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Tama pro gradu -tutkielma tarkastelee Tommy Wiseaun elokuvan The Room (2003)
tyylid. Tutkimuksen tarkoituksena on selvittdd, millaisista muodollisista
mekanismeista elokuvan tyyli rakentuu ja miten sen muoto tarjoaa tarttumapinnan
camp-sensibiliteetille. Lahtokohtana ei ole arvioida elokuvaa onnistumisen tai
epdonnistumisen ndkokulmasta, vaan analysoida sen havaittavissa olevaa muotoa.
Tutkimusmenetelmidnd kidytetddn neoformalistista elokuva-analyysia ja Henry
Baconin vertailevan tyylitutkimuksen protokollaa. Vertailukohteena ei ole yksittdinen
toinen elokuva, vaan valtavirtaelokuvan konventionaalinen tyyli. Camp-sensibiliteetti
toimii tutkielman tulkintakehyksen ja vastaanoton tapana.

Tutkimus osoittaa, ettd The Roomin muodollisesti hallitseva periaate on
vieraannuttava inkongruenssi eli yhteensopimattomuus elokuvassa tunnistettavien
kerronnallisten normien ja toteutuneen muodon vililld. Formalistisessa merkityksessa
vieraannuttaminen tarkoittaa muodon havaitsemisen vaikeuttamista ja pitkittdmistd,
miké tekee vastaanottoprosessista aktiivisen, ei passiivisen. Inkongruenssi ilmenee
kolmen jérjestelmillisesti toistuvan tyylillisen mekanismin keinoin, jotka ovat
keinotekoisuus, teatraalisuus ja liiallisuus.

Tutkielman keskeinen johtopéitds on, etti The Room voidaan maéadritelld tyyliltdan
kitschiksi, jonka muodollinen inkongruenssi tarjoaa vahvan tarttumapinnan camp-
sensibiliteetille. Tutkimus tuottaa uutta tietoa osoittamalla, ettd camp-vastaanotto ei
ole tdysin subjektiivinen prosessi, vaan sen mahdollistavat havaittavissa ja
analysoitavissa olevat tyylilliset ja muodolliset mekanismit. The Roomin camp-
arvostus ei titen perustu yksinomaan huonouden tai epdonnistumisen nautintoon, vaan
analysoitaviin muodollisiin mekanismeihin.
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1 JOHDANTO

Vuonna 2003 taloudellisesti riippumaton indie-elokuva nimeltd The
Room — jonka pddosassa, kdsikirjoittajana, tuottajana ja ohjaajana
toimi salaperdisen varakas ja sosiaalisesti omalaatuinen Tommy Wiseau
— sai katastrofaalisen ensi-iltansa Los Angelesissa. Yksi kriitikko kuvaili
elokuvaa “kuin puukoksi pddhdn”, ja kuuden miljoonan dollarin
budjetilla tehty elokuva tuotti lippuluukuilla yhteensd vain 1 800
dollaria, poistuen ohjelmistosta kahden viikon jdilkeen. Kymmenen
vuotta myohemmin se on kansainvdlinen kultti-ilmio, jonka fanijoukot
kdyvit ndytoksissd pukeutuneina hahmoiksi, osallistuen rituaaleihin,

ostaen oheistuotteita — ja heitellen tuhansia muovilusikoita.
(Sestero & Bissell 2013)

Néin lukee Greg Sesteron ja Tom Bissellin kirjoittaman kirjan takakannessa vapaasti
suomennettuna. Kyseinen kirja on The Disaster Artist (2013), jossa Sestero kertoo The
Room-nimisen elokuvan tuotantoprosessista sekd hdnen ystdvyyssuhteestaan sen
luojaan Tommy Wiseau’hon. Sestero itse ndyttelee The Roomissa Mark-nimisti
henkildd. Kyseisen kirjan pohjalta on tehty samanniminen vuonna 2017 ensi-iltansa
saanut ja Hollywood-néyttelijoiden tahdittama komediasdvytteinen

elamakertaclokuva.

The Room on siis vuonna 2003 ensi-iltansa saanut elokuva, jonka on ohjannut,
tuottanut ja késikirjoittanut Tommy Wiseau, joka myos esittdd elokuvan pddosaa.
Elokuva kertoo sanfranciscolaisesta pankkiirista Johnnysta (Wiseau), jonka suhde
hinen “tulevan vaimonsa” Lisan (Juliette Danielle) kanssa on ndenndisesti onnellinen.
Lisa on kuitenkin tyytymiton ja viettelee Johnnyn parhaan ystdvin Markin (Sestero).
Kyseisestd syrjahypystd syntyvéd kolmiodraama on elokuvan punainen lanka. Taéméan
varsin banaalin asetelman ympérille on kuitenkin punottu mité erilaisimpia episodeja,

ja elokuvassa voidaan nihdd oma tyylillinen tasonsa, joka nousee esiin ldpi elokuvan.

The Roomin on sanottu olevan maailman huonoin elokuva ja sille on muodostunut
kulttisuosio (Vanhatalo, 2017). Muita The Roomin kaltaisia elokuvia, jotka kerta
toisensa jilkeen esiintyvédt erilaisilla maailman huonoimpien elokuvien listoilla,

voidaan usein pitdd b-luokan elokuvina. Ne ndyttdvédt usein esimerkiksi teknis-
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taloudellisista syistd jo lavastuksen puolesta kompel6iltd ja tahattomasti koomisilta.
The Room on tdssé suhteessa erityisen mielenkiintoinen tapaus, silld Wiseaun huhuttu
kuuden miljoonan dollarin budjetti on mahdollistanut teknillisesti suhteellisen

kompetentin toteutuksen hénen késikirjoitukselleen.

Wiseau markkinoi elokuvaansa televisiossa yoaikaan pyorineilldi mainoksilla,
paikallislehdissd sekd isolla mainostaululla, jossa nékyi hieman kyyryssd oleva ja
tuimasti katsova Wiseau. Tadmén lisdksi Los Angelesin Sunset Boulevardilla olevalla
JumboTron-néyttdtaululla esitettiin elokuvan traileria, jossa elokuvan kuvailtiin

sisaltdvian Tennessee Williamsin teoksiin verrattavissa olevaa intohimoa.

Elokuvan ensi-iltakutsussa siteerattiin olemassaolemattomia kriitikkoja seké

julkaisuja:

Entertainment Today: ~Wiseau on monilahjakas ja salaperdinen, silld
hdn on aito cajun New Orleansista... Tamd sdhkoinen draama kertoo

)

rakkaudesta ja darimmdisestd petoksesta.’

Beverly Hills 90210: “Jos olet kaivannut Tennesse(e) Williamsin
elokuvia, ‘uusi Williams’ on raivoisa cajun... Tuottaja/ohjaaja Tommy
Wiseau... tditd vahvasti eroottista draamaa, jossa on dynaamista

kuvakerrontaa a la Vertigo, tdhdittid myos Wiseau... pddroolissa”
(Sestero & Bissell 2013)

Elokuvan kyseinen markkinointimateriaali viestii hyvin siitd, millaiset tarkoitusperit
Wiseaulla on ndhtivésti ollut The Roomin suhteen. Sen kerrotaan olevan sdhkodinen ja
eroottinen draama. Tamén lisdksi viittaukset Tennessee Williamsiin vahvistavat

katsojan odotusta siitd, ettd elokuva todellakin on draama.

The Room sai ensi-iltansa 27. kesédkuuta vuonna 2003 Laemmle Fairfax teatterissa Los
Angelesissa. Elokuva, jonka budjetti oli 6 miljoonaa yhdysvaltain dollaria, tienasi vain
1800 dollaria kahden viikon esitysaikanaan. Tiedotus- ja suhdetoiminnasta vastaava
Edward Lozzi ehdotti Wiseaulle ensi-illan jdlkeen, ettd elokuvaa voitaisiin 1dhted
markkinoimaan komediana, minkd seurauksena Wiseau irtisanoi Lozzin. Héan
kuitenkin sai tyOpaikkansa pian takaisin ja The Roomia alettiin mainostaa nyt mustana

komediana. Uudistetussa trailerissa ilmoitettiin nyt kaksi kertaa “experience this



quirky new black comedy”, mutta se sisdlsi vield alkuperdisen trailerin mainoslauseen

a film with the passion of Tennessee Williams.” (Lozzi, 2018.)

The Room vetdd edelleen katsomoja tdyteen. Esimerkiksi Suomessa se on pyorinyt
vuosittain tiysille saleille Night Visions -festivaaleilla vuodesta 2012 ldhtien (Night
Visions, 2016). Katsojat saattavat pukeutua elokuvan hahmoiksi, toistavat ddneen
vuorosanoja, heittelevdat amerikkalaisia jalkapalloja toisilleen katsomossa tai
muovilusikoita kohti valkokangasta. The Roomia onkin aiemmin tutkittu laajemmin
nimenomaan  vuorovaikutteisena  yleisdtapahtumana ja  live-kokemuksen
nikokulmasta. Hario Satrio Priambodho tutkii The Roomin yleisovastaanottoa live-
kokemuksena tutkimuksessaan The Mother of All Bad Movies (2018). Richard
McCulloch on my6s tutkinut kyseistd ilmidta artikkelissaan 'Most People Bring Their
Own Spoons': The Room's participatory audiences as comedy mediators (2011).
Tutkimus on keskittynyt siis pitkélti reseptiotutkimukseen ja yleison
vuorovaikutukseen The Roomin teatterindytoksissd. En ole itse osallistunut The
Roomin  yleisondytoksiin, mutta  piddn  sitd  silti  vithdearvon  ja

uudelleenkatsottavuuden valossa erityisend elokuvana.

Muilta osin The Roomia on tutkittu pitkdlti nettiartikkeleissa ja sivumainintana
yleisemmin roskaelokuvia, paracinemaa tai huonoa makua késittelevissd teksteissa.
The Roomin ympdrilli oleva yleinen diskurssi korostaa elokuvan huonoutta ja
epdonnistumista; elokuvaa pidetddn “niin huonona, ettd se on hyva”. En vastusta tita
nidkemystd tai ldhtokohtaa lainkaan, silld se voi olla onnistunut avaus keskustelulle
kyseisen teoksen esteettisestd tai kulttuurisesta merkittdvyydestd. Se voi kuitenkin
jaada kuvailevana tekijani sen verran yksinkertaiselle tasolle, ettd itse "huonouden” ja

“hyvyyden” mekanismien syvallisempi pohdinta saattaa jaada lopulta taka-alalle.

Elokuvan vastaanottoon ja vithdearvoon liittyy kuitenkin oleellisesti huumori.
Huumorin teorioiden nidkdkulmasta The Roomin huonouden ja epdonnistumisen
korostaminen voidaan yhdistdd ylemmyysteoriaan, jonka mukaan kohteen koomisuus
selitetdin sen heikkouden tai kehnouden vuoksi. Huumorin kohdistuessa
tarkasteltavan objektin virheisiin ja epdonnistumisiin, haluaa subjekti implisiittisesti
painottaa omaa erinomaisuuttaan ja tietdmystéén siitd, miten ihmisten ja asioiden tulisi

oikeasti olla. (Hietalahti, 2018, s. 39, 41.) Téllainen selitys kantaa sisdllddn tietynlaista



tuomitsevuutta. Haluan tehdi selvéksi, ettd téllainen ajatus ei vastaa omaa positiotani

tassa tutkielmassa.

Niden The Roomissa havaittavan huumorin kumpuavan yhteensopimattomuudesta —
inkongruenssista. Tdmd voidaan selittdd nimensd mukaisesti huumorin
inkongruenssiteorialla, toisin sanoen yhteensopimattomuusteorialla. Tall6in odotusten
ja tapahtumien viélille ilmaantuu héirid, jolloin huumori kumpuaa ajatuksen ja
havainnon ristiriidasta — kun kulttuurissa omaksutut mallit suistuvat pois raiteiltaan.
(Hietalahti, 2018, s. 49-50) Omaksutut mallit ovat saattaneet tulla esille lipi
eldimdamme, emmek3d valttimatta pysty edes selvittiméan, milloin olemme ensi kertaa
“altistuneet” tillaisille periaatteille. Muistimme ei endd pysty paikantamaan
omaksutun mallin alkuldhdettd eliméssdimme. Periaatteesta on tullut osa

ymmaérrystimme, joka ohjaa odotuksiamme.

Inkongruenssissa on oltava jokin looginen juju, ja lisdksi sen on tarjottava oivallus
vallitsevista arvoista. Huumori on sidoksissa paitsi ajattelutapojen perusteisiin myos
jaettuihin arvoihin. (emt., s. 53.) Inkongruenssi ja huumori liittyvit niin ikdan camp-
sensibiliteettiin, joka toimii tutkimukseni tulkintakehyksend. Siirtamélld diskurssia
ndenndisestd pilkasta — on se sitten leikkimielistd tai ei — kohti inkongruenssia,
padstddn pohtimaan, millaisiin elokuvataiteen normatiiviseen periaatteisiin The Room

suhteutuu ja millé tavoin se poikkeaa niista.

Téssd tutkimuksessa inkongruenssia ei kuitenkaan tarkastella ensisijaisesti huumorin
ndkokulmasta, vaan elokuvan muotoa ja tyylid jdsentdvdnd mekanismina. Téastd
lahtokohdasta tarkastelen The Roomia tyylillisend ilmiond, kéyttdaen kyseistd elokuvaa
aineistonani. Tutkimukseni menetelméinad toimii Henry Baconin esittelemi vertailevan
tyylitutkimuksen protokolla, joka nojaa formalistiseen l&htokohtaan. Bacon itse puhuu
ldhestymistavassaan nimenomaan vendldisestd formalismista, mutta sijoitan tdmén
tutkimuksen neoformalistiseen viitekehykseen. Baconin analyysi nojaa pitkalti
motivaation nelikenttddn, jonka Kristin Thompson ja David Bordwell ovat myds
ottaneet osaksi neoformalismia. Bacon itsekin puhuu artikkelissaan sekd
audiovisuaalista kerrontaa tutkivassa kirjassaan neoformalismista, lainaten usein niin

Thompsonia kuin Bordwelliakin.

Tutkimukseni vastaa seuraavaan kysymykseen: millainen tyyli The Roomilla on?

Analyysi etenee kahdessa vaiheessa Baconin esittdmén tyylitutkimuksen protokollaa



mukaillen. Ensiksi analysoin elokuvan mitattavaa ja kuvailtavaa osa-aluetta, kuten
leikkausta, otosten pituuksia, kuvakokoja, niyttdmollepanoa, valaistusta,
henkilohahmojen rakentumista sekd tarinan jaksottumista. Toisessa vaiheessa
tarkastelen, millaisia arkkityyppisid piirteitd elokuvan hahmoissa voidaan néihda,
millaisia elokuvailmaisullisia konventioita on tunnistettavissa ja missd mddrin niitad
konventioita noudatetaan tai miten niistd poiketaan. Téstd ldhtokohdasta katsottuna
vien The Roomin akateemista diskurssia kohti varsinaisten elokuvallisten keinojen
kuvailua sen sijaan, ettd ldhtisin arvottamaan teosta hyva-huono-akselille. Timé auttaa
tarkastelemaan, miten normien seuraamisen ja niistd poikkeaminen luovat jénnitteen,
joka muovaa elokuvan muotoa ja miksi juuri tdmd jdnnite vetoaa camp-

sensibiliteettiin.

Analyysi etenee kolmen toisiinsa liittyvdn muodollisen mekanismin kautta.
Ensimmdinen niisti on keinotekoisuus, joka tarkastelee elokuvan pohjaa rakenteena.
Toinen mekanismi on teatraalisuus, jonka kohdalla tarkastelen tilojen teatraalista
funktiota sekd hahmojen esittimisen tapaa. Kolmas mekanismi tarkastelee The
Roomissa esiintyvéi liiallisuutta esittelemilld esimerkkejé, joissa tietty toiminta tai
repliikki toistuu ylittden kerronnallisen tarpeen. Tutkimus pyrkii osoittamaan, ettei
The Room ole vain satunnaisten epdonnistumisien summa, vaan havaittavissa on

jarjestelmaillisesti esiintyvd muotoa muovaavat mekanismit.

Tutkielman toisessa luvussa esittelen tutkielman teoreettisen viitekehyksen seké
tutkimusmenetelmén. Kolmannessa luvussa esittelen kolme muodollista mekanismia,
ja milld tavoin ne ovat havaittavissa The Roomissa. Neljdnnessd luvussa kokoan
lahiluvun kautta tehdyt havainnot Baconin tyylitutkimuksen menetelmada mukaillen
tyylilliseksi synteesiksi. Viidennessd luvussa tuon tutkielman paitokseen, kertaan
esitetyt johtopéétokset ja tuon esiin tutkielman merkityksen. Tamén lisdksi kdyn 1dpi

tutkimuksen vajavaisuudet ja pohdin mahdollisuuksia jatkotutkimukselle.



2 TEOREETTINEN VIITEKEHYS JA
MENETELMA

Esittelen tdssd luvussa tutkimukseni teoreettisen viitekehyksen ja menetelmaén.
Teoreettisena viitekehyksend toimii neoformalismi, ja camp-sensibiliteetti toimii
nidkokulmana analyysin tulosten tarkastelussa. Tutkimuksen menetelmind kiytdn
Henry Baconin esittdiméd tyylitutkimuksen protokollaa. Ensimmadisessé alaluvussa
tarkastelen neoformalismia tutkimuksen teoreettisena perustana ja esittelen sen
keskeisid kasitteitd. Toisessa alaluvussa siirryn camp-sensibiliteetin esittdmiseen
tutkimuksen tulkintakehyksend. Tuon esiin campin historialliset juuret ja sen kriittisen
diskurssin my6ta esiin tulevan miérittelemisen vaikeuden. Tamén jdlkeen méarittelen,
milld tavoin camp ymmaérretddn timén tutkimuksen kohdalla. Viimeisessé alaluvussa

esittelen vertailevan tyylitutkimuksen protokollan.

2.1 Neoformalistinen elokuvateoria

Esittelen myShemmaissd luvussaan tutkimuksessani kiytettivin menetelmin, joka
perustuu Henry Baconin Kohti vertailevaa tyylitytkimusta -artikkelissa esittdmiéin
tyylitutkimuksen protokollaan. Tdmén protokollan kvalitatiivisen osan teoreettinen
viitekehys rakentuu vendldisen formalismin ympérille. Vendldinen formalistinen liike
oli nimensd mukaisesti Vendjilld kukoistanut kirjallisuudentutkimuksen koulukunta,
joka sai alkunsa muun muassa Viktor Sklovskin, Juri Tynjanovin sekd Boris
Eichenbaumin kirjoituksista vuonna 1914. Liike luhistui viimeistddn vuonna 1934,
kun Neuvostoliiton viralliseksi ja ainoaksi hyvéksytyksi ohjelmaksi otettiin kdyttoon
sosialistinen realismi edistiméain sosialismin ja kommunismin pddmaérid. (Thompson,

1981, s. 8.)

Vaikka Bacon puhuu artikkelissaan nimenomaan venildisestd formalismista, hén
lainaa sekd artikkelissa ettd kyseistd artikkelia ldpileikkaavassa kirjassaan
Audiovisuaalisen kerronnan teoria erityisesti David Bordwellin sekd Kristin
Thompsonin kirjoituksia. 1980-luvulla Bordwell sekd Thompson kokivat, ettd
elokuvatutkimuksessa oli erikseen tarve uudelle formalismille. Uusformalismin sijaan
kéytdn termid neoformalismi, jota myds Bacon kéyttdd suomenkielisesséd kirjassaan
puhuessaan Thompson ja Bordwellin jatkokehittelemdstd teoriasta. (Bacon, 2000, s.

21.)



Thompson perustelee tarvetta uudelle formalismille sill4, ettd vendldisen formalistisen
liikkkeen paityttyd 1930-luvulla, kukaan ei oikeastaan pysty kutsumaan itseddn
”venéldiseksi formalistiksi”. Tédmén lisdksi vendldinen formalismi oli pitkélti
kirjallisuudentutkimuksen koulukunta, minkd takia sen soveltaminen toisiin
taidemuotoihin vaati joitain muutoksia. (Thompson, 1981, s. 8.) Néistd syistd puhun
tissd tutkimuksessa neoformalismista, joka keskittyy nimenomaan elokuvateoriaan.
Niin formalismissa kuin neoformalismissakin esiintyva sana ’form” eli muoto, syntyy
teoksen elementeisti ja sisdisistd suhteista, mitka tekevit siitd enemman tai vihemmaén

tyydyttavéin kokonaisuuden (Bacon, 2000, s. 20).

Kirjallisuus, mihin venidldinen formalismi pitkélti keskittyi, rakentaa muotonsa
padosin kielen avulla, kun taas elokuva hyodyntéd samanaikaisesti kuvaa ja dénti sekd
tarinaa ja kerrontaa. My0s enemmaén teknilliset ominaisuudet, kuten kameratyo, véri,
leikkaus ja musiikki, ovat osa elokuvan muotoa. Téhén voi kuulua myos tavallisesti
ei-esteettisind pidetyt elementit, kuten huumori ja vékivalta, jos ne vaikuttavat
kokonaiseldmykseen. Téssd tapauksessa niilld on myos esteettinen funktio. Tallaisten
elementtien esittely vaatii harkittua annostelua, silld ajoitus vaikuttaa elokuvan
rytmiin. Niiden vaikutusta tehostaa kontrasti: toiminnan vastapainona esitelldin
rauhallisempia hetkié, kun taas komiikkaa saattaa tehostaa astetta vakavampi kohtaus

janiin edelleen. (Bacon, 2000, s. 21.)

Formalismia edeltdvit esteettiset teoriat tekivét selkedn pesderon teoksen siséllon ja
muodon vilille, korostaen enemmén sisdllon merkittdvyyttd muodon kustannuksella.
Formalistit kokivat, ettd téllainen ldhtokohta alensi muodon pelkéstdéin vélineeksi,
milla taiteilija vélittdd tietyn siséllon — kuten viestin, idean tai merkityksen — oli se
sitten tunnistettavissa tai ei. Toisena ddripddnd taas ndhtiin ajatus “taiteesta taiteen
vuoksi”, jonka mukaan muoto on tirkedmpid kuin sisdltd, mistd myds formalismia on
kritisoitu. Formalismi asettuu itse asiassa ndiden kahden ajatusten vilimaastoon
haluten poistaa muodon ja sisdllon selkedn kahtiajaon. (Thompson, 1981, s 10-11.)
Viktor Sklovski kiteyttis timédn ajatukseen seuraavasti: ”On totta, ettd kirjallisessa
teoksessa ilmaistaan my0s ideoita, mutta kyse ei ole ideoista taiteelliseen muotoon
puettuna, vaan pikemminkin taiteellisesta muodosta, joka syntyy ideoiden tarjoaman
materiaalin pohjalta” (Bacon, 2000, s. 21). Taideteos on ymmarrettdvissd vain

tutkimalla sen muotoa.

10



Neoformalismia on etenkin kritisoitu siitd, ettd se karttaisi poliittisia, ideologisia ja
historiallisia ulottuvuuksia keskittyessddn muotoon ja estetiikkaan. Jo venildistd
formalismia kohtaan esitetty kritiikki kohdistui pddosin koulukunnan alkuvaiheessa
esitettyihin poleemisiin karjistyksiin, kuten Sklovskin ajatukseen siitd, ettd “teos on
keinojensa summa”. On totta, ettd alkuvaiheissa formalistien ldhestymistapa taidetta
kohtaan oli varsin mekaaninen ja staattinen, mikd viestii myds sen ajan
kumouksellisesta ilmapiiristd. Kehityskaarensa puolivaiheilla formalismiin tuotiin
kuitenkin mukaan myds semanttinen ja tyylillinen ndkokulma. Teoksia siirryttiin
kisittelemdin myds historiallisina jarjestelmind, joilla on menneisyys, nykyisyys ja
tietylld tavalla tulevaisuuskin. Viite formalismin historiattomuudesta, mistd

koulukuntaa syytettiin jo 1920-luvulla marxilaisten toimesta, on siis kyseenalainen.

(Suni, 2001, s. 17-18.)

Tutkimukseni keskittyy The Roomin elokuvallisten keinojen funktioiden sekd
vaikutusten tarkasteluun suhteessa tiettyjen normien mukaan hahmottuviin kerronnan
moodeihin. Ideologiset ja sosiaalipoliittiset merkitykset jaavét timén tutkimuksen
ulkopuolelle, joten en késittele ndiden kasitteiden ja formalismin ympérilld olevaa

kriittistd diskurssia timadn enempaa.

2.1.1 Neoformalismin ydinkasitteiti

Yksid keskeisid vendldisten formalistien kehittdmid késitteitd, jotka myos
neoformalismi on ottanut osaksi omaa aakkostoaan, on fabula ja sjuzhet. Fabula
voidaan parhaiten ilmaista suomeksi sanalla tarina, eli katsojan mielesséén rakentama
todelliseen tai kuviteltuun aika-tila-jatkumoon sijoittuva tapahtumien sarja. Sjuzhet
taas kisittdd jotkut tietyt, tietyssd jérjestyksessd, tietylld tavalla ja tietyn kestoisina
esitetyt kohdat; toisin sanoen se kattaa kaikki elokuvassa kéytetyt ilmaisulliset

elementit. (Bacon, 2000, s. 26-27.)

Elokuvan yhtendisyys tarkoittaa sitd, ettd elokuvan kaikki osatekijat — kuten
esimerkiksi tarina, teema, tyyli, kameratyd sekd leikkaus, lavastus, ndyttelijdtyo,
dialogi ja musiikki — palvelevat elokuvan kokonaisuutta (emt., s 23). On huomioitavaa,
ettd Baconin kdidnnds englanninkielisestd termistd “unity” on ykseys. Kéytdn
tutkielmassa kuitenkin sanaa yhtendisyys, silli neoformalistit puhuvat myos
epayhtendisyydesta (engl. disunity tai counterunity), joka soljuu paremmin kuin epa-

tai vastaykseys. Elokuvan yhtendisyys tekee siitd helposti nautittavan ja se on
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erityisesti valtavirtaelokuvan ihanne ja erikoispiirre. Tdma4 ei kuitenkaan tarkoita sitd,
ettd kaikissa laajemmiksi mielletyissé teoksissa elokuvalliset keinot olisi kauttaaltaan
jarjestetty ehedn kokonaisuuden nikdkulmasta. Kokonaisuus voi rakentua esimerkiksi
juonen johdonmukaisuudesta tai tietylle lajityypille ominaisen tyylin yhtendisyydesti
ja tuttuudesta katsojalle. Katsojan tulkitsema yhtendisyyden vaikutelma syntyy siis
siten, ettd hintd pyritddin  ohjaamaan huomionsa teoksen tiettyihin
tarkoituksenmukaisesti jarjestettyihin piirteisiin. Sitd tekijaa, joka titd havainnointia
ohjaa, kutsutaan dominantiksi. Se on elementti, joka kohoaa hallitsevaksi ja johon

katsoja suhteuttaa elokuvan muut elementit. (emt., s. 23-24.)

Venildisiltd formalisteilta perdisin olevan motivaation kisitteen avulla katsoja voi
selittdd itselleen, miksi jokin asia on elokuvassa niin kuin se on. Thompson ja Bordwell
ovat ottaneet timan késitteen myos osaksi neoformalismia. Motivaation avulla katsoja
oikeuttaa elementin ldsndolon ja funktion elokuvassa. Yleensd motivaatiot toimivat
vuorovaikutuksessa keskendédn sen sijaan ettd ne ilmenisivdt puhtaasti yksin, minkd
takia puhutaankin motivaation neliyhteydestd. Motivaation on mahdollista olla

kompositionaalinen, realistinen, transtekstuaalinen tai taiteellinen. (emt., s. 60-62.)

Kompositionaalinen motivaatio késittdd esimerkiksi elokuvallisten elementtien
jarjestdmistd eri tavoin mielekkddksi kokonaisuudeksi ja etenkin tarina-aineksen
(fabula) jasentdmistd juoneksi (sjuzhet), jolla on alku, keskikohta ja loppu. Sité siis
tarvitaan ainakin jossain madrin pitiméén tarinaa koossa. Tahidn motivaatioon pitkalti
turvautuvassa elokuvassa ei ole juurikaan sijaa roolihahmojen kehittelyille, joten
hahmot jddvit usein ohuiksi. Klassisessa Hollywood-tyylissd kompositionaalinen
motivaatio korostuu mutta realistisen motivaation odotetaan antavan sille kuitenkin
siind madrin tukea, ettd katsoja mieltdisi roolithahmon kéyttdytymisen sopivan

inhimillisend tarinan puitteissa. (emt., s. 60—61.)

Realistisella motivaatiolla tarkoitetaan kaikkea sitd, minkd katsoja ajattelee olevan
todenkaltaista. Se nousee esille silloin, kun katsoja pitdd esimerkiksi fiktiivisen
henkilohahmon toimintaa uskottavana inhimillisend kayttdytymisend. Realistinen
motivaatio perustuu siis yksittdisen katsojan tulkintaan siitd, mikd on todenkaltaista ja
mikd ei, joten tdmédn perusteella ei tietenkddn tulisi tehdd kiveen kirjotettuja
kehdpaatelmid elokuvan realistisuudesta. (emt., s. 61.) Yleisesti ottaen fiktion ja sen

henkilohahmojen seuraaminen vastaa pitkdlti tilannetta, jossa seuraamme
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kanssaihmistemme toimintaa todellisessa eldméssd, minkd perusteella yritimme
ymmartdd heiddn tunnetilojaan sekd pyrkimyksiddn. (emt., s. 173) Tastd voidaan
kuitenkin péételld, ettd kyseinen motivaatio on huomattavasti aikaan seka
kulttuuriseen kontekstiin sidottua. Esimerkiksi nykypdivdn katsojan mielestd
elokuvahistorian aikaisemmassa vaiheessa realistisena pidetyt néyttelijisuoritukset

voivat ndyttdd koomisen ylindytellyiltd (Bacon, 2017, s. 35-38).

Joku roolihahmo saattaa kuitenkin kéyttdytyd epérealistisella tavalla johonkin
henkilohahmon arkkityyppiin liitettyjen konventioiden takia, jolloin katsojan ei tulisi
huomioida realistisen motivaation puutetta, vaan selittdd kyseinen elementti itselleen
konventioihin perustuvan transtekstuaalisen motivaation avulla (emt., s. 38-39).
Tdmédn huomioiminen perustuu paljon katsojan mediatietimykseen. Hén saattaa
tunnistaa yleiset kerronnalliset tai elokuvalliset konventiot ja kliseet, kuten vakioiset
henkilohahmot, juonen kehittelyt sekd lavastukset. Téllaisiin stereotypioihin

turvaudutaan usein juuri niiden tuttuuden takia. (Bacon, 2000, s. 61.)

Taiteellinen motivaatio perustuu havaintoihin, jotka katsoja mieltdd olevan
innovatiivisia ilmaisullisia keinoja. Tdma kategoria on varsin avoin ja ilmenee padosin
joidenkin elokuvallisten elementtien etualaistamisena. Taiteelliseen motivaatioon
voidaan turvautua, kun muut motivaation tyypit eivdt pysty selittiméin jonkin
elementin funktiota elokuvassa. Avantgarde-elokuva turvautuu usein tdhdn
motivaatioon kompositionaalisen tai konventioihin perustuvan transtekstuaalisen
motivaation kustannuksella, jolloin kysymys ei saata olla endi kertovasta elokuvasta.
Tdmidn takia esimerkiksi klassinen Hollywood-kerronta ei tavallisesti turvaudu

taiteelliseen motivaatioon. (emt., 61-62.)

2.1.2 Taustakonstruktio, normit ja vieraannuttaminen

Formalistisen ldhestymistavan mukaan jokainen teos on yhteydessd muihin
jarjestelmiin, kuten kieleen, muihin taideteoksiin sekd jokapdividiseen elamiddmme.
Kaikki téllaiset ulkoiset tekijat vaikuttuvat aktiiviseen havainnointiimme, mika taas
ohjaa teoksen ymmartdmistd. Tallaiset tekijit muodostavat niin sanotun
taustakonstruktion. (Thompson, 1981, s. 12.) Taustakonstruktio vaikuttaa merkkien
havaitsemisen lisdksi katsojan kykyyn luoda odotuksia. Neoformalismi korostaa siis
katsojan aktiivista osallistumista, ja taiteellinen muoto muodostuu katsojan

havaitsemista merkeistd, joita katsoja vertaa aiempiin kokemuksiinsa. Bacon (2000)
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tarkentaa katsojan historian, psykologian, logiikan ja erityisesti ’terveen jérjen’
muovaavan taustakonstruktiota. Vaikka taide ei jéljittele todellisuutta, on silld silti
olennainen suhde siithen. (s. 62-63.) Neoformalismi asettaa yksittdisten teosten
analyysin historialliseen kontekstiin ja tiettyihin olosuhteisiin, joissa on omat normit
sekd poikkeamat. Yleisimmit ja tyypillisimmét katselukokemukset muodostavat
meidén havainnolliset normimme, ja poikkeamat néistd normeista erottuvat usein

silmiin pistévésti. (Thompson, 1988, s. 21.)

Venildiseen formalismiin sekd neoformalismiin liittyy olennaisesti vendjdnkielinen
termi ostranenije, joka tarkoittaa suomeksi vieraannuttamista, vieraana nayttimista,
oudosti kuvaamista, outouttamista ja etddnnyttdmistd (engl. defamiliarization)
(Pesonen & Suni, 2001, s. 360). Formalistit kokevat, ettid tavallisessa arjessamme
tapahtuva havainnointimme on automatisoitua: se pyrkii olemaan mahdollisimman
kaytannollistd, helppoa ja tehokasta, jotta saavutamme halutun pdédmaiirén. Taiteen
havainnointiprosessi eroaa selkedsti tdllaisesta arkisesta havainnoinnista, taiteen
pyrkiessd usein pitkittdimdin ja vaikeuttamaan havainnointiamme sekd
kokemustamme. Taide voi muotonsa avulla haastaa meiddn havainnollis-kognitiivisia

kykyjamme, mistd vieraannuttamisessa on siis kyse. (Thompson, 1988, s. 36.)

Vieraannuttamisen mdaédrd on sidoksissa historialliseen kontekstiin. Keinot ja
elementit, jotka saattavat jossain vaiheessa historiaa olla uusia ja tdméan takia
vieraannuttavia, menettavit vaikutuksensa riittdvin toiston myotd (Thompson, 1988,
s. 25). Tama voi johtaa lopulta tietyn keinon havaitsemisen automatisoitumiseen, mika
selittdd taiteellisten keinojen kehityksen ja miksi vieraannuttaminen voi tapahtua
lukuisilla eri tavoilla 1dpi historian. Tavanomaisesti katsojan arvostamat teokset ovat
usein sellaisia, jotka vieraannuttavat heiddt heiddn makuunsa sopivalla tavalla joko
todellisuudesta tai toisten teosten myo6td muodostuneista konventioista. Mikéén teos ei
ole kaikkine elementteineen tdysin ennalta-arvattava, joten vieraannuttaminen on osa
kaikkia teoksia, mutta sen tavat sekd méérd vaihtelee suunnattomasti. (emt., s. 11)
Konventioihin nojaava valtavirtaeclokuvakin on vieraannuttava siind mielessd, ettéd
esitetyt tapahtumat ovat tarkoituksellisesti valittu ja jarjestetty tehokkaasti, eroten

tavallisesta arkielaméastimme.

Tarkempi tarkastelu voi tehdé pailtdpdin tutulta vaikuttavasta keinosta tai elementisti

uudeelleenvieraannuttavan. Neoformalistinen analyysi pyrkii nimenomaan tdhén:
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herdttdmdan uutta kiinnostusta tuttua, ellei jopa kliseistd elokuvaa kohtaan.
Formalismia on syytetty elitismistd ja ainoastaan omaperdisten teosten suosimisesta,
mutta tdmd edelldi mainittu pyrkimys tekee véitteestd perdttomian. Muodon
vaikeuttaminen ja vieraannuttaminen ovat syy sille, miksi tutut tarinat ja siséllot voivat
tuntua meistd uusilta. Neoformalismi nédkee taiteen merkityksen eldmissdmme
perustuvan juuri vieraantumisen tunteen hakuun. (emt., s. 11, 32.) Vieraannuttaminen
tuo siis teokseen ennalta-arvaamattomuutta ja sen voidaan nédhdd haastavan katsojan
havainnointia. Elokuva voi esimerkiksi pyrkid vieraannuttamaan tavanomaisia,

ennestddn meille tuttuja kerronnan tapoja, ideologioita, tyyleja seké lajityyppeja.

2.2 Camp-sensibiliteetti Kisitteellisend kehykseni

The Room tunnetaan niin sanottuna roskaelokuvana — toisin sanoen elokuvana, joka
on “niin huono ettd se on hyvd.” Jouni Hokkanen (2011) esittdd kirjassa
Roskaelokuvat, ettd téllaisen elokuvan tyypillisid piirteitd ovat juonen ja tapahtumien
epéloogisuus, takeltelut repliikeissé, epdnormaalien piirteiden esilletulo, absurdius ja
tahaton koomisuus. Néiden ominaisuuksien havainnoinnissa sekd nauttimisessa on

Hokkasen mukaan padosin kysymys katsojan campsilmdn kédyttimisestd. (s. 14.)

Camp on my0s omaa tutkimustani rajaava tekijd seké tulkintakehys, jolla tarkastelen
aineistoa. Tutkimusta tehdesséni ja tutustuessani campiin, olen tdrménnyt samaan
ongelmaan kuin moni muu kyseisen termin merkitystd pohtineet — vaikka siitd on
kirjoitettu paljon, ei silld ole kiveen kirjoitettua maaritelmaé. Yksi syy camp-késitteen
tiukan médaritelmén uupumiseen on sen monimerkityksellisyys, liukas ambivalenssi,
sekd esoteerisuus, jolla viitataan salattuun tietoon. Camp itsessdén véistelee tillaista
kisitteellistd haltuunottoa, minkd myo6s kulttuurikriitikko Susan Sontag (1964/1999)
tiedosti jo vuonna 1964 julkaistussa ja klassikoksi muodostuneessa Notes on 'Camp’
-esseessddn seuraavin sanoin: “to talk about Camp is to betray it” (“campista
puhuminen on sen pettdmistd”) (s. 53). Silti meilld voi olla jokin intuitiivinen késitys
siitd, mitd kyseinen termi merkitsee, ja kuten Harri Kalha (2008) osuvasti huomauttaa:

kaikki tietdvat campin, mutta kukaan ei tunne sitd” (s. 8).

The Roomissa on kuitenkin havaittavissa paljon campiin yhdistettdvid ominaisuuksia,
joten sen sijaan ettd rajaisin tutkimuksen olevan yksinomaan minun henkilokohtainen
ndkemykseni, on ndkokulma mahdollista valjastaa tdhdn populaarikulttuuriin

vakiintuneeseen termiin. Pureudun ensin campin historiaan ja tuon esiin tutkijoiden
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erilaisia ndkdkulmia aiheesta. Puhun my6s mausta ja eritoten “huonosta mausta” tai

“hyvéstd huonosta mausta”.

Lopuksi teen vield ndiden havaintojen pohjalta selviksi, mitd camp oman tutkimukseni
kannalta tarkoittaa. Téhdn liittyen nostan esiin Livia Hekanahon artikkelin
Housurooleja ja sukupuolen taivutuksia, jonka hin aloittaa seuraavalla tavalla:
”Jokaisen, joka alkaa kirjoittaa campista, on tehtdva selviksi oma suhteensa campiin
— on siis madriteltivd se, miten tdtd rakasta lasta aikoo kutsua ja maééritelld”

(Hekanaho, 2008, s. 18).

2.2.1 Campin juuret ja méirittelemisen vaikeus

Epédvarmuus campin fenomenologisesta alkuperdstd on rinnastettavissa yhtd lailla
epdvarmuuteen sen etymologisesta alkuperdstd. Sen kuitenkin katsotaan juontavan
juurensa ranskankielisestd ilmauksesta se camper (poseerata arkailematta) seki
italiankielisestd ilmauksesta campeggiare (erottua, pistid silméién) (Cleto, 1999, s. 29).
Englanninkielinen camp-termi mainittiin Moe Meyerin mukaan ensimmaistd kertaa
virallisesti vuonna 1909 julkaistussa Passing English of the Victorian Era -
slangisanakirjassa, jossa se tarkoitti ’painokkaasti liioiteltuja tekoja sekd elkeitd”.
Kirjaimellisesti camp-sana viittaa leiriin sekd telttailuun. Myds yleiskielessd silld
voidaan viitata esimerkiksi poliittiseen yhteis6on tai koulukuntaan. (Kalha, 2008, s. 7—

8.)

Alun perin vuonna 1960 julkaistu yhdysvaltalainen slangisanakirja Pocket Dictionary
of American Slang ei ensimmaisessi painoksessaan mainitse campia lainkaan. Vuoden
1967 painoksen loppuun on lisétty liite, jonka mukaan ilmaisu camp it up on ollut
“homoseksuaalisessa kéytossd noin vuodesta 19457, ja tarkoittaa “naismaista
kayttaytymistd” tai “homoseksuaalisten ominaisuuksien rdikedd ilmaisua” sekd
”villeihin juhliin (etenkin homoseksuaalien sosiaalisiin tapahtumiin) osallistumista.”
Camp onkin ollut historiallisesti tdrked tekijd etenkin seksuaalisten vdhemmistdjen

identiteettituotannossa. (emt., s. 6—7.)

Philip Core (1984/1999) lainaa Jean Cocteaun vuonna 1922 Vanity Fair -lehdessi
kayttdimad mietelausetta: camp on valhe, joka kertoo totuuden (“camp is a lie that tells
the truth”). Tama aforismi ei viitannut pelkdstddn tiettyihin homoseksuaaleihin, jotka
yhteiskunnallisen syrjdytymisen vuoksi kdyttaytyivét tietoisen liioitellusti viestidkseen

muille seksuaalisesta suuntautumisestaan. Se viittasi myds henkil6ihin, jotka
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kayttaytyivat epdtavallisesti halustaan sekd piilotella ettdi samanaikaisesti paljastaa
itsestddn jotain. Kyse oli siis erdéinlaisesta salakielestd. Core painottaa, ettei
piiloteltavan ominaisuuden ole pakko olla seksuaalista, vaikka hénen esseensd
kasitteleekin pddosin campin historiallisia merkityksid homoyhteisossa. (s. 81.) My0s
Sontag (1964/1999) toteaa, ettd vaikka camp-maku ja “homoseksuaalinen maku”
menevét suhteellisen paljon pédllekkdin ja homoseksuaalit ovat olleet camp-maun

etujoukko, on camp paljon muutakin kuin homoseksuaalista makua (s. 64).

Sontagia on kritisoitu tistd sekd campin maédrittelystd epdpoliittiseksi. Esimerkiksi
Jack Babuscio (1977/1999) toteaa, ettd Sontag “’kiytdnndssi editoi homot pois hidnen
muuten loistavasta esseestddn.” Babuscio toteaa campin olevan homosensibiliteetin
tuotos ja médrittelee sen olevan ”luovaa energiaa, joka heijastaa valtavirrasta eroavaa
tajunnanvirtaa; kohonnutta tietoisuutta tietynlaisen inhimillisyyden
monimutkaisuuden tunteesta, joka kumpuaa sosiaalisen sorron olemassaolosta.” (s.
117-118.) My6hemmin Richard Dyer (1986) totesi, ettd vaikka campia voitaisiin pitdi
“miespuolisen homokulttuurin maéérittdvdnd ominaisuutena” sen historiallisen
merkittdvyyden puolesta, niin se ei yksindin maérita kyseistd kulttuuria (Cleto, 1999,
s. 91). Andrew Britton (1979/1999) puolestaan kritisoi Babuscion mééritteleméin
homosensibiliteetin olevan “tyypillisen mieskeskeinen, mihin moni homomies ei pysty

samastumaan’ (s. 139).

Pamela Robertson (1996/1999) on mydhemmin tuonut esiin, kuinka “homomiehet
omivat naisestetiikkaa seki tiettyjd naisesiintyjid, kun taas lesbo- tai heteronaiset eivit
tee samoin miespuoliselle homokulttuurille.” Robertsonin mukaan tdma4 viittaa siithen,
ettd “naiset ovat campia mutta eivit tietoisesti tuo itseddn esille campina, eivatkd
kaiken lisdksi omaa edes pddsyd camp sensibiliteettiin.” Hin my0s painottaa, ettad

homoyhteison jalustalle nostamista camphahmoista valtaosa ovat naisia. (s. 267.)

Fabio Cleto (1999) toistaa aiemmin jo esittimini Sontagin ja Kalhan ajatuksen siita,
ettd camp itsessddn vastustaa selkedd maaritelméa. Cleton mukaan tdma taas pakottaa
sen kriitikot ikuiseen erimielisyyteen ja sekasortoon, mikd on nédhtdvissid
esittelemdssidni polemiikissa. (s. 4.) Cleton kokonaisvaltainen kritiikki l&hestyy
campin akateemisen diskurssin erimielisyyksid tarjoamalla erdédnlaista kompromissia
queer-termin valossa. Sen etymologinen alkuperd on l4htdisin indoeurooppalaisesta

kantasanasta twerkw (suom. k#intdd, véantdd, poiketa), josta on poikinut
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saksankielinen guer -(suom. poikittainen), latinankielinen torquere -(suom. vaantii)
sekd englanninkielinen athwart. Sana vaikuttaa tulleen englanninkieliseen sanastoon
1700-luvulla tarkoittaen vinoa, taipunutta, vdidntynyttd ja kdyrdd. My0s camp on
1ahtoisin indoeurooppalaisesta kantasanasta kamp, joka tarkoittaa kdyréé, joustavaa ja
kddntymiseen viittaavaa nivelrakenteista. Camp ja queer ovat siis etymologisilta

juuriltaan selkedsti yhteydessé toisiinsa. (emt., s. 12—13.)

Cleto viittaa myo6s englannin kielen sanakirja Oxford English Dictionaryyn, jonka

2 9 2 9

mukaan queer tarkoittaa vierasta”, “outoa”, “erikoista” ja “eksentristd” (engl. strange,
odd, peculiar ja eccentric) (s. 30). 1800-luvun loppuun asti queer merkitsi sen omaa
padttamattomyyttdédn subjektin pyrkiessd selittimdidn objektin ja sen viestin
semanttista epdvarmuutta. Yleisessd keskustelussa queer-termid kéytettiin siis
kuvamaan yleisesti normaalista poikkeavaa eli toisin sanoen suoruuden kaantdmista
vinoksi. Cleto yhdistdd tdmén “suoruuden” sovinnaisuuteen, jonka hidn mairittelee
etymologisesti tarkoittavan “oikeaa”, “korrektia” tai “asianmukaista”. Yhteinen tekija,
joka yhdistdd campin ja queerin toisiinsa, on niiden yhteys téllaisen sovinnaisuuden,

normaaliuden ja normatiivisten periaatteiden haastamiseen. Molempiin liittyy myos

niiden kytkeytyminen performatiivisuuteen ja teatraalisuuteen. (emt., s. 13)

Julkinen diskurssi Oscar Wilden oikeudenkdynnin ja tuomion ympérilld vuonna 1895
muutti queerin merkityksen tarkoittamaan yleisen “outouden” ohella homoseksuaalia.
Téatd ennen queer merkitsi “outouden” ohella vaikeasti madriteltavdad ja liukasta —
jotain “hdiritsevdd”, koska se ei sopinut olemassaolon tai tulkinnan vakiintuneisiin
kategorioihin, mistd syystd se ndhtiin tuomittavana. (emt., s. 13—14) Vaikka queer-
termid alettiin kdyttimain etenkin Wilden oikeudenkdynnin jélkeen haukkumasanana
homoseksuaaleja kohtaan, ovat seksuaali- ja sukupuolivihemmistot ottaneet ajan

saatossa termin omaan kayttoonsa.

Cleto tuo esiin, kuinka kriitikot ovat yrittineet jakaa campia mitd erilaisimpiin
bindéreihin, joissa toinen esitettiin parempana tai aidompana kuin toinen: Isherwoodin
(1954/1999) “korkea” vastaan “matala” camp (s. 51), Sontagin (1964/1999) ’tahaton”
vastaan “tahallinen” camp (s. 58), Dyerin (1976/1999) ja Babuscion (1978/1999)
“homocamp” vastaan “heterocamp” (s. 115, s. 118), Meyerin (1994) ”camp” vastaan
”pop camp” (s. 4). Ironista on, ettd juuri tillaista lokerointia ja sen myotd syntyvid

hierarkioita vastaan camp- sekd queer-kriitikot l&htokohtaisesti vaikuttavat
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kapinoivan. Cleto kuitenkin palaa queer-termiin etymologiseen merkitykseen: sen
liukkauteen, tai toisin sanoen muuntautumiskykyyn, epdvakauteen ja taipumukseen
hairitd laajempia normatiivisia periaatteita. Se vastusti kategorisointia, kunnes yleinen
diskurssi halusi merkityksellistdd termin Wilden oikeudenkdynnin myotid. Cleto
argumentoi, etteivdt camp ja queer tarvitse kiveen kirjoitettuja miiritelmid: niiden
maidrittelevd  ominaisuus on juuri niiden selked muuntautumiskyky ja

madritteleméttomyys epdavakauden laajemmassa merkityksessa. (s. 13—15.)

Samastun itse Cleton tarjoamaan kompromissiin, silld campin varsinaisia
mekanismeja tarkasteltaessa ovat eri mieltdkin olevat kriitikot samaa mielta tietyistad
piirteistd: camp on teatraalinen (Sontag 1965, s. 62, Newton 1972, s. 103, Babuscio
1977, s. 128, Robertson 1996, s. 267, Ross 1988 s. 325), keinotekoinen (Sontag 1964,
s. 53, Robertson 1996, s. 267, Ross 1988, s. 325) ja liioitteleva (Sontag 1964, s. 53,
Newton 1972, s. 104, Babuscio 1977, s. 122). Kéytin queer-termié téssa tutkimuksessa
Cleton rajatussa merkityksessd kuvaaman normien vinoutumista. Koen tdmi
oleelliseksi siksi, ettd campin akateemista keskustelua on tdssd luvussa tulleiden
esimerkkien perusteella madrittinyt erimielisyys siitd, kenelle camp kuuluu ja kuka
sen saa madrittdd. Tamén tutkimuksen kohdalla queer ei siis viittaa sukupuoli- tai
seksuaali-identiteettiin, vaan sen etymologisen alkuperdn mukaisesti normeista

poikkeamiseen ja vaikeaan luokiteltavuuteen.

2.2.2 Muuttuva maku

Altti Kuusamo (2007) nékee artikkelissaan Alati rajojaan ylittdvd huono maku, ettd
Sontagin vuonna 1964 julkaistun Notes on Camp- esseen oli tarkoitus sekoittaa kiveen
kirjoitetut makutottumukset hyvin ja huonon taiteen vililtd. Camp oli ensimméinen
vakava yritys murtaa titd modernismin pystyttiméa rajalinjaa. Sen paitarkoituksena
ja ironisena ohjelmana oli maailman katsominen tyylin ja maun ndkdkulmasta.”

Samalla se pyrki kultivoimaan huonon maun. (s. 12.)

John Waters (1981) nikee, ettd on olemassa sekd “huono huono maku” ettd “hyvéa
huono maku.” Hinen mukaansa huonon maun ymmértdminen vaati henkildltd
lahtokohtaisesti erittdin hyvdn maun omaamista. Hyvd huono maku voi olla
luovuudeltaan vastenmielistd, mutta sen on samaan aikaan vedottava erityisen

kieroutuneeseen huumorintajuun, joka on kaikkea muuta kuin yleistd ihmisten
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keskuudessa. Hanen mielestdan huono maku, tai mauttomuus, on viihteen olennaisin

osa. (s. 2.)

Myos Sontag (1964/1999) toteaa campin osoittavan, ettd on olemassa huonon maun
hyvd maku, minkd oivaltaminen voi olla erityisen vapauttavaa. Ihmiset, jotka
takertuvat vain korkeakulttuurisiin  ja  vakaviin nautintoihin, menettivit
mahdollisuuden nauttia muista asioista. He rajoittavat jatkuvasti sitd, mistd he voivat
nauttia. Camp-maku siis pyrkii irtaantumaan esteettisen arvion tavanomaisesta
jaottelusta hyviin tai huonoon. Tama ei kuitenkaan automaattisesti tarkoita, ettd camp
nikee hyvén huonona ja huonon hyvini. Sen sijaan camp tarjoaa taiteelle tdydentdavin
ja aivan erilaisen arviointinormiston. (s. 61, 65.) Camp tuntuu erityisesti kukoistavan
yhteiskunnissa, joissa esiintyy selked ero hyvén ja huonon maun vililld (Kalha, 2009,
s. 13). Camp merkitsi halua tarkastella ja uudelleenarvioida aikanaan tuomittuja
huonon maun tyylejd uusin silmin (Kuusamo, 2007, s. 12). Téstd voidaan my0s
paitelld, ettd joskus campina tai kitschind néhtyjd teoksia ei vélttimittd nidhda
sellaisina tulevaisuudessa (Ross, 1988/1999, s. 316). Tastd péddstddn kysymykseen

ajallisen etiisyyden merkityksestd maun arvioinnissa.

Kalha (2009) tuo esiin, kuinka Susan Sontag ndkee omassa esseessdin muun muassa
Tiffany-lamppujen sekd Pariisin metropysdkkien valurautaisten sisdénkayntien
edustavan korkeinta camppid, vaikka nykypolville ndmi saattavat olla campin sijaan
jo tyylikésta taidehistoriaa. Koska maailmanlaajuinen tiedonviélitys on yhd nopeampaa
ja nopeampaa, on myo0s ilmididen esteettinen kiertokulku nopeutunut; trendit tuntuvat
kuluvan yhd nopeammin ja nopeammin. Kalha tuo esiin myds 80- sekd 90-lukujen
tyylit sukupolvikuilun ndkokulmasta. Nykynuorille 80-luvun tyyli saattaa ndyttda
vilpittomasti tyylikkaaltd, hiukan vanhemmille ihastuttavan tokerolta ja titd vanhempi
polvi saattaa ndhdd sen vain huonona vitsind. (s. 12.) Hyddyntden John Watersin
termistdd, voidaan tdmi ajatus tiivistdd maun ndkokulmasta mielestdni siten, ettd
nuorille kasarityyli edustaa “hyvdd makua”, hiukan vanhemmille “hyvdd huonoa
makua” ja titd vanhemmille taas ”huonoa huonoa” tai toisin sanoen aidosti huonoa

makua.

Kalha toteaakin, ettd kulttuurikentdlld campin tunnistaminen on yhd hankalampaa
esteettisen kiertokulun nopeutumisen myo6td, eikd yleisesti campiksi mielletty

valttdmattd tyydytdkddn endd campin oivaltajan makuhoksottimia (emt., s. 13). Camp

20



esimerkiksi liitetddn yleiskielessd monesti erityisesti vanhoihin, glamouria puhkuviin
Hollywood-elokuviin, joissa néyttelijoiden roolisuoritukset voidaan mieltdd nykyédan
koomisenkin ylindytellyiksi. Itse taas koen ndmi liian tavanomaisina esimerkkeind

campista; niistd on ironisesti kadonnut se glamour — se hohto.

Camp huomioi taiteen kuluttajan aktiivisuuden ja haluaa ohjata velttoa ja instituution
ohjaamaa esteettistd silméé tarkkaavaisemmaksi. Huonon maun kultivointioperaatio
vaatii sitd, ettd katsoja panisi merkille wvallalla olevat hyvdn maun
ylevoittimismekanismit. Kun néitd mekanismeja toistetaan kylldstymispisteeseen asti
kayttdmalla samoja eleitd sekd sanoja kerta toisensa jélkeen, voi hyvéd makua liputtava
elementti muuttuakin mauttomaksi. (Kuusamo, 2007, s. 11, 13.) Esimerkiksi jokin
elokuvallinen tai tarinankerronnallinen elementti on voitu ndhdd jossain vaiheessa
innovatiivisena ja oivana esimerkkini hyvastd mausta. Kun titi alun perin toimivaa
elementtid kuitenkin aletaan toistamaan litkaa, voi siitd tulla huonolla tavalla ennalta
arvattavaa ja mautonta. Kuusamo (2007) toteaa, ettd tdllainen toiston mekanismi
kumoaa tekijin mitd todenndkdisimmin tavoitteleman positiivisen ohjelman ja
banalisoi sen. Camp-asenne vaatii katsojalta aktiivista merkityksenantoa ja antoi
viitteitd siitd, ettd mauttomia identiteettimerkkejd oli I0ydettdvissd “hyvéstd”

taiteestakin. (s. 13—14.)

Tdhdn mennessd voidaan todeta, ettd campin madrittely on sen avoimuuden ja
tulkinnanvaraisuuden takia varsin hankalaa. Se on kuitenkin vakiinnuttanut paikkansa
kulttuurikentdlld  postmodernismin aikakaudella, jolloin my6s odotus- ja
tulkintakategoriat monipuolistuivat. Camp-maku kdénsi téssd yhteydessi selkénsd niin
sanotuille vakaville kategorioille. Parodian yleistyminen kuvataiteessa antoi jo viitteita
camp-maun dynamiikasta. Parodiaa ei voi erottaa yksinomaan visuaalisin perustein
parodioitavasta asiasta, vaan katsojan pitdd osata péételld se. Samaan hengen vetoon

voidaan todetta, ettd emme nde hyvdd makua, vaan se pitdd oppia. (emt., s. 14.)

2.2.3 Campin midrittely tutkimusta varten

Toinkin jo aiemmin esiin campista erimieltd olevien kriitikkojen yhteisymmarryksen
muutamasta camp-mekanismista, eli teatraalisuudesta, keinotekoisuudesta ja
liioittelusta. Susan Sontag toteaa, etti camp on estetismin laji sekd ndkemys
maailmasta tietynlaisena tyylind, jossa ihannoidaan néiden lisdksi luonnottomuutta

sekd “asioita, jotka ovat sitd mitd ne eivit ole” (engl. “things-being-what-they-are-
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not”. Jalkimmadiselld Sontag viittaa sithen, etti camp ndkee asiat lainausmerkeissa.
Kukkaa esittdvd lamppu ei ole lamppu, vaan “lamppu". Sontag puhuu siitd, kuinka
oleminen on roolin ndyttelemistd (engl. being-as-playing-a-aole), milld hédn viittaa
campin teatraalisuuteen. Jouni Hokkasen Roskaelokuvat-kirjassa esiin tuoma
campsilméd on Sontagin mukaan tapa katsoa ja tunnistaa nimé asiat, eli se viittaa

katsojaan — subjektiin. (Sontag, 1964/1999, s. 53-56.)

Harri Kalha (2009) ndkee, ettd camp on esteettisiin arvojdrjestyksiin ja
arvotusstrategioihin liittyvd esteettinen ja kulutuskulttuurinen ilmid. Tdssd ilmidssd
normatiiviset periaatteet, kuten “hyvd maku”, asetetaan outoon valoon ja korvataan
ironisilla, parodisilla tai absurdeilla merkityksilli. Camp hyodyntdd muun muassa
liloittelevaa glamouria, melodraamaa, sanaleikkejd, sitaatteja, ironiaa sekéd

paradokseja. Campilli ei ole kuitenkaan mitdin banaaliutta vastaan. (3, 13)

Susan Sontag (1964/1999) toteaa, ettd campin tarkoitus on syrjdyttdd vakavuus ja olla
leikkisda. Leikkisyys mahdollistaa vakavan ottamisen kevytmielisesti mutta my0s
uudella ja monimutkaisella tavalla kevytmielisen ottamisen vakavasti. Camp-
sensibiliteetti ei kuitenkaan viitd, ettd vakavuus olisi huono asia, ja osaa arvostaa
vakavasti dramaattisia onnistumisia. Camp kuitenkin mahdollistaa onnistumisten
16ytdmisen epdonnistumisista ja esittid maailmasta koomisen ndkemyksen. Jos
tragedia tarkoittaa katsojan hyperosallistumista taideteokseen, niin komedia on
aliosallistumista ja etddnnyttdmistd, mihin camp my0s pyrkii. Se estdd samastumisen
adrimmaisiin tunnetiloihin. (s. 63.) Campissa on kysymys yksinkertaisesti nauttimisen
halusta, vaikka se saattaa pdéltdpédin ndyttad ivalliselta tai kyyniseltd. Kun jonkun asian
sanotaan olevan campia, ei se suinkaan tarkoita, ettd se olisi ainoastaan sitd. (emt., s.
57.) Campiin liittyy olennaisesti siis semioottinen monimielisyys, kun samaan asiaan
sisdltyy vdhintddn kaksi viestid, joista kétketympi avautuu niille, joiden

camphoksottimet aktivoituvat (Kalha 20009, s. 4).

Campin sanotaan olevan transgressiivista eli rajoja rikkovaa, ja sen halu torjua seké
olla mukautumatta ajan saatossa syntyneisiin normeihin tarkoittaa sité, ettd se on myos
riippuvainen nédiden normien olemassaolosta ja niiden sdilyttimisestd. Camp on siis
tunnistettavissa vain ympadristdissd, joissa on selkedsti tunnistettavat normatiiviset
periaatteet, joista sitten poiketaan. Fabio Cleto (1999) kysyykin retorisesti, ettd miten

camp voi olla transgressiivista maailmassa, jossa rajojen rikkomisesta tuleekin normi
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(s. 34). Andrew Britton (1978/1999) toteaa tihin liittyen omassa campia kritisoivassa
tekstissddn campin olevan kesytettyd kapinointia normeja vastaan, eikd pidad sitd
vakavasti otettavana uhkana ndille normeille. Hdn toteaa campin olevan riippuvainen
normeista, ja tunnistettavissa vain silloin, kun néistd normeista poiketaan. Ilman tita

normia silla ei olisi méaéritelméa ja se lakkaisi yksinkertaisesti olemasta. (s. 137-138.)

Fabio Cleto (1999, s. 90) tuo esiin, kuinka Esther Newton (1972/1999, s. 103) — ja
myohemmin Jack Babuscio (1977/1999, s. 119) nimenomaan -elokuvallisessa
kontekstissa — toteavat selkein termein campin rakentuvan seuraavien toistuvien
elementtien ympdrille: huumori, ironia, esteettisyys, teatraalisuus ja inkongruenssi.
Campin piddmédrd on saada katsoja nauramaan, ja camp-huumori on oma
jéarjestelminsd, jossa inkongruenssille eli yhteensopimattomuudelle nauretaan
itkemisen sijaan. Camp on riippuvainen tillaisten ristiriitojen havaitsemisesta tai
luonnista, mutta mik4 tahansa erittdin inkongruenssinen vastakkainasettelu voi olla
campia: ristiriita esimerkiksi korkean ja matalan aseman, nuoren ja vanhan, halvan ja

kalliin tai hdvyttdmén ja pyhdn symbolin vililld. (Newton, 1972/1999, s. 103, 106.)

Johdannossa puhuessani omasta positiostani huumorin teorioiden valossa, toin esiin
sanan inkongruenssi, eli yhteensopimattomuus. Tdmén termin alle voidaan itse asiassa
asettaa moni camp-teoreetikon esiintuoma camp-mekanismi. Campille ominaisen
teatraalisuuden ja keinotekoisuuden tunnistaa silloin, kun meilld on ymmarrys nididen
vastakohdista, eli realistisuudesta, luonnollisuudesta ja aitoudesta. Liioitteluun
padstddn silloin, kun sopivan méddrdn raja ylitetdin. Tami liittyy suoraan
transgressiivisuuteen, mistd puhuin aiemmin, eli normeihin ja niiden rikkomiseen.
Inkongruenssi on siis termi, mihin usean camp-mekanismin ja niistd mahdollisesti

kumpuavan huumorin havaitseminen perustuu.

Kun tarkastellaan tdssd luvussa esiintuomiani mééritelmid campista, 16ydédn
seuraavanlaisia kuvauksia: keinotekoinen, liioitteleva, teatraalinen, luonnoton,
melodramaattinen, koominen, transgressiivinen, inkongruenssinen, ironinen,
parodinen, absurdinen, epélooginen. Voin ndhdd mekanismien suhteen
paéllekkdisyyksid ja olen piittinyt esittdd tdmin tutkimuksen havainnot kolmen
camp-mekanismin avulla, mitkd ovat keinotekoisuus, teatraalisuus sekd liiallisuus.
Inkongruenssi ei kata pelkéstddn kyseisid termejd, vaan késittdd niin ikddn myos

absurdiuden, epédloogisuuden sekd transgressiivisuuden. Liiallisuuden piiriin voi
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yhdistda liioittelun sekd melodramaattisuuden. Ironia sekd huumori ovat mekanismeja

tai affekteja, mitkd myos lépileikkaavat kaikkia edelld mainittuja mekanismeja.

2.3 Vertailevan tyylitutkimuksen protokolla menetelmana

Seké elokuvan yksityiskohtien ettd kokonaisuuden hahmottamista ohjaa tyyli, jonka
voi madrittdd elokuvallisten keinojen, kuten dialogin, nédyttelemisen sekd mise-en-
scénen eli ndyttdimollepanon johdonmukainen kiayttd. Tyyliin voi vaikuttaa
samanaikaisesti esimerkiksi kulttuuri- ja ajallissidonnaiset trendit sekd yksittdisten
tekijéiden, kuten ohjaajan, kdsikirjoittajan tai ndyttelijin omaleimaisuus. Tyylin ja sen
eri tasojen havaitseminen on pitkalti intuitiivinen prosessi, joka ohjaa myos katsojan
katselustrategiaa. Tyylin ilmeneminen saattaa kirjistyd tarinan kustannuksella ja
muodostua ddrimmillddn jopa tdysin itsearvoiseksi ykseyden muodostajaksi

elokuvassa. (Bacon, 2000, s. 24.)

Lahden selvittimdédn The Roomin vélittimiéd tyylid seuraamalla Henry Baconin
esittdméd tapaa tyylitutkimuksen tekemiseen hinen artikkelissaan Kohti vertailevaa
tyylitutkimusta (2017). Hénen ehdottamansa protokolla alkaa tutkimalla ensin
katsojakokemusta; miksi ja miten elokuva on tehnyt katsojaan tai katsojajoukkoon
vaikutuksen? Tamaén jdlkeen tutkitaan elokuvan tarinamaailmaa, sen henkildiden seka
heiddn toimintansa psykologisia motivaatioita tai niiden motivaatioiden
ongelmallisuutta. Téstd toiminnasta muodostuvan tarinan synopsis tehdddn
tutkimuksen tarpeiden mukaisesti, minkd pohjalta voidaan analysoida elokuvan
dramaturgista osa-aluetta, joka sisdltdd syuzhet/fabula-suhteen sekéd jaksotuksen ja

tarinan kuljetuksen tarkastelun. (Bacon, 2017, s. 43.)

Lisdksi protokolla sisdltdd objektiivisesti mitattavissa ja luokiteltavissa olevien
keskeisimpien elementtien metrisen analyysin. Tdma jidlkeen on hyvi tutkia ndiden
mitattavien parametrien suhdetta dramaturgiseen rakenteeseen, ja millaisia
kognitiivisia, aistivoimaisia ja affektiivisia ulottuvuuksia se heréttdd. My0s
elokuvallisten keinojen ja kuvioiden tai motiivien kerronnallisten, temaattisten ja
affektiivisten osa-alueiden tarkastelu ja tulkinta ovat osa protokollaa. Lopuksi analyysi
kootaan yhteen pohtimalla, miten tehty analyysi auttaa ymmartdmédn, millaisin
elokuvallisin keinoin elokuvan synnyttimét vaikutelmat katsojassa on saatu aikaan.
Bacon tiedostaa, ettei protokollan noudattaminen juurta jaksain vélttimittd vastaa

analyysin tarkoitusta. (emt., s. 43—44.)
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Kunkin vaiheen kohdalla tulisi arvioida, kuinka laajasti analyysi tulisi toteuttaa ja
vaiheet voivat painottua eri tavoin (emt., s. 44). Koska tutkimuskysymykseni pyrkii
vastaamaan sithen, mikd The Roomin tyyli on, painottuu protokollan tietyt vaiheet
hallitsevien elementtien tarkempaan analysointiin. Tdméan perusteella tutkielman
huomio keskittyy erityisesti katsojakokemukseen, kerronnalliseen rakenteeseen sekd
tarinamaailman ja henkilohahmojen motivaatioiden analyysiin. Tutkielma siséltda
my0Os metristd analyysid, mutta sen ei ole tarkoitus olla itsearvoisesti tdysin kattavaa,
vaan tukea jarjestelmallisesti ja hallitsevasti esiin nousevia formaalisia keinoja, joiden

pohjalta elokuvan kokonaisvaltainen tyyli syntyy.

Bacon (2017) ehdottaa elokuvassa havaittavien elementtien tutkimiseen motivaation
nelikenttdd, jonka jo esittelin neoformalismia késittelevdssa luvussa 2.1.1, ja jota
hyodynnén itsekin analyysisséni. Artikkelissaan Bacon esittelee motivaation
nelikentdn  lisdksi  tyylitutkimuksen kannalta mielenkiintoisen ajatuksen
motivaatioiden vilisistd jatkumoista. Realistis-kompositionaalinen jatkumo pohtii,
missd midrin ytimekds tarinankerronta menee realismin edelle. Realistis-
transtekstuaalinen jatkumo tarkastelee niin ikd&n, miten konventiot ohittavat
todenkaltaisuuden. Realistis-taiteellinen jatkumo asettaa vastakkain todenkaltaisuuden
ja tyylittelyn. Transtekstuaalis-taiteellinen jatkumo tarkastelee konventioiden ja
innovaation suhdetta. Kompositionaalis-taiteellinen jatkumo tarkastelee, palveleeko
tyyli padsaantoisesti klassista kerrontaa vai rakennetta. Ndiden lisdksi Bacon tuo esiin
assosiatiivisuuden, joka tarkastelee sitd, missd mdaérin tyyli kiinnittdd itseensd

huomiota kerronnan kustannuksella. (s. 35-36.)

Sana “vertailu” tulee esiin niin artikkelin kuin tutkimusmenetelmén nimessékin.
Tutkimus vaatii siis selkedsti jonkin referenssipisteen. Bacon (2000) toteaa, ettd
selvittdessd elokuvakerronnan perusteita, on hyvd kédyttdd vertailupisteend
valtavirtatyylid, jonka juuret ovat klassisessa Hollywood-kerronnassa. Hollywoodissa
vuosien 1907 ja 1917 vililla muotonsa saaneelle tyylille on ominaista maksimaalisen
selked audiovisuaalinen kerronta, ja se on ollut elokuvahistorian ensimmaéisen
vuosisadan ajan erilaisine variaatioineen ylivoimaisesti hallitsevin tyyli maailman
elokuvatuotannossa sekd televisiokerronnassa. Tdmédn tyyli pohjalta on vuosien
saatossa syntynyt selkedstikin erottuvia tyylillisid alalajeja, joten Bacon kéyttdd

laajempaa késitettd valtavirtatyyli. (s. 70-71.)
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En viité, ettd timi olisi jonkinlainen esteettinen ihanne vaan historiallisesti selked
normatiivinen perusta. Ajatus normatiivisesta perustasta kulkee kdsi kddessd camp-
sensibiliteetin kanssa. Kuten totesin maéritellessdni campin, on camp riippuvainen
normeista ja tunnistettavissa vain silloin, kuin néistd normeista poiketaan. Esittelen ja
vertailen The Roomista tekemiéni havaintoja elokuvallisiin seka tarinankerronnallisiin
konventioihin, joita tuodaan esiin esimerkiksi kisikirjoittamisen opetukseen
tarkoitetussa kirjallisuudessa. Naistd kirjoista saa hyvin yleiskuvan tunnistettavista
normeista, mitkd ovat havaittavissa eritoten valtavirtaclokuvissa. TAimé on erityisen
sopiva ldhtokohta tutkimukselleni, silla Bacon (2017) painottaa, ettd tutkimuksellisesti
mielenkiintoisia tuloksia voidaan saavuttaa tarkastelemalla noudattavatko havaitut

elokuvalliset keinot vallitsevia normeja vai toimivatko ne niitd vastaan (s. 33).

Baconin mukaan analyysin pohjalta tulisi luoda kokoava synteesi, jossa pohditaan
havaittujen elokuvallisten keinojen osallistumista tyylin rakentumiseen (emt., s. 33).
Tutkimukseni etenee timén periaatteen mukaan. Esittelen ensin luvussa kolme, miten
keinotekoisuus, teatraalisuus ja liiallisuus ilmenevét hallitsevasti elokuvan muodon
rakentajina. Luvussa neljd kokoan nimé havainnot yhteen ja vastaan kysymykseen
siitd, miten havaitut mekanismit rakentavat The Roomin tyylid. Pohdin kyseisessé
luvussa elokuvan asemaa suhteessa Baconin esittdmiin tyylillisiin peruskategorioihin
sekd lajityyppeihin, ja formalistiseen vieraannuttamisen kisitteeseen. Suhteutan
nédiden lukujen tuloksia campin teoreettiseen viitekehykseen. Viimeisessd alaluvussa

tarkastelen campin ja kitschin suhdetta, ja vastaan tutkimuskysymykseen.
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3 THE ROOMIN TYYLILLISET MEKANISMIT

Olen ldhiluvun havaintojen kautta tunnistanut The Roomissa kolme jérjestelméllisesti
toistuvaa formaalia mekanismia, joiden avulla elokuva rakentaa tyylinsd. Nami
mekanismit ovat keinotekoisuus, teatraalisuus seké liiallisuus. Suhteutan havaintojani
valtavirtaeclokuvan konventioihin ja arvioin, milld tavoin havaitut keinot voidaan
neoformalistisin termein motivoida. Alalukujen lopuissa sidon havaintoja myos
campin teoriaan, mutta vasta sen jdlkeen, kun formaalinen toiminta ja havainnot
tyylitutkimuksen protokollaa seuraten ovat ensin osoitettu. Téssd vaiheessa on térked
huomauttaa, ettd mekanismit eivét vilttdmattd toimi erillddn, vaan tietyt elementit
saattavat  sisdltdd  useammankin = formaalisen = mekanismin  esiintymisen

samanaikaisesti.

Pohjustuksena voin kertoa, ettd The Room rakentuu padosin Johnnyn, Lisan ja Markin
vilisen kolmiodraaman ympdérille. Johnny on tarinan pédhenkild, joka esitetdén
menestyvand ja hyvintahtoisena miehend. Lisa on Johnnyn tuleva morsian, ja hén asuu
Johnnyn kanssa samassa talossa. Mark on Johnnyn paras ystdvé, jonka kanssa Lisa
aloittaa salasuhteen. Tdmédn kolmikon lisdksi elokuvassa esiintyy joukko
sivuhenkil6itd: Claudette on Lisan &iti ja Denny on nuori aikuinen, joka eldd ja
opiskelee Johnnyn taloudellisen tuen avulla. Tamén lisdksi elokuvan keskeisid
sivuhahmoja ovat Johnnyn ja Lisan ystivdit Mike ja Michelle sekd Johnnyn

psykologiystdva Peter.

Keinotekoisuutta kisitteleviassd luvussa tarkastelen The Roomin draamallisia ja
tuotannollisia perustuksia: sen draamarakennetta, ndytoksien sekd sivujuonien
toimeenpanoa, kausaalisuhteiden hajoamista sekd tuotannollis-teknistd osa-aluetta.
Teatraalisuutta késittelevdssd luvussa syvennyn elokuvan tarinamaailmaan ja
henkiléhahmoihin. Tuon esiin, milld tavoin tarinamaailma muuttuu toiminnaltaan
ndyttdamolliseksi, miten henkiléhahmot esittaytyvét puhtaasti rooleina ja miten heidén
tunneilmaisuissaan voidaan nidhdd epédsuhta suhteessa kisilld olevaan tilanteeseen.
Liiallisuutta kisittelevdssd luvussa tuon esiin sen, miten toistuvat eleet ja puheet
kasautuvat niin lukumaaréllisesti kuin ajallisestikin sellaisella tavalla, joka ylittda

kerronnallisen funktion.

Menetelmaillisesti luku nojaa Henry Baconin vertailevan tyylitutkimuksen

protokollaan. Tarkastelussa painottuvat eritoten dramaturgian, suyzhetin ja fabulan
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suhteen, jaksotuksen ja tarinan kuljetuksen analyysi, miljoiden ja henkildiden sekd
heiddn psykologisten motivaatioiden luonnehdinta, mitattavien ja luokiteltavissa
olevien piirteiden tarkastelu sekd elokuvallisten keinojen kerronnallisten, temaattisten
ja affektiivisten ulottuvuuksien tulkinta. Ndiden osa-alueiden kautta tarkastelen The
Roomin kerronnallista rakennetta, tilankédytt6d, henkilohahmoja, tunneilmaisua,

toistoa, kestoa ja audiovisuaalista toteutusta.

3.1 Keinotekoisuus

Tarkastelen tdssa luvussa sitd, milld tavoin keinotekoisuus nousee esiin The Roomissa.
Huomio keskittyy elokuvan perustaan ja sen muodostamaan rakenteeseen: milld tavoin
kerronnallinen rakenne muodostuu, miten kausaliteettia ylldpidetddn tai jatetddn
ylldpitdiméttd ja miten tuotannollis-tekniset ratkaisut tulevat havaittaviksi.
Valtavirtaelokuva pyrkii niin sanotusti ldpindkyvéddn kerrontaan, jossa kerronnan
rakenne, leikkaus ja muu tekninen osa-alue peittdd omat jialkensd. Tamai ldpindkyvyys
perustuu valtaosin jatkuvuudelle ja sen tavoitteena on saada katsoja kiinnittiméan
huomionsa sithen mitd kerrotaan, ja sivuuttamaan keinot, joilla vaikutelma esimerkiksi
todellisuuden kaltaisesta tarinamaailmasta luodaan. Lapindkyvyyttd rakentavat keinot
tukevat diegeettistd illuusiota. Jilkien peittiminen ja illuusion luominen vaatii

paradoksaalisesti kompetenttia ammattitaitoa ja tekniikkaa. (Bacon, 2000, s. 73-75.)

Esittelen tdssd luvussa, milld tavoin The Room toisaalta tuntuu pyrkivén téllaiseen
lapindkyvyyteen samalla rikkoen sitd. Baconin protokollan kannalta luvussa nousevat
esiin synopsiksen, dramaturgian, syuzhetin sekd fabulan vélisen suhteen, jaksotuksen
sekd tarinan kuljetuksen tarkastelu ja mydhemmin teknisten ja audiovisuaalisten

piirteiden suhteuttaminen elokuvan dramaturgiseen kokonaisuuteen.

Luku etenee kolmessa vaiheessa: ensin tarkastelen kerronnallisen rakenteen
paljastumista eli sitd, miten klassisen kerronnan malli tuodaan keinotekoisella tavalla
esiin. Tdmdn jélkeen siirrytddn syy-seuraus-suhteen katkoksiin, jolloin keinotekoisuus
nousee esiin sivujuonten tasolla. Viimeisessd alaluvussa tuon esiin, milld tavoin
osittain ldpindkyvét teknis-tuotannolliset keinot tuodaan nikyviksi. Camp-teoria
tuodaan esiin luvun lopussa sen jéalkeen, kun rakenteen nékyvéksi tuleminen on ensin

osoitettu formaalisin keinoin Baconin protokollaa seuraten.
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3.1.1 Kerronnallisen rakenteen paljastuminen

Klassinen Hollywood-kerronta mukailee usein Aristoteleen Runousopissa esittimaa
ajatusta siitd, ettd draamalla tulee olla alku, keskikohta ja loppu. Télloin puhutaan
kolmindytoksisestd rakenteesta, mistd on muodostunut etenkin Hollywood-elokuvalle
tyypillinen transtekstuaalinen konventio, johon my6s The Room nojaa. Alussa ollaan
yleensd erddnlaisessa tasapainotilassa, ja tilanne jarkkyy henkildille hahmottuessa
jokin padmaéaird. (Bacon, 2000, s. 22.) The Roomin alussa esittimd onnellinen
parisuhde Johnnyn sekd Lisan vélilld voidaan ndhdé tasapainotilana. Syd Fieldin
mukaan esittelyn jdlkeen tuodaan esiin katalyyttinen tapahtuma, joka vavisuttaa
padhenkilon elami4 ja saattaa hdnet osalliseksi suureen tarinaan. Katalyysi johtaa taas

ensimmadiseen juonikddnteeseen, muuttaen tarinan suuntaa. (Vacklin, 2017, s. 145.)

The Roomin ensimmaéiisen ndytoksen katalyysi on Lisan tunnustus &idilleen siité, ettei
rakasta Johnnya endd. Tdma johtaa ensimmaiiseen juonikddnteeseen, eli kohtaukseen,
jossa Lisa pettdd Johnnya héinen parhaan ystivinsd Markin kanssa. Kolmikon
ympdrille punottu kolmiodraama voidaan ndhdi alun tasapainotilan vavisuttajana ja
elokuvan punaisena lankana. Pddhenkild Johnny ei tdssd vaiheessa kuitenkaan tiedd
olevansa osa isompaa konfliktia. The Roomin ensimméiinen ndytds kestdd noin 20
minuuttia, mikd myos mukailee Syd Fieldin ajatusta siitd, ettd ongelman esittelyn tulisi
tapahtua elokuvan ensimmaiisen 30 minuutin aikana. Kun ongelma on saatu viritettyé,

siirrytddn toiseen ndytokseen, jossa ongelma pahenee. (Vacklin, 2017, s. 143-145.)

Valtavirtaelokuvassa  etenkin  kompositionaaliseen sekd transtekstuaaliseen
motivaatioon nojaava kerronnan logiikka on hallitsevaa, jonka my6td tapahtumien
kulku etenee lopulta lihes vadjadmattomasti. Elokuva saattaa pyrkid tarjoamaan
katsojalle yllatyksid, mutta ylldtysten tulisi olla aiemmin esitettyjen vihjeiden kautta
hyvin valmisteltuja, mikd tuo yllitykseen uskottavuutta. (Bacon, 2000, s. 72.)
Kompositionaalinen motivaatio voi tulla tahattomasti esille juonenkuljetuksen
keinotekoisuuden takia erityisesti juonimekanismeille suurin méérin perustuvissa
lajityypeissd. Esimerkiksi kauhuelokuvassa roolihahmo saattaa kéyttiytyd
uskomattoman varomattomasti tai typerdsti joutuen jatkuvasti vaarallisiin tai
jannittaviin tilanteisiin. Elokuva kuitenkin vaatii sitd tarinan eteenpdinviemiseksi
ytimekkééasti, ja katsoja voi selittdd hahmon epérealistisen kéyttdytymisen itselleen

kompositionaalisella motivaatiolla. (Bacon, 2000, s. 60—61.)

29



The Roomissa timd vadjaamattomyys sekd kompositionaalinen motivaatio tulevat
esiin yltékylldisesti vailla realistista motivaatiota ja uskottavuutta, tuoden esiin
rakenteen keinotekoisuuden. Kerronnan keinotekoisuus ndhdddn Lisan paljastaessa
didilleen, ettei rakasta Johnnya endd, koska hidn on tylsd. Kompositionaaliselle
motivaatiolle ominainen syy-seuraus-suhde ei toteudu tétd aikaisemman kohtauksen
kanssa, silld edellisessd kohtauksessa Lisa rakastelee Johnnya ja hymyilee aamulla
itsekseen sdngyssd. Lisan tunnustus didilleen heti timén kohtauksen jidlkeen tuntuu
mielivaltaiselta. Olisi tdrkedd, ettd Lisan uuden piirteen aktualisoitumista olisi
valmisteltu tarpeeksi ajoissa esimerkiksi vihjeiden tai kyseisen piirteen vdhemmén
kriittisten ilmentymien avulla, silld Lisan paljastus tuntuu koomisen yllattavéltd ja

tekee tarinasta epdkoherentimman.

Anders Vacklinin (2017) mukaan seksuaalinen jannite voi olla tirked osa The Roomin
kaltaisessa kolmiodraamassa, jonka tuntomerkkeihin kuuluu flirttailu, leikittely seka
kiusoittelu. Katsojakokemus voi parhaimmillaan olla hyvinkin voimakas seksuaalisen
jénnitteen ansiosta, kun katsoja aistii henkiléiden vélilld eroottisen latauksen ja
jannittad, paityvitko he harrastamaan seksid. Jannitteen ylldpitdminen on yksi tapa
pitdd katsojan mielenkiinto hahmoissa. Seksuaalisen jannitteen purkautuessa, jotain

oleellista hdvidi, joten tdmin pitiisi tapahtua vasta elokuvan viimeisilld hetkilla. (s.

63-64.)

The Roomissa Johnnyn sekd Lisan vilisen seksuaalisen jannitteen purkautuminen jo
elokuvan viidennelld minuutilla on mielestdni hyviaksyttavdd, koska nden sen
yksinkertaisesti korostavan heiddn vilistd rakkauttaan toimien alkuosan asetelman
muovaajana. Lisan ja Markin vilinen vetovoima on kuitenkin osa elokuvan
padkonfliktia, eikd heidadn vélilldén oleva jannite ehdi kasvaa sen purkautuessa jo 17
minuutin kohdalla, vieldpa ensimmaéisessd kohtauksessa, jossa he ovat samassa tilassa.
Katsoja ei ole ehtinyt vield tutustua hahmoihin niin paljon, ettd vilittdisi kyseistd

syrjdhypysta tai ymmartdisi sen seuraukset.

Seksuaalisen jénnitteen purkautuminen jo tdssd vaiheessa elokuvaa johtaa kuitenkin
jannityksen latistumiseen, jos téllaista jannitysté oli vield edes ehtinyt syntyd. Kuten
Vacklin sanoo: “jotain oleellista hdvidd.” Katsojan ei tarvitse tdmdn jdlkeen enda
miettid, tuleeko Lisa pettimddn Johnnya Markin kanssa, joten jdnnitys on poissa.

Tarinan kolmiodraama kuitenkin vaatii Lisan ja Markin suhteen aktualisoitumista,

30



mutta elokuvan tapa tuoda se esiin korostaa kerronnan keinotekoisuutta. Kerronta ei
rakenna suhdetta vaan se yksinkertaisesti laitetaan mekaanisesti péélle kuin nappia

painamalla.

Kristin  Thompsonin mukaan Hollywood-kerronta voidaan mieltdd my0s
nelivaiheiseksi. Tdmai tarkoittaa sitd, ettd kolmindytoksisen rakenteen keskikohdassa
on yleensi selvi taitekohta, jossa padhenkilon paddmaaranasettelussa tapahtuu muutos.
Tama kddnne osuu himmastyttdvan usein elokuvan keston puoliviliin. (Bacon, 2000,
s. 98.) Molemmat ndisté toteutuvat myds The Roomin kohdalla kohtauksessa, jossa
Johnny néhdéin salakuuntelevan Lisan keskustelua hénen &itinsd kanssa. Taitekohta
itsessddn on rakennettu keinotekoisesti. Lisa ja Claudette saapuvat ensin
olohuoneeseen. Claudette kertoo Lisalle kysyneensd Johnnylta voisiko hidn maksaa
ystavinsd Shirley Hamiltonin talon ostoon liittyvdn ennakkomaksun. Claudetten
mukaan Johnny kieltdytyi suorittamasta ennakkomaksua, minkd takia Claudette on
pahastunut ja menettdnyt younensa. Hian kertoo Lisalle odottavansa Johnnyn olevan
anteliaampi. On hyvé huomioida, ettei koko asia tule esille kohtauksen ulkopuolella,
eikd Claudetten pyyntdd Johnnylta ole esitetty katsojalle. My6s Shirley Hamiltonia ei
ole elokuvassa ndhty tai mainittu. Témén jilkeen Lisa paljastaa, ettei rakasta Johnnya

endd ja kertoo harrastaneensa seksié toisen henkilén kanssa.

Johnny salakuuntelee keskustelua aivan Lisan ja Claudetten vieressd olevasta
kierreportaikosta. Asetelma on varsin keinotekoinen Lisan ja Claudetten tuodessa esiin
kaiken informaation 30 sekunnin aikajénteelld. Keskustelu ei kuulosta luonnolliselta,
vaan informaatio tuodaan tehokkaasti Johnnyn kuultaville, jotta hin tuntisi tulleensa
aarimmadisen petetyksi; ei pelkistddn parisuhdetasolla, vaan myds hidnen ldhipiirinsa
odotusten suhteen, kuten Claudetten vuodatuksesta voi padtelld. Kaksikko poistuu
talosta, minkd jalkeen Johnny nidhdédén luettelevan mekaanisesti, miten ei voi uskoa
kuulemaansa, miten hén kertoo néyttdvinsé heille ja nauhoittavansa kaiken, minka
jalkeen hin ryhtyy tuumasta toimeen yhdistdmalléd c-kasettinauhurin talon puhelimeen
nauhoittamaan puhelut. Kaésikirjoituksen keinotekoinen toisteisuus tulee vahvasti
esiin: ensin Johnny selittdd ddneen mité aikoo tehdd, minké jélkeen katsojalle esitetdén

60 sekunnin ajan hinen asentavan nauhuria puhelimeen.

Vaikka tdméd katalyysikohtaus esitetdéin keinotekoisesti, vastaa sen funktio

Thompsonin maiéritelmédd nelivaiheisen kerronnan taitekohdasta. Titd taitekohtaa
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ennen Johnnyn pddmairind voidaan ndhdi Lisan hemmottelu ja ylennys tdissd, mutta
taitekohdan jdlkeen hdnen pddmééransd on selvittdd, onko Lisa todellakin uskoton.
Pyrkimys valtavirtakerrontaan sekd vakavuuden epdonnistuminen ndhdddn siis

samanaikaisesti.

Aristoteleen runousopin mukainen 3. ndytos tai Thompsonin késittelema 4. ndytds on
viimeinen. Tdman niytoksen tarkoituksena on 10ytéé ratkaisu ongelmaan ja se sisdltda
kliimaksin sekd ratkaisun, tai toisin sanoen sulkeuman. Yleensd tdssd jaksossa
padhenkilon tietoisuus laajenee ja hin reagoi sithen tunnetasolla. Sulkeumassa tarina
yleensd paittyy tarinan alussa ndhtyyn tasapainotilaan tai tdysin uuteen maailmaan.

(Bacon, 2000, s. 115; Vacklin, 2017, s. 147—-148.)

The Roomin viimeinen ndytds on pintapuolisesti traaginen. Ennen kyseistd ndytosta
Johnny on jo kertaalleen todistanut Lisan paljastavan didilleen pettdvansd Johnnya.
Sen sijaan, ettd Johnny ottaisi asian puheeksi Lisan kanssa, jirjestdd elokuva Markin
ja Lisan hempeilemdén hdikdileméattomasti Johnnyn syntymépaivéjuhlilla, minké takia
Johnny paityy kisirysyyn Markin kanssa. Konflikti tarjoillaan keinotekoisesti kuin
tarjottimella. Témén jélkeen Johnny lukittautuu vessaan, milld vilin Lisa kertoo
puhelimessa Markille rakastavansa héntd, pilkaten samalla Johnnya. Puhelun jélkeen
Johnny hakee talon puhelimeen asettamansa nauhurin kasettinauhan ja kuuntelee sen
Lisan ldasni ollessa. Kasetti toimii juonikeinona, joka noudattaa osittain tekniikallaan
ajatusta TSehovin aseesta: jos ensimmadisessd ndytoksessd roikkuu seindlld ase,

kolmanteen ndytdkseen mennessd jonkun pitdd ampua silla.

Kasetti kuitenkin antaa Johnnylle informaatiota, joka hénelld on pitkilti jo tiedossa.
Tamé tuo jdlleen juonimekanismin keinotekoisuuden esiin: kuin TSehovin asetta
kéytettdisiin jo kuolleen henkilon ampumiseen. Lisa poistuu talosta, minkd jdlkeen
petetyksi joutunut Johnny reagoi heittelemélld talon irtaimistoa ympdriinsd. Lopulta
Johnny ottaa aseen ja ampuu itsensd. Elokuva sulkeutuu uuteen maailmaan ilman
tarinan padhenkil6d. Johnnyn taloudellisen tuen varassa eldvd ja opiskeleva Denny
16ytad kuolleen Johnnyn ja suree tdmén poismenoa samalla kun Mark syyttdd Lisaa

tapahtuneesta. Kolmiodraama pééttyy tragediaan eikd kukaan saa toisiaan.

The Room noudattaa esittelemieni jaksojen osin tavanomaista eli motivaation termein
transtekstuaalista kolmi- ja neliosaista rakennekaavaa. Tapa, jolla katalyysikohtaukset

pannaan toimeen, tekee kuitenkin rakenteen ilmeisen nédkyvédksi. Klassisessa
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Hollywood-kerronnassa ~ kompositionaalinen = motivaatio muovaa elokuvan
yhtendisyyden, ja realistisen motivaation tulisi antaa sille tukea (Bacon, 2000, s. 61).
The Room esittdd katalyysikohtauksensa yltidkylldisen kompositionaalisesti
motivoituneena vailla realistista motivaatiota. Bacon liittdd timén ilmién yksi yhteen
keinotekoisuuteen todetessaan, ettd joskus kompositionaalinen motivaatio korostuu

tahattomasti juonenkuljetuksen keinotekoisuuden takia (emt., s. 60).

Elokuvassa on siis havaittavissa samanaikaisesti sekd valtavirtaelokuvan
konventioiden noudattaminen ettd normeista poikkeaminen. Keinotekoisuus ei siis
synny normien tdydellisestd hylkddmisestd, vaan yrityksessd tdyttdd niiden
vaatimukset tavalla, jossa rakenne tehddén ndkyvidksi. Baconin tyylitutkimuksen
protokollan tasolla havainto liittyy erityisesti dramaturgian, jaksotuksen ja tarinan
kuljetuksen  tarkasteluun. Baconin  esittelemd realistis-kompositionaalinen
motivaatiojatkumo ja nousee téssd oleelliseksi: elokuva tinkii realismista ytimekkéan
tarinankerronnan hyvéksi. Olen tdssd luvussa késitellyt The Roomin rakennetta
keskittymadlld varsinaisen tarinan muovaaviin katalyysikohtauksiin. Seuraavassa
luvussa tarkastelen sitd, milld tavoin rakenne tehdddn nékyviksi elokuvan

sivujuonissa.

3.1.2 Kausaalisen jatkuvuuden katkokset

Valtavirtaelokuvan kerronta nojaa syy-seuraus-suhteeseen eli kausaliteetin
toteutumiseen, selkeyteen ja koherenssiin, jolloin elokuvan eri osatekijdt palvelevat
tarinan kokonaisuutta (Bacon, 2000, s. 66—68). The Room rikkoo jérjestelméllisesti
tatd kausaliteetin ja uskottavuuden jirjestelmdd. Esitetyt tapahtumat eroavat
edellisessd luvussa esitetyistd katalyysikohtauksista siten, ettd ne eivdt ole
kompositionaalisesti motivoituneita. Toisin sanoen niilli ei ole minkéinlaista
merkitystd elokuvan tarinan kannalta kokonaisuutta ajatellen. Tapahtumien tdysi
hylkd&dminen osoittaa, ettei niinkin vakavilla aiheilla kuin huumeveloilla tai syovalla

ole minkééanlaisia seurauksia The Roomin esittdméassa tarinamaailmassa.

Kohtaus, jonka alussa Lisa kertoo didilleen suunnittelevansa Johnnylle
syntymdpdividjuhlia, siséltdd tdmin seikan esiintulon jilkeen tarinan kokonaisuuden
kannalta merkityksettomid asioita, joihin ei palata kyseisen kohtauksen jélkeen.
Claudette alkaa ensin kertoa hinen veljestddn Haroldista, joka haluaa itselleen osan

Claudetten talosta, mihin Haroldilla ei olisi alun alkaenkaan oikeutta. Claudette kay
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lapi hénen ja Haroldin historiaa taloon liittyen, tuoden samalla esiin talon rahallisen
arvon nousun historian saatossa, ja kuinka Harold on vain rahanahne. Claudette
voivottelee kuinka kukaan ei halua auttaa hintd ja paljastaa Lisalle huolettomalla
tavalla my0s tekevdnsd kuolemaa. Han kertoo Lisalle saaneensa testin tulokset
takaisin, jonka mukaan hidn sairastaa ehdottomasti rintasyopdd. Lisa toteaa
samanlaisella huolettomuudella didilleen, ettei hénen pitéisi huolehtia asiasta. Tdmédn
jéalkeen Claudette vaihtaa puheenaihetta ja alkaa puhua ex-miehestddn Edwardista, jota
hian vihaa. Vaikka etenkin syOpéén sairastumisen voisi luulla olevan sen verran iso
tekijd, ettd siithen palattaisiin ainakin jossain vaiheessa elokuvaa, ei ndin kuitenkaan
kdy. Harold ja Edward eivit myds esiinny elokuvassa eikd heitd edes mainita timén
kohtauksen jdlkeen. Kohtaus ei siis elokuvan kokonaisuutta ajatellen ole

kompositionaalisesti motivoitunut.

Elokuva esittdd my0s kokonaisia episodimaisia kohtauksia, jotka ovat tarinan kannalta
tdysin merkityksettomid. Erddn kohtauksen alussa Denny pelaa koripalloa heiddn
asuinrakennuksensa aidatulla katolla, joka on erdénlainen oleskelupaikka. Taustalla
alkaa soida pahaenteinen sellon jyske tuntemattoman hahmon kévellessd paikalle.
Henkil6 osoittautuu olevan Chris-R — hahmo ketd ei ole ndytetty tai kenestd ei ole
puhuttu sanallakaan. Denny toteaa yrittdneen etsid hdntd, mihin Chris-R vastaa
vihittelevin sarkastisesti. Chris-R kyselee rahojen perddn ja Denny vastaa rahojen
olevan tulossa muutamassa minuutissa. Chris-R on epduskoinen ja kyselee edelleen

rahojen perdédn. Ndistd rahoista ei ole annettu tdtd ennen mitadn viitteitd katsojalle.

Lopulta Chris-R ottaa aseen esiin ja kdy kasiksi Dennyyn, uhkaillen hintd. Samalla
hin kyselee rahojen perdén, karjuen toistuvasti ”Where’s my fucking money?”” Johnny
ja Mark tulevat katolle, riisuvat hénet aseesta ja vievit Chris-R:n pois. Samaan aikaan
Lisa ja Claudette tulevat itkevdn Dennyn luo ja painostavat hinti kertomaan, misti on
kyse. Kaikki henkil6t ovat poissa tolaltaan ja tilanne ei tunnu etenevin mihinkién,
kunnes Denny kertoo ostaneensa huumeita Chris-R:1td. Dennyn huumeidenkdytosta,
valityksestd tai veloista ei ole annettu tdtd aiemmin mitddn viitteitd. Mitd tulee
elokuvan kokonaisuuteen, ei kohtauksella ole mitddn kompositionaalista tai
kausaalista merkitystd, silld tdhdnkdén tilanteeseen ei palata missddn vaiheessa
elokuvaa. Kohtauksen merkityksettomyyttd korostaa se, ettd seuraavassa kohtauksessa
Lisa viettelee jidlleen Markia puhelimitse vailla mitddn merkkid juuri paittyneesti

kohtauksesta, jossa Lisa itki hysteerisesti.
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Vaikka The Roomin kerronnalle on ominaista tillaisten sivujuonten ja niiden
kausaliteetin tdysi hylkdaminen, toimii Miken ja Michellen vilinen romanttinen
tapaaminen Johnnyn ja Lisan asunnolla poikkeuksellisena tapahtumasarjana. Mike ja
Michelle hiipivit salamyhkdisesti Johnnyn ja Lisan asuntoon sen ollessa tyhji, ja
kaksikko pddtyy rakastelemaan. He jdavét rysdnpééltd kiinni Lisan ja Claudetten
tullessa asuntoon. Mike ja Michelle ldhtevit kiireesti ja noloissaan pois asunnosta,
mutta Lisan ja Claudetten keskusteltua hetken, palaa Mike vield hakemaan

alushousunsa.

Elokuvan mydhemmaéssd vaiheessa aikaisemmin esittelemien episodien vastaisesti
tdhdn tapahtumaan kuitenkin vield palataan kohtauksessa, jossa Mike ndhdédén
kertovan Johnnylle kyseisestd nolosta tapahtuneesta. Miken perin pohjin kertoma
tapahtuma on jo kertaalleen esitetty katsojalle, eikd tapahtumien kertaus ole
kuitenkaan tarinan kannalta kompositionaalisesti tirkeédé, koska Johnny ei esimerkiksi
reagoi asiaan tarinan kannalta merkittavélla tavalla. Johnnyn reaktio tapahtumaan on
vilinpitdmiton, ja hdn vain toteaa Mikelle eldmin olevan sellaista. Kohtaus ja koko
tapahtumasarja on tarinan kannalta merkitykseton. Katalyysikohtausten ulkopuolella
The Room siis kykenee tdmin esimerkin perusteella viittaamaan aikaisempiin
tapahtumiin ja muistuttamaan katsojaa niistd, mutta jattdd silti tapahtumien kehityksen

ja kausaliteetin sikseen.

Elokuvan rakenteen ympdrille punotut sivujuonet toimivat siis havaintojeni perusteella
tdysin varsinaisesta tarinasta irrallisina episodeina. Aiemmassa luvussa kasitellyista
katalyysikohtauksista poiketen nditd sivujuonia ei voida ndhdd elokuvan
kokonaiskuvaa katsoessa kompositionaalisesti motivoituneina. Esimerkkien
perusteella timé havainto tulee jirjestelmaéllisesti esiin ldpi elokuvan, eikd kyse ole
satunnaisuudesta tai yksittdisestd poikkeamasta. Kohtaukset ja sivujuonet esitetddn
sellaisina, kuin niilld olisi myShempié seuraamuksia, mutta ne hylétéan lopulta tiysin.
Edes raskaisiin konflikteihin, kuten Dennyn huumevelkoihin tai Claudetten
syOpddiagnoosiin, ei palata jdlkeenpdin. Tapahtumat voidaan ndhdd jokseenkin
realistisina  konflikteina elokuvan tarinamaailmassa ja kerronnan kannalta
kompositionaalisesti merkittdvind tarina-aineksina, mutta tapahtumien tdysi
hylkddminen ja pohjustamisen puute vie kohtaukset pois téllaisesta asemasta

motivaation suhteen.
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Asiaa voidaan tdsmentdd Baconin tyyliprotokollassa esiin tullutta fabula ja sjuzhet-
erottelua hyddyntien. Elokuvan sjuzhet luo odotuksia tarinan rakentumiselle tuomalla
esiin konflikteja, joiden voisi olettaa liittyvdn fabulan kausaaliseen kehitykseen.
Fabula ei kuitenkaan kanna néitd aloitteita loppuun asti yhdistamalld esitettya tarina-
ainesta kausaalisesti varsinaiseen tarinaan, jolloin sjuzhetin tarjoamat tarina-ainekset
ndyttdytyvdt irrallisina ja mekaanisesti sijoitettuina osina elokuvan kokonaisuudessa.
Episodimaiset konfliktit tuntuvat lopulta keinotekoisesti ja mekaanisesti sijoitetuilta
yksittéisiltd tapahtumilta. Seuraavassa alaluvussa siirryn tuotannollis-tekniselle osa-
alueelle, ja tarkastelen milld tavoin sithen liittyvdt keinot toimivat toisaalta
valtavirtatyylille ominaisella tavalla ldpindkyvésti, mutta myds silmiinpistavin

nikyvésti.

3.1.3 Tuotannollis-teknisten keinojen paljastuminen

Enemmaén tai vihemmain objektiivisesti mitattavissa olevat elementit The Roomissa
voidaan mieltdd olevan valtaosin hyvin tavanomaisia ja konventioihin nojaavia, eli
transtekstuaalisia. Sen keskiméardinen otospituus (average shot length, ASL) on noin
viisi sekuntia. Barry Saltin (2009) tilastojen mukaan yhdysvaltalaisten kokopitkien
elokuvien otospituuksien keskiarvo vuosien 1995 ja 2005 vililld on pyoOrinyt neljén ja
viilden sekunnin rajoilla, joten The Roomin keskimdirdinen leikkausrytmi ja
otospituus asettuu myds sitd vastaavan aikakauden elokuvien joukkoon (s. 378). Tama
on myos rytmi, joka on itselleni sopiva; otokset eivdt yleisesti ottaen tunnu liian

lyhyilta tai pitkilta.

The Roomin elokuvaus nojaa myds transtekstuaaliseen motivaatioon. Otosten ajat ovat
pitkédlti yhteydessd eritoten kuvassa nédkyvien roolihahmojen toimintaan, kuten
dialogiin. Esimerkiksi kuva-vastakuva-jaksot rytmittyvét usein repliitkkien mukaan
niin, ettd puhujasta siirrytdén repliikin loppupuolella kuulijaan, joka sitten vastaa
aiemmin puhuneelle. Vililld kuva saattaa siirtyd pidempien vuorosanojen kohdalla
hetkellisesti myds kuuntelevaan osapuoleen, milld voidaan esitelld kuuntelevan
osapuolen reaktiota kuulemaansa. Kameratyon suhteen The Roomissa vuorotellaan
kayttamalld staattisia otoksia, panorointeja ja tilttauksia eli vaakasuuntaisia sekd
pystysuuntaisia k#dntdjd, sekd hitaita dolly-ajoja. Dolly on elokuvatuotannossa
kamera-ajoon kaytettdva renkailla varustettu apulaite, johon kamera on kiinnitetty. Se
mahdollistaa tasaisen sivuttais- tai pystyliikkeen. Mielldn staattisiksi otoksiksi myos
sellaiset otokset, joissa kamera vaikuttaa olevan kiinnitettynd dollyyn, mutta mitdin
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varsinaista kamera-ajoa ei tapahdu vaan kuva on erityisen staattinen kameran hyvin

viahdisestd heilumisesta huolimatta.

Leikkausten suhteen kohtausten sisdinen aika-tila-jatkumo ei katkea lukuun ottamatta
kohtia, joissa ajallinen siirtymé esitetdén ristikuvilla, mistd on muodostunut selked
elokuvauksellinen keino ja konventio. Téllaisia kohtauksia ovat erityisesti elokuvassa
ndhtidvét rakastelukohtaukset. The Roomin otokset ja leikkaukset ovat hyvin
tavanomaisia eivitké kiinnitd huomiota itseensd. Kameratyo ja leikkaus vaikuttaa siis
hyvin véhin itsetietoiselta ja sen voidaan ndhdi olevan niin sanotusti ldpindkyvad, eli

se el vie huomiota itseensa.

Samaan hengen vetoon elokuvauksen voidaan todeta olevan myds
kompositionaaliseen motivaatioon nojaavaa. Kuva on sommiteltu niin, etti keskeiset
henkil6t ndkyvét ja heidédn liikkuessaan kamera seuraa heitd. Kompositiot ovat titen
henkil6hahmojen vartaloiden tai kasvojen varaan rakennettuja ja palvelevat elokuvan
rakennetta, mikd on etenkin valtavirtaclokuvan ominaispiirre (Bacon, 2000, s. 124).
Télld tavalla katsojan huomio saadaan kiinnittyméén erityisesti henkilohahmoihin
sekd dialogiin tyylittelevin kameratyon sijaan. Kamera nayttdd katsojalle, mikd on
keskeistd kulloisellakin hetkelld tilanteen kannalta. Kohtausten sisdinen aika-tila-
jatkumo ei mydskddn katkea, joten ndyttdmollepano sekd leikkaus on
kompositionaalisesti motivoitunut. Valtaosa kohtauksista on kuvattu Johnnyn seké
Lisan asunnossa, joka on sisustettu sen verran selkeésti, ettd katsojan on helppo
arvioida kuvassa nikyvien henkil6hahmojen sijainnit taustalla ndkyvien huonekalujen

perusteella.

Vaikka totesin leikkauksen olevan siind miérin ldpindkyvad, ettd se mahdollistaa
keskittymisen hahmojen kanssakdyntiin sekd tapahtumiin, on elokuvassa muutama
huomionarvoinen  jatkuvuusvirhe. Toiseen Lisan ja Johnnyn viliseen
rakastelukohtaukseen padddytddn kaksikon juodessa alkoholia humaltumiseen asti.
Sohvalla tapahtuvasta suutelusta siirrytdén yldkerran makuuhuoneeseen, ja esitetyt
otokset ovat selkedsti kierrétetty alussa néhtdvéastd rakastelukohtauksesta ruusujen ja
kynttiloiden kera. Lisalla ndhddén vield sohvalla tiysin erilaiset korvakorut, mitka
sitten  vaihtuvat makuuhuoneotoksissa elokuvan alussa néhtdviin sinisiin
korvakoruihin. Toinen oletettavissa oleva esimerkki jatkuvuusvirheestd ndhddén niin

ikddn Lisan ja Markin vilisessd toisessa rakastelukohtauksessa. Kohtaus tapahtuu
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yoaikaan ja kaksikolla on pdilldin samat vaatteet sekd laitetut hiukset, kuin
myohemmin elokuvassa néhtdvilli Johnnyn syntymépdivdjuhlilla. Kohtaus on

todenndkdisesti ajateltu tapahtuvan juhlien aikana.

Musiikin suhteen elokuva myds noudattaa valtavirran normeja. Melodraama on alun
perin tarkoittanut musiikin sdestimii draamaa (Brooks, 1985, s. 14). The Roomissa
musiikilla on tdhdn pyrkiva funktio ja valtaosa kuullusta musiikista mydtéilee sekd
vahvistaa tarinan pintapuolisia tunnelmia. Kohtausten sisdlld kuultu taustamusiikki
voidaan mieltdd pitkélti 1dpindkyvéksi kerronnan pyrkiessd viemdéin katsojan huomion
henkilohahmojen viliseen kommunikointiin. Musiikki nojaa pddosin puhallin- ja
jousisoittimien sekd pianon ympdrille, kuulostaen tyypilliseltd klassiselta Hollywood-
draamalta. Musiikki on yksi The Roomin vilpittdmid onnistumisia ja etenkin elokuvan
loppuvaiheilla nidhtdvin Johnnyn ja Markin ystdvyysmontaasin musiikki on varsin

onnistunut savellys.

Adintii pohtiessa voin todeta, ettd hahmojen dialogi on péAéiosin nauhoitettu seki leikattu
sen verran lapindkyvisti, ettei se riko immersiota. Johnnylla on kuitenkin selkedsti
erottuva aksentti, jota ei pysty oikein sijoittamaan selkedsti mihinkddn
maantieteellisesti tiettyyn alueeseen. Johnnyn puheessa on tasaisesti kieliopillisia
virheitd ja yksittdisten sanojen sanapaino erottuu selkedsti. Suhteellisen iso osa
Johnnyn vuorosanoista on selkeésti jdlkiddnitettyjd, eikd kuvassa nahtdva suun litke
vastaa kuultua ulosantia. Jalkidénityksestd huolimatta hdnen puheensa saattaa olla
epaselkedd. Yleensd jdlkiddnityksen syynd on nimenomaan ndyttelijin epéselked
ulosanti tai huonolaatuinen &énitallenne, joten puheen epéselkeys jilkidanityksestd

huolimatta on huvittava ja tuo esiin jéalkidénityksen keinotekoisuuden.

Normeista poikkeamisia ndhdddn yhta aikaa selkedsti jalkiddnitetyn dialogin lisdksi
siind, missd jarjestyksessd dialogi kuullaan. Selkein esimerkki dialogin
epdloogisuudesta on kohtaus, jossa Johnny menee kukkakauppaan ostamaan ruusuja
Lisalle. Johnny tulee aurinkolasit pddssd kauppaan ja tervehtii myyjéa, joka kysyy
kuinka voi palvella Johnnya. Johnny pyytdd kimpun punaisia ruusuja ja ottaa
aurinkolasit pois. Tédssé vaiheessa myyjé tunnistaa Johnnyn ja sanoo “oh, hi, Johnny.
I didn’t know it was you”. Myyjélld menee hetki hakea kukat, jotka hén sitten ojentaa
Johnnylle sanoen "here you go”. Téssé vaiheessa Johnny reagoi myyjdn aikaisempaan

kommenttiin, jossa hin ilmaisee, ettei tunnistanut hintd. Myyjin sanottua "here you
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go”, Johnny vastaa hilpeésti “that’s me”. Koska reagointi tapahtuu myo6hdssé, voi
katsojalla olla hankala ymmartds, mitd Johnny tarkoittaa. Vuorosanat tulevat selvisti

vadrassa jarjestyksessa.

Esitettyjen esimerkkien perusteella voidaan todeta, ettd tekniseltd osa-alueeltaan The
Room tasapainoilee seki valtavirtaeclokuvan normien mukaisen ldpindkyvyyden ettd
ndistd normeista poikkeavien ratkaisujen vélilld. Erityisesti elokuvaus noudattaa
lapindkyvyyden ihannetta kuvien ja elokuvan vélittdmien tapahtumien ollessa helposti
luettavia. Tamé ldpindkyvyys ja selkeys mahdollistaa kuitenkin samalla sen, ettd
poikkeamat, kuten Johnnyn jilkidénitetyt vuorosanat, tulevat selkedsti esiin.
Lapindkyvé elokuvaus auttaa niin ikddn keskittymaan muihinkin elokuvassa néhtaviin
tapahtumiin, jolloin oudot ja epéloogisilta vaikuttavat ratkaisut erottuvat juuri timén

vastakkainasettelun takia.

Voidaan todeta, ettid tekninen osa-alue on motivaatioltaan niin kompositionaalisesti
kuin transtekstuaalisestikin motivoitunut. Esitetyt poikkeavuudet normeista tuovat
kuitenkin esiin realistisen motivaation uupumisen. Baconin protokollan nikokulmasta
teknis-tuotannollisen tason havainnot liittyvdt audiovisuaalisten piirteiden
suhteuttamiseen dramaturgiseen kokonaisuuteen. Erityisesti jdlkidédnitettyjen
vuorosanojen suhteen piddstdin Baconin madrittimén assosiatiivisuuden jatkumon
alueelle, jolloin tyyli alkaa kiinnittdd huomiota itseensé kerronnallisen ldpindkyvyyden

sijaan.

Tamin alaluvun havainnot tiydentdvdt aiempien alalukujen havaintoja
audiovisuaalisen kerronnan rakenteen nédkyvyydestd, mikd kiteyttdd koko
keinotekosuutta kisittelevdn luvun ajatuksen. Tyylitutkimuksen protokollan
nidkokulmasta tdméd tulee esiin The Roomin dramaturgisessa rakenteessa,
jaksotuksessa, suyzhetin ja fabulan suhteessa sekd tuotannollis-teknisessd
toteutuksessa. Tédssd luvussa tulleiden esimerkkien perusteella keinotekoisuus ei
paikannu satunnaisiin poikkeamiin, vaan jdsentdvdt koko elokuvan rakennetta.
Elokuvan hyodyntdmi klassinen rakenne, konventionaaliset konfliktit ja draaman
ainekset sivujuonissa sekd ldpindkyvyyteen pyrkivit tekniset ratkaisut ovat merkki
tyypillisistd valtavirtaelokuvan keinoista. Niiden toteutumisessa on kuitenkin
havaittavissa my0s  poikkeavuuksia  konventionaalisista  elokuvakeinoista.

Keinotekoisuus syntyy ndiden kahden yhteensopimattomuudesta eli inkongruenssista.
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Camp-termein  kyse on kahden asian samanaikaisesta havaitsemisesta.
Katalyysikohtaukset, sivujuonet ja tekniset ratkaisut esitetdén osana todenkaltaista ja
funktionaalista kerrontaa, mutta etenkin kausaliteetin seka realistisen motivaation vaje
saa ne ndyttdmadn rakennetuilta ja mekaanisesti sijoitetuilta irrallisilta elementeilta.
Téassd mielessd voidaan puhua Sontagin camp-termein asioista, jotka ovat mité ne eivét
ole. Luvussa 3.1.2 esitteleméni episodimaiset sivujuonet voidaan myods yhdistdd
campin ajatukseen koristeellisuudesta; elokuvaan on ripoteltu mielenkiintoa heréttavia
kohtauksia vailla laajempaa merkitystd. On hyva muistuttaa myos, etti keinotekoisuus
ja inkongruenssi ovat itsessddn osa campin toimintaohjelmaa. Seuraavassa luvussa
siirryn rakenteen nakyvyydesti esittdmisen tapaan ja sen esiintuloon. Tarkastelen siti,
milld tavoin tarinamaailma, henkilohahmot ja tunneilmaisu alkavat toimia

teatraalisuuden keinoin.

3.2 Teatraalisuus

Esittelen téssd luvussa, milld tavalla The Roomn tyyli rakentuu teatraalisuuden avulla.
Edellisen luvun keskittyessi rakenteeseen ja taustalla pyorivain teknis-tuotannolliseen
osa-alueeseen, siirryn tdssd luvussa tarkastelemaan sitd, milld tavoin hahmot ovat
vuorovaikutuksessa tarinamaailman kanssa, miten henkilohahmot rakentuvat ja milld
tavoin he ilmaisevat tunteitaan. Teatraalisuudella en tarkoita tissd luvussa esimerkiksi

yliampuvaa ndyttelemistd, vaan laajemmin sitd, miten esittdminen tehdidén nikyvaksi.

Tdmdn luvun normatiivinen vertailupiste ei ole ensisijaisesti valtavirtatyylille
tyypillinen ldpindkyvyys, kuten aiemmassa luvussa, vaan henkilohahmojen ja
tilanteiden psykologinen luettavuus. Baconin (2000) mukaan katsoja etsii elokuvasta
mitd todenndkodisimmin kiinteyttd mieltimilld esitetyt tapahtumat ajalliseksi sekd
tilalliseksi esitykseksi yhtendisestd maailmasta, jossa vallitsee syyn ja seurauksen laki.
Myo6s hahmojen motiivit voidaan olettaa olevan ymmairrettavissd pitkalti yleisen
thmistuntemuksen perusteella. (s. 48.) Elokuvallisen fiktiota seuratessa katsoja on
usein samantapaisessa tilanteessa kuin seuratessaan kanssaihmisten tekemisid
todellisessa eldmidssd. Ulkoisen kéyttdytymisen perusteella pyrimme ymmairtdméén
kanssaihmisten sisdisid tiloja, motivaatioita sekd pyrkimyksid. On kuitenkin térked
huomioida my®0s lajityyppien vaikuttavan sithen, missd méérin esityksen odotetaan

olevan naturalistinen; musikaalien kohdalla on tiysin hyvéksyttiavia, ettd hahmo alkaa
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spontaanisesti laulamaan esimerkiksi tapahtumista tai hdnen motiiveistaan. (emt., s.

173, 177.)

Tuon teatraalisuuden ilmenemisen esiin kolmella eri tasolla. Ensin tarkastelen
ndyttimollepanoa ja eritoten sitd, miten tarinamaailma ja keskeiset tilat vaikuttavat
paéltipdin realistisilta, mutta jotka lopulta néyttdytyvitkin enemmén funktioltaan
teatraalisina. Toiseksi tarkastelen henkilohahmojen rakentumista suhteessa
psykologiseen luettavuuteen sekd konventionaalisiin arkkityyppeihin. Kolmannessa
alaluvussa tarkastelen esittimisen tapaa keskittyen hahmojen tunnetilojen
katkonaisuuteen sekd tunneilmaisun ja tilanteen viliseen epdsuhtaan. Baconin
protokollan kannalta luvussa painottuvat miljoon, ndyttimollepanon, henkilon
luonnehdinnan, psykologisen motivaation sekd affektiivisten ulottuvuuksien

tarkastelu. Sidon havaintoja viimeisen alaluvun péaatoksessé campiin.

3.2.1 Realistisen tarinamaailman teatralisointi

The Room esittelee tarinamaailmansa alkutekstien aikana. Tuotantoyhtididen
esittelyjen jdlkeen ndemme taivaan sekd kaupunkindkymédn. Kuva kallistuu hitaasti
alaspdin, tuoden esiin San Franciscon tunnetun maamerkin: Golden Gaten riippusillan.
Néaemme lisdéd yleiskuvia San Franciscosta ja sen tunnetuista maamerkeistd, kuten
entisestd vankilasaari Alcatrazista, Palace of Fine Arts -rakennuksesta, viktoriaanisista
Painted Ladies -taloista sekd kaupungin tyypillisista raitiovaunuista. Elokuva selvasti
viestii tapahtumien sijoittuvan todelliseen kaupunkiin, eli San Franciscoon. Kuvat
siirtyvét hiljalleen ldhemmés kohti San Franciscon katutasoa ja ndemme lopulta
asuintalon, mihin elokuvan tapahtumat pidosin sijoittuvat. Alkutekstit antavat kuvan
realistisesta maailmasta ja tunnettujen maamerkkien esittely itsessddn on myds

transtekstuaalista, niiden pyrkiessd viestimaan tuttuudesta.

Valtaosa kohtauksista tapahtuu Johnnyn ja Lisan asunnossa sekd kyseisen talon
aidatulla katolla, joka on erdénlainen oleskelupaikka. Johnnyn ja Lisan asunnon
alakerrassa on sohvasarja sekd -poytd, cd-levy-hylly levyineen, takka ja televisio.
Alakertaa on tdmédn lisdksi sisustettu muun muassa lattiavalaisimilla ja tauluilla.
Asunto on erittdin tavanomainen ja todenkaltaisen tuntuinen. Ndemme myods
muutaman kohtauksen kadunkulmalla ja puistossa, yhden kohtauksen kukkakaupassa

ja yhden kahvilassa. Ndma kohtaukset ovat selvdsti kuvattu todellisissa lokaatioissa,
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mikd lisdd ndyttdmollepanon realistisuutta. Voidaan siis todeta, ettdi The Roomin

diegeettinen maailma on pintapuolisesti tuntemamme todellisuuden kaltainen.

Erityisesti Johnnyn sekd Lisan asunto, jossa valtaosa kohtauksista tapahtuu, on
kuitenkin toiminnaltaan teatraalinen. Asunto on kuin ndyttimd, jonne myds asunnon
ulkopuoliset tulevat tdyttdmiin roolinsa informaation ja tapahtumien osalta. Hahmot
tulevat ja menevit; Claudette tulee usein asuntoon kdydédkseen keskustelun Lisan
kanssa, minka jélkeen hdn poistuu asunnosta. Luvussa 3.1.2 jo hieman késitteleméni
kohtaus, jossa Mike ja Michelle hiipivdt salamyhkéisesti Johnnyn ja Lisan asuntoon
sen ollessa tyhjéd, on hyvé esimerkki asunnon realismista poikkeavasta teatraalisesta
funktiosta. Tdssd vaiheessa kyseistd kaksikkoa ei ole ndhty aiemmin tai esitelty
mitenkddn, joten katsoja voi vain arvailla keitd kyseiset hahmot ovat. Mike ja Michelle
pohtivat paljon heilldi on aikaa ja pddtyvdt lyhyen hempeilysession jilkeen
rakastelemaan. Kaksikko jdd ajallista siirtymdd kuvaavan ristikuvan jilkeen
rysinpdiltd kiinni Lisan ja Claudetten tullessa asuntoon. Téssd vaiheessa selvidd, ettd
Mike ja Michelle ovat Lisan ja Johnnyn ystdvid. Lisan suhtautuu huolimattomasti
sithen, ettd hdnen ystdvinsd ovat hinen tyhjdssd asunnossaan intiimeissd merkeissa.
Mike ja Michelle l4htevit kiireesti ja noloissaan pois asunnosta. Heilld ei ndyté olleen

mitddn muuta motiivia, kuin tulla rakastelemaan ystiviensa tyhjdin asuntoon.

Mike palaa vielda hakemaan alushousunsa, mihin Claudette ja Lisa reagoivat
huvittuneesti. Ndaen myos viitteitd itsetietoisuudesta asunnon teatraalisen funktion
suhteen Claudetten kommentoidessa tdtd erikoispiirrettd suoraan sen jilkeen, kun
Denny ryntéd ovesta sisddn: “How many people come in and out of this apartment
every day? This is worse than Grand Central Station!” Kohtaus on hyva esimerkki
asunnon funktiosta hahmojen yleisend lavana. Lisan ja myO6hemmaissd vaiheessa
Johnnyn huoleton reaktio tapahtumaan viestii myds timén avoimien ovien politiikkan
olevan normaalia The Roomin tarinamaailmassa; asunto tuntuu olevan tdysin
yksityisyyttd vailla ja sen asukit ovat timén lisdksi suostuvaisia tilanteeseen. Asunto
antaa siis pintapuolisesti realistisen vaikutelman tavallisesti kodista, mutta hahmojen

vuorovaikutus tilan kanssa tekee siitd funktioltaan teatraalisen.

Toinen hyvé esimerkki epidloogisista tapahtumapaikoista tietylle toiminnalle tulee
erityisesti esiin kohtauksissa, joissa hahmot pelaavat palloa. Kohtaus, jossa Mike

kertoo Johnnylle &sken késitteleméstidni nolosta alushousuepisodistaan, tapahtuu
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ahtaalla kadunkulmalla. Johnny, Mike, Denny ja Mark heittelevdt amerikkalaista
jalkapalloa metrin tai kahden pdistd toisistaan. Toiminta on varsin huvittavaa, silld
yleensd amerikkalaisen jalkapallon kopittelu siséltda juoksua ja pitempid védlimatkoja.
Ahtaan kadunkulman valitseminen téti toimintaa varten on epdlooginen. Sama pitee
kohtaukseen, jossa Denny pompottelee koripalloa katolla ennen Chris-R:n aseellista
viliintuloa; katto ei ole loogisin vaihtoehto koripallon pelailulle. Katolla niin ikd4n
syotelldan amerikkalaista jalkapalloakin. Hahmot esittdvdt toiminnan vilpittdmasti
eikd tapahtumapaikan valinnoissa pallon pelailun suhteen ole lainkaan itsetietoisuuden
merkkejd, kuten Claudetten kommentissa hahmojen ramppaamisesta Johnnyn ja Lisan
asunnolla. Erddssd kohtauksessa Johnny, Mark, Denny ja Peter pelaavat palloa
kadunkulmalla sonnustautuneena pukutakkeihin, mutta Peter kommentoi asuvalinnan
erikoisuutta etukiteen. Tilojen suhteen hahmot eivdt kuitenkaan esitd samanlaista

itsetietoisuuden merkkia.

Katto, kadunkulma ja asunto esitetdén realistisen tarinamaailman osina, mutta niiden
funktio on teatraalinen. Baconin protokollan tasolla tdmi havainto liittyy erityisesti
miljoon ja ndyttdmollepanon tarkasteluun. Motivaation jatkumoiden ndkokulmasta
esiin nousee realistisen ja kompositionaalisen motivaation jinnite. Tilat ovat
pintapuolisesti realistisia, mutta hahmojen toiminta ei rakenna niisti uskottavia arkisia
ympdristojd. Tila alkaa télld tavoin ndyttdytyd enemmin ndyttdmoni, jolla esitetty
toiminta asetetaan kompositionaalisesti nékyville. Seuraavassa alaluvussa tarkastelu
siirtyy tilasta varsinaisesti henkilohahmoihin ja sithen, miten psykologisesti
motivoiduksi oletettu hahmo alkaa ndyttdytyd ndkyvisti esitettynd yksiulotteisena

roolina.

3.2.2 Hahmojen esittiytyminen rooleina

Tésséd luvussa tarkastelen sitd, miten teatraalisuus tulee hallitsevasti esiin hahmojen
arkkityyppien muodossa. Christopher Vogler toteaa moniulotteisen ja jopa ristiriidassa
olevien impulssien omaavan hahmon olevan realistisempi ja inhimillisempi kuin
yhden tietyn ominaispiirteen varaan rakennettu yksiulotteinen hahmo. Hén kokee, ettd
klassisen kerronnan arkkityyppejd tulisi hyodyntdd siten, ettd ne tulisivat hahmojen
kohdalla esiin vain viliaikaisesti tarinan sitd vaatiessa, eikd pysyvind identiteetteina.
(Vogler, 2007, s. 24, 31.) The Roomin kohdalla tdmi ajatus on toteutettu toisinpdin;
arkkityyppien ominaispiirteet ovat lopulta ne, mitkd nousevat hallitsevasti esiin.
Johnny esitetdéin moraalisesti hyveellisend, Lisa selkedsti Johnnyn riivaajana, Denny
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esitetddin naivina naapurinpoikana, Peterin funktio on olla psykologi. Téméi johtaa
sithen, ettd hahmot ndyttadytyvit nimenomaan yksiulotteisina rooleina, joista puuttuu

inhimillinen moniulotteisuus.

Oleellinen kysymys on, milld tavalla elokuva pitdd ylld niitd yksiulotteisia lukittuja
rooleja? ”Show, don’t tell”, eli “niytd, dld kerro”, on yksi toistetuimmista neuvoista
sekd kerronnallisista tekniikoista, joita kdsikirjoittajat hyodyntavat. Nayttiminen on
visuaalista, eldvdd ja dramaattista, kun taas kertominen on yksitoikkoista tai saattaa
siséltid litkaa informaatiota. (Vacklin, 2017, s. 12.) The Room rikkoo téitd normia
jatkuvasti ja menettelee tdysin pdinvastaisesti; teos noudattaa enneminkin sdantda “ala
ndytd, kerro.” Kaésikirjoitukset siséltivit yleensd tietyn méérdn tillaista kertovaa
ekspositiodialogia sekd yksi yhteen -dialogia. Ekspositiodialogissa hahmot kertovat
suoraan sellaiset asiat, jotka katsojan tulisi tietdd, kuulostaen helposti keinotekoiselta.
Yksi yhteen -dialogissa henkil6t kertovat suoraan tunteensa, ajatuksensa, aikeensa tai
toiveensa. Téllaista dialogia tulisi karttaa, koska se ei tarjoa katsojalle yllatyksii tai
syytd pohdinnalle. (emt., s. 136.) Esittelen seuraavaksi, milld tavoin timé ndkyy The

Roomissa.

Johnny on tarinan sankari ilman kyseisen arkkityypin hahmokaarta. Sankari on hahmo,
joka laittaa muut itsensd edelle (Vogler, 2007, s. 29). Johnnyn hahmo rakentuu ldhes
yksinomaan téllaisen hyveellisyyden varaan. Hén tukee Lisaa rahallisesti ja
hemmottelee hdntd. Hin on ostanut orvolle Dennylle asunnon ja maksaa hinen
lukukausimaksunsa. Pankki, jossa hin tyoskentelee, menestyy hédnen ideoidensa
ansiosta. Johnnyssa ei ndy heikkouden merkkejd, ellemme voi pitdd hédnen
uskollisuuttaan sekd vankkaa uskoa muiden hyvyyttd kohtaan sellaisena. Tama
voidaan ndhdid oikeastaan vain yhtend esimerkkind Johnnyn hyveellisyydesta.
Pelkéstddn tdméin ominaispiirteen varaan rakennettu hahmo on pailtdpdin sankari,
mutta ei tdytd sen vaatimuksia. Sankarilla tdytyy olla jokin heikkous, mika
mahdollistaa hahmon kasvun arkin (emt., s. 30). Kasvamisen, kehittymisen ja
oppimisen kautta Sankari eheytyy matkan aikana. Yleensd sankari on tarinan aktiivisin

henkild. (Vacklin, 2017, s. 70-71.)

Johnny ei ole kuitenkaan aktiivinen, ja hdnen hyveellisyytensd tuodaan esiin dialogin
kautta. Johnnyn tyotd ja tyOpaikkaa ei ndhdd elokuvassa kertaakaan, vaan hinen

arvonsa tydskentelemédssdédn pankissa tulee esiin pelkéstidén Johnnyn dialogin kautta:
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”I save them bundles... They already put my ideas into practice. The bank saves
money...”. Johnnyn hyveellisyys tulee myds esiin hdnen koomisen
mitdédnsanomattomien filosofisten pohdintojen ja eldméanohjeiden kautta. Johnnyn
kertoessa Peterille hdnen epdilevinsd Lisan olevan uskoton, kertoo Johnny kaihoisasti
haluavansa antaa Lisalle toisen mahdollisuuden, koska “rakkaus on sokeaa”. Johnny
kertoo Dennylle niin ikédén lattean oivalluksensa: “’If a lot of people loved each other,
the world would be a better place to live.” Hénen luottamuksensa muihin toistetaan
myos dialogin kautta. Markin pohtiessa ”pettddko naiset samalla tavalla kuin miehet”,
toteaa Johnny suoraan, ettei hdnen tarvitse huolehtia sellaisesta, koska Lisa on

uskollinen hinti kohtaan.

Roolien ja suhteiden kertomisen toisteisuus ekspositiodialogin avulla toimii kahdella
eri tavalla: hahmot joko painottavat omaa rooliaan suoraan dialogin kautta, kuten olen
tdhdn mennessd esitellyt, tai vahvistavat toisen henkildhahmon roolia. Etenkin
Johnnyn hyvyys rakennetaan pitkaélti toisten henkildiden toimesta. Esimerkiksi luvussa
3.1.3 esitteleméssdni kukkakauppa -kohtauksessa kaupan myyjé ehtii mainita Johnnyn
olevan hédnen lempiasiakkaansa. Kun Lisa kertoo &idilleen, ettei rakasta Johnnya enii
tdmain tylsyyden vuoksi, vastaa Claudette Lisan paljastukseen mekaanisesti ylistamalla

Johnnya ja muistuttamalla, kuinka riippuvainen Lisa on Johnnysta:

You’ve known him for over five years. You're engaged. You said you
loved him. He supports you, he provides for you, and darling, you can’t
support yourself- He’s a wonderful man, and he loves you very much.
And his position is very secure. And he told me he plans to buy you a

house.

Claudetten tietoisku korostaa Johnnyn hyvyytti ja jalomielisyyttd. Sama kaava toistuu
my0s kohtauksessa, jossa Claudette kysyy Lisalta hyvin yksinkertaisesti, mitd Denny
tekee. Lisa selittdd yhdelld repliikillda Dennyn tdhédn asti epdselviksi jidneen aseman

heidéin ldhipiirissddn korostaen samalle Johnnyn hyvyytta:

Johnny wanted to adopt Denny. It’s really a tragedy how many kids out
there don’t have parents. When Denny turned eighteen, Johnny found
him a little apartment here in this building and he’s paying for it until he
graduates from school. Johnny really loves Denny even though he

doesn’t say it much. He’s like a father figure to him. I told you, mom,
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Johnny is very caring about the people in his life. And he gave Denny his

own set of keys to our place.

Johnnyn epitavallinen anteliaisuus ja muiden epirealistiset odotukset hdntd kohtaan
tulevat myos esiin kohtauksessa, jossa Claudette kertoo Lisalle pyytidneensd Johnnya
maksamaan ystdvinsd Shirley Hamiltonin aikeissa ostaman talon ennakkomaksun.
Johnny on Claudetten mukaan kieltdytynyt moisesta kertoen ”tilanteen olevan
hankala”. Claudette on menettinyt younensa tdmin takia ja kertoo Lisalle olevansa
pettynyt Johnnyyn ja odottavansa hinen olevan anteliaampi. Pyyntd on koomisen
absurdi, mutta tédlld korostetaan muiden epirealistisia odotuksia Johnnyn

anteliaisuudesta.

Johnnyn kohdalla elokuva pyrkii tuomaan esiin pintapuolista syvyytté, joka tosin jai
kokonaisuutta ajatellen roolin esittdmisen jalkoihin. Esimerkiksi kohtauksessaan
Markin ja Peterin kanssa, alkaa Johnny muistelemaan osallistumistaan Bay to Breakers
-juoksutapahtumaan Markin kanssa viitaten yksityiskohtiin ja  ilmeisiin
sisépiirivitseihin, joista katsojalla ei ole mitddn késitystd. Muistelut jadvit tarinan
kannalta irrallisiksi elementeiksi, jotka voidaan perustella vain realistisella

motivaatiolla. Seuraavaksi siirryn Lisan hahmon esittelyyn.

Lisa on Johnnyn avovaimo ja hén tiAyttdd samanaikaisesti varjon seki
muodonmuuttajan tunnusmerkit. Varjo on sankarin péddvastustaja, ja arkkityypin
yhdistyessd muodonmuuttajan ominaisuuksien kanssa, on sankarilla vastassa
vaarallinen yhdistelmd. Muodonmuuttaja voi olla esimerkiksi viettelevd femme fatale
-hahmo, jonka luotettavuutta sankari epdilee (Vacklin, 2017, s. 71-72). Johnnyn
epdilyt Lisaa kohtaan alkavat kasvaa sen jdlkeen, kun selvida ettd Lisa on valehdellut
Johnnyn lyoneen hintd. Epdilykset kasvavat entisestdéin, kun Johnny kuulee Lisan
tunnustavan didilleen olleensa uskoton. Varjon ja muodonmuuttajan yhdistelmi on
varsin yleinen, ja tdllainen femme fatale -hahmo esitetddn aluksi sankarin rakkauden
kohteena, joka muuttuu lopulta varjoksi edesauttamaan sankarin tuhon. (Vogler, 2007,

s. 67.)

Tdaméd kuvaus menee yksi yhteen Lisan kanssa, joten hahmo nojaa selkedsti
konventioihin ja transtekstuaaliseen motivaatioon. Lisalla ei kuitenkaan tunnu olevan
mitddn selkdd paddmadrad tai motiivia hdnen teoilleen, jaddden hahmona ontoksi vailla

realistista motivaatiota. Johnnyn paljastaessa syntymapdivéjuhlillaan vieraille vailla
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minkéénlaista pohjustusta hdnen ja Lisan odottavan lasta, kyselee Michelle ja
elokuvaan tiysin tyhjésté tullut Steven, milloin Lisan laskettu aika on. Lisa paljastaa,
ettei hin oikeasti ole raskaana ja syy télle on varsin erikoinen: I told him that to make

it interesting.” Motivaatio tuntuu olevan taysin kerronnallinen, ei psykologinen.

Téllaisen hahmon ei myds pitéisi olla ldpensd paha; jotain ihailun aihetta, ellei jopa
hyvyyttidkin pitdisi olla 16ydettavissd (Vogler, 2007, s. 66—67). Lisa on kuitenkin vain
antagonistinen voima elokuvan alun jilkeen, ja piirre sen kun voimistuu elokuvan
loppua kohden. Hin tuo pahuutensa esiin suoraan kertomalla. Lisan valmistellessa
yllatysjuhlia Johnnylle, julistaa hdan Michellelle naurettavan antagonistisella tavalla

tunteensa:

You know, I really loved Johnny at first. Everything's changed. I need
more from life than what Johnny can give me. Suddenly my eyes are wide

open, and I can see everything so clearly. I want it all.

Lisan sanat eivdt vakuuta hidnen motiiveistaan; hin vain yleisesti haluaa “kaiken”.
Epéselviksi jdd my06s, mikd on saanut Lisan kokemaan ndin mullistavan valaistuksen.
Myds Lisan kohdalla ndhddén muiden henkiléiden korostavan Lisan pahuutta suoraan
dialogin avulla. Michelle vastaa Lisan julistukseen kutsumalla Lisaa suoraan
manipuloivaksi. Aiemmin elokuvassa myds Mark kertoo Peterille timén saman
luonteenpiirteen puhuessaan Lisasta tunnekuohun vallassa: ”It’s all her fault, she’s

'3’

such a manipulative bitch!” Peter tarjoaa tdhdn vastauksena oman psykiatrisen
arviointinsa Lisasta: ”She’s a sociopath. She only cares about herself. She can’t love
anyone.” Moraalinen asetelma pureskellaan valmiiksi katsojalle. Myos Lisan kohdalla
yritetddn rakentaa pintapuolista syvyyttd, kun hdn mainitsee Johnnylle ohimennen,
ettei ole saanut puheluita viitaten sithen, ettd tietokonealalla on kilpailua. Tdma
epamédrdisesti esiintuotu dialogi viittaa mitd ilmeisimmin Lisan ammattiin, jota ei

elokuvassa tuoda esiin milldédn muulla tavalla. Maininta kuitenkin vaikuttaa pyrkivin

rakentamaan Lisan hahmon syvyytti.

Denny on nuori aikuinen, joka opiskelee ja eldd Johnnyn taloudellisen tuen avulla
samassa rakennuksessa kuin Johnny sekéd Lisa. Aiemmin tdssd luvussa esittelemini
Lisan kertomuksen mukaan Dennylla ei ole vanhempia, ja Johnny halusi adoptoida
hénet Dennyn ollessa 15-vuotias. Hanet voidaan sitoa arkkityypiltdén selkeimmin Puer

Aeternukseen, eli ikuiseen lapseen — hahmoon, joka ei aikuistu (Vogler, 2007, s. 26).
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Lisa vahvistaa titd roolia mainitessaan Johnnyn olevan Dennyn isdhahmo. Viiteitad
Dennyn lapsellisuudesta ja naiiviudesta ndhddén jo elokuvan alussa. Kun Johnny
kertoo Lisalle vihjailevasti menevinsd yldkertaan nokosille, jattdd kaksikko heille
juuri kylddn tulleen Dennyn huvittavasti alakertaan. Seuraavaksi Johnny ja Lisa
nidhdiin kiehnddvén singylla, ja pian mukaan hyppdd Denny leikkiméén tyynysotaa,

tuoden esiin hahmon lapsellisuuden ja naiiviuden.

Myo6s Dennyn kohdalla muut hahmot vahvistavat hidnen rooliaan. Kun Denny paljastaa
vailla mitdén pohjustusta Johnnylle rakastavansa Lisaa, korjaa Johnny helldvaraisesti
Dennyn rakkaudentunnustuksen toteamalla, ettei Dennyn tarvitsisi huolehtia moisesta
ja vakuuttaa Lisan rakastavan Dennyd kuin poikaansa. Denny hyviksyy Johnnyn
arvion tdysin ja paljastaa heti timén jédlkeen rakastavansa Elizabethia — hahmoa, jota
ei ole esitelty millidén tavalla ennen téitd tunnustusta. Aiemmin paljastetut tunteet Lisaa
kohtaan lakaistaan maton alle. Kohtaus tuo tédydellisesti ilmi Dennyn roolin
lapsimaisena hahmona, hédnen riippuvuutensa Johnnysta sekd Johnnyn vaikutusvallan
Dennyyn. Kohtauksen voidaan myds ndhdd tuovan esiin pintapuolista syvyyttd ja
psykologista realismia, silld elokuva esittdd Dennylla olevan elokuvan ulkopuolella
oma tunne-eldmé. My0s aiemmin luvussa 3.1.2 esittdméni kohtaus, jossa Chris-R:n
tulee perimdin aseella Dennyn huumevelkoja antaa viitteitd Dennyn elaméstd
elokuvan ulkopuolella. Roolissa on tdmén lisdksi outo vivahde, silld Denny ndyttda
vanhemmalta kuin antaa kdytoksellddn ymmartdd. Ulkonddllisesti hdnen voisi jopa

luulla olevan samanikéinen kuin Lisa.

Opas on arkkityyppi, joka opettaa taitoja tai vélittdd tietoja ja neuvoja (Vacklin, 2017,
s. 71). Psykologi Peter tayttdd tdman arkkityypin ammatillaan ja toiminnallaan.
Esittelin Johnnyn ja Peterin kdymén keskustelun luvussa 3.1.2, jossa Johnny pyytia
Peterin apua ongelmassaan Lisan kanssa vedoten hdnen ammattiinsa. MyShemmin
samassa kohtauksessa Peterin neuvoessa Johnnya, reagoi Johnny Peterin apuun
artyneend todeten Peterin aina leikkivin psykologia hidnen kanssaan. Johnny siis tuo
roolin esiin ja pyytdd sen funktion toimeenpanoa, mutta myds hylkda funktion saman
keskustelun aikana. Kaikista orjallisimmin Peter toimii roolinsa mukaisesta katolla
tapahtuvassa kohtauksessaan Markin kanssa. Mark avautuu moraalisesta
dilemmastaan ja hyokkdd tunnontuskissaan yllittden Peterin kimppuun, yrittden
tyontdd hénet katolta alas. Tilanne rauhoittuu tdysin ja Mark pyytdéd anteeksi, mihin

Peter vastaa neutraalisti: ”Let’s just talk about your problem.” Peter on juuri yritetty
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tyontdéd katolta alas mutta hin silti kokee tehtdvdkseen tarjota apuaan kyseiselle

henkildlle, pysyen absurdisen sinnikkéasti roolissaan.

The Roomin hahmot ndyttdytyvit havaintojen perusteella pysyvind identiteettind, joita
pidetdén ylla 1dhes yksinomaan ekspositiodialogin avulla. Vaikka arkkityypit itsessdén
huokuvat transtekstuaalista motivaatiota, niin niiden piirteiden julistaminen jatkuvasti
esimerkkien tavoin sy0 realistista motivaatiota. Baconin protokollan tasolla luvun
havainnot liittyvat erityisesti henkilon luonnehdinnan ja psykologisen motivaation
tarkasteluun. Erityisesti realistis-transtekstuaalinen motivaatioiden jatkumo nousee
esiin. Tunnistettavat arkkityypit huokuvat transtekstuaalista motivaatiota, mutta
tunnistettavien piirteiden jatkuva esiintulo julistaen ekspositiodialogin avulla tekee
hahmoista yksiulotteisia, ohentaen realistista motivaatiota. Toisaalta elokuva pyrkii
myo0s esittimddn realistisen motivaation keinoin pintapuolisia merkkejd hahmojen
syvyydestd. Johnny ja Mark muistelevat tuttavallisesti menneitd, viitaten tapahtumiin
ja sisdpiirivitseihin, mité ei ole pohjustettu. Samaa funktiota ajavat viittaukset Lisan
elokuvan ulkopuolella tapahtuvaan ammattiin, Claudetten ystéviin ja sukulaisiin sekd
Dennyn tunne-eldmidn. Vaikka tidma syvyys jdd yksiulotteisten arkkityyppien
ominaisuuksien alle, on nimi realismin ja epdrealismin &&ripddt havaittavissa
samanaikaisesti. Seuraavassa alaluvussa huomio siirtyy tarkastelemaan enemmaén
esittimisen tapaa ja sitd, milld tavoin tunneilmaisu ndyttdytyy suhteessa késilld

olevaan tilanteeseen.

3.2.3 Tunneilmaisun epajohdonmukaisuus

Kisittelen tdssd luvussa esittimisen tapaa ja eritoten kohtauksia, joissa havaitaan
hahmojen esittdmien tunteiden epdjohdonmukaisuutta sekd epdsuhtaa suhteessa
késissd olevaan tilanteeseen. Tadma luku Kkésittelee motivaation nelikentdn
nidkokulmasta erityisesti realistista motivaatiota, ja etenkin sen poissaoloa.
Psykologinen normi on varsin itsestdén selvé; henkildiden voisi olettaa reagoivan
tapahtumiin oikeanlaisella affektilla. Voimakkaiden tunteiden voisi olettaa hiipuvan
hiljalleen pois sen sijaan, ettd hahmo muuttuu kuin nappia painamalla surullisesta

iloiseksi, rikkoen psykologisen jatkuvuuden ketjun.

Aloitan tarkastelemalla kohtausta, jossa Johnny tuo Lisalle esiin hidnen valheensa,
jonka mukaan Johnny olisi lyonyt Lisaa. Téssd kohtauksessa etenkin Johnnyn

tunteiden vaihtelu tapahtuu mekaanisesti. Johnny toteaa ensin Lisalle, ettei ole lyonyt
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hintd ja kertoo olevansa Lisan tuleva puoliso. Lisa vastaa tdhdn ivallisen
provosoivasti, todeten ettd hin saattaa muuttaa mieltdén naimisiinmenon suhteen, ja
ettd naiset muuttavat mieltddn koko ajan. Johnny reagoi tdhidn naurahtamalla hilpedsti
ja toteaa Lisan vitsailevan. Johnnyn olettaisi pystyd lukemaan Lisan olevan
vakavissaan, joten hilped reaktio ei sovi tilanteeseen. Témin jdlkeen Lisa nousee ylos
ja kertoo menevinsi nukkumaan. Johnnyn tunnetila muuttuu tiysin; hén nousee ylos,
tondisee Lisan sohvalle ja ithmettelee vihaiseen sdvyyn, kuinka Lisa julkeaa puhua
hanelle tilla tavoin. Tunnetilan esittdminen ei ole kovin vakuuttava, mutta muutos on

silti selked ja ékillinen.

Johnny muuttuu tdméan jadlkeen epétoivoiseksi ja hetken pééstd jélleen vihaiseksi,
osoittaen pettymyksensd Lisaan suurin tuntein ja elein parahtaen: ”You’re tearing me

"9

apart, Lisa!” Tunnetilan vaihtelu epétoivon ja vihan vélilld on mielestdni kuitenkin
varsin hyvéksyttdvdd, huomioiden ettd Johnny on saanut juuri tietdd Lisan epiilevin
heiddn suhdettaan valehtelun lisdksi. Johnnyn tunteiden ulosanti ei ole kuitenkaan
vakuuttava. Tunteet ovat kuitenkin tdssd kohdassa elokuvaa ddrimmaisimmilldéan,
mutta ldhinnd vain Johnnyn osalta, silld Lisan ulosanti on mitddnsanomaton. Lisa
lahtee yldkertaa kohti ja Johnny huudahtaa Lisan tekevdn hédnet hulluksi, mihin Lisa
reagoi toivottamalla Johnnylle hyvda y6td. Johnnyn tunteet menevit sadasta nollaan
hinen todetessaan ldmpiméddn sdvyyn, ettei Lisalla ole huolen aihetta ja etti hédn

rakastaa edelleen Lisaa. Johnnyssa ei ndy mitddn merkkejd juuri ndhdysti tunteiden

huipusta, eikd lopussa néhtdva tunnetila muodosta psykologisesti realistista ketjua.

Palaan seuraavassa esimerkissd kohtaukseen, jossa Johnny on saanut jotain kautta
tietoonsa Lisan valehdelleen Johnnyn lyoneen héntd. Johnny astuu ulos talon katolle
johtavasta ovesta. Han on selkedsti tunnekuohun vallassa ja manaa itsekseen
mekaanisen luettelevasti ja toistaen: ” I did not hit her! It’s not true! It’s bullshit! I did
not hit her! I did not!” Johnny venyttid koomisella tavalla viimeistd sanaansa heittden
kddessddn olevan vesipullon maahan. Heitto ei ole sindnsd aidon aggressiivinen, vaan
viestii enemmaénkin kohonneista tunteista. Johnny havahtuu sekunniksi tai kahdeksi,
kunnes sanoo huolettomasti: ”Oh, hi, Mark.” Seuraavaksi ndhddankin Mark
istuskelemassa talon katolla aivan Johnnyn edessi. Johnnyn tervehdyksessé esiintyvi
”Oh”- huudahdussana viittaa ylldtyksellisyyteen. On kuitenkin erikoista, ettei Johnny
olisi ndhnyt Markia tunnekuohustaan huolimatta. Télle luvulle oleellisinta on

kuitenkin Johnnyn luonnottoman epérealistinen tunteiden sédtely. Hanen tunnetilansa
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muuttuu sormia napsauttamalla negatiivisesta neutraaliin. Realistisesti katsottuna,
Johnnyssa voitaisiin olettaa nakyvén selked siirtymévaihe tunnekuohun ja neutraalin
tunnetilan vélilld. Johnnyn luulisi esimerkiksi ndhdd pidattelevin negatiivisia
tunteitaan tai osoittavan nolostuneisuutta nihdessdin Markin, joka on todistanut tita

tunnekuohua.

Tastd pddstddn saumattomasti Markin psykologian tutkimiseen ja tilanteiden
esittelyyn, joissa havaitaan affektin epdsuhta suhteessa tilanteeseen. Mark on
muutaman metrin péaéstd Johnnysta timén tunnepurkauksen aikana, tosin hénti ei
esitetd Johnnyn manatessa tilannetta itsekseen. Sen sijaan ettd ndkisimme Markin
reagoivan jollain tavalla Johnnyn tunnekuohuun, hdn vain istuskelee ja odottelee
jalkapallo kddessadn, kunnes Johnny huomaa hénet. Hén ei reagoi parhaan ystavénsi
ahdinkoon osoittamalla huolestuneisuutta, himmennystd tai pelkoa. Kun Johnny
lopulta tervehtii Markia ylldttyneend ja neutraalisti, vastaa Mark tervehdykseen
samalla ndenndiselld yllatyksellisyydelld: ”Oh, hey, Johnny. What’s up?” Aivan kuin
Mark ei olisi juuri todistanut ystdvansi tunnepurkausta aivan hinen silmiensi edessa.
Epéloogisuutta korostaa Markin tervehdyksen jidlkeen esitetty arkinen jatkokysymys.
Emme nde Markin esittdimisen tavassa mitdan merkkejd huolestuneisuudesta. Johnnyn
sekd Markin tunnetila on tdysin neutraali. Koko tapahtumaketju on luonnoton ja

koomisen outo, eikd Markin huoleton tunnetila sovi kohtauksen tapahtumiin.

Myo6hemmin samassa kohtauksessa Mark pohdiskelee, pettivitkoé naiset yhtd lailla
kuin miehet. Hin kertoo lyhyen tarinan tuntemastaan naisesta, “jolla oli tusina
miehid”. Yksi néistd miehistd oli saanut tietdd kyseisen naisen touhuista, minki takia
tdma mies oli ”pahoinpidellyt naisen niin pahasti, ettd hdn joutui sairaalaan Guerrero
Streetille.” Johnnyn reaktio tarinaan on tdysin odotusten vastainen. Hin naurahtaa
makeasti istuessaan penkilld ja toteaa yksinkertaisesti: "What a story, Mark!” Aftekti
on tdysin epdsopiva tdhén tilanteeseen. Niin ikd&n samanlainen esimerkki affektin
epidsuhdasta suhteessa esitettyihin asioihin n@hddin aiemmin esittelemassini
kohtauksessa, jossa Claudette kertoo saaneensa testitulokset, joiden perusteella hdn
sairastaisi rintasyOopad. Claudette kertoo asian kuin mink tahansa arkisen seikan ilman
painoarvoa. Lisan reaktio on aivan yhtd mitddnsanomaton hénen todetessaan, ettei
Claudetten tarvitsisi huolehtia asiasta. Molempien hahmojen affektit eivit vastaa sité,

mité tilanne vaatisi, jotta asialla olisi painoarvoa.
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Epédsopiva affekti ja tunnetilojen jatkuvuuden katkeaminen néhdédédn jopa Johnnyn,
Lisan ja Markin vélisen kolmiodraaman kliimaksissa. Johnnyn ndhdessid Lisan ja
Markin hempeilevin haikdilemattoméasti Johnnyn omilla syntymépdivdjuhlilla,
ajautuu miehet sanaharkan myd6té tappelemaan. Johnny uhkaa tappaa Markin, mutta
pian Johnnyn reaktio riisuu elokuvan kliimaksin kaikelta sen vakavuudelta. Hén
heiluttelee kdsidan kuin siipidén ja tekee kanadénid: You betrayed me, you’re not
good, you’re just a chicken, cheep-cheep-cheep-cheep-cheep.” Tdma kanaimitaatio
viittaa kahteen aiempaan kohtaukseen: ensimmadisessd Johnny pilkkaa Peterié, koska
hin ei halua osallistua maratoniin, ja toisessa Denny, Johnny ja Mark tekevit saman
imitaation yllyttdessdén Peterid pelaamaan jalkapalloa puvut pdilli. Molemmissa
kohtauksissa kyseinen imitaatio on esitetty selkedsti koomisena ja leikkimielisend

yllytyksend ystdvien kesken.

Se, ettd Johnny viittaa tihin silld hetkelld, jona hdnen eldminsi ldhtee raiteiltaan, on
tdysin odottamaton affekti ja heréttdd koomisuutta kliimaksin keskelld. Vééranlaista
affektia huokuvaa kanaimitaatiota seuraa Johnnyn epétoivoinen toteamus: “Everybody
betrayed me. I'm fed up with this world.” Affektien vilinen jatkuvuus on katkonainen
ja koominen kanaimitaatio on hdirinnyt elokuvan kliimaksia siind mairin, etti
samastuminen Johnnyn epédtoivoon on hankalaa. Johnnyn epéitoivoinen toteamus
kertoo yksi yhteen sen, mitd hinelle on tapahtunut, ja antaa myods viitteitd hdnen

tulevasta itsemurhastaan. Kohtaus ei saa ansaitsemaansa tunnelatausta.

Kun referenssipisteend ovat normit ja psykologinen realistisuus, voidaan tdssd luvussa
tulleet esimerkit ndhdd esittimisen tavan suhteen epdrealistisina. Affektiivinen
epdsuhta tilanteisiin ndhden sekd affektien jatkuvuuden katkonaisuus tuovat esiin
tdmén epdrealistisuuden. Tunnetilat eividt ndyttdydy johdonmukaisilta ja néyttelijit
ennemminkin poseeraavat tunnetiloja kuin kidyttden maskeja. Kiteyttddkseni koko
luvun, voidaan The Roomissa todeta teatraalisuuden ilmenevin kolmella tasolla: tila
toimii  ndyttdmond, henkilohahmo roolina ja tunneilmaisu suorituksena.
Teatraalisuudessa ei siis ole kyse vain liioitellusta néyttelytyostd, vaan laajemmasta
muodollisesta mekanismista, jossa esittdmisen eri tasot eivdt sulaudu padltapdin
realistiselta vaikuttavan tarinamaailman osiksi. Baconin tyylitutkimuksen protokollan
kannalta tdssd luvussa ovat nousseet esiin miljoon ja nayttdmollepanon, henkilon
luonnehdinnan, psykologisen motivaation sekd affketiivisten ulottuvuuksien

tarkastelu.
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Realistis-kompositionaalista jatkumoa ajatellen ensimmaéisessd alaluvussa tulleiden
havaintojen perusteella esitetty tarinamaailma ja keskeiset tilat ovat pintapuolisesti
realistisia, mutta palvelevat silmiinpistdvisti toiminnan esillepanoa nojaten
kompositionaaliseen motivaatioon. Toisessa alaluvussa realistis-transtekstuaalista
jatkumoa ajatellen hahmot asettuvat enemmén konventionaalisiksi arkkityypeiksi,
kuin psykologisesti motivoituneiksi henkildiksi. Realistis-taiteellinen jatkumo taas
tulee esiin juuri tdssd kolmannessa alaluvussa esitettyjen havaintojen kautta

tunneilmaisun kohdalla, kun esittimisen tapa menee todenkaltaisuuden yli.

Teatraalisuus, mikd on itsessddn osa campin toimintaohjelmaa, tulee ilmi tilan,
henkiléhahmojen ja tunneilmaisun tasolla. Tarkentavana ajatuksena nousee esiin
erityisesti Sontagin ajatus olemisesta roolin ndyttelemisend tai elimaésta teatterina (s.
56). Niin tila kuin hahmotkin néyttdytyvit rooleina. Soveltamalla Sontagin ajatusta
campin nékevin kaiken lainausmerkeissé, voidaan esimerkiksi asunnon nahdi olevan
“koti”, eikd todellisuudenkaltainen koti. The Roomin hahmojen yksiulotteinen
arkkityyppisyys on selkedsti liitettdvissd Sontagin ajatukseen niin sanotuista
’pikapersoonallisuuksista”, mikd vetoaa camp-makuun. Hahmon kehitys on timén
ajatuksen mukaan toissijaista ja ihmisen tulee sen sijaan olla vain yhti intensiivisti
asiaa. (emt., s. 61.) Niin ikddn campiin liittyvd transgressiivisuus ja inkongruenssi
tulevat esiin siten, ettd hahmot ja tilat ovat pailtdpdin realistisen tuntuisia, kun samaan
aikaan epérealistisuus tulee esiin hahmojen ja tilan havaitsemisena teatraalisuuden ja
roolin esittdimisen ndkokulmasta. Seuraavassa luvussa siirryn tarkastelemaan
elementtejd, jotka kasautuvat toiston seké ajallisuuden merkeissa liiallisesti. Naissi
tapauksissa havaintojen kerronnallinen merkitys ohitetaan, jolloin toistuvat eleet ja

puheet alkavat itsessdén kiinnittdd huomiota.

3.3 Liiallisuus

Siind missd ensimmadinen luku késittelee The Roomin rakennetta keinotekoisuuden
nikokulmasta ja toinen esittimisen tapaa teatraalisuutena, siirtyy huomio tissa luvussa
tiettyjen eleiden sekd puheiden toistoon ja kestoon. Esittelen luvussa esimerkkeja,
missd ndiden elementtien kompositionaalinen funktio kerronnan kannalta hévidi ja
esitetty elementti alkaa kiinnittdd huomiota itsessddn kerronnallisen etenemisen

kustannuksella.
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Téssd luvussa referenssipisteend valtavirtatyylin ja normatiivisten periaatteiden
nikokulmasta on etenkin valtavirtaeclokuvien tehokas kerronnan tapa seké yhtenéisyys.
Valtavirtaelokuva eli klassinen Hollywood-kerronta pyrkii olemaan mahdollisimman
selkedd ja tavoittelee yhtendisyyttd. Tama tarkoittaa sitd, ettd elokuvassa ndhtivit
osatekijit palvelevat teoksen kokonaisuutta. Yhtendisyys voi syntyé juonen tai tyylin
johdonmukaisuudesta tai tuttuudesta. Taémén luvun kannalta on hyodyllisté tarkastella
toistoa ensin aihelman késitteen avulla. Aihelma on kertautuva elokuvallinen
elementti, joka voi ilmetd juonessa tilanteiden toistumisena, ndyttdmollepanossa
esimerkiksi henkildiden toistuvana esiintymisend tai samanlaisena kdyttdytymisena eri
tilanteissa, tai muussa elokuvallisessa toteutuksessa. Aihelmien kayttd liittyy
olennaisesti elokuvan tyyliin ja aihelmien toistojen tulisi olla vaihtelevia ollakseen
tehokkaita ja mielenkiintoisia. (Bacon, 2000, s. 109.) Normatiivisen vertailupisteen
ndkokulmasta aihelmalla tulisi tdstd ndkokulmasta siis olla kompositionaalinen
funktio, jolloin toisto voi olla perusteltua. The Roomissa toistuvat tilanteet ovat
kuitenkin dramaturgisesti heikosti motivoituja. Téllaiset elementit, joilla ei ole selkedd

merkitystd tai viittaussuhdetta, ovat niin sanotusti kelluvia aihelmia.

Neoformalistisessa teoriassa viitataan ylim&érdlla, tai toisin sanoen eksessilld,
sellaisiin teoksen elementteihin, jotka eivit suoraan palvele elokuvan tarinan, tyylin
tai tematiikan tarpeita, mutta jotka on silti hyvéksyttivd sellaisenaan osana
kokonaisuutta. Ylimiird on se, mikd kapinoi tdtd yhtendisyyden vaikutelmaa vastaan.
(Bacon, 2000, s. 13, 23-24.) Henry Bacon ei késittele kirjassaan ylimdardd tdman
enempdd, mutta Kristin Thompson avaa kyseistd termid hénen neoformalistisessa
analyysissaan elokuvasta livana Julma (1945). Hén toteaa, ettd ylimadréstd voidaan
puhua silloin, kun jonkin elementin funktiota ei pystytd endi selittiméén motivaation
nelikentdn avulla; kun motivaatio romahtaa, ylimédédrd nostaa péitidén. (Thompson,

1981, s. 294)

Baconin protokollan kannalta tdssd luvussa painottuvat erityisesti mitattavissa ja
luokiteltavissa olevien piirteiden tarkastelu, kuten kesto, toistuvuus ja
esiintymistiheys. Aiempien lukujen menettelyn tapaan sidon havainnot campiin

viimeisen alaluvun padtoksessa.
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3.3.1 Toistuvat eleet

Elokuva on ilmaisuvilineend sellainen, jossa elementit ovat sidoksissa ajankuluun.
Motivaation késite ei riitd perustelemaan, kuinka kauan jonkin elementin soisi olla
esilla tdyttddkseen funktionsa. Katsoja saattaa ymmartdd elementin funktion
vélittomaésti, minkd jdlkeen elementti saattaa kuitenkin pysyd ldsnd funktion
tunnistamisen jalkeenkin. Talloin katsoja saattaa jidda pohtimaan kyseisti elementtid
erillddan sen kerronnallisesta funktiosta, mikd héiritsee kerronnan etenemista.

(Thompson, 1981, s. 294-295.)

Kyse on siis ajallisesta ylimédrdstd tai timédn luvun puitteissa liiallisuudesta. The
Roomissa tdmé tulee kaikista selkeimmin ilmi sen neljidssd rakastelukohtauksessa,
jotka kestdvit yhteensd 9 minuuttia ja 18 sekuntia, mikd on lihes kymmenesosa koko
elokuvan kestosta. Mairéllisesti tarkasteltuna, ndmi kohtaukset voidaan ndhda
liiallisuutena. Rakastelukohtausten otosten keskiarvo on 7.6 sekuntia, mika ylittad
elokuvan kokonaiskeskiarvon, joka on 5 sekuntia. Kohtaukset ovat siis selkedsti

rytmiltdén viipyilevimpid verrattuna elokuvan muuhun osaan.

Ensimmadinen rakastelukohtaus esitetdén jo elokuvan alkumetreilld. Jos elokuvan
alkutekstit poissuljetaan laskuista, on elokuvaa ehtinyt kulua kolme minuuttia, kun
ndhdéddn 3 minuuttia ja 13 sekuntia kestiva rakastelukohtaus Johnnyn ja Lisan vililla.
Kohtauksella on kompositionaalinen funktio, milld tuodaan esiin Johnnyn ja Lisan
romanttista suhdetta ja onnellisuutta. Kohtaus on kuitenkin kohtuuttoman pitka ja
kestdd koko taustalla soivan soft rock -balladin keston ajan. Sen lisdksi, ettd elokuva
esittdd Lisan ja Johnnyn intiimeisséd tunnelmissa, vahvistaa taustalla soivan kappaleen
sanoitukset tapahtumia. Solisti laulaa mahtipontisesti siitd, kuinka han ottaisi luodin,
juoksisi palavan metsidn ldpi ja kiipedisi korkeimpien vuorien yli osoittaakseen

rakkautensa.

Lisan punainen mekko, taustalla palavat punaiset kynttilit sekd punaiset ruusut ovat
niin ikddn romanttinen ilmentyma virin suhteen. Ndiden elementtien voidaan ndhda
pohjautuvan konventioihin, nojaten transtekstuaaliseen motivaatioon. Taustalla
kuullaan myds selvdsti jdlkiddnitetyt voihkinnat, jotka eivdt ole valtaosin
synkronoituna kuvan kanssa. Kohtauksen toiminta, d4ni ja ndyttdmollepano viestivét
selkedsti romanttisuudesta, vieden sen darimmadisyyksiin. Sen kokonaispituus sekid

otosten keskimédrdinen pituus ilmentévit niin ikdén liiallisuutta. Kohtauksella ei ole
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kerronnallisesti annettavaa sen alun jédlkeen, joten katsoja voi vain seurata titd

spektaakkelia.

Toinen rakastelukohtaus esitetddn vain kahdeksan minuuttia ensimmadisen jilkeen, ja
on kestoltaan 2 minuuttia ja 17 sekuntia. Kyseessd on elokuvan tarinan kannalta
oleellinen katalyysikohtaus, jossa Lisa pettdd Johnnya Markin kanssa, joten timankin
kohdalla kompositionaalinen motivaatio on hallitsevassa asemassa. Muodoltaan tima
rakastelukohtaus on identtinen ensimmadisen kanssa. Kohtaus alkaa jilleen elokuvan
orkestraalisesta musiikista poikkeavalla R&B -tyyliselld popkappaleella, jonka ajan
kohtaus kestdd. Kappaleen sanoitukset vahvistavat tassékin kohtauksessa néhtivilla
olevaa romanttista tunnelmaa. Otosten pituudet ovat normaalia pidemmiét ja taustalla
kuullaan jélleen jédlkiddnitettyjd voihkintoja. Voidaan todeta, ettd rituaali alkaa téssd
vaiheessa syntyd. Kohtauksen kerronnallisen funktion ymmaértdminen ei vaadi ndin

pitkéda kohtausta, joten tdmikin kohtaus on silkkaa ylimédréa ja liiallisuutta.

Kolmas rakastelukohtaus tapahtuu Lisan ja Johnnyn vililla ja kestdd yhden minuutin
ja 9 sekunnin ajan, ollen kaikista Iyhyin. Kohtauksesta tekee kuitenkin erikoisen se,
ettd se kierrdttdd selkedsti kuvamateriaalia ensimmdiisestd rakastelukohtauksesta
kynttildineen pdivineen. Samoja otoksia esitetddn uudelleen hiukan erilaisella
varimddrittelylla. Liiallisuuteen péddstién siis siind médrin, ettd uuden kuvamateriaalin
puutteesta huolimatta esitetddn ldhes identtisesti tapahtuva kohtaus silti uudelleen
katsojalle. Neljds kohtaus tapahtuu Lisan ja Markin vélilld ja on kestoltaan jilleen
selkdesti pitempi, ollen 2 minuuttia ja 39 sekuntia. Jos kahdessa ensimmaéiisessd
kohtauksessa voitiin ndhdd kompositionaalinen motivaatio, niin nima kaksi kohtausta
ovat vain turhaa toistoa vailla kerronnallista motivaatiota, ollen siis tdysin puhdasta
ylimddrdd. Kohtaukset esitetddn jo tutuksi tulleella sapluunalla; erottuvat
musiikkikappaleet, viipyilevd leikkaustyyli ja jdlkiddnitetyt voihkinnat ovat osa
kaikkia nditd kohtauksia, joten ritualistinen samankaltaisuus vain vahvistuu. Katsoja
voi vain seurata ja odottaa kohtauksen paattymisté, jolloin spektaakkeliksi muodostuu

kohtausten toisto seké kesto itsessdén eikd henkilohahmojen intiimi suhde.

Toinen toistuva rituaali on pallopelit, ja erityisesti amerikkalaisen jalkapallon
esiintyminen. Ensimmaistd kertaa elokuvassa tdmi tulee esiin kohtauksessa, jossa
Denny oleskelee talon katolla koripallo kddessdin, kunnes Chris-R tulee paikalle

perimddn huumevelkoja aseen kanssa. Varsinaista pelaamista ei tapahdu, mutta
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kohtaus kuitenkin valmistelee pallopelien rituaalia, joka tapahtuu eri tavoin
epdjohdonmukaisissa olosuhteissa ja paittyy huonolla tavalla. Téssd kohtauksessa
talon katto toimii epdjohdonmukaisena paikkana pelata pallopelejd ja pelailu saa

huonon paitoksen Chris-R:n uhatessa Dennya aseella.

Rituaali pannaan varsinaisesti toimintaan kohtauksessa, jossa Mike kertoo hénen
nolon alushousukoettelemuksensa Johnnylle. Kohtaus tapahtuu ahtaannikdiselld
kujalla, jossa on roskakoreja. Johnny ndyttdd kédvelevin tiiliseindd kohti, kunnes
kuulemme Miken tervehtivin Johnnya kuvan ulkopuolelta. Kerronnasta ei ole tullut
selville, mitd Johnny tekee kujalla, mutta se ei lahtdkohtaisesti vaikuta paikalta, jossa
oleskeltaisiin yksin ilman suunniteltua toimintaa. Paikalle tuleekin lopulta Denny
amerikkalaisen jalkapallon kanssa. Kolmikko alkaa heitteleméén jalkapalloa ringissa,
metrin tai parin padsta toisistaan ja pian Mark tulee myos paikalle. Pallon pelaaminen
tdlla ahtaalla kujalla vaikuttaa suunnitellulta toiminnalta, niin epaloogiselta kuin se
kuulostaakin. My0s tdimé kohtaus péattyy huonolla tavalla, kun Mike katuu roskakorin

paille Markin tondistyd hénta.

Jalkapalloa pelataan my0s juhlapuvut péailld, mikd ei ole lainkaan kaytinnollista.
Téhén pisteeseen pddstién varsin absurdilla tavalla: Johnny, Denny, Mark ja Peter ovat
Johnnyn asunnolla juhlapuvut péélld. Denny on tullut asuntoon amerikkalainen
jalkapallo kddessddn ja ehdottaa pelaamista, mutta Peter on vastahakoinen vedoten
sithen tosiasiaan, ettd heilld on puvut pailld. Denny yllyttdd Peterid liikuttamalla
késiddn kuin kanansiipid ja tekemilld luvussa 3.2.3 mainitsemani kanaimitaation,
johon Johnny ja Mark liittyvdt mukaan. Kolme aikuista miestd ryhmépainostavat
kanoja esittden psykologia pelaamaan jalkapalloa puvut pailld. Tastd siirrytddnkin
seuraavassa otoksessa suoraan kadunkulmalle, jossa nelikko syéttelee palloa puvut
paélld. Mark kehottaa Peterid juoksemaan kauas syottiddkseen hinelle, mutta Peter
kompastuu asfaltille. Pelit pdattyvit jélleen onnettomuuteen rituaalin mukaisesti.

Jalkapallo esiintyy tdimé esimerkin jilkeen vield kahdessa kohtauksessa.

Rakastelu- seké jalkapallokohtausten keskeinen havainto on niiden toistaminen vailla
motivaatiota. Kompositionaalisella motivaatiolla voidaan perustella ndiden
alkuasetelmat, kuten intiimiyden osoittaminen tai ystdvyyssuhteen rakentaminen
kahden tai useamman hahmon vililld. The Room kuitenkin jatkaa esitettyjen asioiden

toistamista rituaalisesti, vaikka toiminnan kerronnallinen merkitys ja tehtdvd on
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selkedsti  ymmadrrettdvissi ja  tuotu  esiin. Motivaation  ndkdkulmasta
kompositionaalinen motivaatio kylld kéynnistdd toiminnan, mutta toisto ja
pitkittiminen alkaa lopulta ohentaa kerronnallista merkitystd. Tdméa johtaa lopulta
sithen, ettd tapahtuma itsessdén vie huomion tarinan etenemisen kustannuksella.
Seuraavassa alaluvussa tarkastelen tdtd samaa kasautumisen logiikkaa verbaalisella

tasolla.

3.3.2 Toistuvat puheet

Téssd luvussa tarkastelen The Roomin hokemiksikin miellettidvid toistuvia puheita
liiallisuuden ndkokulmasta. Edellisessd luvussa liiallisuus tuotiin esiin toistuvien
eleiden ja tilanteiden osin, kun taas tdssd huomio siirtyy kielellisen ilmaisun
kertautumiseen. The Roomissa tietyt hokemat toistuvat siind miérin, ettd niinkin

automatisoidut tavat kuin tervehdykset alkavat kiinnittdd huomiota itseensa.

Tervehdykset ja hyvéstelyt ovat yleensd turhia, ja liiallinen tervehdysten toisto saattaa
johtaa koomiseen vaikutelmaan (Vacklin, 2017, s. 135). The Room sisdltdd kaiken
kaikkiaan 54 tervehdystd, mitkd toistuvat mekaanisesti ja antavat aihetta koomiselle
reaktiolle. Tervehdyksid tapahtuu elokuvassa keskiarvon perusteella vajaan kahden
minuutin vélein. Hahmojen kohdatessa he tervehtivit toisiaan kaikkiaan 18 kertaa
yllatyksellisyyttd ilmaisevalla tavalla: ”Oh, hi, Mark”, ”Oh, hi, guys”, ”Oh, hi,
Johnny” ja niin edelleen. Yllatyksellisyyteen viittaavaa ”Oh” -huudahdussana vetia
toiston vuoksi huomion itseensd varsinkin kohtaamisissa, mihin ei ldhtokohtaisesti
pitédisi liittyd yllatyksellisyyttd. Tdma toistuva tervehtimisen kaava muuntaa kaikella
mekaanisuudellaan tavanomaisen sosiaalisen rituaalin neoformalistisin ja camp-
termein yliméaéréksi ja litallisuudeksi. Siité tulee jarjestelméllinen elementti, joka vetda

huomion itseensd varsinaisen kerronnallisuuden sijaan (Thompson, 1981, s. 136).

Esittelen nyt muutaman kohtauksen, jossa yllityksellisyyttd korostavat tervehdykset
tulevat ilmi. Jo aiemmin késittelemdssani kukkakauppakohtauksessa myyjé tervehtii
Johnnya ilmaisten The Roomille tuttuun tapaan esiin tuomaani yllatyksellisyyttéd: ”Oh,
hi, Johnny. I didn’t know it was you”. Kuten mainitsin aiemmin, Johnnyn huomiota
heréttdvin ulkondon perusteella — ja Johnnyn ollessa kyseisen myyjédn mukaan hinen
lempiasiakkaansa — voisi luulla, ettdi myyjd tunnistaa Johnnyn aurinkolaseista
huolimatta. Myyjdn ilmaisema yllityksellisyys on siis koomisen ristiriitaista.

Yllatyksellisyys ei myds ndy myyjdn ulosannissa; esittdmisen tapa on varsin
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pidattyvdinen. Ylldtyksellinen tervehdys on kuin tarinamaailmaan késikirjoitettu
ritualistinen hokema, jota hahmot toistavat kaavamaisesti tilanteesta riippumatta.
Samassa kohtauksessa ndemme Johnnyn tervehtivin jopa kukkakaupan tiskilld olevaa

koiraa.

Ylldtyksellinen oh-huudahdussana ilmenee my®ds tilanteissa, jotka vaikuttavat olevan
henkilohahmojen tarkoituksellisesti koordinoimia, jolloin ylldtyksellisyys ei ole
perusteltua. Edellisessd alaluvussa késittelemddni puvut pddlld tapahtuvaa
jalkapallokohtausta edeltdd kohtaus, jonka alussa nidhddén Johnny yksin kodissaan
juhlapuku pdilld. Ensin sisdéin astuu niin ikdén juhlapukuun sonnustautunut Denny
amerikkalainen jalkapallo kddessdén, jota Johnny tervehtii tuttuun ylldtykselliseen
tapaan: "Oh, hi Denny”. Kymmenen sekuntia Dennyn sisdéntulosta sisddn astuu
psykologi Peter, joka on my0ds puku pdilld. Johnny tervehtii hintdkin yllattyneend,
aivan kuin titd selkedd pukukoodillista tapahtumaa ei olisi sovittu etukéteen. Viisi
sekuntia Peterin sisddntulosta ovikello soi jdlleen ja sisddn astuu yhtd lailla pukuun

sonnustautunut Mark.

Tervehdysten suhteen néden kirsikkana kakun péélld kohtauksen, jossa Johnny kertoo

Markille ja Peterille, miten hén tapasi Lisan:

I'was working as a busboy in a hotel, and uh, uh, she was sitting, drinking
her coffee, and she was so beautiful, and I say “hi” to her. That’s how

we met.

Tarina alkaa varsin vilpittdmasti, kunnes Johnny muistuttaa meitd tervehdysten
mekaniikasta — totfa kai hidnen ensimmaéinen sanansa Lisalle oli ”hi”. Han lisdksi
venyttdd ja painottaa kyseistd sanaa samalla tavalla kuin aiemmissakin kohtauksissa,
edesauttaen mekaanisuutta. Téssd voidaan ndhdd yhteys Baconin (2000) ajatuksen
siitd, ettd motiivi herdttdd katsojan huomion ja mielenkiinnon motiivin toistuessa
tarpeeksi dramaattisella hetkelld, jotta aiempi ilmentymé palaisi katsojan mieleen (s.
110). Koska tédssé vaiheessa elokuvaa tervehdyksid on hoettu jo niin monta kertaa, etti

koominen vaikutelma on syntynyt, muuttuu myds Johnnyn kertomus koomiseksi.

Ilmaisut, kuten “Don’t worry about it” ja sitd funktionaalisesti vastaavat
poispyyhkéisevét vastineet esiintyvdt elokuvassa 14 kertaa. Hahmot vilttelevit
esitettyjd konflikteja ja kerronnan istuttamia tarinallisia aihioita toteamalla

yksinkertaisesti, ettei asialla ole vilid, ja lakkaamalla huolehtimasta asiasta. Tdma
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eroaa tervehdyksistd siind mielessd, ettd sitd kiytetddn esiin nousevien enemmén tai
vihemmain vakavien konfliktien kumoamiseen. Tamé yksinkertainen hokema muuttuu
toistuvaksi kuvioksi, milld asiat tunnutaan ratkaistavan vailla sen kummempia
seuraamuksia. Hokemasta tulee vain mitddnsanomaton rituaali. Selvin esimerkki tistad
nousee esiin Claudetten todetessa sairastavansa syOpdd, mihin Lisa reagoi
poispyyhkéisevain tyyliin: "Look, don’t worry about it.” Samassa kohtauksessa Lisa
tarjoaa tédtd tdysin samaa poispyyhkéisevid ratkaisua Claudettelle hidnen avautuessa
ex-miehestddn. Dennyn paljastaessa Johnnylle olevansa rakastunut Lisaan, kehottaa

Johnny kahteen kertaan Dennyé olemaan huolehtimatta asiasta.

Ehképa koomisin esimerkki tapahtuu Lisan ja Johnnyn riidan aikana, jota késittelin
luvussa 3.2.3 tunteiden psykologisen jatkumon katkeamisen ndkokulmasta. Tdssé
vaiheessa elokuvaa hokema on jo esiintynyt kahdeksan kertaa. Riidan aikana Johnnyn
tunteet ovat pinnassa ja hin osoittaa pettymyksensd Lisaan. Lisa yksinkertaisesti
poistuu tilanteesta ja toteaa Johnnylle rauhalliseen sdvyyn: "Don’t worry about it.
Everything will be alright.” Johnny huudahtaa Lisan ajavan hénet hulluuden partaalle,
mihin Lisa vastaa ohittavaan sdvyyn toivottamalla Johnnylle hyvdd yoti. Johnny
vastaa tdhdn jokseenkin epdloogisesti, mutta niin ikdan poispyyhkéiseviédn tyyliin:
”Don’t worry about it. I still love you.” Hokema tulee esiin myos elokuvan kliimaksin
aikana kolmannessa katalyysikohtauksessa, jossa Johnny saa selville Markin ja Lisan
salasuhteen. Tdssd vaiheessa Mark toteaa Johnnylle koppavasti mutta tuttuun tapaan:

”Don’t worry about it, man.”

Tadmai eroaa tervehdyksistd siind mielessd, ettd sitd kiytetdén esiin nousevien enemmén
tai vihemman vakavien kriisien kumoamiseen. Tdma yksinkertainen hokema muuttuu
toistuvaksi kuvioksi, milld asiat tunnutaan ndennéisesti ratkaistavan ilman varsinaisia
seuraamuksia. Siind missd tervehdykset rakentavat sosiaalista vuorovaikutusta,
poispyyhkdisevit ilmaisut katkaisevat sen. Kriisit suljetaan ennen kuin ne ehtivit

kehittyd keronnallisesti tai hahmojen kannalta psykologisesti.

Liiallisen toiston kautta kieli vie huomion itseensd. Tervehdykset, joihin ei yleensd
kiinnitetd huomiota, muuttuvat toiston kautta koomisiksi elementeiksi, vaikka ne
tapahtuisivat oikealla tavalla oikeassa kontekstissa. Ylldtykselliset tervehdykset
tilanteissa, joissa yllatyksellisyyttd ei olettaisi olevan, tuovat esiin tilanteiden

epéloogisuuden ja outouden. Tervehdykset ovat siis toisaalta kommunikoivia, mutta
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eivit aina tilanteeseen nihden motivoituja. Poispyyhkéisevit ilmaisut taas tulevat esiin
valtaosin tilanteissa, joissa niiden keveys ei sovi yhteen késilld olevan tilanteen

vakavuuden kanssa.

Esitetyissd hokemissa on siis pitkélti oudon koominen pohjavire, toimien kielen tasolla
samalla tavalla kuin aiemmin esitetyt toistuvat eleet. The Roomin liiallisuus rakentuu
sekd toiminnan ettd puheen kertautumisesta. Rakastelukohtaukset ja pallottelut
ndyttdvit ensin palvelevan henkilohahmojen vélisid suhteita, mutta toistuessaan
tapahtumat alkavat irtaantua niiden kerronnallisesta tehtdvistd. Vastaavasti
tervehdykset ja poispyyhkdisevit vastaukset ovat aluksi kommunikoivia, mutta
alkavat kiinnittdd toiston myotd huomiota itseensd oudolla, ritualistisella ja koomisella

tavalla.

Baconin protokollan kannalta molemmat alaluvut nojaavat erityisesti metriseen
analyysiin, mitattavien ja luokiteltavien piirteiden tarkasteluun sekd keinojen
muodostamien kuvioiden tai aihelmien tulkintaan. Motivaatioiden jatkumoiden
nikokulmasta voidaan puhua kompositionaalis-taiteellisesta jatkumosta, jolloin
taiteellinen motivaatio nousee hallitsevaksi keston ja toiston myd&td. Toisaalta ndiden
vaikutus katsojakokemukseen on sen verran vahva, ettd esitetyt tapahtumat alkavat
kiinnittdd huomiota itseensd kerronnan kustannuksella, jolloin voidaan puhua
assosiatiivisuudesta. Esitetyt eleet ja puheet ovat aluksi kommunikoivia mutta liiallisia
mekaanisen kertautumisen mydtd, ndyttdytyen outoina, koomisina ja ritualistisina.
Naiiden esimerkkien kerronnallinen kommunikoivuus ei ole huomion kohteena, vaan

liiallisuus itsessaan.

Liiallisuus ja yli meneminen ovat itsessddn osa camp-aakkostoa, milld tavoin
havainnot saadaan sidottua campiin. Transgressiivisuus sekd inkongruenssi tulevat
esiin siten, ettd esitetyt tapahtumat voidaan mieltdd pitkélti tutuiksi ja arkisiksikin
toiminnoiksi. Valtavirtaelokuvan kerronnallisten konventioiden nédkokulmasta
kerronnan pitdisi kuitenkin olla tehokasta ja miiratietoista, jolloin havaittu kesto ja

toisto alkaa ndyttdytyd Sontagin termein outona ja liiallisena.
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4 TYYLILLINEN SYNTEESI

Edellisessd paddluvussa toin esiin ldhiluvun kautta tekeméni havainnot The Roomin
tyylid jésentdvistd formaaleista mekanismeista, jotka ovat keinotekoisuus,
teatraalisuus sekd liiallisuus. Ensimmadisessd alaluvussa totean keinotekoisuuden
tulevan esiin erityisesti elokuvan pohjan kokoavassa rakenteessa. Toisessa alaluvussa
tuon esiin, kuinka teatraalisuus ilmenee elokuvan tilojen funktiossa ja eritoten
hahmojen performanssissa. Kolmannessa alaluvussa tuon esiin, kuinka
lukumaarallisesti ja ajallisesti toistuvat eleet sekd puheet néyttiytyvét liiallisuutena.
Olen tuonut jokaisessa Iuvussa esiin valtavirtatyylid jdsentdvid elokuvallisia
konventioita ja normatiivisia periaatteita, joita vasten olen vertaillut havaintojani.
Yhteensopimattomuus eli inkongruenssi on se ilmid, joka muodostuu, kun
havaitsemani formaalit mekanismit suhteutetaan tillaisiin elokuvallisiin normeihin.
Néitd havaintoja voidaan tismentdd camp-termein asioina, jotka ovat mité ne eivét ole,
olemisena roolin néyttelemisend seké liian paljona tai ylimenevina. Inkongruenssiin

liittyy myos laajempi niin ikdén campiin liittyvé “outous”.

Analyysi ei kuitenkaan ole vield vastannut tutkimuskysymykseen siitd, mikd The
Roomin tyyli varsinaisesti on. Baconin tyylitutkimuksen protokollan mukaisesti on
lopulta muodostettava synteesi siitd, miten havaitut keinot osallistuvat elokuvan tyylin
rakentumiseen. Téssé luvussa siirryn siis yksittdisten mekanismien tarkastelusta niiden
yhteisvaikutuksen pohtimiseen. Ldhtokohta on kuitenkin se, ettei havaittavissa
mekanismeissa ole kyse pelkdstddn satunnaisuudesta vaan jarjestelmallisesti

toistuvista ja muotoa muovaavista elementeista.

Tarkastelen tdssd luvussa ensin, miten The Room suhteutuu Baconin esittdmien
elokuvahistorian tyylillistdi moninaisuutta hahmottaviin moodeihin sekd lajityypin
nidkokulmasta muodostuviin luokitteluihin. Témén jilkeen késittelen The Roomin
erityislaatuista muotoa formalismin nédkdkulmasta hyodyntimalld vieraannuttamisen
késitettd suhteessa analyysin kautta esiin tulleisiin mekanismeihin. Suhteutan
havaittavia tuloksia molemmissa alaluvuissa myos campin teoriaan. Lopuksi
tarkastelen kitschin ja campin vilistd suhdetta sekd camp-sensibiliteetin ja intention
merkitystd elokuvan tyylillisen kokonaisuuden kannalta. Téssd alaluvussa vastaan

tutkielman varsinaiseen tutkimuskysymykseen siitd, mikd The Roomin tyyli on.
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4.1 Luokittelun vaikeus

Tarkastelen tdssd luvussa, milld tavoin The Room voidaan luokitella kerronnallisten
moodien sekd lajityypin ndakokulmasta. Bacon késittelee elokuvahistorian tyylillista
moninaisuutta viiden tiettyjd normeja noudattavan peruskategorian, tai toisin sanoen
kerronnallisen moodin kautta. Ndmad ovat valtavirtaclokuva, taide-elokuva,
tyylikeskeinen elokuva, retorinen elokuva sekd avantgarde. Baconin mééritelmét ovat
sovellutus David Bordwellin esittimadstd jaottelusta. Hén ei tavoittele kirjassaan
kaiken kattavaa luokittelua, mutta nikee joka tapauksessa, ettd elokuvallisen ilmaisun
kenttdd sekd tyylillistd moninaisuutta on mahdollista tarkastella laajasti ja

monipuolisesti ndiden moodien kautta. (Bacon, 2000, s. 13, 66.)

Olen kéyttanyt analyysisséni vertailupisteend valtavirtaclokuvaa, minka takia aloitan
tulosten tarkastelun tistd moodista. Valtavirtaelokuvan ihanteena on yhtendisyys eli
se, ettd kaikki elokuvan osatekijit palvelevat kokonaisuutta, eritoten tarinan tarpeita.
Etenkin kompositionaalinen mutta my0s transtekstuaalinen motivaatio hallitsevat
tarinan logiikkaa. Henkilot ovat usein arkkityyppejd, mitkd saattavat olla hyvinkin
karrikoituja. (emt., s. 71-72, 75.) The Roomin kolmiodraama jidsentyy seki klassisen
kolmi- ettd modernimman nelindytoksisen rakenteen ja tunnistettavien hahmojen
arkkityyppien ympérille. Tuotannollis-tekniset keinot, kuten 1dpindkyvé elokuvaus,
musiikki ja padltapdin realistiselta vaikuttava ndyttdmollepano rakentavat vaikutelman

helposti tunnistettavissa olevasta seké seurattavasta valtavirtaelokuvasta.

The Room ei kuitenkaan onnistu valtavirtaclokuvan perustavanlaatuisimmassa
ominaisuudessa, eli kausaliteetissa. Episodimaiset sivujuonet rikkovat kerronnan syy-
seuraussuhdetta  jdrjestelmaillisesti,  jolloin  valtavirtaelokuvaa  hallitseva
kompositionaalinen motivaatio romahtaa. Sivujuonet esitelldén vailla kehittelya,
seuraamuksia tai ratkaisua. Klassista kerrontaa tukevien katalyysikohtausten vélissi
The Room jdd junnaamaan paikoilleen, eikd etene kerronnallisesti. Samoja piirteitd
kausaliteetin ja realistisen motivaation romahtamisesta nidhddén niin hahmojen
tunteiden kuin heidén vilisiensd keskustelujenkin kohdalla. Koska The Room ei
onnistu siind, mikd on kyseisen moodin perustavanlaatuisin ominaisuus, on hankalaa
luokitella se télloin puhtaasti valtavirtaelokuvaksi. My06s kolmi- ja nelindytoksisen
rakenteen katalyysikohtaukset toteutuvat yltdkylldisen kompositionaalisesti vailla

realistista motivaatiota, joka selittdisi hahmojen toiminnan psykologisella tasolla.
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Klassinen rakenne ei siis toteudu valtavirtaelokuvalle tyypillisesti ldpindkyvisti vaan

pdinvastoin tulee nikyviksi keinotekoisella tavalla.

The Roomissa on pintapuolisesti yhtildisyyksid Baconin mééritelméén taide-elokuvan
moodista. Taide-elokuvassa valtavirtavirtaclokuvalle ominaisen klassisen kerronnan
normit saattavat toimia tietyn tyylillisen varianssin puitteissa kerronnan perustana,
mutta voidaan my0s toimia niitd normeja vastaan. Kerronta taide-elokuvassa on usein
esimerkiksi episodimaisempaa, viipyilevimpdd ja sattumanvaraisempaa kuin
valtavirtaelokuvassa, miké saattaa tuoda realistisen vaikutelman. Valtavirtaelokuvan
rakentuessa pitkélti kompositionaalisen motivaation varaan, nojaa taide-elokuva
huomattavasti enemmén realistiseen motivaatioon. Taide-elokuva sisdltdd paljon itse
tarinan kannalta toissijaista tai jopa merkitystd vailla olevaa ainesta. Se saattaa
kiinnittdd huomiota esimerkiksi arkipdiviisiin tilanteisiin tai mitdttdmén tuntuisiin
yksityiskohtiin. Kohtausten véliset kausaaliset suhteet eivit ole vélttimaéttd niin
tiukkoja kuin jirjestelméllisesti rakennetussa valtavirtaclokuvassa ja kerrontaa
hallitsee epdmaidrdisyys. Tarinan kehittely voi olla erittdin vapaamuotoista ja

juonenkidinteiden uskottavuus jaa toissijaiseksi. (emt., s. 77-80.)

The Roomissa on havaittavissa piirteitd, mitkd pintapuolisesti saattavasta muistuttaa
taide-elokuvaa. Sen sivujuonet tuntuvat irrallisilta ja arkipdivéisid tapahtumia, kuten
litallisuutta késittelevdan luvun esiin tulleita kohtauksia, korostetaan tarinan juonen
kustannuksella ja esitetdén viipyilevélldkin tavalla. The Room ei kuitenkaan esitd
realistisen motivaation merkkejd, mihin taide-elokuva Baconin mééritelmidn mukaan
tukeutuu. Hén mainitsee, ettd tdlle moodille on tyypillistd henkildhahmojen
psykologian ymmarrettivyyden hankaloittaminen, ja keskeisintdi on hahmojen
psykologinen syvyys ja monitahoisuus (emt., s. 78). Johnny rakentuu ldhes tdysin
hyveellisyyden kautta kérsivdksi uhriksi, Lisa on hdikédileméton ja paha, Denny on
naiivi. Moraaliset asetelmat ovat selkeitd. Taide-elokuvan merkit epdmairédisyydestd
syntyvit pitkilti valtavirtaclokuvan konventioiden poikkeavuuksista eikd elokuvan

kerronta vaikuta itsetietoiselta.

Tyylikeskeisen elokuvan moodi on varsin mielenkiintoinen vertailukohde, silld
kyseisessd moodissa tyylilliset keinot sekd tapa miten tarina kerrotaan muodostavat
oman itsendisen tasonsa suhteessa tarinaan. Jostain tyylillisestd piirteestd voi nousta

elokuvan hallitseva tekijé, eli dominantti (emt., s. 67, 82). The Roomissa erityisesti
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liiallisuutta kisittelevdssd luvussa esiintuomat esimerkit ritualistisesta toistumisesta
luovat tillaisen oman tasonsa. Samaan kategoriaan voidaan asettaa hahmojen dialogin
sekd tunteen epdjohdonmukaisuudet ja outoudet, mitkd vievdt huomion tarinan
varsinaisista tapahtumista ja konflikteista. Niin keinotekoisuus, teatraalisuus kuin
liiallisuuskin voidaan asettaa yhteensopimattomuuden piiriin, joten se voidaan ndhda
kerrontaa hallitsevana tyylillisend keinona. Baconin kuvailujen perusteella
tyylikeskeisessd  elokuvassa on kuitenkin kyse selkedsti hallitusta ja
tarkoituksenmukaisesta  tyylin  varioinnista (emt., s. 82). The Roomin
epdjohdonmukaisuus ei vaikuta itsetietoiselta ja tarkoituksenmukaiselta, vaan se
perustuu hyvin pitkilti kausaliteetin ja psykologisen uskottavuuden uupumiseen.
Vaikka The Roomilla on selkeiésti erottuva tyyli, niin ei ole perusteltua lokeroida sitad

tyylikeskeisen moodin piiriin.

Naéiden liséksi Bacon esittelee retorisen elokuvan ja avantgarden, jotka eivit vaadi The
Roomin suhteen tarkempaa tarkastelua. Retorisessa elokuvassa kerronnalliset keinot
pyrkivét vakuuttamaan katsojan jostain teesisté tai ndkemyksesté (Bacon, 2000, s. 88).
The Roomin moraalinen asetelma painottaa Johnnyn kérsimysta ja Lisan petollisuutta,
mutta tdmd ldhtokohta on sen verran pinnallinen, ettei siitd muodostu ainakaan
vakavasti otettavaa argumenttia jostain teesistd. Avantgarden pyrkii tietoisesti
hylkddméén kerronnan tdysin tai vdhintddn kyseenalaistamaan sen (emt., s. 67). The
Room ei hylkdd kerrontaa tdysin eikd siind ole havaittavissa itsetietoisuutta sen
kerronnallisten aukkojen suhteen, joten elokuvaa ei voi ldhtokohtaisesti mieltdd

avantgardeksi.

The Roomin kohdalla oleellisimmat tyylilliset moodit ovat siis valtavirtaeclokuva,
taide-elokuva ja tyylikeskeinen elokuva. Sen tyyli antaa vaikutelman
valtavirtaelokuvan keinojen tavoittelusta, mutta lopullinen toteutus tuo esiin piirteitd,
mitkd muistuttavat taide-elokuvasta ja tyylikeskeisestd kerronnasta. Koska moodit
ovat varsin laajoja kategorioita, on The Roomin kategorisointia hyvéa tdsmentdda myos
lajityypin nédkokulmasta. Oleellista tille tutkimuksella on Rick Altmanin (2002)
esittelemd semanttis-syntaktinen ldhestymistapa. Semanttiset tekijdt viittaavat
elokuvassa esiintyviin tunnistettaviin elementteihin, kuten aihepiireihin, juoniin,
avainkohtauksiin, arkkityyppeihin, esineisiin ja tuotanollis-teknisiin piirteisiin.
Syntaktiset tekijit puolestaan viittaavat siithen, milld tavalla ndma semanttiset tekijéat

jarjestetddn merkitykselliseksi kokonaisuudeksi: millainen juonirakenne siitd
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muodostuu ja miten henkilohahmojen suhteet rakentuvat. Genre tulee esiin
vahvimmillaan silloin, kun ndmi toimivat samanaikaisesti. (s. 113—115.) Témén
tutkimuksen kannalta timé erottelu on tirked, silli The Room ei ole lajityypiltdén
epdvakaa vain siksi, ettd siind esiintyy aiempien havaintojen perusteella useiden
kategorioiden piirteitd, vaan siksi, ettd sen tunnistettavat lajityypilliset merkit eivit

asetu syntaktiselle osa-alueelle.

Semanttisesti The Room asettuu selkéesti melodraaman lajityyppiin. Elokuva sijoittuu
lahes yksinomaan keskiluokkaisen kotiarjen ympdrille, mikd on tyypillinen milj6o
melodraamalle (Grant, 2012, s. 455). Tama tila toimii Johnnyn, Lisan ja Markin
vilisen kolmiodraaman ndyttimdnd, miké on niin ikddn merkki melodraamasta. Peter
Brooks esittdd, ettd melodraaman merkitykset ovat meille jokaiselle todenndkoisesti
samantyyppisid. Sithen ndhdién kuuluvan tunteiden, tapahtumien, toiminnan ja hyvin
sekd pahan polarisaation viemisen darimmaéisyyksiin. Ndilld keinoilla halutaan tehda
“realistisesta” ja “tavanomaisesta” arkea kuvaavasta tarinasta kiinnostava (Brooks
1995, 11). The Roomissa Johnny seki Lisa voidaan ndhdé hyvén sekd pahan d4ripdina.
Johnny edustaa darimmadistd hyvyyttd ja esitetdén selkéesti tarinan uhrina. Lisa taas
esitetddn Johnnyn vastapainona hyvin pahantahtoisena ja toimii syypddnd Johnnyn
tuhoon. Sivujuonien konfliktit, kuten huumeongelmat, syopd, petokset, valheet ja
yllattavit rakkaudentunnustukset, ovat niin ikd4n melodraaman tarina-aineksia, joilla
tavanomaisesta arjesta yritetddn tehdd kiinnostava. Myos elokuvan musiikki toimii
melodraamalle tyypillisesti sdestden esitettyjd tapahtumia ja niiden pintapuolisia

tunnetiloja.

The Room néyttad siis semanttisesti melodraamalta, mutta syntaktisesti se ei saavuta
vakaata melodramaattista kokonaisuutta. Sivujuonien konflikteja ei pohjusteta eikd
niilld ole seuraamuksia. Kolmiodraaman katalyysikohtauksia ei niin ikdén pohjusteta
vaan ne pannaan toimeen keinotekoisen mekaanisesti. Nama kaikki seikat héiritsevit
samastumista elokuvassa esitettyihin tapahtumiin. Johnnyn itsemurha voidaan ndhda
tarinan traagisena sulkeumana, mutta se jdd mitddnsanomattomaksi, koska sen
melodramaattinen painoarvo ei toteudu edeltdvien tapahtumien kausaliteetin vajeen
vuoksi. Johnnyn kanaimitaatio elokuvan dramaattisen huipentuman keskelld ei myds
vakuuta hinen karsimyksestdén. Yleisesti ottaen koko elokuvan moraalinen asetelma

vain julistetaan, mutta sitd ei perustella kerronnan keinoin vakuuttavalla tavalla.
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Kuten aiemmin toin esiin, on melodraamalle oleellista tunteiden, tapahtumien,
toiminnan ja hyvén sekd pahan polarisaation vieminen #ddrimmadisyyksiin. Tadma
ylimenevyys yhdistda selkeédsti melodraaman myods campiin. Kun melodraaman merkit
eiviat sulaudu ldpindkyvéksi osaksi selkedd ja kausaalista kerrontaa, tulee sen
muodolliset mekanismit nékyviksi. Melodraama on siis otollinen lajityyppi camp-
sensibiliteetille, jolle riittdd melodraaman semanttisten merkkien toteutuminen.
Syntaktisen osa-alueen toimimattomuus suhteessa semanttiseen osa-alueeseen johtaa
sithen, ettd melodraaman vakavuus syrjiytyy, ja siirrytddn enemmén koomisuuden
puolelle. Lajityypin nidkokulmasta péddstddn myoOs samaan yleiseen johtopditdksen
kuin tarkastelemalla elokuvaa kerronnallisten moodien ndkokulmasta, mutta eri
tasolla. Voidaan siis sanoa, ettdi The Room vilttelee selkedd kategorisointia, kun
tarkastellaan sen suhdetta tyylillisiin moodeihin sekd lajityyppiin semanttis-

syntaktisten ominaisuuksien kautta.

Kuten luvussa 2.2.1 toin esiin, on camp itsessdén vaikeasti médriteltdva késite, jonka
paikantamista hdiritsee my0s erimielisyydet campin akateemisen diskurssin sisdlld
itsessddn. Luokittelun vaikeus heijastelee campin méiérittelyn vaikeutta, minka
ratkaisemiseksi esittelin luvussa 2.2.1 Fabio Cleton tarjoaman kompromissin: hén ei
kytke camp- ja queer-termejd ainoastaan niiden seksuaali- ja sukupuolipoliittisten
merkitysten perusteella vaan niiden laajemmassa ja etymologisen alkuperdn huomioon
ottavassa merkityksessd. Camp ja queer merkitsevit etymologisesti suorasta
poikkeamista, vinoutta ja normatiivisten periaatteiden horjuttamista (Cleto, 1999, s.
12-13). Tatd ei tulisi ymmaértdd siten, ettd The Room olisi aiheensa,
henkildhahmojensa tai varsinaisen tyylilajinsa puitteissa queer. Cleton tarjoamassa
rajatussa merkityksessd queer auttaa kuitenkin kuvaamaan elokuvan suhdetta
luokiteltavissa oleviin normeihin. The Room poikkeaa normatiivista periaatteista,
ollen myds luokiteltavuutensa suhteen epidvakaa karttaen samalla bindérisid lokeroita.
Se ei asetu selkedsti valtavirtatyylin moodiin tai melodraamaan, mutta ei kuitenkaan
tdysin ndiden vastakohdiksikaan. Kyseiset piirteet ovat kylld tunnistettavissa, mutta
lopullinen toteuma horjuttaa néitd konventioita. Elokuva siis vinouttaa niitd normeja,
joita se samalla hyddyntéa. Tassd mielessd Sontagin ajatus asioista, jotka ovat mitd ne

eivit ole nousee myds oleelliseksi camp-yhteydeksi.

Tastd ndkokulmasta The Roomin luokiteltavuuden epavakaus muodostaa ensimmaéisen

yhteyden campiin. Luokiteltavuuden epévakaus tai hybridisyys viittaa myds Sontagin
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ajatuksen campista asiana, joka on jotain mitd se ei ole. Camp ei kuitenkaan téssi
yhteydessa tarkoita uutta lajityyppid tai moodia, eikd queer kuvaa elokuvan varsinaista
tyylid. Queer toimii tdssd vain Cleton rajatussa merkityksessa tismentidvéna késitteend
kuvailemaan elokuvan vinoutunutta suhdetta normeihin. Varsinaisen tyylillisen
analyysin tasolla The Roomia méérittavét keinotekoisuus, teatraalisuus ja liiallisuus,

joiden yhteisvaikutusta tarkennan formaalisin termein seuraavassa luvussa.

4.2 Inkongruenssin vieraannuttavuus

Totesin edellisessd luvussa, ettd The Roomin suhde moodeihin sekd melodraaman
lajityyppiin on ristiriitainen. Tdssd luvussa tarkastelen titd ristiriitaa ja sitd, milla
tavalla se muovaa teoksen kokonaismuotoa. Elokuva ei tdmén ristiriiddan vuoksi ole
ehed kokonaisuus, eikd télloin vastaa valtavirtaelokuvalle tyypillisesti formalistisin
termein yhtendisyyden ihannetta, jota rikkovat havaitsemani keinotekoisuus,
teatraalisuus seka liiallisuus. Kerronnallinen epdvakaus voidaan kiteyttd formalistisin
termein myos fabulan ja sjuzhetin kommunikaation puutteeseen. Elokuva hyodyntda
valtavirtatyylille ja melodraamalle tyypillisid sjuzhet-rakenteita esitettyjen
sivujuonien muodossa, mutta esitetyt tapahtumat eivit muodosta selkedd ja

kausaalisesti rakentuvaa fabulaa.

Voidaan todeta, ettd esittelemini kolme my0s campin toimintaohjelmaan kuuluvaa
mekanismia ovat itse asiassa yhteensopimattomuuden, tai toisin sanoen niin ikdin
campiin liittyvén inkongruenssin ilmentymid. Yhteensopimattomuus syntyy normin ja
normista poikkeamisen yhteisvaikutuksesta. Yhteensopimattomuuden synnyn
osatekijoind ovat odotukset, mitkd ovat muodostuneet aiemmista kokemuksista.
Formalistisin termein tdlloin on kyse katsojan taustakonstruktiosta, joka muovautuu
katsojan historian, psykologian, logiikan ja erityisesti "terveen jéarjen’ pohjalta (Bacon,
2000, s. 62—63). Taustakonstruktio muodostaa siis havainnolliset normimme, ja

poikkeamat niistd erottuvat silmddn pistivélld tavalla (Thompson, 1988, s. 21).

Odotusten lisdksi normit ovat havaittavissa The Roomissa itsessdin. Elokuva tuntuu
pyrkivddn normien seuraamiseen hyddyntdmélldi muun muassa klassista kolmi- ja
neliosaista draaman kaavaa, teknis-tuotannollista ldpindkyvyyttd, melodramaattisia
juonenkddnteitd, hahmojen arkkityyppejd ja asioiden esittdmistd sopivissa madrin.
Kuten ldhiluku on osoittanut, poikkeaa The Room ndistdi normeista kolmen

mekanismin tavoin. Inkongruenssi eli yhteensopimattomuus on siis ndhtdvilla
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teoksessa itsessddn. Se tulee ilmi sen verran jérjestelmaéllisesti, ettd inkongruenssi
jasentdd koko elokuvan havainnointia, kohoten elokuvan havainnointia hallitsevasti
ohjaavaksi tekijdksi eli formalistisin termein dominantiksi. Normien ja poikkeamien
jannitettd voidaan tdmén lisdksi kuvata yhtendisyyden sekd epédyhtendisyyden

vastakkainasetteluna.

Tatd havaintoa on hyvd pohtia erityisesti vieraannuttamisen késitteen avulla.
Venildisen formalismin oppi-isén Viktor Sklovskin (1917/2001) mukaan taiteen
tarkoitus on rikkoa passiivista ja automatisoitua havaitsemista vieraannuttamalla ja
vaikeuttamalla muotoa, miké héiritsee ja pitkittdd havainnointiprosessia (s. 34). Kristin
Thompson (1988) jatkaa ajatusta toteamalla, ettd taide uudistaa arkieldmdmme
automatisoituneita prosesseja nimenomaan vieraannuttamisen keinoin (s. 11). The
Room vilttelee selkedsti automatisoitua tai toisin sanoen passiivista havainnointia, ja
jarjestelmillinen normeista poikkeaminen johdattelee katsojaa teoksen aktiiviseen

seurantaan.

Automatisoitua seuraamista hiiritsee kolme vieraannuttamiseen liittyvda prosessia,
mitkd ovat keinon paljastaminen, muodon vaikeuttaminen sekd havainnon
pitkittdminen (Thompson, 1988, s. 20, 36). Prosessit voivat toimia samanaikaisesti,
mutta selkeyden vuoksi sidon ne tdssd luvussa yksitellen tyylillisiin mekanismeihin,
jotka olen ldhiluvun kautta havainnut: keinon paljastaminen liittyy keinotekoisuuteen,

muodon vaikeuttaminen teatraalisuuteen ja havainnon pitkittdminen liiallisuuteen.

Esiintuomani ldpindkyvyys, joka on valtavirtaelokuvan ihanne, on nimenomaan
merkki automatisoinnista: elokuvalliset elementit on jirjestetty niin tarkoin, ettad
muotoon ei kiinnitetd huomiota. Keinon paljastamisessa on nimenomaan kyse tdmén
lapindkyvyyden vastakohdasta, jonka The Room tuo esiin erityisesti keinotekoisuuden
kautta. Elokuvan katalyysikohtaukset tuovan kolmi- ja nelindytdksisen kerronnan
keinotekoisuuden esiin, esittdmilld kohtaukset yltdkylldisen kompositionaalisesti
vailla realistista hahmopsykologiaa. Katalyyseihin ei pédistd kausaliteetin keinoin.
Melodramaattiset sivujuonet tuovat myos esiin keinotekoisuuden; elokuva istuttaa
konventionaalisia draaman aiheita, kuten sairaudet, huumeongelmat sekd valheet,
mutta jattdd niiden kehittelyn ja ratkaisut sikseen. Elokuvalliset keinot, mitka
tavanomaisesti esitetddn lapindkyvésti, paljastetaan. Tama on ensimmaiinen esimerkki,

millad tavoin The Room toimii vieraannuttamisen keinoin.
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Toinen vieraannuttamisen keino on muodon vaikeuttaminen, joka on hieman laajempi
kdsite. Se tarkoittaa mitd tahansa elokuvallista keinoa, joka tekee
havainnointiprosessista sekd kerronnan ymmaértdmisestd hankalampaa (Thompson,
1988, s. 36-37). Muodon vaikeuttaminen tulee erityisesti esiin teatraalisuuden kautta.
Elokuva antaa vaikutelman realistisesta tarinamaailmasta. Henkilohahmot jaédvit
kuitenkin epérealistisen yksipuolisiksi. Tunneilmaisu on epdinhimillisen mekaaninen
eikd psykologista jatkumoa nidhda tunnetilojen vélilld. Hahmojen vuorovaikutus on
kaikin puolin outoa, eikd tunnetilat aina vastaa ndhtdvdd toimintaa. Teatraalisuus
toimii tilloin muodon vaikeuttamisen mekanismina, koska hahmojen esittimisen tapa

ei seuraa odotuksia tai loogista jatkumoa.

Kolmas vieraannuttamisen tapa on havainnon pitkittdminen. Tdmé& sivuaa
ajatukseltaan muodon vaikeuttamista, mutta viittaa nimensd mukaisesti kestoon.
Sklovskin (1917/2001, s. 34) mukaan tdmi on eritoten taidetta madrittavé piirre ja
Thompson (1988, s. 30) tarkentaa elokuvateorian kontekstissa pitkittdimisen
tarkoittavan sitd, ettd muodossa viivytddn pidempddn kuin mitd kerronta vaatisi.
Eritoten valtavirtaelokuva pyrkii tehokkaaseen kerrontaan vélttden tillaista havainnon
pitkittdmistd. The Roomissa tdmaé tulee erityisesti ilmi liiallisuuden keinoin. Elokuva
esittdd toimintaa ja hokemia niin ajallisesti kuin miéréllisestikin siind maérin, ettd
ndmé elementit kiinnittdvdt toiston myd6td huomion itseensd. Rakastelu- ja
jalkapallokohtaukset siséltdvét nopeasti omaksuttavaa tai ei lainkaan kerronnallisesti
uutta informaatiota, mutta toiminnan toistaminen tdstd huolimatta pitkittda
havainnointiprosessia  siirtden huomion sisdllostd kohti muotoa. Niinkin
automatisoidut prosessit kuin tervehdykset alkavat toiston myotd vetdd huomion
itseensd ja sama pddtee muihinkin toistuviin hokemiin. Liiallisuus voidaan siis

ymmartdd havainnon pitkittdmisen mekanismina.

Vieraannuttamisen keinot voidaan siis selkeésti yhdistdd The Roomin muotoa ja tyylid
madrittivddan kolmeen mekanismiin sekd dominanttiin, jonka totesin olevan
yhteensopimattomuus eli inkongruenssi. The Room onnistuu tdssé tarjoamalla viitteitd
valtavirtaelokuvan konventioista, mutta eritoten poiketen ndistd normeista. Tdssd
vaiheessa on hyvid pohtia The Roomia estetiikan nidkokulmasta. Vieraannuttaminen
itsessddn on esteettinen prosessi ja sen havaitseminen on vélttimatonta, jotta objekti
ndyttdytyy katsojalle taiteena (Thompson, 1988, s. 10—11.) Elokuvalla on siis timén

analyysin perusteella esteettistd arvoa nimenomaan vieraannuttamisen nikokulmasta.
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En viitd, ettd se tdyttdisi valtavirtaelokuvan onnistumisen kriteerit tai ettd sen
esteettinen arvo muodostuisi perinteisen hyvdn maun mielessd. Inkongruenssi
itsessddn on esteettinen operaatio, joka johtaa aktiiviseen, pitkittyneeseen ja muotoon

keskittyvddn havainnointiprosessiin.

Téstd syysté nden, ettd The Roomin vetovoimaa on hyvé tarkastella vieraannuttamisen
sekd inkongruenssin ndkokulmasta, eikéd yksinkertaisesti makuhierarkiaan osoittavana
huonoutena. Téma ldhtokohta heijastelee paljon Kristin Thompsonin tapaa tutkia
neoformalismin keinoin Sergei Eisensteinin elokuvaa livana Julma. Thompsonin
(1981) mukaan kyseisen elokuvan kiinnostavuus ei kumpua sen yksinkertaisena
miellettdvéstd temaattisesta sisdllostd vaan kerronnan ja tyylin monimutkaisesta seka
tihedstd muodosta. Vaikka elokuvan juoni on helposti ymmarrettidvissd, niin
tapahtumat etenevét mutkittelevasti alusta loppuun. Yhté tarkeédna tekijand hin nékee
tdmédn monimutkaisuuden lisdksi elokuvan outouden suhteessa muihin elokuviin.
Thompson kertoo tutkimuksensa pddméédrdn olevan nimenomaan tdmén outouden
tutkiminen neoformalistisella menetelmalld. (s. 3—4.) Tdma havaittava outous liittyy

selkedsti vieraannuttamiseen, jota Thompson myos kisittelee analyysissdén.

Tadma on tutkimukseni kannalta oleellinen huomio, silld Susan Sontag (1964/1999) tuo
nimenomaan livana Julman esimerkkiné teoksesta, joka voisi olla erityisen campia,
jos se olisi hitusen oudompi. Hén kuitenkin lisdd, ettd elokuva onnistuu dramaattisesti
siind midrin, ettei se than ylla campiksi. (s. 59.) livana Julma on siis sisdltinyt sen
verran outoutta, ettd se on herittidnyt niin formalistien kuin camp-teoreetikkojenkin
mielenkiinnon. Tdma rinnastus osoittaa, ettd formalistinen vieraannuttava outous ja

camp-sensibiliteetti voivat kohdata saman esteettisen ilmion darella.

The Roomin kohdalla timd yhteys voidaan tdsmentdd samalla periaatteella
suhteuttamalla vieraannuttamisen muodolliset keinot campin tapaan katsoa.
Formalismi nimedd mekanismin, kun taas campin kédsite nimedd sen tuottaman
havaintokokemuksen. Keinotekoisuus tekee formalistisin termein keinoin nédkyvéksi
ja liittyy Sontagin ajatukseen asioista, jotka ovat mité ne eivit ole. Teatraalisuus tekee
esittdmisen ja roolin ndkyviksi, ja vaikeuttaa muotoa, mikd vastaa camp-termein
olemista roolin ndyttelemisend. Liiallisuus taas pitkittdd havaintoprosessia ja vastaa
Sontagin ajatusta asioiden yli menemisestd. Nididen yhteisvaikutus tuottaa

vieraannuttavaa inkongruenssia: normi on tunnistettavissa, mutta lopullinen ja
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hallitsevaksi nouseva toteuma havaitaan keinotekoisena, teatraalisena, liiallisena ja

aiemman luvun tulosten perusteella myds vinoutuneena tai poikkeavana.

Vieraannuttava inkongruenssi toimii tilld tavoin formalismin ja campin vélisend
siltana. Teorialuvussa esitin, ettd camp perustuu normin ja siitd poikkeamisen
havaitsemiseen ja ettd inkongruenssi kokoaa alleen useita campin mekanismeja,
mukaan lukien ne, mitkd olen analyysini perusteella The Roomissa havainnut. Tédssa
luvussa sidon saman havainnon neoformalismiin. The Roomissa inkongruenssi ohjaa

katsojaa muodon aktiiviseen havaitsemiseen.

4.3 Kitschisti campiksi

The Roomissa havainnointia pddosin ja jirjestelméllisesti ohjaavat formaalit eli
muodolliset mekanismit ovat keinotekoisuus, teatraalisuus, ja liiallisuus. Voidaan siis
todeta The Roomin tyylin rakentuvan ndiden kolmen formaalisen keinon varaan.
Edellisessd luvussa totesin tdmdn lisdksi ndiden keinojen hallitsevan periaatteen
olevan inkongruenssi eli yhteensopimattomuus. Kaikki ndma nelja mekanismia ovat
myds osa campin toimintaohjelmaa, mutta voidaanko puhua campista itsessdin

tyylind?

Kalhan (2009) mukaan camp liittyy tyyliin, mutta ei kuitenkaan ole objektiivisesti
madriteltdvissd oleva tyylilaji tai -kdsite, vaan muuttuva asenne ja ironinen
arvomaailma, jonka avulla katsoja kykenee havaitsemaan tietynlaista kauneutta sieltd,
mihin sitd ei ole alun perin valttimaétta tarkoitettu (s. 4-5). Hinen mukaansa camp siis
viittaa objektin sijasta puhtaasti subjektiin. Kalhan ndkemys eroaa Sontagin
ajatuksesta, silld vaikka Sontag myds puhuu campin olevan sensibiliteetti, on camp
hidnen mukaansa myds ominaisuus, jonka katsoja voi 10ytdd niin objekteista kuin
thmisten kayttdytymisestdkin. Voimme 10ytdd esimerkiksi camphenkisid elokuvia,
vaatteita, huonekaluja, ihmisid tai rakennuksia. Sontag painottaa, ettd erottelu
subjektin campsilmaén ja itse objektin camphenkisten ominaisuuksien vélilld on tirked,
silld vaikka campsilmid voikin vaikuttaa katsojakokemukseen, ei kaikkea voi

kuitenkaan ndhdi campina. (Sontag, 1964/1999, s. 54.)

Erimielisyyksid on siis sen suhteen, voidaanko puhua camp-objekteista vai camp-
sensibiliteetistd; objektin tyylistd vai katsomisen tai asenteen tyylistd. Tétd kiistaa
heijastelee campin ja kitschin vilinen suhde. Harri Kalha (2009) ndkee kitschin

viittavan nimenomaan objektiin ja sen “mauttomiin®, “tyylittdmiin‘ tai “halpamaisiin‘
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ominaisuuksiin. Campin Kalha nédkee taas tarkoittavan yksinomaan subjektin
asennetta, joka asettuu makukésitysten yla- tai ulkopuolelle. (s. 12.) Myo6s Andrew
Ross (1988/1999) toteaa kitschin viittaavan useimmiten objektiin, kun taas camp on
yksinomaan nékokulma seka tapa katsoa. Hinen mukaansa kitsch pyrkii vilpittomaésti
olemaan taidetta hyvilld maulla ja siséltdd paljon viitteitd korkeakulttuuriin, jota se
yrittdd jiljitelld vakuuttaakseen yleisonsd. Sen esteettinen royhkeys sekéd halu olla
”vakavaa” taidetta liittyy alemman luokan haluun tavoitella ylempdd luokkaa vailla

vaadittua kulttuurista pddomaa ollakseen niin sanottua “oikeaa taidetta”. (s. 316.)

Ross nikee, ettd kitschin sekd campin pesdero heijastelee osittain jakoa
“tiedostamattoman” (ignoranti) ja “tiedostavan” (cognoscenti) osapuolen valilla.
Kitschin tuottaja tai kuluttaja saattaa olla ’tiedostamaton” hénen arvottaessaan kitsch-
objektin vilpittomésti hyvin maun raameihin. “Tiedostavia” osapuolia on taas
kahdenlaisia. Toinen pitda kitsch-objektista ja tiedostaa sen kuuluvan tavanomaisella
arvo- tai makukartastolla enemmaén huonouden puolelle, mutta on tuskallisen tietoinen
tistd. (emt., s. 316) Nékisin, ettd Ross viittaa tissd tapauksessa termiin “guilty
pleasure”, joka tarkoittaa salaista mieltymystd hipedlliseksi katsottuun

kulttuurituotteeseen.

Toisenlainen “tiedostava” osapuoli Rossin mukaan on taas camp-subjekti, joka
nimenomaan arvostaa teoksen vieraannuttavia, etdisid ja inkongruenssia, eli
yhteensopimattomuutta huokuvia piirteitd, 16ytden odottamatonta arvoa sieltd, mista
sitd el valttdmattd odottaisi tai ole tarkoitettu 1oytyvdn. Ross toteaa camp-
sensibiliteetin olevan varattu niille, joilla ei pelkéstddn ole tarpeeksi niin sanottua
kulttuurista pddomaa seka tietoisuutta vallalla olevista makuhierarkioista, vaan myos
nimenomaan itsevarmuutta ja leikkimielisti asennetta nauttiakseen tavanomaisen
makuhierarkian "huonommalle” puolelle jadvistd teoksista. On hyvd huomioida, ettd
joidenkin katsojien kohdalla téllainen asennoituminen voi kuitenkin tuntua
epdmukavalta, riippumatta heiddn kulttuurisen pddomansa ja mediatietoisuuden

madrdstd. (emt. s. 316.)

Kalha (2009) toteaa kitschin olevan ldhtokohtaisesti negatiivinen termi ja ettd nykyédén
kitschin ihannointi viittaa enemménkin camp-asenteen popularisoitumiseen
postmodernilla aikakaudella laajemman yleison kylldstyessd hyvan maun ideologiaan

(s. 12-13). Tiedostan sen, ettd valtavirtayleiso saattaa nihdd The Roomin
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epdonnistumisena tavanomaisen arvostusjirjestelmidn valossa, miltd kantilta
katsottuna The Room voidaan ndhdd asettuvan kaksinapaisella hyvéa-huono-
makuakselilla "huonouden” puolelle. TAma viittaa sithen, ettd jos camp ei ole tyylilaji
vaan tapa katsoa, niin The Room on kitsch-objekti ja tavanomaisella maun arvokartalla
tyyliltddn siis kitschid. The Roomin kohdalla kitsch siis kuvaa sen havaittavissa olevia
formaaleja ominaisuuksia suhteessa vallitseviin maun, tyylin ja audiovisuaalisen
kerronnan normeihin. Camp-asenne on puolestaan se tekijd, joka tekee teoksesta

nautittavan ja esteettisesti kiinnostavan.

On hyvd huomioida, ettd kitsch ei ole ajaton vaan aina suhteessa vallitseviin
makuhierarkioihin. Kuten totesinkin jo luvussa 2.2.2, maku muuttuu ajan saatossa.
Hyva maku ei ole pysyvéi, vaan tietyn kulttuurin tietyn vaiheen tietty tuote. Maun
rajoja valvotaan vallitsevan tyylin nimissé, ja rajojen ylitykset on tapana panna
merkille (Kuusamo, 2008, s. 11). The Roomin asema kitschind syntyy juuri timén
perusteella. Elokuva antaa merkkeja muun muassa vakavasta melodraamasta,
pintapuolisesti syvillisistd hahmoista ja valtavirralle tyypillisestd ldpindkyvésti
kerronnasta, mutta lopullisessa toteumassa hallitsevaksi nousee kausaliteetin vaje,
luonnoton tunneilmaisu, yksiulotteiset arkkityypit ja liiallisuus. Piirteet eivit asetu
vallitseviin normeihin ja hyvdn maun késitteeseen, tehden rajaylityksen

makuhierarkian huonommalle puolelle.

Jos kitchin ja campin formaalit eli muodolliset mekanismit ldpileikkaavat toisiaan, niin
on myos syytd pohtia, miksi juuri The Room on noussut kulttisuosioon, kun taas moni
muu teos on jadnyt unohduksiin kitschiksi nousematta campiksi? Tamé tutkimus
osoittaa ainakin sen, ettdi The Roomin kohdalla keinotekoisuus, teatraalisuus sekd
liiallisuus toistuvat jérjestelmaillisesti kohtauksesta toiseen. Nden kuitenkin, ettd
formaalit mekanismit eivit yksindén selitdi The Roomin transformaatiota kitschisti
campiksi tarkastelemalla sen laajaa kulttisuosiota. Kuten totesinkin johdannossa,
tunnetaan elokuva laajalti maailman huonoimpana elokuvana tai ’parhaana huonona
elokuvana”. Wiseaun ndhddan pyrkineen tietynlaiseen vakavuuteen ja epdonnistuen
siind. Intentio on siis osa diskurssia, ja se nousee usein esille campia késittelevissi
teksteissd. Voidaan puhua tietoisesta campista ja tahattomasta — tai kuten Sontag sanoo

— aidosta ja puhtaasta campista (Kalha 2009, s. 5-6).
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Sontagin (1964/1999) mukaan tahallinen camp ei yleensi tuota niin paljon mielihyvéa
kuin tahaton camp, ja toteaa, ettd campin itsetietoinen tavoittelu johtaa useimmissa
tapauksissa epdonnistumiseen (s. 58). Yhdyn Sontagin mielipiteeseen siitd, ettd niin
sanottu tahallinen camp ei yleensé kolahda samalla tavalla kuin tahaton camp. Koen
itse, ettd campin tietoinen tavoittelu johtaa usein yliyrittimiseen, mikd nikyy myos
lopputuloksessa. Tahén liittyen Kalha (2009) toteaakin, ettd tietoisesti campia
tavoittelevat teokset tai ilmiot, joissa ironinen asenne tarjoillaan katsojalle niin
sanotusti valmiiksi pureskeltuna, ei vilttdmattd toimi campina, jos katsoja ei pddse
kiyttdmddan omaa camp-silmdd. Camp-kokemukseen tulisi sisdltyd mahdollisuus

asettua auteurin rooliin, jossa katsoja oivaltaa campin itse. (s. 14.)

Vaikka tekijén intentio ei olisikaan tiedossa, niin sen pahkaily voi kuitenkin olla osa
katsojakokemusta. Kun teoksen camp-elementit eivdt ole katsojalle valmiiksi
pureskeltuja vaan viesti on todellakin piilotettu, péadsee camp-silméd toihin.
Epédvarmuus tekee vastaanottoprosessista mielenkiintoisemman, kun katsoja asetetaan
esteettiseen salapoliisitydhon, mikd tuo teokselle lisdarvoa. Tamé voidaan yhdistdé

my0s campin leikkimielisyyteen.

Intentio on siis selkeésti asia, joka nostaa pdidtddn campin diskurssissa. Tétd kautta
paidstadnkin kysymykseen tekijin intentiosta ja sen todistamisen ongelmallisuudesta,
mikd Sontagin mukaan saattaa hdmirtdd niin campsilmdd kuin camp-termin
selittdmistdkin. Hén kuitenkin toteaa, ettd katsojan ei tarvitse tietdd tekijén
tarkoitusperid, silld lopputulos itsessddn kertoo kaiken. (Sontag, 1964/1999, s. 58)
Naéen kuitenkin, ettd katsojan tietoisuus tekijan oletetusta intentiosta vaikuttaa hénen
asennoitumiseensa sekd koko vastaanottoprosessiin. Katsojan esitiedot The Roomin
maineesta maailman huonoimpana elokuvana antavat katsojalle itsevarmuutta
asennoitua campille sopivalla tavalla, mikd on mielestdni ainakin yksi oleellinen syy
The Roomin laajamittaiselle kulttisuosiolle. Ajatusta ruokkii myds Kalhan (2009)
viittaus campin sosiaaliseen ulottuvuuteen hdnen todetessaan jaetun campin olevan
kaksinkertainen camp (s. 4). Tamén tutkimuksen valossa on kuitenkin oleellista
huomauttaa, ettd campin mekanismit ovat osa teoksen muotoa ja havaittavissa
riippumatta Wiseaun tarkoitusperistd. Kuten aiemmin nostamani Sontagin ajatus

kertoo: “lopputulos itsessdédn kertoo kaiken.”
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The Roomin siirtymistd kitschistd campiksi ei tulisi ymmaértdd siten, ettd elokuva
muuttuisi muotonsa suhteen joksikin toiseksi. Elokuva tarjoaa jarjestelmaillisen
keinotekoisuuden, teatraalisuuden ja  liiallisuuden keinoin  havaittavaksi
inkongruenssin eli yhteensopimattomuuden. Tadmé& inkongruenssi on samalla
formalistisin termein vieraannuttavaa, silld se tekee nédkyvéksi niin normit kuin
poikkeavuudetkin, kannustaen aktiiviseen havainnontiin. Cleton esitteleméssa
rajatussa merkityksessd muotoa voidaan kuvailla myos queeriksi, koska se vinouttaa
tavoitellun normin ja tekee sen luokittelevuudesta epdvakaan. Elokuvan maine ja
oletettu intentio kannustavat ja ohjaavat katsojaa tunnistamaan tdmén inkongruenssin
vakavan pyrkimyksen ja toteutuneen muodon vilisend jénnitteend. Tama selittdd
osittain The Roomin kulttisuosiota sen jérjestelmaillisesti esiin tulevien ja campille
otollisten formaalien mekanismien lisdksi. Tdmén lisdksi yhteisollinen vastaanotto
vain vahvistaa sen esteettisti nautittavuutta. Camp-sensibiliteetti ei siis kumoa kitschid
pois, vaan aktivoi sen toisella tavalla: se muuttaa huonon maun alueelle sijoittuvan

kitsch-tyylin esteettiseksi camp-arvostukseksi.
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5 PAATANTO

Téssd tutkimuksessa olen pyrkinyt vastaamaan kysymykseen, millainen The Room on
tyyliltdan. Léhtokohtana ei ole ollut arvioida elokuvaa onnistumisen tai
epdonnistumisen nidkokulmasta, vaan tarkastella sen havaittavissa olevaa muotoa
hyodyntdmaélld neoformalistista elokuva-analyysia, Henry Baconin vertailevan
tyylitutkimuksen protokollaa sekd camp-teoriaa. Tyylitutkimuksen vertailupisteend on
ollut valtavirtatyyli, mihin havaintoja on suhteutettu. Analyysin perusteella The
Roomin tyyli rakentuu jarjestelméllisesti toteutuvan kolmen muodollisen mekanismin
avulla, mitkd ovat keinotekoisuus, teatraalisuus seké liiallisuus. Keinotekoisuus tulee
ilmi tarkastelemalla etenkin elokuvan rakennetta, teatraalisuus taas esittimisen tapaa

ja liiallisuus nousee esiin tietyn elementin toiston seki keston kautta.

Tutkielman johtopiétds on se, ettd The Room on tyyliltdédn kitschid. Tama ei tarkoita
pelkéstddn huonon maun ilmentymadd, vaan tyylid, jossa tunnistettavat elokuvalliset
konventiot eli normit tulevat esiin samalla kun niistd poiketaan. Elokuva ei asetu
selkedsti olemassa oleviin luokittelujirjestelmiin ja lajityyppeihin, mutta ei toimi
tdysin niiden vastaisestikaan. Havaittavissa on Henry Baconin esittimistd
elokuvahistorian tyylillisisti moodeista erityisesti valtavirtatyylin merkit, mutta
elokuva ei kuitenkaan tiyta sille ominaista kausaliteetin periaatetta. Havaittavissa on
tdmdn liséksi osittain taide-elokuvan seké tyylikeskeisen kerronnan tyylillisid piirteitd,
mutta elokuva ei asetu sopivasti ndihinkdidn raameihin. Rick Altmanin semanttis-
syntaktisen mallin ndkokulmasta The Room on semanttisesti lajityypiltdén
melodraama: se rakentuu keskiluokkaisen kotiarjen ympdrille sisdltden
kolmiodraaman, petoksen, kdrsimyksen ja muita sivujuonissa esiin tulleita konflikteja.
Syntaktisesti se el muodosta kuitenkaan vakuuttavaa kausaalista rakennetta, jolla
esitettyjen asioiden moraalinen painoarvo tulisi esiin. Melodraaman lajityypin merkit
tunteiden, tapahtumien, toiminnan sekd hyvédn ja pahan polarisaation viemisesti
adrimmaisyyksiin ovat kuitenkin havaittavissa, mikd tekee elokuvasta erityisen

otollisen campille.

Luokittelun epdvakaus on yhdistettdvissd hybridisyyteen ja Fabio Cleton esittdméadn
campin sekd queerin etymologiseen yhteyteen normatiivisten periaatteiden
horjuttajina. Tdmd antaa jo viitteitd inkongruenssista, jonka keinotekoisuus,

teatraalisuus sekd liiallisuus tekevét ndkyvéksi vieraannuttamisen keinoin. NA&itad
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mekanismeja yhdistévi tekijd on inkongruenssi eli yhteensopimattomuus, jonka olen
todennut olevan formalistisin termein elokuvan dominantti. Kaikki ndmi mekanismit
ovat itsessddn myds osa campin toimintaohjelmaa. Camp-sanastolla tdsmentden
etenkin keinotekoisuutta jdsentdd ajatus asioista, jotka ovat mitd ne eivdt ole,
teatraalisuutta ajatus olemisesta roolin niyttelemisend ja liiallisuus taas liittyy campille
ominaiseen asioiden ylimenemiseen. Kaikkia néitd yhdistdi niin ikddn campin ajatus

outoudesta.

Tutkielman otsikko — vieraannuttava inkongruenssi — tuo yhteen formalismin seki
campin. Inkongruenssi nimedd The Roomin tyylid jisentdvdn dominantin sekd
campille keskeisen jinnitteen normien ja poikkeamisen vililld. Vieraannuttaminen
puolestaan nimeédd formalistisesti sen tilanteen, jossa tdmid inkongruenssi tekee
muodon erityisen havaittavaksi, kannustaen aktiivisen havainnointiin. TAdmi toimii
yllattdvankin toimivana siltana camp-teorian sekd formalismin vélilld, mistd en ole
ndhnyt mainintaa aiemmissa tutkimuksissa. Lopputuloksena timé vieraannuttava

inkongruenssi tekee vastaanotosta nautittavan, koomisen ja esteettisen.

Tutkimus tarkentaa myos kitschin ja campin vilistd eroa, ja lisdd ymmaérrystd myos
siitd, miksi kaikki huonona ndhdyt elokuvat eivdt automaattisesti saavuta
kulttimainetta tai tavoita camp-yleisdd: pelkkd epdonnistuminen ei riitd, vaan camp
vaatii normatiivisten periaatteiden sekd poikkeavuuksien samanaikaista ldsndoloa.
Campin mekanismit voivat siis tulla esille objektissa itsessdén, eikd camp toimi vain
mielivaltaisena katsomistapana. Objektissa on oltava formaalit ominaisuudet, mitka
altistavat camp-sensibiliteetille. Tima tukee Sontagin ajatusta siitd, ettei mitd tahansa
voida ndhdd campina. Kitsch kuvaa elokuvan varsinaista tyylid ja sen asemaa
suhteessa vallalla oleviin makuhierarkioihin. Tdmé perusteella voidaan todeta, ettei
camp palaudu yksinomaan objektiin eikd myds vain katsojaan, vaan nédiden kahden

viliseen suhteeseen.

Tutkimus osoittaa my0s, ettei elokuvia tulisi luokitella yksinomaan sen perusteella,
mitd kategoriaa teos vaikuttaa tavoittelevan, vaan huomioon tulisi ottaa my0s kyseisen
kategorian ominaispiirteet. The Room osoittaa, ettd elokuvassa voi olla havaittavissa
tietyn moodin tai lajityypin tunnusmerkkejd saavuttamatta kuitenkaan kyseisten
kategorioiden toiminnallista logiikkaa. Téllainen yhteensopimattomuus voi johtaa

esteettisesti kiinnostaviin tapauksiin, kuten The Room on osoittanut. Sen esteettinen
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vaikutus ei synny perinteisestd yhtendisyyden vaikutuksesta, vaan nimenomaan
vieraannuttamisesta: keinon paljastamisesta, muodon vaikeutuksesta sekd

havainnointiprosessin pitkittimisesta.

Néden merkityksellisend my0s sen, ettd tutkimus siirtdd The Roomia koskevaa
keskustelua pois yksinkertaisesta huonoudesta tai epdonnistumisesta. Tillainen
luonnehdinta ei tiysin selitd, mistd elokuvan katsomiskokemus muodostuu tai miksi
juuri tdméd elokuva on saavuttanut poikkeuksellisen aseman kulttielokuvana.
Tutkielmassa The Roomin kiinnostavuus on paikannettu jirjestelmallisesti toistuviin
muodollisiin piirteisiin: miten rakenne, esittdminen ja toisto tekevit elokuvan keinot
ndkyviksi. Elokuva voidaan Sontagin termiston perusteella ymmartdd tahattomaksi
campiksi, koska The Roomin ympérilld oleva diskurssi on erittdin vahvasti liitetty
Wiseaun oletettuun intentioon. Sen kiinnostavuus ei tdimén tutkimuksen perusteella
kuitenkaan palaudu tdysin intentiokysymykseen, vaan vastaanotto vaatii teoksessa

havaittavat formaaliset mekanismit.

Tiedostan tutkielman rajat sekd puutteet. Kyseesséd on yhden elokuvan tapaustutkimus,
joten tuloksia ei voi yleistdd kaikkiin The Roomin kaltaista mainetta nauttiviin
elokuviin. Tutkimus painottuu my0s muodon analyysiin minun omasta
nikokulmastani, joten tutkimus ei vastaa kysymykseen siitd, miten erilaiset yleisot
kokevat elokuvan. Jatkotutkimuksen osalta voitaisiin tehdd vertaileva tyylitutkimus
samanlaista suosiota nauttivien elokuvien osalta. Vertailussa voisivat olla The Roomin
liséksi esimerkiksi Ed Woodin Plan 9 from Outer Space (1957), Claudio Fragasson
Troll 2 (1990) ja Neil Breenin Fateful Findings (2013). Téllainen vertailu ottaisi
huomioon myods historialliset kontekstit. Tadssd vaiheessa uskaltaisin sanoa, ettd

1soimmat eroavaisuudet nékyisivét erityisesti tuotannollis-tekniselld osa-alueella.

Tdmidn tutkimuksen valossa The Room hidivyttdd yksinkertaisena miellettdvad
leimaansa maailman huonoimpana elokuvana ja epdonnistumisena. Tutkimus on
osoittanut sen olevan tyylillisesti poikkeuksellinen tapaus, jossa inkongruenssi
muovaa sen esteettisen muodon keinotekoisuuden, teatraalisuuden ja liiallisuuden
avulla, kannustaen aktiiviseen havainnointiin. Ndiden kautta syntyvi vieraannuttava
inkongruenssi rakentaa The Roomille formalismin ja camp-sensibiliteetin

nikokulmasta esteettisesti kiinnostavan muodon seka kitsch -tyylin.
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