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FERDINAND [in French]: I’ve always wanted to know what exactly
the cinema is.
GIRL [in English]: He says he wants to know exactly what is movies.
SAMUEL FULLER [in English]: Well, a film is like a battleground.
GIRL [in French]: The film is like a battleground.
FULLER: Yes...Love.
GIRL: Love
FULLER: Hate.
GIRL: Hate.
FULLER: Action.
GIRL: Action.
FULLER: Violence.
GIRL: Violence.
FULLER: Death.
GIRL: And Death.
FULLER: In one word...Emotion.
Pierrot le fou (Jean-Luc Godard, 1965)

MACBETCH
Blood hath been shed ere now, i’th’olden time,
Ere human statute purged the gentle weal;
Ay, and since too, murders have been perform’d
Too terrible for the ear: the time has been,
That, when the brains were out, the man would die,
And there an end; but now they rise again,
With twenty mortal murders on their crowns,
And push us from our stools: this is more strange
Than such a murder is.

Macbeth (William Shakespeare, 1606)
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Tutkielmani kisittelee fiktion henkilohahmojen kehittymistd lukijan ja katsojan ystéviksi.
Erityisesti populaarikirjallisuudessa ja valtavirtaclokuvissa sankarihahmot esitetddan melko
ongelmattomina, itsestdénselvyyksind. James Bondilla on “lupa tappaa”, mutta tuon /uvan
oikeutusta ei missdin vaiheessa kyseenalaisteta. James Bond on toki niin sanottujen Ayvien
puolella, vaikka hdn kayttdd vahintddnkin kyseenalaisia keinoja pddméériensd saavuttami-
seksi. Mutta miten tilanne muuttuu, kun sankariksi nouseekin fiktion henkild, joka on 14ht6-
kohtaisesti paha? Téssd tutkielmassa pddasiallinen tutkimuskohde on Kummisetd-elokuvan
(ohjannut Francis Coppola) ja The Godfather-romaanin (kirjoittanut Mario Puzo) henkilo-
hahmo Michael Corleone. Michaelista kasvaa niin hyvéa katsojan ja lukijan ystiva, ettd me
jénnitdimme yhdessd Michaelin kanssa hidnen suunnittelemiensa murhien onnistumista. Tér-
keddn asemaan tutkimuksessa nousevat myds herrat Monsieur Verdoux (Charles Chaplinin
elokuvassa Monsieur Verdoux) ja Humbert Humbert (Vladimir Nabokovin Lolita-
romaanissa). Edellinen viettelee ja murhaa naisia elattddkseen omaa perhettién, jalkimmdi-
nen rakastuu 12-vuotiaaseen tyttd6n ja murhaa miehen, jonka hén uskoo sekaantuneen ala-
ikdisiin lapsiin.

Tutkimuksen tekemisen ldhtdkohdat ovat elokuvan ja romaanin kerronnan tutkimussuunta-
uksissa. Ndkokulmani tutkimuksen tekemiseen on fenomenologinen. Télldin minua kiinnos-
taa henkilohahmoa kohtaan tunnetun sympatian rakentuminen nimenomaan lukijan ja katso-
jan ndkokulmasta. Narratologinen kirjallisuudentutkimus ja neoformalistinen elokuvatutki-
mus luovat teoreettisen 1dhtokohdan tutkimuskohteiden kohdeherkélle analysoinnille. Tut-
kimukseni ndkdkulma on siis kahtalainen: fiktiivisen tekstin rakenteen tutkiminen ja sité
kautta sympaattisen yhteyden rakentuminen lukijaan ja katsojaan. Romaani- ja elokuvaker-
ronnan sympatian rakentamiseen vaikuttavien kerrontateknisten keinojen pohjalta kokoan
sympatian struktuurin poetiikkaa, yleisempdd teoriaa sympatian rakentumisesta luki-
jan/katsojan ja kerronnan/henkiléhahmon vilille. Tdmédn suhteen kautta lukijalle/katsojalle
muodostuu ndkodkulma tarinan tulkitsemiseen tietylld tavalla. Huomattavaa on, ettd sympati-
an rakentuminen ei ole riippuvainen siitd, onko kerronta ensimmaéisen vai kolmannen per-
soonan kerrontaa. Tosin, kerronnan keinot ovat osin erilaiset.

Analyysi tutkielmassa on kohdeherkkad. Tama tarkoittaa sitd, ettd tutkin kutakin kohdeteks-
tid sen ominaislaatuun keskittymalld. Tamén kohdeherkén tutkimusndkdkulman keskeisena
teemana on pahaan henkilohahmoon samastuminen. Analyysissd luon kuhunkin kohdeteks-
tiin sille sopivia fokuksia keskittyen fiktion moninaisten sympatian rakentamisen keinojen
etsimiseen. Tdssd mielessd tutkimus on enemmén temaattista aihepiirid ja romaa-
nin/elokuvan kerrontakeinoja avaava, kuin niitd systemaattisesti sulkeva ja kategorisoiva.
Tutkielma valottaa myds elokuvan ja romaanin kerrontakeinojen eroja huomioiden toisaalta
molempien mediumien kyvyn rikkoa rajoja.

Avainsanoja: sympatia, henkilohahmo, samastuminen, identifikaatio, narratologia, neofor-
malismi, ndkdkulma, Chaplin, Nabokov, Puzo, Coppola, Verdoux, Humbert, Michael, Cor-
leone, melodraama, gangsteri, murha, tappaja, romaani, elokuva, adaptaatio.
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1 JOHDATUS AIHEESEEN

Romaaneissa hyvit voittavat pahat. My0s elokuvissa paha saa aina palkkansa. Myon-
netiddn — ei aina ndin kdy. Mutta minkélainen henkil6 on tuo fiktiivinen Ayvd ja paha?
Joskus my06s tuo hyvd on ylldttdvin raaka tappaja, ja toisinaan pahasta henkildstd
muodostuu ystdvimme, jonka tekemisid emme juurikaan pyséhdy miettimain. Fiktio
on todella vienyt meitd mennessién, kun huomaamme toivovamme gangsterin onnis-
tuvan pitkddn suunnitelluissa murhissa. Muistatko sind tavanneesi tdllaisia ystévid,
joiden seurassa diti ei varmasti haluaisi Sinun viihtyvén. Omaan ystavépiiriini kuulu-
vat monet tdmin tutkielman padhenkildisté, eivitkd ndmi ystdvdt ole erityisesti kysy-

neet minulta, haluanko todella olla heiddn ystévinsa.

Tutkielman tekemisen motivaatiot juontuvat jo ensimmaéisend opiskeluvuotenani lu-
kemani The Godfather -romaanin (jatkossa Godfather) lukukokemuksesta. Romaanis-
sa on runsaasti vékivaltaisia kohtauksia, mutta ne eivit tuntuneet kovin vaikuttavilta.
Teos tuntuu enemménkin perustelevan vidkivallan tarpeellisuutta; kyse on Corleonen
perheen liiketoimista. Kummisetd-elokuvan katsottuani koin entistd suurempaa samas-
tumista tarinan henkilohahmo Michael Corleonen suuntaan. Hénesté tuntui kasvavan

tarinan sankari.

Godfather-romaani ja Kummisetd-elokuva kertovat kieroa tarinaa. Sankarihahmoksi
nouseva Michael Corleone tappaa ihmisid. Tastd huolimatta hin tuntuu miellyttavalta,
lukijan ja katsojan ystdvéltd. Michael Corleonesta kehittyykin tarinan edetessd hyvéa
tappaja. Pro gradu -tutkielmassani selvitin milld romaani- ja elokuvakerronnallisilla
keinoilla Michael Corleonesta voi muodostua lukijan ja katsojan ystdvd. Mario Puzon
kirjoittama Godfather-romaani (1969) ja Francis Coppolan ohjaama Kummisetd-
elokuva (The Godfather, 1972) ovat tutkimukseni pédasiallisia kohdetekstejd, mutta
kokonaisuuden kannalta ndiden kanssa ldhes yhtd merkittdvdin asemaan nousevat
Charles Chaplinin elokuva Ritari Siniparta (Monsieur Verdoux, 1947) sekd Vladimir

Nabokovin romaani Lolita (1955). Tutkielmani nikdkulma ei ole systemaattisessa



kohdetekstien analyysissd, vaan keskidssé on itse ilmid: pahaan henkildhahmoon sa-

mastuminen. Tutustun ilmidon kohdetekstien kohdeherkén analysoinnin pohjalta.

Kohdetekstien valintaan on vaikuttanut erityisesti niiden kompleksinen hyvi-paha-
asetelma. Herra Verdoux murhaa eldttddkseen perhettdin ja Humbert Humbertista
muodostuu lapsen hyviksikayttijin ja lapsuuden “tappajan”' sijasta ironialla hauskas-
ti leikittelevd henkilohahmo. N4iitd kohdetekstejd koskee sama kuin Godfather-
romaania ja Kummisetd-elokuvaa: uskon henkilohahmoihin samastumiseen johtavien
kerrontateknisten piirteiden tulevan esiin parhaiten kohdeteksteissd, joissa ldahtdase-
telma on hyvin epdsympaattinen — kyse on murhaajasta, pedofiilistd, ja mafiapomosta.
Ritari Siniparta -elokuvan herra Verdoux’lla murhaaminen on jopa liiketoimi, vastaa-
vaa yritystoimintaa on myds Corleonen perheelld. Monikerroksiselle Humbertille lap-
si on toisaalta seksuaalinen objekti, esteettinen nautinto, toisaalta eldmin kadotettu
rakkaus. Humbertin suorittama murha on koomisironinen ndytos, jolla Humbert tekee

itsestddn paremman henkil6hahmon.

Johdannon ensimmaéisessd alaluvussa kasittelen tarkemmin tutkimuksessani kéytta-
midni metodeja sekd tarkennan tutkimuskysymystd. Toisessa alaluvussa pohjustan

tyon ymmartdmisen kannalta tirkeitd termeja.

Tyo6ni ensimmadisessd padluvussa késittelen Ritari Siniparta -elokuvaa sekd Lolita-
romaania. Molempia kohdetekstejd yhdistdd subjektiivisuus. Pddasiallinen kertoja tun-
tuu molemmissa kohdeteksteissé olevan itse rikollinen henkilohahmo. Erityisesti elo-
kuvassa subjektiivinen kerronta on vaikea késite, joten I luku painottuu selkeésti
enemmin subjektiivisen elokuvallisen kerronnan piirteiden erittelemiselle kuin ro-
maanin subjektiivisen kerronnan esittelemiselle. I luvun toisessa alaluvussa padpaino
on Lolita-romaanin kertojarakenteissa. Humbert Humbert on paitsi henkiléhahmo,

my0s oman tarinansa kertoja.

IT luvussa huomioni kiinnittyy Godfather-romaaniin ja sen filmatisointiin. Késittelen

luvussa rinnakkain romaania ja elokuvaa. Mediumien erilaisten kerronnallisten keino-

' Humbert Humbert on my0s murhaaja. Murha tulee ilmi vasta aivan romaanin viimeisilld si-
vuilla, mutta Humbert on antanut vihjeitd lukijoille téstd jo romaanin alkupuolella (ks. Tammi
1977: 39-40).



jen vuoksi on luonnollista, ettd musiikkia koskevassa alaluvussa romaanin kasittely
jaa véhiiseksi. Filmatisoinnin lievd etualaistuminen tarkassa analyysissd on perustel-
tavissa silld, ettd elokuvassa Corleonen perheen ndkdkulma tulee méairétietoisemmin
esille. Puzon romaania vaivaavat tietyt irrallisilta tuntuvat jaksot, joita Coppola ei
olekaan siséllyttdnyt filmatisointiin. Késittely etenee luvussa suurista genrekysymyk-
sistd kohti pienempid yksikoitd, kuten musiikin kdyttod ja tiettyjen kerronnallisten
tyylien kdyttod. Lopuksi vertaan yhtd romaanin kohtausta elokuvan vastaavaan kohta-
ukseen. III luvussa kokoan tutkimuksessa esille tulleita kerrontateknisid osatekijoita.
Néiden avulla luon kokonaiskuvaa romaanin ja elokuvan kerronnallisista keinoista,
joilla lukijan ja katsojan sympatioita ohjataan tiettyjd fiktion henkilohahmoja kohti.
Luvun funktiona on toimia osittain jo loppulukuna, jossa aikaisempien lukujen ana-

lyysin tuloksia kootaan yhtendisemmaksi sympatian rakentumisen poetiikaksi.

Loppuluvussa kokoan tutkimustuloksia, ja esittelen mahdollisia jatkotutkimusaiheita.
Kokonaisuudessaan esitdn tutkimusaineistoilleni kysymyksid sympatian rakentumi-
sesta. Milld keinoilla sympatiaa rakennetaan, kun kertojana on rikollinen itse? Enté
milld epdsuorilla keinoilla voidaan rakentaa sympatiaa tiettyd henkilohahmoa kohtaan
kolmannen persoonan “kaikkitietdvissd” kerronnassa? Minkélaisia suhteita sympati-

assa luodaan lukijan/katsojan, kerronnan ja tarinan valille?

Metodologisia lahtokohtia

Vendldisessd formalismissa luotiin 1900-luvun alussa pohjaa nykyaikaisille formalis-
tisille tutkimussuuntauksille. Huomio kiinnitettiin erityisesti tutkittavaan tekstiin, tai-
deteos ymmarrettiin nimenomaan sen muodon kautta (Pesonen 2001: 321). Formalis-
tiset tutkijat etsivdt kertomuksista muun muassa useasti toistuvia elementtejd, kuten
Vladimir Propp teki venildisten kansansatujen kanssa’. Formalistien metodit eivit
kuitenkaan olleet kovin yksiselitteisid, silld ne vaihtelivat aina kohdetekstien mukaan.
Yhteistd formalisteille oli se, ettd he ymmarsivét tarinan esteettisen ja kommunikoi-

van puolen. Tdméd dualistisuus toteutuu formalistien kéyttdmissd termeissd fabula ja

? Vladimir Proppin Kansansadun morfologia (Morfologija skazki, 1928).



sjuzet, joista ensimmdinen tarkoittaa suomeksi tarinaa ja jilkimmdiinen tarinan il-
miasua, juonta. Tdmidn erottelun myd6ta formalistit keskittyivét erityisesti juonen tut-

kimiseen, siis sithen, miten tarina on rakentunut.

Formalismin huomio kertovan tekstin rakenteisiin toimi perustana klassiselle kirjalli-
suustieteen narratologialle. Strukturalistisen narratologian synnyn aikaan 1950-luvulla
alkoi my®6s uudenlainen elokuvatutkimus nostaa paitaén. Tadma elokuvatutkimus poh-
jasi pitklti formalistisnarratologisille ideoille’. Samoihin ideoihin pohjaavat jlkifor-
malistiset elokuvateoriat, joita esimerkiksi tutkijat David Bordwell ja Kristin Thomp-

son edustavat.

Neoformalistisissa tutkimussuuntauksissa taustalla on sellaisen kommunikaatiomallin
kritiikki, jossa “teos mielletddn vain jonkin viestin ldhettdmisen vélineeksi” (Bacon
2000a: 21). Elokuva on muutakin kuin joukko tekijoiden katsojille vilittdmid merki-
tyksid. Kristin Thompson tuntuu painottavan elokuvan meissd synnyttdmid tunnereak-

tioita.

Kun elokuva kiinnostaa meitd, analysoimme sitd selittddksemme formaalein ja historiallisin
késittein mikd teoksessa saa meissd aikaan tuon reaktion [--] jokaisen analyysin pitdisi kertoa
meille jotakin ei vain kyseisestd elokuvasta, mutta elokuvan mahdollisuuksista taidemuotona
ylipaétéaan. (sit. Bacon 2005b)

? Bordwell on jakanut kirjassaan Narration in the Fiction Film kerronnan tutkimusta mimeet-
tisiin ja diegeettisiin teorioihin. Mimeettiset teoriat nékevit kerronnan spektaakkelin esitykse-
nd, ndyttdmisend. Diegeettisissé teorioissa puolestaan kyse on kertomisesta, kirjaimellisesti
tai analogisesti verbaalisesta toiminnasta” (Bordwell 1985: 3). Elokuvateoreetikoista mimeet-
tistd tutkimussuuntausta on edustanut mm. ranskalainen esseisti ja elokuvakriitikko André
Bazin. Noél Carroll ja Stephen Prince kutsuvat Bazinia myds realistisen filmiteorian edusta-
jaksi (ks. Carroll 1988a: 258; Carroll 1988b: 3; Prince 1997: 343). Elokuvantekijé ja elokuva-
teoreetikko Sergei Eisenstein (myds esim. Rudolf Arnheim) edustaa enemmén diegeettistd
teoriasuuntausta, jossa ndkokulmana on elokuva kielen, taiteellisena ilmaisumuotona (eloku-
vasta kielené ks. Vidovic 2000, Bacon 2000b, Herkman 2002, Bacon 2002) . Venéliisen for-
malismin ajatukset vaikuttivat kirjallisuuden strukturalistisiin tutkimussuuntauksiin, joiden
pohjalta yhdessd varhaisempien tutkijoiden (Eisenstein, Vertov, Kulsehov, Pudovkin) néke-
mysten myo6td vahvistui strukturalistinen elokuvatutkimus 1960-luvulla. David Bordwell kiit-
telee erityisesti Colin MacCabea kirjallisuudentutkimuksessa vaikuttaneen strukturalismin ja
semiotiikan lingvistisen ndkdkulman sovittamisesta elokuvaan (Bordwell 1985: 17-18). Mac-
Cabe on yhdistetty my0s Screen-lehdessd syntyneeseen screen-teoriaan yhdessd Stephen
Heathin ja Laura Mulveyn kanssa. Noél Carroll on korostanut elokuvasemiotiikan nousussa
Christian Metzin ja hdnen vuosina 1966-67 kirjoittamiensa esseiden (Essais sur la significati-
on au cinéma) merkitystd (Carroll 1988b: 1-2). 1960 luku oli elokuvatutkimuksen kannalta
muutosten aikaa, eikd véhiten siksi, ettd elokuvateorian uudistumisen myo6ta ranskalainen uusi
aalto sai alkunsa mm. Cahiers du Cinéma -lehden sivuilla kdydyistd keskusteluista.



Neoformalistisille tutkimussuuntauksille on tyypillistd katsojan huomioiminen osana
merkitysten syntymistd. Tamé puoli korostuu erityisesti kognitiivisissa malleissa.
Odotukset ja taustatiedot muokkaavat audiovisuaalisen tekstin ymmarrystimme. Ni-
mé tiedot ja odotukset voidaan ajatella mentaalisiksi malleiksi, skeemoiksi jotka toi-
mivat filttereiden tavoin. Ymmaérrdmme elokuvan nédiden skeemojen kautta. Skeemat
ovat luonteeltaan hyvin muuntautumiskykyisid. Skemaattiset késitysmallimme ovat
jatkuvassa liikkeessd; ne syventyvit tietomme ja kdsityskykymme karttuessa. Bacon
(2000a: 47) on konkretisoinut skeeman késitettd ajattelemalla sitd ’hypoteesien teke-
mis- ja tarkastamisprosessi[na]”. Laajemmassa mielessd kognitiiviset mallit keskitty-
vét katsojan psyykkis-fysiologisten rajoitusten ja havaintomahdollisuuksien tutkimi-

seen elokuvien formaalin rakenteen tarkastelun kannalta.

David Bordwell ja Kristin Thompson ovat painottaneet merkitysten olevan osa teok-
sen rakennetta. Tdlloin elokuvallisen ilmaisun muoto toimii merkityksend. Merkitys
on elokuva itsessdén, se ei ole elokuvallisen kerronnan siséén piilotettu viesti. Vaikka
elokuvassa saatetaan kisitelld tiettyjd teemoja ja katsojiin halutaan vaikuttaa vaikkapa
poliittisesti *, tdstd huolimatta kaikkea elokuvan ilmaisusta ei tarvitse motivoida mer-
kityksilld. Kyseessd oleva elokuvallinen elementti saattaa olla vain excess, elokuva-
kerronnallista ylijidmaa (ks. Bordwell 1985: 50). Neoformalismissa ei siis haluta sor-

tua ylitulkintoihin.

Elokuvan mieltdmistd kielend on kritisoitu viime vuosikymmenini erityisesti kogni-
tiivisissa suuntauksissa, silld elokuvakerronnan on todettu vastaavan melko paljon
luonnollista tapaamme hahmottaa maailma. Klassisen kerronnan keinoihin rakentuvan
valtavirtaelokuvan leikkaustekniikat ja musiikin kéyttd eivit juurikaan outouta meiti,
vaikka ne ovat hyvin keinotekoisia elementtejd. Tutkimuksia on toteutettu alkuperdis-
kansojen keskuudessa, ja niilld on todisteltu kuvallisen ilmaisun luonnollisuutta (ks.
Bacon 2000b: 34-35). Elokuvalta ja valokuvalta tunnutaan vaativan sitd, ettd niiden

aiheet ovat liittyneet kansan késityksen piirissé oleviin arkisiin asioihin.

* Poliittisesti voidaan vaikuttaa vaikkapa tekemilld melko selkedsti sodanvastaisia elokuvia,
kuten Kubrick elokuvalla Paths of Glory (Kunnian polut, 1957) ja Coppola elokuvalla Apoca-
lypse Now ({lmestyskirja. Nyt, 1979).



Bacon on ottanut kantaa tulkinnan alarajaan (Bacon 2005b). Esimerkiksi henkilohah-
mojen osalta tulkinta tuntuu olevan mielekastd ldhinné taide-elokuvissa, joissa henki-
l6hahmojen toiminnan motivaatiot on usein kyseenalaistettu. Valtavirtaelokuvassa
puolestaan henkilohahmot toimivat enemmaén tarinan kerronnan elementteind, agent-
teina, joiden kautta katsoja heijastelee tunnereaktioitaan suhteessa elokuvamaailman
tapahtumiin. Voidaan ajatella, ettd neoformalistisessa tulkinnan ndkdkulmassa otetaan
huomioon kulloisenkin elokuvan tulkinnan yhteydessi universaalit’ skeemat ja valinta

tulkinnan mielekkyydestd tehddin néiden pohjalta.

Neoformalistiset tutkimussuuntaukset ovat luonteeltaan hyvin liikkuvaisia, kuten
huomasimme formalismin loikkauksista kognitiivisen psykologian suuntaan. Saman-
laista suuntausta kognitiivisuuteen on tapahtunut myos kirjallisuustieteen narratologi-
assa viime vuosikymmenen aikana. Tdmé kertoo jotakin nykyajan sovittelevasta ja

monitieteisestd teoreettisesta ilmapiirista.

Neoformalismi ei itse asiassa ole kovin formaali tutkimussuuntaus. Neoformalistiseen
tutkimukseen voi mielesténi siséllyttdd myds muita tutkimusndkdkulmia, kuten erilai-
sia ideologisia suuntauksia. David Bordwell on maininnut ajatuksen monipuolisista
lahestymistavoista, “variety of approaches”. Henry Bacon puolestaan on puhunut
kohdeherkdstd lihestymistavasta.® Téllaisen humanistisen lihestymistavan voi néhda
olevan vastareaktiota muutamien vuosikymmenien takaisille paineille korostaa erityi-

sesti kirjallisuuden tutkimisen tieteellisyyttd strukturalistisissa suuntauksissa.

Bordwellilainen neoformalistinen elokuvateoria pohjaa jo itsessdén klassiselle genet-
teldiselle narratologialle. Téstd huolimatta tutkielmani teoreettinen pohja yhdistéé nar-
ratologiaa ja neoformalismia yhteen entistidkin enemmaén. Erityisesti tuoreempi eetti-

nen kerronnan teoria yhdistyy tydsséni romaanin lisdksi myds elokuvaan. Romaani ja

> Kuten Donald Brown on todennut kirjassaan Human Universals, etti vaikka universaalit
asiat eivét oikeasti olisikaan tdysin universaaleja, ne ovat “universal enough” (ks. Bacon
2000a: 44).

% Kohdeherlkid lihestymistapa on periisin Lea Venkula-Vaurasteelta, jonka oppilaana Bacon
oli aloittaessaan opintojaan Helsingin yliopistossa 1986. Bacon kiyttdd termid kuvaamaan
bordwellilaista ldhestymistapaa erotuksena erittiin teoriakeskeisestd screen-teoriasta (Bord-
well nimittii teoriaa Grand Theoryksi tai SLAB-teoriaksi) (Bacon 2006; ks. Bordwell & Car-
roll 1996.)



elokuva ovat kuitenkin erilaisia kerronnan muotoja. Erot tulevat esille erityisesti tél-

laisessa tutkimuksessa, jossa tirkeédssi roolissa on teoksen vastaanotto.

Lukija /ukee romaania uudistaen koko ajan aktiivisesti késityksidéin aiemmasta ker-
ronnasta. Elokuvassa kuvat liikkuvat silmiemme edessd tasaisessa rytmissd, jolloin
asiat ikdan kuin ndytetddn meille. Téssd vaiheessa on jo hyvé todeta, ettd lukemista ja
katsomista ei ole syytéd polarisoida liikaa. Elokuvan katsominen voidaan ajatella pas-
siivisempana toimintana kuin romaanin lukeminen. Tdma4 tulee esille muiden muassa
henkilohahmojen ulkondon yhteydessd. Elokuvassa henkilohahmo néhdédén sellaise-
naan (eri kerrontateknisin keinoin hdystettynd), kun taas romaania lukiessa lukija jou-
tuu koko tekstin vihjeiden perusteella luomaan ja uusintamaan kuvaansa henkilhah-
mosta. Tosin téssd yhteydessid pitdd muistuttaa, ettd henkilohahmojen visuaalinen ku-
vailu ei yleensd ole romaanin tai elokuvan ensisijainen tehtdavd. Elokuvassa asiat esite-
td4n enemmin sellaisenaan’, kun taas lukeminen on jonkin verran aktiivisempi pro-
sessi. Toisaalta elokuvan keinot ovat timénkin suhteen moninaiset. Esimerkiksi David
Lynchin Mulholland Drive -elokuvan (2001) kerronta pitdd miettid uudelleen, kun
elokuvan loppupuolella selvidéd aikaisempien tapahtumien olleen unta. Palaan tihin

elokuvan ja romaanin problematiikkaan III luvun lopussa.

Audiovisuaalisten kohdetekstien analyysissd kdytdn hyviksi kohdeherkkdéd ldhesty-
mistapaa. Tamén vuoksi musiikkien kdyttod on mielekkddmpéd tutkia Kummisetd-
elokuvassa kuin Ritari Siniparta -elokuvassa. Kummisetd-elokuvan musiikit kuljetta-
vat tarinaa eteenpdin aivan erityiselld tavalla verrattuna Ritari Siniparta -elokuvaan.
Toisaalta Ritari Siniparta -elokuvassa etualaistuu herra Verdoux’n rooli tarinan kerto-
jana, jolloin hinen asemaansa suhteessa kerrottuun tarinaan on syyti tutkia ja eritelld

aivan erityisesti.

Nabokovin romaanin Lolita osalta kohdeherkka ldhestymistapa saattaisi merkitd Na-

bokovin kielellisten leikkien tutkimista. Osana tutkimusta on kuitenkin mielekkainta

7 Elokuva tuntuu esittivin henkilohahmot enemmaénkin ikédn kuin sellaisenaan. Liikkuvan
kuvan ikddn kuin sellaisenaan esittimisen tuntua on kéytetty hyviksi mm. tosi-tv -sarjoissa ja
jo varhaisemmin keinoa on kidytetty dokumenteissa. Kamera ei tunnu valehtelevan, tai aina-
kaan sitd ei osata epdilld valheista niin paljoa kuin pitéisi. Useat piilokameroiden sketsit vai-
kuttavat aidoilta ihmisiin kohdistuvilta piloita, vaikka monet niistd ovatkin selvésti lavastettu-
ja ja ennalta sovittuja.



tutkia niitd kerronnan retorisia keinoja, joiden avulla romaanin miespddhenkild (ja
kertoja) Humbert Humbert yrittdd muodostaa itsestddn lukijalle miellyttivan mieliku-
van. Téma paljastaa jotakin tdmén tutkimuksen luonteesta ylipdénsi; kohdeherkkyy-
den ohella tutkin tekstejd myds mielekkédstd ndkokulmasta tdmin tutkielman koko-
naisuuden kannalta. Tdmai valinta ei kuitenkaan tee tutkimuksesta tieteellisessd mie-
lessd vihemman merkittdvdd, kyse on vain siitd, mitd juuri tilld tutkimustavalla voi-
daan sanoa. Luentaani Lolitasta ei pidd ymmartda tutkimukseksi romaanista itsestddn,
vaan kompleksisesta henkilohahmo Humbert Humbertista suhteessa kirjallisuuden
keinoihin tuottaa rationaalisesti ajateltuna vastenmielisistd henkilohahmoista (vrt.

Godfather: Michael Corleone) lukijan ystivia.

Liahestymistapani kohdeteoksiin ja ylipddtadn kiinnostukseni ’hyvid pahoja” henkild-
hahmoja kohtaan kumpuaa kirjallisuuden etiikan tutkimuksista. Tutkimukseni ei suo-
raan kiinnity etiikan tutkimisperinteeseen, mutta tistd huolimatta Wayne C. Boothin
eettiskriittinen ote kirjallisuuden tutkimiseen on 16ydettévissd timéankin tyon késitte-
lyn taustalta. Tdmé hieman taustalle jddvid eettinen tutkimus tulee konkreettisimmin
ilmi lainaamistani teoreetikoista: Booth, Vesala-Varttala, Murray Smith, Phelan,
Sternberg, vain muutamia mainitakseni. Eettinen teoriapohja ei tarkoita, ettd arvioisin
kohdetekstejd eettisin perustein, kuten Booth on huomannut monien tutkijoiden teh-
neen (ks. Booth 1988: 19). Eettinen tutkimus vaikuttaa téssi tutkimuksessa siihen, mi-
td tutkitaan. Tdmén vuoksi huomioni on kiinnittynyt erityisesti fiktion kuluttajaan,
meihin lukijoihin ja katsojiin. Téssd mielessd tutkimuksen ndkdkulmaani voisi kutsua

myo0s fenomenologisesti painottuneeksi.

I luku on kohdetekstien (Ritari Siniparta, Lolita) analyysia tietystd nakokulmasta. Ri-
tari Siniparta -elokuvassa kertojan suhde tuotettuun elokuvaan on pohdinnan alla ja
Lolita-romaania késittelevd alaluku perustuu Humbert Humbertin henkilohahmon
mimeettisten ominaisuuksien erittelemiseen. II luku on Godfather-romaanin ja Kum-
misetd-elokuvan analyysid. Aluksi ndkokulma on kohdetekstien geneerisyydessd, ja
sitd kautta myos musiikissa. Tdmén jélkeen keskityn Michael Corleonen henkil6hah-
mon rakentumisen tutkimiseen. III luvussa suhteutan aikaisemmat kerrontatekniset
huomioni vetdmilld yhteen sympatian rakentumisen poetiikan aineksia. Esittelen
tuossa luvussa myos sympatian rakentumisen kommunikaatiomallin, joka pohjautuu I

ja II lukujen analyyseille.



Kisittely etenee niin, ettd tarkennan teoreettisia termejé tyon edetessd ja tuon niité li-
sdd, mikéli kohdetekstin analyysi tuntuu niitd tarvitsevan. Ndiden avulla luon yhtenii-
sempdd teoriaa sympatian rakentumisesta kertovassa fiktiossa. Tutkielmani tarkoituk-
sena on siis selvittdd sympaattisten henkilohahmojen rakentumisen poetiikkaa®. Ra-
kennan tdmin poetiikan etenemélld induktiivisesti kohdetekstien analyysien kautta

kohti yhtendisempéd sympatian rakentumisen teoriaa.

Keskeisia kasitteita

Kirjallisuustieteessi néikckulma-kisitteeseen on tarttunut narratologi Gérard Genette’,
Hén on kirjassaan Narrative Discourse (Discours du récit; 1972) pohtinut nakokul-
maa ja tehnyt eroa sen vilille, kuka ndkee ja kuka puhuu (ks. Genette 1972/1980:
186). Romaanissa padhenkilon kokemuksia ja nékohavaintoja saatetaan eritelld, eli
padhenkild on tilanteessa se, joka ndkee. Nékokulma saattaa kuitenkin kuulua sille
kolmannen persoonan kertojalle, joka kertoo téstd padhenkilostd. Télloin kolmannen

persoonan kertoja on se, joka todella tilanteessa puhuu.

Genette kokee tarpeelliseksi erottaa ndkokulma liiallisista visuaalisista konnotaatioista
(ks. Genette 1980; 1989), ja siksi hén alkaa kayttd4 ndkokulmasta abstraktimpaa foka-
lisaation kisitettd. Chatman on teoksessaan Story and Discourse jakanut nikokulman

merkityksid kolmella eri tasolla:

(a) literal: through someone’s eyes (perception);
(b) figurative: through someone’s world view (ideology, conceptual system, Weltanschauung,
etc.);

¥ Poetiikassa pyritdin pelkén tekstin analysoinnin sijasta luomaan luokittelevaa teoriaa tekstin
rakentumisesta ylipadtinsa. ”[--] the main object of poetics is not an individual text but litera-
ture [and film] as a larger system and as general laws of which a particular text is the product
[--] (Todorov 1981: 6; sit. Lehtimiki 2005: 2.)

? Genette on kutsunut ndkékulmaa (point of view) myés fokalisaation kisitteelld. Hin on ja-
kanut késitteen kolmeen osaan ndkdkulmien mééran perusteella: 1) keskittynyt (yksi ndko-
kulma koko kertomuksen ajan) 2) vaihteleva (monta nékdkulmaa, jotka vuorottelevat — esim.
Gustave Flaubertin Madame Bovary (1857)) 3) moninainen (sama tarina saatetaan kertoa mo-
nesta eri ndkdkulmasta) (ks. Genette 1980: 189-190.)



(c) transferred: from someone’s interest-vantage (characterizing his general interest, profit,
welfare, well-being, etc.). (Chatman 1978: 152)

Havainnollisen' (a), kisitteellisen (b) ja jonkun intresseihin liittyvin (c) nikokulman
késittelyssd on otettava huomioon myds, “kenen ddnelld (voice) tarinainformaatiota
vilitetddn vastaanottajalle” (Bacon 2000a: 195). Chatmanin jaottelussa tulee Genetten
mallia selkedimmin esille ndkokulman monimuotoisuus (b) ja kontekstisidonnaisuus
(c). Chatmanin mielesti on syytd pohtia kertojan henkildkohtaisia intressejd, erityises-
ti mikdli kertoja itse on kerronnan kohteena. Téllainen asetelma saattaa asettaa koko

kerronnan epéluotettavaksi (Chatman 1978: 158).

My6hemmaissé kirjassaan Coming to Terms Chatman ehdottaa ndkokulman kasitteen

tilalle neljaa uutta kisitetta''.

1) Slant: Kertojan mielipiteet ja muut relevantit asenteet, jotka liittyvit diskurssin vélittdmi-
seen. Kyseessd voi olla eksplisiittinen kommentaari.

2) Filter: Henkiloiden huomattavasti laajempi mentaalinen toiminta tarinamaailmassa kuten
havainnointi, ymmarrys, asenteet, tunteet, muistot, kuvitelmat ja muut vastaavat.

3) Centrality: Henkilon keskeisyys kerronnassa riippumatta siitd, pddsemmekod perehtymééin
hénen tietoisuuteensa.

4) Interest focus: Henkildiden intressi asioiden tilaan ja tapahtumiin (Bacon 2000a: 196.)

Vaikka Chatman tuokin termeillddn lisédvaloa tarinainformaation sdételyyn, ei tdmi
ole vield riittdvad elokuvakerronnan osalta. Chatman ei Baconin mukaan huomioi

elokuvien ndkdkulmaotoksia, joilla on erityinen asema fiktiivisen totuuden siséllé.

[--] jos jokin asia ndytetddn omituisena mutta siten motivoituna, ettd se edustaa jonkun henki-
16n véaristynyttd ndkokulmaa asioihin, tilld véiristyneelld havaitsemisella tai mieltdmiselld
on oma totuutensa fiktion sisilld (timé henkild todella nikee maailman tilli tavalla)'> (Bacon
2000a: 196.)

10 Kaytéin tdssd Baconin termisuomennoksia (2000a: 196).

"' Chatman haluaa tehdi uusilla kisitteilldan eroa erityisesti Genetteen, joka on ymmirtinyt
kertojan liian konkreettiseksi tarinamaailman havannoijaksi. Chatmanin mukaan Genette ei
ota fokalisaation késitteessdén riittdvésti huomioon tarinamaailman ulkopuolisia kysymyksia
(Bacon 2000a: 196, 211.)

"2 Nikokulma on siis realistisesti motivoitu. Venildisestd formalismista kumpuavien motivaa-
tioiden lajeilla voidaan etsid syitd, miksi jokin kerronnallinen elementti on sellainen kuin on.
Bacon jakaa motivaatiot neljén késitteen alle: 1) kompositionaalinen (néyttelijoiden asettelu
kameran eteen ja tarinan kertominen niin, ettd kokonaisuus pysyy koossa), 2) realistinen (se,
mitd katsoja tai lukija kokee toden kaltaiseksi), 3) transtekstuaalinen (lajityypille tyypilliset
konventionaaliset tekijit), 4) taiteellinen (fiktio saattaa vaikkapa leikitelld itse omalla kerron-
nallaan) (Bacon 2000a: 60-62).
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Elokuvassa nédkokulmalla saattaa olla tdysin objektiivinen realistinen motivaatio. Tal-
laisen ndkdkulman muodostumisessa on tirked osuus elokuvan henkildiden katseilla.
Edward Braniganin mukaan katseet elokuvassa luovat tilan, ajan ja kausaalisuuden
tuntua (Branigan 1992: 53). Kristin Thompson lisdé tdhdn nidkokulmien listaan vield

ideologisuuden (Thompson 1988: 169).

Sympatiaa tuntiessamme eliydymme toisten ihmisten tunnekokemuksiin. Empatia on
késitteend hyvin ldhelld sympatiaa. Sympatialle on kuitenkin tyypillistd empatiaa sy-
vempi mydtieldminen tai mydtitunteminen.’ Tutkielmassa sympatiaa tarkastellaan
lukijan/katsojan ja fiktion henkilohahmon vilill4d. Tdlloin tarkoitan sympatian koke-
muksella nimenomaan lukijan tai katsojan tunnesidettd fiktion henkilohahmoa koh-
taan. En siis viittaa sympatialla vain positiivisiin tunteisiin'*. Lauren Wispé on pitinyt
sympatiaa vikivallan vastakohtana (ks. Vesala-Varttala 1999: 32). Tdéméin tutkielman
kohdetekstit ovat todisteita siitd, ettd vikivalta ei estd lukijaa tai katsojaa tuntemasta

sympatiaa vakivallan tekijda kohtaan.

Tanja Vesala-Varttala on Joyce-tutkimuksessaan jakanut sympatian kisitteen neljdian
eri merkitykseen: 1) sympatia identifikaationa, 2) sympatia tilallisena etdisyytend ja
hierarkkisena sdélind, 3) sympatia magneettisena yhteenkuuluvuutena itsensi ja toisen
viélilld ja 4) sympatia samankaltaisuuden tekijéni itsensd ja toisen vililld (Vesala-
Varttala 1999: 30). Téssd tutkimuksessa késittelen sympatiaa erityisesti Vesala-
Varttalan sympatian ensimmadisen merkityksen mukaan, silld tutkimuksen tarkoituk-
sena on valottaa niitd kerrontateknisid komponentteja, joiden vaikutuksesta lukija tai
katsoja alkaa kokea sympatiaa tiettyd henkilohahmoa kohtaan. Kohdeteksteissini ta-
mé sympaattisen tunneyhteyden syntyminen johtaa oman luku- ja katselukokemukse-

ni mukaan myds jonkinasteiseen samastumiseen/identifikaatioon.

Vesala-Varttalan huomiot sympatiasta laajemmin ovat mielenkiintoisia tarjoten poh-

jaa omalle tutkimukselleni. Vesala-Varttala tekee Meir Sternbergié lainaten huomioita

" Tanja Vesala-Varttala kirjoittaa sympatian etymologisesta taustasta kirjassaan Sympathy
and Joyce’s Dubliners. Termin l1dhtokohdat ovat kreikan kielen sanassa sympatheia (sym-
pacho), joka merkitsee kanssakdrsimistd. Vesala-Varttalan mukaan sympatian késite merkit-
see nykyddn kuitenkin funtemista laajemmassa merkityksessd, eli sympatia on kanssatunte-
mista. Ks. Vesala-Varttala (1999: 31).

' Joskin minun on vaikeata kuvitella samastuvani henkilshahmoon, jota kohtaan tunnen anti-
patiaa.
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jérjenvastaisen sympatian kokemisesta, eli sympatiasta “roistohahmoja” (villaneous)
kohtaan. Toisaalta lukija saattaa tuomita henkilohahmoja, jotka eivét tee mitdén nor-
maaleista toimintamalleista poikkeavaa (Vesala-Varttala 1999: 58). Pohjaa tutkimuk-
selleni tarjoaa Vesala-Varttalan lainaama Candace Clark. Clarkin mukaan sympatiaa
koetaan yleensd sympatian kohteen ongelmien ja heikkouksien vuoksi. Téstd johtuen
sympatiaa kokeva voi sympatian tuntemisen avulla etdénnyttdd itsensd sympatian
kohteesta ja tuntea sisimméssddn moraalista ylemmyyttd (Vesala-Varttala 1999: 34.)
Huomioni tdssd tyOssd eivit kuitenkaan keskity sympatian ymmaértamiseen sosiopsy-
kologisena keinona tuntea ylemmyyden tunnetta. Sympatian roolina on toimia tun-

nesiteend katsojan/lukijan ja fiktion henkilohahmon (osana kerrontaa) valilla.

Sympatian kokeminen fiktion henkilohahmoja kohtaan liittyy 1&heisesti ndkokulmaan.
Samastuessamme fiktion henkilohahmoihin alamme ymmaértdd, hyvéksyd, tai jopa
kannattaa henkilohahmon nikokulmaa. Me siis identifioidumme (esim. Fiske 1987,
ks. Vesala-Varttala 1999: 32)" tai samastumme (esim. Bacon 2000a; my®s eldytymi-
nen) henkilohahmojen ndkdkulmaan. Saatamme kuvitella olevamme tarinan henkild,
eldytyd henkilon kohtaloihin tai kuvitella itsemme vastaaviin tilanteisiin. Tdssad pro-
sessissa sympatian tunteella on merkittdva vaikutus. Mikili tuntisimme antipatiaa
henkilohahmoa kohtaan ja kokisimme hénet jopa vastenmieliseksi, emme haluaisi
eldytyd hanen kohtaloihinsa. On kuitenkin syytd huomata ero vastenmielisen henkil6-
hahmon, joka ei kiinnosta lukijaa tai katsojaa, ja moraalisesti pahan, yhteiskunnan
normien vastaisesti toimivan, henkilohahmon valilli. Paha henkilohahmo ei valtta-
mittd ole vastenmielinen, vaan timé saattaa olla jotakin aivan muuta, kuten tulen ka-

sittelemissini kohdeteksteissi osoittamaan.

Fiktion henkilohahmoja kohtaan tuntemaamme sympatiaa on tutkittu sekéd elokuvan
ettd romaanin puolella. Murray Smith kéyttdd kirjassaan Engaging Characters termié
engage viitatessaan katsojan ja elokuvan henkildhahmon viliseen yhteyteen. Smith
perustelee kidsitevalintaansa silla ettd identifikaatio ja ndkokulma (point-of-view) ovat
niin kaikkialle tunkevia. Lisdksi identifikaatio implikoi katsojan itsensd unohtamista.
Tédma tuli ilmi jo Chatmanin Genette-kritiikistd ja Baconin huomautuksesta elokuvan

realistisen motivaation erityispiirteistd suhteessa ndkokulman késitteeseen. Smith tar-

" Identifikaation kisite liittyy erityisesti psykoanalyyttisiin elokuvatutkimuksen suuntauksiin
(ks. Smith 1995: 5).
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joaa vastineeksi erilaisia kiinnittymisen tasoja (levels of engagement), joista muodos-
tuu sympatian struktuuri (structure of sympathy) (ks. Smith 1995). Wayne C. Booth
on tutkinut sympatian tuntemisen ndkokulmasta kirjallisuutta. Hén luettelee useita ta-

rinoita, joissa murhaajista tulee lukijoiden ystavid:

Consider the following murders: Macbeth murders Duncan, and we pity Macbeth rather than
Duncan; Markheim murders the pawnbroker, and we hope for Marheim’s salvation; Monsieur
Verdoux murders a series of wealthy women, and we side with him against a rotten civiliza-
tion; the would-be heir in Kind Hearts and Coronets murders a half-dozen or so of his rela-
tives and we simply laugh; Zuleika Dobson “murders” the whole of the undergraduate body at
Oxford and we laugh, quite complicatedly; Ch’en, in Man’s Fate; murders a stranger in cold
blood and we are terrified — for Ch’en (Booth 1961/1983: 113; ks. Booth 1988: 71, 75-76.)

Tutkimuksen nékokulmat kohdistuvat vastaanottajaan (katsoja, lukija), fiktion henki-
l6hahmoon ja nédiden vilisille suhteille (samastuminen). Toisaalta huomio kiinnittyy
myo0s henkilohahmojen suhteelle heitd késittelevin tarinan kerrontaan. Téstd syntyy

kolmikantainen suhdeverkko:
lukija/katsoja <__> henkilohahmo —> Kkerrottu tarina

Henkilohahmon kautta viélittyvé tarina on yksisuuntainen erityisesti populaarikirjalli-
suudessa ja valtavirtaclokuvassa. Tarinan ja henkildohahmon suhteen voi ymmartia
yksisuuntaisena nédkokulmana. Lukijan ja katsojan vaikutuskanava suhteessa henkil6-
hahmoon on selkedsti kaksisuuntainen. Lukija ja katsoja pohtivat joskus aktiivisesti,
joskus vihemmaén aktiivisesti, henkilohahmon toimintaa. Juuri tdtd vuorovaikutusva-
lid téssd tutkimuksessa kartoitetaan. Etsin siis kerrontateknisid syitd tilanteille, joissa
tdmi vuorovaikutus tuntuukin muuttuvan enemmén yksisuuntaiseksi samastumiseksi.
Tdmén samastumisen toteutuminen vaatii fiktion rakenteelta tiettyd sympatian struk-

tuuria.

Tutkielmani keskittyy sympatian rakentumisen tarkasteluun kertovassa fiktiossa.
Tutkimuksen ulkopuolelle jddvit monet ei-fiktiiviset kirjalliset ja elokuvalliset lajit,
kuten eldmédkerrat. Tutkimuksen kohteena on myds nimenomaan kertova fiktio, eli
romaanin kohdalla tdmén ulkopuolelle rajautuvat monet modernistiset kokeilevat
teokset (kuten Robbe-Grillet, nouveau roman) ja toisaalta elokuvan osalta avantgarde
rajautuu kéisittelyn ulkopuolelle. Tutkimuskohteeni edustavat ldhinni valtavirtaeloku-

via ja populaarikirjallisuutta; nédiden termien ei ole tarkoitus arvottaa
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populaarikirjallisuutta; ndiden termien ei ole tarkoitus arvottaa tutkimuskohteitani mi-
tenkddn negatiivisessa merkityksessd. Esimerkiksi Godfather-romaani ja -elokuva
edustavat merkittdvad vaihetta muun muassa elokuvan ja kirjallisuuden melodraaman
kehittymisessd. Toisaalta populaarin linjan valitseminen tutkimuskohteiden osalta on
tdmén tyon kannalta mielekéstd; samastuminen ja sympatian kokeminen liittyvat eri-
tyisesti valtavirtaelokuvaan ja populaarikirjallisuuteen. Populaarikirjallisuudella ja
valtavirtaelokuvalla viittaan 1&hinni kirjallisuuden ja elokuvan klassisiin kerrontatyy-
leihin. Populaarikirjallisuudessa ja valtavirtaelokuvassa itse kerronta harvoin etualais-
tuu, silld klassisessa kerronnassa kyse on nimenomaan tarinan kertomisesta, yleensé
jokseenkin ongelmattomasti. Toisin on avangardessa ja taide-elokuvassa, joissa itse
kerronta saattaa kyseenalaistua puhumattakaan henkil6hahmoista. Toisaalta on selvi,
ettd sympatian strategioita kdytetddn kirjallisuudessa ja elokuvataiteessa laajemmin-
kin, jopa Raamatussa. Tutkija Meir Strenbergilld on tdstd hyvé esimerkki. Kyse on ta-
rinasta Jaakobin tyttirestd Dinahista (1. Moos. 34), joka raiskataan. Teon jidlkeen ha-
nen veljensd kostavat raiskauksen joukkomurhalla. Sternbergin mukaan kertojan ei
tarvitse kuin antaa faktojen puhua”, ja lukijan sympatiat ovat murhattujen puolella

(Sternberg 1987: 445). Raamatussa tilanne on esitetty toisenlaisessa valossa.

Johdantoluvussa olen luonut kontekstia omalle tutkimukselleni ja esitellyt joitakin
tyoni etenemisen kannalta tarkeitd késitteitd. Téstd eteenpdin teoria etenee analyysin
rinnalla. Kussakin analyysiluvussa tarkennan teoreettisia késitteitd sen mukaan, mika
kunkin kohdetekstin osalta on mielekistd. Télld tavoin toteutan neoformalistista koh-
deherkén ldhestymistavan ihannetta. Teoreettinen késitteistd kehittyy erityisesti toi-
sessa luvussa Ritari Siniparta -elokuvan ja Lolita-romaanin kasittelyn mydtd. Kol-
mannessa luvussa sovellan aikaisempaa teoreettista kisitteistod kokonaisvaltaisemmin

Godfather-romaaniin ja Kummisetd-elokuvaan.

Tyo6n lukemisen kannalta on syytd tuoda vield esiin muutama metatekstuaalinen asia.
Kuten lukijana olet jo saattanut huomata, oma persoonani nousee hetkittiin vahvasti-
kin esiin tekstistd. Tdmai on tietoinen ratkaisu, joka sopii aiheeseeni. (Aiheeseeni sopii
my0s se, ettd lukija saa minusta positiivisen mielikuvan). Téssd tutkimuksessa keski-
Ossd ovat toisaalta lukijat, toisaalta henkilohahmot ja ndiden véliset suhteet. Tdlloin
tutkimuksellisen passiivin kdyttdminen tuntuisi véhintddnkin oudolta. Omaa léheistd

suhdettani tdmén tyon lukijaan luon asettumalla hetkittdin lukijan kanssa samalle
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“me”-tasolle. En siis kdytd Humbert Humbertin keinoja ja puhuttele Sinua Arvon Lu-
kijaksi, mutta hetkittdin saavun viereesi tarkastelemaan kohdetekstejd. Tarkoituksena-
ni ei ole altistaa tyOtd epdluotettavalle kerronnalle — niin pitkélle en aio retoriikassani
mennd. Tutkielman ensisijaisena tehtidvini on olla tutkielma, ei sympatian rakentumi-

sen testi pro gradu-tutkielmassa.
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I LAHEISIA YSTAVIA

Lukijoina ja elokuvan katsojina huomiomme kiinnittyy useimmiten henkilohahmoi-
hin. Modernin romaanin (nouveau roman) kohdalla on haluttu julistaa henkilohahmon
kuolemaa muiden muassa Alain Robbe-Grilletin toimesta (Smith 1995, 17). Vaikka
fiktiivisissd teksteissé itse henkilohahmojen ei voidakaan sanoa olevan péddosassa, on
henkilohahmoihin keskittyminen mielekéstd tietyissd tutkimuskysymyksissd. Téssd
tutkimuksessa, jossa ndkokulmana on tutkia fiktion kerrontakeinojen vaikuttavuutta
vastaanottajaan, ovat henkilohahmot tirkeéssd roolissa. Henkilohahmot ovat romaa-
neissa ja elokuvissa toiminnallisia; heidin tekojensa myoti tarina etenee alusta lop-

puun. Erityisesti valtavirtafiktiossa tapahtumat eletéén henkilohahmojen kautta.

Valtaosa nykyajan elokuva- ja romaanikerronnasta keskittyy henkiloshahmoihin. Tari-
noissa seurataan pddhenkildiden tekoja ja niiden seurauksia. Mutta miksi tarinaa kul-
jetetaan eteenpdin henkilohahmojen avulla? Vastaus voi olla yksinkertainen tai mo-
nimutkainen. Yksinkertaisesti haluamme lukijoina ja katsojina kokea tapahtumia ver-
taistemme, ihmisenkaltaisten henkilohahmojen kautta. Toisaalta fiktion henkil6hah-
mot ovat enemman kuin vain ihmisenkaltaisia, tunnemmehan fiktion henkil6t usein
paremmin kuin tyd-, tai opiskelutoverimme. Samalla vastaus on monimutkainen ku-
delma ihmisen biologista ja psyykkistd historiaa sekd kulttuurimme konventioiden

vaikutusta.

Téssd luvussa analysoin elokuvaa ja romaania, joissa tarina ei ainoastaan kulje henki-
l6hahmojen kautta, vaan tarina vilittyy tietyn henkiléhahmon nidkokulmasta. Keskios-
sd ovat henkilohahmot, jotka kéyttavat ldheisyyttd hyviksi sekd fiktion maailmassa
henkilohahmoja ettd reaalimaailmassa lukijoita kohtaan. Luvun pohjana on kysymyk-
sid, kuten: Miten subjektiivista ndkdkulmaa muodostuu elokuvassa ja romaanissa,
joissa kertojana on tarinan henkilohahmo? Miten elokuvaan voidaan ylipddtain luoda

ensimmadisen persoonan kertoja?
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Hurmaava murhaaja — Monsieur Verdoux

Ritari Siniparta -elokuva lukeutuu Charles Chaplinin viimeisimpiin elokuviin. Tdméan
elokuvan jdlkeen Chaplin ohjasi vield elokuvat Limelight (1952), A King in New York
(Kuningas New Yorkissa, 1957) ja A Countess from Hong Kong (Hong Kongin kreivi-
tdr, 1967). Ritari Siniparta -elokuvaa sen sijaan edelsi yli 70 Chaplinin ohjaamaa elo-
kuvaa. Elokuva ilmestyi vuonna 1947, eikid se saavuttanut merkittivad menestysta ai-
kanaan (McDonald et al. 1965, 214-215). Aikalaisyleiso ei ollut valmis ”murhien ko-
mediaan”. Tuolloin kohua herétti muun muassa kohtaus, joka vain hyvin epdsuorasti
viittaa naisen (Lydia/Margart Hoffmann) kanssa harrastettuun seksiin ja tdmin jil-
keen tapahtuvaan naisen murhaan (McDonald et al. 1965, 214-215.) Elokuvan levitys

kirsi myos kovasti Chapliniin tuohon aikaan kohdistuneista kommunistisyytoksista'®,

Téssd luvussa tutkin, miten Ritari Siniparta -elokuvassa katsojan huomio kiinnitetdan
elokuvan nimikkoroolia esittdvdédn Charles Chapliniin. Henkilohahmo Verdoux saa
elokuvassa kirjaimellisesti eldmdd suuremman roolin. Verdoux’n henkilohahmon
asema elokuvassa saavuttaa jopa romaanikerronnan ensimmaéisen persoonan kertojaan
verrattavia piirteitd. Osoitan, miten elokuva rakentaa Verdoux’n elokuvan keskioon

erilaisilla tarinallisilla, elokuvateknisilld ja kontekstuaalisilla keinoilla.

Arkipdivéisessd kielenkdytdssd saatetaan mainita jonkin elokuvan tai romaanin juonen
olleen mielenkiintoinen. Kirjallisuuden- ja elokuvatutkimuksen puolella juoni viittaa
kuitenkin hieman eri asiaan kuin arkikielessd, jossa sanalla tarkoitetaan ldhinné fari-
naa. Elokuva siis kertoi tarinan, joka oli mielenkiintoinen. Juoni puolestaan viittaa

tarinan ilmiasuun, tapaan ja kerrontatekniikkaan, jolla farina on kerrottu.

Tarinaljuoni-erottelun juuret ovat venéldisessd formalismissa, jossa termit olivat fabu-
la ja sjuzet'’. Elokuvatutkimuksessa fabula/sjuzet-jaottelua on kayttinyt muiden mu-
assa David Bordwell. Henry Bacon puolestaan kdyttad jaottelusta suomennoksia tari-

na/juoni, vaikka hén toteaakin erityisesti “juonen” olevan riittdméton kuvaamaan

'® Chaplin erittelee vuoden 1947 ongelmiaan lehdistod ja virkamiehid kohtaan omaelimiker-
rassaan luvussa 29. Ks. Chaplin (1964: 430-443).
"7 Erit. Boris Tomashevskin artikkeli Tematiikka. Ks. Bacon 2000a; 45; Chatman 1978: 20.
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Bordwellin tarkoittamaa sjuzet-termii (Bacon 2000a: 26)'®. Elokuvaa ja romaania tut-
kinut Seymour Chatman kéyttda vastaavanlaisen erottelun tekoon termeja story ja dis-
course”. Termistod kerrotun tarinan ja sen ilmiasun vilille on luonut myos Gérard
Genette termeilldédn discours, histoire ja récit teoksissaan Discours du recit (1972) ja

Nouveau discours du récit (1983).

Pelkistetysti Ritari Siniparta -elokuvan tarina kertoo herra Verdoux’sta, joka huijaa ja
murhaa rikkaita vanhoja naisia taatakseen omalle perheelleen toimeentulon. Verdoux
tuomitaan rikoksistaan kuolemaan giljotiinilla. Lyhyt referointi paljastaa heti jotakin
tarina-termin luonteesta; tarinaa on mahdotonta erottaa tulkinnasta. Tarinaa erittele-
maélld joutuu tekemédn valintoja, jotka ovat auttamatta alisteisia elokuvan tulkinnalle.
Juoni on luonteeltaan teknisempi, jolloin se on vdhemmédn tekemisissd tulkinnan
kanssa. Mutta koska juonen erittely on alisteinen tarinalle, on juonenkin erittely viime

kédessa tulkintaan perustuvaa.

Ritari Siniparran juoni alkaa kuvalla, jossa ndkyy Henri Verdoux’n hautakivi. Kamera

liikkuu hitaasti ndyttiméin hautausmaata laajemminkin; samalla voice-over™ kertoo:

[Verdoux] Good evening. As you see, my real name is Henri Verdoux. And for 30
years, | was an honest bank clerk, until the depression of 1930, in which year I found
myself unemployed. It was then I became occupied in liquidating members of the op-
posite sex. It was a strictly business enterprise to support a home and family. And let
me assure you, the career of a Bluebeard is by no means profitable. Only a person
with an undaunted optimism would embark on such a venture. Unfortunately, I did.
What follows is history. (Ritari Siniparta)

Edelld olevasta lainauksesta voi péitelld, ettd kyse ei ole kovin vakavahenkisesté elo-
kuvasta; onhan jo ironista, ettd kertomuksen kertoo mies, joka on jo kuollut ja hin
vieldpd viittaa omaan hautakiveensd (”As you see”). Elokuva alkaa juonellisesti var-

sinaisten tapahtumien jdlkeisestd ajasta. Kertoja pohtii omaa tilannettaan ja arvioi

'8 Bacon mainitsee, ettd Eisensteinin elokuvan Lokakuu “jumalat”-jakson toimiessa tiysin te-
maattisesti, jumalaan vetoavana ironisointina, ei juoni endd kuulosta sopivalta termilta.

' On kuitenkin huomioitava, etti Chatmanin kiyttimien termien merkitys on laajempi, silli
termit ovat osa Chatmanin kehittiméaa narratiivin struktuuria, jonka hén esitellyt myos graafi-
sessa muodossa kirjassaan Story and Discourse (”Diagram of Narrative Structure”; Chatman
1978: 267).

%% Voice-over = kertojan #ini, jonka ei voi ajatella tulevan diegeettisesti kameran kuvaamasta
tilanteesta (ks. esim. Kawin 1992, 556; Prince 1997, 384).
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omia tekemisiddn (“unfortunately I did”). Lyhyehkdn monologisen alkupuheen jil-
keen palataan ajassa taaksepdin. Alun monologia pitidvd kertoja (Verdoux/Charles
Chaplin) ei sellaisenaan endd koskaan elokuvan aikana palaa alun aikatasolle. Genet-
ten termein elokuvan alun tilasta siirrytdén tarinaan, joka on analeptinen elokuvan
alulle (Genette 1972/1980: 40). Elokuvan my6hemmat tapahtuvat ovat menneisyytté

suhteessa elokuvan alun hautausmaa-kohtaukseen.

Edelld mainitun liséksi elokuvassa on ajoittaisia homodiegeettisid analepsiksia, eli
kohtia, joissa jokin tarinan henkild muistelee menneisyyttdan. Talloin analepsis tapah-
tuu kuitenkin verbaalisena muistelmana, kamera ei ldhde muisteluihin mukaan, vaan
pysyy muistelevan henkilon aikatasolla. Elokuva paittyy kohtaukseen, jossa viran-
omaiset saattavat Verdoux’ta kohti giljotiinia. Giljotiinia ei kohtauksessa varsinaisesti
ndy, se on vain viitteellinen, kuten muutkin elokuvan vékivaltaan liittyvét tapahtumat.

Niéin elokuva saa sulkeumansa tarinan lédhestyessé ajallisesti elokuvan 14htotilannetta.

Merkittdvaid juonessa on, ettd Verdoux’n kuoleminen on kerrottu jo ennen kuin tarina
padsee kunnolla vauhtiin. Tdmé saa aikaan sen, ettd katsoja haluaa tietdd, miten ja
miksi hautakiveen pdddytdin. Katsojaa ei kiinnosta, mité tulee tapahtumaan, silld lop-
putulos on jokseenkin varmasti’' jo tiedettévissd. Toisin sanoen katsojan on mielek-
kdampad seurata elokuvan aikana herra Verdoux’n tekemisid kuin jénnittdd tarinan
lopputulosta. Seuraavassa luvussa perehdyn tarkemmin siihen, miten elokuvassa ko-

rostetaan Verdoux’n ndkokulmaa elokuvateknisessd mielessa.

Nakokulmaotokset

Jo kertoja-ddni ja nimi hautakivessi saavat katsojan kiinnostumaan juuri tdstd henki-

l6hahmosta, mutta Verdoux’n asemaa korostetaan voimakkaasti myos kuvauksessa.

*! Tottunut katsoja ymmirtid, ettd fiktiolla on kdytossdén moninaiset keinot katsojan ymmir-
rystd petkuttaakseen. Esimerkiksi elokuvassa Matrix (1999) katsojalle esitelldén elokuvan ta-
pahtumapaikaksi reaalimaailmaa vastaavaa todellisuus, jossa koko maapallon olemassaolo
kyseenalaistetaan myohemmin elokuvan aikana.
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Olen jakanut elokuvan 56 kohtaukseen. Kohtaukset erottaa toisistaan joko siirtymi
paikasta toiseen tai selked ajallinen hyppéys. Naistd 56 kohtauksesta Verdoux on hy-
vin keskeisessd roolissa 47:ssd. Tahdn lukumédirdén en ole laskenut muutamaa juna-
kohtausta, jotka viestivit Verdoux’n matkustavan junalla paikasta toiseen. Ver-
doux’sta ei kuitenkaan néytetd kyseisissd kohtauksissa. Toisaalta olen laskenut luku-
médrddn mukaan elokuvan avauskohtauksen, jossa Verdoux esiintyy hautakiven ja
voice-overin muodossa. Merkittdvdd on, ettd niissidkin kohtauksissa, joissa Verdoux
itse ei esiinny, hédnestd vihintdénkin keskustellaan tai hidnen valokuvaansa esitellddn
ithaillen Verdoux’n kykyéd saada naiset koukkuun tuon nékdisend. Kaiken lisdksi Ver-
doux’ta koskevan keskustelun on imartelevaa: elokuvan toisessa kohtauksessa nuori
mies viittaa Verdoux’n kykyyn naida nainen kahden viikon seurustelun jilkeen loh-

kaisemalla: I wish I had his technique”.

Edellisessd luvussa selvitin, kuinka tarina kerrotaan Verdoux’n nikokulmasta. Ker-
rontarakenteellisten ratkaisujen lisdksi Verdoux’n subjektiviteettia korostetaan niko-
kulmaotoksilla. Suorimmillaan nikékulmaotoksella tarkoitetaan otosta, jossa kameran
linssin voidaan kokea vastaavan jonkun tarinamaailman henkildn subjektiivista néke-
mistd. Kamera toimii télldin henkilohahmon silmien tapaan. Nékokulmaotos (point of
view shot, POV, tai subjective shotzz) vaatii vahintddnkin jonkun sellaisen henkil6-
hahmon esittelyn, jonka silmin voimme kuvitella ndkevdmme valkokankaalla nékyvét
kuvat. Kerronnan siirtyminen elokuvissa yleisestd kolmannen persoonan kerronnasta

ensimmadisen asteen kerrontaan vélitetddn seuraavalla tavalla:

[--] by showing a character reacting to something off screen, then cutting to a view of what
the character sees, the subjective view, and then closing the subjective moment with a cut
back to the character from a third-person perspective (Prince 1997, 208).

Elokuvatutkija Edward Branigan on teoksessaan Narrative Comprehension and Film
muistuttanut nidkokulmaotosten moninaisesta luonteesta. Bacon lainaa Branigania:
”Klassinen yliolanotos on syytd ottaa mukaan tdhin kategoriaan, samoin kuin kaikki
otokset, joiden konteksti viittaa sithen, ettd ndemme jotakin, johon henkilén huomio
on kiinnittynyt” (Bacon 2000a, 198; ks. Branigan 1992: 157-160). Ritari Siniparta -

elokuvassa Verdoux’n subjektiiviset otokset ovat ndkokulmaotoksia hyvin epdsuoras-

22 Ks. niikékulmaotoksesta Prince 1997: 208, Bordwell, Thompson 1990: 178-179, 411; Ka-
win 1992: 73-74.
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ti. Tarkemmin kyse on kontekstisidonnaisista ndkékulmaotoksista. Téllaisesta on mai-
ninnut myds Prince (1997, 209), mutta hdn on kiyttdnyt tdssd yhteydessd termid im-
plicit first-person narration. Implisiittisen tai kontekstisidonnaisen nidkdkulmaotoksen
lisaksi on elokuvissa yritetty kdyttdd myds eksplisiittisempid keinoja kirjallisuuden

ensimmadisen persoonan kertojaa vastaavan tunnelman saavuttamiseksi.

Lady in the Lake, a detective film made in 1946 from a Raymond Chandler novel, is distin-
guished by the novelty of having the camera take the detective’s first-person point of view
throughout. Viewers see the detective when he pauses in front of a mirror or examines his re-
flection in a store window. At other times his hand or an item of his clothing might intrude
into the frame (Prince 1997, 209.)

James Monacon mielestd Lady in the Lake (Nainen jdrvessd) tarjoaa katsojalle “’14-
hinni klaustrofobisen kokemuksen” (Monaco 1981, 82). On siis selvii, ettd eksplisiit-
tisten nakokulmaotosten kéytto lépi elokuvan on koettu niin héiritseviksi, ettei kuva-

ustapaa juurikaan kdytetd — varsinkaan valtavirtaelokuvan puolella.

Palaan kontekstisidonnaisiin ndkokulmaotoksiin analysoimalla yhtd kohtausta kuva-
ruutukaappausten avulla. Késitteleméssidni kohtauksessa herra Verdoux on valmista-
nut myrkkyd, jonka ei pitdisi ndkyd ruumiinavauksessa. Myrkkyé testatakseen hin
houkuttelee satunnaisen kulkurin (Marilyn Nash) kotiinsa. Myrkky on sekoitettu kul-
kurille tarjotun viinin joukkoon. Verdoux’lla on itsellddn viinilasi, jossa myrkkya ei

ole.

Kuva I.1. Kuva 1.2.
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Kuva 1.3. Kuva 1.4.

Kuva L.5. Kuva 1.6.

Kuvassa 1.1 herra Verdoux kattaa poytdd kulkurille. Verdoux’n kasvot on valaistu
kirkkaammin kuin naisen kasvot ja objektiivin tarkkuusalue on teravimmilldén Ver-
doux’n kasvoissa. On siis selvii, ettd kuvauksen kohteena on Verdoux. Kuvassa 1.2.
Verdoux’n toiminta etualaistuu entisestdén; nainen istuu passiivisesti pdydin déressa
ja Verdoux on saapunut esittelemiin pullon avaamista kameralle/katsojalle>. Pullon
avaaminen selkd naista pdin on merkittdvad myds tarinan kannalta: pullo on jo avattu
aikaisemmin ja korkki on huonosti paikoillaan. Tami pitdd salata kulkurilta®, silld
muutoin tdmi saattaisi epdilld Verdoux’n vieraanvaraisuutta ja hidnen nuhteettomia

tarkoitusperidan.

» Koska elokuvan diegeettisten henkilshahmojen katsominen kameraa kohti on hyvin poik-
keuksellista, etualaistuu Verdoux’n toiminta. Tdma johtaa siihen, ettd katsoja ei valttdmatta
endd tunnekaan seuraavansa viattomana sivusta elokuvan tapahtumia. Tirkistelyn lumo kato-
aa, ja katsoja paljastaa olemassaolonsa Verdoux’lle.

** Elokuva eroaa asioiden ja tavaroiden piilottamisessa teatterista ja kirjallisuudesta. Eloku-
vassa kuvakulmilla voidaan piilottaa tiettyjd asioita toisilta samassa tilassa olevilta henkild-
hahmoilta, kun teatterissa vastaavanlainen on vaikeampaa katsojien ndhdessd ndyttdmon ta-
pahtumat monesta eri suunnasta. Elokuvassa voidaan operoida kameran asettelulla ja objek-
titvin tarkkuusaluetta sdatamalla.
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Kuvassa 1.3. Verdoux on jilleen toimiva osapuoli kaataessaan viinid lasiin. Kuvassa
I.4. Verdoux vilkaisee kameraa kohti. Ndin Verdoux tuo katsojan mukaan tilanteeseen
ja nimenomaan hinen ndkokulmansa kautta. Katsoja tietdd Verdoux’n yrittdvdn nai-
sen myrkytystd, jolloin katsoja on suhteutettu tiedoiltaan Verdoux’hon. Katsoja ja
Verdoux tietdvit tuossa tilanteessa yhtd paljon. Toki katsoja tietdd tai luulee tietdvén-
sd, ettd Verdoux tulee kuolemaan. Tassd kohtauksessa en kuitenkaan usko tiedon ole-
van kovin etualaistunut. Kuvat 1.5. ja 1.6. ovat myds hyvé esimerkki nidkdkulmaotok-
sesta. Verdoux katsoo naisen punaviinilasia (kuva 1.5.) naisen jdddessd kuva-alan oi-
keaan reunaan epitarkkana. Naisen katseen suuntaa on vaikea arvioida. Kuva 1.5.:n
jélkeen tulee vastakuva (kuva 1.6.), jossa ndemme, mitd Verdoux tarkemmin seuraa.
Verdoux seuraa tarkasti (otto kestdd kauan), kuinka nainen ottaa punaviinilasin ka-

teensa.

Kuva 1.7. 25

Koska Verdoux on kuvissa toimivana osapuolena, juuri hédn kiinnostaa katsojaa. Eri-
tyisen tirkeddn rooliin nousevat katselinjat ja kuva—vastakuva-otokset. Edelld kuvat-
tujen kaltaiset otokset ovat tyypillisid koko elokuvalle. Verdoux suuntaa katseensa
kohti kameraa useasti elokuvan aikana. Téllaisilla otoksilla on kaksi selkedd funktiota:
ensinndkin katsojalle halutaan korostaa Verdoux’n ndkdkulmaa, ja toisaalta otoksilla
on komediallinen tarkoitus; kun Verdoux’n kiinni saanut poliisi kuolee saamaansa
myrkkyyn (kuva 1.7.), ndyttdd Verdoux’n katse kameraa kohti omahyvéiseltd virnis-

tykseltd, joka kokoaa aikaisemmat tapahtumat yhteen. Poliisi tuli juoneeksi Ver-

** Viivat oikeanpuoleisessa kuvassa kuvaavat suurin piirtein piirrettyd kultaisen leikkauksen
linjoja. Kultainen leikkaus perustuu fibonacci-sarjaan. Kultaisen leikkauksen leikkauspisteet
ovat kohdassa, joka on noin 0,618 kuva-alan (1,0) reunasta.
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doux’n piddtyksen yhteydessd myrkytettyd viinid, jota Verdoux oli kaatanut omaan
lasiinsa itsemurhamielessd. Kulkurin myrkyttdmistesti vaihtui epétoivoiseksi itsemur-
hayritykseksi ja lopulta myrkytetty viini koituu Verdoux’ta pidéttdméén tulleen polii-

sin kohtaloksi.

Tein jo aiemmin huomioita, kuinka Verdoux’n henkilohahmo on otoksissa etualaistet-
tu liikkeen, valaistuksen ja kuvan tarkennuspisteiden perusteella. Myds Verdoux’n
asema kuva-alassa on merkityksellinen. Kuvissa I.1.-1.6. Verdoux’n valkoiset kasvot
nousevat selvésti esiin tummasta taustasta. On huomioitava, ettd Verdoux on useissa
kuvissa aivan kuva-alan keskelld (kuva 1.5.) ja ettd muissakaan kuvissa Verdoux ei
esiinny kovin sivussa (kuvat 1.3. ja 1.4.). Kuvassa [.7. Verdoux’n kasvot sijaitsevat
hyvin tarkasti kultaisessa leikkauksessa. Kultaisen leikkauksen pisteessd sijaitseva
kohde esiintyy erityisen esteettisend. Samaisessa kuvassa Verdoux on myds selkedsti
poliisia pidempi. Pirted Verdoux néyttdytyy jopa huvittavana; kontrasti kokoon lyy-
histyneeseen poliisiin on ilmeinen. Kuvassa 1.8. puolestaan Verdoux’lle annetaan jo
jumalallisia temaattisia merkityksid; tehokkuus johtuu kuvan erityisen symbolistisesta
sommittelusta. Kuvassa I.8. kultainen leikkaus osuu Verdoux’n pdin ja sen varjoku-
van viliin. Tulkinnat jumalallisuudesta ja kaksinaamaisesta huijarista ovat mahdolli-
sia. Pdivd on omaa perhettd varten, mutta nyt on varjojen aika. Uhri odottaa makuu-

huoneessa.

Kuva L.9. tuo huvittavasti esille Verdoux’n keskeisyyden, kun hén katsoo itsedédn pei-
listd. Kuva 1.10. on elokuvan alusta, kohtauksesta numero 3, jossa murhaaja hoitaa
puutarhaa. Kuvat I.11. - 1.13. tuovat esille mielenkiintoisen nékdkulmaan liittyvén
asian; Verdoux kévelee ovelle ja tirkistelee avaimenreidstd, kuka oven takana on (ku-
va I.11.). Katsojaa ei kuitenkaan pidetd jannityksessd, vaan seuraavaksi leikataan ku-
vaan, jossa katsojalle paljastuu kyseessd olevan postimies. Kameran asemoinnin mo-
tiivina on ennen kaikkea niyttdd, miten Verdoux avaa oven (kuva 1.12.), ylléttyy ja ot-
taa jdlleen haltuun estradinsa asettautumalla keskelle kuvaa (kuva 1.13.). Vastaavan-
laiset kamerakulmat toistuvat mydhemmin, kun oven takana ovat kiinteistovélittdja
sekd madame Grosnay, jonka kanssa Verdoux on myohemmin elokuvan loppupuolel-

la menossa naimisiin.
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Kuva L.8.

Kuva L.9. Kuva 1.10.

Kuva I.11. Kuva 1.12.

Kuva 1.13.
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Bordwell ja Thompson toteavat kirjassaan Film Art:

[a]cross an entire film the repetitions of certain framings may associate themselves with a
character or situation. That is, framings may become motifs unifying the film. (Bordwell &
Thompson 1990, 178-179)

Bordwell ja Thomson kayttévit esimerkkeind elokuvia The Maltese Falcon (Maltan
haukka, 1941) ja La Passion de Jeanne d’Arc (Jeanne D’Arcin kirsimys, 1928). En-
simmdisessd korostetaan henkilohahmo Casper Gutmanin groteskia lihavuutta ala-
kulmaotoksilla (low angle shot). Lépi elokuvan naytettévilld erikoislédhikuvilla Jeanne
d’Arcista muodostuu elokuvan myotd motiivi. Aina motiivien ei tarvitse kuitenkaan
olla motivoituja, vaan niistd voi muodostua yksinkertaisesti vain elokuvan tai ohjaajan

tyyli, pattern, kuten Bordwell on todennut (Bordwell 1985: 53; ks. 50).

Ritari Siniparta -elokuvassa Verdoux’n keskeisyys ja toiminnallisuus ldhes jokaisessa
otoksessa muodostaa motiivin. Uskon tdlld motiivilla olevan selked merkitys, eli ky-
seessi ei ole ainoastaan pattern’®. Ylipaansi koko Bordwellin kisite on mielestini ou-
to: onko toistuvat tyylilliset piirteet todella jitettdva tulkinnan ulkopuolelle? — mieles-
tani ei. Joka tapauksessa Verdoux’n korostettu keskeisyys elokuvan kuvarajauksissa
synnyttdd tunnelmaa subjektiviteetista, tdssd yhteydessd tuolla toistuvalla patternilla

on siis selva funktio tulkinnan kannalta.

Téassd vaiheessa on syytd luoda silmdyksid Verdoux’n synteettisiin, mimeettisiin ja
temaattisisiin piirteisiin. Jako synteettiseen, mimeettiseen ja temaattiseen tulee ker-
ronnan tutkijalta James Phelanilta, joka on kirjassaan Reading People, Reading Plots

(1989) tutkinut henkilohahmojen kehittymisti, eli progressiota.

Synteettisiksi henkilohahmon piirteiksi Phelan ymmaértdd henkilohahmojen keinote-
koiset piirteet. Jokainen henkilohahmo, kuten Hamlet ja Huck(leberry) Finn, ovat
pohjimmiltaan keinotekoisia, vaikkakin ne saavat mimeettisid merkityksié, eli muut-
tuvat kokonaisiksi persooniksi. Temaattisella tasolla ndmé personalisoituneet henki-

16(hahmo)t saavat syvempid merkityksid (Phelan 1989: 2-3, ks. 1996: 29, 2005:12-

*% Termin pattern voisi suomentaa kuvioksi tai rytmitykseksi, mutta kumpikaan ei tunnu sopi-
van yksindin tdhin asiayhteyteen. Termin pattern idea 16ytyy kuvion ja rytmityksen vilimaas-
tosta.
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13). Henkilohahmosta saattaa tulla vaikkapa vapauden tai pahuuden symboli; esimer-
kiksi Orwellin romaanissa Vuonna 1984 padhenkild Winston saa voimakkaita temaat-
tisia merkityksid romaanin lopussa — Winston ilmentdi Ison Veljen vallan syvyytti ja

sen kammottavuutta.

James Phelan on kehittédnyt henkilohahmon synteettisen, mimeettisen ja temaattisen
komponenttien jaon kirjallisuuden henkilohahmojen tutkimista varten. Késitteet sopi-
vat my6s elokuvan tutkimiseen.”’ Synteettisiksi ominaisuuksiksi katson elokuvissa
niiden rakenteellisen tason eli muiden muassa henkilohahmon hiusten vérin, meikka-
uksen ja elokuvan tekniskerronnalliset keinot, joita kdytetdén rakennettaessa henkild-
hahmoa. Erityisen mimeettisissd henkilohahmoissa niiden keinotekoisuus on héivytet-
ty ldhes ndkymaittomiin. Tdma on tyypillistd erityisesti Hollywoodin valtavirtaeloku-
vissa. Temaattiset henkilohahmot, kuten mimeettisetkin, vastaavat hyvin suoraan kir-
jallisuuden vastineitaan. Suurin ero elokuvan ja romaanin vélilld on synteettisissd
ominaisuuksissa, jotka ovat monelta osin erilaiset, mutta kuitenkin samankaltaiset —

kyse on vain eri mediumien erilaisista kerrontateknisistd keinoista, kuva versus sana.

Nyt on syytd tarkastella, kuinka synteettinen, mimeettinen tai temaattinen henkild-
hahmo Verdoux’sta luodaan. Kuten kuvassa 1.7. nidkyy, Verdoux on pukeutunut vaa-
leahkoon pukuun. Hénelld on hattu, viehe ja rusetti. Verdoux’n ulkonékod eivét do-
minoi arvet naamassa tai silmélappu, jotka olisivat kliseisid pahan henkilon esittdmi-
sen tapoja. Verdoux vaikuttaa fiksun charmantilta, aivan kuten Kummisetd-elokuvan
Michael Corleone, mitd késittelen luvussa II. Verdoux’n kévelytyyli on ryhdikés.
Ryhti on kunnossa my6s hédnen istuessaan. On selvai, ettd eri katsojat muodostavat
erilaisia mimeettisid tulkintoja Verdoux’sta, mutta seuraava tulkinta voisi olla mah-

dollinen, jopa todennékdinen.

— charmantti herrasmies
— ei pukeudu rikkaan proystéilevésti kokonaan tummaan pukuun

— hénen pukunsa on tyylikds, mutta rento

*7 Phelanin keviilld 2005 tavatessani minulla oli mahdollisuus haastatella Phelania hinen ke-
hittdmiensd termien kdytostd elokuvatutkimuksen puolella. Hén piti ajatusta tdysin mahdolli-
sena ja jopa mielenkiintoisena. Termit tuntuvat sopivan elokuvatutkimukseen siind missd ne
sopivat kirjallisuudenkin tutkimiseen. Térkedd on kuitenkin tarkentaa tapauskohtaisesti, miti
kyseisilld termeilld muissa mediumeissa tarkoitetaan.
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— viehe takin kauluksessa kuuluu asiaan, Verdoux’sta vilittyy naistenmiehen
olemus

— Verdoux’n puhetyyli sopii henkilohahmolle, hin vastaa naisille usein: ”Yes,
my dear”

— Verdoux on kohtelias tapaamiaan ihmisid kohtaan ja erityisesti naisia kohtaan

hénen puhetyylinsi on jopa runollista:

[Lydia] Well, what do you want?

[Verdoux] Nothing, my dear.

[Lydia] That’s unusual.

[Verdoux] I thought you may be little pleased to see me.

[Lydia] Is that all? I only see you when you want something.

[Verdoux] I refuse to quarrel with you, it’s too ugly.

[Verdoux] Life can so easily degenerate into something sordid and vulgar. Let us try
to keep it beautiful and dignified. We are not young anymore.

[Verdoux] In the sunset of our lives we need companionship, love, tenderness.
[Verdoux] Most of all we need each other. Ah, Lydia.

[Verdoux] We’ve had such beautiful, inspiring moments together... and we can have
many more. (Ritari Siniparta)

Katkelmasta kdy ilmi myos tilanteen ironinen koomisuus. Viimeisessd lainauksessa
Verdoux lupailee kauniita ja inspiroivia yhdessdolon hetkid myos tulevaisuudessa.
Katsoja tietdd Verdoux’lla olevan pahat teot mielessd. Tilanteen ironiaan kuuluu se,
ettd Lydia todellakin saa “kumppanuutta, rakkautta ja hellyyttd” eldménsd ehtoopuo-
lella. Lydia ei vain arvaakaan, kuinka l&helld auringon laskeutuminen horisonttiin on.
Katsojalla ja Verdoux’lla puolestaan on yhteinen tunne siitd, ettd Lydialle ei kdy ko-

vin hyvin.

Elokuvan, ja erityisesti Charles Chaplinin ollessa kyseessé, on syytd huomioida myds
ndyttelijd-ohjaaja-kidsikirjoittajan téhtikuva. Chaplinhan nousi maailmanmaineeseen
1910-1930-lukujen mykkidelokuvien ansiosta®™. Parhaiten Chaplin muistetaan hénen
luomastaan kulkurin hahmosta. Kulkuri vetosi erityisesti ajan amerikkalaiseen maa-
hanmuuttajayleisdon; olihan kulkuri myds maahanmuuttaja. Chaplinin kulkurihahmo
joutui monenlaiseen pinteeseen ja kohtasi matkallaan monia kolhuja, mutta sympaatti-
sen ja harmittoman kulkurin kdvi aina lopulta hyvin. Chaplin nousi niyttelijatahtey-
den myotid kasikirjoittajaksi, ohjaajaksi ja tuottajaksi; Chaplin jopa perusti kollegojen-

sa kanssa United Artists -tuotantoyhtion.

28 Ks. Robinson 1985; McDonald et al. 1965.
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Koska Ritari Siniparta sijoittuu Chaplinin tuotannon loppupédhén, on myds elokuvan
aikalaisyleiso tuntenut parhaiten Chaplinin kulkurin. Herra Verdoux muistuttaa kulku-
ria vain etéisesti: viikset ovat erilaiset, kulkurin keppi puuttuu, hattu ja puku ovat eri-
laiset, kulkurin slapstick-huumori on poissa. Téstd huolimatta kulkurihahmon ehdoton
sympaattisuus ei voi olla vaikuttamatta Verdoux’n tulkintaan®’. Aivan elokuvan lo-
pussa onkin viittaus Chaplinin suosittuun elokuvaan Nykyaika (Modern Times, 1936).
Nykyajan lopussa kulkuri ja tdmén tyttdystdva kadvelevit kohti auringonlaskua. Vas-
taavanlainen kohtaus on Ritari Siniparran lopussa, jossa kohti giljotiinia kuljetettava
Verdoux tekee kulkurimaisen selédn nykiyksen®. Tahtikuvan vuoksi Verdoux’n hah-
mon hyvyyttd ei tarvitsisi kulkuri-diskurssin tuntijalle elokuvassa juurikaan selittda.
Verdoux’n hahmosta saattaisi olla jopa aika vaikeata muodostaa totaalisen pahaa hen-
kilohahmoa, varsinkin kun Verdoux puolustaa jopa perheensé kissaa poikansa kovaot-

teiselta kasittelylta:

[Verdoux] Peter, don’t pull the cat’s tail. You have a cruel streak. I don’t know where
you get it?

[Peter] I’'m only playing with him. He likes it.

[Verdoux] He doesn’t. You play too rough. Remember, violence begets violence (Ri-
tari Siniparta: kursivoinnit minun.)

Ylla oleva lainaus on toinen hyvé esimerkki Lydia-kohtauksen ohella elokuvan kayt-
tamdstd ironiasta. Verdoux’n toruessa poikaansa Peterid timén liian kovakatisestd kis-
san kdsittelystd, Verdoux puhuttelee katsojaa yhteisen huumoriyhteyden vilityksella.
Tilanteen ironinen koomisuus syntyy vain, mikéli katsojan ja Verdoux’n vélilld on
erityinen yhteys. Verdoux lukeutuu ironisessa komiikassaan “meihin”, tarinan muut

henkilot ovat ”muita”.

** Verdoux’n murhaavan henkilhahmon ja sympaattisen kulkurihahmon muistavan yleisén
odotuksista tuli epétoivottava. Nykykatsojalle suhtautuminen kulkurihahmoon, herra Chapli-
niin ja Verdoux’hin on varmasti etdisempi. Lienee kuitenkin selvii, ettd nykykatsojakin odot-
taa 10ytdvéansd Chaplinin elokuvasta kulkurihahmon.

%% André Bazinin huomion pohjalta Peter von Bagh kirjoittaa: *[p]adhenkilé [Verdoux] kive-
lee kohti giljotiinia ja pieni seldn nykdys, ldhes huomaamaton ele, muistuttaa dkkid hénen
’menneisyydestddn’. Siind astelee pikkukulkuri — vuosisadan rakastetuin henkild, *nykyajan
viimeinen yleismaailmallinen ihminen’. *Hyvéstd’ vain on jotenkin tullut ’paha’ ” (Bagh
1997: 203; ks. Bazin 1971: 109.) Kuvat Nykyaika-elokuvan ja Monsieur Verdoux-elokuvan
lopuista ovat tdmén luvun lopussa.
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Herra Verdoux’sta muodostuu mimeettisesti mukavan tuntuinen henkilohahmo, vaate-
tus ja muut ulkondkdseikat eivét implikoi pahuutta ja Chaplinin tihtikuva lisda enti-
sestddn Verdoux’n sympaattista olemusta. Merkittdvdd on myos, ettd elokuvassa ei

varsinaisesti ndytetd murhia, ne tulevat esille implisiittisesti.

Herra Verdoux’sta muodostuu mimeettinen henkilohahmo, selked persoona, jonka te-
kemisid ja ajatuksia elokuvan katsoja saa seurata. Verdoux’n subjektiivinen nékdkul-
ma ei korostu elokuvassa henkilohahmon kautta, silld henkilohahmon muodostaminen
elokuvateknisilld keinoilla on tehty melko ndkyméttoméaksi. Yksi puoli Verdoux’ssa
on kuitenkin tulkittavissa synteettiseksi; Verdoux vaihtaa vaatetustaan ja tyyliddn
riippuen siitd, ketd naista hdn milloinkin huijaa. Toisaalta Verdoux on huijari, joten
edellinen synteettinen huomio korostaa sekin katsojan kannalta enemminkin Ver-
doux’n mimeettisid ulottuvuuksia. Oman huomioni kiinnittyminen Verdoux’n vaate-
tuksen synteettisyyteen saattaa johtua subjektiivisista tekijoistd tai huonosta elokuval-
lisesta toteutuksesta. Elokuvien ja taiteen tulkinnassa ylipddtdnsd on aina vaarana ta-
hattomien konnotaatioiden syntyminen subjektiivisten tai kulttuurillisten skeemojen
vuoksi. Subjektiivisimmillaan saattaa elokuvan katsomista hdiritd, kun péadhenkilo
muistuttaa uskomattoman suuresti oman ystavéan ulkonékod. Kulttuurilliset erot voivat
tulla esille monin tavoin. Esimerkiksi Kanadassa voidaan kéyttdd Sibeliuksen Finlan-

dia-hymnid hautajaisten yhteydessa.

Kuten olen aiemmin esittdnyt, luodaan Ritari Siniparta -elokuvaan voimakkaasti Ver-
doux’n nékdkulmaa. Verdoux’sta itsestdéin puolestaan muodostuu hyvin sympaattinen
mimeettinen henkildhahmo. Mimeettisen tason lisdksi Verdoux saa voimakkaita te-
maattisia merkityksié, jotka entisestdén tukevat hahmon sympaattisuutta. Temaattiset
merkitykset nousevat erityisen terdvind esille Verdoux’n oikeussalissa pitdiméssd pu-
heessa. Puhetilanteessa on nihtdvissd synteettisyyttd, joka korostaa ja painottaa enti-
sestddin kohtauksen temaattista viestid. Késittelen oikeussalin kohtausta vield edempé-

na.
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Verdoux elittdd liiketoimillaan® perhettddn, mikd on véhintdénkin kunnioitettavaa,
onhan hénen vaimonsa invalidi. Perheen eldttimisen taustalla on lama, jonka vuoksi
Verdoux on saanut potkut pankista toimittuaan sielld 30 vuotta pankkivirkailijana. Té-
td kautta Verdoux’n esitetddn ikdén kuin pakon sanelemana ajautuneen uuteen ammat-
tiin — murhiin ja huijauksiin. Hinestd kasvaa lamasta se/viytyvd ja perheestdin hadén

hetkelli huolehtiva isd, joka joutuu ammattinsa vuoksi elimain useaa eri eldmdd’”.

Verdoux joutuu eldmién piilotettua eldmdi. Hén ei voi kertoa toimistaan kenellekdén
muulle paitsi elokuvan katsojalle katsomalla silloin télloin kameraa kohti. Katsoja voi
nidhdd Verdoux’ssa kirsivin miehen, joka tekee tilanteessaan viirin, mutta oikeista
syistd. On temaattisessa mielessd merkittdvid, ettd Verdoux ei murhien yhteydessa
vaikuta tuntevan suurta mielihyvdd tekemisistddn. Verdoux joutuu itse asiassa aina
esittdmédn jotakin, ja vélilld hénen roolinsa menevét jopa sekaisin. Tédssd mielessé
hénen voi tulkita kirsivdn ainaisesta esittimisestddn. Hén ei koskaan saa olla oma it-
sensd: kotona hén ei voi kertoa “tydnsd” luonteesta, eikd hin toisaalta voi ty0ssddn

kertoa kotielamaéstian.

Vapaata epasuoraa nayttelemista

Ritari Siniparta -elokuvassa kameran tallentaman kuvan voi vain harvoin ajatella her-
ra Verdoux’n silmilld ndhdyksi, siis klassiseksi nédkdkulmaotokseksi. Verdoux’n ni-
kdokulma tuntuu kuitenkin vélittyvén ldhes joka kohtauksesta 1dpi koko elokuvan. Na-
kokulmaotoksen késite ndyttdd vaativan yksittdisten teknisten kuvauskeinojen lisdksi

kontekstia.

Elokuvassa luodaan koko elokuvan ajaksi konteksti, joka mahdollistaa kohtausten
ymmairtdmisen ndkokulmaotoksina. Verdoux’lla on elokuvassa henkildistd korkein

kertojavalta — hinhén tietdd jopa kuolleensa. Tdmén tyyppinen ndkokulman tunteen

*! Verdoux’n nikokulma saa aikaan sen, etti objektiivisesti pahat tapahtumat (murhat) saavat
subjektiivisempiakin merkityksid (invalidivaimon eldttdminen). Objektiivinen ei korvaudu
subjektiivisella merkitykselld, mutta subjektiivinen puoli on tulkinnassa selkedsti vahvempi.
Ks. my0s kappaleen muut kursivoidut sanat.

?? Kaksoiseldmi ei tissi tapauksessa riitd, silli Verdoux esittdd neljid roolia: Henri Verdoux,
Varnay, Bonheur ja Floray.
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luominen tuntuu liittyvén léheisesti kirjallisuuden keinoihin. Brian McFarlane on kir-
jassaan Novel to Film tutkinut romaanien filmatisointia ja adaptaatiota ylipdansa. Ha-
nen mukaansa elokuvissa on helppo tehdé hetkellisid ndkokulman vaihdoksia néko-
kulmaotoksilla. Kirjallisuudella puolestaan on McFarlanen mukaan erityinen kyky

tuottaa jatkuvaa psykologista ndkdkulmaa tarinaan (McFarlane 1996: 16.)

Romaania muistuttavin kerrontakeinoin Ritari Siniparta -elokuvaan muodostuu koko
elokuvan ajan jatkuva vahva nidkokulma. Verdoux’n mieli tuntuu sekoittuvan kerron-
nan mieleen. Verdoux tekee tuon katselemalla ajoittain kameraa kohti ja muodostaen
ndin itsestddn ensimmdiisen persoonan kertojaa vastaavan toimijan. Tdssd on merkitta-
vai se, ettd Meir Sternbergin (ks. Bacon 2000a: 38) termein elokuvan itsetietoisuus
kasvaa. Voice-over ja Verdoux’n katseet kameraa kohti korostavat elokuvan kerron-
nallista rakennetta. Katsoja tietdd katsovansa elokuvaa, mutta myds elokuvan péaéhen-
kilé Verdoux tuntuu olevan juonessa mukana paljastaen elokuvan keinotekoisuuden,

siis elokuvan synteettisyyden.

Sternbergin mukaan kerrontaa “’pitdisi arvioida kolmen kriteerin perusteella: 1) itsetie-
toisuus 2) tietdvyys 3) kommunikoivuus” (Bacon 2000a, 38; kursivointi minun; ks.
Bordwell 1985: 57-58)>*. Elokuvakerronnassa onkin mielekkiampii tarkastella ker-
ronnan tyylid suhteessa Sternbergin kriteereihin kuin tutkia kertojarakenteita kirjalli-
suuden genetteldisten kertojatasojen mukaan®. Verdoux’n henkilshahmo luo Ritari
Siniparta -elokuvaan selkeisti itsetietoisuutta, mutta tietdvyys on myos tarkedd. Kat-
soja tietdd yhté paljon (tai vdhidn) kuin Verdoux. Kertojahenkilohahmon itsetietoisuus
omasta kuolemastaan muodostaa huumoria, mika entisestddn lisda elokuvan itsetietoi-

suutta. Huumori on Verdoux’n keino kosiskella katsojia hinen ystivikseen.

3 Mary Elizabeth Preston on kiyttinyt viitoskirjassaan Homodiegetic Narration (ks. Preston
1997) termeja authorial disposition ja self-consciousness, jotka vastaavat Sternbergin tietd-
vyyttd ja itsetietoisuutta (ks. Phelan 2005: 103-104; ks. Sternberg 1978)

** Elokuvakerronnasta on irrotettavissa yksittiisia kertojia — kuten Verdoux — mutta elokuvan
kerronta on useasti huomattavasti monimutkaisempaa. Elokuvan tietynlaiseksi kertojaksi voi
ajatella myds kameran, mutta toisaalta esimerkiksi puvustus saattaa osaltaan luoda omaa ker-
rontaansa. En halua ajatella romaanikerronnankaan rajoittuvan ensimmdisen tai kolmannen
persoonan kerrontaan. Viime kiddessd romaaninkin kerronta koostuu kiytetystd kielestd, yksit-
tdisistd sanavalinnoista, kéytetyistd kielikuvista, fontista, kirjan kansikuvasta ja muista vas-
taavista visuaalisesti havaittavista tekijoista.
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Kuvarajaukset ja leikkaukset varmistavat sen, ettd katsoja ei nde murhien todellista
raakuutta. Elokuvassa kommunikoivuus on puutteellista ja katsoja on suhteutettu tie-
doiltaan padosin, muutamaa poliisilaitoksen kohtausta lukuun ottamatta, Verdoux’n
tietoon. Nédin Verdoux’n nékdkulma tuntuu olevan ainoa linkki tarinamaailmaan. Té-
mé kerrontarakenne johtaa siihen, ettd murhat tulevat epédluotettavan kerronnan vuoksi
vain implisiittisesti esille: Verdoux haluaa kertoa asioista omasta ndkdkulmastaan,
hén tuntuu jopa perustelevan moraalista oikeutustaan itselleen; hén ei pysty myonta-
médn omaa syyllisyyttddn murhiin. Verdoux’n ifsetietoisuus tarjoaa esteettisen kont-
rollin (aesthetic control; ks. Phelan 2005, 104) hénen kertomaansa tarinaan. Tdma
kontrolli tarkoittaa sitd, ettd Verdoux’lla on (l4hes) sisdistekijin valta elokuvaan. Ver-
doux’n hypétessd henkilohahmosta tarinan kertojaksi ja vieldpa elokuvan tyylikeinoi-
hin vaikuttavaksi elokuvan (siséis)tekijdksi, tuntuu elokuva olevan Verdoux’n vapaa-

ta epdsuoraa esitystd.

Kirjallisuustieteessd kéytetdén késitettd vapaa epdsuora esitys, kun kertojan (ylei-
semmin: kerronnan) ja henkilchahmon tajunnat tuntuvat sekoittuvan keskenddn.
Kolmannen persoonan kertoja voi esittdd henkildohahmon ajattelua 1) suoraan, 2) epd-
suoraan tai 3) vapaasti episuorasti.” Dorrit Cohnin teoksen Fiktion mieli suomenne-
tussa laitoksessa sanastossa on vapaan epédsuoran esityksen luonnetta kuvattu osuvasti

1. ja 3. persoonan kerronnan osalta:

Mindkerronnassa se [vapaa epdsuora kerronta/esitys] saattaa tuoda yhteen kertovan ja koke-
van mindn. Kolmannen persoonan vapaassa epdsuorassa kerronnassa voi sdilyd merkkeja
henkilohahmon puhetavasta (sit. Cohn 1999/2006: 269.)

Edelld mainitut Cohnin puhekategoriat eivit kaikki ole mielekkédsti sovitettavissa
elokuvakerrontaan.’® Dorrit Cohnilla vapaata epdsuoraa esitysti vastaa termi narrated

monologue.

%> Suora esitys kirjallisuudessa voisi olla: Matti ajatteli: “Olen tyytyviinen”. Epésuorassa esi-
tyksessd kertoja kertoo asian Matin puolesta: “Matti ajatteli olevansa tyytyvédinen”. Vapaassa
epdsuorassa esityksessd kertojan ja Matin tajunnat sekoittuvat: “Matti pohdiskeli asiaa. Onpas
tyytyvéinen olo!” (ks. Cohn 1978: 11-14; McHale 1978: 250-252; Mikeld 2005: 14-15.)

*% Elokuvan kerronta tuntuu noudattavan lihinni epdsuoran esityksen piirteitd. Toisaalta suo-
raa esitystd voisi olla kaikki elokuvan dialogit. Kovin suoraan puhekategorioiden vastineita ei
kuitenkaan ole syytd elokuvasta etsid, silld itse kertojuus on elokuvassa kovin problemaatti-
nen. Kertojaksi on ehdotettu kamerasilmdd, joka kuuluisi ohjaajalle tai jollekin konkreettisel-
le henkil6lle (mimesis-teoriat). Toisaalla elokuvan kertoja on nahty ndkymdttomdksi tarkkaili-
Jjaksi (diegesis-teoriat). David Bordwell on nidhnyt elokuvan kertojuuden melko merkitykset-
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[--] like psycho-narration [epdsuora esitys] it maintains the third-person reference and the
tense of narration, but like the quoted monologue [suora esitys] it reproduces verbatim the
character’s own mental language (Cohn 1978: 14.)

Vapaa epdsuora esitys on ollut kiistelty termi aina viime vuosisadan alusta ldhtien,
jolloin vapaa epédsuoran esityksen/kerronnan (style indirect libre, erlebte Rede, free
indirect discourse, FID) olemassaolo huomattiin. Cohnin huomion mukaan ensim-
maéisind vapaaseen epdsuoraan esitystapaan kiinnittiviat huomiota lingvistit, mutta pian
Saksan ja Ranskan filologisen tutkimusperinteen mydtd esitystavasta kiinnostuivat
myo0s kirjallisuusoppineet, kuten Leo Spitzer, Oskar Walzel, ja Albert Thibaudet
(Cohn 1978: 107). Maria Mékeld on jakanut vapaasta epdsuorasta esityksestd kdytyja
narratologisia kiistoja viiteen kategoriaan: 1) formaalinen toteutuminen, 2) suhde ker-
ronnan hierarkiaan, 3) suhde havainnon esittimiseen ja fokalisaatioon, 4) temaattiset
implikaatiot ja 5) aktualisoituminen lukemisprosessissa (Mékeld 2005: 17-21). Teo-
reettisten kiistojen kirjo ja monimuotoisuus ovat omiaan synnyttiméaén Maikelalld ky-
symyksen: “’[j]os yhdestd kerronnallisesta moodista ei saavuteta yksimielisyyttd, eikd
sen soveltamisesta voisi luopua kokonaan?” (Mékeld 2005: 22). Mikeldn huomautus-
ta voi pitdd turhan fataalina nakemyksend, ja hédn lieventddkin kysymystdin Pekka

Tammen tarjoamalla optimismilla (ks. Tammi 2003: 51-52).

Vapaa epésuora esitys ei ole yksiselitteinen ja kiistaton lingvistinen puhekategoria.
Tistd huolimatta termid voidaan kayttia eritteleméiin fiktiivisessi tekstissd®’ kohtia,
joissa kerronnan ja henkilohahmon tajunta sekoittuvat. Ritari Sinipartaan kohdistet-

tuna vapaa epdsuora esitys heréttdd mielenkiintoisia kysymyksid: onko elokuva va-

toméksi: ”[--] narration is better understood as the organization of a set of cues for the const-
ruction of a story.” Bordwellin mukaan elokuva ei tarvitse aina /dhettdjdd, vaan elokuvan ker-
ronta voi ottaa aika ajoin enemman tai vihemmén kommunikoivan roolin (Bordwell 1985:
62). Toisaalta mydskéén kirjallisuuden kertojakésitykset eivét ole yksiselitteisid (ks. Tammi
1992: 9-13; 24).

37 Vapaa epidsuora esitys on Cohnin mukaan leimallista erityisesti modernille fiktiolle (Cohn
1978: 107-108; ks. McHale 1978: 282-283). Fiktiiviselle tekstille ominainen esitystapa ei kui-
tenkaan tarkoita sitd, ettd vapaata episuoraa esitystd ei esiintyisi ei-fiktiossa. Markku Lehti-
méki on tutkinut vapaan epésuoran esityksen luomaa kaksoisperspektiivid Norman Mailerin
ei-fiktiivisessd kirjassa The Executioner’s Song, 1979 (Pyovelin laulu, 1985) (ks. Lehtimiki
2005: 272-280). Oma upottava suo on vield itse fiktion ja ei-fiktion vélinen raja (ks. Cohn
1999/2006).
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paata epdsuoraa esittdmistd, ja voisiko jopa Chaplinin nayttelijinty6td kutsua vapaaksi

episuoraksi niyttelemiseksi?*®

Elokuvatutkimuksen puolella Henry Bacon ei vaivaudu vapaan epdsuoran esityksen
kasitettd juurikaan aukaisemaan. Hén kirjoittaa vapaasta epdsuorasta esityksestd,
’jossa ero kertojan ja henkilon ndkokulman vililld on alati hailyvad” (Bacon 2000a:
207-208). Tamén jilkeen Bacon kuitenkin lainaa elokuvaohjaaja Pier Paolo Pasolinin

mielenkiintoista ajatusta.

Pasolinin mukaan sen [vapaa epdsuora esitys] vastine elokuvassa olisi “elokuvantekijén up-
poutuminen elokuvan henkilén mieleen ja ei vain hénen psykologiaansa vaan my0s hdnen
kielensd omaksuminen” (emt.: 28).

Pasolini on ehdottanut ilmiblle nimeéd vapaa epdsuora néikokulmaotos. Bacon jatkaa

Pasolinin ajatusta:

Silla [vapaa epédsuora ndkdkulmaotos] tarkoitettaisiin otoksia, jotka ovat ensinnédkin epdméa-
rdisesti jossakin subjektiivisen ja objektiivisen vilissd, ja jotka sen kautta edelleen ilmentavét
tiettyd maailman havaitsemisen ja maailmassa olemisen tapaa. Tdméa ei rajoitu pelkédstdén
otoksiin, silld elokuvan tyylistd voi kaiken kaikkiaan muodostua metafora tietystd olemisen
tavasta suhteessa maailmaan (emt.: 28.)

Ensinnédkin elokuvan kertova rakenne, jossa Verdoux siirtyy kertomaan omaa ta-
rinaansa aikaisempaan aikaan, altistaa koko asetelman vapaaksi epdsuoraksi esityk-
seksi. [Imid on tuttu Frank McCourtin omaeldmékerrallisesta romaanista Angela’s As-
hes (Seitsemdnnen portaan enkeli, 1996), jossa aikuinen, omaeldmédkertaansa kirjoit-
tava Frank siirtyy kertomaan lapsuudestaan silloisen, 7-vuotiaan Frankin ndkokulmas-
ta. Verdoux eroaa 7-vuotiaasta Frankista siind, ettd Frank ei tiedosta omaa rooliaan te-
oksessa. Verdoux sen sijaan tietdd olevansa kerronnan kohteena ja hin tuntuu ikédin
kuin hyppdivén kerrotusta kertojaksi. Suunta on siis kéénteinen Pasolinin ajatuksiin
verrattuna, mutta lopputulos on jokseenkin sama; Verdoux’'n ja kerronnan diskurssit
sekoittuvat. Verdoux’sta tuntuu muodostuvan elokuvan tekijé, lavastaja ja kuvaus-

kulmien valitsija.

*¥ Sininsi leikittely sanoilla on vain triviaalia, mutta vapaa epésuora ndytteleminen voi 16ytid
oikeutusta Lehtiméden véitdskirjasta: ”FID could be divided into free indirect thought and free
indirect speech” (Lehtiméki 2005: 273). Lehtiméen késittelyssd termit jddvit abstraktille ta-
solle. Samalle abstraktille ideatasolle on tarkoituksenani jattdd myds termi vapaa epdsuora
ndytteleminen.
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Charles Chaplin on Ritari Siniparta -elokuvan itseoikeutettu tekiji, auteur, onhan hin
sekd ohjaaja, kisikirjoittaja, tuottaja, sdveltdjd, ettd neljin pddhenkilon nayttelija.
Verdoux’n mieli tuottaa elokuvasta vapaan episuoran esityksen, mutta voisiko jopa
reaalimaailman herra Chaplinin tajunta sekoittua elokuvan diskurssiin? Pitéisikd Ver-
doux’n ja Varnayn rinnalla mainita rooliluettelossa Charles Chaplin? Tulkinta on

mahdollinen, silld yhtymidkohtia Verdoux’n ja Chaplinin tdhtikuvan viélilld voi ndhda:

Verdoux Chaplin

Vietteli neljd naista Naimisissa nelja kertaa

Tappoi naisia Suhteet padttyivit usein traagisesti
Perustuu tositapahtumiin Reaalimaailman henkild

Alykis murhaaja Elokuvamaailman nero
Humoristinen henkiléhahmo Koomikko

Poliisien etsima Ongelmia mm. F.B.1.:n kanssa
Teloitettiin giljotiinilla Pakeni Yhdysvalloista Eurooppaan

Selkeitd yhtymékohtia Verdoux’n ja Chaplinin vililtd on 16ydettdvissd runsaasti. Mie-
lenkiintoista on, ettd Chaplinin useimmat naissuhteet pééttyivét traagisesti: avioliitto
Mildred Harrisin kanssa péétyi pian heiddn lapsen kuoleman jilkeen, Lita Grayn avio-
liitto johti katkeraan ja pitkddn oikeustaisteluun, jonka aiheuttaman stressin vuoksi
Chaplinin hiusten viitetdédn muuttuneen valkoisiksi. Verdoux’lla on elokuvassa vaale-
at hiukset. Liséksi Verdoux yrittdd peitelld rikollisia tekoja pukeutumalla siististi ja
kéyttdytymadlla fiksun aristokraatin lailla, kun Chaplinin kulkurihahmo aiemmissa

elokuvissa esiintyi siistihkossd puvussa peittden® koyhyyttézn.

Oma lukunsa todellisen henkilén Charles Chaplinin sekoittamisessa herra Verdoux’iin

on Bazinin luenta Ritari Siniparran loppukohtauksesta:

We see Verdoux next being led away across the prison yard in the dawn, between two execu-
tioners. A small man in his shirt sleeves, his arms tied behind him, he moves forward toward

% Itse asiassa kulkurihahmo ei juurikaan yrittanyt peitelld kdyhyyttdén ja maahanmuuttajan
statustaan, vaan hahmo tuntui olevan sinut oman itsensi kanssa. Kulkurihahmo ei néhnyt itse-
ain koyhénd. Juuri tdmai ristiriitaisuus katsojan ndkemén ja kulkurihahmon itsetunnon valilla
synnytti pohjan kulkurihahmon huumorille.
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the scaffold with a kind of a hop, skip, and a jump. Then comes the sublimest gag of all, uns-
poken but unmistakable, the gag that resolves the whole film: Verdoux was Charlie! They re
going to guillotine Charlie! The fools did not recognize him (Bazin 1971: 109; kursivoinnit
alkuperiiset.)

Ritari Siniparta -elokuvassa tuntuu olevan Verdoux’n (jopa Chaplinin) vapaata epd-
suoraa esitystd. Kohtausten ja otosten tasolla vapaasta epdsuorasta esityksestd voi
elokuvassa kéyttdd Pasolinin ehdottamaa nimitystd vapaa epdsuora néikékulmaotos.
Téllaisessa tapauksessa elokuvan otoksen pitdd toimia ndkokulmaotoksena, ja lisdksi
ndkokulman omistavan henkilohahmon pitdd vaikuttaa elokuvallisiin kerrontateknii-
koihin, siis Pasolinin tarkoittamaan kieleen. Mielesténi pelkkd ndkdkulmaotos, jossa
henkilohahmon tunteita kuvataan musiikilla ja kameran pyorimiselld, ei ole vapaa
epasuora ndkokulmaotos, vaan epdsuora ndkdkulmaotos. Suoran esityksen ajatusta
elokuvakerrontaa on vaikeinta istuttaa, silld elokuva vaikuttaa kerrontaan niin monilla
epasuorilla ilmaisutavoilla, kuten taustamusiikilla ja objektiivin tarkkuusalueella. Eh-
k& kirjallisesta kerronnasta ei ylipadtdén ole mielekésté etsid suoria vastineita eloku-
valliselle kerronnalle. Téssd vaiheessa tutkimusta on tirkedd huomata, ettd elokuva-
kerronnassa nikokulmaotos on kontekstisidonnainen. Nakokulmat eivit synny eloku-

vissa ainoastaan formaalisti klassisilla yliolanotoksilla tai kuva-vastakuvilla.

Verdoux tiedostaa oman roolinsa elokuvan tekijdnd, elokuva on rikollisen valitsema
mediumi vélittdd kokemansa yleisdlleen. Tamén vuoksi koko elokuvaan muodostuu
Verdoux’n subjektiivinen nidkokulma. Elokuva itsessdén on herra Verdoux’n (myds
Chaplinin?) vapaata epdsuoraa niyttelemistd. Osaltaan titd tunnetta on luomassa Ver-
doux’n katseet kameran, ja sitd kautta katsojan, suuntaan. Kameraa kohti suunnatuilla
katseille on synteettinen funktio, joka lisdd elokuvan itsetietoisuutta. Liséksi elokuva
on kerrottu ikddn kuin menneessd aikamuodossa; Verdoux’n ddni alun hautausmaa-
kohtauksessa luo elokuvasta Verdoux’n muistelman. Milos Formanin ohjaamassa
elokuvassa Amadeus (1984) tarina Mozartista on kerrottu muistelevan Salierin kautta.
Elokuvassa tdmin Salierin subjektiivisen ndkdkulman teho tuntuu hiljalleen katoavan,
silld katsojaa ei muistuteta kaksitasoisesta kerrontarakenteesta (vrt. Lolita-romaanin

. 40
esipuhe seuraavassa alaluvussa).

0 Peter Shafferin niytelmin kisikirjoituksessa Mozartin esittiminen pelleni on yhdistetty
selkeimmin Salierin epdluotettavaan kerrontatilanteeseen. Baconin mukaan ero elokuvan ja
késikirjoituksen vililld johtuu elokuvan klassista tyylid noudattavasta keskipakoisesta kerron-
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Amadeus-elokuvassa kerrontatasot tuntuvat jadvan erillisiksi, kun taas Ritari Sinipar-
rassa Verdoux’n kertojuus on jatkuvasti ldsnd kameraan vilkaisujen ansiosta. Katsoja
on tilloin alati korkeammalla kertovalla tasolla verrattuna elokuvan henkildhahmoihin
— lukuun ottamatta Verdoux’ta. Vapaalle epésuoralle esittimiselle, kuten kuvailevalle
kerronnalle ylipditdén, on Cohnin mukaan tyypillistd jatkuva kertovan tahon ldsnéolo
(Cohn 1978: 112). Vaikka elokuvassa Amadeus Salierin muisteleva kertojuus on ole-
massa, ei se ole kuitenkaan 14sné siind mielessd, missd Verdoux on jatkuvasti muistut-

tamassa katsojaa kahdesta eri kerronnan ulottuvuudesta.”'

Ritari Siniparta -elokuvassa kéytetdén hyvéksi murhaajan ndkokulmaa ja murhaajasta
on vieldpd rakennettu sympaattinen henkiloshahmo. Tédmin liséksi tarinan saa kertoa
murhaaja, Henri Verdoux itse. Téstd herdd mielenkiintoisia kysymyksid: miksi mur-

haaja saa kertoa tarinan ja minkélaisen juonen murhaaja haluaa rakentaa tarinalleen?

9942

Henri Verdoux esittdé tarinansa humoristisena, “comedy of murders”. Verdoux jou-

tuu verhoamaan totuuden itseltddnkin: hén perustelee tekemisidén jatkuvasti ja eloku-
van lopussa hidn suhteuttaa tekemisensd maailmassa oleviin suurempiin vééryyksiin.
Seuraava lainaus on Verdoux’n puheenvuorosta hinelle langetetun kuolemantuomion

julistamisen jélkeen.

[Tuomari] Monsieur Verdoux, you have been found guilty. Have you anything to say
before sentence is passed upon you?

[Verdoux] Oui, Monsieur, I have.

[Verdoux] However remiss the prosecutor has been accomplimenting me, he at least
admits that I have brains. Thank you, Monsieur, I have.

[Verdoux] And for 35 years I used them honestly. After that, nobody wanted them.
So I was forced to go into business for myself.

[Verdoux] As for being a mass killer, does not the world encourage it? Is it not build-
ing weapons of destruction for the sole purpose of mass killing?

[Verdoux] Has it not blown unsuspecting women and little children to pieces... and
done it very scientifically?

[Verdoux] As a mass killer, I am an amateur by comparison (Ritari Siniparta.)

nasta (ks. Bacon 2005a: 61-62). Vertaa Lolita-romaanin esipuheen kertovan tahon unohtami-
seen; késittelen titd luvussa Inhimillinen pedofiili?.

! Kertojan ja henkildhahmon lisiksi on olemassa lisni muitakin ulottuvuuksia, kuten aikai-
semmin mainitsemani Charles Chaplinin sekoittuminen kerrontaan. Ylipdatansd elokuvien ja
romaanien voidaan katsoa kommunikoivan enemmén tai vihemmaén reaalimaailman tapahtu-
mien ja erilaisten ideologioiden kanssa. Chaplinin Rifari Siniparta ei todellakaan ole tdssd
poikkeus (ks. Bazin 1971: 119-121).

*? Elokuvan alaotsikko alkuteksteissa.
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Verdoux eldéd yksin omassa tiydellisessd maailmassaan. Tuo hdnen mielikuvituksen
maailmansa on se, miké piirtyy valkokankaalle Ritari Siniparta -elokuvana. Hén on
itse luonut maailmansa, jossa murhaaminen on sallittua tietyistd syistd. Samalla elo-
kuva toimii yhteiskuntakritiikkini: mitd todellakin merkitsee muutaman rikkaan nai-
sen murhaaminen kaikkien maailman julmuuksien keskelld? Onko valtiolla parempi
oikeutus tappaa ihmisid giljotiinissa tai sotatantereella? (Poleemisesti ajateltuna) Ver-

doux tappoi, jotta hidnen perheensi saisi eldi.

Ritari Siniparta -elokuvan temaattiset kysymykset ovat kiehtovia. Téssd kohdassa tut-
kimustani térkeintd on kuitenkin se, miten Verdoux’n rikollinen mieli on yhdistetty
elokuvan kerronnan tajuntaan. Tdmén saavuttaakseen elokuvassa on kiytetty hyvéksi
Verdoux’n ndkokulmaa, joka on muodostettu moninaisin synteettis-mimeettis-
temaattisin ratkaisuin. Kertojan nékokulma on selvd elokuvan alun voice-overissa,
mutta Verdoux’n mieli on sydvyttinyt myos muut kohtaukset ldsnédolollaan. Verdoux
on elokuvassa korostetusti esilld. Verdoux’n katseet kameraa kohti, kuvan rajaus,
tarkkuusalueen kéyttd ja muut tekniset keinot muistuttavat katsojaa siitd, ettd Ver-
doux’n toimet ovat juuri se asia, mihin katsojan on syyté kiinnittdd huomionsa. Ver-
doux’n mielestd muodostuu osa elokuvallista vapaata epdsuoraa kerrontaa. Verdoux
ndyttdd osoittavan meille, kuinka elokuva- ja kirjallisuusteknisin keinoin huomio siir-

retdén itse rikollisuudesta rikollisen mielen ymmaértdmiseen.
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Inhimillinen pedofiili?

Kirjallisessa tekstissd ei ndkokulmaa tai kertojaa luoda kameran liikkeiden ja kameran
asettelun avulla. Kéytdssd ovat sanat, joita voidaan kdyttdd hyvinkin monipuolisesti.
Sanojen kédyton monipuolisuudessa ja monimerkityksisyydessd Vladimir Nabokovin

Lolita-romaani on esimerkillinen.

Lolita joutui aikanaan monen maan sensuurin kouriin. Sensuroinnista huolimatta ro-
maania myytiin “tiskin alta” ja lopulta teos vapautui sensuurin kahleista useimmissa
maissa tarjoten sievid myyntivoittoja kustantajille. Lolita-romaanin Isossa-
Britanniassa nostattaman kohun on uskottu vaikuttaneen valillisesti jopa konservatii-
vipuolueen vaalivoittoon (ks. Tammi 1977: 5). Romaanin ongelmat julkaisun kanssa
johtuivat 1dhinnd teoksen pornograafisesta luonteesta, eikd asiaa helpottanut seksuaa-
listen viitteiden kohdistuminen keski-ikdisen miehen ja 12-vuotiaan tyton viélille. Ta-
mé epdmoraalinen aihealue ei kuitenkaan noussut kaikkien tutkijoiden mielestd ro-
maanin ongelmallisimmaksi puoleksi, vaan ongelmana néhtiin romaanin “’kieli ja ra-
kenne” (Tammi 1977: 3). Vaikka romaania alettiin viihteen sijaan pian arvostaa poik-
keuksellisen arvokkaana taideteoksena (ks. emt.: 302), on sensuroinnin leima vaikut-
tanut muun muassa teoksen julkaisukdytidntoihin: Suomessa Gummerus osakeyhtio
julkaisi uuden painoksen Lolitasta erotiikkapainotteisessa julkaisusarjassa vuonna
1975 (ks. emt.: 3), suuressa Barnes & Noble -verkkokirjakaupassa Lolitaa myydéén
edelleen “Erotica”-genren alta (samassa yhteydessd myyddan nimikkeitd kuten Hard
Candy, Sexy Beast ja Luscious: Stories of Anal Eroticism, haut tehty 2.4.2006). Oma
lukunsa asiassa on Lolita-nimen vakiintuminen pornoteollisuuden genreksi, jossa

ideana on pukea niyttelijit erityisen lapsenomaisiksi.*

* Lolita-nimen kaytosta pornoteollisuudessa voi vetdd johtopdidtdksia kirjoittamalla Internetin
Google-hakupalvelimelle hakusanaksi ”Lolita”. Ensimméinen hakutulos viittaa nuoren teini-
tyton kanssa harrastettuun seksiaktiin, mutta seuraavat hakutulokset liittyvét itse Lolita-
romaaniin ja tdmén filmatisointeihin. Muutaman kymmentéd hakutulosta selattuaan huomaa,
ettd hiljalleen tulokset alkavat taas kallistua kohti pornografisempia linkkeja. Hakutuloksia on
muuten yli 32 miljoonaa. Vertailun vuoksi ”Huckleberry”-hakusana tuottaa "vain” reilut kah-
deksan miljoonaa hakutulosta (haut tehty 2.4.2006.) Lolitan viitekehykseen vaikuttaa myds
populaarien painosten seksuaalinen kuvasto.

40



Lolita-romaanin eroottisuuden leima vaikuttaa suuresti teoksen lukutapoihin. Tama
kdy ilmi esimerkiksi Amazon-verkkokaupan “tavallisten lukijoiden” kirjoittamista
kommenteista, joita 16ytyy puolisen tuhatta kappaletta. Kommenteista kdly nopeasti
ilmi, kuinka ylléttyneitd lukijat ovat romaanin vdhdisestd pornograafisuudesta. Toinen
esille nouseva asia on lukijoiden ristiriitainen suhtautuminen Humbert Humbertiin,

joka tunnutaan kokevan vuoroin sympaattiseksi, vuoroin jopa vastenmieliseksi**.

Lolita-romaanin kertoja mainitaan eksplisiittisesti kirjan fiktiivisessd esipuheessa:

”Lolita, or the Confession of a White Widowed Male,” such were the two titles under
which the writer of the present note received the strange pages it perambulates.
”Humbert Humbert,” their author, had died in legal captivity, of coronary thrombo-
sis, on November 16, 1952, a few days before his trial was scheduled to start (Lolita:
3, jatkossa s. + sivunumero; kursivoinnit alkuperiiset.)

Esipuhe on erotettu varsinaisesta tarinasta kdyttdmailld kursivointia. Tekstin tekijdn
nikokulmasta Humbertin oma tarina on kuitenkin alisteinen esipuheen kirjoittajalle
tohtori John Ray Jr.:lle. Esipuhe on pdivitty Humbertin kuoleman jdlkeen ja John
Rayn voidaan kuvitella toimineen ikddn kuin kirjan toimittajana. Mutta kuten Pekka
Tammi on Lolitaa tutkineessa lisensiaatintydssdédn huomannut, ei John Ray Jr.:114 ole
myOskadn tayttd rekijyyttd tekstiin. Tammi viittaa muun muassa Rayn nimen fiktiivi-
syyteen: “even his alphabetically tricky and “non-realistic” name, ’John Ray, Jr.’
seems to be included to hint at his obvious fiction-nature” (Tammi 1977: 45). Tammi
jatkaa alaviitteessd huomauttamalla, ettd vastaavanlaiset sanaleikit leimaavat koko Lo-
lita-romaania. Sanaleikit esipuheessa vidhentidviat Tammen mukaan realistisuutta lisi-
ten samalla tuntua siitd, ettdi Humbertin ja tekstin “toimittajan” lisdksi romaanissa on

vield korkeampi kertova taho 14snd (Tammi 1977: 45.)

Esipuheen jilkeen alkaa Humbertin sanoin kirjoitettu tarina keski-ikdisen Humbertin

suhteesta 12-vuotiaaseen tyttoon, Dolores Hazeen™. Ja esipuheen psykologi Ray

* Vastenmielisiksi henkilshahmon kokeneet ndyttévit kuitenkin lukeneen romaanin loppuun.
Jokin asia on siis saanut lukijan kuitenkin jatkamaan lukemista. Tdma ei tietenkdén tarkoita
sitd, ettd juuri Humbertin ansiosta kirja tulee luettua loppuun. Taustalla voivat olla my6s muut
tekijdt romaanissa tai reaalimaailman pakotteet. Viitdn kuitenkin, ettd Lolita-romaania ei voi
lukea ymmartden sen varsinaista siséltdod hyviksymittd Humberttia ja tuntemalla hdneen néin
ainakin “osittaista sympatiaa” (palstaa tutkittu 2.4.2006.)

* Oikeastaan Lolitan esipuheessa mainitaan nimen vain rimmaavan Haze-nimen kanssa. Sam

Mendesin esikoisohjauksessa, elokuvassa American Beauty (1999) padhenkild Lesterin himon

41



unohtuukin nopeasti Humbertin mielenkiintoisen kerronnan ansiosta (ks. Tammi
1977: 48). Kun Ritari Siniparta -elokuvassa murhaajan ja huijarin annetaan kertoa ta-
rina hinen omasta nikokulmastaan, antaa Lolita-romaani tekojensa selittelymahdolli-
suuden pedofiilille ja murhaajalle. Murha tapahtuu aivan romaanin lopussa, mutta jo

ensimmadiseen lukuun on piilotettu vihje murhasta:

About as many years before Lolita was born as my age was that summer. You can
always count on a murderer for a fancy prose style (s. 9.)

Lolita on tunnustetun sanataituri Nabokovin mestariteos, jossa on runsaasti interteks-
tuaalisia viittauksia Sofokleen, Shakespearen, Poen, Stevensonin ja Dostojevskin kir-
joituksiin (Phelan 2005: 99). Hyvin kirjoitettua kirjaa on mukava lukea, mutta enti
kun kirjoittamisen taitoa kdytetddn pedofiilin toiminnan perusteluun. Juuri ndin kdy
Lolitassa; Humbert Humbertista muodostuu melko sympaattinen kuva. Haluaisiko lu-
kija kirjan luettuaan todella Humbertin tuomiolle hénen teoistaan? Eikd Humbert kér-
sinyt tarpeeksi kuollessaan vankeudessa? Ehkd Humbert oli vain tapahtumien viaton

uhri?

Henkilohahmo Humbert Humbert

Lolita-romaanissa Humbert Humbert on tarinan kertoja, mutta hin on my0s tarinansa
padhenkild. Romaaniin muodostuu kaksi erillistd Humbert Humbertia, joita ei kuiten-
kaan voi pitdd toisistaan tiysin erilliin. Humbertin dualistisuus ndkyy myds hénen

nimessdin Humbert Humbert.

Lolita-romaanin ensimmaéisen osan toisessa kappaleessa Humbert aloittaa itsestdédn ja

perheestdédn kertomisen:

I was born in 1910, in Paris. My father was a gentle, easy-going person, a salad of ra-
cial genes: a Swiss citizen, of mixed French and Austrian descent, with a dash of the
Danube in his veins (s. 9).

kohteena olevan lolitamaisen henkilshahmon Angela Hayesin voidaan ajatella myds rimmaa-
van Hazen kanssa.
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Isd on ldhes yhtd monimutkainen kokonaisuus kuin Humbert Humbert, josta muodos-

tuu romaanin edetessd kaikkea muuta kuin stabiili ja selked, helposti konstruoitava

henkilohahmo.

Humbertin pakkomielteenomainen suhtautuminen alaikdiseen tyttdon tulee tehokkaas-
ti esille heti romaanin ensimmaéisen osan ensimmaéisessd luvussa. Humbert lausuu Lo-
litan nimed useaan kertaan. Hdn my0s kuvailee tarkoin kielen liikkeitd, jotka vaikut-

tavat ilmeisen seksuaalisilta:

Lolita, light of my life, fire of my loins. My sin, my soul. Lo-lee-ta: the tip of the
tongue taking a trip of three steps down the palate to tap, at three, on the teeth. Lo.
Lee. Ta(s.9.)

Ensimmadisessd luvussa viitataan lapseen sekaantumiseen epésuorasti: ’[--] standing
four feet ten in on sock. She was Lola in slacks. She was Dolly at school.” Tama4 lie-
vésti epdsuora tapa esittdd Lolita lapseksi tuo esiin kaksi Lolita-romaanin kerronnan
piirrettd. Ensinndkin edelld mainitut lauseet kuulostavat suorastaan lyyrisiltd (sock,
slacks, scool). Toisaalta Humbertin seksuaalinen kiinnostus Lolitaan tuodaan esille
nimenomaan epasuorasti; Lolita vertautuu edellisesséd lainauksessa sanoihin “four feet
ten” ja "Dolly”. Lolita on siis Humbertille tietyt tarkedt (vrt. Humbertin nymfettiteori-
at) mitat omaava seksuaalinen objekti (Dolly = doll = nukke). Téssé tulee esille Loli-
ta-romaanin kiehtovuus; kieli on ndenndisen mukavasti soljuvaa lyyristd riimittelyd,
mutta pinnan alla kaikesta tuosta muodostuu koko teoksen hirvittdvyys. Lolita on

Humbertille ennen kaikkea aistinautinto, seksuaalinen objekti.

Humbert Humbertista voi tehdd seké jokseenkin sympaattisia ettd todella epamiellyt-
tavid tulkintoja. Sympatian tunteminen Humbertia kohtaan ei ole mielestédni kovin
vaikea tehtdvd kirjan lukijalle. Tdma johtuu kielenkdytdstd, johon viittasin jo dsken

lyyristen huomioiden osalta, sekd Humbertin kdyttdmistd retorisista keinoista.

Humbertin lyyrisyys kdy konkreettisimmillaan ilmi hdnen kirjoittamistaan runoista (s.
51-51; 245; 255-257; 299-300). Lisdksi Humbertin kiyttdma kieli on kaunista; erityi-
sesti vieraskieliset ilmaisut korostavat Humbertin sofistikoituneisuutta ja hanen kult-
tuuritaustaansa. Téllaisia ilmaisuja ovat muiden muassa ranskan kieliset chocolat

glacé (s. 13), chere Dolores (s. 149) ja comme il faut (s. 247). Toisinaan Humbert
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kayttdd muitakin kielid, kuten saksaa: “’sicher ist sicher” (s. 123). Vieraskieliset ilmai-
sut ja runollinen ilmaisu varsinaisten runojen ulkopuolella luovat Humbertista kultu-

rellin dlykon.

Kéaytdnndssd monet tuntevat romaanin tarinan padpiirteissddn jo ennen kirjan lukemis-
ta. Romaanista on ilmestynyt kaksi jokseenkin suuren suosion saavuttanutta elokuvaa.
Stanley Kubrick ohjasi ensimmaisen filmatisoinnin vuonna 1962 ja Adrian Lyne ohja-
si toisen Lolita-elokuvan vuonna 1997. Elokuvia on esitetty useasti myds Suomen te-
levisiokanavilla. Lolitan tarinan voi n&hdd niin kuuluisana, ettd kirjan lukijoista

useimmilla on jo jonkinlainen ennakkokasitys siité.

Koska tiedimme Humbert Humbertin (ainakin nimelti*®) ja hinen tietynlaisen taipu-
muksensa alaikdisid tyttdja kohtaan, olemme jo jossakin mielessd hyviksyneet ro-
maanin késitteleman aiheen. Jos emme haluaisi lukea pedofiilistd, emme lukisi kirjaa.
Saattaa olla, ettdi emme halua erityisesti lukea pedofiilistd, mutta avarakatseisuutem-
me saa meiddt tarttumaan kirjaan. Saatamme lukea sen koulun didinkielen oppituntia
varten tai yliopiston esseetd varten. Ennakkotietomme romaanista valikoivat kirjan
lukijoiksi tietynlaisia ihmisid. Itse romaani tekee oman osuutensa pitdékseen tarinan
lukukelpoisena. Romaanissa tuon tehtévin ottaa kontolleen 1dhinnd Humbert Humbert

kertomalla meille tarinansa kielellisesti ja dlyllisesti miellyttdvéissd muodossa.

Humbertin henkilshahmon sivistyneisyys, kaunopuheisuus, jopa runollisuus*’, muo-
dostavat Humbertista realistisen henkilohahmon. Jo Aristoteles on Runousopissa mai-
ninnut, kuinka komediassa katsoja on henkildhahmojen yldpuolella, kun taas tragedi-
assa katsoja katsoo henkilohahmoja ikdén kuin ylospdin. Realistisessa kerronnassa
henkilohahmojen voidaan ajatella olevan samalla tasolla lukijan kanssa. Humbert

Humbert tuntuu olevan nimenomaan lukijan tasolla. Humbert jopa vetoaa kerronnas-

% Muodostamme romaania lukiessamme nimien ympirille hyvin nopeasti jonkinlaisen kisi-
tyksen henkilohahmosta. My6hemmin liséd tietoa saadessamme muokkaamme késityksidm-
me uudelleen (vrt. Fokkema 1991: 57).

*7 Romaanissa on runsaasti viittauksia runoilijoihin, kuten Poehen ja Baudelaireen. "In Poe’s
poem, a chill wind sent by the envious angels comes and kills Annabel Lee. In Lolita, Hum-
bert’s first love, Annabel Leigh, dies of typhus, aged thirteen (Graig Raine 1994, Lolita-
romaanin jalkikirjoitus: s. 325.) Raine ei ole huomannut, ettd Poen henkildhahmo Annabel
Lee muodostuu my6s pienen nimileikin kautta: ”at the moment, in point of fact, when Anna-
bel Haze, alias Dolores Lee, alias Loleeta [--]” (s. 167; kursivoinnit minun).
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saan lukijaan, hdnen tarinansa juryyn. Humbertin realistisuus korostuu myds hénen

inhimillisissd piirteissdan:

1. How I loathed them! (s. 12)

2. I am lanky, big-boned, wooly-chested Humbert Humbert, with thick black
eyebrows and a queer accent, and a cesspoolful of rotting monsters behind his
slow boyish smile. (s. 44)

3. Twept. Ladies and gentlemen of the jury — I wept. (s. 103)

4. your face deliberately twitching in imitation of my tic nervoux. But never
mind, never mind, / am only a brute, never mind, let us go on with my miser-
able story. (s. 193, kursivoinnit minun)

5. It was the first time, I think, she spoke spontaneously of her pre-Humbertian

childhood (s. 219, kursivointi minun)

Ensimmadinen lainaus kuvaa vahvaa inhimillistd tunnetta, joka kohdistuu toisiin henki-
16ihin. Toisessa lainauksessa Humbert tarkastelee itseddn kriittisessd valossa, mika
noudattelee tavallista ihmisten arkipdivéistdkin kayttdytymistd. Mielenkiintoista on
huomata, ettd kertoja Humbert siirtyy kisitteleméén itsedén ulkopuolisen nékdkul-
masta. Lainaus alkaa ensimmdisen persoonan pronominilla ”I”, mutta tdimén jélkeen
hén alkaa késitelld itsedén kolmannessa persoonassa “Humbert Humbert” -nimella.
Kolmannessa lainauksessa Humbert kertoo itkeneensd. Seuraavassa lainauksessa
Humbertin inhimillinen kokonaiskuva tdydentyy entisestddn hidnen tuntiessaan katu-
musta ja paljastaessaan arkaluontoisen tic-ongelmansa. Humbertin tapa tarkastella it-
seddn osittain ulkopuolisesta ndkdkulmasta synnyttéa tietyn ironisen latauksen viiden-
teen lainaukseen. Kertoja Humbert ja henkilohahmo Humbert eivdt nde samaa raakaa
ironisuutta sanassa “pre-Humbertian”, kuin mitd tarkkaavainen lukija huomaa. Téssé
mielessd lukija on Lolita-romaanissa hieman turvallisemmalla etdisyydellda Humber-
tista kuin Verdoux’sta Ritari Siniparta -elokuvassa. Kaiken kaikkiaan Humbertista

muodostuu realistinen, ihmisen kaltainen moniulotteinen henkilshahmo™®.

*8 E. M. Forster kutsuisi Humberttia pyoreédksi henkilohahmoksi ja Aleid Fokkema 16ytdisi
Humbertille loogisia, biologisia, psykologisia, sosiaalisia sekd metaforan ja metonymian koo-
deja (ks. Forster 1927/1953; ks. Fokkema 1991). Henkil6hahmojen tutkimus ylipdénsd on
jaanyt kirjallisuustieteessd melko vihédlle huomiolle. Tima valitettava tosiasia on johtanut sii-
hen, ettd paremmin kirjailijana tunnetun E.M. Forsterin jako py®oreisiin ja litteisiin (esseessd
Aspects of the Novel, 1927) henkil6hahmoihin elda vieldkin esimerkiksi Tampereen yliopiston
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Kertoja Humbert vetoaa lukijaan romaanissa hieman yli 30 kertaa. Jonkin verran lu-
kumiirddn vaikuttaa laskentatapa; Humbert puhuttelee lukijaa vililld myds epésuo-
rasti. Laskiessani suorat puhuttelut, kuten O, Reader®, My Reader” (s. 154) ja "He
demanded a goodish deposit and for two years — two years, reader!” (s. 253), paddyin
lukuun 31. Kirjassa on sivuja 309, joten yksi lukijan puhuttelu kymmenti sivua koh-
den olisi kirjan keskiarvo. Suoraan tapahtuva lukijan puhuttelu jakautuu kirjassa mel-
ko tasaisesti. Romaanin alussa suoraa puhuttelua esiintyy kuitenkin harvemmin, kun
taas romaanin ensimmdisen seksikohtauksen ympdrilld lukijaan vedotaan ahkeram-
min. Liian suuria johtopaitoksid néistd ei ole syytd tehdd, silld lukijaa puhuttelevat
kohdat ovat kokonaisuudessaan jakaantuneet melko tasaisesti. Vetoaa Humbert kerran

jopa Jumalaankin: “’look, Lord, at these chains!” (s. 83).

Humbert kutsuu lukijaa kaveeraamaan hdnen kanssaan. Hén jopa esittdd toiveita kir-
jansa lukijasta: ”(ah, if I could visualize him as a blond-bearded scholar with rosy lips
sucking la pomme de sa canne as he quaffs my manuscript!)”. Humbert toivoo vaa-
leapartaista mieslukijaa, joka pitdd tikkukaramelleista. Tdssd tulee osaltaan esille Loli-

ta-romaanille tyypillinen ironinen leikittely.

Tarkennan lukijan roolia ja asemaa tarkemmin seuraavassa luvussa, mutta tdssd vai-
heessa on syyté tehdd vield joitakin huomioita Humbertin ominaisuuksista. Humbertin
sietiminen tarinan kertojana on helpompaa, kun Humbert tuntuu omaavan lukijoiden
kanssa saman(/vastaavan)laisen arvomaailman. Pedofiilin arvomaailman voisi ajatella
olevan kovasti erilainen verrattuna meidian arvomaailmaamme, mutta Humbert ldhen-
tad nditd kahta arvomaailmaa erilaisilla retorisilla keinoilla. Toisaalta Humbert kdyttaa
retorisia keinoja johtaakseen lukijaa harhaan varsinaisesta tapahtumasta. Ndin kdy
kohdassa, jossa Humbert harrastaa ensimmadisen kerran seksid Lolitan kanssa. Phelan

kirjoittaa omasta lukukokemuksestaan:

pro gradu -tutkielmissa. Fokkeman koodit tarjoavat jo hieman enemmadn, ja kriittisesti kesté-
vampid, ldhtokohtia henkilohahmon tutkimiselle.
* Huomaa Humbertin tapa puhutella lukijaa isolla alkukirjaimella. Nin ei kuitenkaan ole jo-
kaisessa lukijaa suoraan puhuttelevassa kohdassa.
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In narrating the event of the first intercourse, he deliberately underreports his own actions so
that he can maximize Dolores’s role as the initiator, and he deliberately resorts to the Nym-
phet Defense to make himself seem more eccentric than perverse (Phelan 2005: 108-109.)

Tadma tulkinta on sovitettu erityisen vahvana Lynen filmatisointiin, johon palaan pa-

remmin III luvun lopussa.

Humbert viittaa “’tautinsa” periytyvyyteen kertomalla isénsd seikkailuista pikkutytto-
jen kanssa (s. 10). Humbert tuntuu jo heti romaanin alussa tiedostavansa tekojensa

hirveyden.

When I try to analyze my own cravings, motives, actions and so forth, I surrender to a
sort of retrospective imagination which feeds the analytic faculty with boundless al-
ternatives and which causes each visualized route to fork and re-fork without end in
the maddeningly complex prospect of my past. (s. 13, kursivoinnit minun)

Humbert kutsuu lukijaa kiinnittimaén huomiota ahneuteen, motiiveihin ja toimiin. Li-
saksi Humbert viittaa raivostuttavan monimutkaiseen menneisyyteen. Nami ohjaavat
lukijaa analysoimaan henkilohahmo Humbertin toimia. Oikeastaan lukijasta tulee tés-
sd mielesséd kertoja Humbertin ystdvi. Kertoja Humbert jakaa yhteisen mielenkiinnon
kohteen lukijan kanssa: mitkd todella ovat olleet Humbertin motiivit. Voidaan tietysti
kysyd, kiinnostavatko ylla mainitut seikat todella lukijaa, vai vietteleekd teksti lukijan
kiinnostumaan Humbertin raivostuttavan monimutkaisesta menneisyydestd. Humber-
tin monimutkaiselle menneisyydelle rakennetaan lisdarvoa mielisairaalakdynnilld, jos-
sa hinet tuomittiin “’potentiaaliseksi homoseksuaaliksi” ja totaaliseksi impotentiksi”
(s. 34). Hetkellisesti miestd kdy sdili, mutta tuon sddlin Humbert tuntuu ottavan pois
harteiltaan hyvin pian Lolitan kanssa. Tarinan edetessd Humbert osoittaa, ettei hdn ole

homoseksuaali, eikd impotentti.

Lukija on vietelty tulkitsemaan Humbertin menneisyyttd monimutkaisena. Lukijana
mind ainakin haluan oppia ymmaértdméaédn Humbertia. Mielenkiintoista on, ettd ldhden
lukijana tuolle Humbertin mielen tutkimusmatkalle yhdessd kertoja Humbertin kans-
sa. Lukijoina toimimme Humbertin juryna. Seuraamme Humbertin nédytostd, jonka
ironiseen koomisuuteen ei voi suhtautua tdysin vakavasti. Téhdn epamoraaliseen sa-

mastumiseen paneudun tarkemmin seuraavassa kappaleessa.
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Humbert Humbert ja tarinan yleiso

James Phelan on tutkinut Humbert Humbertin suhdetta kertojan yleiséon kirjassaan
Living to Tell about It. Phelanin mukaan Nabokov tuottaa romaaniin sellaisen raken-
teen, jonka myo6téd (kertojan) yleison on osallistuttava pedofiilin fantasioihin ja tuntea
niiden vetovoimaa. Samaan aikaan Nabokov kuitenkin antaa viitteitd fantasioiden ja
Humbertin vastustamiseksi (Phelan 2005: 106-197.) Phelanin analyysissé nousee tér-
keddn rooliin Lolita-romaanin erilaiset kertojuudet ja niiden asema suhteessa yleis6on

tai oikeastaan yleisoihin.

Erilaiset kertovan tekstin mallit ovat klassisen narratologian perusainesta. Mallien
pohja on kielitieteessd, ja erityisesti Roman Jakobsonin luomassa kommunikaatiomal-
lissa. Jakobsonin mallissa luodaan yhteys ldhettdjdn, viestin ja vastaanottajan vilille.

Mallin voisi kuvata seuraavasti:

konteksti

lahettaja viesti vastaanottaja

kontakti

koodi

Kirjallisuudentutkimuksessa ldhettdjané voidaan pitdi kirjailijaa, vastaanottaja puoles-
taan on viestin lukija. Koodilla Jakobson tarkoittaa kieltd ja kirjallisia ilmaisukeinoja,
kontakti (tai kanava) viittaa esimerkiksi kirjaan ldheisyyden luovana esineeni ja kon-
teksti on ympardivi yhteinen todellisuus.”® Phelan on tutkinut kirjallisuuden kerron-

nan (narration) ja yleison (narratee) suhteita erityisesti retoriikan ja etiikan nékdkul-

%0 Ks. Jakobson 1960/1987: 62-94. Erilaisten 1900-luvun kirjallisuudentutkimuksen suuntaus-
ten on ndhty keskittyneen kommunikaatiomallin eri osiin. Amerikkalainen uuskritiikki esi-
merkiksi korosti tekstin sisdldhtoistd tulkintaa, kun taas marxilainen tutkimus on korostanut
yhteiskunnallisen kontekstin merkitystd. Laajemmin kirjallisuudentutkimuksen voidaan kat-
soa 1900-luvulla liikkuneen biografistisesta tutkimuksesta (/dhettdjd) strukturalistiseen (vies-
ti, erityisesti sen koodi) ja edelleen reseptiotutkimukseen (vastaanottaja). Nykyisissa kirjalli-
suus- ja elokuvateorioissa saatetaan keskittyd yhteen kommunikaatiomallin osatekijddn (koh-
deherkkd/humanistinen ldhestymistapa), mutta tutkimuksissa otetaan huomioon myos kom-
munikaatiomalli kokonaisuudessaan (ks. Eagleton 1983/1997: 125-128).
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masta. Tdmédn vuoksi keskityn 1dhinnd tdmin vastaanottavamman suunnan termien

esittelylle.”’

Lolita-romaanissa kertoja on henkilé (Humbert Humbert). Phelan ja Peter Rabinowitz
nimittivat tillaista kertojaa henkilokerronnaksi (character narration)’. Lolita-
romaanissa pddasiallisena kertojana on, kirjan johdantotekstid lukuun ottamatta,
Humbert Humbert. Hén on paitsi tarinan kertoja, myds kerronnan kohde. Genetteldi-
sin termein hin on siis homodiegeettinen kertoja (ks. Genette 1972/1986: 248). Kerto-
jan yleisé seuraa Humbertin kertomusta ja ymmartéd sen ikdén kuin totena. Kertojan
yleison voisi kuvitella kuulevan tarinan suoraan Humbertilta. Tekijdn yleisé sen sijaan
on tietoinen Lolita-romaanista ja timin kirjoittaneesta kirjailija Nabokovista. Tekijan
yleis6on kuuluvat todelliset lukijat. Vield konkreettisemmin lukijan tunnereaktioista
ja etiikasta kirjoittaessaan Phelan ja Rabinowitz viittaavat lihaa ja verta olevaan

(flesh-and-blood) lukijaan (ks. Phelan 1989: 5-6; Phelan 2005: 213, 217).

Lolita-romaanin kertoja Humbert vetoaa yleisoon (kerronnan yleisd) ja puolustelee

henkilohahmo Humbertin tekoja.

I want my learned readers to participate in the scene I am about to replay; I want them
to examine its every detail and see for themselves how careful, how chaste, the whole
wine-sweet event is if viewed with what my lawyer has called, in a private talk we
have had, *impartial sympathy.” So, let us get started. I have a difficult job before me.
(s.57)

Phelanin mukaan kertoja Humbertin taipumus esittdd henkilohahmo Humbert positii-
visemmassa sdvyssd tulee esille kdyttdytymisestd (“careful” ja “chaste”). Kertoja
Humbert vetoaa viisaisiin lukijoihin (”learned readers”) sekéd hakee sympatiaa vaike-
aan tehtdvidnsd (I have a difficult job before me”). Phelanin mukaan Humbertin re-

toriikka on taidokasta. Han osoittaa kuitenkin, ettd Humbertin pyrkimys tuottaa sym-

°! Laajemmin kertovan tekstin malleihin (ns. Boothin-Chatmanin malli) voi tutustua Pekka
Tammen kirjassa Kertova teksti (ks. Tammi (1992: 23-24; 117-119).

% Kirjallisuustieteessi on tapana puhua ensimmdisen (mini-kertoja) ja kolmannen persoonan
(han-kertoja) kerronnasta. Kategoriat eivit kuitenkaan ole tdysin kiinni siitd, missd persoona-
muodossa tarina kerrotaan (Rabinowitz 1994: 166-167). Témin vuoksi Phelankin erottelee
kerronnan kategoriat henkilokerrontaan (character narration, kertoja kertoo itsestddn) ja ei-
henkilokerrontaan (noncharacter narration, kertoja ei ole kukaan fiktion henkildistd), joskaan
termit eivét tdysin vastaa ensimmadisen ja kolmannen persoonan kategorioita. Phelan kéyttaa
my0s tarkkailevan kerronnan termié (observer narration, kertoja on fiktion maailmassa, mutta
hén ei ole tarinan pddhenkild, protagonisti) (ks. Phelan 2005: 7; 214; 217.)
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patiaa hiantd kohtaan ei tdysin onnistu. Humbert kéyttdd samoja retorisia keinoja seki
Doloresiin ettd yleisoonsd. Phelanin mukaan tidssd mielessda Humbertin itsekkdit pyr-

kimykset tulevatkin esille (Phelan 2005: 105.)

Kertoja Humbertin suhde lapsen hyviksikdyttoon ja yleisonsd viettelyyn on vain yksi
kerronnallinen taso. Lisdd eettisid ongelmia Phelan 16ytd4 kirjailija Nabokovin ja ha-

nen yleisonsa (tekijdn yleiso) valilta.

Because Nabokov has Humbert describe the action largely from his perspective as character,
Nabokov not only invites but virtually commands us to ”participate in the scene.” This invita-
tion/command means that we see the events through the filter of Humbert’s attitudes: his
pride in his cleverness, his eager anticipation of success, and his ultimate satisfaction (Phelan
2005:105.)

Phelanin mukaan tarinan lukeminen Humbertin nidkokulmasta johdattaa lukijan na-
kemién perverssiyden sisdltdpdin. Koska kertoja Humbertin tehtdvanéd on taivutella
meiddt ottamaan vastaan hidnen ndkokulmansa, ja Nabokov on antanut Humbertille
sanalliset taidot ja retorisen vallan, “’tekijdn yleiso ei voi muuta, kuin tuntea Humber-

tin vetovoiman” (Phelan 2005: 105-106).

Kertoja Humbertilla on kédytdssdén Nabokovin lahjakas kielenkdytto ja koko retorinen
arsenaali. Néitéd tyokaluja kdyttamélla Humbert asettaa tehtévikseen luoda véhintdan-
kin osittaista sympatiaa hintd (henkilohahmo Humbertia) kohtaan. Phelanin ajatus-
mallia, jossa tekijin yleisolld ei ole muuta mahdollisuutta, “kuin tuntea Humbertin ve-
tovoima”, pitdd kritisoida sen jyrkkyydestd. Vaikka Phelan tuokin esiin joitakin teki-
jén yleisod Humbertista loitontavia tekijoita (esimerkiksi: Humbert puhuttelee valilla
jurya, ei lukijaa), saattaa Phelanin ajatusmalli tuntua edelleen kovin pakottavalta. Se,
ettd luemme kirjan tarinaa eteenpdin, ei vield pakota meitd omaksumaan Humbertin
perverssid ndkdkulmaa. Phelan on kuitenkin oikeassa sen suhteen, ettd ymmaértaak-
semme teoksen nikokulmaa ja teoksen sanomaa, meidin on eldydyttava kertojan ylei-
son rooliin. Nabokovin/Humbertin sanallisen nokkeluuden ansiosta tuo eldytyminen

ei ole kovin vaikeaa.

>3 Haluan puhua ennemmin kerronnasta kuin kertojasta. Tissi tapauksessa kerronta kuitenkin
suodattuu niin selkedsti Humbertin kautta, ettd haluan korostaa titd kdyttamalld termié kerto-
jan yleisé.
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Phelan nikee Humbertin kaksinkertaisena fokalisoijana. Téll4 hdn viittaa sithen, miti
tapahtuu kertoja Humbertin asenteille tdmén kertoessa henkilohahmo Humbertin toi-

mista — seksiakteista erityisesti.

That the focalization is dual is crucial: during the first intercourse, he has seen her wincing,
stinging, and smarting, and during his two years with her, he has seen the kind of suffering
that led to her sobs in the night, but during these years he refused to let those sights affect his
behavior (Phelan 2005: 120.)

Kertoja Humbertin kerrontaan tulee Phelanin mukaan katumusta, joka vaikuttaa ta-
main asenteisiin suhteessa kerrottuun tarinaan. Asenteet muuttuvat katuvammiksi

my0s suhteessa Doloresiin ja hdnen yleisdonsé (jury/kertojan yleiso).

Humbert Humbert tulee ldhelle meitd vetoamalla lukijan omaan harkintaan ja paitin-
tavaltaan. Humbertilla on kdytdssddn lukijan ldhestymiseen tarvittavat kielelliset apu-
vélineet, jotka hén on saanut Nabokovilta. Mikali lukija huomaa, miten Humbert kéyt-
tad hyvéksi lukijaansa, syntyy Humbertista hyvin vastenmielinen kuva. Talloin Hum-
bertiin ei missddn nimessd haluaisi samastua. On kuitenkin eri asia, onko lukija tuo-
hon mennessd jo ehtinyt tutkia Humbertin menneisyyttd yhdessd kertoja Humbertin
kanssa pitkddan. Tdlloin Humbertista tulee lukijan ystévi, mutta jossakin vaiheessa lu-
kija saattaa haluta purkaa ystavyyden. Ndin tapahtuu, mikéli lukija tajuaa Humbertin
tyylillisten keinojen ironisuuden. Pekka Tammi onkin huomannut, ettd jopa kriitikot
ovat tulkinneet Lolitaa tissa suhteessa oudosti (ks. Tammi 1977: 37).>* Mikili lukijan
hyvéksikédyttod tai ironiaa ylipddnséd ei kuitenkaan huomaa, syntyy Humbertista hy-

vinkin positiivinen mielikuva. Romaanin voi siis lukea védhintainkin yhtd monella ta-

* Tammi lainaa Lolitaa: “The majority of sex offenders that hanker for some throbbing,
sweet-moaning, physical but not necessarily coital, relation with a girl-child, are innocuous,
inadequate, passive, timid strangers who merely ask the community to allow them to pursue
their practically harmless, so-called aberrant behaviour, their little hot wet private acts of sex-
ual deviation without the police and society cracking down upon them” (pp. 87-88)”, ja jatkaa
itse: “’tells Humbert, and it would seem that anyone skimming over his outrageous “apology”
could hardly miss the sly locutions, the stylistic details and “gaps” undermining the total seri-
ousness of the statement. Similar oscillations between the humorous, serious and mock-
serious undertones we shall meet practically everywhere in our more detailed analysis of
Humbert’s language” (Tammi 1977: 37.) Tuo Humbertin tapa “heikentdd vakavuutta” on
merkittdvad ironian kannalta.
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valla, kuin milld se on kirjoitettu: Humbertin nidkdkulmasta ja Nabokovin nékdkul-

masta.55

Lolita-romaani tuo hyvin esille sen, miten henkilshahmon kerronta voi sotkeutua laa-
jemminkin kerrontaan. Humbert kertoo itse oman tarinansa. Han hyppéa objektiivi-
sesta kerronnasta subjektiivisiin pddmédriin ottaen mukaansa osan meistd lukijoista.
Humbert ei kuitenkaan tyydyty pelkistd lukijoista, hin yrittdd (osittain onnistuu) syot-
tad lukijoille oman nékokulmansa. Mielenkiintoista on, ettd kertoja Humbertin ndko-
kulma henkilohahmo Humbertin ja Doloresin tarinaan vaihtuu kerronnan myoté. Tés-
sd yhteydessd Phelan puhuu kaksoisfokalisaatiosta; kertoja ja henkilohahmo tekeviét
molemmat huomioita ympéaroivasté todellisuudesta. Kertoja Humbertilta timéa saattaa
olla tietoinen temppu, jolla hdn saa osakseen lukijoiden sympatiaa. Se, koemmeko

tdmén hyviksikdytoksi vai Humbertin todelliseksi katumukseksi, riippuu lukijasta.

Lolita-romaani on monikerroksinen kirjallisuuden taideteos. Olisi sédli, mikéli Nabo-
kovin romaania ei olisi julkaistu sensuurisyistd (ks. Tammi 1977: 3-4). Toisaalta itse
teoksen ongelmat sensuroinnin kanssa todistavat sen monikerroksisuutta. Romaanissa
on graafisia kuvauksia alaikéiseen sekaantumisesta, mutta toisaalta Humbert vaikuttaa
aidosti rakastavan Doloresta.’® Alaikiiseen sekaantumisen osalta suurimmaksi rois-
toksi nousee “selvisti syyllinen” Clare Quilty, joka on Humbertin sitd huomaamatta
varastanut Doloresin Humbertilta. Kokonaisuutena lapseen sekaantumisen tarina on

vienyt monien lukijoiden ja tutkijoiden huomion elokuvan varsinaisesta rikoksesta —

> Susan Lancerin tutkimusten mukaan henkilohahmon nékokulmasta tapahtuvaa kerrontaa ja
vapaata epésuoraa esitystd kdytetddn laajasti hyvéksi afrikanamerikkalaisten naisten kirjoit-
tamissa teoksissa. Niilld tekniikoilla on Lancerin mukaan pyritty edistimdén sympatian ra-
kentumista halutusta nédkokulmasta sukupuoli- ja rotupoliittisiin asioihin. Dorrit Cohnin mu-
kaan Jean-Paul Sartre kéyttdd samoja tekniikoita novellissa ”Erédén johtajan lapsuus” muodos-
taen tekniikoilla ironis-satiirisesti vastenmielisen juutalaisvihaajan muotokuvan (Cohn
1999/2006: 205-206; sympathy vs. irony ks. Cohn 1978: 117.) Lolitaa voi pitdi rajatapaukse-
na, jossa henkilohahmo Humbert on tulkittavissa joko sympaattiseksi tai “vastenmieliseksi”
riippuen lukijan valitsemasta positiosta suhteessa henkilohahmo/kertoja Humbertiin ja Nabo-
koviin. Humbertin kokeminen vastenmielisend ei kuitenkaan ole kovin todennékoistd romaa-
nin salakavalan kerrontarakenteen ansiosta.

%6 Humbertin tavatessa Doloresin kolme vuotta timéin karkaamisen jilkeen, Humbert ei tunnu
vélittdvian Doloresin ulkonddn rappeutumisesta (s. 269), vaan hidn pyytdd Doloresia lahtemdén
hénen kanssaan viettdmédn yhteistd elaméa: I want you to leave your incidental Dick, and
this awful hole, and come to live with me, and die with me, and everything with me” (s.278).
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Humbertin orkestroimasta Quiltyn murhasta.’” Rikos saa Quiltyn tunteneilta ihmisilti

varsin positiivisen vastaanoton:

I [Humbert] stopped in the doorway and said: I have just killed Clare Quilty.” ”Good
for you,” said the florid fellow as he offered on of the drinks to the elder girl. ”Some-
body ought to have don it long ago,” remarked the fat man [--] (s. 305.)

Yhté kaikki, Lolita-romaanin kertojarakenteet ja niiden kommunikoivuus toisaalta lu-
kijan ja tarinan vililld, ovat mielenkiintoisia. Humbert kutsuu lukijan tutustumaan ha-
nen tarinaansa. Humbert véittdd antavansa lukijalle mahdollisuuden tuomita teot ik&én
kuin juryna. Sitd Humbert ei kuitenkaan paljasta, ettd hén kertoo tarinan lopulta vain
omasta ndakokulmastaan tuoden julki vain ne asiat, jotka hin haluaa kertoa. Tarkasti
Lolita-romaania lukiessa huomaa myos, miten Humbert tosiaan tuntuu jéévén tilantei-
den uhriksi: Dolores pettdd Humberttia, Dolores pakenee, Quilty on vaikuttanut Dolo-
rekseen jo pitkddn ennen pakoa. Lopulta Humbert ei siis tunnu pystyvén pitdméaan ti-
lannetta hallinnassaan. Humbertista muodostuu tita kautta naiivi, hyvauskoinen mies.

Tamaé henkilokuva, jos miki, on kaukana likaisesta pedofiilista.

Lolita-romaanin erikoisuutena on, ettd ylld oleva tulkinnalle on véhintdankin yhtéd hy-
vé vastinpari. Enté jos naiivin Humbertin kuva on vain Humbertin rakentama tarkoi-
tuksenmukainen konstruktio, tai jopa tieteellinen tutkielma ithmismielestd. Tatd tulkin-
taa tukee Humbertin selkedsti tietoinen tapa leikitelld sanoilla, kuten Humbert itsekin
tuntuu myontdvén (s. 32). On mahdollista ajatella Humbertin sulkeneen silménsé Do-
loreen kirsimyksiltd. Ehkd Quilty tosiaankin vain pelasti Doloreksen titd hyviksi
kéayttavalta isdpuolelta, ehkd Dolores vain halusi kostaa Humbertille kdrsimyksensi
toistamalla ajatusta Humbertin pettdmisestd . Ehkd Quilty ei ansainnutkaan tulla mur-
hatuksi, ehkd Humbert tyonsi Charlotte Hazen ohi ajavan auton alle. Monet tulkinnat

ovat mahdollisia, kun kertoja on ilmeisen epéluotettava.

>7 Mielenkiintoista itse murhan jaamisessd marginaaliin on se, kuinka graafisen vékivaltainen
tapahtuma on (ks. 302-304). Pitkddn kestdvé ja usean luodin vaativa suoritus on esitetty koo-
misesti; Quilty ei tunnu kuolevan luoteihin, hin vain viéntelee naamaansa klovnimaisesti ja
pyytdd Humbertia lopettamaan huvittavan selkokielisesti: ”Ah—very painful, very painful, in-
deed...God! Hah! This is abominable, you should really not—" (s.303).
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Humbertin epdluotettavuus kertojana ei kuitenkaan estd sympaattisuuden rakentumis-
ta. Useimmat lukevat romaanin loppuun saakka. Humbertista ei synny vastenmielisté
henkilohahmoa, jonka tunteisiin ja eldmédéin ei haluaisi tutustua. Humbert on moniker-
roksinen henkild, jota kohtaan voi kokea “osittaista sympatiaa”. Sympatian késitteen
laajemmassa merkityksessd lukijan suhde kiehtovaan henkilohahmo Humbert Hum-
bertiin on kiistaton: lukija on Humbertin kerronnan armoilla melko avuttomana. Op-
pinut valkopartainen (ei kuitenkaan tikkaria imeskelevi) lukija saattaa kuitenkin 16y-
tad vdylin vastustaa Humbertin ilmeisintd positiivisessa mielessé sympaattista tulkin-
taa, mutta tissdkadn tapauksessa valkopartainen lukija tuskin pitdd Humbertia vas-

tenmielisend.
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II MURHAAJASTA SANKARIKSI

Téssd luvussa selvitdn, minkdlainen on Kummisetd-elokuvien ja Godfather-romaanin
Michael Corleonen matka lukijalle/katsojalle tuntemattomasta yliopisto-opiskelijasta

murhaavaksi ystavéksi.

Lihden liikkeelle pohtimalla Kummisetd-elokuvaa geneerisestd ndkokulmasta. Pohdin
my0s Godfather-romaanin lajityyppid koskevia kysymyksid ja vertailen geneerisyy-
den merkitystd elokuvissa ja romaanikirjallisuudessa. Genren tutkimuksella haluan
tuoda esille fiktiivisen tarinan tuotannollisia nidkokohtia, joiden merkitystd teoksen
kokonaistulkinnalle ei sovi aliarvioida. Genret vaikuttavat voimakkaasti skee-
moihimme, joiden kautta késitimme tarinoita. Genren jilkeen tutkin, miten Michael
Corleonesta kehittyy henkilohahmo, jonka tunteisiin lukija ja katsoja kokevat voivan-
sa samastua. Liséksi vertailen elokuvan ja romaanin sympatian muodostumiseen liit-

tyvid keinoja elokuvassa otostasolla ja romaanissa kappaletasolla.

Huomattavaa on, ettd I luvussa késitteleméni kohdetekstit perustuivat pddosin henki-
16hahmon kerrontaan, jolloin lukijan ja katsojan houkutteleminen péadhenkildiden ys-
taviksi toimi osittain vasytystaistelun tyyppisesti. Kummisetd-elokuvassa ja Godfat-
her-romaanissa kerronta on kuitenkin kolmannen persoonan kerrontaa, joten pddhen-
kildiden suhde lukijaan tai katsojaan ei ole yhtd suora. Tdlloin — uskon — elokuva- ja
romaanikerronnassa korostuvat implisiittisemmét kerrontakeinot, kuten geneerisyys,
musiikkien kaytto, tietyt sanavalinnat ja tietyt kuvaustekniikat. Kun tarinan kertojana
ei ole rikollinen itse, ei hédnelld ole valtaa perustella omia tekojaan suoraan — tuo suh-

de katsojaan pitéa tulla esille muilla keinoin.
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Gangsteritarina perhemelodraamana

Kummisetd ilmestyi teattereihin 1972. Elokuvan menestys poiki kaksi suoraa jatko-
osaa ja joukon jiljittelijoitd, jotka halusivat osansa uudelleen henkiin herétetysté
gangsterielokuvan genrestd. Gangsterielokuva oli tuotantoportaan kdyttimi geneeri-
nen nimitys Kummiseti-elokuvalle®®. Gangsteriaiheen pitkiikdisyydesti, tai ennem-
minkin syklisyydestd, on todisteena Suomessakin viisi tuotantokautta pyorinyt tv-
sarja Sopranos, joka kuvaa mafiosojen arkista perhe-eldmii. Adventure, Mystery, and
Romance -kirjan vuonna 1976 kirjoittanut John G. Cawelti ennusti jo tuolloin kirjas-
saan mafian perhe-eldmistd kertovan televisiosarjan syntymistd (ks. Cawelti 1976;
51). Yhdysvalloissa Sopranos-tv-sarjasta on alkanut kuudes tuotantokausi maalis-
kuussa 2006. Genren ensimméinen menestyskausi ajoittui jo maailmansotien viéliin.
Tuolloin erityisesti legendaariseksi lehtiotsikoiden pddhenkiloksi nousseesta Al Ca-
ponesta tehtiin useita elokuvia. Cawelti luettelee niistd elokuvat Underworld [1927],
Little Caesar (Pikku Caesar, 1929), Public Enemy (Yhteiskunnan vihollinen, 1931) ja
Scarface (Arpinaama, 1932). Caponen legendaan pohjautuvat tarinat inspiroivat
gangsterielokuvien tekijoitd vield pitkilti 1960-luvulle saakka (Cawelti 1976; 60, ks.
305).

Kummisetd-elokuvan merkitys gangsterielokuvien genren uudelleenherittimisessd on
ollut kiistaton. Caweltin mukaan my6s Godfather-romaani on ollut merkittivd merk-
kipaalu populaarikirjallisuudelle. Godfather-romaanin merkittdvyys populaarikirjalli-
suudelle on Caweltin mukaan verrattavissa jopa Conan Doylen Sherlock Holmesiin ja
vahintdinkin Ian Flemingin James Bondiin (Cawelti 1976: 51). Cawelti ei ollut aivan
hakoteilld viitteensd kanssa, vaikka romaanin merkittdvyydestd voidaan toki kiistelld,
silld Puzon Godfather-romaanin tuorein Random Housen pokkarijulkaisu on vuonna
1991 julkaistusta laitoksesta jo 18. uusintapainos. Pelkéstdan Random Housen pokka-

rista on otettu uusintapainos useammin kuin kerran vuodessa.

% Godfather bonus material 2001. Gangsterielokuvaan viitataan englannin kielessi nimelld
gangster film, samaa nimitystd kdyttdd Stephen Neale kirjassaan Genre (Neale 1980/1996:
28).
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Aloitan luvun genren késitteen méérittelylld. Tdmin jdlkeen luon lyhyen silméyksen
kohdeteksteihin, Puzon Godfather-romaaniin sekd Coppolan kolmeen Kummisetd-

elokuvaan™. Tamin jilkeen pohdin, miki on genre ja miten se nikyy kohdeteksteissa.

Genre: perheyritys?

Genren olemusta paisee kdsittiméén jo jonkin verran suomenkielisen vastineen — /aji
— kautta. Peruskoulun biologian tunneilta voi muistaa eldimia lajiteltaneen erilaisiin
sukulaissuhteisiin toistensa kanssa. Vastaavalla tavalla genret voivat maérittdd eloku-
vien sukulaissuhteita toisiinsa. Tdma tarkoittaa sitd, ettd kahden elokuvan valilld on
oltava jonkinlaista samankaltaisuutta, jotta niiden vélille voi luoda geneerisen sdén-
non. Geneeriselld sddannollé tarkoitan genrenimid, siis esimerkiksi westernid. Western
yhdistdé elokuvat toisiinsa tietyilld westernin genreen liittyvilld sddnndilla. Westernis-
sd yksi sdénto voi olla vaikkapa se, ettd elokuvan tapahtumapaikkana on villi lansi”.

Genre ei kuitenkaan toimi ndin yksinkertaisesti.

Rick Altmanin mukaan genrellé pitdd olla yhteinen aihe ja yhteinen rakenne (Altman
1999: 38). Altman tarkoittaa vaatimuksellaan, ettd pelkka villin ldnnen aiheen késitte-
ly ei tee elokuvasta kuin elokuvasta westernid. Villid linttd voisi késitelld dokument-
tielokuvassa, mutta kyse ei olisi westernistd. Western tarvitsee lisdksi tiettyd rakennet-
ta, esimerkiksi kaupungin korruptoituneen sheriffin moraalista kasvua ja kaupungin

jérjestystd uhkaavan jengin vangitsemista.

Genre on nihty usein tuotannollisena vélineend, jolloin elokuvien tuotantoyhtid val-
mistaa x midrdn westernejd niitd aamiaismurojen tapaan kayttaville kuluttajille. Alt-
man kuitenkin osoittaa kirjassaan Elokuva ja genre, etti tuotantoyhtidt haluavat pi-
kemminkin eroon tietyistd genremédritelmistd. TuotantoyhtiGt suosivat mainonnassa
mahdollisimman laajan yleison tavoittelua esittdmélld vihjeitd useasta genrestd (Alt-

man 1999: 159.)

% Koska kyse on genren tutkimisesta, otan huomioon kaikki kolme Kummiseti-elokuvaa, jot-
ka kuuluvat vahvasti samaan genreen. Ndiden elokuvien estetiikka on hyvin samankaltainen
toisiinsa verrattuna.
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Genrejen voidaan katsoa liittyvin erityisesti elokuvien levitykseen ja tuotantoon Hol-
lywoodin studiojdrjestelmin vuoksi. Genrejd kirjallisuustieteessd tutkinut Tzvetan
Todorov ymmartdd elokuvan narratiivina siind missd romaaninkin (Todorov 1990:
38). Genrejen tutkiminen tuntuu olevan hyvin suoraan sovitettavissa elokuvatutki-

muksesta kirjallisuuteen ja pdinvastoin. Kuten Northrop Frye on todennut:

Every teacher of literature should realize that literary experience is only the visible tip of the
verbal iceberg: below it is a subliminal area of rhetorical response, addressed by advertising,
social assumptions, and casual conversation, that literature as such, on however popular a
level of movie or television or comic book, can hardly reach (Frye 1976: 167.)

Kirjallisuutta kulutetaan siind missé elokuviakin. Molemmat ovat narratiiveja, kerto-
muksia ja niithin pétevét vastaavat geneeriset sadnnot. Itse kirjallisuus — mukaan luet-
tuna elokuvat, televisio ja sarjakuvakirjat — on kuitenkin vain osa narratiivien koko-
naistulkintaa, kuten Frye huomauttaa. Kesidn aikana luemme dekkareita, syksylld lu-
emme klassikon asemaan kohonneita romaaneja ja kevdilld saatamme torjua kevétvi-
symystd kevyemmalld kirjallisuudella. Téllaiseen kirjallisuuden kulutukseen erityises-
ti — ja kirjallisuuteen muutenkin ylipdéténsd — liittyy valintoja. Saatamme lukea The
Da Vinci Coden, koska siitd on puhuttu niin paljon julkisuudessa. Romaanin suhteesta
katoliseen uskontoon on kiyty kriittistd keskustelua ja Vatikaanivaltiossa kirjan sisal-
tod on kritisoitu. 7he Da Vinci Coden avaava henkilo lukee kirjaa koko titd sosiokult-
tuurillista diskurssia vasten. Itse tekstistd tuleekin vain tuon merkityksen rakentumi-
sen jadvuoren huippu. Genren tutkiminen on tirkedd, kun halutaan tuoda esiin kohde-

tekstin tuotantopuoleen ja fiktion kulutukseen liittyvid kysymyksia.

Kummisetd-elokuvat ja Godfather-romaani kertovat Corleonen mafiaperheestd. Per-
heen johtohahmo on Vito Corleone (Marlon Brando), jonka pojasta Michaelista (Al
Pacino) kasvaa perheen uusi johtaja ensimmaéisen elokuvan loppuun mennessa. Toi-
sessa elokuvatrilogian osassa keskitytdan entistd enemmén Michael Corleonen omaan
perhe-eldmédn ja kolmannessa elokuvassa Michael nédytetdédn vanhan johtajan ase-
massa; Michaelin on aika jdttdd mafiaperheen johtaminen seuraavalle sukupolvelle.
Se, ettd trilogia esittdd Michaelin eldménkaaren johtajan pojasta johtajaksi ja jélleen
ohjasten luovuttamisen seuraajalle, ei tee vield elokuvasta gangsterielokuvaa. Kysei-
nen eldminkaari voisi liittyd esimerkiksi eldmékertaeclokuvaan. Corleonen perhe tie-

naa elantonsa pyorittdmaélld laittomia uhkapelejd ja lainaamalla rahaa hyvéda korkoa
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vastaan. Ry0stot ja vastustajien eliminointi ovat myds mafiaperheen arkea. Kun ndma
otetaan huomioon, alkaa kuva gangsterielokuvasta tai gangsteriromaanista® jo hah-

mottua.

Rick Altman kirjoittaa elokuvan semanttisista ja syntaksisista aineksista:

Jos westerniksi riittdd elokuva jossa ndkyy revolveri (tdmé on pelkistetty versio semanttisesta
lahestymistavasta), niin lajin voi tunnistaa yhdelld silméykselld, mutta jos westernid maérittaa
villiyden ja sivilisaation vastakkainasettelu (kuten Jim Kitsesin versiossa syntaktisesta 1dhes-
tymistavasta), niin yksittdisen elokuvan suhde lajiin selvidéd vasta syvdanalyysin avulla (Alt-
man 1999: 114.)

Semanttisen ja syntaksisen eroa voisi kuvata maalaustaiteen ikonografian ja ikonolo-
gian jaottelulla, tietyssd mielessi erottelu liittyy myos kirjallisuuden fabula ja sjuzet -
erotteluun. Tdssd yhteydessd kaytin kuitenkin Altmanin semanttis/syntaksis -

erottelua.

angsteri(romaanin)elokuvan genreen’ viittaavia semanttisia aineksia:
Gangst lok 1 viitt tt Kk

— Poliisit kirjaamassa ylos Corleonen perhejuhlaan saapuneiden vieraiden autojen re-

kisterikilpié

— Kahnausta poliisin kanssa

— Kummisetdd pyydetddn kostamaan leipuri Enzon tyttiren pahoinpidelleelle miehelle

— Rikoksien suunnittelu

— Lehtileikkeet viittaavat mafiapomon murhayritykseen

— Ase, jota virkavalta ei voi jdljittdd

— Murhat

— Jarjestdytynyt hierarkia perheen sisdlla

5 Kirjallisuuden puolella nimitys gangsteriromaani ei ole kovin yleisessi kiytossi. Lajityy-
pin kirjallisuuteen viitataan englanninkielisissd maissa ldhinnd nimilld crime novel tai crime
fiction. Tampereen Akateemisessa kirjakaupassa Godfather-romaanin voi 10ytdd pokkarihyl-
lystd, jossa lukee vain “crime”.

5! Ei ole olemassa mitdin kiintedd gangsterielokuvan genred. Kyse on kulttuurillisesta kudel-
masta. Téstd johtuen joudun vain toivomaan, ettd timén tutkielman lukija omaa vastaavanlai-
sen kisityksen gangsterielokuvan genrestd kuin mind. Gangsterielokuvien joukkoon voisin
luetella Kummisetd-elokuvien ohella seuraavat: The Public Enemy (1931); Little Caesar
(1930); Goodfellas (Mafiaveljet, 1990); Casino (1995). Kattavampi lista gangsterielokuvista
16ytyy Nealen kirjasta Genre (1980/1991: 67-68). Minun mééritelméssdni gangsterielokuvan
osittaisena synonyymind voisi toimia mafiaelokuva.
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— Rikkaus ja vaikutusvalta

— Amerikanitalialaisuus

Listan tapahtumat ja asiat ovat vain yksittdisid kuvia, jotka voisi mahduttaa ldhes mi-
hin tahansa elokuvaan tai romaaniin. Kuten Altmankin toteaa, genre vaatii kahden
elokuvan vililtd yhteisen aiheen ja rakenteen. Rakennepuolesta vastaakin téssi tapa-

uksessa syntaksinen, syvempid tarinalinjoja analysoiva luenta.

Syntaksinen luenta

— Kummisetd-elokuvat ja Godfather-romaani kertovat jarjestidytyneestd rikollisuudesta

— Toimintaa motivoi raha ja kosto, joka sekin on useimmiten sidoksissa taloudellisen

hy6dyn tavoitteluun

— Poliisi ei kykene vastaamaan gangsterimaailman vaaroihin, gangsteri voi luottaa

vain omaan yhteisdonsa

— Perhe on tirkei®

— Jarkeva ajattelu ja mafiaperheen omien sddntdjen mukaan eldminen takaa parhaan

elamén

— Vallan saaminen (ja sen menettiminen®)

Kuulostaako jo gangsterielokuvalta? Genreen liittyy kuitenkin paljon ongelmakohtia,

joihin pitdd paneutua tarkemmin.

Kun semanttinen ja syntaksinen luenta yhdistetddn, padstdan ldhemmas gangsterielo-
kuvan genred. Mutta Kummisetd ei ole yhtd kuin gangsterielokuva. Tdma johtuu siité,
ettd gangsterielokuva on médrittynyt jo ennen Kummisetdd, ja gangsterielokuva mai-

rittyy vield sen jélkeenkin. Jokainen uusi elokuva — mukaan lukien muutkin kuin

62 Perheen tirkeys korostuu erityisesti Godfather-romaanissa ja Kummisetd-elokuvissa seki
ndiden jdlkeen ilmestyneissd mafiaa késittelevissd elokuvissa. Perhesiteet liittyvét kuitenkin
myds aikaisempiin elokuviin, kuten elokuvaan Public Enemy. Godfather-romaanissa ja Kum-
misetd-elokuvissa perhe on téirked, silld se erottaa gangsterit ”joukosta lainrikkojia, jotka ovat
organisoituneet tehdékseen pahaa tai laittomuuksia”, kuten Cawelti asian ilmaisee (1976: 53).
5 Niin on erityisesti 1920- ja 1930-luvun gangsterielokuvissa (ks. Cawelti 1976: 61). Kum-
misetd-elokuvassa on kuitenkin kyse enemmaén vallan siirtdmisesté ja vallan vahvistamisesta.
Huomattavaa on myds, ettd vastaavat semanttiset ja syntaksiset ainekset on 10ydettdvissd sekd
kirjallisuuden ettd elokuvan puolelta (ks. Cawelti 1976: 59).
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gangsterielokuvat — mairittdd osaltaan gangsterielokuvan genred. Nealen mukaan
genreille onkin tyypillisti paitsi toistuvuus, myds niiden uusiutumiskyky.** Myos gen-
red tarkastelevan asema omassa kulttuurillisessa viitekehyksesséd vaikuttaa tulkintaan.

Sama pétee kirjallisuuden lajityyppeihin.

Altmanin mukaan kauhuelokuvan genre viittaa katsojaan (kauhistunut katsoja), wes-
tern itse elokuvaan (Altman 1999: 111). Entd miten on gangsterielokuvan laita? Eiko
gangsterielokuva viittaa itse tarinan paidhenkiloon, gangsteriin? Tulkinta lienee perus-
telu ainakin Kummisetd-elokuvien osalta. Elokuvat todellakin keskittyvdt maailman-
kuvan néyttdmiseen gangsterin silmin, Kummisetd-elokuvassa ja Godfather-
romaanissa ldhinnd Michael Corleonen silmin. Michaelin ndkékulmaa ei kuitenkaan
ole luotu elokuvaan tai romaaniin yksinkertaisesti ndkdkulmaotoksilla tai ensimmai-

sen persoonan kerronnalla.

Mutta vaikka edelld oleva analyysi tuntuukin kytkevan Kummisetd-elokuvat gangste-
rielokuvan genreen, ei totuus ole yhtd mustavalkoinen. Michael Corleone murhaa elo-
kuvissa ja romaanissa suojellakseen perhettian®. Perhe on monessa tilanteessa vaa-
rassa. Sollozzo uhkaa Michaelin isdn henked ensimmaisesséd elokuvassa, Kummisetd
1] -elokuvassa Michael ja Kay yritetdédn murhata makuuhuoneessa, ja Kummisetd I1I -
elokuvan my6td Michael menettdd tyttdrensd. Namé vaativat Michaelilta toimia. Raha
on valttdmétontd suuren mafiaimperiumin koossapitdmiseksi, mutta perhe nousee
Kummisetd-elokuvissa vield tarkedmmaksi. Elokuvat ja romaani alkavat perhejuhlilla:
hidt Kummisetd-elokuvassa ja Godfather-romaanissa, rippijuhla Kummisetd 11 -

elokuvassa, kirkollisen arvonimen saaminen Kummisetd 111 -elokuvassa. Juhlien lisdk-

% Godfather-romaani ja Kummiseti-elokuvat toivat mafiaperheen keskioon ja gangsterielo-
kuvan genre uusiutui radikaalisti. Viimeistdén Sopranos-televisiosarjan myotd gangstereista
tuli jo arkipdivéisid perheen isid. Sopranos voidaan siis ndhdd Kummisetd-elokuvien ja God-
father-romaanin tapaan gangsterigenren uudistajana. Genren toistuvuudesta ja uusiutuvuudes-
ta ks. Neale (1980/1991: 50-51).

% Tissi tapauksessa tarkoitan perheelld lihinni fiktiivisen Michaelin henkilshahmon biolo-
gista perhettd, muissa asiayhteyksissd perhe saattaa tarkoittaa myds mafiaperhettd, joka kasit-
tdd koko mafiasuvun (fiktiivisen) biologisine serkkuineen, setineen ja toisaalta palkollisine
sotilaineen. Romaanissa perheern merkitys on vdhdisempi ja epdjohdonmukaisempi kuin elo-
kuvissa.
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si perhettd korostetaan perhejuhlien ja perheen jdsenten historian muistelemisessa —

erityisesti Viton lapsuus ja nuoruus esitettyni takaumana Kummisetd II -elokuvassa®.

Gangsterielokuvissa kasitellddn kylld mafiaperheitd, mutta Kummisetd-elokuvaa voisi
perheen kisittelyn kannalta pitid jopa perhe-elokuvana. ¢’ Mafiaperheen hierarkia (so-
tilaat, kapteenit, perheiden johtajat), aseet ja sotiminen (mafiaperheiden viliset valta-
taistelut) erottavat Kummisetd-elokuvan kuitenkin nopeasti perhe-elokuvan genresté
tuoden elokuvaan ripauksen sotaelokuvaa sotataktikointeineen ja taistelukohtauksi-
neen. Ei sovi unohtaa myoskéin Kummisetdi-elokuvien historiallisuutta®®, juhlapuvus-
toa® ja jatkuvaa toimintaa’. Niin ollen Kummiseti-elokuvat voisivat olla historialli-
sia elokuvia, pukuelokuvia ja toimintaclokuvia. Toisaalta joku saattaisi erehtyd luke-
maan Godfather-romaania historiallisena kuvauksena toisen maailmansodan jélkeises-
td rikollisesta tilanteesta Yhdysvalloissa. Viite ei ole kaukaa haettu, silld mafian véi-
tetddn kiitelleen Puzoa jarjestdytyneen rikollisuuden realistisesta kuvaamisesta (Ca-

welti 1976: 65).

Tuntuu, ettd elokuvaa ei voi tyhjentdvéasti nimetd yhdelld genrenimikkeelld. Pitdd to-
deta, ettd esimerkiksi Kummisetd-elokuvissa on gangsterielokuvan lisdksi historialli-
sen, puku-, toiminta-, perhe- ja sotaelokuvan aineksia. Téllaisesta ilmiostd kirjoittaa

my0s Altman.

Miképd western ei olisi jossakin mielessd melodraama? Mikd musikaali selvidisi kokonaan
ilman romanssia? [--]

Vaikka me kutsuisimmekin yksittéistd elokuvaa vain yhdelld genrenimelld, tdma ei valttdmét-
td merkitse sitd, ettd elokuva olisi aina assosioitu yhteen ainoaan genreen tai ettd silld ei olisi
lainkaan muita lajiominaisuuksia (Altman 1999: 171-172; ks. 238.)

5 Oikeastaan kyse ei ole ainoastaan takaumasta. Viton tarina Kummisetd II:ssa muodostaa pa-
ralleelin elokuvan nykyhetken Michaelin ja menneisyyden Viton vilille.

7 Vrt. Yhteiskunnan vihollinen -elokuvassa (The Public Enemy, 1931) gangsterin #idilld on
tarked rooli.

% Elokuvassa kiytetdin tarkkoja vuosilukuja seki viitataan Yhdysvaltojen talouskehitykseen,
italialaisten maahanmuuttoon ja maailmansotiin.

% Kummisetd-elokuvien monien juhlien puvusto on varsin néyttdvia ja varmasti historiallises-
ti jokseenkin tarkkaa. Coppolahan pyrki ohjaamaan elokuvasta mahdollisimman realistisen
kayttdmalld muun muassa oikeita kuvauspaikkoja New Yorkissa ja Italiassa.

" Tdssi muutamia avaintapahtumia lueteltuna pelkéstiin ensimmdisesti Kummisetd-
elokuvasta: hiit, keskustelut Don Corleonen kanssa, hevosen pdd, Donin murhayritys, Sol-
lozzon ja McCluskeyn murha, Sisilian jakso, Sonny hyokkaa Carlon kimppuun, Sonny mur-
hataan, donien tapaaminen, Las Vegasin jakso, kastetilaisuus, viiden mafiaperheen johtajan
murhat, Michaelin kruunaaminen doniksi.
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Entd melodraama? Nykyddn melodraama yhdistetddn “nyyhkyleffoihin”, vaikkakin

genren juuret ovat toiminnassa.

[--] Steve Neale, joka on tutkinut tyhjentdvésti melodraaman ja siitd johdettujen termien (mel-
ler, melodramatic) esiintymistd Variety-ammattilehdessd vuodesta 1938 vuoteen 1959 seka li-
séksi valikoidussa joukossa elokuvia vuosina 1925-1938. Neale huomaa, ettd timén keskeisen
ajanjakson aikana melodraama “tarkoittaa edelleen tarkasti samaa kuin 10- ja 20-luvuilla”.
Hin havaitsee, ettd “ndiden elokuvien tunnusmerkkeji eivit ole paatos, romanssi ja koti vaan
toiminta, seikkailu ja jdnnitys; ne eivit ole “naisellisia” genrejé eivitkd naiselokuvia vaan so-
taelokuvia, seikkailuelokuvia, kauhuelokuvia ja jannédreitd, genrejéd jotka on perinteisesti aja-
teltu ennen muuta “miehisiksi””’ [--] (Altman 1999: 94; ks. Mercer, Shingler 2004: 6, 28.)

Kummiseddssd ei ole kyse paatoksesta, romanssista ja kodista, vaan enemménkin on
kyse toiminnasta, hieman seikkailusta, mutta ennen kaikkea jannityksestd. Melodraa-
ma tuntuu sopivan elokuvan tunnelmaan juuri tapahtumarikkauden, jénnityksen ja
romantisoidun sankarin vuoksi’'. Perhe on Kummisetdi-elokuvissa tirkedssi roolissa,
mutta menisikd perhemelodraama genremadirittelyssd jo liian pitkélle? Luultavasti
ndin olisi, mutta gangsterimelodraama tiivistdisi jo hyvin elokuvan tunnelman ja sen
henkilohahmon, jonka kautta tuo tunnelma elokuvassa koetaan, eli fokalisoidaan. Ky-
seessd on melodraama, joka toimii gangsterimaailman viitekehyksessd. Ehdotan
Kummisetd-elokuville genrenimeksi gangsterimelodraamaa, tai tarkemmin gangste-

riperhemelodraamaa.

Edelld olen tarjonnut pintapuolisen raapaisun siitd, mistd aineksista Kummisetd-
elokuvan ja Godfather-romaanin genre rakentuu ja minkélaiseen genreen elokuvat
voisi lokeroida. Tosin pitdd muistaa genrejen pysymadttomyys. Genret ovat kaiken ai-

kaa liikkeessd, kuten genrejen tarkkailijatkin.

Altman Kkirjoittaa, ettd “genret kdyttdvét tuttuja kerronnallisia voimavaroja mainos-
taakseen itsedén” (Altman 1999: 185). Aiemmin viittasin Kummisetd-elokuvassa néy-

tettyihin lehtiartikkeleihin. Lehtiotsikko mafiapomoon kohdistuneesta ampumisesta

' 1800-luvun melodraamakirjallisuudessa rikollisista tuli romantisoituja sankareita, jotka

pohjautuivat pitkilti kansantarinoille Robin Hoodista (Cawelti 1976; 56). Michael Corleone
(myds Vito) edustaa sankaruutta “ottamalla rikkailta” ja “jakamalla koyhille”. Godfather-
romaani ja Kummisetd-elokuva alkavat kohtauksilla, joissa Corleonen perhe jakaa hankki-
maansa valtaa sitd tarvitseville. Esimerkiksi Amerigo Bonaseran tytir on pahoinpidelty, ja Vi-
to Corleone lupaa antaa oikeutta jarjestdimalld pahoinpitelyn Bonaseran tyttiren pahoinpiden-
neille miehille. Tétd “oikeutta” ei oikeussalissa olisi tapahtunut.
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vahvistaa genred ja muistuttaa katsojalle, ettd kyse on mafiasta kertovasta elokuvasta.
Lehtiotsikot viittasivat varmasti monien aikalaiskatsojien muistikuviin todellisessa
maailmassa kirjoitetuista lehtijutuista. Tuo kyseinen lehtiotsikko ndytetddn ensimmai-
sessd Kummisetd-elokuvassa kohtauksessa, jossa Michael ja Kay saavat tietdd Viton
murhayrityksestd. Toisen kerran lehdistoon viitataan, kun Michael on tappanut Sol-
lozzon ja McCluskeyn, ja hdn on paennut mediaa ja yhteiskunnallista vastuutaan Itali-

aan.

Kummisetd-elokuvat eivdt rdikedsti mainosta omaa genreddn, mutta genred pidetddn
ylld jatkuvasti ja johdonmukaisesti; italialaisuutta korostetaan ruokailuilla, italiankie-
lisilld sanoilla ja viittauksilla uskontoon. Katolilaisuus ja ruokakulttuuri eroavat ame-
rikkalaisuudesta, mutta ne muodostavat oman fiktiivisen realistisen maailman. Mikili
Michael Corleone sattuisi yhdessd kohtauksessa haukkaamaan palan hampurilaista,
sarkyisi elokuvan realistisuuden lumovoima. Kummisetd-elokuvat eivdt mainosta
omaa genreddn yhtakkisilld muistutuksillaan, vaan alun mafiaeldmié kuvailevan jak-
son jilkeen elokuva pitdd kiinni siitd, mitd on luvannut: italialaiset cannolit eivit
vaihdu vaaleanpunaisiin donitseihin, eiki Michael vesilasillisten’* sijaan rupea juo-
maan coca colaa.

Paitsi etti Kummisetd-elokuvat pitivit johdonmukaisesti kiinni omasta genrestéén’>,
ne myOs vahvistavat genremielihyvén tunnetta. Rick Altman kirjoittaa genremielihy-

vasta:

Genrekatsojat vaativat jatkuvaa intensiteetin voimistumista, ja heidét voi tyydyttad ainoastaan
kasvattamalla (genre)mielihyvén ja sitd rajoittavien (kulttuuristen) kieltojen vélistd oppositio-
ta. Néin siis Yhteiskunnan vihollinen vie meidit pikkurikkomuksista ry6stoon, tappoon ja
murhaan [--] (Altman 1999: 185-186.)

Kummisetd-elokuvassa ja Godfather-romaanissa on alussa pienté sanallista kahnausta
poliisin kanssa, kun FBI:n miehet kirjaavat hidvieraiden autojen rekisterinumeroita.

Pian Corleonen perhe kiristdd elokuvatuottajaa tappamalla tuottajan rakkaan hevosen.

72 Sininsi veden juominen etualaistuu Michael Corloenen tapana. Veden juominen alkoholin
sijaan korostaa jdrked, jonka avulla mafiaperhettéd pitdd johtaa. Asioiden hoitaminen ei sujuisi
yhté terdvisti alkoholin vaikutuksen alaisena.

73 Tarkoitan tilld genrei ideatasolla, eli genred, jota ei voi milloinkaan tyhjentavisti maarittaa.
Elokuvan alku antaa katsojalle tietyn odotuksen koko elokuvan sisdllosti, tietyn geneerisen
maédritelmén, jonka yhtendisyydestd koko elokuvan keston aikana téssd kohdassa on kyse.
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My6hemmin Michael valittaa isénsd saamasta heikosta suojelusta poliisille ja poliisi-
paéllikkd McCluskey lyd Michaelia. Michael alkaa suunnitella murhaa (Sollozzo) pe-
lastaakseen isdnsd hengen. Seuraavaksi Michael murhaa Sollozzon sekd McCluskeyn.
Lopulta Michael murhauttaa viiden mafiaperheen johtajat samalla kun hin on kirkos-
sa lupautumassa siskonlapsensa kummiksi. Moraalia vastaan rikotaan aina enemmén
ja enemmén tarinan kehittyessé eteenpdin. Kummisetd II -elokuvassa Michael murhaa
veljensd, kun Kummisetd III -elokuvassa hin rikkoo jo kaikista pyhintd, omaa tytér-

v ee 4
taan vastaan 7 .

Altman kirjoittaa genremielihyvin yhteydessd kulttuurisesta vastapuolesta (Altman
1999: 187). Kummisetd-elokuvassa kulttuuri on mafiaperheen kulttuuri ja kulttuuril-
lista vastapuolta edustaa pitkélti yhteiskunnan normit. Mafiakulttuurin sisilld murha
voi olla oikeutettu, mutta yhteiskunnan normit ei murhaa hyvéksy. Altmanin mukaan
genremielihyvdd ruokkii yhteiskunnan normien ja rajojen rikkominen, mutta useim-
miten normeja rikkova elokuva palauttaa kuitenkin lopussa jérjestyksen ja yhteiskunta
voittaa (emt.: 187-189). Kummiseddssd néin ei tapahdu. Ennemminkin Michaelin joh-
tamasta mafiaimperiumista muodostuu yhteiskunnan normi, tila, joka pyritdin séilyt-

tdmédn keinolla milld hyvéansa.

Yhteiskunta ja muut mafiaperheet aiheuttavat Corleonen perheen mafiamaailmassa
ongelmia, mutta Corleonet selvidvit niistd ja elokuva pédttyy Corleonen perheen si-
sdiseen rauhaan — yhteiskunta ja muut mafiaperheet on voitettu. Laajemmassa per-
spektiivissd Kummisetd-trilogiassa voi kuitenkin ndhdé kdyvéan toisinkin. Kummisetd
III:ssa Michael nimittéin ripittdytyy papille, tunnustaa kaikki syntinsé ja tuntuu katu-
van syntejdén. Universaali kristillinen moraali on lopulta voittanut mafioso Michaelin.
Tosin elokuva loppuu mafiaperheen uuden johtajan kruunaamiseen — yhteiskunnan

vastainen rikollinen kulttuuri saa jatkajan.

Kummisetd-elokuvissa kuvataan gangstereiden maailmaa, joten on varsin luonnollista
ymmaértdd elokuvat gangsterielokuvina. Kuten Altmankin on todennut, ei mikéén elo-

kuva tunnu sopivan vain yhden genrenimen alle. Kummisetd-elokuviakin voi ajatella

7 Michael pettdd tyttirensi luottamuksen kayttamilld tyttirensd nimiin kirjattua rahastoa ra-
havirtojensa julkisivuna. Hén ei kerro tyttérelleen asiasta totuutta, vaikka tytér totuutta perdé-
kin.
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médrittavan historiallisen elokuvan ja pukuelokuvan genret monista vieldkin sopi-
vammista genreistd puhumattakaan. Olen ehdottanut Kummisetd-elokuvien genreksi
gangsterimelodraamaa tai gangsteriperhemelodraamaa. Vaikka antamani genrenimitys
tuntuisi médrittavin elokuvaa tarkemmin kuin pelkkd gangsterielokuva, ei sekdén ole

taydellinen.

Gangsteriperhemelodraama on kaikkea muuta kuin tdydellinen sanahirvié kuvaamaan
Kummisetd-elokuvaa tai mitddn muutakaan elokuvaa: genrethdn ovat luonteeltaan
litkkkuvia. Genret kehittyvét jatkuvasti kulttuurimme muokatessa niitd. My0s genred
tarkastelevan henkilon positio elokuvaan, kulttuuriin ja koko maailman ymmérrys
vaikuttaa genren tarkkuuteen ja osuvuuteen. Pohjoismaalainen nainen ndkee Kum-
misetd-elokuvan varmasti eri ndkokulmasta kuin italialainen jarjestdytyneen rikolli-

suuden kanssa tekemisissid oleva henkilo.

Aiemmin kysyin, miksi gangsterielokuva tuntuu olevan niin suosittu ja erityisen pit-
kéikdinen genre. Rick Altman vastaa kysymykseen osittain Freudin ja “psyykkisen ta-
louden” avulla (Altman 1999: 188-189). Kulttuurillisten arvojen kieltdminen ja rik-
kominen aiheuttaa katsojassa mielihyvédd. Toki kulttuurillisia arvoja voi rikkoa muu-
tenkin kuin mafiaympyrdissd. Katsoja saattaa esimerkiksi nauttia, kun uskonnollinen
padhenkild ajautuu aviorikokseen. Elokuvan voi néhdé tarjoavan katsojalle mielikuvi-
tuksen temmellyskentdn, jossa pddsee toteuttamaan tukahdutettuja mielihaluja ja saa-
da niistd nautintoa ilman moraalista vastuuta. Ehkd syynd on se, ettd moraali ei ole
Godfather-romaanissa ja Kummisetd-elokuvissa keskiossd, vaan kyse on enemmaénkin
esteettisyydestd, tavasta, jolla asiat esitetddn. Palaan tdhdn ajatukseen my6hemmissé

luvuissa.

Katsomme elokuvia ja luemme kirjoja tietoisina (vdhintdénkin alitajuisesti) lajityypin
konventioista. Genrejen avulla osaamme tehdé fiktion sisdisessd maailmassa pétevid
ennakko-odotuksia tulevien tapahtumien suhteen; saatamme odottaa gangsterieloku-
vassa rikollisen hdvidmistd yhteiskunnan edessd. Toisaalta saatamme perhekeskeisen
tarinan yhteydessd toivoa, ettd kaikki paéttyy onnellisesti, vaikka lopulta melodraa-
man ideana onkin rikkoa katsojan ja lukijan toiveet ja nostattaa tunteet pinnalle — ku-

ten oopperassa.
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Italialaista oopperaa

Stephen Neale jiljittdd elokuvamelodraaman késitteelliset juuret 1900-luvun ensim-
mdisten vuosikymmenien toiminnallisiin jénnityselokuviin. Nealen késitys melo-
draamasta vaikuttaa turhan konkreettiselta, ikddn kuin genrelti siind missd western,
dekkari ja gangsterielokuva. Melodraaman juuret ovat kuitenkin syvilld ihmiskunnan

taiteen historiassa.

Melodraama muodostuu sanoista melos (musiikki) + drama (tarinan kertominen). Me-
lodraama tarkoittaa sanan etymologiselta perustaltaan kerrontamuotoa, jossa kerron-
taan osallistuu ndyttelijoiden, kdsikirjoituksen tekstin tai filmirullan ohella musiikki.
Melodraama ei ole kuitenkaan kisitteend aivan ndin yksinkertaisesti ymmarrettavissa.
Melodraaman késitteen kdyton historia ei ole yhtenevéinen sanan etymologisen taus-
tan kanssa, kuten Sakari Toiviainen on huomauttanut (Toiviainen 1992: 24). Melo-
draaman etymologisen taustan etsiminen pelkdstdén sanoilla melos ja drama, paidy-
tazn musiikkidraamaan’, joka on melodraamaakin laajempi kisite (ks. Bacon 1995:

15-24).

Sakari Toiviaisen ndakokulmana kirjassa Suurinta eldmdssd on erityisesti elokuvame-
lodraaman juurien hakeminen. Niitd hidn 10ytdd spektaakkelimaisuuden (puhe, mu-
siikki, sana, mimiikka, erikoistehosteet yhdessd) kautta myohéiskeskiajan moraliteet-
tindytelmistd sekd “’suullisen kerronnan ja draaman muodoista, joiden nykyisid lajeja
ovat ooppera ja kabaree” (Toiviainen 1992: 12). Kirjallisen perinteen puolella Toivi-
ainen jdljittdd melodraamaa 1700-luvun sentimentaaliseen romaaniin, kuten Richard-

sonin romaaniin Clarissa, jossa

[--] korostuvat kdyttdytymisen ja tunteiden ddrimuodot sekd yhteiskuntajérjestelmén vikival-
ta: nimihenkild raiskataan, héntd yritetddn houkutella avioliittoon kiristykselld, lahjuksilla ja

kidnappauksella (Toiviainen 1992: 12).

Melodraama ei ole ainoastaan genrenimi, joka on tunnistettavissa westernin tapaan

tietyistd semanttisista ja syntaksisista aineksista. Melodramaattisia aineksia 10ytyy

> Oopperan tutkijoista erityisesti John D. Drummond on perehtynyt musiikkidraamaan (ks.
Drummond 1980).
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romaaneista, teatterista ja oopperasta. Toisaalta melodraaman aineksia saatetaan kayt-
tad hyvin erityyppisisséd elokuvagenreissé, kuten kauhussa, komediassa ja westernissa.
Melodraaman késite tuntuu olevan hyvin liikkuvainen, eiké se kiinnity vain tiettyihin

taidemuotoihin tai lajityyppeihin.

Tarinan kertomisen tavan lisdksi melodraama sai kukoistuskautenaan 1700-1800 -
luvuilla vahvoja poliittisia merkityksid. Toiviainen kirjoittaa Victor Hugon romaanis-

ta:

[--] Kurjat voidaan ndhdd 1800-luvun klassisen romaanikirjallisuuden erddnlaisena superme-
lodraamana. Jean Valjeanin tarina rangaistusvangista tehtaanomistajaksi, hdnen kukistumi-
sensa ja nousunsa kirjaimellisesti viemareistd, osanottonsa vuoden 1848 vallankumoukseen
tarjoavat lavean freskon melodraaman asetelmia (Toiviainen 1992: 16.)

Toiviainen yhdistdd melodraamaa laajemminkin porvariston nousuun ja muihin erityi-
sesti 1800-luvun poliittisiin ja kulttuurillisiin myllerryksiin (ks. Toiviainen 1992: 13,
16). Kirjallisuuden puolelta Mercer ja Shingler ovat yhdistineet Ranskan vallanku-
moukseen Jean-Jacques Rousseaun (Mercer ja Shingler 2004: 7). Myos Peter Brooks
on yhdistanyt melodraaman nousua Ranskan vallankumoukseen (Brooks 1995/1976:
14-15). Thomas Elsaesser puolestaan vie ajatusta melodraaman merkittdvyydestd jo
turhankin pitkélle. Hinen mukaansa melodramaattisella esitystekniikalla saattoi pdis-
td kasiksi jopa ”’sosiaalisen ja inhimillisen materiaalin kudokseen” (Elsaesser

1987/1972: 11.)

Henry Bacon on luennoinut 1800-luvun melodraaman piirteistd (Bacon 2005b). Ba-
con korostaa melodraamaa porvarillisena taidemuotona, jossa muut luokat ndyttiyty-
viét epdilyttdvind. Melodraamalle on tyypillistd selked hyvéd-paha polarisaatio, univer-
saali arvomaailma. Tunnusmerkkejd ovat perheyhteyden kadottaminen ja sen palaut-
taminen, syntiin lankeamisen uhka, sattumat, rajut onnen vaihtelut, emotionaaliset

shokit. Bacon korostaa myds melodraaman spektaakkelinomaisuutta.

Baconin mukaan melodraama on muuttanut muotoaan elokuvissa. Elokuvamelodraa-
ma on 1800-luvun melodraamaa vihemmén moralisoivaa ja paatoksellista, henkild-
hahmot ovat rikkaampia, huomio kiinnittyy enemmaén ihmissuhteisiin ja parisuhteen

problematiikka korostuu ydinperheen kustannuksella. 1950-luvulta lahtien Bacon yh-

68



distdéd elokuvamelodraamaan tdrkednd osana musiikin ja lavastuksen. Namé synnytté-

vit tunnekokemuksia, joihin realistisella kerronnalla ei padse (Bacon 2005b.)

Yksinkertaistaminen on tyypillistd melodraamalle. Brooks onkin ndhnyt pienten ala-
genrejen, kuten poliittisten tarinoiden, westernin ja sairaaladraaman, tarjoavan sel-
keimmét mahdolliset puitteet melodramaattisille konflikteille (Brooks 1995/1976:
204). Brooks jatkaa:

They provide an easy identification of villains and heroes (who often can be recognized sim-
ply by uniform), of menace and salvation. [--] That all of these forms have become increas-
ingly ‘psychologiced’— that cops must be experts in human relations and badmen are quasi-
Dostoyevskyan figures — in no sense violates the melodramatic context. It is not that melo-
dramatic conflicts has been interiorized and refined to the vanishing point, but on the contrary
that psychology has been externalized, made accessible and immediate through a full realiza-
tion of this melodramatic possibilities (emt.: 204.)

Melodraaman voi katsoa siirtyneen aiempaa selkeimmin myds television puolelle.
Brooks mainitsee sairaaladraamoja, mutta nykytelevisiossa sairaalaohjelmatkin saat-
tavat olla jo tosi-tv:td, jossa ndytetddn ikddn kuin oikeita tapahtumia. Tositelevisiossa
saatetaan varsinainen tarina puristaa kaksiulotteiseksi ja keskioon nostetaan vain ih-
misten vélinen melodraama. Hyvéné esimerkkind tillaisesta voisi mainita Big Brother
-formaatin, jossa ideana on seurata kameroin yhden talon sisdén suljettuja kilpailijoita.
Kamerat kuvaavat osallistujia ympéri vuorokauden, suihkuhuoneita ja makuuhuoneita
myoten. Kaikki kontaktit ulkomaailmaan on katkaistu, jéljelle jddvét vain tuotantotii-
min talon asukkaille kehittdmit viikkotehtdvét, joiden tarkoituksena on lisdtd ohjel-
man melodramaattisia tapahtumia. Tositelevisiota tutkinut Mikko Hautakangas on

kutsunut téllaisia ohjelmia vertaismelodraamoiksi (ks. Hautakangas 2004a; 2004b).

Melodraaman késitteellinen sisdltd vaihtelee eri mediumeissa. Kéisitteen sisdltd on
vaihdellut my®ds eri aikakausina. Mutta minkélaista on melodraama nimenomaan God-
father-romaanissa ja Kummisetd-elokuvissa? Romaanin melodramaattiset piirteet ovat
siirtyneet melko suoraan filmatisointiin. Toisaalta filmatisoinnissa melodraamaan on

tullut uusia piirteita.

Kummisetd-elokuvia ja Godfather-romaania yhdistéd tarina isdstd ja pojasta. Isd (Vito

Corleone) on henkensd uhalla joutunut pakenemaan Italiasta Yhdysvaltoihin. Sielld
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hén saavuttaa aikuistuttuaan ylldttdvad valtaa. Vito Corleonen ympdrille syntyy jarjes-
taytynyt rikollinen ryhmittymé. Keskiossd on perhe ja Viton nuorimman pojan
(Michael) nousu isénsd vallan kéyttdjaksi. Corleonen perheen arvomaailma esitetddn
universaalina ja toimivampana kuin vallassa oleva laillinen yhteiskuntajérjestys. Eri-
tyisesti elokuvassa luodaan melodramaattisuutta Michaelin suhteelle Corleonen per-
heeseen. Michael kieltdd elokuvassa perheensd ”It’s my family Kay, it’s not me”,
mutta lopulta Michael palauttaa suhteensa perheeseen, ja hinestd tulee johtaja. Erityi-
sesti Kummisetd III -elokuva kisittelee selkeimmin Michaelin kaipuuta tiiviin per-

heyhteison palauttamiseksi.

Godfather-romaani ja Kummisetd-elokuvat siséltivit paljon onnen vaihtelua. Jokainen
elokuva alkaa perhejuhlilla, mutta tasapaino jarkkyy melodramaattisten juonenkdén-
teiden vuoksi ja konfliktit mafiaperheiden vililld ja niiden sisdlld alkavat. Bacon on
maininnut melodraamalle tyypilliseksi henkilohahmojen kyvyttomyyden tulla toimeen
todellisten ongelmien kanssa (Bacon 2005b). Hinen mukaansa tdma purkautuu korvi-
ketoimintana, kuten seksind, vikivaltana tai juopotteluna (Bacon 2005b). Kummisetd-
elokuvassa erityisesti Michaelin ongelmat oman perheensd ongelmien ratkaisemisessa
korvautuvat vikivaltana. Adrimmaisend esimerkkini tistd on Kummisetd II -elokuva,

jossa Michael murhauttaa oman veljensd Fredon.

Elokuvakerronta eroaa romaanikerronnasta monessa suhteessa. Nikyvin ero ndissé
mediumeissa on, ettd romaani kertoo kirjoitetuin sanoin, kun taas elokuva kertoo ku-
vin ja dénin, audiovisuaalisesti. Kuvatkin tietysti liittyvdt romaanin lukemisen kon-
ventioihin — olihan ennen elokuvan syntyd romaanitaiteessa tyypillistd kuvata pikku-
tarkasti maisemia. Neil Sinyard on jopa todennut elokuvan korvanneen romaanin ker-
ronnallisen realismin keskeisimpén taiteena (sit. Bacon 2005a: 116). Bacon pitdd Si-
nyardin véitettd hieman liioitellulta (emt.). Romaania lukiessamme muodostamme
mentaalisia kuvia, jotka ovat erityisesti 1800-luvun realistisissa romaaneissa olleet
hyvinkin tarkkoja. Bacon katsookin elokuvan vapauttaneen “romaanin pikkutarkkojen

kuvausten taakasta” (emt.).

Vaikka romaanin ja elokuvan vililld voidaan néhdi vield joitakin visuaalisen kerron-
nan yhtéldisyyksid, on romaanin auditiivisuus jo huomattavasti vaikeammin toteutet-

tavissa. Toisaalta esimerkiksi Ake Edwardsonin romaanissa Jukebox palataan niin
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vahvasti 1960-luvun tunnelmaan jukebox-korjaajapddhenkilon kautta, ettd 1980-
luvullakin syntynyt opiskelija osaa kuvitella ajan tunnelman ja melkeinpé kuulla El-
viksen laulun juuri korjatusta jukeboksista. Romaanikerrontaa’® ei kuitenkaan ole syy-
td rajoittaa audiovisuaalisten kokemusten ulkopuolelle, mutta elokuvakerronta on vé-
hintisnkin eksplisiittisempi’’ nidissd ilmaisumuodoissa. Kummisetd-elokuvassa #ini ja
etenkin musiikit ovat hyvin merkittdvéssd roolissa. Uskallankin vetdd Kummisetd-
elokuvasta linjoja jopa oopperaan. Onhan Kummisetd hyvin melodramaattinen. Melo-

draaman puhtaimmat juuret 15ytyvit nimenomaan Italiassa syntyneessi oopperassa’.

Kummisetd-elokuvassa Nino Rotan musiikki luo oopperamaisuuden tuntua. Téstd on
kirjoittanut myds Naomi Greene. Hinen mukaansa Kummisetd-sarja ja llmestyskirja.
Nyt. edustavat uudenlaista melodraamaa verrattuna 1950-luvun elokuvamelodraamaan

(sit. Toiviainen 1992: 258).

Télle “historialliselle”, “oopperamaiselle”, tai “eeppiselle” melodraamalle on tunnusomaista
historian taju ja mieltymys spektaakkeliin; amerikkalaisten kansalliset Watergate- ja Vietnam-
traumat on siirretty tyylilajiin, joka muistuttaa italialaista oopperaa, etenkin Verdid: “Kuten
oopperassa, juuri spektaakkelin manipulointi vei katsojat mukanaan syddnjuuriaan mydten ja
mahdollisti yleiséreaktion syvyyden” (sit. Toiviainen 1992: 258.)”

Elokuvan tarina on hyvin melodramaattinen, kuten aiemmin analysoin, ja musiikin

tehtdvand on entisestddn lisdtd melodramaattista tehoa. Musiikki ei toimi elokuvassa

76 Puhumattakaan avantgardistisista suuntauksista, kuten letterismisti ja futurismista.

77 Romaanikerronta on monessa mielessi etiimpini ihmisen luonnollisesta havaitsemisesta
kuin elokuvakerronta. Tdmé ei kuitenkaan tarkoita sitd, ettd romaani ei pystyisi tuottamaan
jokseenkin vastaavanlaisia audiovisuaalisia eldmyksié, kuin elokuvakin. Kuitenkin romaanin
ja elokuvan kokemisen vililld on eroja, joiden myd&td d484nimaailma on eksplisiittisemmin ha-
vaittavissa elokuvassa kuin romaanissa. En kuitenkaan viitd, ettd visuaalinen havaitseminen
on jotenkin suorempaa, kuin kielellinen havaitseminen, silld kuten Kai Mikkonen toteaa: “vi-
suaalisen kokemuksen prosessointi [--] aivoissa vaatii kuitenkin erilaisten havaintoa koskevi-
en vihjeiden liittdmistd yhteen. Télloin my0s kielelld on oma tehtdvéinsad.” (Mikkonen 2005:
26).

7 Oopperaan viitattiin Italiassa taidemuodon alkuaikoina useilla eri nimilld, kuten: dramma
musicale, melodramma, favola in musica, dramma patorale recitato, tragedia rappresentata in
musica, canto rappresentativo, favoletto da rappresentarsi cantardo (ks. Bacon 1995: 41). Ni-
met kertovat paitsi siitd, ettd oopperassa musiikilla on nimenomaan tarkoitus kertoa, my6s
oopperan etymologisesta taustasta suhteessa melodraamaan (melodramma).

” Toiviaisen ja Greenen viittaukset Verdin spektaakkelimaisuuteen kuulostavat oudolta.
Oopperan puolella spektaakkeliin yhdistdisin Richard Wagnerin. ”Verdin orkestrointi on pai-
asiassa hyvin funktionaalista, eikd hdn juuri antaudu leikkimédan orkesterivéreilld muuta kuin
saadakseen aikaan jonkin aivan tietyn dramaattisen vaikutelman” (Bacon 1995: 368). Toisaal-
ta Toiviainen ja Greene saattavat viitata Verdin oopperoiden sensurointiin johtaneisiin te-
maattisiin aineksiin (vrt. Bacon 1995: 349-357).
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taustamusiikkina, eikd ainoastaan tunteita korostavana musiikkina, vaan musiikilla on
myo0s kerronnallisia funktioita. Erittelen seuraavaksi tilanteita, joissa Kummisetd-
elokuvassa kéytetddn musiikkia. Tdméan jilkeen pohdin, minkélaisia kerronnallisia
ja/tai tunnelmallisia funktioita musiikki missékin asiayhteydessd palvelee. Viittaan

kohtauksiin numeroin, numeroidut kohtaukset selityksineen on liitteend (Liite 1).

Kummisetd-elokuvan musiikilla on hyvin usein realistinen motivaatio, kyse on jopa
selkedsti diegeettisestd musiikista. Diegeettisyys on selkedd héissi soitettujen kappa-
leiden yhteydessd (Connie + Carlo ja Michael + Apollonia). Lisdksi Michaelin jou-
luostosten yhteydessd soiva joulukappale (Have Youself a Merry Little Christmas) on
realistisesti motivoitavissa tavaratalon ulkopuolella soivaksi musiikiksi. Téssd tapauk-
sessa selkeitd viitteitd — kuten kuvaa kaiuttimista — musiikin diegeettisyydestd ei kui-
tenkaan anneta. Sen sijaan saman joulukappaleen soidessa Luca Bracin luona diegeet-
tisyyden tunne syntyy kappaleen ddnen sivyn muuttuessa edellisen kohtauksen soin-
nista siten, ettd sen voisi nyt kuvitella kuulevansa heikkolaatuisesta radiosta. Saman
joulukappaleen kéyttaminen Michaelin ja Lucan kohtauksessa luo kahden eri leikkeen
vilille kontrastisen leikkauksen; Michael jouluostoksilla vertautuu Lucaan, joka on
menossa “uhrautumaan” perheen puolesta. Tami korostaa Corleonen perheen valtaa
heidin alaisiinsa. Kontrasti jouluostosten ja Lucan asunnon vélilld vilittyisi pelkisté
kuvistakin, mutta sama joulukappale molemmilla leikkeilld korostaa tilannetta enti-
sestaan. Musiikki luo tissd yhteydessd siis kontrastia®, vaikka kappale onkin sama.
Oopperassa kontrastin luominen saattaa olla hyvinkin jyrkkda — korkeat huilut toimi-

vat sankarin roolissa ja syvét bassodénet kuuluvat tarinan roistolle, antagonistille.

Musiikki, erityisesti Godfather waltz, yhdistdd kaksi eri kohtausta yhteen. Tehok-
kaimmillaan timé on kohtausten 12 ja 13 vililld, jossa Michael sulkee silménsé ja ku-
va leikkautuu Sisiliassa kdvelevain Michaeliin. Godfather waltz yhdistdd ndmé otok-

set yhteen. Musiikki toimii siis sidosteisena elementtind Michaelin ja Viton vilill4,

% Eisensteinilaisittain musiikki on kontrapunktista suhteessa kuvalliseen kerrontaan. Para-
fraasin tarkoituksena on vahvistaa kuvallista kerrontaa esimerkiksi tunnelmaa syventamaélla.
Henry Bacon kirjoittaa lisdksi polarisoinnista, jossa musiikilla on laajempia parafraasi-
kontrapunktisia, jopa kerrontakommentaarisia ulottuvuuksia. Esimerkkind téllaisesta polari-
soivasta musiikista Bacon kayttdd Kubrickin Hohto-elokuvan kohtausta, jossa musiikki “tun-
tuu hallitsevan my6s kohtauksen kokonaisuutta” (Bacon 2000a: 236.)
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sekd luo kohtausten vilille myds subjektiivisuuden tuntua. Vito saattaisi silmét sulki-

essaan ajatella nimenomaan Michaelin tilannetta Sisiliassa.

Godfather waltz on teemamusiikki, joka sijoitetaan vain keskeisimpien Corleonen
perheen jisenten yhteyteen. Eniten valssi tematisoi Michaelin ja Viton viélistd suhdet-
ta, mutta osansa saavat myos Sonny ja Tom. Godfather waltz on aina ei-diegeettisté
musiikkia, mutta se ei ole objektiivista. Valssi kohdistuu Corleonen perheen keskei-
siin henkildihin. Kyse on teemasta, joka muuttaa ilmiasuaan (eri sovituksia samasta
kappaleesta) herkésti alkusoitosta (kohtaus 1) jannitykseen (kohtaus 5) sekd dramaat-
tisuudesta (kohtaus 11) kaikkien soitinten totaalisen harmoniseen voittoa kuvastavaan

kontrapunktiin (kohtaus 23).

Temaattinen musiikki luo kohtauksiin polarisoivaa nakdkulmaa. Rakkausteema liittyy
aina Michaelin rakkauseldmiin, kun taas Godfather waltz painottaa Corleonen per-
heen keskeisimpien jidsenten toimintoja. Téllaisen temaattisen kerronnan lisdksi mu-
siikilla luodaan suorempia painotuksia. McCluskeyn lyotyd Michaelia kuullaan ukko-
sen ddntd (kohtaus 10). Ukkosen d4ni kohdistuu nimenomaan McCluskeyn kasvoihin.
Luodaanko tdlla tavalla McCluskeysta pahaa henkilohahmoa, jonka vikivaltaisen
kuoleman voimme my6hemmin elokuvassa kokea oikeutetuksi? Vai onko tdimé juma-
lan karjahdus, joka enteilee esiripun tulevaa repeytymistd? Kohtauksessa 11 junan
kiskojen kirskunta saattaisi olla objektiivisesti diegeettisestikin motivoitu, mutta tul-
kinnat subjektiivisesta ja diegeettisestd (tai subjektiivisesta, mutta ei-diegeettisestd)®'
ovat myds mahdollisia; katsoja nékee juuri ennen aseen laukaisua vain Michaelin
kasvot ja kuulee Sollozzon puheen seki junan voimistuvat kirskuntadénet®. Kohdassa
kaikki muut oletetut diegeettiset dénet on mykistetty™. Junan kirskuntasznet assosioi-

tuvat Michaelin mielentilaan. Ainilli on myds merkittivi funktio jannittivin tunnel-

81 Mikili 44ni on subjektiivinen ja diegeettinen, kuuluu d4ni tarinamaailmaan, josta se voimis-
tuu Michaelin subjektiivisen motivaation vuoksi. Subjektiivinen, mutta ei-diegeettinen aini
olisi vain Michaelin pdéssa soiva déni, jota muiden tarinamaailman henkildhahmojen ei voisi
ajatella kuulevan. Jilkimmaistd tulkintaa tukee se, ettd junan #énet assosioituvat kahdessa
kohtauksessa (miestenhuone ja ruokasali) vain Michaelin kuulemiksi. Edellisti tulkintaa puo-
lestaan tukee Kummisetd-elokuvan kerronnan realistisuus.

%2 Vastaavaa junan kirskuntaa on kiyttinyt myShemmin hyviksi Leos Carax elokuvan Mau-
vais Sang (Levoton veri, 1986) alussa.

% Suurin osa elokuvien #dnistd on valmistettu jalkituotantona. On kohtuutonta olettaa tilan-
teen olevan suosiollisin d4énen nauhoittamiseen samaan aikaan, kun hetki on sopiva kuvaami-
selle. Tdmén vuoksi elokuvien &éniraidoille ennemminkin valitaan halutut raidat kuin mykis-
tetddn ei-halutut d4niraidat.
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man luojana (voimistuva ddni), ja sen laukaisijana (kirskunnan loppuminen Michaelin

laukauksiin).

Kahdessa kohtauksessa musiikilla on erityisen kerronnallisia funktioita. Tarkoitan tal-
13 kohtauksia 22 ja 23. Kohtauksessa 22 Michael on kirkossa kummipoikansa kasteti-
laisuudessa. Kohtaus alkaa Johan Sebastian Bachin musiikilla. Pian kuvaa aletaan lei-
kata murhattaviin mafiapomoihin. Kohtauksessa on merkille pantavaa se, ettd selkeés-
ti diegeettiseksi ajateltava urkumusiikki tuntuu sévyltddn ja tunnelmaltaan painottuvan
juuri niind hetkind, jolloin kuvaa leikataan mafiapomojen murhiin. Toisaalta musiikin
voimakkuus heikkenee leikkeissd, joissa kuvataan Michaelia kirkossa. Tédsséd diegeet-
tisyys toimii vddrdén suuntaan, silld musiikin pitéisi realistisesti motivoituna voimis-
tua kuvissa, jotka ndyttaviat Michaelia kirkossa. Tdmin vuoksi musiikin omituiselle
voimistumiselle on haettava realistisen motivaation sijaan subjektiivisempia tulkinto-
ja. Sound editor®* on tehnyt Bachin musiikkiin liséksi mielenkiintoisen koukun. Mu-

siikki alkaa loppupuolella muistuttamaan sévelkulultaan Godfather waltzia.

Kohtauksessa 23 Godfather waltzin voimistuminen luo subjektiivisen tulkinnan mah-
dollisuuksia. Kay kysyy Michaelilta, onko timéi tappanut Carlon. Michael vastaa kiel-
tavisti, ja tdmén jélkeen Kay poistuu Michaelin tyohuoneesta. Kay huomaa muiden
mafiosojen saapuvan suutelemaan Michaelin kittd. Kayn tajunta Michaelin vastauk-
sen valheellisuudesta tuntuu lisdéintyvdn samaa tahtia voimistuvan ja harmonisesti

selkeytyvéin Godfather waltzin kanssa.

Kummisetd-elokuvan musiikilla on selkeitd kerronnallisia tehtdvid. Aika ajoin mu-
siikki tuntuu osallistuvan kerrontaan jopa poissaolollaan. Musiikilla on useimmissa
elokuvissa merkittéva rooli tunnelman syventdmisessi ja tiettyjen hetkien painottami-
sessa. Komediat ovat myds l0ytdneet musiikin, ja jopa musiikin diegeettisyydelld saa-
tetaan leikitelld. Kummisetd-elokuvan musiikit luovat oopperamaisuuden tunnetta.

Musiikit ovat tirked osa kerrontaa, ja teemamusiikit (erityisesti Godfather waltz) ke-

% Musiikkikappaleiden sekoittuminen saattaa olla my&s siveltiji Nino Rotan kisialaa.

¥ Wallace & Cromit: Kanin kirous -elokuvassa (2005) poliisi kertoo jannittivéa tarinaa, ur-
kumusiikki tiivistdd tunnelmaa adrimmilleen, kunnes poliisi keskeyttdd puheensa, kdéntyy si-
vulle (katsojalle nédytetdén urkuri) ja pyytdd urkuria lopettamaan musiikin soiton. Vastaavaa
diegeettisyydelld leikkimisen ideaa on hyddyntinyt myds Mel Brooks elokuvassaan High An-
xiety (Korkeuskammo,1977).
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hittyy ja painottuu eri tavalla tilanteiden mukaan. Pdéhenkil6illa on teemat, jotka kul-
kevat heiddn mukanaan elokuvan alusta loppuun saakka. Musiikki myds linkittdd eri

henkilohahmoja yhteen (erit. Vito + Michael).

Merkittivampdd, kuin musiikkien pelkkéd toteaminen oopperamaisiksi, on musiikin
taipumus subjektiiviseen kerrontaan. Tdmé on tdrkedd erityisesti kohtauksessa, jossa
Michael murhaa Sollozzon ja McCluskeyn. Ravintolakohtauksessa musiikin avulla
luodaan jannitystd Michaelin ndkokulmasta, tdmén jélkeen tilanteen vakavuus ja jan-
nittyneisyys korostuu musiikin poissaololla. Tuolloin tirkeddan asemaan nousee se,
mitd ddnid katsojat kuulevat. Juuri ennen murhia ravintolan diegeettiset dénet katoa-
vat, katsoja kuulee vain Sollozzon puheen, kamera néyttdd Michaelin jannittyneitd
kasvoja samalla kun junan kiskojen kirskunta voimistuu voimistumistaan. Lopulta
jénnitys purkautuu kolmeen késiaseen laukaukseen ja tilannetta oopperamaisesti dra-
matisoivaan Godfather waltziin. Musiikki ja laajemmin d&nimaisema kertovat tarinaa.
Ja tuo kertoja tuntuu olevan kallellaan Corleonen perheen suuntaan — ndin erityisesti

Viton ja Michaelin suuntaan.

Michaelin nousu sankariksi

Michaelista tuntuu muodostuvan elokuvaa katsoessa ja romaania lukiessa hiljalleen

ystévd, jonka katsoja tai lukija toivoo selviytyvin hénen eteensi tulevista esteista.

Miten Michaelista rakennetaan hiljalleen sekd varteenotettava murhaaja ettd lukijan
ystdva? Kéytossd on monia elokuvan ja romaanin kerrontateknisid ratkaisuja. Aiem-
min olen tutkinut elokuvan ja romaanin geneerisyyttd sekd tehnyt tiarkeitd huomioita
elokuvan oopperamaisesta musiikin kédytdstd. Nyt esittelen, miten Michaelin hahmo
kehittyy tarinan juonen edetessd: miten Michael esitellddn lukijalle ja katsojalle en-
simmdisen kerran ja mitkd ovat tairkeimmat tapahtumat henkilohahmon kehittymisen
kannalta. Témén jilkeen keskityn elokuvan ja romaanin kerrontaan ja kerrontatek-

niikkaan. Tédssd yhteydessd on mielenkiintoista pohtia, minkélaisen suhteen kerronta
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kussakin mediumissa luo kerronnan yleis6on ja minkélainen on tuo kerronnan yleiso.
Voisiko yleisotasoja olla useampia, ja kuinka ldhelld nuo yleis6t ovat lihaa ja verta
olevaa katsojaa ja lukijaa? Lopuksi pohdin, kuinka syvédn samastumiseen elokuva ja
romaani saattavat lukijansa johdattaa. Mihin lukija uskoo Kummisetd-elokuvaa katso-
essaan samastuvansa, ja miké on kriittisempi todellisuus? Miksi Michaelista muodos-

tuu lukijan kaveri ja sankari vastoin Coppolan tarkoitusperia?

”Yliopistopojusta” murhaajaksi

Erityisesti keskityn téssé luvussa elokuvan ja romaanin ensimmaéiseen kolmannekseen
(ajallisesti ja sivumadréllisesti). Télloin esitellddn tarinan tairkeimmait henkilohahmot,
luodaan sympatiaa Corleonen perhettd kohtaan ja perustellaan Michaelin suorittamat

ravintolamurhat.

Godfather-romaani ja Kummisetd-elokuva kertovat tarinaa amerikkalaisesta ma-
fiamaailmasta. Tarina sijoittuu 1900-luvun puolivédlin New Yorkiin ja erityisesti ame-
rikanitalialaisten luomaan jdrjestidytyneen rikollisuuden maailmaan. Tarina on paitsi
realistinen kuvaus mafiasta, myds Michael Corleonen kehitystarina yhteiskunnan ar-

voja puolustavasta opiskelijasta mafiamaailman johtajaksi.

Téssd luvussa tutkin, miten katsoja voi tuntea sympatiaa Michael Corleonen henkil6-
hahmoa kohtaan — onhan Michael murhaaja, paha henkilohahmo. Keskeisend kasit-
teend tdman ilmion tutkimisessa on samastuminen. Erityisesti psykoanalyyttisissé
elokuvateorioissa kéytetty késite on kuitenkin ollut mukana vield kognitiivisemmissa-
kin elokuvateorioissa (ks. Bacon 2000a). Samastumisen késitteen lisdksi ilmi6on on
viitattu ainakin identifikaatiolla ja eldytymiselld. Murray Smith kéyttdd ilmiostd nimed
engage, jonka sanakirjasuomennokset kuvaavat mielestini hyvin samastumisen luon-
netta: ” Engage: kiehtoa, pitdd puuhassa, vetdd puoleensa, sitoutua, ottaa yhteen, osal-
listua”. On huomattava, ettd melodraaman menestys on perustunut sen puoleensaveti-
vyyteen, kykyyn “engage” katsoja. Mercer ja Shingler kirjoittavat: ”’Its (melodraama)
innate ability to engage, stimulate and entertain its audience, to tears of joy and sad-

ness [--]” (Mercer, Shingler 2004: 8).
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Koska haluan tutkia samastumista pahaan henkilohahmoon, on tirkedd tietdd, miten
Michael kyseinen henkiléhahmo ensimmdisen kerran esitelldén lukijalle/katsojalle.
Mielenkiintoista on myds tutkia, minkélaiseen henkilohahmoon romaanin ja elokuvan
kerronnassa piddytddn. Viitdn Michaelista saadun alkuvaikutelman muuttuvan joh-
donmukaisesti hyvéastd henkilostd kohti alati moraalisesti epdilyttdvimpéda henkilo-
hahmoa. Tosin viitin myds, ettd Godfather-romaani ja Kummisetd-elokuva tekevit
tuon siirroksen enemman tai véhemmaén nékyvéksi ja niin lukija/katsoja tulee myota-

eldneeksi pahan henkilohahmon tunteita sitd tiedostamattaan.

Godfather-romaanissa Michael Corleone esitelldén ensimmadisen kerran seuraavasti.

Michael Corleone was the youngest son of the Don and the only child who had re-
fused the great man’s direction. He did not have the heavy, Cupid-shaped face of the
other children, and his jet black hair was straight rather than curly. His skin was a
clear olive-brown that would have been called beautiful in a girl. He was handsome
in a delicate way. Indeed there had been a time when the Don had worried about his
youngest son’s masculinity. A worry that was put to rest when Michael Corleone be-
came seventeen years old (s. 13, kursivoinnit minun.)

Kertojan Michaelista antamassa kuvauksessa nuoren miehen maskuliinisuutta on
epdillyt hdnen oma isénsi. Poskipédt ovat kauniit kuin tyt6ll4 ja Michael on vain hie-
nostuneella (delicate) tavalla komea, iho on oliivin ruskea ja hiukset ovat suorat. Hin
on toisaalta nuorin veljeksistd, mutta toisaalta hin on ainoa, joka ei toimi isénsd kés-
kyjen mukaan “refused the great man’s direction”. Michaelia on todella vaikea kuvi-
tella edelld olevan kuvauksen perusteella gangsteriksi, joka on valmis murhaamaan
tiellensd tulevat henkilot. Gangsterilla pitéisi olla arpi naamassa, erityisen tummat
hiukset, juro ulkondkd tai vdhintdéinkin tatuointi. Mitdén negatiivista informaatiota
Michaelista ei kuitenkaan anneta. Peter Rabinowitzin mukaan lukijalla on taipumus
tulkita esteettisesti miellyttdvit henkilohahmot myds moraalisesti hyviksi, kunnes
henkilohahmosta annetaan péinvastaista tietoa (Rabinowitz 1987: 92). Oman pehmey-
tensd lisdksi Michaelin henkilohahmon esittely toimii voimakkaana kontrastina ai-

emmin esiteltyyn perheen vanhimpaan poikaan, Sonnyyn.

Sonny Corleone had strength, he had courage. He was generous and his heart was
admitted to be as big as his organ. (s. 13)
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Sonnyn henkildhahmo kuvataan voimakkaaksi ja maskuliiniseksi aina sukupuolielinté
myoOten. Rabinowitz ei olekaan syyttd korostanut henkilohahmojen ulkondén merki-

tysta:

It is no accident that Wells gives the hero of The Time Machine gray eyes, for he wants us to
know, from the beginning, that he is keen, intelligent, controlled. When we are told that Olga,
the protagonist of Chekhov’s ”Darling,” has “gentle, soft eyes,” or that Alyona Ivanovna, the
pawnbroker in Crime and Punishment, has “’sharp, malignant eyes,” [--] — we know a great
deal more about the characters than simply what they look like (Rabinowitz 1987: 88.)

Michael eroaa perheestdin muutenkin kuin ulkondkoénsd puolesta. Hianen kerrotaan
opiskelleen yliopistossa (s. 15) ja II maailmansotaan hin ilmoittautui (s. 14) vapaaeh-
toisena vastoin isdnsé tahtoa. Sodasta Michael palasi haavoittuneena, mutta kunnioi-
tettuna sotasankarina. Michaelin suhde perheeseen tarkentuu vield lisdd romaanin si-
vuilla 21 ja 22, joilla Michaelin voi ajatella pitidvin perhettddn esteend Kay Adamsin
kanssa seurustelulle. Tdstd romaanin kohdasta selvidi, ettd Michael on tuonut Kay
Adamsin siskonsa héihin, jotta Kay voisi alkaa vihitellen ymmairtéd Corleonen suvun

litketoimia.

Elokuvassa on pyritty ilmaisemaan samoja asioita Michaelista kuin romaanissa.
Michael saapuu héihin armeijan asussa ja hén paljastaa perheensi liiketoimia Kaylle
vaivihkaa. Michael tuo Kaylle ja katsojalle my0s julki suhtautumisensa perheeseen.
Hin kertoo tarinan erddstd kiristystapauksesta, jossa hdnen isinsé ja Luca Braci olivat

olleet osallisina. Michael sanoo Kaylle: "That’s my family, Kay. It’s not me.”

Romaanin ja elokuvan kerronnassa kuluu aikaa, perheen liiketoimia esitelldén tar-
kemmin ja vidkivalta astuu kuvioihin, kun elokuvatuottaja Jack Woltz herdd séngys-
tadn, vieressddn kuolleen hevosen pai (s. 68-69). Michaelin henkilohahmoa pidetédian
pitkddn sivussa, kunnes hianen isidnsd, Don (Vito) Corleone yritetdin murhata. God-
father-romaanissa Michael on saapunut perheensd Long Islandilla sijaitsevaan taloon

ja Michael kertoo halustaan auttaa isdénsa.

Michael lit a cigarette. ’I can help out,” he said.

‘No, you can’t,” Sonny said. ‘The old man would be sore as hell if I let you get mixed
up in this.’

Michael stood up and yelled. ‘You lousy bastard, he’s my father. I’'m not supposed to
help him? I can help. I don’t have to go out and kill people but I can help. Stop treat-
ing me like a kid brother. 1 was in the war. I got shot, remember? I killed some Japs.
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What the hell do you think I’ll do when you knock somebody off? Faint?’ (s. 94, kur-
sivoinnit minun.)

Tissikin kohtauksessa®® Michael on muuta perhettd (Sonnya) vastaan, mutta samalla

hin osoittaa vilittimisen tunteita isddnsa kohtaan.

Seuraava merkittdvd vaihe Michaelin henkilohahmon kehittymisessd on, kun hén al-
kaa puheiden lisdksi toimia. Michael menee katsomaan isddnsd sairaalaan. Hén kui-
tenkin huomaa, ettd paikan pdilld ei ole henkivartijoita. Michael siirtdé isidnsé sairaa-
lassa toiseen huoneeseen ja menee sairaalan ulkopuolelle esittimdin henkivartijaa yh-

dessé paikalle sattuneen leipuri Enzon kanssa.

They had almost finished [a] their cigarettes when a long low black car turned into
30th Street from Ninth Avenue and cruised towards them, very close to the kerb. /¢
almost stopped. Michael [b] peered to see the faces inside, his body flinching involun-
tarily. The car seemed about to stop, then speeded forward. [c] Somebody had recog-
nized him. Michael [d] gave Enzo another cigarette and noticed that the baker’s
hands were shaking. To his surprise [e] his own hands were steady (s. 128, kursivoin-
nit minun.)

Michaelin kédet eivit térise, vaikka Puzo luokin kohtaukseen jannitystd pitkén virk-
keen jélkeiselld nopealla kolmesanaisella lauseella (It almost stopped). Tuossa koh-
dassahan jopa lukijakin saattaa sidpséhtdd. Michael on kuitenkin rauhallinen, ja hén
ajattelee selkedsti [c]. Hén yrittdd jopa selvittdd, keitd ohiajavassa autossa on [b].
Michaelilla on myds rauhoitteleva suhde Enzoon. Aluksi he molemmat polttavat tu-
pakkaa [a], mutta lainauksen lopussa Michael antaa tupakan vain Enzolle [d]. Pian
paikalle saapuu poliisipadllikké McCluskey, joka lyd Michaelia raukkamaisesti mui-
den poliisien pidellessd Michaelista kiinni. Michaelia yritetddn jopa vangita syytta.
Elokuvan osalta katsojan sympatiat ovat kyseisessd kohtauksessa Michaelin puolella,
mutta my0s lukijalle tarjotaan mahdollisuutta sympatiaan lydonnin seurausten tarkan

kuvauksen ansiosta.

% Vaikka termid (kohtaus) kiytetiin enimmikseen elokuvatutkimuksessa, kiytin siti tdssd
tiettyd kerronnan aikajaksoa ja tiettyd tapahtumasarjaa kuvaavana termind. Mielestdni romaa-
nissa voidaan puhua kohtauksesta, mikéli siind on jotakin toimintaa ja tuolle toiminnalle voi-
daan antaa juuri tuota tiettyd ajan jaksoa kuvaava otsikko. Tamén kohtauksen otsikko voisi ol-
la Corleonen perheen sisdinen neuvottelu siitd, mitd pitdisi tehdd tapahtuneen Donin murha-
yrityksen jélkeen.
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He saw the captain’s massive fist arching towards his face. He tried to weave away
but the fist caught him high on the cheekbone. A grenade exploded in Ais skull. His
mouth filled with blood and small hard bones that he realized were his teeth. He
could feel the side of his head puff up as if it were filling with air. His legs were
weightless and e would have fallen if the two policemen had not held #im up. But he
was still conscious. (s. 129-130)

Lainauksessa kuvaillaan Michaelin fyysisid tuntemuksia tarkkaan ja pitkdin. Néin lu-
kija joutuu konstruoimaan tapahtumaa tarkasti ja pitkdén, miki ei voi olla vaikutta-
matta lukijan sympatioihin Michaelia kohtaan, onhan Michaelin tunne ja nédkdkulma
kohtauksessa vahvasti mukana jokaisessa lauseessa (he, his, him). Samanlaista tark-
kaa kuvausta kdytetddn kohtauksessa, jossa Michael ampuu Sollozzon ja McClus-

keyn. Teen téstd kohtauksesta tarkemman analyysin timén luvun loppupuolella.

Michael on nyt osoittanut kyvykkyytensd toimia kentélld ilman késien térinéa ja lisak-
si hin on saanut ulkondkonsikin ndyttdimédan enemman gangsterilta. Seuraavassa vai-
heessa Michael jo suunnittelee poliisipdéllikkd McCluskeyn ja Michaelin isén murhaa
yrittineen Sollozzon murhaamista (s. 135-139). Tamin jilkeen Michael harjoittelee

aseen kiyttdd (s. 144). Seuraavaksi edessd on murhien toteutus (s. 155-156).

Michaelin henkilohahmo kehittyy yliopisto-opiskelijasta ja sotasankarista usean kehi-
tysvaiheen jdlkeen murhaajaksi. Sollozzon ja McCluskeyn murhaamisen jilkeen
Michaelilla ei ole endé paluuta menneeseen, vaan mafian maailma on vetdnyt Micha-
elin mukaan. Michael pakoilee virkavaltaa murhien jidlkeen vuoden ajan Sisiliassa.
Kun hén saapuu takaisin Yhdysvaltoihin, hadnestd tulee hetkessd Corleone-perheen
johtaja. Sollozzon ja McCluskeyn murhien jélkeen tappamisesta tulee vain osa on-

gelmanratkaisua.

Miké on lukijan ja katsojan suhde Michael Corleonen henkilohahmoon? Aiemmin
olen esittdnyt lukijan ja katsojan samastuvan Michaelin henkilohahmoon niin voi-
makkaasti, ettd lukija ja katsoja ovat Sollozzon ja McCluskeyn murhakohtauksessa
mukana jénnittdméssd murhien onnistumisen puolesta. Lihaa ja verta olevan lukijan ja
katsojan moraali tuntuu unohtuneen — eihdn murhaa sovi hyviksya. Mutta onko mo-

raali unohtunut vai onko se vain vaihtunut mafioson moraaliin?
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Aiemmin olen tuonut esille lukijan/katsojan®’ ja lihaa ja verta olevan lukija/katsojan
eroa implisiittisesti. Nyt tuota eroa on syyti tarkentaa. Phelan® ja Rabinowitz" kir-
joittavat molemmat kertojan yleisdstd ja tekijin yleisostd. Kertojan yleisolld he tar-
koittavat sitd oletettua virtuaalista yleis6d, jolle kirjan tai elokuvan kertoja kertoo tari-
naa. Tekijén yleison puolestaan voidaan ajatella olevan se yleisd, jolle kirjailija teok-
sen kirjoittaa. Nédiden yleisdjen liséksi on vield se lihaa ja verta oleva lukija/katsoja,
joka kéytdnndsséd lukee kirjan tai katsoo elokuvan elokuvateatterissa. Lihaa ja verta
oleva lukija/katsoja saattaa myds tuntea konkreettisemmin (ei vain fiktiivisen tekstin

sisdisend konstruktiona) lihaa ja verta olevan kirjailijan.

Kertojan ja tekijdn yleisot eivét ole kovin kaukana lihaa ja verta olevasta lukijas-
ta/katsojasta. Boothin mielesti niiden eri lukijoiden ja katsojien suhde sisdislukijaan’

ei ole kovin selked. Tdma nédkyy erityisesti emootioiden esittdmisen yhteydessa.

Notice again that in this one kind of activity, the journey toward a desired reward, the distinc-
tion between what the implied reader does and what the flesh-and-blood reader does becomes
blurred. The implied reader I become cannot desire fictional blood without my desiring it
(Booth 1988: 205.)

Lihaa ja verta oleva lukija voisi jéttad kirjan lukemisen kesken milloin tahansa. Kun
teoksen formaali muoto ajaa sisdislukijaa tai kertojan yleisod kohti epdmoraalista sa-
mastumista, ei tdtd moraalista korruptiota voi yksiselitteisesti erottaa varsinaisesta lu-

kijasta. Ajatustani tukee my0s Booth.

[--] I may, of course, choose not to read any more of this giant of a novel. But if I do go on, it
will be because I desire more of “’this,” whatever kind of companionship is. I shall be shaped
by this friend [--] (emt.: 204.)

%7 Tissd viittaan nimenomaan lukijan/katsojan virtuaalisempaan, fiktion konstruoimaan puo-
leen, erotuksena reaalieldmén lihaa ja verta olevasta lukija/katsojasta.

% Itse asiassa Phelan peilaa omia termejdin pitkélti juuri Rabinowitzin kiyttimain termino-
logiaan (Phelan 1989: 5).

¥ Lihaa ja verta olevasta lukijasta Rabinowitz kiyttdd nimitystd actual audience. Muista
yleisodistd, ks. Rabinowitz 1987: 20-21 ja 95. Flesh-and-blood reader -termid kayttda laajalti
my0s Booth (ks. Booth 1988).

% Boothin kéyttdman sisdislukijan termin voidaan katsoa téssi yhteydessi tarkoittavan kaik-
kia virtuaalisia yleisdj4, siis toisin sanoen sisdislukija toimii erotuksena lihaa ja verta olevasta
lukijasta siind, ettd sisdislukija on virtuaalinen kirjan sisdistekijdin (kirjailija, kertoja) kohde,
jolle tarina kerrotaan.
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Kummiseddn moraalinen todellisuus on hyvin erilainen lihaa ja verta olevan luki-
jan/katsojan moraaliin verrattuna. Boothin mielestd lukija/katsojan pitdd hyviksyd
tdméd ero, muutoin lukeminen pitdisi lopettaa. MyoOs Vesala-Varttala on Joyce-
tutkimuksessaan huomannut henkilohahmoa kohtaan tunnetun sympatian olevan li-
heisesti tekemisissé lihaa ja verta olevan lukijan kanssa. Hian kokee sympatian hyvin

todellisena ja jopa pakottavana (Vesala-Varttala 1999: 29).”!

Booth tuo keskusteluun vield yhden mielenkiintoisen nékdkulman; ehké fiktion raa-
kuudet kertovat jotakin meistd ihmisind. Booth erittelee lukukokemustaan Peter
Benchleyn kirjasta Tappajahai (Jaws, 1973). Booth lainaa kappaletta kirjan alusta,
jossa kuvaillaan suuren hain liikkuvan &dnettomésti yollisessd vedessd. Lainauksen

jélkeen hin jatkaa lukemisen jatkamista.

If I choose to go on, I shall do so because I want more of this threat described in this special
style, by a remarkable friend who is privy to the inner workings of a shark’s tale. On page 2 |
receive a further generous promise of horror ahead, along with related titillations, as a man
and woman “fumbled with each other’s clothing, twined limbs around limbs, and trashed with
urgent ardor on the cold sand.”

”Now, how about that swim?”’ she said.
”You go ahead,” he said. “I’ll wait for you here.”

Already I can hardly wait for the promised bloody encounter between such a primitive brain
and such a sexy thrasher. [--] I am both fearing spectacular bloodshed and desiring it [--]
(Booth 1988: 202.)

Booth jatkaa kertomalla nauttivansa niiden kuolemasta, jotka eivdt merkitse mitdan ja
uskovansa hyvien tyyppien selviytymiseen: “iloa minulle on katsella ihmisten joutu-
van vaaraan ja sitten, joskus, kuin ihmeen kaupalla selviytyvén siitd” (Booth 1988:

202-203; kddnnos minun).

Godfather-romaanissa ja Kummisetd-elokuvassa on oma fiktion sisdinen moraalinen
todellisuus, joka néyttiytyy realistisena ja uskottavana. Vaikka lihaa ja verta oleva lu-
kija/katsoja ei hyviksyisi Godfather-romaanin ja Kummisetd-elokuvan todellisuutta,
ei lukemista tai katsomista voi lopettaa (kuten Booth tuntuu ehdottavan) — onhan tari-

na erityisen jannittdvd Sollozzon ja McCluskeyn murhan yhteydessi ja lisdksi Micha-

°! Olen suomentanut sanan pakottava Vesala-Varttalan sanasta compelling. Vesala-Varttala
viitannee sanalla siihen, ettd tekstissd on tiettyja ominaisuuksia, jotka pakottavat lukijan toi-
mimaan tietylld tavalla, kuten tuntemaan sympatiaa tiettyd henkilohahmoa kohtaan.
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elista on onnistuttu rakentamaan sellainen henkiléhahmo, johon on helppo samastua.
Viittdisinkin, ettd lukija ja katsoja pystyvét irtautumaan arkimoraalistaan. Tietysti
mielenkiintoinen fiktiivinen tarina auttaa kovasti tissd arkimoraalimme unohduspro-
sessissa. Arkimindmme tuskin kutsuisi Michaelia sunnuntaipdivélliselle, mutta fiktion
maailmassa saattaisimme tuon kutsun ldhettad, silld fiktiossa pddstimme omat mieli-

halumme valloilleen, kuten Booth tuntuu vaittdvan Tappajahain yhteydessa.

Lihtokohtana on ollut, ettd Godfather-romaanin ja Kummisetd-elokuvan moraalinen
todellisuus on loydettdvissd kohdetekstistd. Téstd voidaan pitdéd todisteena aiemmin
esittelemidni keinoja, joilla kerronta ohjaa lukijan/katsojan sympatiat kohti Michael
Corleonea ja korvaa kysymyksen mitd kysymykselld miten. Godfather-romaanin ja
Kummisetd-elokuvan kerronta siis tuntuu rakentavan oman moraalisen todellisuuden,
jonka lukija/katsoja véhitellen tulee hyvaksyneeksi. Kerronta johdattaa ja opettaa luki-
jalle/katsojalle uudet fiktion sisdisen todellisuuden moraaliset arvot. Tdmén ilmion

tekstuaaliseen konstruktioon viittaa Murray Smith.

Carroll, like Tomashevsky, regards moral-orientation-through-character as an internal feature
of the text. We can best understand the force of this claim if we return to those narratives
which we would have either no interest in or an active aversion towards in reality (Smith
1995: 194.)

Smith tekee my0s eron tekstin ja rinnakkaistekstin vilille. Smith kirjoittaa, etti fiktion
moraalisesta todellisuudesta tulee lihaa ja verta olevan lukijan/katsojan moraalin rin-
nakkaisteksti.”> Monille teoksille on tyypillistd, etti tuo moraalisen tekstin muuttumi-
nen toiseksi, rinnakkaistekstiksi on tehty ndkymattomaiksi, jolloin lukija/katsoja saat-

taa automaattisesti hyvaksyd tuon uuden moraalisen tekstin (emt.: 195).

Koska lukija/katsoja saattaa jopa automaattisesti — kuten Smith on edelld esittényt —
hyvéksyéd fiktion uudet moraaliset sddnnot, ei fiktio, eikd varsinkaan Godfather-

romaani ja Kummisetd-elokuva, tunnu vaikuta harmittomalta.

%2 Text ja co-text (emt., 194). Smith kertoo asiasta lainaten epésuorasti No&l Carrollia.
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Yleisosta murhaajaksi

Seuraavaksi analysoin ravintolakohtausta, jossa Michael murhaa Sollozzon ja Mc-
Cluskeyn. Analyysin ndkdkulmana on samastumisen luominen kyseisessd kohtauk-
sessa ja tuohon asiaan liittyen kerronnan suhde Michaelin henkilohahmoon. Vaikka
olen kasitellyt elokuvan musiikkia jo aikaisemmin kohtaustasolla, kisittelen musiik-
kia ja erityisesti 4dnid tissd otostasolla. Itse asiassa kéytin otosten sijasta termid leike
(ks. Liite 2). Mielesténi audiovisuaalisten tekstien analyysissi ei saakaan tiukasti erot-
taa kuvaa ja danti toisistaan. Kuva ja déni tekevit elokuvassa jatkuvaa yhteistyotd, ku-
ten Chion on osuvasti todennut Ingmar Bergmanin elokuvan Persona (1966) yhtey-

dessd (Chion 1994: 4; ks. xxvi).

Kisitteleméni ravintolakohtaus alkaa siitd, kun Michael, Sollozzo ja McCluskey saa-
puvat ravintolan eteen. Kohtauksen alussa soi jannittdvd musiikki, joka hdivyttaytyy
(fade out) nopeasti leikkeiden a-c aikana. Kameran ja kohtauksen padhenkildiden ol-
lessa ravintolan ulkopuolella, kuuluu melko kovaa toisten autojen aiheuttamaa melua.
Michaelin, Sollozzon ja McCluskeyn saapuessa ravintolaan sisdlle, kuuluu ravinto-
laympiristdlle tyypillisid kilisevid 4énié (d-f). Adnet syntyvit lihinni punaviinilaseis-

ta, joita tarjoilija asettelee poydaille.

Kuva II.1.

Michaelin, Sollozzon ja McCluskeyn sijainti toisiinsa ndhden tuodaan esille niytta-
milld ensin laajaa kokokuvaa koko ravintolan sisétiloista (leike d; ks. kuva II.1.).

Kohtauksessa noudatetaan tarkoin 180 asteen sd@ntéd °° ja miesten tilalliset suhteet

%3 180 asteen s#ntd on tyypillinen Hollywood-estetiikalle. Talld sadannolld luodaan loogista
spatiaalista jatkuvuutta (spatial continuity) kuvakerrontaan. Kamerakulmat valitaan niin, etti
kamera ei ylitd 180 asteen kuviteltua rajaa. Mikéli kamera ylittdisi rajan yhdessd otoksessa,
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toisiinsa on siksi helppo omaksua. Tdtd helpottaa lisdksi melko staattisten kamera-
kulmien kdytto. Leikkeissd e-j madrittyvdt kameran normaalit positiot ja kuvakoot:
Sollozzo kuvataan Michaelin olan yli (kamera A) puolildhikuvaan (leikkeet e, 4, j; ks.
kuva I1.3.), Michael puolestaan kuvataan Sollozzon olan yli (kamera B) puolildhiku-
vaan (leikkeet f, i; ks. 11.4.) ja McCluskey kuvataan puolildhikuvaan paikasta (kamera
C kuvassa II.1.), johon voisi kuvitella neljinnen ruokailijan istuvan, mikéli sellainen

olisi (leike g).

Kuva I1.2. Henkiléiden ja kameran asettelu ravintolakohtauksessa

<EY

180 ASTEEN SAANTO

Kuva I1.3. Kuva I1.4.

ndyttdisi kahden kuvassa olevan henkilon keskindinen spatiaalinen suhde oudolta, kun edelli-
sessd otoksessa vasemmalla ollut henkild olisikin jalkimmaisessd otoksessa oikealla puolella
kuva-alaa. Yleensd 180 asteen ylitys tehdddn kamera-ajolla (ks. Bordwell, Thompson 1990:
218-219.)
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Kuva IL.5. Kuva II1.6.

Leikkeestd k ldhtien elokuvan kerronta kohtauksessa alkaa menettdd tdhénastista ob-
jektiivisuuttaan. Leikkeessd j Sollozzosta néytetddn puolildhikuva, mutta tdmin jil-
keen leikataankin suoraan ldhikuvaan Michaelista (leike k). Seuraavaksi tulee jdlleen
puolildhikuva Sollozzosta (/), jota seuraa ldhikuva Michaelista (m). Kuvakokojen
vaihteluilla tilanteeseen luodaan Michaelin subjektiviteettia — katsoja on konkreetti-
sesti ldhempdnd Michaelia kuin Sollozzoa. Sollozzon keskustellessa Michaelin kanssa
kerronta on melko objektiivista; Michaeliin ja Sollozzoon leikataan kuva-vastakuvilla
ja kuvakokona on puolildhikuva (leikkeet o-y). Leikkeessd z Sollozzo on lopettanut
italiankielisen puheen Michaelille. Leikkeen z ldhikuva Michaelista tuntuu kohdista-
van Sollozzon puheen Michaeliin — katsojan huomioita ohjataan siis Michaelin reakti-
oihin. Reaktioiden seuraamiseen ohjataan myos tauolla Sollozzon puheessa. Leikkei-

den z-d aikana ei kdyd4 dialogia.

Leikkeestd ¢/ ldhtien tulee joukko kuva-vastakuvia, joissa myds Sollozzo néytetdin
lahikuvassa. Lahikuvissa on tyypillistd myos lyhyen tarkkuusalueen kéytto, miké ko-
rostaa ndyttelijoiden kasvojen ilmeitd; katsojan katseelle ei 10ydy muita tarkkana piir-
tyvid kohteita kuin kasvot. Onko kerronta leikkeissd c¢/-m/ kuitenkaan objektiivista,
vaikka myds Sollozzo esitetdédn ldhikuvissa Michaelin tapaan? Asia ei vilttimatta ole
ndin, silld leikkeessd // Michael pyytdd lupaa kdydd miestenhuoneessa. Michael on
siis saattanut tarkkailla Sollozzon ilmeité erityisen tarkkaavaisesti etsien sopivaa vilid
pyytdd lupaa kdydd miestenhuoneessa. Leikkeessd // ndkyy puolildhikuvan vuoksi
my0s Sollozzon hartiat. Tuossa leikkeessd Michael esittéd asiansa miestenhuoneeseen
menemisestd ja seuraavan leikkeen (m/) voi mieltdd Michaelin subjektiiviseksi ndko-
kulmaotokseksi, jossa Michael tarkkailee Sollozzon reaktioita erityisen tarkkaavaises-
ti ldhikuvassa. Tulkinta nikokulmaotoksesta on sikélikin mahdollinen, ettd Sollozzon

silmé tosiaan nykii epdilyksen merkiksi leikkeessd m/. Tdméan tulkinnan puitteissa
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my0s muutamat aiemmat Sollozzon 1dhikuvat motivoituvat Michaelin subjektiivisiksi

nékokulmaotoksiksi — Michael yritti etsid sopivaa vélid esittdd arkaluontoisen asiansa.

Adniefektit nousevat merkittiviin asemaan ravintolakohtausten subjektiviteetin kan-
nalta. Leikkeessd 7/ kuullaan ohi kiitdvdn junan dantd. Kyse on samasta leikkeestd,
jossa kamera seuraa Michaelia panoroinnilla. Seuraavassa leikkeessd nédytetéddn koko-
kuvassa Sollozzoa ja McCluskeytd poydédn ddressd. Tuolloin junan dénid ei kuulu.
Leikkeessd ¢/ kuuluu jdlleen ddnid. tilld kertaa ddnet syntyvit Michaelin etsiessd aset-
ta vessan huuhteluvesisiilion takaa. Seuraavassa leikkeessd u/ elokuvan diniraita
mykistyy jilleen, kun kuva ndyttdd kokokuvassa Sollozzoa ja McCluskeyta ravintola-
pOydén ddressd. Michaelin ldhtiessd miestenhuoneesta (leike v/) kamera panoroi jil-
leen Michaelia ja junan kiskojen kirskunta yltyy huomattavasti. Michael pitelee késil-
ladn padstadn kiinni, ei-diegeettinen ** kiskojen kirskunta saa nidin voimakkaan sub-
jektiivisen motivaation. Leikkeess x/ 4ini hiivytetiin nopeasti pois. Aéini kuitenkin
siirtyy leikkeen vaihtumisen mydtd, ikddn kuin tapahtumia ennakoiden, miestenhuo-

neesta (aseen haku) ravintolan puolelle (murhapaikka) *.

Ravintolakohtauksessa kameran panoroinnit nimenomaan suhteessa Michaeliin luovat
selkedd subjektiviteettia. Murray Smithin termein kamera tuntuu olevan liikkeissdin
suhteutettu Michaeliin. Vaikka vililld kameran kuva ja kerronta muutenin vaikuttaa-
vat melko objektiivisilta, synnyttdvit kameran harvat liikkeet subjektiivisuuden tuntua
nimenomaan Michaelin suuntaan. Miestenhuoneessa kamera panoroi Michaelin liik-
keiden mukaan leikkeissd r/ ja vI. Leikkeessd d/ kamera panoroi Michaeliin, kun hin
on istumassa tuolilleen. Témin jilkeen alkaa hidas’® kamera-ajo kohti Michaelia. Pa-
noroinnin ja kamera-ajon kautta Michaelin tunteisiin syvennytddn puolildhikuvan
kautta ldhikuvaan ja kohtauksen tarkimpaan rajaukseen, joka vastaa jo ldhes erikois-

lahikuvaa (ks. kuva I1.7.). Samalla junan kirskuntadénet voimistuvat luoden sietimét-

% Adni voisi olla myds diegeettinen, mutta silti se olisi subjektiivisesti motivoitu.

% Asniefektin temaattinen tapahtumien yhdistiminen on hieman monimutkaisempi asia, mut-
ta Michel Chion on tehnyt huomioita &éniefektin vaikutuksesta visuaalisten (mimeettisten)
liikkkeiden luomisessa. Star Wars -elokuvassa George Lucasin piti vain néyttdd aluksi kiinni
olevaa ovea, ja tdmén jdlkeen leikata aukinaiseen oveen. Katsojat kuitenkin kokevat ovien
aukeavan visuaalisesti ddnisuunnittelija Ben Burttin luoman “shhh”-dénen ansiosta (Chion
1994: 12.)

% Tarkastelemassani kohtauksessa leikkeiden keskimaardinen kesto (337 sekuntia/66 leik-
keelld) on n. 5 sekuntia. Leike d/ on kuitenkin kestoltaan huomattavasti keskiméardistd pi-
dempi, leikkeen kesto on 31 sekuntia.
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toméan ddnimaailman, jonka katsoja toivoo loppuvan pian. Ja pianhan se loppuukin —

jénnitys purkautuu aseen laukaisuihin.

Leikkeen d! jélkeen alkaa tarked sarja ldhikuvia, joissa Michael ampuu Sollozzon ja
McCluskeyn. Leikkeessd @/ Michael asettuu suoraan kameran eteen, jolloin hdnen
suhteensa kameraan tulee eksplisiittisesti esille. My0s ddnimaailma toimii leikkeissé
(dl1->) tehokkaasti. Leikkeissd, joissa kuvataan Michaelia, kuuluu myos dénid —
Michael laukaisee aseen. Leikkaukset Michaeliin ovat kuitenkin hyvin lyhyiti, esi-
merkiksi leike a2 kestdd vain alle sekunnin. Leikkeen keston vuoksi McCluskeyté
kohti tdhdéatty laukaus kuuluu vield osittain my0s leikkeessd b2. My®os leike (c2), jossa

Michael ampuu toisen kerran McCluskeyta on vain noin sekunnin mittainen.

Murhien jilkeen tilanne rauhoitetaan siirtymélld l&hikuvista (c¢2-f2) laajaan kokoku-
vaan (g2) ja Michaelin ldhdettyd ravintolasta kuvat jdlleen kohdistuvat temaattisiin
merkityksiin laajasta kokokuvasta (4£2) kokokuvan (i2) kautta 1dhikuvaan (j2). Micha-
elin ampumisten jdlkeen seuraa hiljaisuus elokuvan ddniraidalla (d2-/2), mutta temati-
soiva musiikki alkaa yhdessd laajenevien kuvien kanssa seuraavassa leikkeestd (g2,
ks. kuva I1.9.) ldhtien, jatkuen leikkeeseen ;2 ja siitd eteenpdin. Laajenevat ja supistu-
vat kuvat irrottavat Michaelin tapahtumista ja toisaalta ne elokuvan daniraitaan yhdis-
tettynd saavat kohtauksen lopun ndyttdytyméédn temaattisena — murhat on suoritettu,
nyt alkaa tilanteen vaatima jdlkihoito (lahjotussa) lehdistossd. Melodraama on kisin

kosketeltavissa.

Kummisetd-elokuvassa Michael pédstetddn ldhelle katsojaa. Kameran liikkeet ja terd-
vyysalue (ks. kuva I1.8.) on suhteutettu Michaeliin, jolloin koko kohtauksen (erityises-
ti kohtauksen lopun) ndkdkulma tuntuu olevan Michaelin. Téll6in katsoja ndkee tilan-
teen nimenomaan Michaelin nidkokulmasta, Sollozzo ja erityisesti McCluskey tuntu-
vat etdisiltd. Tietysti Michaelilla on kohtauksessa mukanaan koko elokuvan aikaisem-
pi kerronta; Michael on huolissaan isdnsé terveydestd, Michael on kohtauksessa pelas-
tamassa isdénsd. Pienin elokuvateknisin keinoin katsoja on suhteutettu tiedoiltaan ja
ndkokulmiltaan Michaeliin, jolloin myds samastuminen hineen on vahvinta. Jénni-

tamme kohtauksessa Michaelin puolesta ja toivomme hinen onnistuvan murhissa.

88



Kuva I1.7. Kuva IL.8.

Kuva I1.9.

Mutta miten Godfather-romaanissa on elokuvan otoksia vastaavalla tasolla huomioitu
Michaelin subjektiivisen ndkokulman luominen ja lukijan l&hentdminen kohti Micha-
elia? Puzon kirjoittamaa ravintolakohtausta jo ensimmadisti kertaa lukiessani huoma-
sin asettuvani vahvasti Michaelin nékokulman taakse, tunsin itse saman jénnityksen,
miti Michael kohtauksessa kokee. 7 Mutta miten timi samastumisen tunne on saatu

kohtauksessa aikaan?

Coppola suhteuttaa katsojan Michaeliin kameran liikkeilld ja danitehosteilla. Tietd-
vyys siis tuntuu olevan vahvinta katsojan ja Michaelin vililld. My6s kommunikoivuus
toimii vahvimmin télld akselilla. Tieddmme katsojina enemmin Michaelista kuin Sol-
lozzosta ja McCluskeysta, ja meille tarjotaan jopa Michaelin sisdisid tuntoja subjektii-
visen (ei-)diegeettisen junan kiskojen kirskuntadinen muodossa. Romaanissa Puzo on
suhteuttanut lukijan Michaeliin sdédtelemélld Coppolan tapaan kommunikoivuutta ja

tietdvyytta.

[a] Michael was sure now that the conference was only to gain a few days’ time. That
Sollozzo would make another attempt to [b] kill the Don. [c] What was beautiful was

°7 Olen lukenut Godfather-romaanin ennen kuin katsoin filmatisoinnin.
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that the Turk was underrating him as a punk kid. [d] Michael felt that strange deli-
cious chill filling his body. He make his face look distressed (s. 195, kursivoinnit mi-
nun.)

Kolmannen persoonan kertoja’® tuntuu péésevin hyvinkin ldhelle Michaelin mielti ja
tajuntaa. Kertoja tietdd, mitd Michael ajattelee ja tuntee ([a] ja [d]). Vastaavia tietoja
kertoja ei missddn vaiheessa tdssd kohtauksessa jaa lukijalle Sollozzosta tai McClus-
keysta. Kertoja myds muistuttaa, ettd kohtauksessa Michael on pelastamassa isdinsi
[b]. Kertojan ja Michaelin mielet sekoittuvat jopa vapaaksi epédsuoraksi esitykseksi
[c]. Lainauksesta on mielenkiintoista huomata, kuinka kertojan ja Michaelin mieli
tuntuu aluksi syventyvin epédsuorasta esityksestd vapaaseen epidsuoraan esitykseen
([a] = [c]) jajalleen ikéddn kuin, elokuvatermia % kayttddkseni, zoomautuvan ulospdin
vapaasta epdsuorasta esityksestd epasuoraan esitykseen ([c] = [d]). Laajemmin tuota
zoomautumista kehystavit lainausta edeltdvd ja sen jilkeen olevat Sollozzon suorat
lainaukset (vrt. suora esitys). Kertojan intiimit tiedot Michaelin olotilasta tulee esille

my0s kohdassa, joka edeltdd Sollozzon ampumista.

He [Michael] could not understand a word the man was saying. It was literally
gibberish to him. His mind was so filled with pounding blood that no word re-
gistered. (s. 196)

Godfather-romaanin ravintolakohtauksessa ldhes jokainen kappale alkaa Michaelin,
Sollozzon tai McCluskeyn nimelld. Esitdn nyt kohtauksen kappaleiden pituudet (ri-
veind) ja erittelen, kenelle edelld mainituista henkildistd kyseinen kappale 1dhimmin

kuuluu.

Kohtauksen alkupuolella nikokulmat vaihtelevat jonkin verran Sollozzon, Michaelin
ja McCluskeyn vililld. Michaelin kuunneltua pitkdan Sollozzon puhetta (kappale 6,

ks. liite 3), tekee Michael johtopéddtoksen siitd, ettd hinen isénsa ei tule olemaan Sol-

% Haluaisin periaatteessa kiyttdd termid noncharacter narration, joka ei viittaisi liikaa per-
soonamuotojen kiyttoon, kuten ensimmadisen ja kolmannen persoonan kertojat tuntuvat viit-
taavan. Tutkimuksen henkilohahmokeskeisyyden vuoksi personoitu termi ko/mannen persoo-
nan kertoja on kuitenkin téssd osuvampi valinta.

% Romaani ja kirjallisuus ylipdétiin on vaikuttanut suuresti ndytelmielokuvan syntyyn ja sen
muotoutumiseen. On kuitenkin selvid todisteita siitd, ettd elokuvallinen ilmaisu on vaikuttanut
myo0s kirjallisuuteen — erityisesti populaarikirjallisuuteen. Puzon kirjoitustyylissd elokuvalli-
sia piirteitd voi ndhdd vaikkapa Liite 3:na olevassa kappaleluettelossa, jossa Sollozzon ja
McCluskeyn muutamat kohtaukset ovat kuin elokuvan leikkeitéd (ks. kappaleet 16 ja 17), jopa
lahes yksittdisid kuvia.
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lozzon elinaikana turvassa. Tdmin jalkeen Michael pyytdéd lupaa kdydd miestenhuo-
neessa. Téstd eteenpdin Sollozzon ja McCluskeyn vain kerrotaan istuvan poydén &a-
ressd ja syovian vasikkaa. Miestenhuoneesta saavuttuaan Michaelin nékdkulma ja toi-

minta valtaa Puzon tekstin (kappaleet 18-20).

Lukijan sympatiat ohjautuvat kohti Michaelia tiettyjen sanavalintojen kautta. Solloz-

zoon ja Michaelin ajatuksiin viitataan seuraavalla tavalla:

Sollozzo Michael

Sollozzo refusing (s. 193) Michael wondered (s. 193)

Sollozzo reassured (s. 193)

Sollozzo said placatingly (s. 193)

Sollozzo began speaking (s. 194)

Michael said (s. 195)

Sollozzo asked (s. 195) Michael said gravely (s. 195)

Sollozzo raised his hand (s. 195) Michael was sure (s. 195)

M. said with an embarrassed air (s. 195)

Sollozzo was searching (s. 195) Michael looked offended (s. 195)

Sollozzo said reluctantly (s. 195-196) |Michael got up (s. 196)

% 9.

Kertoja viittaa Michaeliin huomattavasti hienovaraisemmin (’said gravely”, “wonde-
red”, 7said with an embarrassed air””) verrattuna Sollozzon vastaaviin (“refusing”,
“raised his hand”, “’said reluctantly”’). Ndin siis Godfather-romaanin ravintolakohta-
uksessa lukijan tiedon méérdd tarinan henkil6istd sdédtelemélld Michaelista muodostuu
kohtauksen toimija, protagonisti-sankari. Michael on my0s esitetty positiivisemmassa
valossa ennen ammuntaa. Juonen tiivistymiselld fyysisesti rivien médridssd Michaeliin
(kappaleet 18-20, ks. Liite 3) juuri ennen ammuntaa, asetetaan lukija suhteeseen

Michaelin kanssa.

Suhde lukijan ja Michaelin vililld syntyy kertojan toimiessa avustavana ohjaajana.
Godfather-romaanin kerronnassa on tyypillistd johtolauseiden kédytto, kuten edellisista
esimerkeistékin kéy ilmi. Johtolauseiden aktiivinen kéyttd tuo toisaalta kertojan roolia
esille, mutta aktiivisesti kdytettynd — ja etenkin jannittdvissd kohdassa — johtolauseet
muuttuvat ldpindkyvammiksi. Tdméa kerronnan ldpindkyvyys on tyypillistd populaa-

rikirjallisuudelle, jota Godfather monelta osin edustaa.
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Godfather-romaanin kertojan ja Michaelin vililld on sympaattinen side. Tdma side tu-
lee ilmi siitd, miten kertoja antaa Michaelin ajatuksille poikkeuksellista syvyyttd ja
laajuutta verrattuna muiden kerronnan henkilohahmojen saamaan huomioon. Chatman
on huomannut vastaavanlaisia oireita Virginia Woolfin Mrs. Dalloway-romaanissa

(1925).

A ”sympathetic” effect arises because there is no reason to assume that Clarissa’s idiolect dif-
fers significantly from the narrator’s. Such statements imply that character and narrator are so
close, in such sympathy, that it does not matter to whom we assign the statement. [--] A feel-
ing is established that the narrator possesses not only access to but an unusual affinity or vi-
bration” with the character’s mind. There is the suggestion of a kind of ”in”-group psychol-
ogy [--] (Chatman 1978/1983: 207.)

Huomiot Mrs. Dallowayn kertojasta ja Clarissan “sympaattisesta” suhteesta perustu-
vat Chatmanin mukaan nimenomaan vapaalle epédsuoralle esitykselle. Cohnia mukail-
len Chatman tekee huomion, ettd vapaa epésuora esitys voi toimia my0s ironisesti (ks.
Chatman 1978/1983: 208). Godfather-romaani tuntuu kuitenkin osoittavan, ettd myds
perinteisemmallé johtolauseisiin perustuvalla epdsuoralla kerronnalla voidaan saavut-
taa vastaava tunne kuin vapaalla epdsuoralla esitykselld. Kirjallisuustieteellisesti tulos
ei ole yllittiava, silld vapaa epdsuora esitys ei rakennukaan ainoastaan lingvististen

. . . 100
ominaisuuksien varaan.

Oman lisdnsd Godfather-romaanin ravintolakohtaukseen tuo paitsi se, miten kerro-
taan, myoOs se, mitd kerrotaan ja kuinka kauan. Itse murhiin edetdén kertojan ja
Michaelin luoman yhteisen nidkokulman johdattelemina. Kun "homma on hoidettu”,
ei lukijalle anneta juurikaan aikaa itse tekojen pohdintaan. Murhien jélkeen romaanis-

sa siirrytdén nopeasti kohti temaattisia kysymyksia:

That night also two button men of the Corleone Family were killed as they peaceably
ate their dinner'®' in a small Italian restaurant in Greenwich Village. The Five Fami-
lies War of 1946 had begun. (s. 199)

1% Maria Mikeli kisittelee titd formaalia toteutumista pro gradu -tutkielmansa vapaan epi-

suoran esityksen ongelmien ensimmaisesséd kategoriassa (ks. Mikeld 2005: 17-18). Kertojan
ja henkilohahmon tajuntojen sekoittuminen vapaalla epésuoralla tavalla riippuu Tammen mu-
kaan lukijan tulkinnasta (Tammi 2003: 45; ks. 43-44).

""" Tissd on ndhtivissi ironiaa lukijoiden sympatioiden Corleonen perheeseen rakentumisen
kannalta. Lukijaa harmittaa, kun muutama Corleonen perheen kétyri tapetaan pienessé italia-
laisessa ravintolassa kesken ruokailun. Vastaavan toimenpiteenhdn teki Michael juuri muuta-
ma kymmenti rivid taaksepdin. Tuskin kukaan lukija kuitenkaan tdssd vaiheessa ajattelee, ettéd
nyt Corleonet saivat ansionsa mukaan, vaan me saatamme lukijoina enemmankin vain harmi-
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Lukijaa, minua ainakin, jdi lukijana pohdituttamaan perheiden vélinen sota — ja erityi-
sesti Corleonen perheen ndkdkulmasta. Corleonen perhe on tahtomattaan ja ikddn

kuin pakon sanelemana joutunut sotaan.

Kummisetd-elokuvan ja Godfather-romaanin tutkiminen on nostanut esiin erilaisia
keinoja, joiden avulla elokuvassa ja romaanissa rakennetaan sympatiaa henkilohah-
moa kohtaan. Sitd kautta tuo sympaattisesti vérittynyt ndkdkulma vaikuttaa koko tari-
nan tulkintaan. Elokuvan ja romaanin kerronta noudattelee 1dhinnd niin kutsuttua
kolmannen persoonan tai “’kaikkitietdvin” kertojan perinnettd. Luvussa I kdsittelema-
ni Ritari Siniparta ja Lolita sen sijaan oli kerrottu enemmdn ensimmaéisen persoonan
kerrontaa hyvéksi kéyttden. Luku II on siis osaltaan tuonut esiin myds monia saman-
kaltaisuuksia ensimmaéisen ja kolmannen persoonan kerronnan suhteesta sympatian
rakentumiseen. Itse asiassa silld, onko kertoja heterodiegeettinen vai homodiegeetti-
nen, ei ndytd olevan merkitystd lopputuloksen onnistumisen kannalta. Verdoux, Hum-

bert ja Michael ovat verraten sympaattisia ystividmme.

Mutta ovatko ndmé ystdvdmme todella hyvid vai pahoja? Entd jos Verdoux, Humbert

ja Michael ovat pahoja, mutta me haluammekin olla nimenomaan pahojen ystivid?

tella Corleonen perheen menetyksid. On myds mielenkiintoista huomata lainauksesta, ettid
kertoja viittaa Corleonen perheeseen isolla alkukirjaimella (”Corleone Family”).
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IIT TAPPAJAN POETIIKKA

Tadma tutkielma on ldhtenyt liikkeelle konkreettisesta henkilohahmosta. Tyon otsikko
“Hyvé tappaja” viittaa monen temaattisen merkityksen lisdksi henkilohahmoon. Arki-
kielessd elokuvien ja romaanien henkilohahmot ymmarretdadn hyvin ihmisenkaltaisina.
Klassisessa narratologiassa kertoja ymmarretdédn litkaa ihmisenkaltaiseksi henkiloksi
ja muiden muassa Chatman on osaltaan hyokdnnyt titd kisitystd vastaan. Vaikka
Chatman taisteleekin kertojan henkilomaisyyttd vastaan, tulee hén kuitenkin viitan-
neeksi tuohon “kerrontaan” juuri persoonapronomineilla. Tdmé on osoitus siitd, ettd
tutkimuksessa pitéd voida tarpeen tullen puhua kertojasta ja henkiloisté, vaikka ne ei-

viét olekaan persoonia samalla tavalla kuin reaalimaailman henkil6t.

Sympatian kommunikaatiomalli

Aiemmissa luvuissa henkilohahmojen suhde kerrontaan on vaihdellut. Ritari Sinipar-
ta -elokuvan monsieur Verdoux vaikutti vapaalla epdsuoralla kerronnalla koko eloku-
van kerrontaan. On eri asia, hallitseeko Verdoux elokuvan kerrontaa kokonaisuudes-
saan. Nédin ei varmasti ole, mutta katsojan ndkokulmasta tulkinnat Verdoux’n henki-
l6kohtaisten etujen vaikuttamisesta kerrontaan ovat perusteltuja. Vastaavanlaisesta
vaikuttamisesta on kyse myds Humbert Humbertin yhteydessd, joskaan Phelanin mu-

kaan Humbert ei pysty tdysin pitdméén kiinni esteettisestd kontrollista.

Indeed, his [Humbert] designs on his audience are, in one sense, similar to his designs on
Dolores: in both cases, he wants to use the other for his selfish purposes. In this respect, then,
Humbert is not entirely successful in exercising his aesthetic control (Phelan 2005: 105; ks.
104.)

Monsieur Verdoux ei omalta osaltaan pysty hankkimaan aivan taydellistd valtaa Ritari
Siniparta -elokuvasta, silld elokuvassa on muutama hyvin objektiivisesti motivoitu

kohtaus (uhrien omaiset poliisiasemalla). Ritari Siniparta -elokuva, kuten Lolita-
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romaanikin jéttévit tilaa fekijdin interventioille, eli Chaplinille ja Nabokoville. Ndma
tekijoiden interventiot tarinaan tuovat kokonaisuudelle uuden ulottuvuuden: ehki
Verdoux’n ja Humbertin toimet vaativat teoksen tekijdd (Chaplin, Nabokov) vastaa-
valta taholta (lihaa ja verta oleva katsoja ja lukija) uudelleentulkintaa. Tuon uudel-
leentulkinnan myd6td Verdoux’sta ja Humbertista tuleekin (kérjistetysti) mukavien
henkildiden sijaan ddrimmaéisen vastenmielisid toimijoita. Koukkuna on tietysti se, et-
td tdssd vaiheessa olemme jo katsoneet elokuvaa kaksi tuntia tai lukeneet romaania yli
300 sivua. Tuona aikana olimme enemman tai vihemmén ndiden nyt vastenmielisiltd

tuntuvien henkildiden ystdvia.

On selvii, ettd elokuvan ja romaanin kerronta on monikerroksista. Jopa todellisen li-
haa ja verta olevan tekijén yhteys kerrottuun tarinaan saattaa kaéntié tulkinnan oikeu-
tetusta tappajasta aivan pédinvastaiseksi. Téstd monimutkaisuudesta huolimatta kirjalli-
suustieteessd ja elokuvatieteessd on tehty monia yksinkertaistavia kerronnan malleja.
Olen viitannut tutkimuksen edetessd useaan malliin: Jakobsonin kommunikaatiomal-
liln, Chatmanin fokalisaation malleihin, Phelanin (synteettisten, mimeettisten ja te-
maattisten) henkilohahmon omaisuuksien malliin sekd Murray Smithin sympatian
struktuuriin. Nyt tarkoituksenani on luoda malli lukijan ja katsojan sympatian raken-
tumisesta suhteessa kerrottuun tarinaan. Ensiksi minun pitdd kuitenkin suhteuttaa oma

mallini edelld mainittuihin malleihin ja tarkentaa muutamia termeja.

Jakobsonin kommunikaatiomallissa ja monissa sitd seuranneissa strukturalistisissa
malleissa, kuten Pekka Tammen muotoilemassa Boothin-Chatmanin mallissa (ks.
Tammi 1992: 23), asettuu vastaanottaja mallin loppupéddhédn (luettaecssa vasemmalta
oikealle). Reseptiotutkimuksen myotd tdmé tekijdldhtoinen ldhestymistapa fiktion
ymmaértdmiseen on vahintdénkin kyseenalaistettu. Lahestymistapa on jopa kdénnetty
toisinpdin. Omassa mallissani ldhden liikkeelle nimenomaan lukijasta ja katsojasta,
eikd malliini kuulu tekijda eksplisiittisesti. Katsomme elokuvaa ja luemme romaania
ensisijaisesti omista 1dhtokohdistamme. Lahestymme kohdetekstii tiettyjen skeemojen
kautta. Branigan kiteyttdd skeeman tiedoksi, jota vastaanottaja (perceiver) kéyttdd en-
nustaakseen ja luokitellakseen uutta aistidataa (Branigan 1992/1996: 13). Nami
skeemat ovat kulttuurillisesti médrdytyneitd. Tarkemmin ilmaistuna niitd maérittavét
kulttuurillinen yhteisollisyys ja elokuvan tai romaanin tarjoamat geneeriset skeemat.

Emme siis katsele elokuvaa tai lue romaania ainoastaan oman kulttuurillisen konteks-
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tin puitteissa, vaan myos elokuvan tai romaanin ehdoilla. Téssd nousee merkittavaksi
myoOs historiallisuus, mitd erityisesti David Bordwell on painottanut. Suhtaudumme
automaattisesti eri tavalla 1940-luvulla tehtyyn elokuvaan kuin 2000-luvun eloku-
vaan. Kyseisen aikakauden historiallinen kulttuurillinen ja taiteellinen (myos taide-
tekninen) ulottuvuus vaikuttavat niihin skeemoihin, joiden kautta kohdetekstid tarkas-

telemme ja tulkitsemme.

Itse fiktio, olkoot kyse elokuvasta tai romaanista, muodostuu pitkélti kerronnan avul-
la. Téssd yhteydesséd on syytd muistuttaa, ettd tutkimuskohteina on erityisesti populaa-
rikirjallisuus ja valtavirtaclokuva. Kerronnan avulla fiktio tuottaa meille henkilhah-
mot ja tarinan. Lukijalle ja katsojalle ndkyy kerronnan kautta juoni (sjuzet), jonka
kautta syntyy kokonainen tarina (fabula). Klassisessa narratologiassa kertojaan on vii-
tattu ikddn kuin kyse olisi henkilostd. Myohemmissé narratologisissa teorioissa on kir-
joitettu enemmin kerronnasta. Populaarikirjallisuudessa ja valtavirtaclokuvassa tér-
kedssd roolissa ovat henkilohahmot. Kerronta usein representoi kerronnan yleisolle

henkilohahmojen suhteita toisiinsa ja/tai heidin suhteitaan fiktion maailmaan.

Populaarikirjallisuudessa ja valtavirtaclokuvassa pyritddn kertomaan tarina. Dan
Brownin The Da Vinci Code (Da Vinci -koodi, 2004) ' kertoo tarinan suvun (laa-
jemmin thmissuvun) salaisuuksien selvittimisestd, Douglas Adamsin The Hitchhikers
Guide to the Galaxy (Linnunradan kdsikirja liftareille, 1979) kertoo tarinan liftaus-
seikkailusta. Samaten James Cameronin Titanic (1997) kertoo rakkaustarinan, jonka
ei koskaan ollut méard onnistua. Casablanca (1942) kertoo rakkaustarinan, joka pitda
uhrata ihmiskunnan hyvinvoinnin puolesta. Ndissé tarinoissa henkilohahmot ovat tér-
kedssd osassa. Henkilohahmojen voidaan ndhdd kuuluvan valtavirta-elokuvan (myos

populaarin kirjallisuuden) mééritelméédn (Bacon 2005b; Bacon 2000a: 23, 66, 75).

Edelld mainituista osatekijoistd syntyy kertovan populaarifiktion keskeisin kommuni-
kaatiokanava. Téhdn kommunikaatiokanavaan kuuluvat siis [a] lukija/katsoja, [bl]

kerronta, [b2] henkilohahmo, [c] tarina.

Kirjan nimi on sindnsd omituinen, silld ”Da Vinci” viittaa vain henkil66n, joka on kotoisin

Vincin kylésti. Itse taiteilijaan ja hdnen koodistoonsa pitdisi viitata taitelijan oikealla nimella
Leonardo.
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Kuva II1.1

sympatian struktuuri nakokulma
lukija > N |
katsoja <— kerronta<—_henkilohahmo tarina

Kerronta ja henkilohahmo siséltyvét samaan lokerikkoon, silld niité ei voi tdysin erot-
taa populaarifiktiossa. Ritari Siniparta -elokuvassa huomasimme, kuinka henkil6-
hahmo Verdoux sekaantui kerrontaan, Lolita -romaanissa Humbert toimi henkiloker-
tojana (character narration). Néiden sijaan Kummisetd-elokuvassa ja Godfather-
romaanissa henkilohahmot eivit valtaa kertojan roolia. Néissd henkilohahmot sdilyvét
toisaalta erossa kerronnasta, mutta he ovat kuitenkin keskeistd kerronnassa, silla ker-

ronnan tietdvyys on yhteistd Corleonen perheen kanssa.

Kommunikaatio kerronnan ja henkilohahmon vélilld on populaarifiktiossa harvemmin
kaksisuuntaista. Yleensd henkilohahmot toimivat vain tietyssd suhteessa kerrontaan.
Klassisessa Hollywood-elokuvassa kerronta jdd melko ndkyméittoméksi katsojalle,
mutta tistd huolimatta kerronta on niissdkin elokuvissa tdrked henkilohahmoja mai-
rittdva tekijd. Kerronta siis normaalisti mairittdd henkilohahmoa, mutta henkiloshahmo
harvemmin vaikuttaa kerronnan keinoihin. Tdméin kommunikaation osalta ei ole mie-
lekéstd analysoida ainoataan sitd, minkd suuntaista kommunikaatio on. On tdrkeéta
analysoida, miten kerronta suhteutuu henkilohahmoihin, ja miten henkildshahmot suh-
teutuvat kerrontaan. Namé suhteet ovat ratkaisevia esimerkiksi kerronnan luotetta-
vuuden kannalta. Humbert ja Verdoux ovat potentiaalisia epéluotettavia kertojia.
Michael Corleone sen sijaan ei tunnu vaikuttavan kerrontaan suoraan, mutta muuten
Kummisetd-elokuvan ja Godfather-romaanin kerronta tuntuu ottavan ldheisen suhteen
Corleonen perheen kanssa. Kerronnan kautta henkilohahmoista etualaistuvat synteetti-
set, mimeettiset ja temaattiset tasot, joita olen kdyttanyt aiemmin tdssa tyossd. Phela-
nin jaottelu sopii erinomaisesti kerronnan henkildhahmolle antamien merkitysten erit-

telemiseen.
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Fiktion yleisé luo oman suhteensa elokuvan ja romaanin kerrontaan ja henkilhah-
moihin. Yleison suhdetta kerrontaan on syytd tarkastella kahdesta nakokulmasta: ra-
kenteellisesta ja tunnelmallisesta. Ensinnékin me olemme lukijoina ja katsojina tietyn-
laisen yleisorakenteen osasia. Kerronnan yleiso on se yleiso, jolle kertoja/tekija tuntuu
kertovan. Osana tekijdin yleiséd me kommunikoimme laajemmin elokuvan tai romaa-
nin tuotannollisella kontekstilla. Tekijén yleison voidaankin ajatella tarkastelevan ro-
maania tai elokuvaa tietyn skemaattisen kokonaisuuden lépi. Skeemaan sisiltyy sekd
kulttuurillisia ettd henkilokohtaisia skeemoja. Laajemmat kulttuurilliset skeemat tun-
tuvat sopivan paremmin elokuvan ja romaanin tulkintaan, kun liian henkildkohtaisilla
skeemoilla fiktiota tarkasteltaessa saattaa syntyd véadrintulkintoja. Populaarikirjalli-
suuden ja valtavirtaelokuvan osalta kulttuurilliset skeemat ovat hyvin laajalti tiedossa.
Néamé skeemat ovat myds melko vdhén liikkkeessd. Osaamme katsoa 1930-luvun niy-
telméelokuvaa siind missd 2000-luvun melodraamaa. Toisaalta ymmarrdmme Agatha

Christien Hercule Poirot’ia siind missd Henning Mankellin Kurt Wallanderia.

Formaalien kerrontarakenteiden liséksi olemme tunnetasolla tietyssd suhteessa ker-
rontaan ja henkil6hahmoihin. Tdtd suhdetta voi tutkia Murray Smithin sympatian
struktuurilla, joka koostuu 1) tunnistamisesta (recognition) 2) suhteutumisesta
(alignment) ja 3) liittoutumisesta (allegiance). On huomattava, ettd tissd mallissa ei

lukijan ja katsojan rooli ole passiivinen, vaan se voi olla koko ajan liikkeessa.

[--] the concepts of recognition, alignment, and allegiance denote not just inert textual sys-
tems, but responses, neither solely in the text nor solely in the spectator. This caveat is in part
designed to distinguish my model of spectatorial engagement from ’hypodermic’ models, in
which the spectator is conceptualized as the passive subject of the structuring power of the
text. The narratological work presented here is an attempt to understand the ways in which
texts produce or deny the conditions conducive for various levels of engagement, rather than
the ways they enforce them (Smith 1995: 82.)

Smithin sympatian struktuurin kisitteilld voidaan tutkia lukijan ja katsojan tunnesuh-
detta kerrontaan. Téssé ty0ssd tuosta ’tunnesuhteesta’ olen kdyttdnyt sympatian kési-
tettd. Sympatia merkitsee tdssd tutkielmassa tuota ’tunnesuhdetta’. Sympatia ei siis
automaattisesti viittaa positiiviseen tunnekokemukseen. Ymmairrdn sympatian Smit-

hin tapaan.

In sympathizing with the protagonist I do not simulate or mimic her occurent mental state.
Rather, I understand the protagonist and her context, make a more-or-less sympathetic or an-
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tipathetic judgement of the character, and respond emotionally in a manner appropriate to
both the evaluation and the context of the action (Smith 1995: 86.)

Lukija ja katsoja yhdistyvit kerrontaan ja henkilohahmoihin sympatian struktuurin ja
formaalimman yleisdposition kautta. Kerronnan ja henkilohahmojen kautta lukijalla ja
katsojalle muodostuu tietty ndkokulma varsinaiseen tarinaan. Téssé on kuitenkin ensi-
sijaisen tarkedd tehdd muutama tdsmennys. Henkilohahmo (kuten kerrontakaan) ei ole
tdysin erotettavissa tarinasta. Voi myds olla tapauksia, joissa tarinassa on selkeité
sankareita ilman varsinaista kerrontaa. Tallaiset kuvien taka-alalla tai kirjan “sivulau-
seissa” vilahtavat nimestd ja ulkomuodosta tunnistettavat supersankarit eivét kuiten-
kaan ilman heidédn ndkokulmasta rakennettua kerrontaa luo merkittivdd sympatian
suhdetta lukijaan tai katsojaan. Tarinan sisdltd vaikuttaa myos laajemmin sympatian
struktuuriin. T&ma toimii ensisijaisesti skeemojen kautta. Olenkin jattdnyt kommuni-
kaatiomallissa tarinaan tilaa ulkopuolisille vaikutteille. Kéytdnndssa ulkopuoliset vai-
kutteet tulevat merkittdviksi esimerkiksi Nabokovin Lolita-romaanin yhteydessi. Ro-
maanin tarina kuuluu kulttuurimme yleistietoon; useilla meisti on jo ennen kirjan lu-
kemista tietoa kirjan tarinasta. Namé tarinan ennakkotiedot vaikuttavat lopulta luku-
kokemukseemme. Erityisesti tdmé vaikutus tapahtuu kuitenkin lukijan ja kerronnan

valilld skeemoissa.

Kerronnan ja henkilohahmojen kautta tarinaan muodostuu jokseenkin yksisuuntainen
ndkokulma. Tami on kirjistetty vdite, silld on selvdd, etti tarinan siséltd vaikuttaa
myo0s henkilohahmon sympaattiseen tulkintaan. Henkilohahmo (ja koko fiktiivinen
teos) on hermeneuttinen kehi, jossa yksityiskohdat méadrittdvit kokonaisuutta ja ko-
konaisuus madrittdd yksityiskohtia. Téssd mielessd kaikki kaavion kommunikaatiova-
lit ovat kaksisuuntaisia ja kaikki vaikuttavat kaikkeen. Jotta nditd rakenteita kuitenkin
voisi tutkia, pitdd niitd voida eritelld. Oma tapani erotella kerronta ja henkiloshahmo
tarinasta pohjautuu venéldisen formalismin fabula ja sjuzet -erottelulle. Populaarikir-
jallisuudessa ja valtavirtaelokuvassa kerronnan ja henkilohahmon suhde tarinaan on
hyvinkin suora ndkékulma. Tyypillistd on, ettd tuo ndkdkulma ei ole edes kovin prob-

lematisoitu, vaan se on katsojalle ja lukijalle l&hes ndkymiton.

Kuten jo aikaisemmin totesin, on sympatian rakentumisen kommunikaatiomalli tar-

koitettu ldhinnd populaarin kertovan fiktion tutkimiseen. Sen avulla voi eritelld luki-
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jan ja katsojan suhdetta kerrontaan ja edelleen sitd kautta itse tarinaan. Ei-valtavirtaa
olevaa romaania lukiessa tai elokuvaa katsoessa kommunikaatiomallin jotkut tai kaik-
ki kommunikaatiosuhteet kyseenalaistuvat. Kun kerronta alkaa niyttda epaluotettaval-
ta, saattaa lukija tai katsoja yrittdd itsendisemmin (vdhemmain kerronnan ja henkild-
hahmon avulla) muodostaa kokonaiskésitystd tarinasta. Myds kerronnan ja henkild-
hahmon suhde voi problematisoitua. Taide-elokuvassa, kuten Marguerite Duras’n In-
dia Song -elokuvassa (1975) kuvat ja ddnet tuntuvat kertovan eri tarinaa, mutta toi-

saalta tarinat liittyvat temaattisesti toisiinsa.

Kommunikaatiomallin tarkoituksena on keskittyd nimenomaan sympatian rakentumi-
seen ja lopulta sen siirtymiseen kohti tarinan tulkintaa. Kerronta ja henkil6hahmot
ovat populaarissa romaanissa ja valtavirtaelokuvassa katalyytteja tai filttereitd, joiden
kautta koemme tarinan sellaisena kuin sen koemme. Ajatustani voisi selventdd Sam
Mendesin elokuva American Beauty (1999). Siiné tarinan kertoo henkilohahmonakin
elokuvassa oleva Lester Burnham (Kevin Spacey). Han alkaa kertoa tarinaa oman
kuolemansa jilkeen. Kertoja Lester on eksplisiittisimmin esilld elokuvassa voice-
overina aivan elokuvan alussa. Tdmén jélkeen hénen voice-overia kuullaan vield kol-
me kertaa. Voice-overit ovat melko lyhyiti, ja koska elokuvassa seurataan jokseenkin
tasapuolisesti kaikkia Lesterin perheen jdsenid, sekéd jopa naapureiden eldmédd, muo-
dostuu elokuvasta kokonaisuudessaan melko objektiivisen tuntuinen. Mutta koska
kertojana on Lester, on elokuvalle syyté esittdd kysymys: enté jos tarinan kertoisi Les-

terin vaimo Carolyn (Annette Bening)? Olisiko elokuvan tarina erilainen?

American Beauty ei ole valtavirtaelokuva, vaan hyvin monikerroksinen ja moniulot-
teinen kokonaisuus. Elokuvassa on kuitenkin my0s valtavirtaelokuvan piirteité erityi-
sesti elokuvan levitykseen ja elokuvakerronnan estetiikkaan liittyvissd kysymyksissé.
Ystédvépiirissini elokuvaa on seurattu pitkélti valtavirtaelokuvana, jolloin kerronnan ja
henkilohahmon (Lester) suhde ei ole problematisoitu. Talloin heiddn tulkintansa elo-
kuvasta ovat jddneet melko latteiksi, kyse on “keski-idn kriisin kourissa painivasta
miehestd”. Tarkempi kommunikaation tarkastelu kyseisen elokuvan kohdalla paljastaa
kuitenkin syvempid tulkintoja. Valtavirtaclokuvana teosta tulkitessa tarina jaid vain
yksisuuntaisen ndkdkulman tasolle, tilloin kerronta ja henkilohahmo (Lester) ovat

toimineet valtavirtaelokuvalle tyypillisessé filtterin roolissa.
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Elokuva - kirjallisuus

I luvussa tutkin Ritari Siniparta -elokuvaa ja Lolita-romaania. II luvussa tutkimuskoh-
teina olivat Godfather-romaani sekd sen filmatisointi. Samaten tydsséni ovat kulke-
neet rinnakkain kirjallisuudentutkimuksen ja elokuvatutkimuksen teoreettiset tyoka-
lut. On kuitenkin selvdi, ettd elokuva ja romaani ovat erilaisia mediumeja, joilla on
omat kerronnan konventiot. Ratkaisuni kuljettaa kirjallisuutta ja elokuvaa rinnakkain

tyon edetessé kertoo jo jotakin siitd, mitd mieltd olen ndiden mediumien eroista.

Suurimmat erot elokuvan ja romaanin vililld ovat katsojan ja lukijan tavassa seurata
nditd mediumeja. Tuohon tapaan vaikuttaa tietysti my0s se, ettd lukija lukee kirjaimia
ja sanoja, kun katsoja katsoo (kirjistetysti) perdkkdin asetettujen kuvien virtaa ja
kuuntelee kuvaan synkronoitua déntd. Katsomisen ja lukemisen vilille ei ole syytd
tehdd passiivisen ja aktiivisen toiminnan polarisaatiota, vaikka toki joitakin peruste-

luita tédllaisellekin on. Dudley Andrew kirjoittaa:

[--] elokuva etenee havainnosta merkitykseen, ulkoisesta sisdisiin motivaatioihin ja seurauk-
siin; siitd, ettd maailma on meille annettu, tarinan merkitykseen, joka kohoaa esiin tuosta
maailmasta. Kirjallinen fiktio toimii pdinvastoin (sit. Bacon 2005a: 115.)

Andrew’n mukaan kirjallisessa fiktiossa merkitykset kasvavat “havaitsemistamme oh-
jaaviksi propositioiksi”. Romaani késittelee ihmisten arvoja ja motivaatioita, mutta ne
projisoituvat ulkoiseen maailmaan (emt.: 115). Andrew’n kanssa samoilla linjoilla
litkkkuu Robert Richardson, jonka mukaan “merkityksellinen [on saatava] visualisoi-
tumaan lukijan mielessd, elokuvassa visuaalinen on saatava niyttamédn jollakin tietyl-

14 tavalla merkitykselliseltd” (sit. Bacon 2005a: 115).

Andrew’n ja Richardsonin mukaan romaani, ja kirjallisuus laajemminkin, pyrkii kas-
vattamaan jonkinlaisen koherentin visuaalisen maailman. Andrew’n ja Richardsonin
ajatuksia tuntuu haittaavan turha visuaalisuus. Romaanin tehtévina ei ole rakentaa
ihmisten motivaatioiden ja arvojen kautta visuaalista maailmaa. Romaanissa lukijan
kuvittelema visuaalinen maailma saattaa toimia ndyttimond, jossa lopulta merkityk-
sellisiltd tuntuvat tiettyjen henkiléhahmojen véliset suhteet. Esimerkiksi Godfather-

romaanissa tarinamaailman visuaaliset puitteet rakennetaan aivan romaanin alkupuo-
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lella. Tuon romaanin maailman ldheinen yhteys reaalimaailmaamme mahdollistaa sen,
ettd myohemmin romaanin edetessd lukijan ei tarvitse juurikaan korjata tarinamaail-
maa koskevia késityksid. Vastaavalla tavalla Lolita-romaanissa visuaalinen ta-
rinamaailma rakentuu verraten ongelmattomaksi, merkitykselliseksi tuntuu nousevan
kertoja Humbertin suhde hénen kertomaansa tarinaan. Liian suureen romaanin visu-
alistamiseen tuntuu sortuvan myds Bacon, joskin hénen ajatuksestaan on 16ydettivissé

hyvé huomio lukijan ja katsojan mentaalisesta aktiivisuudesta.

[--] romaania lukevan on oltava mentaalisesti paljon aktiivisempi diegeettistd maailmaa mie-
lessdédn konstruoidessaan kuin elokuvan katsojan, jolle diegeettinen maailma tarjotaan danten
ja kuvien voimin huomattavasti valmiimpana (Bacon 2005a: 115).

Lukuprosessi vaatii melko aktiivista toimintaa. En kuitenkaan ole Baconin kanssa sa-
maa mieltd siitd, ettd romaania lukevan pitdd olla mentaalisesti paljon aktiivisempi
kuin elokuvan katsojan. Sanoisin, ettd yleisesti on vallalla kisitys, jonka mukaan ro-
maanin lukutilanne on mentaalisempaa toimintaa kuin elokuvan katsominen. Pitda
my0s muistaa, ettd elokuvia on monenlaisia, kuten romaanejakin. Mentaalinen aktiivi-

suus korreloi muunkin kuin mediumin vaihtumisen kanssa.

Romaanin tarinamaailma'®’ rakentuu prosessina. Tdmi prosessimaisuus ja rakentunei-
suus on ldsna toki elokuvissakin, mutta erityisesti valtavirtaelokuvissa tarinamaailman
rakentuminen on véhdistd. Valtavirtaeclokuvan tarinamaailma ja sen sddnnot luodaan
hyvin aikaisessa vaiheessa, eikd nditd ennakko-oletuksia vastaan yleensé rikota. Téssé
on syytd muistuttaa, ettd valtavirtaclokuva ei ole kategoria, johon voi yksiselitteisesti
mahduttaa tietyn joukon elokuvia. Matrix-elokuvassa on runsaasti valtavirtaelokuvan
piirteitd, mutta elokuvassahan ideana on juuri visuaalisen tarinamaailman kyseenalais-
taminen. Bacon on kuitenkin oikeassa siiné suhteessa, ettd elokuvan katsoja saa monia
tietoja valmiimpina paketteina, kuten visuaalisen maailman ja henkilohahmojen ulko-

ndon, joita romaanin lukija muodostaa prosessimaisesti juonen edetessd. Prosessimai-

' Mielesténi romaanin tarinamaailmassa on kyse paljosta muustakin kuin visuaalisuudesta.

Tama tulee esiin omien lukukokemuksieni kautta: Godfather-romaanista mieleeni jéi erityi-
sesti Michael Corleonen henkildhahmon kehittyminen ja hénen tekonsa, Lolita-romaanista
Humbert jdi ensimmadisen lukukokemuksen jdlkeen mieleeni, Dan Brownin Da Vinci -koodi
jéi mieleeni ennen kaikkea sen taidetulkintojen vuoksi, H.C. Anderssenin Ruma Ankanpoika-
nen jii mieleeni tarinan opetuksen vuoksi ja J.R.R Tolkienin Taru Sormusten herrasta vaikut-
ti nimenomaan uudella koherentilla visuaalisella maailmalla. Niistd esimerkeistd Taru sor-
musten herrasta tuntuu sopivan parhaiten Andrew’n, Richardsonin ja Baconin késityksiin kir-
jallisuudesta.
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suutta ei kuitenkaan sovi poistaa my0Oskédn elokuvan, ei edes valtavirtaelokuvan, kat-

selulta, kuten huomioni Matrix-elokuvasta osoitti.

Romaanin ja elokuvan kerronnan keinot ovat hyvinkin erilaiset. Romaani kertoo kir-
jaimilla, sanoilla, lauseilla ja virkkeilld, eli kirjoitetulla tekstilld, jota luetaan yleensd
ndkoaistimme avulla. Ndmd muodostavat kuitenkin hyvin moninaisia kerronnallisia
funktioita. Jotkut virkkeet luovat tarinan visuaalista maailmaa, toiset tuovat esille tie-
tyn henkil6hahmon nikoékulmaa kisittelyssd olevaan asiaan ja jotkut virkkeet ilmen-
tavit suoraan sitd, mitd jokin henkild silld hetkelld ajattelee. Elokuva sen sijaan luo-
daan filmille (pddasiassa), jolle on kameran linssin kautta kuvattu tiettyjd henkiloité
misé-en-scenessd. Lavastus, esineiden ja ihmisten dispositio suhteessa kuva-alaan ja
vérien kaytto vaikuttavat sithen, mité filmille tallentuu. Itse filmi voi olla my6s merki-
tyksellinen; Kummisetd-elokuvassa Coppola halusi kdyttdd nimenomaan eréstd Koda-
kin filmilaatua, jossa on kellertdvd yleissdvy. Coppola halusi luoda tdlld ratkaisulla
elokuvaan historiallisuuden tuntua. Kuvaustekniikoiden osalta elokuvassa pystytddn
luomaan monenlaisia vaikutuksia. Laajakulmaobjektiivi mahdollistaa syvéterdvan ku-
van, jossa sekd kuva-alan etualalla ettd kuva-alan takana olevat kohteet piirtyvat tark-
koina filmille. Normaaliobjektiiveilla ja teleobjektiiveilla voidaan luoda haluttaessa
lyhyitékin tarkkuusvélejd. Teleobjektiivilla voidaan myds tiivistdd tilan suhteita: to-

dellisuudessa kaukana toisistaan olevat kohteet voidaan tuoda ldhemmas toisiaan.

Tietynlaisen kuvan tallennuttua tietynlaiselle filmille, luodaan elokuvalle tietyt rytmi-
tykset sekd ajalliset ja tilalliset suhteet leikkauksen avulla. Nykyéddn digitaalisen tek-
nologian avulla elokuviin voidaan myds lisiti uusia visuaalisia objekteja ja jopa ko-
konaisia henkilohahmoja. Tosin on syytd muistaa, ettd digitaalinen teknologia on vain
helpottanut joidenkin elokuvallisten tekniikoiden tekoa. Georges Méli¢s on hyvé esi-
merkki elokuvantekijéstd, jonka mielikuvitusta elokuvan silloinen tekniikka ei haitan-
nut. Hin rakensi elokuvansa 4 Trip to the moon (Le Voyage dans la lune) useista

paéllekkdisvalotuksista ja monimutkaisella leikkauksella jo vuonna 1902.

Filmin jalkikasittelyn lisdksi elokuvan déniraita valmistetaan pddosin elokuvan ku-
vaamisen jdlkeen. Syy ndyttelijoiden puheidenkin jilkiddnitykseen on ymmarrettava:
on kohtuutonta odottaa parhaan kuvaussdédn ja kuvaustilanteen olevan samalla paras

mahdollinen d4nen nauhoittamisen kannalta. Lentokentilld kuvattaessa melutaso saat-
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taa olla niin kova, ettd nauhoittaminen ei olisi teknisesti edes mahdollista. Toisaalta
katsojat eivét tunnu haluavan kovin realistista ddnimaisemaa — kuka haluaisi kuunnel-
la elokuvan henkildiden kaikki sydntiin liittyvit #sinet? Aéniefektien ja dialogin lisik-
si elokuvan musiikilla syvennetdin tunteita tai silld saattaa olla myos hyvin kertova

rooli, kuten Kummisetd-elokuvassa.

Romaanin ja elokuvan kerronnan eroja on tyypillisesti vertailtu keskendan. Erityisesti
suunta on ollut kirjallisuudesta elokuviin. Elokuvallisten vastineiden etsiminen kirjal-
lisuuden kerrontakeinoille on vaivannut jonkin verran alan tutkimusta. Erityisesti
Chatmania on kritisoitu tillaisten vertailujen tekemisesti.'®* Tuoreemmassakin tutki-
muksessa esimerkiksi Jacob Lothe (Narrative in Fiction and Film) on osittain sortu-
nut enimmékseen kirjallisten ja elokuvallisten vastineiden etsintdén. Lothen puolus-

tukseksi voidaan kuitenkin todeta, ettd hdnen ldhestymistapansa asiaan on kriittinen.

Is the concept of narrator critically productive for film? I believe it is, but I emphasize at once
that the film narrator is very different from the literary narrator (Lothe 2000: 27.)

Itse piddan myds kertojan (tai kerronnan) kasitteitd hedelmaéllisind elokuvaa tutkittaes-
sa. Aivan eri asia on, onko mitdén mieltd pohtia romaanin ensimméisen persoonan
kertojan (character narration) vastinetta elokuvassa. Pohjimmiltaan elokuva ja romaa-
ni ovat omalakisia merkityksid tuottavia kokonaisuuksia. Adaptaatioita tutkittaessa
saattaa olla mielekdstd pohtia, minkélaisia kerrontaratkaisuja adaptaation yhteydessa
on tehty: onko esimerkiksi ensimmadisen persoonan kerronta siirretty elokuvaan osit-
taisena voice-overina. Tuossa yhteydessi saattaisi olla mielenkiintoista pohtia, miten
erilaiset ratkaisut ovat vaikuttaneet elokuvan tulkintaan verrattuna romaanin vastaan-
ottoon tai minké&laiseen suhteeseen filmatisointi asettaa katsojan verrattuna romaanin

lukijaan.

Elokuvan ja romaanin tekniset kerrontakeinot voivat olla hyvinkin erilaisia, eikd nii-
den keskindinen vertailu ole kovin hedelmallistd. Omalta osaltani olen téssd tyOssd 14-
hentinyt elokuvaa ja romaania toisiinsa. Vaikka ndmé mediumit ovat omalakisia ko-

konaisuuksiaan, on niiden vastaanotto erilaista, kuten jo aiemmin totesin. Suurimmat

1% Bacon nikee Chatmanin kysymyksenasettelut mielenkiintoisina. Kritiikki osuu Chatmanin

osalta erityisesti hdnen tapaansa etsid elokuvallisia vastineita kirjallisille vastineille ja péin-
vastoin (ks. Bacon 2000a: 27).
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yhtdldisyydet romaanin ja elokuvan vililld 16ytyvit siitd, ettd molemmat kertovat tari-
noita. Vaikka tekniikat ovat erilaisia, saattaa lopputulos elokuvassa olla hyvinkin sa-
manlainen kuin filmatisoinnin pohjalla olevaa romaania lukiessa. Néin voi ajatella
kidyneen Kummisetd-elokuvan ja Godfather-romaanin yhteydessid. Coppola on luonut
elokuvaan tiettyjd painotuksia keskittdmélld kerronnan Corleonen perheeseen. Puzon
romaani eroaa filmatisoinnista 1&hinnd siten, ettd romaani on osittain epdjohdonmu-
kainen ja siind on muutamia hyvin irrallisiksi jddvid sivujuonia. Coppolan elokuva ei
kuitenkaan ole romaanin kommentaari (ks. McFarlane 1996: 22), vaan ennemminkin
Baconin ja McFarlanen termein realistisesti motivoitu dekonstruktio. Coppola on ra-
kentanut elokuvan omaksi kokonaisuudekseen, irralliseksi romaanista.'” Dudley

Andrew’n termein kyseessa olisi transformaatio (ks. Andrew 1980: 12).

Miten romaanin ja elokuvan erot niiden kerronnassa ja niiden vastaanotossa sitten
suhteutuvat esittelemiéni sympatian kommunikaatiomalliin? Yksi kommunikaatio-
malli sopii mielesténi sekd elokuvan ettd romaanin tutkimiseen. Tutkimisen yhteydes-
sd on kuitenkin otettava aina huomioon eri mediumien omat ominaispiirteet. Vaikka
mallia ei ole tarkoitettu erityisesti adaptaation tutkimiseen, voi sitd kiyttdd myds sii-
hen. Tdmd on mahdollista sikéli, ettd sympatian kommunikaatiomallin tehtidvina on
erityisesti esittdd kysymyksid. Adaptaation yhteydessa mallin avulla voidaan sympati-
an rakentumista vertailla eri kertovien mediumien vililld. Kun Lolita-romaanissa on
rakennettu sympatiaa Humbertiin erityisesti siten, ettd kaikesta muusta on jétetty ker-
tomatta, aiheuttaa tima filmatisointien yhteydessd ongelman, joka pitdd ratkaista — siis
mikali haluaa tehdd dekonstruktiivisen tai transformatiivisen sovituksen. Filmatisoin-
nissa Humbert pitdd saada keskioon jollakin tavalla, keinoina voisivat olla vaikkapa
voice-over, ndkokulmaotokset (ehké jopa vapaat epdsuorat), tarkkuusalueen kohden-
tuminen Humbertiin ja Humbertin henkilohahmon esittiminen miellyttdvin mimeetti-
send ja temaattisena. Nditd keinoja onkin kdytetty monipuolisesti Lolitan filmatisoin-

neissa.

1% Mikili elokuvan katsoja ei ole lukenut romaania, saattavat jotkut asiat jaddd ymmértimét-

td. Kyse ei kuitenkaan ole tarinan kannalta merkittavistd seikoista, kyse on enemmain eloku-
van tuottajien “’silméniskuista” romaanin lukeneita elokuvan katsojia kohtaan. Esimerkkina
tillaisesta “’silméniskusta” voisi mainita kohdan, jossa Sonnyn vaimo alun hddkohtauksessa
esittelee poytédseurueelle Sonnyn peniksen pituutta.
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Lolitan filmatisoinneissa (Kubrick 1962, Lyne 1997) painotetaan eri puolia romaanis-
ta. Kubrick rakensi elokuvan ilman Humbertin (James Mason) voice-overia. Tami
puute korvautuu kuitenkin Humbertin ilmeiselld vapaalla epdsuoralla ldsndololla ker-
ronnassa: Humbert on jatkuvasti keskiossd, my0s elokuvan kieli ja tyyli sisdltdd epa-
realistisen suoria seksuaalisesti virittyneitd vuorosanoja. Kubrickin filmatisointi on
siis yrittdnyt omaksua Nabokovin romaanin monimielisen kielen. Mielestini Kub-
rickin elokuvassa #yyli on tdrked osa dramatisointia, vaikka Kubrick itse on muuta

viittanytkin (ks. Beja 1979: 80).

Lynen Lolita-filmatisointi on uskollinen alkuperdislédhteen kertojatasoille. Humbert
(Jeremy Irons) on luonnollisesti henkilohahmona keskidssd, mutta hanen kertojuuten-
sa tulee Kubrickin versiota eksplisiittisemmin esille voice-overina. Lynen filmatisoin-
nissa Humbertista muodostuu mimeettinen henkiléhahmo, joka ei saa kovinkaan te-
maattisia merkityksid. Téssd mielessé Humbertin henkilohahmo on menettinyt huo-
mattavan osan ilmaisuvoimastaan. Toisaalta Lynen Dolores-hahmo (Dominique
Swain) on epétavallisen dominoiva ja Humbertia selkedsti hyviksi kdyttavd. Tama li-
sdd osaltaan katsojan sympatioita Humbertia kohtaan, mutta ajoittain tilanne on pdin-
vastainen graafisten kohtausten vuoksi. Romaanissa Doloresta kohti rakennettu sym-
patia jid Humbertin varjoon, kun Doloreen nédkdkulma tuodaan esille Humbertin ker-

ronnan kautta epdsuorana.

She said she was sure 1 had murdered her mother. She said she would sleep with the
very first fellow who asked her and [ could do nothing about it (s. 205; kursivoinnit
minun.)

Elokuvassa suora esitys dialogin muodossa tuo Doloreen tuskan suoremmin esille.
Dialogin muodossa Humbertilla ei ole vilitontd valtaa esittdd Doloresta pahaisena
kiukuttelevana kakarana (vrt. kursivoinnit edellisessd lainauksessa). Kubrickin eloku-
van yhtendisempi koominen tyyli ja poissaolollaan loistava graafisuus muodostavat
Humbertista positiivisessakin mielesséd sympaattisemman hahmon kuin Lynen Hum-
bertista. Lynen Humbert on haavoittuvainen hopsd mies, jota pikkuaikuinen Dolores

huijaa mennen tullen.
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LOPUKSI

Hyvit tappajat '°° ovat vedonneet ihmisiin linsimaisen kulttuurin kehdosta lahtien.
Téssd tydssd “hyvé tappaja” on merkinnyt tietyn tunnesiteen syntymistd lukijan ja

katsojan sekd kohdetekstin valilla.

En viitd, ettd lukijan ja katsojan sympatiat protagonisteja kohtaan ovat aina positiivi-
sia. Saatamme olla heidén suhteensa hyvinkin varautuneita. Viitén kuitenkin, ettd ker-
tomusten kannalta vélttimattomien tunnesiteiden myotd olemme valmiita osittain siir-
tymadn arkimoraalimme tuolle puolelle. Jotkut kertomukset tuntuvat suorastaan vaa-
tivan sitd meiltd; miten ymmartdisimme Kummisetd-elokuvan, jos kokisimme Micha-
elin niin vastenmieliseksi, ettd kelaisimme kaikki kohtaukset, joissa Michael esiintyy.
Entd miten ymmartdisimme Oidipusta, jos vain haluaisimme hénet tuomiolle hinen
murhattuaan isdnsd? Oidipuksen merkitykset on siirretty niin temaattisiksi, ettd mi-
meettiset toiminnat, kuten murha ja &itinsd kanssa naimisiin meneminen alkavat mer-
kitd 18hinnd temaattisesti. Kuka muistaa Oidipuksen tarinasta iljettavit teot, kun Oidi-
puksen oma sisdinen tuska on niin suurta? Kuinka moni meistd havahtuu myotéela-
vinsd Oidipuksen tunteita, jotka johtuvat oman isdn tappamisesta ja ditinsd kanssa
naimisiin menemisestd? Tilanteesta tekee mielenkiintoisen jo se, ettd saatamme myo-
tdeldd Oidipuksen tunteita, vaikka emme ole itse vastaavaa tilannetta reaalimaailmas-
sa kokeneetkaan. Fiktio houkuttelee meidét siis pois arkitodellisuutemme piiristd hy-

vin konkreettisesti.

Elokuva- ja romaaniesimerkein olen osoittanut, kuinka monipuolisia tydkaluja fiktiol-
la on katsojan ja lukijan saamiseksi koukkuun fiktion maailmaan. Elokuvan nékdkul-
maotosten moninainen luonne tuli esiin Ritari Siniparta -elokuvan myo6ti. Elokuvan

diskurssiin tuntui sekoittuvan myos tekijdn, Charles Chaplinin téhtikuva. Lolita-

1% Tistd saa lukea my6s implikaatioita aloitukseen “Hyvit lukijat--". Eiké meistéikin tule osit-

taisia tappajia, kun fiktion maailmassa avustamme sotilaita sotatantereella ja jannitdimme ma-
fioson murhien onnistumisen puolesta? Kysymyksessa on leikillinen sévy, mutta asia voisi ol-
la tarkemman pohtimisen arvoinen jatkotutkimuksissa.
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romaani on hyvé osoitus siitd, mitd saadaan aikaan kertomalla asioista tietystd ndko-
kulmasta. Humbert tuntuu saavan lukijan koukkuun visytystaistelulla. Kertoja Hum-
bert vetoaa ”Arvoisaan Lukijaan” (kutsuen tdtd myos aika ajoin juryksi) tasaisin vé-
liajoin. Humbertin asenne tuntuu myos vaihtuvan romaanin kerronnan myotd. Hum-
bert tuntee romaanin toisessa luvussa suhteensa menneisyyden tekemisiinsid ongelmal-
liseksi, Humbert tuntuu jopa katuvan tekojaan. Onko tdmi kaikki kuitenkin vain
Humbertin tietoista strategiaa lukijaa huijatakseen? Mikali lukija tulkitsee niin tapah-
tuvan, saattaa Humbert vaikuttaa entistdkin iljettivimmaéltd henkil6ltd. Nabokovin
monet intertekstuaaliset viittaukset tukevat tulkintaa Lolifa-romaanin “Humbert-
pintaa” syvemmasti tulkinnasta. Ehkd Nabokov haluaa lopulta ndyttda meille pedofii-
lin, joka kéyttdd myds Arvoisaa Lukijaansa hyvéksi. Ilman Nabokovin véliintuloa
saattaisi Humbertista kuitenkin piirtyd jokseenkin miellyttdvad kuva — véhintainkin lu-
kija haluaisi tarjota rakkauden pauloihin joutuneelle Humbertille “osittaista sympati-
aa”, kuten Humbert toivoo. Murhaajan rooliin Humbertia on vieldkin vaikeampi aset-

taa.

Kummisetd-elokuvassa kiinnitin huomiota erityisesti geneerisiin ominaisuuksiin seka
kertovaan musiikkiin. Toisessa osiossa keskityin Michaelin henkilohahmon kehitty-
miseen ja katsojan (my0ds lukijan) samastumiseen Michaeliin. Tdmén jéilkeen loin
sympatian rakentumisen poetiikkaa kuvaavan kaavion, johon sijoitin muiden muassa

Murray Smithin ja James Phelanin teoreettisia nakokulmia.

Kokonaisuutena tutkimukseni on késitellyt kirjallisuuden ja elokuvan voimaa muo-
dostaa lukijassa ja katsojassa tunnereaktioita, emootioita. Ja kuten Berliinin Freie
Universitétissd amerikkalaisen kulttuurin professorina toimiva Winfried Fluck on to-
dennut, “eivit kaikki [fiktion luomat] emootiot ole hyvin suuntaisia” (Fluck 2003:
30). Fluckin huomiot fiktion kyvysti saada lukija myotideldmaén (empathize) henkilo-
hahmojen kanssa ovat sikéli mielenkiintoisia, ettd hdn vetdd “’kirjoitetun sanan sisél-
taméstd valtapotentiaalista” viivoja lakitekstin ja individualisoituvan kulttuurin suun-
taan (emt.: 35). Tutkimuskysymykseni eivit siis rajoitu ainoastaan loistavien kirjaili-
joiden ja elokuvatekijoiden kykyyn huiputtaa lukijoita ja katsojia. Pahaan hyvédn

henkildhahmoon samastumisella on merkityksid my0s fiktion ulkopuolella.

108



Tutkielmani tarkoituksena on ollut selvittdd sympatian rakentumista elokuvassa ja
romaanissa. On selvii, ettd en ole voinut muutamalla kohdetekstilld luoda suuria teo-
rioita sympatian rakentumisesta kahdessa erilaisessa mediumissa. Olen tutkinut eri-
laisia sympatian rakentumisen osatekijoitd kohdetekstildhtdisesti. Tutkimus on nosta-
nut esiin ensimmaéisen ja kolmannen persoonan kerrontaan liittyvid eroja. Molemmis-
sa kerrontakeinoissa sympatian rakentuminen onnistuu erinomaisesti, kuten I ja II
lukujen analyysit osoittavat. Tarkeimmaksi tekijaksi samastumisessa ja sympatiassa
on noussut se, minkélaisen henkilohahmon kanssa olemme tekemisissd, ja erityisesti
se, miten tdmé henkilohahmo meille esitetdan. Tutkimus on antanut jopa viitteitd siité,
ettd osuva kerrontatyyli on kaikki mité tarvitaan. Tamaé ei kuitenkaan pidé taysin paik-
kaansa, silld me kaipaamme lukijoina ehjid, vaikkakin monimutkaisia, henkilohahmo-
ja. Haluamme kisittdd henkilohahmot, samastua heihin ja eldd tdysindisen draaman
kaaren heidén kanssa. Tallaista loogista konkreettista kokonaisuutta emme pédse ikind

reaalimaailmassa kokomaan.

Tulosten pohjalta rakentamani sympatian rakentumisen kommunikaatiomalli ja muut

tutkimustulokset tarjoavat 1dhtokohtaa useille jatkotutkimusaiheille:

a) Minkélaisissa elokuvissa sympatiaa kiytetddin milldkin tavalla hyviaksi?
Vertailtavina voisi olla hyvin erilaisia lajityyppejé taide-elokuvasta aina suosi-
tuimpiin valtavirtaelokuviin. Tdméan tyon yhtend hypoteesina on ollut, ettd
sympatian rakentuminen on ensisijaisen tarkedd tarinoissa, joissa arkimorali-
teetin antagonistista tehddankin protagonisti. Mutta kuinka tirkedd sympatian
rakentuminen on elokuvissa, joissa protagonistina on poliisi, ritari tai muu
sankarin arkkityyppi? Entd voisiko kohdetekstin suhde reaalitodellisuuteen
(ei-fiktio, realistinen fiktio) vaikuttaa meiddn sympatioiden rakentumiseen?
Ehki eldydymme “vakavammin” ja voimakkaammin tarinoihin, jotka tuntuvat
koskettavan meitd ihmisind. Itse liikutun kovasti mukaansa tempaavista sota-
dokumenteista, mutta toisaalta Hollywoodin klassiseen elokuvakerrontaan
pohjautuva Pearl Harbor onnistuu vahintddnkin yhdessd kohtauksessa kosket-
tamaan niin syvaltd, ettd paddyn kuvittelemaan itseni sairaalaan pommitusten

keskelle, kiarsimdin sodasta muiden aikalaisten [sic!] kanssa.
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b) Minkélaisia sympatian struktuureita rakentuu valtavirtaclokuvan ja popu-
laariromaanin ulkopuolella? Miten lukijat ja katsojat suhteutuvat teokseen
sympaattisessa mielessd, kun kyse on avantgardesta tai muusta itse kerrontaa
uusintavasta taiteesta. Samalla voisi tutkia, miten yleison sympatia on otettu
huomioon milldkin aikakaudella. Kertooko yleison ottaminen sisdlle tarinan
kerrontaan jotakin meistd? Mitd se kertoo meidén individualisoituvasta ajas-

tamme? Elammeko uusromantiikkaa?

c) Teoreettisista 1ahtokohdista sympatian rakentumisen mallia voisi tdsmentda.
My0s mallin teoreettisia kisitteitd voisi kehitelld eteenpéin. Téarkeédtd on myds
mallin suhteuttaminen tarkemmin aikaisempiin kommunikaatiomalleihin ja
késityksiin elokuva- ja romaanikerronnasta ylipdénsi. Aihetta on mahdollista
laajentaa koskemaan kommunikaatiota ylipdansa, siis ulottaa sympatian raken-

tumisen mallia ei-fiktiiviseen kommunikaatioon.

d) Tutkimukseni avaa myos mielenkiintoisia kysymyksié kognitiivisen narra-
tologian kannalta. Pahaan henkilshahmoon samastuminen altistaa lukijan ja
katsojan suurille tunteille. Kertooko sympatian kokeminen pahoja henkilo-
hahmoja kohtaan jotakin romaani- ja elokuvan kerrontakeinojen olevan l14helld
meiddn kognitiivista havaitsemis- ja tuntemisprosessejamme? Paljastaako siis
nimenomaan pahaan henkilohahmoon samastuminen néité kognitiivisia taka-

portteja mielemme “manipulointiin”?
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LITTEET

LIITE 1

MC = Musical Cut, jolla tarkoitan, ettd musiikki jatkuu kohtauksesta seuraavaan, ja

siis leikkausten yli. MC voi yhdistdé kuvia ja kohtausten teemoja yhteen.

Kohtaus | Musiikki Tilanne
nro.
1 Godfather waltz Elokuvan alkutekstit
2 Ei musiikkia I believe in America -kohtaus
3 Connie’s wedding Tanssivia hidvieraita
3 Luna mezz 6 mare Vieraat tanssivat + diegeettistd laulua
4 I have but one heart Johnny laulaa - Michael kertoo tarinan
4 Hiaidmusiikkia Tanssivia héddvieraita (mus. soi hiljaa
ldsné 1dpi ldhes koko kohtauksen)
4 Godfather waltz Perhepotretin jélkeen, héddtanssi. MC
9
5 Kepedd jammailevaa | Tom saapuu Hollywoodiin tapaamaan
jazzia Jack Woltzia
5 Samaa jazzia Tom saapuu uudestaan Woltzin luo
5 Godfather waltz Woltz nukkuu, musiikki luo jannitysté
voimistumalla — korkeat huilut karmi-
via — musiikki paittyy Woltzin huu-
toon
6 Alttoviuluja Don (Vito) pohtii Sollozzoa
6 Matalia viuludénid Don ohjeistaa Luca Bracia - MC 2
7 Have yourself a merry | Michael Kayn kanssa jouluostoksilla
werry christmas
7 Have yourself-- Luca valmistautuu tydhon
7 Santa Claus is coming | Tom jouluostoksilla — Sollozzo tulee
to town kaappaamaan Tomin
7 Katusoittaja Don ostamassa appelsiinia — ammu-
taan
7 Godfather waltz Heti ampumisen jilkeen
7 The bells of st. Ma- | Korkealla soivaa kuorolaulua, kellojen
ry’s (kirkon) — Michael tulee Kayn kanssa
elokuvateatterista
8 Godfather waltz Jénnittava sdvy — Michael perheen luo
8 Bassodinia Tieto Lucan kuolemasta — kuolleet ka-

lat




8 Pari jousenvetoa + | Paulie ammutaan (jouset) + Gw (sdvyl-
Godfather waltz tadn iloinen sovitus) MC -

9 Manhattan serenade Radiomusiikin ~ kuuloinen  (dieg.).
Michael syomidssd Kayn luona

9 Jannitysmusiikkia Michael sairaalassa MC -

9 Godfather waltz Michael Donin luona. Don siirretddn —
musiikki loppuu, kuuluu askeleita yms.

9 Godfather waltz Michael Donin luona (kuin rukoile-
massa) MC 2>

9 Jannitysmusiikkia Enzo ja Michael sairaalan ulkopuolella

(viulu + korkeat pia- | MC -
non sévelet)

9 Godfather waltz Uhkaava tilanne menee ohi

10 Ei musiikkia McCluskey saapuu

10 Ukkosen dénid McCluskey on Michaelia

10 Godfather waltz Nopea tempo. Alkaa McCluskeyn rau-
hoittumisen jélkeen MC -

11 Ei musiikkia Murhien suunnittelut, aseen kéytto

11 Godfather waltz Surullinen sévy. Michael 14hddssé Sol-
lozzon ja McCluskeyn tapaamiseen

11 Jannitysmusiikkia Sollozzo ja McCluskey noutavat
Michaelin

11 Jannitysmusiikkia Michael, Sollozzo ja McCluskey me-
nevit ravintolaan

11 Junan ddnié Michael menee wc:sté + tulee wc:std

11 Junan &énid + Solloz- | Muut dénet katoavat. (Subj. dieg+tei-

zon puhe dieg.?). Michael murhaa Sollozzon

11 Godfather waltz Dramaattinen sovitus. Michael kdvelee
pois ravintolasta

12 Iloisen sdvyistd piano- | Lehtileikkeet, aikaa kuluu (Michael

liruttelua pakenee Sisiliaan)

12 Godfather waltz Don (Vito) sulkee silminsé, kuva risti-
leikkauksella Italiassa olevaan Micha-
eliin, my¢s musiikki MC -

13 Godfather waltz Michael kivelee Sisiliassa

13 Musiikki pois Michael nikee Apollonian

13 Rakkausteema (God- | Michael tapaa Apollonian isdn. Mu-

father waltz cembalol- | siikki soi hiljaa taustalla.
la)

13 Godfather waltz Michael Apollonian luo syomién

13 Rakkausteema Michael + Apollonia

14 Ei 44nid/musiikkia Sonny hakkaa Carlosta

15 Hiaidmusiikkia Michael nai Apollonian

15 Kirkonkellot lyovit Hiiden yhteydessa

15 Toinen hadkappale Michael ja Apollonia tanssivat

15 Rakkausteema Michael ja Apollonia makuuhuoneessa

16 Godfather waltz Surullinen sdvy. Tom polttaa sikaria,
Don saapuu.

17 Ei musiikkia Apollonia kuolee rdjahtéviin autoon




18 Ei musiikkia Don mafiaperheiden kokouksessa

18 Jannitysmusiikkia Don kertoo Barzinin olevan kaiken ta-
kana MC 2>

19 Rakkausteema Michael ja Kay keskustelevat, musiik-
ki jéttdytyy taustalle, soi koko kohta-
uksen muuttuen hieman lopussa

20 Rytmimusiikkia Michael saapuu Nevadaan

20 Jolly Good Fellow Fredo soitattaa Michaelille

20 Rytmimusiikkia Diegeettinen yhtye soittaa

21 Godfather waltz Michael sanoo isélleen: I can handle
him [Barzini].”

22 J.S.Bach: Passacaglia | Michael kastetilaisuudessa.

ja fuuga C-mollissa.

22 Godfather waltz Tessio pakotetaan autoon (kuolema).
Tom j4é katsomaan ikkunan takaa.

23 Godfather waltz Michael kédvelemissd, muuton valmis-
telua (Carlos juuri tapettu)

23 Godfather waltz Kay kysyy Michaelilta: ”Is it true?”
Michael vastaa: "No”. Gw alkaa soida
iloisen letkedsti, ddni voimistuu - Kay
tajuaa. (Vrt sdvyd elokuvan 1.
Gw:hen).

24 Godfather waltz Tummansévyinen sovitus. Lopputeks-
tit

24 Rakkausteema Lopputekstit — traagisia jousia




LIITE 2

Leike-erittely Kummisetd-elokuvan ravintolakohtauksesta, jossa Michael Corleone

(M) ampuu Sollozzon (So) ja McCluskeyn (McC).

Kayttdmaéni lyhenteet:

LKK = laaja kokokuva

KK = kokokuva

PLK = puolildhikuva

LK = ldhikuva

ELK = erikoisldhikuva

S = suora leikkaus

Mu = leikkeen aikana soi musiikki

A = leikkeen aikana kuuluu #nitehosteita

pan = kamera panoroi johonkin kohteeseen kddntymalld kameran (kuvitellun) ho-
risontaalisen akselin ympari; ikdén kuin ihminen kdéntdisi paatdin katsomalla sivulle
Leike = otos, joka on pditynyt lopulta elokuvaan; mielestini elokuvatutkimuksessa
yleisesti kdytetty termi ofos ei ota huomioon elokuvan jilkituotantoa. Jilkituotannon

seurauksena alkuperdisestd minuutin ofoksesta saattaa pédtyd lopulliseen elokuvan le-

vitysversioon vain muutaman sekunnin leike, jota rajaa alku- ja loppupdissa leikkaus.

Lei- | Aika'”" | Tapahtuma/nikymi Kuva- | Leik- | Musiik- | Puhe

ke koko | kaus ki/aani

a 1:20:15 | M, McC ja So saapu- | LKK | S Mu
vat autolla ravintolan

eteen

17 Aika on Kummisetdi-elokuvan dvd-levitysversiosta. Aika ei siis tdsmii elokuvateatteriver-

sion vuoksi, silld elokuvateatterissa filmirulla pyorii 24 kuvan sekuntinopeudella. Dvd- ja
vhs-versioissa kuvia “py0rii” 25 yhtd sekuntia kohden (digitaalisen tallenteen yhteydessd pu-
hutaan datavirrasta). Tdmén vuoksi tdssd sarakkeissa ndkyvi aika on n. 4 prosenttia elokuva-
versiota pienempi. Aikaan vaikuttaa myds kdytetyn dvd-laitteen laskuriohjelmisto ja vhs-
nauhoissa nauhan venyminen.



1:20:19 | M autossa, hattu LK Mu; A
padssi, jannittynyt
katse
1:20:21 | Auto pysédhtyneend LKK Mu; A
ravintolan edessi - M,
McC ja So kavelevit
autosta ravintolaan
1:20:28 | Ravintolan poydét ja | LKK, A
tarjoilutiski nikyy ylakul
masta
1:20:31 | So M:n olan yli ku- PLK A
vattuna; viinid poy-
tddn
1:20:34 | vastakuva M:std PLK A
1:20:37 | McC asettelee ruoka- | PLK McC
lappua
1:20:40 | So M:n olan yli; tar- | PLK A So
joilija nakyy
1:20:42 | M tuijottaa So:ta; PLK
So:n yli olan kuvattu
1:20:44 | Vastakuva M:nolan | PLK
yli So:oon.
1:20:49 | Vastakuva M:sté LK
1:20:52 | Vastakuva So:sta; PLK A
viinipullo avataan
1:21:04 | M tuijottaa lasittu- LK
neella katseella luul-
tavasti viinin kaata-
mista; siirtyy katso-
maan So:ta
1:21:06 | Sollozzo katsoo M:ia; | PLK

M:n olan yli kuvattu




0 1:21:12 | M:ll4 ajatteleva katse; | PLK | S
So:n olan yli kuvattu
p 1:21:14 | Sollozzo katsoo aluk- | PLK | S So
si McC:td; ”I’'m gon-
na speak Italian to
Mike”; katse M:iin.
q 1:21:21 | McC syomaéssa PLK | S McC
r 1:21:22 | So kddntéda katseensa | PLK | S So
pois McC:std
S 1:21:24 | M kuvattuna So:n PLK S So,
olan yli M
t 1:21:28 | Vastakuva So:sta PLK |S So
u 1:21:38 | Vastakuva M:sta PLK | S So
\% 1:21:44 | Vastakuva So:sta PLK | S So
X 1:21:51 | Vastakuva M:sta PLK S So,
M
y 1:21:58 | Vastakuva So:sta PLK | S So
z 1:22:04 | Vastakuva M:sta LK S
a 1:22:05 | Kuva S:sta M:nolan | PLK | S
yli
a 1:22:09 | M katsoo So:a kohti | LK S
0 1:22:10 | So puhuu M:lle PLK |S So
al 1:22:13 | Kuvaa ravintolasta, KK S So
sisdtiloja
bl 1:22:16 | Ravintolan sisdtiloja | LKK | S So
cl 1:22:23 | So puhuu M:lle LK S So
dl 1:22:25 | M katsoo So:a LK S So
el 1:22:26 | So:sta vastakuva LK S So
f1 1:22:28 | M:sta vastakuva LK S M
gl 1:22:36 | McC syomaéssa PLK | S
hl 1:22:38 | M puhuu So:lle LK S M
il 1:22:50 | Vastakuva So:sta PLK |S So
jl 1:22:55 | M tuijottaa So:a LK S So




k1

1:22:58

So puhuu M:lle

LK

So

11

1:23:04

M katsoo So:a; So:n
olan yli; I have to go

to bathroom”

PLK

ml

1:23:11

So katsoo M:a; sil-
mén luomi nykii
hermostumisen mer-

kiksi

LK

nl

1:23:13

McC katsoo M:ia

pdin

PLK

McC

ol

1:23:17

M nousee tuolilta;
kuvattu So:n olan yli;
panorointi M:n liik-
keiden mukaan; So

tutkii M:n

PLK

1:23:23

McC katsoo So:a
kohti: I frisked

2

him...

PLK

McC

1:23:24

Kuvaa ravintolasta;
M, McC ja So néky-

vat

rl

1:23:32

Kamera vessankopis-
sa; M saapuu mies-
tenhuoneeseen; kive-
lee kameran ohitse;

kamera panoroi M:iin

PLK
-2 LK

sl

1:23:48

So polttaa tupakkia,
McC syo

tl

1:23:52

M etsii asetta

LK

ul

1:24:05

McC ja So pOydissa

vl

1:24:09

M léahtee vessasta;

kamera panoroi M:iin

LK >
PLK




x1 1:24:27 | So ja McC istuvat KK
pOydéssd; ndkyma
M:n olan yli; M sei-
s00 oletettavasti
miestenhuoneen
edustalla

yl 1:24:31 | Vastakuva M:sta PLK

z1 1:24:33 | Vastakuva M:nolan | KK
yli McC:hyn ja
So:oon; pan M:n liik-
keiden mukaan

al 1:24:43 | M istuu tuolilleen; PLK So
kuvakulma So:n olan | 2 LK
yli; pan M:n liikkkei- | = 1&-
den mukaan; kamera- | hes
ajo kohti M:ia ELK

al 1:25:14 | Kuva So:sta; So am- | LK
mutaan

ol 1:25:17 | McC syo; McC seu- | LK
raa tapahtumaa yllét-
tyneend

a2 1:25:18 | M:n laskelmoiva kat- | LK
se; M laukaisee aseen

b2 1:25:18 | M:n ase laukeaa; ku- | PK
va on sivusta; M,
McC, So ja tarjoilija
nikyvit

c2 1:25:20 | M téhtdd uudelleen LK

d2 1:25:21 | McC:n otsaan osuu LK
luoti

e2 1:25:23 | M taas aseen kanssa | LK

2 1:25:24 | McC alkaa kaatua LK

poydalle




1:25:25

Kuvaa ravintolan si-
sitiloista, kamera

M:n péén korkeudel-
la; M kévelee kame-

raa kohti

LKK

h2

1:25:36

M astuu ulos ravinto-

lasta

LKK

12

1:25:41

McC ja S kuolleina;

pOytd kaatuneena

Mu

1:25:52

Sanomalehtikone

pyorii

LK

Mu




LIITE 3

Téssi listassa on Godfather-romaanin ravintolakohtauksen kappalejako, kunkin kap-

paleen keskeisin henkild ja kyseisen kappaleen pituus rivimédrissd mitattuna.

kappale | kenelle kuuluu? + sisélto riveja
1 Sollozzo, Michael ja McCluskey istu- | 5
vat pOytaan
2 McCluskey kysyy ruoasta 2
3 Sollozzo suosittelee ruokaa — McClus- | 7

key keskustelee myds hieman

4 Sollozzo sanoo McCluskeylle keskus- | 7
televansa "Miken” kanssa italiaksi
5 McCluskey vastaa 3
6 Sollozzo puhuu italiaksi” 34
7 Michael vastaa 4
8 Sollozzy kysyy Michaelilta 2
9 Michael vastaa — haluaa isélleen turval- | 3
lisuustakuita
10 Sollozzo vastaa 4
11 Michael pohtii (aiempi oleva lainaus) 7
12 Michael haluaa miestenhuoneeseen 3
13 Sollozzo tutkii Michaelin 6
14 Sollozzo ei pitinyt Michaelin tempusta | 7
15 Michael menee miestenhuoneeseen 12
16 Sollozzo istuu pdydén déressa 3
17 McCluskey syomassi 3
18 Michael saapuu takaisin poytéddn 8
19 Michael kuuntelee Sollozzoa hetken ja | 21

ampuu sitten

20 Michael ampuu McCluskeyta 17




21 Ilma tiyttyy verisumusta — jokseenkin | 20
objektiivista kerrontaa
22 ”Did you do the job on Sollozzo?” | 1

Tessio kyselee




