltaa. On tavallista, ettd lagassa

puolikuvassa nékyy useampia henkilGité.
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Puolikuva, PK (Medium Shot, MS):
Puolikuvassa henkilo rgataan vyo6taron
paikkeilta.  llmeet  erottuvat  entista
paremmin. Tama esimerkkikuva on myds
ns. parikuva (two-shot), eli siind nakyy
kaksi henkil 6&

Puodlilahikuva, PLK (Medium Close-Up,
MCU):

Henkil 0 rgjataan rinnan korkeudelta.

Lahikuva, LK (Close-Up, CU):

Henkil0 rgataan solisluun tasolta, e
kuitenkaan kaulan kohdalta. Lahikuvaa
kaytetédn erityisesti tuomaan kasvojen

ilmeet esiin.

Erikoislahikuva, ELK (Extreme Close-Up,
ECU):

Erikosléhikuvaan rajataan hyvin |dhelta
jokin yksityiskohta, esimerkiks térked esine
ta ruumiinosa, jota halutaan erityisesti

painottaa.
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Kuvakulmat

Tasokulmatai silmantaso (eye level):
Mukailee ihmisen normaalia
havaitsemistapaa ja kuvaa  kohteen

suunnilleen katseen korkeudelta.

Ylakulma ta lintuperspektiivi  (high
angle):
Kohde kuvataan ylaviistosta.

Alakulma tai sammakkoper spektiivi (low
angle):
Kohde kuvataan alaviistosta.
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LIITE 3: Lost Highwayn kohtausl uettelo

Huomautus kohtausjaosta:

Alkuperéiskasikirjoituksessa teksti on jaettu kohtauksiin pédasiassa tilan vaihtumisen
mukaan. Tama on vallitseva kaytantd elokuvakerronnassa, ja olen pyrkinyt
noudattamaan kasikirjoituksen kohtaugakoa niin suurelta osin kuin se on ollut
mahdollista. Kasikirjoituksessa on joitain poikkeuksia t&std perussaannostd, esim.
silloin, kun ensin néhddan ulkotilassa tapahtuva toiminta ja sitten saman toiminnon
valiton jatkumo naytetddn sisétilasta ikkunan [&pi tapahtumia tarkkailevan henkilén
nékokulmasta. Kayttssani olleessa késikirjoitusversiossa (Gifford & Lynch 1995) on
myds epdyhtendisyyksia, ja se sisdtédd kohtauksia, jotka puuttuvat vamiista
elokuvasta Toisadlta elokuvassa on materiadia, jota e ole alkuperdisessa
ké&sikirjoituksessa. Tasta syysta kasikirjoituksen ja valmiin elokuvan kohtausako e
ole taysin yhteneva Tassi esitetty lista vastaa tutkimuskohteena olevaa elokuvaa
audiovisuaalisena teksting, joksi se on pitk&ssa tuotantoprosessissa muotoutunut, el

sen kirjallista akumuotoa eli kasikirjoitusta

Ammattimaisen kasikirjoituskaytdannén mukaisesti lyhenne int. viittaa sisétiloissa

tapahtuvaan kohtaukseen, ext. puolestaan ulkotilaan.

Olen numeroinut kohtaukset niihin viittaamisen helpottamiseksi tutkielmatekstissa.

Numerointi on omaa késialaani, eika sitd ole alkuperaiskéasikirjoituksessa.

0. EXT. KAKSIKAISTAINEN VALTATIE. YO.
Alkutekstijakso. Nakokulmaotos pimedl & valtatiel | gjavan auton etupenkilta. Auto kulkee

suurellanopeudella keskella tieté ja heittel ehtii epavakaisesti kaistojen valilla Alkutekstit
iskeytyvét valkokankaalle kuin auton tuulilasiin. Musiikkina soi David Bowien kappale I'm
deranged.

1 INT. MADISONIEN TALO. AAMU.

Fred istuu makuuhuoneessa ja kuulee ovipuhelimesta viestin: “Dick Laurent on kuollut”.

Hetken kuluttua kuuluu vaimea poiskaasuttavan auton &&ni ja poliisiauton sireenien ulvonta.
Fred menee katsomaan ulos ikkunasta, mutta kadulla el ndy ket&an.

158



10.

11

12.

13.

14.

EXT. KATU MADISONIEN TALON ULKOPUOLELLA. AAMU.

Fred seisoo ison ikkunan takana ja katsoo ulos kadulle.

INT. MADISONIEN TALO. ILTA.

Fred on |&hddssé klubille soittamaan, Renee sanoo jaévansa kotiin lukemaan.

EXT. KATU. ILTA.

Neonvalokyltissé ukee: Luna Lounge.

INT. LUNA LOUNGE —KLUBI. ILTA.

Fred soittaa saksofonilla mielipuolisen soolon vérival ojen valkkyessa.

INT. LUNA LOUNGE —KLUBI. [LTA.

Fred yrittaa soittaa Renedlle yleisdpuhelimesta.

INT. MADISONIEN TALO. ILTA.

Puhelin soi pimeassé talossa. Kukaan e vastaa.

INT. LUNA LOUNGE —KLUBI. ILTA.

Fred ylei sdpuhelimessa.

INT. MADISONIEN TALO. ILTA.

Puhelin soi pimeéssé talossa, eri huone kuin k. 7:ssi. Kukaan ei vastaa.

INT. LUNA LOUNGE —KLUBI. ILTA.

Fred puhelimessa.

INT. MADISONIEN TALO. ILTA.

Puhelin soi pimeéssa talossa, eri huone kuin k. 7:ssitai 9:ss. Kukaan el vastaa.

INT. LUNA LOUNGE —KLUBI. ILTA.

Fred laskee luurin.

INT. MADISONIEN TALO. ILTA.

Madisonien talossa, ilta. Fred tulee kotiin ja |dytd& Reneen nukkumasta makuuhuoneesta.

EXT. MADISONIEN TALON PORTAAT. AAMU.

Renee |6ytéa portailta kirjekuoren, jossa on videokasetti.
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15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

INT. MADISONIEN TALO. AAMU.
Fred ja Renee katsovat videon. Nauhalle on kuvattu kadunpétkd, jonka varrella heidén talonsa

on, sekatalon ulko-ovi.

INT. MADISONIEN TALO. ILTA.
Fred makaa vuotedlla

INT. LUNA LOUNGE —KLUBI. ILTA.
Fred soittaa saksofoniaan lavalla.

INT. MADISONIEN TALO. ILTA.
Fred makaa vuotedlla, hanella on mietteligsilme.

INT. LUNA LOUNGE —KLUBI. [LTA.

Reneen seurassa on vieras mies. Han on Andy, jonka tulemme nakemaan mydhemminkin.

INT. MADISONIEN TALO. ILTA.
Fred makaa vuoted|a.

INT. LUNA LOUNGE —KLUBI. ILTA.

Fred soittaa saksofoniaan. Renee poistuu klubilta Andyn kanssa.

INT. MADISONIEN TALO. ILTA.

Fred ja Renee rakastelevat, mutta Renee makaa passiivisena elké osoita mitédn tunteita. Fred

kertoo Reneelle paingjai sesta, jonka on ndhnyt.

INT. MADISONIEN TALO. YO.
FREDIN UNI:

Fred kulkee pimeéssé tal ossa. Takassa palaatuli jatalossa on savua. Jostain kuuluu Reneen
huuto: “Fred, missd sind olet?’ Renee makaa sangylla makuuhuoneessa, katsoo sitten ylos,
kirkai see ja nostaa kadet suojakseen. Kuulemme voice overina, miten Fred kuvailee untaan ja

sanoo, etta talossa oli joku Reneen nékdinen, joka el kuitenkaan ollut Renee.

INT. MADISONIEN TALO. ILTA.

Fred makaa sangyll& kauhistuneena. Reneen kasvot ovat pimeassa. Fred katsoo Reneetd ja

nadkee tdmén kasvoissa kal peat, vieraat miehen kasvot. Ne kuuluvat Mystery Manille (MM),

ihmei sséén.
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25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

INT. MADISONIEN TALO. AAMU.

Renee avaa oven ja menee hakemaan |ehted ulkoportailta.

EXT. MADISONIEN TALON PORTAAT. AAMU.

Renee |6ytéa portailta toisen kirjekuoren, jossa on videonauha.

INT. MADISONIEN TALO. AAMU.

Fred ja Renee katsovat nauhan. Nauhalle on kuvattu heidén tal oaan ulkopuolelta, sitten
sisdpuol elta erikoi sesta yl8kulmasta. Kuvassa ndkyy ensin kdytavaa, sitten makuuhuone,

missd Fred ja Renee nukkuvat.

INT. MADISONIEN TALO. AAMU.

INT. MADISONIEN TALO, OLOHUONE. PAIVA.

Kaks etsivad, Ed jaAl, istuvat katsomassa videonauhaa Madisonien kanssa. Alkavat tutkia
taloa

INT. MADISONIEN TALO, MAKUUHUONE. PAIVA.
Etsivét kyselevéat Madisoneilta talosta ja hdytydaitteiden kaytosta.

INT. MADISONIEN TALO, OLOHUONE. PAIVA.
Madisonien talossa. Fred katsel ee talon sisdlté, miten Reneeja etsivét tutkivat taloa
ulkopuolelta. Toinen etsivistd menee katolle.

EXT. MADISONIEN TALON ULKOPORTAAT. PAIVA,
Etsivét lahtevét. YIakulmakuva Fredisté ja Reneestd, jotka jadvét seisomaan talonsa ovelle.

EXT./INT. ANDYN TALO. ILTA.
Talossa on bileet, joiden iséntdnd on Andy, samamies, jonka ndimme poistuvan Reneen

kanssa klubilta kohtauksessa 21. Renee pyytéa Fredié hakemaan liséé juotavaa. Fred |dhtee
hakemaan paukkua tiskilta.

Mustiin pukeutunut mies tulee puhumaan Fredille. Han on MM, jokailmestyi Reneen
kasvoissa kohtauksessa 24. Hén sanoo Fredille olevansa témén talossa, ja pyytéa Fredia
soittamaan taloon. MM vastaa Fredin kotipuhelimeen. Fred ei késitd, miten tdmaon
mahdollista. MM nauraa ja poistuu kauemmas.

Renee tulee Andyn kanssa. Fred kysyy Andylta, kukaMM on. Andy sanoo tédmén olevan
Dick Laurentin ystava. Fred kysyy, eikd Laurent ole kuollut. Andy kieltdé tamén. Fred |dhtee
juhlistaja ottaa Reneen mukaansa.
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35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.

INT. AUTO. YO.
Fred ja Renee autossa kotimatkalla. Fred kysyy, mistd Renee tuntee Andyn. Renee kertoo
tutustuneensa téhén paikassa nimeltd Moke's. Fred on vihainen.

EXT. KATU MADISONIEN TALON ULKOPUOLELLA. YO.
Auto tulee talon pihaan. Talon ikkunoissa ndkyy valon valghdys, kuin sisélla olisi joku. Fred

késkee Reneen odottaa autossa.

INT. MADISONIEN TALO. YO.

Fred tulee sisdlle taloon ja kulkee pimei ssé huoneissa. Puhelin soi. Fred el vastaa.

EXT. MADISONIEN TALON EDUSTA. YO.

Fred tulee ulos. Renee on portaillajaihmettelee, miksi Fred kaski hénen odottaa ulkona. He

menevét sisdlle.

INT. MADISONIEN TALO, MAKUUHUONE. YO.
Fred kuljeskel ee huoneessa.

INT. MADISONIEN TALO, KYLPYHUONE. YO.

Renee puhdistaa kasvojaan pesualtaan ddressa.

INT. MADISONIEN TALO, MAKUUHUONE. YO.

Fred on makuuhuoneessa.

INT. MADISONIEN TALO, KYLPYHUONE. YO.

Renee puhdistaa kasvojaan.

INT. MADISONIEN TALO, MAKUUHUONE. YO.
Fred riisuu vaatteitaan.

INT. MADISONIEN TALO, KYLPYHUONE. YO.
Renee puhdistaa kasvojaan pesuataan 8dressa.

INT. MADISONIEN TALO, MAKUUHUONE. YO.
Fred laittaa vaatekaapin oven kiinni, |ahtee sitten kulkemaan kohti pimeaa kaytavaa, joka

johtaa ulos makuuhuoneesta, kuin olisi nahnyt sielldjotain.

INT. MADISONIEN TALO, KYLPYHUONE. YO.
Renee pesee kasvojaan.
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46.

47.

49.

50.

51

52.

53.

55.

56.

INT. MADISONIEN TALO. YO.
Fred katoaa vahitellen pimeyteen.

INT. MADISONIEN TALO, KYLPYHUONE. YO.

Renee pesee kasvojaan, nostaa katseensa ja kuuntel ee.

INT. MADISONIEN TALO. YO.

Fred katsoo peiliin keskella pimeytté

INT. MADISONIEN TALO, MAKUUHUONE. YO.
Renee tulee huoneeseen ja huutaa Fredig, joka el vastaa.

INT. MADISONIEN TALO. YO.
Varjo liikkuu seindll& pimeéssi huoneessa.

INT. MADISONIEN TALO. YO.
Fred tulee pimeydestd, kulkee kohti kameraaja sen ohi.

INT. MADISONIEN TALO, OLOHUONE. AAMU.

Fred tulee huoneeseen, ottaa kirjekuoresta videokasetin jaistuutuu sohvalle katsomaan

nauhaa. Nauhalle on kuvattu M adisonien taloa ulkoa, sitten sisaltd, samoin kuin

aikai semmassa nauhassa. Kuva tulee makuuhuoneeseen, missé Fred on polvillaan lattialla
sangyn vieressa. L attialla makaa Reneen silvottu ruumis, ja Fred katsoo kameraan
epétoivoinen ilme kasvoillaan. Nauha |oppuu lumisateeseen. Fred huutaa Reneetd, mutta téma

el vastaa

INT. POLIISIASEMA. ILTA.

Etsivalyo Fredid kasvoihin. Fred pyytaa etsivida sanomaan, ettei ole tappanut Reneeté.

INT. VANKILA. ILTA.

Fredia kuljetetaan vankiselliin. Kuulemme voice overina, miten oikeus tuomitsee hanet

kuolemaan sahkétuolissa ensimmaisen asteen murhasta.

INT. VANKILA. ILTA.

Fred tuodaan selliin, jonka ovi lukitaan. Vartijat poistavat késiraudat ovessa olevan luukun

kautta.

INT. PAIKKA JA AIKA EPASELVIA.
Lyhyt, epéselva vadhdys, jossa nékyy vertajajotain, mika nayttéd irtileikatulta kédelté.
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57.

58.

59.

60.

61.

62.

63.

64.

65.

66.

67.

68.

69.

INT. VANKISELLI.ILTA.
Fred sellissa, katsoo yldspéin jaistuutuu vuoteelle.

INT. VANKISELLI. ILTA.

Fred makaa vuoteella. Kattoristikon |&pi paistaa kirkas valo.

INT. PAIKKA JA AIKA EPASELVIA.

Lyhyt vaahdys, jossa nékyy Reneen verinen ruumis.

INT. VANKISELLI. ILTA.
Fred makaa vuoteella ja tuijottaa kattoon.

EXT. VANKILAN PIHA. PAIVA.

Fred vankilan pihalla. Han néyttéa kérsivan pahasta paansarysta.

INT. LAAKARIN VASTAANOTTO. PAIVA.
Fred vankilan |a8kérill &, joka antaa hanelle unil88kkeen.

INT. VANKISELLI. ILTA.
Fred sellissdan. Han kérsii paénsarysta ja pyytad vartijoiltaaspiriinia.

INT. VANKILAN KAYTAVA. ILTA.
Vanginvartija kévelee pois Fredin oveltajatoteaatoiselle vartijalle, etté vaimontappaja

nayttad aika huonolta.

INT. VANKISELLI. ILTA.
Fred sellissdén. Han katsoo sellin ovelle péin.

EXT. ERAMAA. YO.
Erdmaassa on palava mokki. Kuva ndytetdén takaperin, eli liekit véhenevéat jamokki palautuu

kokonaiseksi liekkien kadotessa kokonaan.

INT. VANKISELLI. ILTA.
Fredin silmét pélyilevét edestakaisin.

EXT. ERAMAA. YO.
MM astuu ulos mokista.

INT. VANKISELLI. ILTA.
Fredin katse siirtyy ja palaa taas oven suuntaan.
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70.

71.

72.

73.

74.

75.

76.

77.

78.

79.

EXT.ERAMAA. YO.

MM hymyilee ja menee takaisin mokkiin.

INT. VANKISELLI. ILTA.

Sellissé akaa valkkya sinertava valo, minka ja keen lamppu sammuu.

EXT. KAKSIKAISTAINEN VALTATIE. YO.
Nakokulmaotos pimedl| & valtatiella ajavan auton etupenkiltéd. Auto kaartaatien sivuun, missa

seisoo nuori tuntematon mies, Pete. Taustalla nékyy talo ja keski-ikéinen pariskunta sen
ulkopuoldla. Va ot valkkyvét. Kuvan vasemmassa reunassa nuori tyttd, Sheila, huutaa: “ Pete!

Petel Alamenel” Myos keski-iké nen mies huutaa Petei.

INT. VANKISELLI. YO.
Fred makaa sellin lattialla, pitelee kiinni pdéstéan, heittel ehtii ja huutaa kuin kérsis
jonkinlaisesta sairaskohtauksesta. Valot valkkyvét. Kuva sukeltaa Fredin suuhun jaruumiin

sisdlle. Aanet ovat voimakkaitaja vékivaltaisia

INT. VANKISELLI. YO.
Hyvin epétarkka kuva, jonka keskelléd on ihmisen kasvojatai paéta muistuttava muoto.

Hahmottaminen on epétarkkuuden vuoksi vaikeaa.

INT. VANKILAN KAYTAVA. AAMU.
Vartija kulkee tarkastamassa sellgjé. Han katsoo Fredin selliin ja kiroaa.

INT. VANKILAN KAYTAVA. AAMU.
Vartijatulee paikalle pomonsa kanssa, joka katsoo Fredin selliin. Mies sellissd el ole Fred

Madison, vaan tien sivussa seissyt nuori mies.

INT. TOIMISTOTILA VANKILASSA. PAIVA.
Vankilan henkil 6kuntaa tietokoneruudun &dressa. Ruudulla nékyy selliin ilmestyneen nuoren

miehen kuva. Hanen henkil dllisyytensa on selvitetty: hén on Pete Dayton, autovarkaudesta

ehdonal ai seen tuomittu nuori mekaanikko, joka asuu vanhempiensa luona.

INT. TOIMISTOTILA VANKILASSA. PAIVA.

Peten vanhemmat tulevat vankilaan hakemaan Peted. He ovat sama keski-ikainen pariskunta,

joka seisoi taustalla kohtauksessa 72.

EXT. DAYTONIEN TALON EDUSTA. PAIVA.
Y lé&kulmakuva, jossa auto tulee talon pihaan. Peten vanhemmat tuovat Peten kotiin.
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80.

81.

82.

83.

84.

85.

86.

87.

88.

EXT.KATU DAYTONIEN TALON ULKOPUOLELLA. PAIVA.
Auto pysdhtyy nékoetdisyydelle Daytonien talosta. Autossa on kaksi etsivad, Lou ja Hank,

joiden tehtévana on varjostaa Peteé.

EXT. DAYTONIEN TALON PIHA. PAIVA.
Pete lepda kotitalonsa pihalla. Musiikki on kevyttéja kuvat valoisia

INT. DAYTONIEN TALO, PETEN HUONE/OLOHUONE. ILTA.
Pete kotonaan. Hanen kaverinsa tulevat kdymaan ja kyselevét, missé hdn oikein on ollut.

Peten vanhemmeat istuvat ol ohuoneessa katsomassa televisiota. Pete |dhtee ulos kavereidensa

kanssa.

INT. KEILAHALLI.ILTA.
Pete on keilahallilla kavereittensa kanssa ja tapaa siell a tyttdystévansa Sheilan. Han on sama

nuori nainen, joka huusi Peted kohtauksessa 72.
Pete ja Sheilatanssivat. Sheila sanoo, etta Pete on kéyttaytynyt omituisesti ja mainitsee “sen
yon”. Pete el ndyta muistavan, mista Sheila puhuul.

EXT. ARNIEN AUTOKORJAAMO. PAIVA.

Pete menee ty6pai kkaansa autokorjaamolle.

EXT. KATU AUTOKORJAAMON EDUSTALLA. PAIVA.
Etsivét Lou jaHank pysayttévét autonsa ndkoetéi syydelle autokorjaamosta.

INT. AUTOKORJAAMO. PAIVA.

Arnie puhuu puhelimessa.

EXT. AUTOKORJAAMO. PAIVA.
Iso musta auto tulee korjaamolle. Siitd astuu ulos mies kahden siististi pukeutuneen apurinsa

kanssa. Han on Mr. Eddy, rikollispomo alafilm noir. Pete tulee tapaamaan Mr. Eddyé, joka
on sitdmielta, ettd autossa on jotain vikaa. Eddy ottaa Peten mukaansa kuul ostel emaan auton

aanta.

EXT. KATU AUTOKORJAAMON EDUSTALLA. PAIVA.

Etsivét Lou jaHank tarkkailevat tapahtumia autostaan. He eivéat huomaa Peted mustassa

Mersussa, jokaldhtee huoltamon pihasta.
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89.

90.

9L

92.

93.

94.

95.

96.

INT. MR. EDDYN AUTO. PAIVA.

Pete pyytaé pysdyttaméaan auton, jotta hén voi katsoa, mika siiné on pielessi. Pete avaa auton

konepellin jakiristéa jotain mutteria. Pete tulee takaisin autoon ja Mr. Eddy 18htee gjamaan.

Nyt auton &éni miellyttéa hantd, ja han vie Peten gjelulle.

EXT. MAANTIE. PAIVA/INT. AUTO. PAIVA.

Mr. Eddyn auto ajaa maantieté pitkin kukkuloille.V@hén matkan paéssa sen takana gjaa

vakoinen auto. Eddy ja Pete jutustelevat. Takanatuleva valkoinen auto alkaa ldhestya ja gjaa
hyvin l&helle, melkein kiinni Eddyn auton takapuskuriin. Eddy alkaa hermostua valkoiseen
autoon. Han viittoo gjgjalle, etté tdma ohittaisi. Ajgja ohittaa ja ndyttda mennessdan
keskisormea Eddylle. Eddyn apurit kiinnittévét turvavyonsi. Eddy kaasuttaa valkoisen auton
peréan ja gjaatarkoituksella kiinni auton takapuskuriin, kunnes kuljettaja pysayttéd auton tien
sivuun. Eddy ja apurit astuvat ulos autosta. Eddy on vetanyt aseen esille. Toinen apureista
rikkoo valkoisen auton ikkunan, ja Eddy repii kuljettgjan ulos autosta. Han pahoinpitelee
miesté ja pitdd samalla saarnan liian lyhyen gjovélin ja perdénajamisen vaaroista. Taman

jalkeen han palaa autoon apureiden kanssa ja kaasuttaa pois paikalta.

INT. MR. EDDYN AUTO. PAIVA.
Eddy selittéé tekonsa Petelle sanomalla, ettei siedd gjgjia, jotkaroikkuvat kiinni toisten

takapuskurissa.

EXT. KATU/ARNIEN KORJAAMO. PAIVA.

Mr. Eddyn auto kaartaa takaisin korjaamolle. Eddy maksaa Petelle korvauksen jatarjoaatéle

pornovideota katsottavaksi. Pete kieltéytyy tarjouksesta.

INT. ETSIVIEN AUTO. PAIVA.
Etsivét tarkkailevat tilannetta, huomaavat Eddyn ja kéyttévét hanesta nimea Laurent.

Eddy/L aurent |ahtee autollaan korjaamolta.

EXT. DAYTONIEN TALO. ILTA.

Kuva Daytonien talostaillan pimeydessa.

INT. DAYTONIEN TALO. ILTA.

Pete kotonaan. Han katsoo itseddn peilista.

EXT. KATU/INT. PETEN AUTO. ILTA.
Pete pysakdi autonsa Sheilan talon eteen jatoottda torvella. Sheilatulee talosta. Pete pyytéa

Sheilan mukaan ja he lahtevét gjelulle.
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97.

98.

99.

100.

101.

102.

103.

104.

105.

106.

EXT.KATU. ILTA.
Peten auto kulkee pimedlla kadulla. Sheila on k&pertynyt Peten kainaloon tdmén ajaessa

eteenpéin. Pete gjaatien sivuun ja pysdyttad auton. Etsivien auto seuraaja pysahtyy

nakoetaisyydelle. Pete ja Sheila suutelevat, Sheilariisuu puseronsa.

INT. ETSIVIEN AUTO. ILTA.
Etsivét tarkkailevat tapahtumia.

INT. PETEN AUTO. ILTA.

Pete ja Sheila muhinoivat klassiseen tapaan auton takapenkill&

INT./EXT. ARNIEN AUTOKORJAAMO. PAIVA.

Pete t6i ssé korjaamolla. Radiosta kuuluu musiikkia: se on sama mielipuolinen saksofonisoolo,

jonka Fred soitti kohtauksessa 5. Pete vaihtaa radiokanavaa. Hén ndkee, miten korjaamolle
gjaa musta avoauto. Siindistuvat Mr. Eddy ja vaal eahiuksinen nainen, jonka kasvoja e ndy.
Nainen kéantéé kasvonsa ja ndemme, etté hén ndyttdé tdsméleen samalta kuin Renee, hiusten
véaria lukuunottamatta. Mr. Eddy tulee puhumaan Petelle ja sanoo jéttévansa auton
huollettavaksi. Néemme hidastettuna, miten vaal eahiuksinen nainen nousee autosta ja katsoo
Peteen. Musiikkina soi Lou Reedin kappale “ This Magic Moment”. Tama on ainoa aéni,

jonka kuulemme. Nainen nousee toiseen autoon Mr. Eddyn kanssa.

EXT. AUTOKORJAAMO. ILTA.
Pete on vield korjaamolla. Mr. Eddyn seurassa ollut blondi tulee paikalle taksilla ja esittaytyy

Alice Wakefieldiksi. Han pyytéa Peted illallisseuraksi. Pete epardi, mutta myontyy sitten.

INT. MOTELLI. ILTA.
Alice ja Pete suutel evat kiihkedsti motellihuoneessa.

EXT. KATU MOTELLIN ULKOPUOLELLA./INT. ETSIVIEN AUTO. ILTA.
Etsivét tarkkailevat Petea.

INT. MOTELLI. ILTA.
Pete ja Alice rakastel evat motellihuoneessa.

INT. MOTELLI. ILTA.

Pete ja Alice ovat pukeutuneet, mutta Alice ilmoittaa haluavansa lisdé. Pete sanoo, etta tama

VoI soittaa hénelle.

INT. PETEN AUTO. ILTA.
Alice on kapertynyt Peten kainal oon tdmén ajaessa, kuten Sheila kohtauksessa 97.
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107.

108.

109.

110.

111.

112.

113.

114.

115.

116.

117.

EXT. MOTELLI.ILTA.
Alice odottaa Peted motellin parvekkeella. Pete ajaa motellin pihaan.

INT. ETSIVIEN AUTO. ILTA.

Etsivét nékevét, miten Alice ja Pete katoavat parvekkeelta motellihuoneeseen.

EXT. DAYTONIEN TALO. ILTA.

Kuva Daytonien talostaillan pimeydessa. Valot véléhtévét kuten kohtauksessa 72.

INT. DAYTONIEN TALO. ILTA.

Puhelin soi. Alice soittaa Petelle ja kertoo, etteivét he voi tavata téndén. Han sanoo, etta Mr.

Eddy taitaa epéillajotain.

INT. DAYTONIEN TALO. ILTA.

Pete istuu hdmarassa huoneessa, kuin muistelisi tai miettisi jotain.

INT. AIKA JA PAIKKA EPASELVAT.
Vaghdyksenomainen kuva Alicesta. Valot valkkyvét.

INT. DAYTONIEN TALO. ILTA.

Pete istuu hédmarassa huoneessa. Han ndkee haméhakin kiipedmassa seindll§, sitten hyonteisia
kattolampun varjostimen sisdlla. Kuva hamartyy aika gjoin. Pete laittaa takin paélleen ja

poistuu.

EXT. KATU. ILTA.

Pete ajaa moottoripyoralla katua pitkin. Musiikkina Marilyn Mansonin “ Apple of Sodom”.

INT. MOTELLI. ILTA.

Pete rakastel ee motel lihuoneessa epétoivoisesti tummahiuksi sen tyton kanssa, tyton kasvoja el
nay.

EXT. MOTELLI/INT. ETSIVIEN AUTO. ILTA.

Naemme, ettd kyseessd on sama motelli, jonne Alice ja Pete menivét ensimmaisenailtanaan

yhdessé. Etsivét tarkkailevat motellin ulkopuolella

INT. MOTELLI. ILTA.
Tytto, jonka kanssa Pete rakastelee, on Sheila.
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118.

119.

120.

121.

122.

123.

124.

125.

126.

127.

INT. DAYTONIEN TALO. ILTA.
Peten vanhemmat istuvat odottamassa Peted, jokatulee kotiin. He puhuvat Petelle “siita

yostd’, jonka tapahtumia Pete e muista. He ndyttévét olevan syvasti jarkyttyneitd. Pete pyytd&a

heité kertomaan, mita sind yona tapahtui, mutta he vaikenevat.

EXT. DAYTONIEN TALON ULKOPUOLELLA. YO.

Peten vanhemmat seisovat talon ovella, edempana kuvan vasemmassa reunassa seisoo Sheila,

joka huutaa Peted. Val ot valkkyvét. Kuvakompositio on sama kuin kohtauksessa 72.

INT. AIKA JA PAIKKA EPASELVAT.
Kuva néyttaé sukeltavan sisélle onkaloon, ehka ihmisen suuhun, kuten kohtauksessa 73.

INT. AIKA JA PAIKKA EPASELVAT.
V 8 &hdyksenomainen kuva kuolleesta Reneesta.

INT. DAYTONIEN TALO. ILTA.
Pete istuu hdmarassi huoneessa ja nielai see nékyvasti.

EXT. AUTOKORJAAMO. PAIVA.

Mr. Eddy tulee korjaamolle jakertoo Petelle, etta el antaisi armoa, jos saisi tietéd jonkun

toisen muhinoineen Alicen kanssa.

INT. DAYTONIEN TALO. ILTA.
Alice soittaa Petelle ja pyytéa tapaamaan.

INT. MOTELLIHUONE. ILTA.
Alice kertoo, etta Eddy tietda heidan suhteestaan. Pete haluaatietéd, miten Alice on

sekaantunut rikollispiireihin. Alice kertoo Andy-nimisesta kaverista, jonkatapasi paikassa
nimelta Moke' sjajokakertoi hanelle tydsta.

INT. TUNTEMATON RAKENNUS. PAIVA.
ALICEN TARINA:

Alice sanoo, ettel tiennyt, mikatyo oli kyseessi. Han on isossa tal ossa. Hanet ohjataan pitkan

odotuksen jalkeen huoneeseen, jossa Mr. Eddy odottaa. Alice pakotetaan strippaamaan aseella

uhaten. Han riisuutuu ja polvistuu Mr. Eddyn eteen.

INT. MOTELLIHUONE. ILTA.
Alice sanel ee Petelle suunnitelman: he rystévéat Andyn rahat ja pakenevat yhdessa.
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128. EXT.KATU DAYTONIEN TALON EDESSA/INT. DAYTONIEN TALO. ILTA.

Pete on menossa kotiinsa. Sheila odottaa hénté ulkona ja on arvannut, ettd Petelld on joku

toinen. Han sanoo Peten muuttuneen ja kaskee Peten isén kertoatélle, mita sind yona tapahtui.
Sheilaléhtee itkien. Peten iti ilmoittaa, etta Peted kysytdéan puhelimessa. Pete menee sisille.
Langan toisessa paéssa on Mr. Eddy. Hén puhuu Petelle uhkaavaan sdvyyn ja antaa
puhelimen toiselle miehelle. Toinen mies on MM. Hén puhuu Petelle [&hes samoilla sanoilla
kuin Fredille kohtauksessa 33.

129. INT. BUSSI. ILTA.

Pete istuu bussissajajdasiitapois.

130. EXT. KATU. ILTA.

Pete kévelee Andyn talolle Alicen suunnitelman mukaisesti. Han kiipedé aidan yli talon
takapihalle.

131. INT. ANDYN TALO. ILTA.
Pete tulee sisdlle taloon. Kyseessé on samatalo, jossa Andyllaoli bileet kohtauksessa 33. Pete

tulee huoneeseen, jonka yhdella seindlla on valtava videokangas. Kankaalla pydrii pornofilmi,
jossavieras mies rakastelee Aliceargjusti takaapéin. Musiikkina soi Rammsteinin kappale
“Hierate Mich”. Pete ndkee sohvalla naisten késilaukun jajoitakin vaatekappal eita. Han
tuijottaa jarkyttyneena videokangasta.

Andy tulee portaita alas suunnitelman mukaisesti. Pete kolkkaa tdmén. Alice tulee alakertaan
alusvaatteisillaan. Andy herééd ja hyokkad, mutta Peten véi stdessa han kaatuu, jalasipdydan
kulma | &évistéa hénen otsansa. Alice toteaa Peten tappaneen Andyn ja a kaa tunteettomasti
kerdta tdman korujatalteen.

Pete nékee valokuvan, jossa Renee ja Alice ovat yhdessa Andyn ja Eddyn kanssa. Han voi

huonosti ja menee ylékertaan etsiméén kylpyhuonetta.

132. INT. ANDYN TALON YLAKERTA. ILTA.
Pete yl&kerrassa. Kaytavan valot valkkyvét ja kaytavala on numeroituja huoneita, kuin

hotellissa. Pete avaa huoneen 26 oven. Sen takana han nékee epétodellisen vision, erityisen

huorahtavan version Alicesta. Ilmestys puhuu hénelle pilkallisesti. Pete lyd oven kiinni.

133. INT. ANDYN TALO, ALAKERTA. ILTA.

Peten mennessé takaisin alakertaan Alice uhkaa hénta aseella, laskee sitten aseen ja kuittaa

asian leikkind. Kertoo vélittgjastd, joka voi jérjestéd heille rahaaja passit.

134. EXT. ANDYN TALON ULKOPUOLELLA/NVALTATIE. ILTA.
Alice ja Pete nousevat punai seen autoon jaléhtevét ajamaan.
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135.

136.

137.

138.

139.

140.

141.

142.

143.

INT. AUTO. YO.

Alice kertoo, ettd heidén on gjettava erdmaahan, koska vélittdja asuu siella.

EXT. KAKSIKAISTAINEN VALTATIE. YO.
Nakokulmaotos pimedlla valtatiell& ajavan auton etupenkilté.

EXT.ERAMAA. YO.
Takaperin palava mokki erémaassa, kuten kohtauksessa 66.

EXT. ERAMAA. YO.
Alice ja Pete tulevat mokille. Alice sanoo, ettei vélittga ole paikallaja heidéan téytyy odottaa.
Alice ja Pete rakastelevat ulkona. Taustallasoi ThisMortal Coilin esittdma“ Song of the

Siren”. Pete sanoo: “Haluan sinut. Haluan sinut.” Alice vastaa: “Et koskaan saaminua.” Alice
nousee ja katoaa sisédn mokin ovesta.

Mies nousee maasta ja ndemme, etté se e ole Pete vaan Fred. Han katsoo sisdlle autoon ja
nékee siellaMM:n. Vaittdmasti hanen takaansa kuuluu 8ani: “ Téalla mina olen.” Fred
ké&antyy katsomaan kohti mokkia ja ndkee MM :n seisomassa mokin ovella, kuten
kohtauksessa 70. Fred vilkai see uudelleen autoon, eika siglla ole ketddn. MM menee mokkiin,
Fred kiskoo vaatteita pdélleen ja seuraa. Han tulee mokin ovelle ja nékee MM :n mokissi. Fred
haluaa tietéd, missa Alice on. MM sanoo, etta naisen nimi on Renee. Sitten han kuvaa Fredia
videokameralla. Fred perdéantyy ulos mokistd. MM tulee videokamera olallaan kohti Fredi&,

joka pakenee paikata autolla.

EXT. KAKSIKAISTAINEN VALTATIE. YO.
Fred gjaa valtatieta pitkin. Nakokul maotos pimedlla valtatiell& gjavan auton etupenkilta.

EXT.LOST HIGHWAY HOTEL. YO.
Kuva rakennuksesta, jonka oven paallalukee “Lost Highway Hotel”.

INT. LOST HIGHWAY HOTEL. YO.
Hotellin ké&ytéva, 18himman huoneen numero on 26. Kéytava muistuttaa vahvasti Andyn talon

ylékertaa kohtauksessa 132.

INT. LOST HIGHWAY HOTEL, HOTELLIHUONE 26. YO.

Renee rakastel ee hotellihuoneessa Mr. Eddyn/Dick Laurentin kanssa.

INT. LOST HIGHWAY HOTEL, HOTELLIN KAYTAVA. YO.

Fred kulkee hotellin kéytéavalla, menee ovelle, jossa on numero 25, ja tyéntaé avaimen

lukkoon.
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144.

145.

146.

147.

148.

149.

150.

151.

152.

EXT.LOST HIGHWAY HOTEL. YO.

Kuvahotdlista

INT. LOST HIGHWAY HOTEL, HOTELLIHUONE 26. YO.

Renee |ahtee Laurentin luota.

EXT./INT. LOST HIGHWAY HOTEL. YO.

Renee menee autoon hotellin ulkopuolella. Fred katsoo ikkunasta, miten Renee |éhtee.

INT. HOTELLIN KAYTAVA. YO.
Fred tulee ulos huoneesta numero 25. Han menee huoneen 26 ovelle ja koputtaa.

INT. HOTEL LIHUONE 26/25. YO.
Eddy/Laurent pukeutuu huoneessa. Han kuulee koputuksen ja avaa oven. Fred |y hantédja

tunkeutuu huoneeseen, pakottaa Eddyn/L aurentin aseella uhaten mukaansa. Musiikkina
Rammsteinin kappa e “Rammstein”. Kasi raottaa hotellihuoneen ikkunaverhoa. Ikkunan |&pi
nakyy, miten Fred pakottaa Eddyn/L aurentin autonsa takakonttiin. Kési kuuluu MM:lle,

EXT. ERAMAA. YO.
Fred pysdyttad auton erémaahan ja pédstaa L aurentin takakontista. Laurent yrittéa hyokata,

mutta Fred on niskan padl|&a. Fred viiltdé Laurentin kurkun auki. Laurent kysyy: “Mitate
haluatte?’ Akkia MM on paikalla Fredin kanssaja ojentaa L aurentille pienen monitorin, jossa

ndemme seuraavan kuvan:

INT. ANDYN TALO. AJATON.

Andyn taloon on kokoontunut joukko ihmisié katsomaan pornoel okuvia suurelta
videokankaalta. Heidén joukossaan ovat Mr. Eddy/L aurent ja Renee. Renee esiintyy videoilla.

Musiikkina Rammsteinin “Hierate Mich”.

EXT. ERAMAA. YO.

Pikkumonitorin kuvassa nakyvét nyt Fred jaMM. Laurent nostaa katseensa heihin ja toteaa:

“Sindja mina pystymme olemaan vielé pahempiakuin ne kusipédt.” MM ampuu Laurentin ja

kuiskaa sen jalkeen jotain Fredin korvaan.

INT. ANDYN TALO. AAMUYO.

Kaikki nelja etsivad, Ed ja Al sekd Lou jaHank, ovat paikalla. He toteavat, etté joka paikassa
on Peten sormenjakié. He |6ytavét valokuvan, joka ndyttda samalta kuin Peten kohtauksessa

131 nakema kuva, mutta siind ei ole Alicea.
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153. EXT. ERAMAA. AAMU.
Mr. Eddy/Dick Laurent makaa kuolleena erdmaassa, minne Fred on jéttanyt hanet.

154. EXT. KATU MADISONIEN TALON EDUSTALLA. AAMU.
Fred tulee autollaan talon eteen. Aamun val ossa ndkyy selvasti, ettd kyseessi on musta auto,
el sama punainen, jolla Alice ja Pete pakenivat autiomaahan. Fred sanoo ovipuhelimeen:

“Dick Laurent on kuollut”. Etsivét ajavat kadunvarteen, ja Fred pakenee autollaan.

155. EXT. KAKSIKAISTAINEN VALTATIE ERAMAASSA. AAMU/YO.
Fredin auto ajaa erdmaata halkovalla valtati el peréssdan liuta poliisiautoja. Nakdkul maotos

kaksikaistai sella valtatiell& ajavan auton etupenkilté. Aamun valo vaihtuu yén pimeydeksi.
Poliisiautot seuraavat pakenevaa Fredia sireenit ulvoen. Fred alkaa osoittaa samankaltaisia
muodonmuutoksen oireita kuin kohtauksessa 73. Han huutaa, val ot valkkyvét.

Hiljaisuus. N&kékulmaotos valtatiesté pimeédssa. Hiljaisuuden katkai see David Bowien laulu:
“Funny how secretstravel on.” Alkutekstien aikana kuultu musiikki palaa, lopputekstit
alkavat pyorid kuvan padla
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LIITE 4;: Kuvaesimerkit

Huomautus kuvaes merkeist&

Lost Highway on varsin niukasti valaistu elokuva ja jotkin siitd poimitut yksittéiset
kuvat ndyttavét pienikokoisina paperilla erilaisilta kuin elokuvateatterin
valkokankaalla, toisin sanoen hyvin tummilta. Asteriskilla* merkittyj& kuviaon
kasitelty tietokoneella, jotta tulostugdki olisi mahdollisimman hyvajakuvista

vélittyisi se, mita niill& on tarkoitus havainnollistaa.

Havainnollisuuden vuoksi kuvaesimerkkeihin on myds tarkoituksel lisesti jétetty tyhja
véali kuvan 9 jalkeen, jotta eréét kuvat olisivat paperillarinnakkain ja niiden vertailu

toisiinsa helpottuisi.

Kuva 1. Lost Highway, k. O. Kuva 2. Lost Highway, k. O.

Kuva 3. Kohtal okas tapaaminen. Kuva4. Lost Highway, k. 137.
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Kuvab. Lost Highway, k. 27, Kuva6. Lost Highway, k. 52,
videonauha 2. videonauha 3.

Kuva7. Lost Highway, k. 52. Kuva8. Lost Highway, k. 52.

Kuva9. Lost Highway, k. 52.

Kuva 10. Lost Highway, k. 59. Kuva 11. Lost Highway, k. 60.

| S il
Kuva 12. Meshes of the Afternoon: Kuva 13. Meshes of the Afternoon:
esinesymboliikkaa. kaksoisolentoja.
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Kuva 14. Meshes of the Afternoon. Kuva 15. Lost Highway, k. 2.
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Kuva 16. Meshes of the Afternoon. Kuval7. Lost Highway, k. 154.

Kuva19. Lost Highway, k. 26.

4
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Kuva 20. Meshes of the Afternoon. Kuva21. Lost Highway, k. 26.

* Kuva 22. Lost Highway, k. 13. * Kuva 23. Lost Highway, k. 36.
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* Kuva 24. Lost Highway, k. 50.

Kuva 26. Lost Highway, k. 52. Kuva27. Lost Highway, k. 15,
videonauha 1.

Kuva 28. Lost Highway, k. 27, Kuva 29. Lost Highway, k. 27,
videonauha 2. videonauha 2.

Kuva 30. Lost Highway, k. 27, Kuva31. Lost Highway, k. 1.
videonauha 2. Fred katsoo ulos...

Kuva 32. ... jakatu ndhdaén hanen Kuva 33.
ndkokulmastaan. Kameran
panorointiliike jatkuu kuvissa 33, 34.
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Kuva 34. Kuva 35. Lost Highway, k. 27,
videonauha 2. Panorointiliike jatkuu
kuvassa 36.

Kuva 36. Kuva 37. Lost Highway, k. 155.

Kuva 38. Lost Highway, k. 155. Kuva 39. Lost Highway, k. 31.

Kuva40. Lost Highway, k. 31. Kuva4l. Lost Highway, k. 31.

Kuva42. Lost Highway, k. 31. Kuva43. Lost Highway, k. 94.
Peten koti.
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Kuva44. Lost Highway, k. 96. Kuva45. Lost Highway, k. 116.
Sheilan koti. Motelli.

Kuva46. Lost Highway, k. 132. * Kuva47. Lost Highway, k. 141.
Andyn talo. Lost Highway Hotel.

Kuva48. Lost Highway, k. 3. Kuva49. Lost Highway, k. 3.

Kuva50. Lost Highway, k. 3. Kuva51. Lost Highway, k. 15.

Kuva52. Lost Highway, k. 106. Kuva53. Lost Highway, k. 101.

=
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Kuva54. Lost Highway, k. 101. Kuva55. Lost Highway, k. 65.

Kuva56. Lost Highway, k. 66. Kuva57. Lost Highway, k. 66.
MOkki palaa takaperin, liekit véhenevét
edelleen kuvissa 57, 58.

Kuva58. Lost Highway, k. 66. Kuva59. Lost Highway, k. 67.
Kuva 60. Lost Highway, k. 68. Kuva61. Lost Highway, k. 69.

Kuva 62. Lost Highway, k. 70. Kuva 63. Lost Highway, k. 16.
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Kuva 64. Lost Highway, k. 17. Kuva 65. Lost Highway, k. 18.

Kuva66. Lost Highway, k. 19. Kuva67. Lost Highway, k. 20.

Kuva 68. Lost Highway, k. 21. Kuva 69. Lost Highway, k. 21.

Kuva 70. Lost Highway, k. 21. Kuva71. Lost Highway, k. 22.

Kuva 72. Lost Highway, k. 66. Kuva 73. Lost Highway, k. 137

=
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Kuva74. Lost Highway, k. 137. Kuva75.
MOkki palaa takaperin, liekit véhenevét
edelleen kuvassa 75.

Kuva 76. Lost Highway, k.127. Kuva77. ...jaAlice ndhdaén suoraan
Pete katsoo Alicea. .. héanen nakokul mastaan.

Kuva78. Lost Highway, k. 113. * Kuva 79. Lost Highway, k. 113.
Kameran panorointiliike jatkuu kuvassa
80.

Kuva 80. Lost Highway, k. 113. Kuva8l. Lost Highway, k. 113.

* Kuva82. Lost Highway, k. 1. Kuva 83. Lost Highway, k. 1. Peilikuva.
Ensimmainen kuva a kutekstijakson
jakeen: Fred istuu yksin pime&ssé.
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Kuva 84. Lost Highway, k. 1. Kuva85. Lost Highway, k. 1.
"Dick Laurent on kuollut.”

Kuva 86. Lost Highway, k. 22. Kuva87. "Olit talossa. Huusit minua...”
Fred alkaa kertoa Reneelle unestaan:

Kuva88. Lost Highway, k. 23. Kuva89. Lost Highway, k. 23.
"...Enloytanyt sinua.”

Kuva 90. Lost Highway, k. 23. Kuva91. Lost Highway, k. 23.
" Sitten makasitkin vuoteella.” "Se et ollut sind. Se naytti sinulta,
mutta el ollut.”

Kuva 92. Lost Highway, k. 24. Kuva 93. Lost Highway, k. 76.



- i:l-'.::'l. Lo .

Kuva 94. Tama intohimon haméra Kuva 95. Taméa intohimon haméra

kohde. Conchita (Carole Bouquet) ja kohde. Fabert (Fernando Rey) ja
Fabert (Fernando Rey). Conchita (AngelaMolina).

Kuva 96. Lost Highway, k. 71. Kuva97. Lost Highway, k. 71.

-‘-H-_

Kuva 98. Lost Highway, k. 72. Kuva 99. Lost Highway, k. 72.

Kuva 100. Lost Highway, k. 72. Kuva 101. Lost Highway, k. 72.

Kuva 102. Lost Highway, k. 73. Kuva 103. Lost Highway, k. 73.
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Kuva 104. Lost Highway, k. 118. Kuva 105. Lost Highway, k. 119.

Kuva 106. Lost Highway, k. 120. Kuva 107. Lost Highway, k. 121.

Kuva 108. Lost Highway, k. 122. * Kuva 109. Lost Highway, k. 138.

Kuva110. Lost Highway, k. 100. Kuva 111. Musiikki: " This magic
Pete nakee Alicen ensimmaisen kerran, moment...”
kuvat 110-118.

Kuva112.”...so different and so Kuva113.”...waslike any other until |
new...” met you...”
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Kuva 114.”...and then it happened...” Kuva 115. ”...it took me by surprise, |
knew that you felt it too...”

Kuval16. ”...l could seeit by thelook  Kuva117.”...sweeter than wine, softer
inyour eyes...” than asummer’ s night — everything |
want | have...”

4 el
Kuva 118. ”...whenever | hold you tight. Kuva 119. Vertigo. Madeleine Elster
This magic moment...” (Kim Novak).

Kuva 120. Vertigo. Judy Barton (Kim Kuva 121. Lost Highway, k. 131.
Novak).

Kuva122. Lost Highway, k. 152. Kuva 123. Lost Highway, k. 125.
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Kuva124. Lost Highway, k. 126. Kuva 125. Lost Highway, k. 126.

Kuva 126. Lost Highway, k. 126. Kuva 127. Lost Highway, k. 126.

Kuva 128. Lost Highway, k. 126. Kuva 129. Lost Highway, k. 126.

Kuva 130. Lost Highway, k. 127. Kuva 131. Nainen Shanghaista.
Elsa Bannister (Rita Hayworth).

Kuva 132. Lost Highway, k. 90. Kuva 133. Lost Highway, k. 33.
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Kuva 134. Lost Highway, k. 29. Kuva 135. Lost Highway, k. 93.

-

Kuva 136. Lost Highway, k. 152. Kuva 137. Lost Highway, k. 96.

Sheila (Natasha Gregson Wagner).

-
Kuva 138. Natalie Wood Oscar-juhlassa Kuva 139. Lost Highway, k. 33.
vuonna 1964.
Kuva 140. Lost Highway, k. 24. Kuva 141. Lost Highway, k. 24.

Kuva 142. Lost Highway, k. 24. Kuva 143. Lost Highway, k. 24.
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Kuva 144. Lost Highway, k. 33. Kuva 145. Lost Highway, k. 33.

Kuva 146. Lost Highway, k. 33. Kuva 147. Lost Highway, k. 128.

Kuva 148. Lost Highway, k. 128. Kuva 149. Lost Highway, k. 128.

Kuva 150. Lost Highway, k. 128. Kuva 151. Lost Highway, k. 128.

* Kuva 152. Lost Highway, k. 138. * Kuva 153. Lost Highway, k. 138.
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Kuva 154. Lost Highway, k. 148. Kuva 155. Lost Highway, k. 148.

Kuva 156. Lost Highway, k. 146. Kuva 157. Lost Highway, k. 149.

Kuva 158. Lost Highway, k. 149. Kuva 159. Lost Highway, k. 149.

Kuva 160. Lost Highway, k. 149. Kuva 161. Lost Highway, k. 149.

Kuva 162. Lost Highway, k. 150. Kuva 163. Lost Highway, k. 150.
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Kuva 164. Lost Highway, k. 150. Kuva 165. Lost Highway, k. 151.
Kuva 166. Lost Highway, k. 151. Kuva 167. Lost Highway, k. 138.

Kuva 168. Lost Highway, k. 138.
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LIITE 5: Dialoginéytteet

Dialoginaytteet ovat omia k&annoksiani, ja ne noudattavat dialogia sellaisena kuin se

kuullaan elokuvassa. Tama poikkeaa hiukan siitd, millaiseksi dialogi on kirjoitettu

alkuperai sessa kasikirjoituksessa. Englanninkieliset repliikit ovat sulkeissa.

Dialoginayte 1

Kohtaus 33 (katkelma)

MY STERY MAN
Olemme tavanneet aikaisemminkin, vai mita?

(We' ve met before, haven't we?)

FRED
En usko. Missa luulet meidan tavanneen?

(I don’t think so. Where was it you think we' ve met?)

MY STERY MAN
Sinun talossasi. Etkd muista?

(At your house. Don’'t you remember?)

FRED
En. Oletko varma?

(No, no | don’'t. Areyou sure?)

MM
Tottakai. Itse asiassa olen siell& juuri nyt.

(Of course. As amatter of fact, I'm there right now.)
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FRED
Mitatarkoitat, siis missajuuri nyt?

(What do you mean, you' re where right now?)

MM
Taossas.

(At your house.)

FRED
Tuo on aivan pahkahullua.
(That’s fucking crazy, man.)

MM

Soita minulle. Néppéile numerosi. Siitéavain.

(Cal me. Dia your number. Go ahead.)

Antaa Fredille puhelimen. Fred valitsee kotinumeronsa. MM:n &ani vastaa
puhelimeen.

Sanoinhan, etta olen téélla

(I told you | was here.)

Kohtaus 128 (katkelma)

MM
Olemme tavanneet aikaisemminkin, vai mit&a?

(We've met before, haven't we?)

PETE
En usko. Missé luulet meidan tavanneen?

(I don’'t think so. Whereisit you think we' ve met?)

MM
Sinun talossasi. Etkd muista?

(At your house. Don’'t you remember?)
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PETE
Ei, en muista.
(No, no | don't.)

MM

Kun kaukoidéssa joku tuomitaan kuolemaan, hénet |ahetetéddn paikkaan, josta e voi
paeta. Eika han voi tietéd, milloin pyoveli astuu hanen taakseen ja ampuu luodin
takaraivoon.

(In the East, the Far East, when a person is sentenced to death, they’re sent to a place
where they can’'t escape, never knowing when an executioner may step up behind
them and fire abullet into the back of their head.)

PETE
Mistéa on kysymys?
(What’ s going on?)

MM
On ollut ilo puhua kanssasi.

(It s been a pleasure talking to you.)
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Dialoginayte 2

Kohtaus 34

FRED
Miten oikein tutustuit siihen Andyn paskiaiseen?
(So how did you meet that asshole Andy anyway?)

RENEE

Siita on aikaa. Tapasimme paikassa nimeltd Moke's. Meista tuli ystavid. Han kertoi
minulle yhdesta tyopaikasta.

(It was along time ago. We met at a place called Moke's. We became friends. He told

me about ajob.)

FRED
Misté tyOpaikasta?
(What job?)

RENEE
En muista. Andy on kumminkin ihan kiva

(I don’'t remember. Anyway, Andy’s okay.)
FRED

Hanell& on aika helvetin omituisia kavereita

(Well, he' s got some pretty fucked up friends.)

Kohtaus 125 (katkelma)

PETE
Miten helvetissa jouduit tekemisiin néiden ihmisten kanssa?

(How did you get in with these fucking people, Alice?)
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ALICE
Pete...

PETE
Ihan totta, haluan tietd&, miten se tapahtui.

(No, I wanna know how it happened.)

ALICE

Siitd on aikaa. Tapasimme paikassa nimeltd Moke's. Meista tuli ystavid. Han kertoi
minulle yhdesta ty6paikasta.

(A long time ago. | met this guy at a place called Moke's. We became friends. He told

me about ajob.)

PETE
Pornoa?

(In porno?)
ALICE
Ei, tyGsta vain. En tiennyt, mita se oli. Han jarjesti tapaamisen...

(No, job, I didn’'t know what. He made an appointment for me to seeaman...)

Kuulemme Alicen 88nen voice overina siirryttéessa kohtaukseen 126.
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Dialoginayte 3
Kohtaus 100

MR. EDDY
Jatén Caddyn, niin kuin oli puhetta. Luuletko, ettd ehdit hoidella sen tdn&an?

(I'm leaving the Caddy like | told you. Think you got a chance to give it a once over
today?)"®

PETE
Totta kai. Haluatteko hakea sen myohemmin vai aamulla?

(Sure. You wannapick it up later on or in the morning?)

MR. EDDY
Jos luulet, etta saat homman hoidettua, tulen takaisin myéhemmin tanaan.

(If you think you can finish it, I'll be back later today.)

PETE
Kyll& se onnistuu.
(That’Il be done.)

MR. EDDY
Olet kunnon tyyppi, Pete.

(You're my man, Pete)

"8 Alkuperaiskasikirjoituksessa repliikki kuuluu “Think you'll get a chance to give her aonce over
today?’ Mr. Eddy siis kayttéd autosta nai spuolista persoonapronominia“she’. Elokuvassa se on
korvautunut esineeseen viittaavalla (jamyos esinedllistdvammalld) pronominilla“it”.
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