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Tutkielmani késittelee Hollywoodin itsetietoisuutta elokuvassa Babylon (2022). Tutkin, miten tima
genrehybridi Hollywood-elokuva ilmentdd Hollywoodia esimerkiksi teollisuutena, instituutiona,
kulttuurisena jarjestelmana, ideologiana sekd mytologiana. Tarkastelen teosta itsetietoisen
elokuvakerronnan ja audiovisuaalisen kerronnan viitekehyksissa.

Babylon kertoo 1920- ja 1930-lukujen Hollywoodin ja laajemmin koko elokuvateollisuuden
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koko elokuvateollisuuden itseymmarryksestd seké sen historiallisesta kehityksesta.
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1 Johdanto

Tassd pro gradu -tutkielmassa tarkastelen Hollywoodin itsetietoisuutta Damien Chazellen
elokuvassa Babylon (2022). Tutkin, millaisilla keinoilla Babylon ilmentad Hollywoodin
itsetietoisuutta ja millaisia merkityksié tdstd syntyy. Olen erityisen kiinnostunut siit4,
millainen rooli ddnelld, musiikilla ja musikaalin konventioilla on itsetietoisuuden
heijastamisessa. Tarkoitan “Hollywoodin itsetietoisuudella” yhtéélta ilmiota, jossa
Hollywood-elokuvat viittaavat itseensé, tuotantoprosessiinsa tai kerrontaansa, ja toisaalta
laajemmin sitd, ettd Hollywood ndyttéytyy tietoisena omasta valta-asemastaan
elokuvateollisuudessa. Elokuvan itseensé viittaamista kutsutaan refleksiivisyydeksi (ks. esim.
Stam 1992, 1-6; Roche 2022). "Hollywoodilla” viittaan elokuva- ja vithdetuotannon
keskukseen, josta Babylon kertoo ja johon se myds maantieteellisesti sijoittuu.
Tarkoituksenani ei ole kisitelld Hollywoodia niink&én fyysisend paikkana, vaan pikemminkin
kertomusten ja elokuvallisten representaatioiden luomana ja muokkaamana konstruktiona
sekd toisinaan elokuvan fiktiivisend miljoond. Avaan ylld mainitsemiani késitteitd tarkemmin

luvussa 2.

Nékemykseni mukaan Hollywood on koko historiansa ajan tietoisesti tuottanut myyttista
tarinaa, johon sisdltyy sekd itsedéin romantisoivia ettd itsekriittisid kuvauksia. Tutkielmassa

tarkastelen, miten Babylon Hollywood-tuotantona asemoituu tdahén traditioon.
1.1 Konteksti ja tutkimuksen relevanssi

2010- ja 2020-luvuilla Hollywoodiin ja sen historiaan on kohdistunut huomattavaa
kiinnostusta, miké ilmenee erityisesti populaarikulttuurissa ja julkisessa keskustelussa eri
alustoilla. Nykypdivédnd sosiaalinen media ja erilaiset uudet journalistiset mediat tuottavat
jatkuvalla sy6tolld uutta siséltod, ja lisddntyneet median muodot ovat véhintdadnkin avanneet
uusia véylid tarkastella Hollywoodin kulttuuria, mutta on myds mahdollista, ettd ne ovat
synnyttdneet uudenlaista kiinnostusta ja tuoneet atheen pariin uusia yleisdjé. Internet on
pullollaan artikkeleita, podcasteja, ddnikirjoja ja dokumentteja, jotka kédsitteleviat Hollywoodia
ja sen kulttuuria eri ndkokulmista. Liséksi esimerkiksi Instagramissa, Tiktokissa ja
Youtubessa toimii lukuisia suosittuja kanavia, jotka keskittyvét filmitéhtiin, julkisuuteen,
Hollywood-juoruihin, uusimpiin elokuviin ja kulissien takaiseen maailmaan. Niin ikddn uusia
populaareja elamikerrallisia kirjoja, jotka késittelevit uran rakentamista ja henkilokohtaista

elamad Hollywoodissa julkaistaan alati. Perinteikkéét elokuva- ja televisioalan palkintogaalat,



joissa palkitaan viimeisimmén vuoden parhaita teoksia ja tekijoitd, kuten Academy Awards
(Oscar-gaala) ja Golden Globes, kerdédvit vuosittain laajaa mediahuomiota ja miljoonittain

katsojia ympéri maailman. Gaalat ja muut suurtapahtumat lisdévit entisestddn Hollywoodin
nakyvyyttd sekéd keskustelua sen kulttuurisesta merkityksestd. Samalla kiinnostus kohdistuu

Hollywoodin tdhtimytologiaa.

Hollywoodin laaja kulttuurinen ldpdisevyys on viime vuosikymmenind muuttanut muotoaan
muun kulttuurisen ja taloudellisen liitkehdinnédn mukana. Suuret Hollywood-blockbusterit,
joihin lukeutuvat muun muassa Barbie (2023), Oppenheimer (2023), Dyyni (2021), Black
Panther (2018) ja Joker (2019), ovat kerdnneet toinen toistaan suurempia katsojalukuja seké
teattereissa ettd suoratoistopalveluissa, mutta timén lisdksi ne ovat olleet kansainvilisesti
nikyvii ja menestyksekkditd myos erilaisten kaupallisten yhteistdiden, oheistuotteiden ja
markkinointikampanjoiden ansiosta. Tdma kertoo Hollywoodin kyvystd uusiutua ja vahvistaa

asemaansa laaja-alaisena populaarikulttuurisena ilmiona.

Monet viime aikoina jymymenestystd nauttineet elokuvat kisittelevit viihdeteollisuutta,
tahteyttd ja populaarikulttuurin historiaa. Erityisesti musiikkialaan ja esiintymiseen
keskittyvit elamékerralliset elokuvat, kuten Bohemian Rhapsody (2018), Elvis (2022),
Whiplash (2014), Green Book (2018) ja Straight Outta Compton (2015), ovat olleet
katsojamédrien perusteella todella suosittuja. Monia nditd teoksia yhdistdd kiinnostus

tarkastella refleksiivisesti viihteen historiaa, tdhteyttd, esiintymisti ja julkisuutta.

Samaiset teemat ovat nousseet esiin my0s ajankohtaisessa kulttuurisessa ja julkisessa
keskustelussa, jossa Hollywoodin toimintakulttuuri ja valtasuhteet ovat olleet aktiivisesti
esilld seka kriittisen tarkastelun kohteena. Yksittéisiin henkil6ihin kohdistuneet kohut ovat
vieneet julkisen keskustelun laajemmin koko tuotantokulttuurin ja representaation ongelmiin.
Suurimpia kohuja ja niihin liittyvid oikeudenkdyntejd on késitelty laajalti uutismedioissa seké
lukuisissa dokumenteissa, jotka monet 10ytyvit myds suosituimmista suoratoistopalveluista.
Bill Cosbyyn ja Harvey Weinsteiniin kohdistuneita seksuaalirikossyytoksid pidetddn erityisen
merkittdvind, silld niiden vaikutuksesta #MeToo-liike laajeni koskemaan koko Hollywoodin
toimintakulttuuria, ja yksittéisid tapauksia ryhdyttiin tarkastelemaan osana koko alan

valtarakenteiden ongelmallisuutta.’

' Ks. esim. Kerola 2018 ja Gersen 2018.



Nykyinen transmediaalinen kulttuuri on tuonut Hollywoodin ja sen toimintatavat entista
suuremman yleison tarkasteluun sekd vahvistanut késitystd elokuvateollisuudesta viihteen
kulttuuristen, yhteiskunnallisten ja poliittisten merkitysten pelikenttdnd. Tama asettaa
Hollywoodin samaan aikaan nostalgian kohteeksi ettd ajankohtaiseksi silmatikuksi, mika

tekee siitd hedelmaéllisen tutkimuskohteen juuri tdssé ajassa.
1.2 Babylon (2022)

Babylon on yhdysvaltalaisen késikirjoittaja-ohjaaja Damien Chazellen késialaa, ja sen
maailman ensi-ilta oli loppuvuodesta 2022. Elokuva tarkastelee sisdltd pdin Hollywoodin ja
laajemmin koko elokuvateollisuuden murrosaikaa 1920- ja 1930-lukujen vaihteessa, jolloin
4inielokuvan synty muokkasi koko alan rakenteita ja toimintatapoja. A#ni on siis
merkityksellisessd asemassa Babylonissa jo pelkdstdédn aiheen ja elokuvan kuvaaman
aikakauden kannalta. Samaan aikaan mediakentéssd tapahtui muitakin elokuvateollisuuden
kehitykseen vaikuttavia muutoksia, kuten radion viihteellistyminen ja journalismin

monipuolistuminen, miké heijastuu monisyisesti Babylonin kerronnassa.

Babylonin padosissa ndhdain Hollywoodin eturivin néyttelijoitd, joiden henkilohahmojen
eldmien kdénteiden ympdérille juoni on rakennettu. Tunnettujen téhtien kéyttiminen padosissa
itsessdédn kehystdd Hollywoodin itsetietoisuutta, joten palaan aiheen pariin mydhemmin
tutkielmassa. Tutkin Babylonia ensisijaisesti Hollywoodista ja sen erityisyydestd kertovana
tarinana, mutta henkilohahmoilla on myds oma merkityksellinen funktionsa erilaisten
Hollywoodin myyttien rakentamisessa ja rekonstruktiossa. Tarinan keskidssd ovat
ndyttelijaksi pyrkivd Nellie LaRoy (Margot Robbie), mykkidelokuvatéhti Jack Conrad (Brad
Pitt) sekd studioavustajana tydskentelevd Manny Torres (Diego Calva). Ndiden kolmen
sekasorron tiyteiset eldmét keskelld Los Angelesin melskettd johdattelevat katsojan kohti

Hollywoodia ja sen historian merkittdvad kddnnekohtaa.

Vaikka Babylonin narratiivi onkin rakennettu pitkalti Nellien, Mannyn ja Jackin ympdrille,
elokuvassa on my0s muita keskeisid henkilohahmoja, kuten Sidney Palmer (Jovan Adepo),
Elinor St. John (Jean Smart), Lady Fay Zhu (Li Jun Li) sekd James McKay (Tobey Maguire),
joiden subjektiiviset kokemukset Hollywoodin sortavan systeemin kynsissad ovat merkittavia
elokuvan tematiikan kannalta. Babylonin voidaan ndhda hyodyntdvin ensemble-roolitusta sen
sijaan, ettd se mukailisi protagonistikeskeisté klassista Hollywood-kerrontaa, jossa tarinat
usein rakentuvat yhden keskeisen toimijan tai kahden toisiinsa kytkeytyvin yksilon ja ndiden

psykologisten motivaatioiden, tavoitteiden ja toiminnan varaan (Bordwell ym. 1985, 12—18).



Ensemble-roolitus korostaa ajatusta Hollywoodista suurena, rihmamaisena jirjestelména,
jossa yksittdinen henkil6 voi toisinaan ja hetkellisesti nousta etualalle, mutta jossa jokainen

yksil6 on silti riippuvainen toisista yksiloista.

Babylon on Damien Chazellen viides kokopitka elokuvaohjaus. Hollywoodissa hén nousi
suosioon vuoden 2014 elokuvallaan Whiplash ja vield suuremmin La La Landin (2016)
myoOtd. Refleksiivisyys, intertekstuaalisuus ja monikerroksellisuus ovat keskeinen osa
Chazellen elokuvallista ilmaisua. Hinen elokuvansa ovat tdynna intertekstuaalisia viittauksia
aiempiin Hollywood-elokuviin, miké rakentaa teoksiin erilaisia metatasoja. Viittaukset
avautuvat katsojalle enemmén tai vihemman riippuen tdmén elokuvahistoriallisesta
tuntemuksesta. Chazelle kéyttdd elokuvissaan paljon nokkelia ja leikkisid viittauksia (engl.
“easter eggs”), jotka palvelevat nimenomaan Hollywood-elokuviin perehtyneité katsojia, ja
titen ohjaaja padsee kollektiiviseen vuorovaikutukseen muiden kaltaistensa Hollywood-
intoilijoiden kanssa. Babylonin musiikin on sdveltinyt Chazellen luottosdveltdjd Justin
Hurwitz. Kaksikko on tehnyt yhteisty6td collegeajoista ldhtien, ja Hurwitz on ollut mukana

kaikissa Chazellen kokopitkissd ohjauksissa.

Babylon on kansainviliseen levitykseen tarkoitettu, noin 80 miljoonan Yhdysvaltain dollarin
suuruinen tuotanto (The Numbers n.d.). Se on julkaistu aikakautena, jolloin elokuvan
ensisijainen katselukonteksti ei vélttiméttd ole elokuvateatteri vaan todenndkdisemmin
kotisohva ja suoratoistopalvelu, joten pohdin tutkielmassa my0s, miten timéd mahdollisesti

vaikuttaa elokuvan muotoon ja sisidltoon.
1.3 Tutkielman lahtokohdat, lahestymistapa ja rakenne

Mediatutkimuksen opiskelijana olen opintojeni alusta alkaen ollut kiinnostunut
audiovisuaalisen materiaalin analyysisti. Kiinnostukseni audiovisuaalisen materiaalin
tutkimiseen kumpuaa kuvan ja dénen ainutlaatuisesta suhteesta, joka ilmenee seki estetiikan
ettd kerronnan tasolla. Kuvan ja ddnen suhde audiovisuaalisessa materiaalissa ja erityisesti
elokuvassa on sikili poikkeuksellinen, ettd vaikka kuva ja dani ovat yksittdisid elementte;ja,
niitd on useimmiten valttdimatonta tutkia yhdessi, toisiinsa vaikuttavina elementteini (ks.
esim. Gorbman 1987; Chion 1999; Bacon 2000). Tarkastelen Babylonia elokuvatutkimuksen
kasitteellisen viitekehyksen kautta, ja tulkitsen sitd suhteessa refleksiivisyyden, metaelokuvan

ja metanarratiivin teorioihin.



Tutkielmani lahtokohtana on elokuvan ja sen narratiivin ymméirtdminen audiovisuaalisena
prosessina sekd yksityiskohdista rakentuvana kokonaisuutena, johon refleksiivinen kerronta
tuo lisdulottuvuuden. Baconin (2000) mukaan audiovisuaalisen kerronnan ajallinen
eteneminen on prosessi, jossa elokuva jidsentid yksittdisid tapahtumia kuvallisten ja
adnellisten vihjeiden avulla ja ohjaa katsojaa muodostamaan niistd merkityksellisen
kokonaisuuden. TAma prosessi vaatii katsojalta aktiivista osallistumista, silld merkitykset
syntyvit katsojan kyvysti tulkita audiovisuaalisia elementtejad suhteessa todellisuuteen ja
elokuvakerronnan konventioihin. Kerronta ei kuitenkaan vain vilitd informaatiota, vaan voi
myds rajata sen mairad tai johdattaa katsojaa tarkoituksellisesti harhaan, jolloin merkitysten
muodostaminen edellyttdd aktiivista tulkintaa esimerkiksi kausaalisuuden osalta. Klassinen
Hollywood-kerronta korostaa selkeiti syy-seuraussuhteita ja helposti tunnistettavia
konventioita, kun taas esimerkiksi taide-elokuvissa kuvalliset ja ddnelliset motiivit jadvat
usein avoimemmiksi, mikéd tekee tulkintaprosessista monimutkaisemman. (Bacon 2000, 13—
14, 24-25; ks. myos Bordwell 2008, 95-98; Bordwell ym. 1985) Lyhyesti tarkoitan
itsetietoisella elokuvakerronnalla kerrontaa, joka tekee ndkyviksi oman mediuminsa luonteen,
esimerkiksi viittaamalla elokuvan rakenteisiin ja tuotantoon. Nédin kerronta ei ainoastaan
rakenna tai vilitd tarinaa, vaan kommentoi audiovisuaalisilla keinoilla elokuvan rakentumisen
ehtoja ja sen asemaa mediakulttuurissa. Téssa tutkielmassa tutkin, mitd Babylonin esteettiset

ja narratiiviset elementit kertovat siitd, miten Hollywood haluaa tulla ymmarretyksi.

Elokuvan merkitysten muodostumista voidaan ldhestyéd pohtimalla, paikantuvatko merkitykset
sithen, mitd elokuvan tekijéit ovat halunneet meidén ndkevén ja kokevan, vai sithen, miten itse
mielldimme ne. Analyysini kohdistuu niihin elokuvallisiin keinoihin, joiden avulla
audiovisuaalinen materiaali tuottaa merkityksii katsojan tulkinnassa.? En ole ensisijaisesti
kiinnostunut elokuvan tekijoiden intentioista, ja katsojaa kasittelen vain implisiittisesti.
Kiinnostukseni paikantuu sithen, mité jaa naiden kahden viliin, eli itse elokuvaan. En
kuitenkaan kirjoita tyhjiossd, jossa tekijoitd ja reseptiota ei ole lainkaan olemassa, mutta

nithin liittyvit seikat eivit ole analyysissdni ensisijaisessa asemassa.

Kuten jo aiemmin mainitsin, olen erityisen kiinnostunut Babylonin danimaailmasta.
Hyo6dynnén d4nen analyysini tukena muun muassa Rick Altmanin, Richard Dyerin, Michel

Chionin ja Claudia Gorbmanin teksteja. Liséksi olen saanut merkittdvia inspiraatiota

2 Ks. lisdi elokuvasta merkityksii tuottavana tekstind ja audiovisuaalisena materiaalina, esim. Bacon 2000;
Bordwell 1985; Altman 1992.
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musiikkitieteiliji Susanna Vilimden Miten sota soi? -teoksesta (2008), joka sijoittuu
kulttuurisen elokuvamusiikin ja d4nellisen kulttuurin tutkimuksen kentélle. Valimaki (2008)
tarkastelee ddnen merkitystd sotaelokuvien audiovisuaalisessa estetiikassa ja kerronnassa,
mika tarjoaa yhtymékohtia omaan tutkielmaani. Vilimaen tutkimat elokuvat ovat
dramatisoituja kertomuksia historiallisista sodista, Babylon on dramatisoitu kertomus
ddnielokuvan murroksesta. Menneisyyden esittdmisen lisdksi molemmissa tapauksissa

neuvotellaan nykymaailman kisityksistd, mikd synnyttéé aikakausien vélistd keskustelua.

Tutkielmani l&htokohdat ja tavoitteet voidaan tiivistdd seuraavasti: tutkin Babylonia
audiovisuaalisena tekstind, jossa kuva ja déni eldvit tasavertaisessa suhteessa, ja analyysini
perustuu elokuvan audiovisuaalisten elementtien 1&hilukemiseen ja -kuuntelemiseen.
Tarkastelen yksittdisid kohtauksia ja laajempia kohtauskokonaisuuksia kiinnittden huomiota
muun muassa kerronnallisiin, visuaalisiin ja &nellisiin ratkaisuihin seka sithen, miten ndma
toimivat vuorovaikutuksessa rakentaen merkityksid. Néin pyrin luomaan kattavan kasityksen

siitd, miten Babylon ilmentda ja rakentaa Hollywoodin itsetietoisuutta.

Seuraavassa padluvussa késittelen Hollywoodin itsetietoisuutta historiallisesta ja teoreettisesta
nikokulmasta. Kdyn lyhyesti lapi Hollywoodin historiaa ja sen keskeisid murrosvaiheita,
minka jdlkeen esittelen analyysini kannalta oleellisimpia itsetietoisen elokuvakerronnan
teorioita. Luvun lopussa teen tiiviin katsauksen Hollywoodista kertoviin Hollywood-elokuviin
ja niihin liittyvdin aiempaan tutkimukseen. Téamén jélkeen siirryn analysoimaan Babylonia
hyddyntéen esittelemiini teoreettista viitekehysté: luvuissa 3—5 késittelen elokuvan
refleksiivisyyttd eri ndkokulmista niin, ettd siirryn laajemmista kokonaisuuksista kohti
pienempid ja yksityiskohtaisempia piirteitd. Kolmannessa luvussa tarkastelen Babylonia
elokuvabhistoriallisella tasolla, neljdnnessé luvussa tarkastelen Hollywoodin spektaakkelia
sekd Babylonin esityksellisyyttd ja viidennessd luvussa Hollywoodin myyttien
henkil6itymistd. Naiden kolmen pédédluvun tarkoituksena on esittdd analyyttinen nikemykseni
siitd, millaisilla keinoilla Babylon osallistuu Hollywoodin metanarratiivin eldvoittdmiseen.

Kuudennessa luvussa kokoan keskeisimmét tulkintani ja johtopadtokseni yhteen.
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2 Hollywoodin itsetietoisuus

”Hollywood is not a place, but a state of mind” (Ames 1997, 1).

Myyttisen Hollywoodin kisitteellistiminen on osoittautunut hankalaksi, silld se ei ole
ainoastaan paikka tai elokuvateollisuuden tuotantokoneisto, vaan se niakyy ja vaikuttaa
kaikkialla, missé elokuvia esitetddn (Ames 1997, 1-2). Alun perin Hollywoodilla on viitattu
Kalifornian Los Angelesissa sijaitsevaan kaupunginosaan, mutta my6hemmin se on
vakiintunut kuvaamaan laajemmin elokuvateollisuuden keskusta ja tuotantojérjestelmaa.
Nykyisin sitd kdytetdédn yleisesti metonyymind yhdysvaltalaiselle elokuva- ja
viithdeteollisuudelle. Elokuvatutkimuksessa Hollywood voidaan ymmértié niita
abstraktimmalla tasolla, esimerkiksi kulttuurisesti rakentuneena mielikuvana ja myyttini,
ideologiana, estetiikkana tai kerrontajirjestelmini.’ Kisittelen Hollywoodia kaikista niisti
nikokulmista, mutta analyysini painottuu siithen, miten Hollywood jirjestelména tuottaa

tarinaa itsestaan.

Jotta voin tarkastella Hollywoodin itsetietoisuutta, on tarpeen hahmottaa, miten Hollywood on
syntynyt ja miten se on historiallisesti muotoutunut monimerkitykselliseksi ja keskeiseksi
elokuvatutkimuksen kohteeksi ja kisitteeksi. Seuraavassa alaluvussa késittelen Hollywoodin
historiaa elokuvateollisuuden varhaisista vaiheista studiojdrjestelmén vakiintumiseen: kdyn
lapi, millaiset teolliset rakenteet ja muutokset ovat vaikuttaneet Hollywoodin asemaan
elokuvan historiassa ja miten siitd on syntynyt myyttinen historiallisen mielikuvituksen
kohde. Luvun tarkoituksena on taustoittaa nimenomaan sen ajan Hollywoodia, josta Babylon
kertoo ja jonka historiaan ja konventioihin se jatkuvasti viittaa. Sen jélkeen esittelen
tutkielmani teoreettista viitekehystd, eli kdyn lipi itsetietoisen elokuvakerronnan keskeisimpié
késitteitd ja teorioita, ja luvun lopuksi késittelen, miten Babylon asemoituu suhteessa muihin

Hollywoodista kertoviin Hollywood-elokuviin.
2.1 Paikallisesta keskittymasta globaalisti vaikutusvaltaiseksi koneistoksi

Babylon sijoittuu aikaan, jolloin Hollywood oli jo lunastanut paikkansa elokuvateollisuuden
suurimpana mahtina. Tésti ei tarvitse siirtyd ajallisesti kauas taaksepdin todetakseen, ettei
Yhdysvallat ole suinkaan aina ollut alan hegemoni, silld elokuvateollisuuden ensimméinen

suurvalta oli Ranska, joka piti kirkipaikkaa Lumicren veljesten vuoden 1895 niytoksesti aina

3 Ks. esim. Bordwell ym. 1985; Schatz 1988; Dyer 1998.
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ensimmaéisen maailmansodan alkuun asti. Elokuvan Napoleoniksi kutsuttu ranskalainen
Charles Pathé¢ oli varhaisen elokuvan keskeisimpié toimijoita. Pathén yrityksen toiminta kattoi
koko elokuvan tuotanto- ja levitysketjun filmiraaka-aineesta, projektoreista ja
kasikirjoituksista levitysverkostoihin ja teattereiden omistukseen. Toiminta laajeni nopeasti
kansainviliseksi, ja 1900-luvun alussa yrityksesté tuli maailman johtava elokuvayhtid. (von

Bagh 1998, 29.)

Yhdysvaltalainen elokuva oli alkuun melko vaatimatonta, mutta vuosisadan taitteessa
toiminta alkoi laajentua ja samalla myos elokuvien pituus kasvaa. Nickelodeonien
aikakaudella, eli noin vuosina 1903—-1909, yhdysvaltalaisia elokuvia esitettiin pienissi
nickelodeon-teattereissa, ja elokuvissa kdymisestd tuli suosittu ajanviete erityisesti
tyovéenluokan keskuudessa. Pian huimalla vauhdilla kasvanut kysyntd ajoi alan sen
ensimmiiseen suureen rakennemuutokseen. Lukuisat yhdysvaltalaiset ja ranskalaiset yhtiot*
halusivat saada yksinoikeuden elokuvien valmistamiseen, minké seurauksena perustettiin
Motion Pictures Patents Company, jonka tarkoituksena oli hallita laajaksi kasvaneita
elokuvamarkkinoita. Keskiluokan kasvava kiinnostus elokuvaan johti nickelodeonien
korvaamiseen suuremmilla teattereilla seké lippujen hintojen runsaaseen nousuun.
Rakennemuutosten myo6td elokuvasta alkoi muotoutua massaviihteen muoto, jonka

tavoitteena oli saavuttaa mahdollisimman suuria yleisdji. (von Bagh 1998, 36-39.)

Muutosten lomassa yhdysvaltalainen elokuvatuotanto alkoi keskittyé lédnsirannikolle.
Kaliforniassa sijaitseva Hollywood oli kdytdnnon syistd ihanteellinen paikka elokuvien
kuvaamiseen ja tuottamiseen, sillé sielld oli edullista tydvoimaa, kevyt verotus sekd suotuisat
sddolosuhteet ja hulppeat maisemat. Vuonna 1914 alkanut ensimmaéinen maailmansota
vaikutti elokuva-alaan ratkaisevasti. Hollywoodin nousu oli historiallisen nopea: sodan
alkaessa ranskalainen elokuva hallitsi vield suurinta osaa maailmanmarkkinoista, mutta
vuoteen 1918 mennessd Hollywood oli kiilannut ohi ja vienyt sen tittelin maailman

suurimpana elokuvan tuotantokeskuksena. (von Bagh 1998, 38.)

Von Baghin (1998) mukaan 1910-luvulla Hollywoodia hallitsivat tuottaja-ohjaajat, kuten
D.W. Griffith, Thomas H. Ince, Mack Sennett ja Cecil B. DeMille. Ajan tekij6illd oli
merkittdva vaikutus Hollywoodin kerronnan ja muiden konventioiden syntymiseen ja

vakiintumiseen. Griffithid on kutsuttu ”elokuvan isdksi”, mutta ei sen vuoksi, ettd hin olisi

4 Yhdysvaltalaiset yhtiét Biograph, Vitagraph, Essanay, Selig, Lubin ja Kalem seki ranskalaiset yhti6t Pathé ja
Meélig.
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juurikaan keksinyt uusia kerronnan keinoja, vaan koska hén tuotti valtavan miiréin elokuvia’
yhdistellen jo olemassa olevia ilmaisutapoja systemaattisemmin ja luontevammin kuin muut
aikalaisensa. Griffith pyrki my0s luomaan vakituisen ja kiinnitetyn ensemble-
ndyttelijiryhmén, mutta sen hyddyntdminen jéi sittemmin alalla harvinaiseksi. Se osallistui
kuitenkin osaltaan studioiden téhtijdrjestelmin syntymiseen. (von Bagh 1998, 41.) Babylon
ammentaa runsaasti varhaisen Hollywoodin konventioista, erityisen paljon yhtildisyyksia
16ytyy mykkédkauden komedioista. Mykkékomediat perustuivat pitkdlti 1800- ja 1900-lukujen
suosituimpiin vithdemuotoihin, kuten vaudevilleen, music halliin sekd muihin varietee-
lajeihin, joita leimasivat piittaamattomuus, arvaamattomuus, fyysinen huumori ja erilaisten
esityslajien sekamelska. Komediaelokuvat yhdistelivit kaikkea ragtimesta ja romanttisista
balladeista oopperaan, parodiaan, balettiin ja sirkustemppuihin. Varhaisen
koomikkokeskeisen elokuvakomedian ytimessa olivat visuaaliset elokuvavitsit eli gagit,
fyysinen slapstick-huumori seki niyttelijdiden vahva kehollinen ilmaisu®. Mack Sennettin
koulukunnan tdhdet, kuten Mabel Normand ja Roscoe Fatty” Arbuckle, edustivat lajityypin
tyypillistd estetiikkaa mauttomalla ja normeja rikkovalla komiikalla, jossa muun muassa
sukupuolirooleilla leikittely ja auktoriteettien pilkkaaminen vietiin niin pitkélle, ettd esitykset
ylittivét aikansa hyvin maun rajat. 1920-luvulla muun muassa Charles Chaplin, Buster
Keaton ja Harold Lloyd alkoivat yhdistelld slapstickid ja kerronnallisia elementtejé, misti
komediagenre alkoi hiljalleen kehittyd kohti nykyistd muotoaan. (von Bagh 1998, 51-53;
KAVIn Elokuvapolku.) Babylon viittaa mykkdkauden komedian estetiikkaan, kerrontaan ja
hahmoihin. Elokuva heijastelee muun muassa aikakauden kaoottista ja fyysistd huumoria,
esityksellisyyttd sekd skandaaleihin kietoutunutta tihtikulttuuria. Késittelen Arbuckleen

liittynyttd tunnettua kohua tutkielman kolmannessa luvussa.

1920-luku merkitsi laajaa murrosta elokuva-alalla. Hollywoodin valta-asetelma muuttui, kun
kahdeksan litkemiestuottajavetoista studiota loivat l1ihes monopolistisen jirjestelmén.
Studiojirjestelmé koostui “’viidestd suuresta” yhtiostd, joita olivat Fox, MGM, Paramount
Pictures, Warner ja RKO, seké kolmesta pienemmasti, Universalista, Columbiasta ja United
Artistsista’. Studiot eivit vain tuottaneet elokuvia historiallisen tehokkaasti, vaan olivat

vastuussa myos niiden levityksestd ja esittdmisestd omissa teattereissaan. Naméa kahdeksan

5 Pelkistiin vuosina 1908—1913 Griffith tuotti ja ohjasi liki 500 elokuvaa Biograph-yhtidlle.

¢ Chaplinin komedioista muistetaan erityisen hyvin ajoitetut potkut takalistoon ja vastaanottajan liioiteltu
hypéhdys potkun seurauksena.

7 Yhtididen nimet kokonaisuudessaan: Fox Film Corporation, Metro-Goldwyn-Mayer, Paramount Pictures
Corporation, Warner Bros Pictures, RKO (Radio-Keith-Orpheum) Pictures, Universal Pictures, Columbia
Pictures Corporation ja United Artists Corporation.



14

studiota hallitsivat ldhes koko yhdysvaltalaista elokuvabisnesté vakituisten
sopimusndyttelijoiden ja muiden tyontekijoiden voimin. Pitkien ja sitovien sopimusten myoté
yksittdiset ndyttelijdt saivat jatkuvaa ndkyvyyttd ja tunnetuista filmitédhdisté tuli Hollywoodin
keskeinen markkinointikeino. (von Bagh 1998, 41; King 2002, 5-6.). Samalla
vuosikymmenellé elokuvasta tuli maan ja ldhes koko maailman suosituin viihteen muoto
(Schatz 2012, 167). Ulkomaiset markkinat nousivat keskeiseksi osaksi Hollywoodin
toimintaa, ja elokuvissa kdymisestd muodostui maailmanlaajuinen arkinen rituaali.
Yhdysvaltalaiset elokuvatédhdet olivat osa miljoonien ihmisten paivittdistd elamaé (Vasey
1997, 63-69). Globaalin levityksen ja sensuuriluokitusten puutteen® vuoksi elokuvien tiytyi
sopia aivan kaikille idsté, kulttuurista, uskonnosta tai poliittisista vakaumuksista huolimatta.
Hollywood alkoi painottaa yhtendisid tuotantoarvoja ja teknistd laatua, miké vahvisti klassisen
Hollywood-elokuvan tyypillistd muotoa ja tyylid. (Vasey 1997, 3—4.) 1920-luvulla kahden
yritysjitin, AT&T:n ja RCA:n’, kehittimien uusien #4nentallennus- ja toistoteknologioiden
myd6td Warner Bros Pictures ja Fox Film Corporation alkoivat innovoimaan dénielokuviin
tarvittavaa teknologiaa (Gomery 2012, 123). Warner Bros ja Fox ottivat testiluontoisesti
kiyttoon omat dinijirjestelmit'®, mutta teknologioiden tuomat vaikeudet uhkasivat rajoittaa
elokuvamediaa paljon syvillisemmissi mielessi kuin osattiin kuvitella. Adnielokuvan oli
tarkoitus sisdltdd musiikkia ja danitehosteita pikemminkin kuin dialogia: varhaisimmat
4iniohjelmat hyddynsivit kykyiin tuoda Broadway-téihtii laajemman yleison eteen!!, ja
lisdksi elokuvantekijét olivat suhteellisen hitaita tutkimaan puheen potentiaalia, joten alkuun
aanielokuvat sisdlsivit vain lyhyitd pétkid dialogia. (Vasey 1997, 75-76.) Vuonna 1927
ilmestynyttd Jazzlaulajaa (The Jazz Singer, USA) on tyypillisesti pidetty ensimmaéiseni
pitkdnd dénielokuvana, vaikka elokuvassa oli ainoastaan kaksi synkronoitua ddnikohtausta, eli
kohtausta, joissa kuva ja déni on samanaikaistettu. Ensimmaiinen kokonaan danellisesti
synkronoitu elokuva The Lights of New York (1928) julkaistiin vain alle vuotta mydhemmin.
(Nummelin 2005, 158; Vasey 1997, 76.) Kasittelen kuvan ja ddnen synkroniaa tarkemmin

luvussa 4.1.

New Yorkin rahoituskeskusten ja Hollywoodin tuotantopaikkojen vélinen jénnite seké yleison

kasvanut huoli elokuvien moraalisesta vaikutuksesta johtivat alan itsesddntelyn

8 Yhdysvaltalaiset sensuuriluokitukset otettiin kiyttoon vasta vuonna 1968.

® American Telephone and Telegraph Company, Radio Corporation of America

10 Warner Bros: Vitaphone, Fox: Movietone, lisiksi kilpailuun liittyi RCA:n Photophone (ks. lisdé esim. Delson
2000).

" Tdmai esitetdéin Laulavissa sadepisaroissa niyttivisti: elokuvassa on todella pitkd kohtaus, jossa kuvataan
massiivisia ja varikkaitd musikaalispektaakkeleita.
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vahvistumiseen 1920-luvulla. Vuonna 1922 perustettu MPPDA!? kehittyi 1930-lukuun
mennessi keskitetyksi valvontaelimeksi, joka ohjasi elokuvien teemoja laajan levityksen
turvaamiseksi sensuuripaineiden keskelld. Tama vahvisti entisestddn Hollywoodin visiota,
jossa studioilla oli omaperéiset tyylinsd, mutta kaikkiin tuotteisiin kohdistui paineita
mukautua yhi kattavampien ohjeistusten joukkoon. Keskitetyn itsesééntelyn korostunein
muoto oli vuoden 1930 tuotanto-ohjeisto (Production Code, "Haysin koodi”), joka rajoitti
erityisesti seksin ja rikollisuuden esittdmistd. Se oli suunniteltu lievittimééan kansalaisten
moraalipaniikkia, jota ddnen kadyttoonotto oli entisestddn pahentanut. Samalla my0s lukuisat
muut virastot harjoittivat aktiivisesti elokuva-alan sdintelypolitiikkaa. (Vasey 1997, 5-6.)
Adnen tulo vaikeutti ulkomaiden markkinoita, mutta se myds nosti yhdysvaltalaisen
elokuvabisneksen panoksia monin tavoin, ja kielierot sekd uudet teknologiat kdédntyivitkin
lopulta taloudellisiksi eduiksi: saatavilla olevien elokuvien madrda vahennettiin, mika lisdsi
yksittdisten elokuvien arvoa jakelijalle. Tarjonnan supistumisen my6td huolellisemmin
valittuja elokuvia voitiin esittdd yhi suuremmissa ja kalliimmissa elokuvateattereissa
pidemmilld esitysajoilla. (Vasey 1997, 76—88) Kisittelen itsesddntelyd ja sen vaikutuksia

tarkemmin analyysin lomassa.

Hollywoodin studiojirjestelmé alkoi murentua toisen maailmansodan jilkeen, kun
viranomaiset alkoivat puuttua suurten yhtididen monopoliasemaan. Studiot joutuivat muun
muassa luopumaan elokuvateattereistaan, miké vaikutti koko jérjestelmin toimivuuteen ja
valta-asemaan. Samoihin aikoihin television yleistymisen myo6td elokuvissa kdyminen védheni
huomattavasti. Tehdasmaisen tuotantomallin luhistuessa elokuvia ryhdyttiin enenevissé
médrin valmistamaan yksittdisind projekteina ja valta alkoi siirtyé osittain studioilta

yksittéisille tekijoille. (King 2002, 5-6.)
2.2 Itsetietoisuus, refleksiivisyys ja meta

Sovellan analyysissdni muun muassa itsetietoisuuden, refleksiivisyyden ja erilaisten
metailmididen teorioita. Ndma keskeiset késitteet auttavat ymmartdmaédn, miten elokuvat
rakentavat merkityksia itsestdin, mediumistaan ja laajemmin koko elokuvateollisuudesta.
Kasitteiden erittely antaa siten myos vélineet analysoida, miten Hollywood sekd vahvistaa etti
kommentoi itsedén ja perinteitdén. Tdman jalkeen tarkennan ndkdkulmaani nimenomaan

Hollywoodin itsetietoisuuteen.

12 Motion Picture Producers and Distributors of America
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Kasitteind itsetietoisuus, refleksiivisyys ja meta kytkeytyvit toisiinsa, ja niitd kdytetdén usein
toistensa synonyymeini (ks. esim. Roche 2022, 33). Tutkimukseni kannalta on kuitenkin
valttimatonta erotella ne toisistaan, silld tarkastellessani Babylonia ja Hollywoodin
itsetietoisuutta, kiytdn jokaista niistd tarkoittamaan hieman eri asioita, ja analyysini kannalta
niiden merkityserot ovat oleellisia. Tutkimuskirjallisuudessa itsetietoisuutta ei kiyteta
yksiselitteisend teoreettisena kisitteend, joka selittdisi tiettyd konkreettista tai spesifid
toimintaa, vaan siihen viitataan laajemmin teoksen ominaisuutena, joka voi ilmetd lukuisilla
eri tavoilla. Esimerkiksi Patricia Waugh (1984) kutsuu omaa fiktiivisyyttddn kommentoivia
teoksia itsetietoisiksi, maarittelemattd kuitenkaan itse itsetictoisuuden kasitetta.
Tutkimuksessa itsetietoisuus toimii abstraktina tai kuvailevana kattokésitteena erilaisille
refleksiivisille strategioille tai metatasoille, ja néité erilaisia strategioita seké niihin liittyvid
ilmiditd on sen sijaan teoretisoitu laajasti. Elokuvan kontekstissa refleksiivisyys!? tarkoittaa
illuusiota rikkovaa toimintaa, joka kiinnittdd huomiota elokuvan fiktiivisyyteen.
Refleksiivisilla keinoilla teksti peilaa tai heijastaa (engl. reflect) itseédén ja osoittaa olevansa
tietoinen omasta toiminnastaan tai rakenteestaan ja ennen kaikkea keinotekoisuudestaan.
(Roche 2022, 33). “Itserefleksiivisyyden” sijaan kéytin tutkielmassani termid
’refleksiivisyys”, silla haluan korostaa, ettd refleksiivisyys ei aina kohdistu teokseen itseensi
yksittiiseni tekstini.'* Babylonin refleksiivisyys kohdistuu ennen kaikkea Hollywoodiin
jarjestelména ja instituutiona sekd kulttuurisesti muodostuneena myyttisend konstruktiona.

Paneudun tdhdn ndkemykseen tarkemmin seuraavassa alaluvussa.

Termi “meta” on kulkeutunut akateemisista piireistd laajalle populaarikulttuuriin ja internetiin
(Roche 2022, 22; 24; 27). Alun perin etuliitteend kdytetty meta- on perdisin kreikasta, jossa
sen merkitys on “jdlkeen”, “kanssa” tai “takana”. Ensimmaiistd meta-alkuista yhdyssanaa,
metafysiikkaa ("fysiikan jilkeen”, kreik. ta meta ta fysika), kéytettiin Aristoteleen julkaisuissa
sen kirjaimellisessa merkityksessd: metafysiikka viittasi teoksiin, jotka oli toimituksellisessa
jarjestyksessd sijoitettu fysiikkaa kisittelevien teosten jalkeen. Myohemmin etuliite
omaksuttiin osaksi varhaista latinan kieltd, jossa silld viitattiin filosofisella ja abstraktilla
tasolla jonkin taustalla, takana tai yldpuolella oleviin asioihin (Pirkola 2017, Williamson

2020, Merriam-Webster n.d.) Meta-termin kédyttoyhteydet ovat monipuolistuneet

13 Huom. ero “(itse)refleksiivisyys” ja “(itse)reflektiivisyys”: tieteenalasta ja teoksesta riippuen nité kahta
termid on kdytetty sekd hieman eri merkityksessd ettd toistensa synonyymeind, mutta kdytdn tutkielmassani
termid “(itse)refleksiivisyys”, silld se on vakiintuneempi termi kuvaamaan elokuvan itsetietoisuuden
ilmentdmista.

14 Lisiksi: etuliite itse- on semanttisessa mielessi tarpeeton, silld “refleksiivisyys” viittaa jo sellaisenaan itseensi
kohdistuvaan tarkasteluun tai viittaamiseen (Roche 2022, 33).
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huomattavasti antiikin ajoista, ja sitd kdytetdan nykyisin myds adjektiivina sekd toisinaan
my0s substantiivina. Vaiheikkaasta kielellisestd historiastaan ja monimuotoisuudestaan
huolimatta termin merkitys liittyy useimmiten jollakin tavalla itseensa viittaamiseen, itsensi

tutkimiseen etddltd tai tictoisuuteen itsestd. (Roche 2022, 22-24; Merriam-Webster n.d.)

Meta on vakiinnuttanut paikkansa myos suomen kielessé, josta 10ytyy paljon eri
akateemisessa ja populaarissa kéytossd olevia meta-alkuisia lainasanoja, kuten metamorfoosi,
metakieli, metadraama, metahistoria ja metateesi. Metasta on johdettu myds paljon
puhekielisid ilmaisuja kuten metasoppa'® ja metailu'®. (Pirkola 2017; Roche 2022, 25.)
Akateemisissa piireissd meta ei ole vakiintunut tai kiinted konsepti, vaan sen kéyttotarkoitus

ja merkitys madraytyvét jokaisessa tutkimuskontekstissa erikseen (Roche 2022, 25).

Adjektiivia "meta” kdytetddn useimmiten hieman harhaanjohtavasti kuvaamaan teoksia, jotka
ovat tietoisia omasta fiktiivisyydestdin (Roche 2022, 22-24). Refleksiivisyys ei tee teoksesta
automaattisesti metaa, mutta refleksiivisyys voidaan ymmartéd metan nollatasona, silld meta
ei voi olla olemassa ilman sitd. Meta vaatii seké itseviittauksen, eli rakenteen tai
keinotekoisuuden esiintuomisen (engl. foregrounding), ettd kommentaarin (comment,
discourse) siiti. Toisin sanoen refleksiivisyys muuttuu metaksi, kun teos ei ainoastaan peilaa
itsedédn, vaan my0s kommentoi ja analysoi tdtd toimintaansa. Erilaiset metailmidt
konkretisoivat teoksen refleksiivisyyttd ja ohjaavat katsojaa tarkastelemaan teosta suhteessa

laajempiin kulttuurisiin, kerronnallisiin ja historiallisiin kdyténtihin. (Roche 2022, 33-34.)

Kun teosta kutsutaan esteettisessd tai tyylillisessd mielessd “metaksi”, silld viitataan usein
teoksen nokkelaan tai leikkisdédn tapaan viitata itseensa tai genreensd. Teoreettisemmalla
tasolla tama liittyy siihen, ettd teos joko korostaa tai rikkoo ontologisia rajoja. Ontologisilla
rajoilla Roche viittaa muun muassa todellisuuden, fiktion, teoksen ja katsojan vélisiin
tasoihin, joiden vélisid rajoja meta joko paljastaa tai rikkoo. Téllaisille teoksille on tyypillista
késitelld taiteellista luomista ja sisédltdd runsaasti erilaisia intertekstuaalisia viittauksia. (Roche
2022, 24-25.) Ontologisten rajojen rikkoutumista havainnollistavat esimerkiksi 7he Truman
Show (1998), jossa eksplisiittisesti paljastetaan fiktion ja todellisuuden vilinen raja seka

Deadpool-elokuvat!’, joissa hahmo puhuttelee suoraan katsojaa rikkoen teoksen ja katsojan

15 Jussi Ahlroth kéytti vuonna 2016 Helsingin Sanomissa termii “metasoppa” kuvatessaan ilmioti, jossa
mainostetaan mainoksia (Pirkola 2017).

16 >Kun jokin *menee metailuksi’, litkkutaan muulla tasolla kuin asian ytimessi, etdinnytién ehki varsinaisesta
asiasta” (Pirkola 2017).

17 Deadpool (2016), Deadpool 2 (2018) ja Deadpool & Wolverine (2024)
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viélisen rajan. Von Baghin (1998) mukaan ontologisia rajoja on rikottu elokuvissa jo varhain.
Esimerkiksi Chaplin ammensi hahmoihinsa paljon kdyhésté ja vékivaltaisesta lapsuudestaan,
minkd seurauksena hdnen elokuvissaan fantasia ja todellisuus sekoittuvat ja arkinen logiikka
kadntyi nurin, jolloin katsoja saattoi vapautua hetkellisesti realismin vaatimuksista. (von Bagh
1998, 111-112.) Babylon leikittelee jatkuvasti todellisen historian, fiktiivisen kerronnan ja

elokuvallisen itsekommentaarin valilla.
2.2.1 Metaelokuva ja metanarratiivi

Elokuvan refleksiivisyyden tutkimuksella on pitké historia, mutta tutkimuksessa kéytettyja
termejd ja niiden merkityksid on lainattu muilta tieteenaloilta. Esimerkiksi metaelokuvaa ja
metanarratiivia on pidetty itsestdén selvind késitteind, niitd on kéytetty toistensa
synonyymeind tai niithin on viitattu vain kontekstisidonnaisesti, minkd vuoksi niille ei ole
muodostunut vakiintuneita ja yhtendisid merkityksid. (Roche 2022, 25; 33.) Merkitysten
vaihtelevuuden vuoksi jdsennédn seuraavaksi tutkielmani kannalta keskeisid késitteitd
aiemman tutkimuskirjallisuuden pohjalta samalla rajaten ja tdsmentden niiden merkityksii

analyysini tarpeisiin.'8

Rochen (2022) mukaan metasta on populaarissa kaytossa tullut ikdan kuin kattokasite
akateemisille termeille, kuten refleksiivisyydelle, metafiktiolle ja metalepsikselle. Elokuva- ja
televisiotutkimuksessa termid “meta” kdytetddn ensisijaisesti kuvaamaan refleksiivisyyden
erilaisia muotoja. (Roche 2022, 24-25.) Metafiktio viittaa fiktiivisiin teoksiin, jotka
kiinnittavit huomiota omaan keinotekoisuuteensa ja kerronnalliseen rakentuneisuutensa
(Waugh 1984). Vaikka metafiktio ja refleksiivisyys limittyvit kéasitteind toisiinsa,
Babylonissa ei ole tulkintani mukaan kyse metafiktiivisesti itseviittaavuudesta, eiké sitd siksi
ole mielekéstd analysoida suhteessa metafiktion késitteeseen. Metalepsiksen késite juontuu
kirjallisuusteoriaan: Genetten (1980) mukaan metalepsis viittaa ilmidon, jossa eri
kerrontatasot sekoittuvat toisiinsa tai niiden rajat ylittyvit, eli esimerkiksi, kun kertojan dani
ilmaantuu osaksi kertomuksen maailmaa. Normaalisti tasolta toiselle siirtyminen tapahtuu

kertomisen vilitykselld, mutta metalepsiksessd rajat rikkoutuvat tavalla, joka ikddn kuin

18 Mukailen pitkalti elokuvatutkija David Rochen nikemyksid. Roche julkaisi vuonna 2022 teoksen Meta in Film
and Television Series, jossa hédn kéy kattavasti 1dpi alan aiempaa tutkimusta tuoden esiin késitteiston
hajanaisuuden ja sen myd&ta pyrkii selventiméin seké laajentamaan jo olemassa olevia teorioita liittyen metaan ja
sen johdannaisiin.
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rikkoo kerronnan “sddntdja”. (Genette 1980, 234-235.) Nidin metalepsis voidaan ymmaértaa

refleksiivisyyden alalajina.

Metaelokuvan kisite puuttui pitkddan elokuvatutkimuksen kirjoituksista, ja tutkijat olivat
ennen kaikkea kiinnostuneita tietyisti refleksiivisyyden muodoista, niiden historiasta ja sitéd
kautta erilaisten refleksiivisyyden typologioiden ehdottamisesta (Roche 2022, 26-27). Vasta
viime aikoina tutkijat ja kriitikot, mukaan lukien Roche, ovat siirtineet huomiota
metaelokuvaan (Roche 2022, 27). Tyypillisesti metaelokuvalla viitataan elokuvaan, jonka
tarinamaailma eli diegeesi keskittyy elokuvateollisuuteen ja elokuvantekoprosessiin
(Cerisuelo 2000, 92-93; sit. Roche 2022, 28). Metaelokuva on siis yksinkertaisimmillaan
“elokuva elokuvasta”. Ensimmadiset elokuvat, joissa elokuvien tekeminen on kerronnan
kohteena, ovat perdisin mykkdkaudelta, jolloin muun muassa Mack Sennett, Charlie Chaplin,
Buster Keaton ja Harold Lloyd esittivit koomisia kuvauksia elokuvan tekemisestd (Ames
1997, 9—-10). Babylon voidaan luokitella metaelokuvaksi, sillé siind késitelldéin elokuvan
tekemisti ja se sijoittuu elokuvateollisuuteen. Ideologisella tasolla metaelokuvan voidaan
ndhdai alleviivaavan elokuvan tekemisen luonnetta tuotettuna prosessissa: kaikki mitd ndiemme

elokuvissa perustuu teknisiin valintoihin ja fiktion rakentumisen mekanismeihin.

Tunnettuja esimerkkejd Hollywoodiin keskittyvistd metaelokuvista ovat klassikot What Price
Hollywood? (1932), Tapahtuipa Hollywoodissa (A Star Is Born, 1937) Auringonlaskun katu
(Sunset Boulevard, 1950) sekd uudemmat teokset The Player — pelimies (1992), Mulholland
Dr. (2001) ja Once Upon a Time... in Hollywood (2019) (Roche 2022, 28). Téllaisia elokuvia
kutsutaan Hollywood-on-Hollywood-elokuviksi, ja niiden voidaan nihdd muodostavan oma
alagenrensd, silld niilld on esimerkiksi omat tyypilliset aiheensa sekd kerronnan muotonsa.
(Ames 1997, 9-10.) Kisittelen Hollywood-on-Hollywood-elokuvia metaelokuvan alalajina.
Niité elokuvia kuvataan usein ilmaisulla “it’s a Hollywood story”, jota on kdytetty koko
yhdysvaltalaisen elokuvan historian ajan. Hollywood on tuottanut lukemattomia itsestidén
kertovia elokuvia, mutta kuitenkin jokaisen Hollywood-elokuvan voidaan nidhda heijastavan
Hollywoodin kulttuuria jollakin tavalla riippumatta siitd, késitteleeko se sitd eksplisiittisesti.
Tassd mielessd myyttinen Hollywood ylldpitdd ja uudelleenkirjoittaa tarinaansa jatkuvasti eri

teosten vilitykselld. (Ames 1997, 1-2.)

Amesin (1997) mukaan Hollywoodista kertovat elokuvat ovat tiynné paradokseja ja
ristiriitoja. Niitd usein markkinoidaan teoksina, jotka tarjoavat katsojalle eksklusiivisen

péadsyn kulissien ja kameroiden taakse, vaikka todellisuudessa tdma ”paédsy” ja kaikki ruudulla
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nikyva materiaali on viistamittd kameroiden edessi tuotettua esitysti. Néin ollen Hollywood-
on-Hollywood-elokuvat samanaikaisesti mystifioivat ja demystifioivat kohteensa, eli
Hollywoodin. Ristiriitaisuus ilmenee myds siind, ettd Hollywoodista kertovat elokuvat usein
vaittidvat tarjoavansa “totuuden myytin sijaan” ja kritisoivat kliseisid myyttejd, mutta samalla
ne vaistimattd myos osallistuvat kyseisten myyttien ylldpitimiseen (Ames 1997, 4.)
Lukuisten tdmén kaltaisten elokuvien perusteella voidaan todeta, ettd Hollywoodin myyttinen
maailma ja kulissien taakse kurkistaminen kiehtovat ihmisid — ehka juuri sen vuoksi, ettd
kriittisistd kuvauksista sekd “’totuuden paljastamisesta” huolimatta illuusio ylellisesta ja

hohdokkaasta Hollywoodista on sédilynyt (Ames 1997, 6).

Metaelokuvan alalajina Hollywood-on-Hollywood-elokuvat keskittyvéit Hollywoodiin seki
elokuvan kohteena etté tekijané, minka vuoksi ne ovat siis valttdmatta tietoisia refleksiivisesta
luonteestaan. Teosten vililld on paljon vaihtelua sen suhteen, miten ja millaisesta
nikokulmasta ne kuvaavat omaa tuotantoaan ja sen taustoja. On kuitenkin selvéa, ettd ne ovat
keskeisid areenoita, joilla Hollywood yllédpitdd, uusintaa ja kritisoi metanarratiiviaan, ja tdhin

ilmi66n myos Hollywood-on-Hollywoodiksi luokiteltava Babylon osallistuu.

Metanarratiivilla voidaan viitata kahteen eritasoiseen ilmiodn. Jean-Francois Lyotard teki
kisitteen tunnetuksi postmodernia teoriaa késittelevéssa teoksessaan La Condition
Postmoderne vuonna 1979 (suom. Tieto postmodernissa yhteiskunnassa, 1985). Lyotard
(1985) viittaa metanarratiivilla universaaleihin ja laajoihin kulttuurisiin kertomuksiin, jotka
jasentdvét pienempid kertomuksia eli mikrokertomuksia. Elokuva- ja
kirjallisuustutkimuksessa metanarratiivia kiytetdén toisinaan synonyymind refleksiiviselle
teokselle, eli termilld viitataan kertomukseen, joka kommentoi kertomusta itsedén ja on
kirjaimellisessa mielessé narratiivi narratiivista”, samoin kuin metaelokuva on “elokuva

elokuvasta” (Roche 2022, 25; 31-32).

Lyotardin merkityksessd metanarratiivi ei tarkoita yksittdisté teosta, vaan se tulisi kasittda
pikemminkin ideologisena kehyksend, joka selittdd esimerkiksi historiaa, yhteiskuntaa tai
tiettyd kulttuuria antamalla yksittéisille kertomuksille merkityksid. Lyotardin teorian
keskidssd on modernin ja postmodernin ajattelun vdlinen muutos. Modernille ajattelulle oli
ominaista usko laajoihin universaaleihin kertomuksiin eli metanarratiiveihin, joiden avulla
historiaa ja tietoa jdsennettiin yhtendiseksi kokonaisuudeksi. Téstd esimerkkind voidaan pitdd
edistyksen, valistuksen ja kapitalismin narratiiveja. Postmodernissa tilanteessa ei endé uskota

yhteen suureen kertomukseen, vaan kokonaisvaltaisen “’totuuden” sijaan keskioon nousevat
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pienemmit, rinnakkaiset tarinat, joiden pohjalta todellisuutta voidaan hahmottaa eri
nikokulmista. (Lyotard 1985.) En kédytd metanarratiivin késitettd suoranaisesti Lyotardin
tarkoittamassa merkityksesséd, vaan hyddynnén sitd heuristisena mallina Hollywoodin
kontekstissa. Hollywoodin metanarratiivilla viittaan elokuvateollisuuden tuottamaan
ideologioihin ja myytteihin perustuvaan suurkertomukseen Hollywoodista. Se uusiutuu
jatkuvasti erilaisten elokuvallisten esitysten sekd kulttuuristen ja historiallisten muutosten
vaikutuksesta, mutta samalla nojaa vahvasti syvédn juurtuneisiin myytteihin. Hollywoodin
metanarratiivi on kuin ohjelmisto, joka vaatii pdivityksid pysyédkseen relevanttina ja
toimivana, mutta samalla sen on siilytettdva tunnistettava perusolemuksensa ja keskeiset
rakenteelliset elementtinsé. Refleksiivinen Hollywood-elokuva, joka kommentoi
Hollywoodiin liitettyjd myyttejé, voidaan titen ndhda erddnlaisena mikrokertomuksena, joka

osallistuu laajemman Hollywoodin metanarratiivin tuottamiseen.

Y114 esittelemieni teorioiden ja kisitteiden valossa Babylonia voi kuvailla refleksiiviseni ja
postmodernina metaelokuvana, sillé se ei tdysin usko Hollywoodin metanarratiiviin, vaan
purkaa ja uudelleenkirjoittaa sitd. Elokuvatutkimuksen kasitteilld Babylonia voidaan kutsua
sekd metaelokuvaksi ettd metanarratiiviksi, mutta késittelen sitd ennen kaikkea
metaelokuvana, silld termi korostaa teoksen mediumia, ja titen se ei sekoitu Hollywoodin

metanarratiiviin.

Lisdksi haluan tdhdentdd metanarratiivin ja myyttien vélistd suhdetta tutkielmani kontekstissa,
silld on oleellista, etti erilaiset myytit eivét ole valttamatta erillisid toisistaan, vaan ne voivat
olla olemassa yhti aikaa samassa suuressa metanarratiivissa. Babylonissa esimerkiksi
spektaakkeli kuvataan yhtddltd upeana ja toisaalta kaoottisena, tdhteys puolestaan seka
hohdokkaana ja inspiroivana ettd tuhoisana. Elokuva tekee ndkyvéksi erilaisia myytin
rakentumisen mekanismeja samalla hyodyntden néitd samaisia myyttisid elementtejd omassa
tuotannossaan ja kerronnassaan. Se ei siis tdysin kumoa myytteji, vaan my0s yllapitda ja
kyseenalaistaa niitd. Niitd toimintoja ei tule ndhd4 toisiaan poissulkevina, silld ne kietoutuvat

toisiinsa.
2.2.2 Elokuvan refleksiivisyys

Roche (2022) pitad refleksiivisyyden tutkimuksessa merkittdvimpind teoksina Christian
Metzin Impersonal Enunciation, or the Place of Filmid (1991) ja Robert Stamin Reflexivity in
Film and Literature: From Don Quijote to Jean-Luc Godardia (1992/1985). Vaikka teoksia

voidaan pitdd keskeisind, niiden nidkokulmia ja késitteistod olisi tarpeen soveltaa nykyiseen
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monimediaisempaan kulttuuriin sekd jatkuvasti muuttuviin mediaymparistdihin. (Roche 2022,
26.) Téstd huolimatta ne tarjoavat edelleen hyddyllisid 1dhtokohtia refleksiivisyyden
tutkimiseen. Esittelen lyhyesti Metzin keskeisimpid nédkokulmia, ja suhteutan niitd Babylonin

refleksiivisyyden tarkasteluun.

Metz (2016) tarkastelee elokuvan refleksiivisyytté kielitieteestd lainatun lausumisen (ransk.
énonciation, engl. enunciation) késitteen avulla. Hinen mukaansa elokuvan refleksiivisyys
liittyy lausumiseen ja sen jélkiin. Hin huomauttaa, ettd kdytdnnossd jokainen elokuva sisdltié
nditd lausumisen jdlkid (Metz 2016, ks. esim. 94; 78-92). Metzin yhteydessé tdhdn viitataan
usein “implisiittisend refleksiivisyytend”, vaikka Metz ei itse kéytd kyseistd termié (ks. esim.

Polan, jélkisanat teoksessa Metz 2016).

Metz (2016) esittdd joukon elokuvallisen refleksiivisyyden ilmenemismuotoja, joihin
kuuluvat muun muassa kameraan kohdistuva katse, ”ruutu ruudun sisilla”, apparaatin
paljastaminen ja “’elokuva elokuvassa”. Tdmén typologian pohjalta tulkittuna elokuvallinen
refleksiivisyys syntyy, kun elokuva tuo esiin oman esittimisensd mekanismeja (Metz 2016,
esim. 55-66; 92—104; 104—-118). Metzin yhteydessa tésti kidytetddn yleensd termid
“eksplisiittinen refleksiivisyys”. Toisaalta Metz myds painottaa, ettd lausuminen kattaa koko
elokuvallisen esitystavan, koska lausuminen “osallistuu jokaisen kuvan rakentumiseen, vaikka
sitd el merkittdisi nakyvéasti” (Metz 2016, 23). Elokuvallinen lausuminen on aina jossain
maérin kaksitasoista, silld elokuva seka kertoo tarinaa ettd viittaa omaan kerronnan
rakentumiseensa, vaikka tdma itseviittaus ei olisi eksplisiittinen. Tdmén vuoksi niin sanotut
neutraalit elokuvat ovat aina vahintdan implisiittisesti refleksiivisia, silld ne véistdmattikin
paljastavat kameran olemassaolon ja ndakdkulman seki kerronnallisten valintojen
olemassaolon. (Metz 2016.) Klassinen Hollywood-elokuva pyrkii hdivyttdméén kaikki
téllaiset lausumisen jéljet ja luomaan illuusion ldpindkyvéstd kerronnasta (Bacon 2000, 13—
14; Bordwell 2008, 95-98; Bordwell 1985), minka vuoksi téllaisia elokuvia harvemmin

tarkastellaan refleksiivisina.

Metz (2016) toteaa, ettd apparaatin paljastaminen kohdistuu tavallisesti elokuvan omaan
esittdmisen mekanismiin, eiki toisen elokuvan tuotantoon. Apparaatti viittaa elokuvan
valkokankaaseen ja elokuvateatteriin. Esimerkiksi kameran ndyttiminen kuvassa on vain
viittaus elokuvan lausumiseen, silld taustalla on aina toinen, ndkyméton kamera, joka kuvaa

esitettyd tilannetta. Toisin sanoen pelkkid elokuvanteon esittdminen ei vield merkitse elokuvan



23

oman lausumisen paljastamista, mikd monimutkaistaa Babylonin kaltaisten metaelokuvien
tarkastelua Metzin refleksiivisyyden teorian puitteissa. Metzin mukaan my0s nayttelija
voidaan ymmartdd osana elokuvan esittimisen jirjestelméé ja usein nikyvimpéna osana
lausumisen mekanismia. Katsoja ei yleensd hahmota tété, silld klassinen Hollywood-kerronta
tekee ndyttelijasta hahmon eika késiti sitd apparaatin osana. (Metz 2016, 65-68.) Babylon
korostaa néyttelijdd ja hahmoa apparaatteina, silld se tekee nékyviksi tahtijérjestelmén ja -
myytin. Taten elokuvan refleksiivisyys kohdistuu tuotannon mekanismien lisdksi myos
Hollywoodin kulttuuriseen jirjestelméédn. Babylon rakentaa myos erilaisia metatason
jannitteitd ndyttelijoiden ja hahmojen vilille, mité kisittelen tarkemmin viidennessi

pééluvussa.

Metzin valossa Babylonin refleksiivisyys niyttiytyy jokseenkin ongelmallisena tai
ristiriitaisena, silld elokuva ei paljasta oman esityksensd rakentumista, vaan refleksiivisyys
kohdistuu laajemmin elokuvantekoon sekd Hollywoodin historiallisiin ja kulttuurisiin
rakenteisiin. Silti Metzin ndkokulmasta myds elokuvat, joiden aiheena on elokuvanteko,
voidaan ymmartaa eksplisiittisesti refleksiivisind (Metz 1991, 104—118). Esimerkiksi
Babylonissa ja Laulavissa sadepisaroissa elokuvan tekeminen on osa diegeesid, ja titen ne
ikdédn kuin sisdltdvit toisen elokuvan ja sen rakentumisen esittdmisen, miké synnyttaa
refleksiivisen rakenteen. Metz ei kuitenkaan mairittele tillaista toimintaa erilliseksi
genrekategoriaksi (vrt. metaelokuvan késite). Metaelokuvien ja Hollywood-on-Hollywood-
elokuvien jatkumosta Babylonin voi ndhda erottuvan erityisesti sen korostetun spektaakkelin
ja liioitellun esitystapansa vuoksi, ja juuri sen ylitsevuotava estetiikka tekee nékyvéksi
Hollywoodin myyttisen luonteen, jolloin itse esitystapa alkaa rakentaa merkityksid elokuvan
omasta jarjestelméistd. Babylonin refleksiivisyys ei siis rajoitu elokuvanteon kuvaamiseen,
vaan refleksiivisyys rakentuu esteettisen kokemuksen kautta metakommentaariksi

Hollywoodin historiasta ja mytologiasta.

Tutkimuskirjallisuudessa refleksiivinen elokuva ymmarretdén useimmiten elokuvaksi, joka
viittaa itseensd elokuvana. Yksi klassinen esimerkki elokuvan refleksiivisyydestd on
neljannen seindn rikkominen, jossa hahmo puhuttelee suoraan yleisoa tai ndyttelija puhuu
omana itsenddn hahmonsa sijaan. Téti taiteellista keinoa kdytetdan laajasti esittavissd
taiteissa, ja se juontaakin juurensa 1800-luvun realistiseen teatteriin, jossa ndyttdmo
hahmotettiin ikdén kuin huoneena, jonka tapahtumia yleiso seuraa kuvitteellisen “neljannen
seindn” ldpi. (Cambridge Dictionary n.d.; Tieteen termipankki n.d.) Tutkielmani kontekstissa

refleksiivisyys tulee ymmairtdd monimuotoisena kerronnallisena, esteettisend ja
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rakenteellisena keinona. Babylon ei kommentoi omaa narratiiviaan tai paljasta tuotannollisia
rakenteitaan, joten sitd on vaikeaa soveltaa suoraan jo olemassa oleviin refleksiivisyyden
teorioihin. Késittelen Babylonia itsetietoisen Hollywoodin tuotteena, eli Hollywood-
elokuvana, joka reflektoi Hollywoodia (vrt. "Hollywood viittaa Hollywoodiin™ ja ”Babylon
viittaa Babyloniin). Tutkimukseni huomio ei kohdistu elokuvan narratiiviseen (tai laajemmin
tekstuaaliseen) refleksiivisyyteen, vaan siihen, miten Hollywoodin itsetietoisuus ilmenee

Babylonissa ja millaisia merkityksia tdllainen itseviittaavuus tuottaa.

Babylonin refleksiivisyys kohdistuu moniin erilaisiin seikkoihin, jotka limittyvit myos
osittain toisiinsa. Kuten mainitsin, Babylon ei kiinnitd huomiota omaan narratiiviseen
rakenteeseensa tai tee muita elokuvallisia keinojaan nakyviksi (vrt. Metzin lausumisen
paljastaminen). Tdssi mielessd elokuvan refleksiivisyys ei siis ole tekstuaalista, toisin kuin
esimerkiksi elokuvissa 8 72 (1963) ja Adaptation — minun versioni (2002). Ndhdédkseni
tekstuaalisesti refleksiiviset elokuvat ovat myds usein helpoimmin tunnistettavissa
refleksiivisiksi, silld ne tuovat eksplisiittisesti esiin elokuvallisia keinojaan. Esimerkiksi ylla
esittelemédni neljannen seinédn rikkominen rikkoo illuusion ja poikkeaa niin voimakkaasti
klassisesta realistisesta kerronnasta, ettd katsoja oletettavasti kiinnittdé sithen herkasti

huomiota.

Analyysissdni keskeistd on se, kuinka Babylon esittdid Hollywoodin teollisuutena ja
instituutiona, historian kertomuksena sekd kulttuurisen mielikuvituksen kohteena ja kuinka
ndmi ulottuvuudet linkittyvat myds toisiinsa. Elokuva késittelee muun muassa
studiotuotantoa, tihtijarjestelmad ja genred seka sitd, miten elokuvanteko liittyy teknologisiin
ja taloudellisiin seikkoihin. Tdssd mielessd Babylon asettuu samaan jatkumoon esimerkiksi
Laulavien sadepisaroiden ja The Playerin kanssa. Téllainen refleksiivisyys asettuu rinnakkain

metaelokuvan kasitteen kanssa.

Babylon reflektoi teollisen tason lisdksi myds Hollywoodin kulttuurista merkitysté ja
myyttejd. Elokuva muun muassa purkaa unelmamyyttié, yllapitdd varhaisen Hollywoodin
kaaosta ja rappiota, kommentoi tdhteyden myyttid seki kdsittelee Hollywoodin suhdetta
yhdysvaltalaiseen kulttuuriin. Téllaisen refleksiivisyyden voi my6s ndhda heijastuvan
Babylonin esteettiseen ilmaisuun. Kulttuuriseen tasoon ja myytteihin kohdistuva
refleksiivisyys kytkeytyy oleellisesti metanarratiivin késitteeseen, silld elokuva sekd yllapitda
ettd rikkoo myyttejd, joista Hollywoodin metanarratiivi rakentuu, ja titen se samalla itse

osallistuu metanarratiivin kirjoittamiseen. Samaan jatkumoon voidaan yhdistad esimerkiksi
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La La Land ja Auringonlaskun katu, jotka niin ikdan keskustelevat Hollywoodin mytologian

kanssa.

Refleksiivisen elokuvan dynamiikka voidaan kytked Bordwellin maltillisen konstruktivismin
ja naturalismin késitteisiin: elokuvan konventiot ovat kulttuurisesti rakennettuja, mutta ne
vaikuttavat luonnollisilta (Bordwell 2008, 60—79). Refleksiivinen elokuva on tavallaan
riippuvainen Hollywood-elokuvan naturalisoituneista konventioista, silld siind missi
klassinen Hollywood-elokuva pyrkii tekemdin konventioista ndkymattomid, refleksiivinen
elokuva tekee ne nékyviksi. Timéd myos vahvistaa paradoksaalista késitysté siitd, ettd
thmisilld vaikuttaa olevan lakkaamaton tarve nédhda “’totuus” Hollywoodista, vaikka sen

ymmarrettdisiinkin olevan myyttinen.

Yhteenvetona voidaan todeta, ettd tutkimuskirjallisuuden valossa Babylonia on vaikea
ankkuroida mihink&an tarkasti rajattuun teoreettiseen kehykseen, mutta sitd on tasta
huolimatta perusteltua tarkastella refleksiivisené elokuvana, kunhan huomioidaan, ettd sen
refleksiivisyys ei ole luonteeltaan tekstuaalista, vaan se kohdistuu Hollywoodin
tuotannollisiin kdyténtoihin ja piirteisiin sekd kulttuurisesti rakentuneisiin ja jopa tiysin

fiktiivisiin ulottuvuuksiin ja merkityksiin.
2.2.3 Babylon suhteessa Hollywood-on-Hollywood-elokuvien traditioon

Babylonin yksi keskeinen refleksiivinen keino on intertekstuaalisuus: teos rakentaa
merkityksid suhteessa elokuvahistoriaan ja erityisesti Hollywoodia késitteleviin elokuviin.
Merkittavimpéna intertekstind voidaan pitidd Laulavia sadepisaroita, joka vaikuttaa elokuvan
taustalla monin tavoin. Babylon ei ainoastaan jatkuvasti viittaa tihin klassikkomusikaaliin
sekd sijoitu samaan aikakauteen ja paikkaan, vaan se myds kommentoi samoja aiheita ja
teemoja. Babylon kuitenkin tulkitsee néitd yhdistdvai keskeisté aihetta — eli d44nielokuvan
murrosta — synkemmalld, traumaattisemmalla ja kriittisemmalld tavalla kuin Laulavat

sadepisarat. Jatkan aiheen analyysia my6hemmin tutkielmassa.

Peilaan Babylonia jonkin verran muutamaa vuotta aiemmin julkaistuun La La Landiin, silla
ne ovat saman ohjaajan kaksi erilaista Hollywood-kertomusta, joissa molemmissa kuvataan
elokuvantekoprosessia. La La Land on Babylonin lailla metaelokuva ja tarkemmin myds
Hollywood-on-Hollywood-elokuva. Ne kisittelevit ja kommentoivat Hollywoodin mytologiaa
keskendin erilaisista ndkokulmista, mutta niissd on my0s paljon yhtildisyyksid sekd

kerronnallisella ettd esteettiselld tasolla. La La Land on yleisesti katsoen romanttisempi ja
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mydnteisempi kuvaus Hollywoodista kuin Babylon: tragikoomisessa Babylonissa Hollywood
on taynna friikkejé, rietastelua ja rappiota, kun taas La La Landissa Hollywood esitetddn
kirkkaiden vérien ja laulujen tdyttdméana rajattomien mahdollisuuksien maailmana. Elokuvia
yhdistda keskeinen temaattinen dualismi, silld molemmat heijastavat taiteellisten ja
ammatillisten ambitioiden seki taiteellisen ja kaupallisen maailman vilisié jannitteita.
Kummassakin elokuvassa kuvataan, miten vaikeaa Hollywoodissa on menestya taiteilijana ja
esiintyjdnd. Teoksissa ylistetddn intohimoista taiteilijuutta, ja molemmat voidaan tulkita seka
kunnianosoituksena ettéd krititkkind Hollywoodille. La La Land sijoittuu moderniin Los
Angelesiin, mutta elokuvaan on ripoteltu paljon studioajan kuvastoa ja pilkahduksia
Hollywoodin varikkadstd historiasta. Elokuva ei rekonstruoi Hollywoodin historiaa yhta
eksplisiittisesti kuin Babylon, mutta sen voi ndhdd rakentavan erdénlaisen tyylillisen
aikakausihybridin: se hyddyntdi klassisten Hollywood-musikaalien romanttista estetiikkaa,
mutta muun muassa elokuvan moderni kaupunkiympéristd, hahmojen elaméntyyli seka

teknologiset vilineet ankkuroivat sen tarinamaailman selkeésti 2010-luvulle.
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3 Hollywood historian kertomuksena

Tassd luvussa tarkastelen Babylonia elokuvahistoriallisena dialogina. Analysoin, miten
elokuva kéy keskustelua Hollywoodin historian kanssa. Léhden liikkeelle elokuvan nimen
symboliikasta, minka jilkeen tutkin muun muassa genren merkitysti ja elokuvan geneeristi
toimintaa. Kiinnitén erityistd huomiota intertekstuaalisuuteen keinona, jolla elokuva aktivoi
historiallisia merkityksié. Lisdksi tarkastelen, miten eri teknologishistorialliset muutokset

heijastuvat elokuvan dédnimaailmassa.

Babylonia on jo vuosisatojen ajan kdytetty vertauskuvana rappiolle ja tuholle, ja Chazellen
Babylon osallistuu tdhén jatkumoon. Elokuvan nimi voidaan nédhdé paratekstuaalisena
elementtini tai osana diskursiivista kehysti, joka ohjaa elokuvan tulkintaa jo ennen
katsomiskokemusta (Genette 1997, 3; kts. myds Altman 2002). Samalla nimi aktivoi
erdénlaisen metatekstuaalisen lukutavan, joka ohjaa katsojaa lukemaan elokuvaa
kommentaarina Hollywoodista. Genette (1997) késittelee para- ja metatekstuaalisuutta
erilaisina tekstien vilisind suhteina, transtekstuaalisuuden alalajeina: parateksti, esimerkiksi
otsikko, esipuhe ja teoksen nimi, antaa tekstille taustan ja ohjaa sen tulkintaa, kun taas
metatekstuaalisuus on tapa tai suhde, jolla teksti viittaa toiseen tekstiin niin, ettei tdimi
kuitenkaan ilmene eksplisiittisesti, eli se on epdsuora transtekstuaalinen viite (Genette 1997,
3—4). Nimen symboliset merkitykset ulottuvat laajasti eri kulttuurihistoriallisiin konteksteihin.
Babylonilla on alun perin viitattu antiikin Mesopotamiassa sijainneeseen Baabelin
kaupunkiin, joka toimi lukuisten vaikutusvaltaisten imperiumien poliittisena ja kulttuurisena
keskuksena. Baabelilla oli merkittivia tieteellisid, teknologisia ja taiteellisia vaikutuksia
muihin antiikin ajan alueisiin ja sen jélkeisiin ajanjaksoihin. (UNESCO n.d.) Historiallisesti
Baabelia/Babylonia on pidetty ihmiskunnan varhaisen sivistyksen kehtona, mutta aikojen
saatossa siitd on tullut laajemmin symboli ylimitoitetulle ylellisyydelle, moraaliselle rappiolle,
ja synnille, minkd voidaan ainakin osittain ndhdé perustuvan Raamatun Babylonia
moralisoiviin kertomuksiin. Raamatussa Babylon esiintyy vertauskuvallisena, esimerkiksi
kertomus Babylonin tornista edustaa ihmisen liiallista ylpeyttd ja kapinaa Jumalaa vastaan
(ks. liite 1), ja Suuri Babylon on symbolinen naishahmo, joka kuvastaa vdarduskoisuutta,

moraalittomuutta ja maailmanlaajuista valtaa (ks. liite 2).

Antiikin imperiumi ja Raamatun kertomukset tarjoavat kattavan symbolisen pohjan
Babylonille, mutta erds oletettavasti merkittdva inspiraatio Chazellen teokselle voidaan

paikantaa ajallisesti huomattavasti lihemmaiksi. Kenneth Angerin kohuttu kirja Hollywood
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Babylon (1975/1959) sukeltaa klassisen Hollywoodin kulissien takaiseen maailmaan.
Teoksessa puidaan raflaavalla otteella varhaisten Hollywood-tihtien salasuhteita,
seksiskandaaleja, juhlimista, paparazzi-kuvia, hyviksikayttod, pahoinpitelyji, murhia ja muita
rikoksia. Se julkaistiin alun perin ranskankielisend vuonna 1959, mutta englanniksi kdannetty
painos néki pdivianvalon Yhdysvalloissa vasta vuonna 1965, ja silloinkin teos kiellettiin pian
julkaisunsa jilkeen kymmeneksi vuodeksi. Hollywood Babylon on mytologinen ja
sensaationhakuinen kertomusten kokoelma, jossa tosiasiat ja fiktiivinen tarinankerronta
sekoittuvat. Tama heijastaa laajemmin Hollywoodin metanarratiivin rakentumisen prosessia,
ja teoksella voidaan nihda olleen hyvinkin merkittdva vaikutus Hollywoodin suureen
kertomukseen. Vaikka késitys Hollywoodin ”syntisyydesti” oli olemassa jo kulttuurisen
diskurssin tasolla aiemminkin, Angerin teos popularisoi Hollywood Babylon -metaforan ja
vakiinnutti kdsitystd Hollywoodista paikkana ja jirjestelménd, jossa glamour ja moraalinen
rappio kulkevat kési kidessé. Teos ei ainoastaan koonnut yhteen lukuisia satunnaisia
skandaalikertomuksia, vaan se loi niiden pohjalta vaihtoehtoisen historian ja kommentoi siten

kiillotettua unelma- ja menestyskertomusta seké kulissien takaista dekadenssia.

Elokuvan nimi tiivistdd Hollywoodin loiston ja varjopuolet: Hollywood on yhtdiltd myyttinen

imperiumi ja kukoistuksen keskus, toisaalta likaisen historian saastuttama koneisto.
3.1 Mykkaelokuva ei ole aina ollut mykkaelokuvaa

Ennen dinielokuvaa, eli aina vuoteen 1927 asti, elokuvasta puhuttiin yksinkertaisesti
elokuvana, e1 mykkielokuvana. Katsojat eivit olettaneet elokuvan hahmojen olevan mykkia,
vaan kuvittelivat hahmoille danet. Hahmoilla siis oli 44ni — katsojan mielikuvituksessa — se ei
vain vield ollut tallennettuna elokuvan déniraidalle. Noin kaksi vuotta Jazzlaulajan (1927)
ilmestymisen jélkeen termi mykkéelokuva oli vakiintunut ja ddnielokuvasta (engl. talking
pictures,”’talkies”) tullut uusi normi. (Chion 1999, 7.) Suomen yleiskielessd adjektiivi
“mykki” viittaa lihtokohtaisesti ihmisen puhekyvyn puuttumiseen.'® Tdmén vuoksi
“mykkéelokuva” todenndkdisesti assosioituu elokuvan kontekstissa ihmiséddneen. Elokuva ei
kuitenkaan ole koskaan ollut tiysin hiljainen, ei edes niin sanotun mykkékauden aikana.
(Chion 1999, 8.) Elokuva on sen ensimmadisistd nidytoksistd 1dhtien ollut aina véhintddnkin

musiikin sdestdmaa.

19 Kielitoimiston sanakirja, s.v. "mykk#”: 1. puhekyvyton 2. sanaton, puhumaton, dénetdn: “Vieraat istuivat
mykkind.”, ”Entis6idd mykkid elokuvia.” 3. laajemmin: “Puhelin on mykka.”
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Katselukokemusta eldvditettiin taustamusiikilla, jota orkesteri soitti paikan péélla teatterissa.
Taustamusiikilla on elokuvan synnysta alkaen ollut erilaisia funktioita, kuten puheen tai muun
tapahtuman sédestiminen (engl. underscoring), katsojan tulkinnan ohjaaminen, kerronnallisen
jatkuvuuden luominen ja tukeminen seké tarinan tapahtumien ennakoiminen (foreshadowing)
(Gorbman 1987, 11-30). Monipuolisuutensa vuoksi taustamusiikkia voidaan verrata
voiceover-kertojaan, joka kommentoi elokuvan toimintaa ja hahmoja elokuvan sisdisen
maailman eli diegeesin ulkopuolelta (Buhler & Neumeyer 2016, 5). Liveorkesterin rooli ei
rajoittunut ainoastaan taustamusiikin soittamiseen, vaan soittajat loivat instrumenteillaan
my0s dénitehosteita. Orkesterin ohella paikalla oli toisinaan myds kommentaattori, joka
tulkitsi elokuvan viliteksteja yleisolle. (Chion 1999, 8; Buhler & Neumeyer 2016, 5).
Mykkéelokuva-termi on siis syntynyt antropomorfisen assosiaation tuloksena: elokuva on
mykka, sill siitd puuttuu puhedini. Lisdksi voidaan todeta, ettd jo mykkéelokuva hyddynsi

esityksen korostamista ja refleksiivisid elementteja.

Laulavat sadepisarat kuvaa katsojan kokemukseen liittyvad ilmioté, joka syntyi, kun
elokuvan hahmoille annettiin d4ni. Tahén asti jokainen katsoja oli kuvittelemalla luonut
hahmolle haluamansa &4nen, mutta nyt hahmo ja sen puhedini olivat yhté ja samaa yksikkoa.
Babylon ei suoraan toista titd kerronnallista kaavaa, silld elokuvassa ole kohtausta, jossa
yleiso kuulee ensimmaisté kertaa hahmoa néyttelevin henkilon todellisen puhedénen. Sen
sijaan Babylon pilkkoo tdmadn muutoksen pienempiin osiin ja kuvaa, miten dénielokuva teki
sekd ndyttelijasta ettd hahmosta uudenlaisen, monitasoisemman subjektin. Késittelen téti

tarkemmin viidennessa luvussa.

Historiallinen siirtymd mykkdkaudesta dénielokuvaan nikyy ja kuuluu Babylonissa monella
eri tasolla. Esimerkiksi elokuvan dénen kadytt6 muuttuu tarinamaailman ajan kulun ja
murroksen mukana. Mykkidkautta kuvaavan ajan déniraita on tdynné kaikenlaisia dédnid, ja
ddnimaailma on pursuava ja kaoottinen, mutta kun tarinamaailmassa siirrytdian dénielokuvan
aikaan, erilaisten dénten kayttd Babylonissa alkaa vaikuttaa ikddn kuin harkitummalta ja
toisenlaiset dénet nousevat etualalle. Elokuva hyddyntéa siirtymén kuvauksessa diegeettisen
ja ei-diegeettisen ddnen vaihtelua. Diegeettinen ddni on perdisin elokuvan diegeesin sisélti, ja
se voi olla mité vain kuultavaa déntd, jonka my0s elokuvan hahmot kuulevat, esimerkiksi
musiikkia, kaupungin hilindd, kellon tikitysti tai puhetta. Ei-diegeettinen déni ei ole olemassa
tai kuulu elokuvan diegeesissé eli ainoastaan katsoja voi kuulla sen. Ei-diegeettisen dénen
tehtdava voi olla esimerkiksi tunnelman luominen tai huomion kiinnittiminen. Ei-diegeettisté

musiikkia kutsutaan myds taustamusiikiksi. (Gorbman 1987, 20-30.) Mykkékauden péatosta
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merkitidén kohtauksella, jossa Manny on katsomassa Jazzlaulajan, eli ensimmaéisend
adnielokuvana pidetyn teoksen, maailman ensi-iltaa. Babylonin diegeesissa kuuluu
Jazzlaulajan diegeettistd ddntd, Al Jolsonin puhetta ja laulua, ja samalla kuvataan, kun
elokuva saa koko teatterin laajuiset, seisaaltaan annetut aplodit, joiden ddni kuuluu
paillekkiin Jazzlaulajan diegeettisten danten kanssa. Ruudussa kuvataan edelleen yleiso4,
kun taustalla diegeesissé kuuluu Al Jolsonin ikoninen lausahdus "wait a minute, you ain’t
heard nothin’ yet”, joka johdattelee Jazzlaulajan musikaalinumeroon, jossa Jolson tulkitsee
kappaleensa You Ain’t Heard Nothing Yet (1919). Mannya kuvataan katsomassa
hdmmentyneend ympdrilleen yleison ylistyksen keskelld. Hetken kuluttua Manny juoksee ulos
ja samalla teatterin sisélld raikuva kakofonia hiljenee ja sekoittuu Hollywoodin liikenteen
meluun. Manny ryntdd ldhimmaélle puhelinkopille soittaakseen Jackille: "Jack? It’s Manny.
Everything’s about to change”. Télla vidlin Jolsonin esittima kappale on huomaamattomasti
vaihtunut diegeettisestd ei-diegeettiseksi taustamusiikiksi. Kohtaus péittyy kappaleen
paittyessd lopetussointuun ja -iskuun. Ruutu pimenee, ja myos déniraita vaikenee kuin lopun
merkiksi. Téssd kohtaa elokuva on kestinyt reilun tunnin, eli noin kolmasosan koko
pituudesta. Kerronnan voi ndhdd mukailevan klassisen Hollywood-elokuvan ajallisen
rakenteen mallia, jossa 3-ndytoksinen rakenne, jonka karkeat suhteet ovat 1:2:1, koostuu
konfliktin synnyttdvéstd ensimmaéisesti ndytoksestd, konfliktin kehittdvésti toisesta
ndytoksestd sekd loppuhuipentumasta (Field 2005; Bordwell 2008, 105). Téssd kohtaa

Babylon on esitellyt konfliktin ja alkanut myds jo kehittdd sité.
3.2 Aanielokuva kulttuurisena ja elokuvahistoriallisena murroksena

Babylon reflektoi ddnen merkitystéd elokuvan historiassa sekd osoittaa sen vaikuttavuuden
myds nykypiivin elokuvassa. Afini toimii elokuvan muistina ja osallistuu aktiivisesti
Hollywoodin metanarratiiviin kirjoittamalla sithen oman lukunsa. Néin Babylon ei ainoastaan
kerro tarinaa danielokuvan tulosta, vaan se rakentaa koko elokuvallisen maailman ja

kokemuksen ddnen ymparille.

Aini ymmiirrettiin pitkiiin kuvalle alisteisena lisini, mutta nyky#in yleinen konsensus
vaikuttaisi olevan, ettd silld on sekd yksindén ettd kuvan ohella tirked rooli elokuvan

merkitysten rakentamisessa (Buhler & Neumeyer 2016, 3; ks. myds Gorbman 1987).
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Elokuvan #iniraidan (engl. soundtrack*’) on perinteisesti nihty koostuvan kolmesta
elementisti: puheesta, musiikista ja danitehosteista (Buhler & Neumeyer, 3; ks. liite 3). Tati
klassista ndkemystd on sittemmin kritisoitu sen jiykkyydestd, silld jako ei vastaa
nykyelokuvien dénirakenteiden monimuotoisuutta. Erityisesti esteettisesti ja taiteellisesti
kunnianhimoisemmissa elokuvissa esimerkiksi musiikki ja danitehosteet voivat olla niin
sulautuneita toisiinsa, ettei niitd voida selkedsti erottaa kahdeksi erilliseksi elementiksi.
(Vilimiki 2008, 30.) Adniraidan kolmijako kuitenkin auttaa hahmottamaan, millaisia
keskeisid ominaisuuksia ja funktioita erilaisilla d4énellisilld elementeilld on sekd millaisia
vélimaastoja néiden elementtien vililtd 10ytyy. Buhlerin ja Neumeyerin (2016) mukaan
puheen merkittdva ja ehké ilmeisin ominaisuus on sen kyky vilittaa tietoa. Sekd puhe ettd
adniefektit osallistuvat tilanteiden luonnollistamiseen ja tekevit tilanteista uskottavia ja
realistisen oloisia. Musiikin funktiota déniraidalla pidetdin niitd kahta edelld mainittua
monitasoisempana. (Buhler & Neumeyer 2016, 3—5.) Taustamusiikki on ehké yleisimmin
elokuvassa kdytetty musiikin muoto, mutta déniraidalla voi olla paljon muutakin musiikkia
kuin taustamusiikkia. Paneudun erilaisten ddnten ja musiikkien merkityksiin Babylonissa

myShemmin tutkielmassa.

Kuten mainitsin aiemmin, siirtymd mykkéelokuvasta dénielokuvaan kuvataan Babylonissa
melko eksplisiittisesti. Manny on todennut déneen — Jackille, itselleen ja katsojalle — ettd
kaikki tulee pian muuttumaan, ja siirtyma seuraavaan kohtaukseen tehddian pimeédn ruudun
sekd ei-diegeettisen hiljaisuuden kautta. Gorbman (1987) erottelee elokuvan erilaisia
hiljaisuuksia diegeettisyyden kisitteen avulla. Ei-diegeettinen hiljaisuus viittaa tdysin
ddnettomiin ddniraitaan, jota kdytetdéin usein koomisesti tai modernistisena keinona.
Rakenteellinen hiljaisuus tarkoittaa tilannetta, jossa elokuvassa aiemmin ollut d4ni puuttuu
rakenteellisesti vastaavista kohdista, mikd kannustaa katsojaa odottamaan dénen ilmenemisti
ja tekee tdmdn tietoiseksi d4dnen puuttumisesta. Diegeettinen musiikillinen hiljaisuus viittaa
sithen, ettd kohtauksessa on diegeettistd d44ntd, mutta ei lainkaan ei-diegeettistd musiikkia. Ei-
diegeettisen taustamusiikin puuttuminen voi himmentéi katsojaa, silld jos musiikki poistetaan
kohtauksesta, jonka emotionaalinen sisélto ei ole eksplisiittinen, katsoja joutuu tulkitsemaan

kuvaa ilman tulkintaa ohjaavaa dénellistd kehystd. (Gorbman 1987, 18—19.) Gorbmanin

20 Huom. soundtrack voi myos viitata tietyn elokuvan, tv-sarjan tai pelin musiikkikappaleista koostuvaan
albumiin, ja se on vakiintunut kdyttoon my0s suomenkielisissd teksteissd, esim. “Elokuvan soundtrack 16ytyy
suoratoistopalveluista”.
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hiljaisuuden typologia alleviivaa ddnen merkitystd elokuvan ilmaisussa ja elokuvan luonnetta

audiovisuaalisena kokonaisuutena.

Tulkintani mukaan Babylonin dkillinen audiovisuaalinen “tyhjyys” merkitsee ensisijaisesti
narratiivista siirtyméaa ajasta toiseen. Poikkeavana elokuvallisena ratkaisuna se korostaa tdméan
nimenomaisen siirtymén merkitystd narratiivisella ja elokuvahistoriallisella tasolla, mutta
juuri poikkeuksellisuutensa vuoksi se voi myds hetkellisesti rikkoa todellisuusilluusion ja
korostaa katsojan tietoisuutta itsestdén passiivisena katsojana. Késittelen katsojan tietoisuutta

ja samastumista tarkemmin viidennessd padluvussa.

Pimed kuvaraita alkaa véhitellen tayttya pienistd punaisista valonpilkahduksista, jotka hetken
kuluttua hahmottuvat siséstudion syttyviksi valoiksi. Edelleen tdysin hiljainen &éniraita
korostaa diegeesin hiljaisuutta. Sisdstudio esitellddn katsojalle monesta eri perspektiivisti,
kuten katon rajasta otetulla laajakuvalla seké yksityiskohtaisilla l1dhikuvilla esimerkiksi
mikrofonista. Kun ruudussa nékyy ldhikuva studion seindssi olevasta kyltistd, jossa lukee
’silence please”, alkaa kuulua askelia. Pian nédytetdén, kun ohjaaja Ruth Adler (Olivia
Hamilton) kdvelee studiossa Nellien luokse. Ruth antaa Nellielle ohjeita, miten hdnen tulee
liikkkua lavasteissa, jotta hin on mikrofonin ldhettyvilla lausuessaan vuorosanojaan. ”Sounds
easy”, Nellie toteaa ensin tyynesti, mutta alkaakin pian vaikuttaa hermostuneelta, silld

studiossa on todella kuuma eiki ilmastointia voida kdyttda laitteen kovadanisyyden vuoksi.

Uusi ympdristo sekd uudet teknologiset vélineet ja nithin liittyvét ohjeistukset viestivit
katsojalle, ettd kyse on Nellien ensimmaéisen dénielokuvan kuvauksista. Kohtauksen voidaan
ndhdé korostavan sitd, kuinka déni alkoi hallita tuotantoa ja kuinka mikrofonista tuli uusi pyha
viline. Adnielokuva nimittiin toi elokuvatuotantoon lukuisia muutoksia, mutta myos
ongelmia. Hetken vaikuttaa siltd, ettd ddnielokuvan kuvaamiseen liittyvit ongelmat on
mietitty tarkasti ja minimoitu etukéteen, mutta ongelmia alkaakin ilmeti runsaasti: kengisté
kantautuu litkaa d4ntd, Nellien késikirjoitus tahriintuu otsalta putoavista hikipisaroista ja
mikrofonin sijoittaminen otolliseen paikkaan osoittautuu liki mahdottomaksi. Kohtaus
korostaa diegeettisid d4nid, esimerkiksi studion valojen sdrind kuuluu ainoastaan silloin, kun
valot ndkyvit kuvassa. Tdma vie aktiivisesti katsojan huomion juuri studion valoihin ja niistd
kuuluvaan daneen. Yhtékkid jokainen, jopa hiirenhiljainen, déni leikkaa esiin terdvina ja
kovaddnisend. Elokuva tehostaa téiti taustamusiikin poissaololla, jolloin katsojan huomio
kiinnittyy normaalisti mitdttomiltd tuntuviin tai kokonaan huomion ulkopuolelle jddviin

adniin, kuten oven narahdukseen, hengitykseen ja kuvausvalojen sirindén. Koko kohtauksen
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aikana ei kuulla lainkaan ei-diegeettistd danté, mikd vahvistaa katsojan kokemusta
adnielokuvan kuvausten dénellisestd todellisuudesta. Nellie lausuu ensimméiset vuorosanansa
kuin olisi teatterin lavalla — liian kovaddnisesti. Seuraavalla yritykselld hdn kdvelee lattiaan
merkityn paikan ohi eika siksi ole ddnen tallennuksen kannalta suotuisassa pisteessd. Lukuisat
epdonnistuneet kohtaukset alkavat vihitellen kiristdé kaikkien hermoja. Kohtaus korostaa
adnielokuvan tuomia tuotannollisia haasteita sekd uusien tyontekijoiden ja tyotehtivien
merkitystd. Jatkan dénielokuvan muutosten henkilokohtaisten vaikutusten tarkastelua

viidennessa luvussa.

Chionin (1999) mukaan ithmisdéni nousee aina elokuvan ddnimaailman hierarkiassa huipulle:
elokuvassa on ihmisddnté (engl. voice) ja sen lisdksi muita 4dnid [engl. sound(s)]. Katsojan
huomio kiinnittyy aina ensisijaisesti ihmisédneen, ja vasta sen jdlkeen katsoja voi havaita
muita ddnid ja tulkita niitd. Tétd kutsutaan vokosentrismiksi. (Chion 1999, 5.) Babylon nostaa
thmisdinen korostettuun asemaan seké chionilaisittain ajateltuna elokuvan dénten hierarkiassa
ettd narratiivin tasolla. Vokosentrismin kisite tuo lisimotivaation Babylonin d4nen analyysiin
ja tekee Laulavista sadepisaroista entisti kiinnostavamman vertailukohteen, silla
adnielokuvan murros rakentuu molemmissa pitkélti ihmisddnen ja d4nen teknisen hallinnan
ympdrille. Laulavat sadepisarat kisittelee vokosentrismid itseironisena vitsind, mutta my0s
tekee ndkyviksi, miten keskeinen tekija ihmisdéni on katsojan audiovisuaalisen kokemuksen
rakentumisessa. Lina vaikuttaa tdydelliseltd tdhdeltd, mutta hdnen puheéddnensa koituu hinen
kohtalokseen dénielokuvan myd6téd. Linan ulkoinen habitus ja ndyttelijén taidot eivét enda riitd
kannattelemaan tdmaén uraa, silld hdnen d4nensé ei ole ihanteellinen. Néin ollen elokuvan
kuva menettdd uskottavuutensa “védrianlaisen” thmisdinen takia. Vokosentrismi kuvataan
Hollywoodin ja tdhtijdrjestelmén ideologisena mekanismina, jota elokuva kommentoi
metatasolla. Elokuva paljastaa elokuvallisen illuusion rakenteen hyvin konkreettisella tavalla,
kun Linan &édni korvataan Kathyn dénelld. Laulavien sadepisaroiden lailla Babylon tekee
Hollywoodin vokosentrisen jirjestelmén nakyvéksi. [hmisddnikeskeisyys kuvataan
Hollywoodin sisdisend kriisind, jossa sen oma ideologinen mekanismi kédédntyy itseddn
vastaan. Siind missd Laulavat sadepisarat pukee kriisin komedian asuun, Babylon kisittelee
sitd traumaattisena muistona ja historian taakkana sekd kommentoi sen rakenteellista

ongelmallisuutta.
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3.3 Genren historiallinen reflektio ja intertekstuaalisuus

Babylon yhdistelee lukuisia eri genrejd ja niille tyypillisid konventioita, kuten historiallista
draamaa, komediaa, musikaalia, mustaa huumoria ja satiiria. Altman (2002) viittaa genrell
eli lajityypilld joukkoon elokuvia, joilla on tunnistettu yhteinen aihe ja rakenne. Kun useissa
elokuvissa kdytetddn toistuvasti samoja tilanteita, teemoja ja symboleita, ajan mittaan ne
alkavat viestid katsojalle sen lajityypillisistd piirteistd ja titen genrestd. Kun katsoja tunnistaa
elokuvan tietyn genren edustajaksi, hdnelle syntyy erilaisia odotuksia ja oletuksia elokuvasta:
katsoja tietdd, millaiset konventiot ovat tyypillisid tille genrelle ja millaiset olisivat vieraita tai
jopa ongelmallisia toisissa genreissd. Genre-elokuva kertoo katsojalle jo ennakkoon, miten
kyseistd elokuvaa kuuluu tai kannattaa katsoa ja tulkita. (Altman 2002; ks. my0s Altman
1987.) Altman (1987) painottaa genren ideologista ja tulkintaa rajoittavaa luonnetta. Genre
toimii ikdédn kuin katsojan tulkintakehyksen, joka tarjoaa elokuvalle kontekstin, jossa katsoja
tulkitsee ja luo merkityksii sille. Genre suosii tiettyja intertekstejd ja malleja, jotka ohjaavat
elokuvan ymmartdmistd, mutta tdimé samainen piirre my0s samanaikaisesti kontrolloi yleison

reaktiota sekd kaventaa erilaisten tulkintojen mahdollisuutta. (Altman 1987, 4-5.)

Babylon toimii sekd genre-elokuvana etti genred reflektoivana teoksena. Se asettuu osaksi
Hollywood-elokuvan traditiota, mutta ei ainoastaan toista sen vakiintuneita konventioita, vaan
my0s tekee ndkyviksi ja kommentoi Hollywood-elokuvan muotojen rakentuneisuutta ja
ideologisia ulottuvuuksia. Téltd osin Babylonia voidaan luonnehtia metagenreksi, jossa genre
ja intertekstuaalisuus kietoutuvat tiiviisti yhteen. Neljannessé luvussa tarkastelen, miten

Babylon ohjaa katsojaa lukemaan Hollywoodia nimenomaan musikaaligenren kautta.

Babylonin genrehybridisyys liittyy my0s sen runsaaseen intertekstuaalisuuteen, silld eri
genrepiirteet aktivoivat lukuisia erilaisia elokuvahistoriallisia viitekehyksid ja ohjaavat
katsojaa tunnistamaan lajityypillisid intertekstejd. Intertekstuaalisuus toimii Babylonissa
genren sisdisend mekanismina ja refleksiivisend keinona, ja elokuva rakentaa suhteensa
Hollywood-genreen toistuvilla teemoilla, historiallisella ja myyttiselld kuvastolla seka
vakiintuneilla kertomusrakenteilla. Taten genrehybridisyys ja intertekstuaalisuus myos
osallistuvat Hollywoodin metanarratiivin rakentumiseen. Altmanin (2002) mukaan runsas
intertekstuaalisuus onkin yksi lajityyppeihin tukeutuvien elokuvien, eli genre-elokuvien,
keskeisimmisti piirteistd. Viitteiden ymmaértaminen edellyttda lajityypin historian ja aiempien

teosten tuntemusta. (Altman 2002, 39-41.)
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Babylon hyddyntéa intertekstuaalisuutta monipuolisesti yhdistaimélld elokuvahistoriallisia ja
laajempia kulttuurihistoriallisia viittauksia. Teos viittaa muun muassa klassisiin Hollywood-
elokuviin, tuotannollisiin myytteihin sekd elokuvahistorian kdénteisiin. Esimerkiksi Ben
Huriin (1925) se viittaa spektaakkelin, massiivisen mittakaavan ja tuotannollisen kaaoksen
kautta. Ensimmaisen dénielokuvan kuvauksissa ohjaaja Ruth kiukustuu, kun 4anittdja ei hinen
pyynnostddn suostu siirtimaan mikrofonia toiseen paikkaan. Ruth kysyy danittajalta: > Why is
it so f*cking hard?”, johon aénittdja vastaa passiivis-aggressiivisesti ja sarkastisesti: ”Oh
right, I didn’t realise we were making Ben Hur!”. Témin voi olettaa viittaavan nimenomaan
Ben Hurin kuuluisan massiiviseen tuotantoon ja historiallisen suureen budjettiin.
Intertekstuaalisia suhteita rakennetaan myds muun muassa Boogie Nightsiin (1997), joka
resonoi elokuvan hedonistisen ja dekadentin kuvaston kanssa sekd Jazzlaulajaan, johon
elokuva viittaa useampaan otteeseen ja joka toimii laajempana intertekstind dénielokuvan
murroksen ja teknologisen muutoksen tasolla. Erdédssd kohtauksessa Irving Thalbergin
toimiston seindlld nakyvit elokuvajulisteet toimivat visuaalisina viitteind Hollywoodin
studiokauteen. Liséksi Babylonissa on spesifimpid ikonografisia viittauksia, esimerkiksi
Auringonlaskun katuun elokuva viittaa visuaalisella uima-allasmotiivilla, joka voidaan tulkita
myds ennakoivana vihjauksena Jackin kohtalosta. Jack kompuroi ja putoaa asuntonsa
parvekkeelta uima-altaaseen ja jaa kellumaan vatsallaan veteen niin, ettd han vaikuttaa
kuolleelta. Altaassa X-asennossa kelluvaa Jackia kuvataan suoraan ylhééltd pdin, mika
korostaa otoksen asetelmaa ja rakentaa ilmeisen viittauksen Auringonlaskun kadun
aloituskohtaukseen, jossa samaisessa asennossa kelluva vainaja 10ydetidén uima-altaasta.
Hetken kuluttua Jack kuitenkin sidpsihtéi litkkeelle ja altaan reunalla seisova Manny tajuaa

tdmén olleen esitysta.

Babylonin voi nihdd kommentoivan Griffithin perint6a toistamalla timén varhaisen
elokuvaklassikon, Suvaitsemattomuuden (1916), temaattisia ja rakenteellisia elementte;ja.
Miriam Hansen (1991) tarkastelee Suvaitsemattomuutta suhteessa jo aiemmin tutkielmassa
viittaamaani klassisen elokuvan historiankirjoitukseen, jossa Griffithid pidetdén elokuvan ja
klassisen kerronnan isénd ja Suvaitsemattomuutta poikkeuksellisena mutta ongelmallisena
spektaakkelina. Suvaitsemattomuus koostuu neljisti eri aikakausiin sijoittuvasta tarinasta,
joista yksi sijoittuu antiikin Babyloniin. Jaksot lomittuvat toisiinsa rinnakkaisleikkauksen
avulla. Historialliset kertomukset padttyvit vékivaltaisesti, mutta nykyhetkeen sijoittuva
tarina saa onnellisen lopun. Elokuva heijastaa historian syklisyyttd esimerkiksi narratiivisten

motiivien ja hahmojen piirteiden toistolla sekd seksuaalisen kayttdytymisen mallien kautta.
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Hansen korostaa, ettd elokuvan itsetietoinen rakenne on keskeinen sen merkityksen kannalta,
silld kertomukset yhdistavé rinnakkaisleikkaus ja eri aikakausien vilinen dialektiikka luovat
teokseen monimerkityksellisen metakerronnallisen tason. Tdma erityinen tekstuaalinen
rakenne kytkee teoksen merkittavilla tavalla sen historialliseen asemaansa ja
paradigmaattiseen rooliinsa klassisen elokuvan kulttuurisessa itseméadrittelyssd (Hansen 1991,
133-135; 163; 169.) Babylonin voidaan ndhda jiljittelevin samankaltaista tematiikan ja
rakenteen yhteensulautumista, silld myds se esittdé historian kaoottisena ja vikivaltaisena,
mutta Suvaitsemattomuudesta poiketen elokuvan seesteinen ja sovinnollinen péétds ilmenee
henkilokohtaisella tasolla, Mannyn hahmon kautta. Suvaitsemattomuus siséltia diegeettisia
rajoja ylittdvid elementtejd, kuten visiondérisend koetun epilogin, joka esittdé kuvia sodasta ja
sorrosta (Hansen 1991, 133—134). Babylon toistaa rakenteellisesti my0s tétd kaavaa eri

diegeettisii ja ontologisia tasoja yhdistdvan loppumontaasin muodossa.

Suvaitsemattomuus sai aluksi myonteisen vastaanoton, etenkin kriitikoiden keskuudessa,
mutta sen monimutkainen rakenne johti myohemmin taloudelliseen epdonnistumiseen.
Aikalaisyleison mukaan elokuva nimittéin sisdlsi litkaa visuaalisuutta ja massakohtauksia
sekd liiallista teeman korostamista. Liséksi elokuvan anakronismi ja monimutkainen rakenne
koettiin ongelmallisina suhteessa ajan narratiivisiin normeihin, mikd vahvistaa ajatusta siiti,
ettd klassista tasapainoista kerrontaa pidettiin jo tuolloin luonnollisena ja ikdén kuin
“oikeanlaisena” kerronnan muotona. Suvaitsemattomuudella voidaan nihdé olleen
paradigmaattinen tehtdva klassisen elokuvan kulttuurisessa itsemédrittelyssd, silld laajemmin
katsottuna elokuvan poikkeavuus ei ainoastaan rikkonut klassisen kerronnan normia, vaan se
my0s vahvisti normin asemaa, koska elokuva méériteltiin epdonnistuneeksi nimenomaan
suhteessa tdhan normiin. (Hansen 1991, 130; 133-134; 136-137.) Babylonin voi arvella
inspiroituneen laajemminkin Griffithin teoksesta, jota aikalaiset luonnehtivat ’spektaakkelin
ylilyonniksi” (Hansen 1991, 130). Babylon hyddyntdd samankaltaista massiivista
spektaakkelin mittakaavaa ja ylilydnnin estetiikkaa, jotka paikoitellen horjuttavat elokuvan

narratiivista kontrollintuntua.

Ehké kuitenkin ilmeisin kytkos ndiden elokuvien vélilld liittyy Babylonin kulttuuriseen
vertauskuvallisuuteen: molemmat elokuvat ammentavat hedonistisen ja utopistisen antiikin
Babylonin mytologiasta. Hansenin mukaan Griffithin Babylon ei ole ainoastaan rappion
vertauskuva, vaan se esitetddn utopistisena, vapaamielisend yhteiskuntana, joka korostaa
rakkautta, nautintoa, erotiikkaa ja moninaisuutta. Griffithin moraalisesti ambivalentti Babylon

viittaa samaan aikaan sekd vapaaseen utopiaan ja viettelykseen ettd tuhoon. (Hansen 1991,
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182-183.) Griffithin Babylonin temaattinen kaksijakoisuus heijastuu myds Hollywood
Babylon -metaforassa, jossa Hollywood késitetddn modernina Babylonina. Vahvasti
uskonnollisesta kuvastosta nouseva monitahoinen turmeluksen symboli laajeni
elokuvateollisuuden yhteydessd kuvaamaan Hollywoodia yhtdéltd nautinnon ja hedonismin,
toisaalta moraalisen liiallisuuden ja dekadenssin tilana. Laajemmin tdmé samainen

kaksijakoisuus kytkeytyy Hollywoodin suureen kertomuksen rakentumiseen.

Kuten mainitsin johdannossa, tulkintani mukaan Babylonin keskeisimpina intertekstind toimii
Laulavat sadepisarat. Babylon ikdin kuin toistaa monia Laulavien sadepisaroiden
kohtauksia, esimerkiksi ensimmadisen danielokuvan kuvaukset esitetddn hyvin samankaltaisina
tapahtumina, kun seki Lina ettd Nellie kamppailevat mikrofonin kéytt6onoton kanssa.
Laulavissa sadepisaroissa danielokuvakohtaus heijastaa mansplaining-ilmiota: Linalla on
vaikeuksia kohdistaa vuorosanojaan mikrofoniin, mihin miesohjaaja reagoi kohtelemalla
Linaa kuin tyhméai. Ohjaaja hidastaa puhettaan ja yliyksinkertaistaa ohjeistustaan. Tama
syventii entisestdin kuvaa alan miesvaltaisuudesta, joka nousee elokuvassa useamminkin
esiin. Babylon sen sijaan nostaa naisten tekijyyden esille vastaavassa kohtauksessaan. Nellie
ja Ruth ovat kohtauksen keskiossa ruutuajan ja vuorosanojen mééréan osalta. Toisaalta he
myds joutuvat jatkuvasti perustelemaan mielipiteitdén, ja heidén on vaikeaa saada
ehdotuksiaan ldpi. Kohtauksessa on muitakin melko suoraan Laulavista sadepisaroista
kopioituja yksityiskohtia, kuten studion seinilla hiljaisuudesta muistuttava kyltti, jota
kuvataan ldhikuvassa, seki otos, jossa yhtion johtaja kédvelee yllttden studioon pilaten
samalla keskenerdisen kohtauksen kuvauksen. Liséksi Babylon kdyttad lukuisia hienovaraisia
intertekstuaalisia viitteitd, kuten suoraan Laulavista sadepisaroista kopioituja vuorosanoja,
lavasteita ja puvusteita. Nami voidaan ndhdé johdannossa mainitseminani “easter eggeind’,
eli pienind ja yksityiskohtaisina intertekstuaalisina viitteind, jotka aukeavat ainoastaan niille
katsojille, jotka tuntevat viitattavan tekstin kyllin hyvin. Altmanin genreteorian (1987; 2002)
valossa Babylonin voimakas intertekstuaalinen suhde Laulaviin sadepisaroihin ei rakennu
pelkédn viittaamisen varaan, vaan siithen liittyy myos elokuvan tulkintaa ohjaavia rakenteita.
Laulavat sadepisarat on klassikkomusikaali, jolla on vahva historiallinen status
mykkédelokuvasta danielokuvaan siirtyméin kuvauksessa. Se esittdd valtavan teknologisen ja
kulttuurisen murroksen leikkiséni ja yhteisollisend kokemuksena. Teknologiset ongelmat
kuvataan tilapdisind esteind, jotka ratkaistaan laulun, tanssin, romanssin sekd komedian
avulla, ja lopputulemana on jirjestys ja synkronia. My06s Babylon paljastaa studioympériston,

mikrofonien kanssa kamppailun seké néyttelijoiden ja tekniikkaosaston ongelmat. Molemmat
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elokuvat siis esittavat murroksen ikédvét seuraukset, mutta suhtautuvat niihin eri tavoin.
Genren ennakkolukemisen vuoksi katsoja saattaa odottaa, ettd Babylon ratkaisee kriisin kuten
Laulavat sadepisarat, mutta sen sijaan tdma historiallisesti vakiintunut narratiivi saa sen
uudelleenesityksessé erilaisen kédsittelyn. Laulavissa sadepisaroissa murros esitetddan
musiikillisena komediana, kun taas Babylonissa murros niyttiytyy brutaalina kaaoksena, joka
tuottaa syrjdytymistd, loppuunpalamista ja kuolemaa. Babylon ikédén kuin kieltaytyy
lunastamasta genre-elokuvan asettamia ennakko-oletuksia. Metaelokuvien tapauksessa
genrekonventioiden jatkuva toisto on kddntényt genren itsekriittiseksi vélineeksi, jolla
Hollywood paljastaa rakenteellisen ongelmallisuutensa. Kiéntopuolena Hollywoodin voidaan
ndhda kayttavan itsekritiikkid vastuuvapautuksena — jos kerron sen itse, et voi syyttdd minua
siitd” — tai voimaannuttavana tarinana siitd, miten Hollywood jirjestelméiné onnistuu

kukistamaan vaikeudet kerta toisensa jilkeen.

Intertekstuaalinen suhde Laulaviin sadepisaroihin ilmenee konkreettisella tasolla Babylonin
loppupuolella, jolloin ndhdiin elokuvan ehké selkein ontologisten rajojen ylitys. Tarinassa
siirrytdén yli kaksikymmentd vuotta eteenpdin, kun Manny menee katsomaan Laulavia
sadepisaroita elokuvateatteriin. Kesken esityksen hin hahmottaa elokuvan olevan kuin suora
kuvaus hidnen eliméstiin vaaleanpunaisten linssien ldpi. Manny oivaltaa, ettd hin oli osa
suurta historiankirjoituksiin padtynyttd kulttuurista ja teollista murrosta. Kohtaus heijastaa
elokuvan representatiivista luonnetta seka sitd, kuinka jasenndmme historiaa elokuvien kautta.
Samalla se rakentaa elokuvan metatasojen mullistuman, kun kerronta tuottaa vaikutelman,
ettd Manny ajautuu syville omiin ajatuksiinsa ja alkaa ndhdd mielessdén vilayksid elokuvan
historian kehityksesti ja sen tulevaisuudesta. Audiovisuaalisesti rdviakka ja yltikylldinen
loppumontaasi voidaan nidin ndhdd Mannyn ajatuksenjuoksuna, mika korostaa Babylonin
keskeisti teesid: elokuvilla on ainutlaatuinen kyky toimia historiallisena muistina sekéa

synnyttdd katsojassa voimakkaita affektiivisia reaktioita.

My®os Laulavat sadepisarat on kiyttinyt uudelleen aiemman Hollywood-elokuvan
materiaalia, silld sen klassikkokappale Singin’ in the Rain, jonka Don Lockwood (Gene
Kelly) esittdd musikaalinumeron muodossa, on perdisin The Hollywood Revue of 1929
-elokuvasta (1929). Babylon tuo tdimén esiin kohtauksessa, jossa studiossa kuvataan kyseisti
elokuvaa ja sadeasuihin pukeutuneet esiintyjét laulavat ja tanssivat kappaleen tahtiin. Kohtaus
paljastaa genre-elokuvien historiallisen kerrostuneisuuden nayttdmaélla, ettd 1950-luvun
klassikkomusikaali on jo aikanaan hyddyntdnyt aiemman Hollywood-elokuvan materiaalia.

Kohtaus sisdltdd my0s voimakkaan kriittisen kommentaarin, silld musikaalinumeron esiintyjét
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eivit ndyttdydy ihailtavina tai tdhtimdisen viimeistellyiltd, vaan heiddn kasvonsa on maalattu
karikatyyrisesti kirkkailla kasvovéreilld, miké saa heidét ndyttimain samaan aikaan
koomisilta ja pelottavilta, ja lisdksi heilld on korostetun keltaiset hampaat, miké voidaan
ndhda viittauksena 1920-luvun runsaaseen huumeiden kdyttoon. Tdma paikoin groteski
kuvaus asettuu affektiiviseen ristiriitaan iloisen musikaalikohtauksen kanssa, jolloin kohtaus
voidaan tulkita glamourin demytologisointina ja metakommenttina Hollywoodin

performatiivisuudesta.

Kytkos Laulaviin sadepisaroihin on silmiinpistdvai, mutta elokuva olettaa katsojan tuntevan
intertekstin, ja tdima oletus ilmentéa sitd, kuinka Hollywood on tietoinen omasta asemastaan
elokuvateollisuudessa. Altmanin genreteoria tukee ajatusta siitd, ettd Babylonin itsetietoisuus
ei ole ainoastaan temaattista — ’elokuva elokuvasta” — vaan se ilmenee myds rakenteellisella
tasolla. Elokuva olettaa, ettd katsoja lukee sitd aiempien Hollywood-elokuvien viitekehyksissd
ja paattdd kommentoida systeemid siséltd kdsin. Hollywood néyttdytyy samanaikaisesti
maagisena sekd tuhoavana, itsedéin toistavana koneistona. Hollywood sdételee omia
genrejdan, mutta samalla genret ovat kuin Hollywoodin keuhkot, joita ilman se ei voi el ja
hengittdd. Babylonin ja Laulavien sadepisaroiden vilisen intertekstuaalisen suhteen voi
laajemmin ymmartda keinona keskustella genren merkityksisté ja sen historiasta. Genre ei
tdten ole ainoastaan elokuvien kategorisoinnin véline, vaan myos kulttuurisesti rakentunut
mekanismi, joka tarjoaa katsojalle valmiita tulkintaa ohjaavia intertekstuaalisia viitteitd ja

malleja, jotka taas osaltaan kiinnittavét yksittdisen elokuvan osaksi laajempaa kokonaisuutta.

Babylon purkaa Hollywoodin glamour-myyttid ja ajatusta siitd, kuinka unelmat kiyvat toteen,
kunhan vain tekee toitd pitkédjanteisesti ja kunnianhimoisesti. Se kyseenalaistaa the American
dream -illuusion kertomalla vaihtoehtoisen tarinan, jossa unelmat eivit aina toteudu, tai
vaikka ne toteutuisivat, niiden mukanaan tuoma kimallus ja yltdkylldisyys voivat peittda

alleen eldmén epdvakauden ja liudan muita henkilokohtaisen eldmén haasteita.

Babylonin merkitykset eivit kuitenkaan rakennu ainoastaan tekstin sisdisten, kerronnallisten
ratkaisujen varaan. Altman (1987) argumentoi, ettd elokuvallinen merkitys syntyy neljén
osapuolen — tekijén, tekstin, yleison ja tulkintayhteison — vuorovaikutustilanteessa. Tekijé
levittda tekstid yleisolle, ja tulkintayhteisd ohjaa yleis6d muuttamaan tekstin viestiksi tai
viesteiksi. Tekijd voi olla yksilo tai elokuvan tuotantoryhmd, ja teksti voi esiintyéd esimerkiksi
sanojen, kuvien tai eleiden muodossa. Tulkintayhteiso voidaan késittd4 kontekstina, jossa

tekstid tulkitaan, ja koska tulkintayhteisot vaihtelevat, yksittdistd tekstid voidaan tulkinta
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monilla eri tavoilla. Mikali tekstin merkitys vaikuttaa itsestddn selviltd, se johtuu siité, ettd
tekijd ja yleiso kuuluvat samaan tulkintayhteis6on ja ymmartivat samat kulttuuriset
viitekehykset. Elokuvallisten merkitysten tapauksessa tulkintayhteison ymmartiminen
aktiivisena merkityksen tuottajana tarjoaa ndkokulman myos genren toimintaan, silld genrejen
voidaan ndhdé ohjaavan katsojia tulkitsemaan tekstid tietylla tavalla. (Altman 1987, 2—4.)
Teoria tarjoaa tyokalun, jolla elokuvallisen merkityksen muodostumista voidaan tarkastella
yksittdisten kerronnallisten strategioiden sijaan laajemman kulttuurisen merkitysjarjestelmén

puitteissa.

Altmanin teoriassa tekstilld on kaksi kielen tasoa: ensisijainen kieli, jolla teksti on kirjoitettu
tai ilmaistu, ja toissijainen eli tekstuaalinen kieli, joka antaa merkityksid ensisijaisen kielen
merkeille. Elokuvan ensisijainen kieli koostuu kaikista audiovisuaalisen materiaalin
elementeistd, jotka muodostavat déni- ja kuvaraidan, kuten kuvista, musiikista, ndyttelijan
eleistd ja ilmeistd sekd dialogista. Tekstuaalinen kieli puolestaan syntyy, kun katsoja tunnistaa
ndma ensisijaisen kielen merkit osaksi laajempaa kulttuurista késitystd. Tekstuaalinen kieli
toimii ikddn kuin paikkana, jossa genre syntyy. (Altman 1987, 3—4.) Genre-elokuvat ovat
kiinnostavia elokuvan merkityksen muodostamisen kannalta, sillé ne tarjoavat valmiita

intertekstejd, jotka toimivat vastineena Altmanin teorian tulkintayhteisolle.

Babylonin ensimmadisen puolen tunnin aikana sekd Manny ettd Nellie kertovat d44neen, miten
palavasti he haluavat osaksi Hollywoodin historiankirjoituksia, mutta katsojalle annetaan
koko elokuvan aikana vain niukasti tietoa siitd, millaiset taustatekijét ja elamédnvalinnat ovat
kuljettaneet heidédt Bel Airin bakkanaaleihin, joista Babylonin tarina alkaa. Katsojalle ei
kerrota, miten Nellie tietdd tulla kartanolle, vaikka hinti ei selvistikddn ole kutsuttu sielld
pidettdviin juhliin. Tarina ei my6skédan kerro, miten Manny on piétynyt elokuva-alalle
avustajaksi. Nellien ja Mannyn taustatarinoiden niukkuutta voidaan tarkastella ylla
esitteleméni Altmanin teorian valossa. Elokuvan ensisijaisella tasolla heidat esitelladn
katsojalle ilman tarkasti méériteltyd menneisyyttd, toissijaisella tasolla hahmot kuitenkin
kiinnittyvit Hollywoodia koskeviin historiallisesti muotoutuneisiin kertomuksiin ja
genreodotuksiin, joiden kautta katsojat voivat tulkita heidét osaksi tuttua tdhteyden nousua ja
tuhoa kuvaavaa myyttid. Taustatarinoiden puuttuminen ei ndin ollen ainoastaan jitd hahmojen
menneisyyttd avoimeksi, vaan siirtdd merkityksen muodostumisen tekstin ulkopuolelle,
tulkintayhteison ja genren luomiin Hollywoodia koskeviin myytteihin ja intertekstuaalisiin
viitekehyksiin. Jatkan aiheen tarkastelua tdhteyden myytin nikokulmasta tutkielman

viidennessa luvussa.
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Nellien ja Mannyn taustatarinoiden puuttumisen voi myos tulkita osana Hollywoodin
itsemytologisointia ja metanarratiivin vahvistamista. Erityisesti kaikkein romanttisimmissa
Hollywood-tarinoissa painotetaan usein kohtaloa ja oikeassa paikassa oikeaan aikaan
olemista. Téallainen kohtalon tai sattuman logiikka on keskeinen useissa Hollywood-
elokuvissa, kuten Once Upon a Time... in Hollywoodissa, joka kertoo tarinan kohtalon
uudelleenkirjoittamisesta, sekéd Laulavissa sadepisaroissa, jossa lahjakkuus tulee esiin juuri
oikeaan aikaan. Niin ikddn menestysmusikaalit Fame (1980) ja Moulin Rouge! (2001)
korostavat ajatusta siité, ettd menestys ei rakennu pelkédn lahjakkuuden varaan, vaan se
edellyttdd myos tdydellistd ajoitusta ja sattuman suosimista. Babylonissa ei ole kohtausta,
jossa Nellie saapuu Los Angelesiin taskut tiynna unelmia. Sen sijaan hin vain ilmestyy
Hollywoodin vaikutusvaltaisimpien ihmisten juhliin ilman loogista selitystd tai selkedé syy-
seuraussuhdetta. Nellie esitetddn alusta alkaen osana Hollywoodia: hén ei tarvitse kutsua, hdn
ei tarvitse kiytostapoja, eikd hin tarvitse edes taustatarinaa. Kontrastina La La Land alkaa
keskelld Los Angelesin pahinta moottoritieruuhkaa, ja padhenkilot kuvataan eksplisiittisesti
saapumassa Hollywoodiin. Jos kohtaus autossa istuvista pdéhenkildistd keskelld Los
Angelesin ruuhkaa ei vield yksindén ole riittdvin kliseinen esimerkki Hollywood-tarinasta,
viimeistddn heiddn esittelynsd sekd toisilleen etté katsojalle samassa kohtauksessa vahvistaa
tamin vaikutelman. Babylonissa kohtalo ja sattumanvaraiset tapahtumat ovat osa
impulsiivista jarjestelmdd, kun taas La La Landissa sattumat ovat oleellisessa osassa
romanttista narratiivia, jossa vaarit valinnat kdantyvét lopulta oikeiksi ja pitkét, hikiset

iltapdiviat elaméd juhlistaviksi ja energisiksi musikaalinumeroiksi.
3.4 Aikakausien valinen keskustelu

Kuten aiemmin mainitsin, Babylon ei pyri olemaan historiallisesti eksakti, vaan se kisittelee
mennyttd aikaa nykyisessd kulttuurisessa kontekstissa. Elokuva rikkoo historiallista realismia
tyylillisesti, ja sen kerronta on korostetun liioiteltua ja spektaakkelimaista. Tdméan vuoksi sitd
ei ole mielekasti kisitelld yksiselitteisesti perinteisend historiallisena draamana, vaan

pikemminkin Hollywoodin historian ja mytologian kriittisend uudelleenkirjoituksena.

Tarkastelen, kuinka Babylon asettuu vuoropuheluun eri aikakausien vélilld ja miten tima
voidaan tulkita suhteessa Hollywoodin nykyiseen itseymmairrykseen. Pohdin esimerkiksi sité,
miten hedonismin, kielletyn kuvaston ja kipeédn murroksen korostaminen resonoi
Hollywoodin nykytilan ja viimeaikaisten kriisien kanssa sekd miten nostalgiset sdvyt voivat

rakentaa kaipuuta kohti mytologista, ”puhtaampaa” viihteen aikakautta.
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3.4.1 Hollywoodin itsesaantely

Babylonissa vikivalta, huumeet, alastomuus, seksi ja rivo kielenkéytt6é havainnollistavat
Hollywoodin dekadenssia. Vuonna 2022 julkaistun teoksen hedonistiset ja esteettisesti
yltékylldiset kohtaukset kuvaavat 1920- ja 1930-lukujen Hollywoodia tavalla, joka ei
aikanaan ollut sallittua. Késittelin Hollywoodin itsesddntelyd lyhyesti tutkielman alkupuolella,
silld sdéntely vaikutti merkittavalld tavalla 1920-luvun elokuvateollisuuteen, erityisesti
elokuvien muotoon, mutta myds sen vuoksi, ettd Babylon heijastaa itsesddntelyn tematiikkaa
kerronnassaan. Elokuva on kaivanut esiin aikakauden kielletyn kuvaston ja koonnut siitd
tuhdin kokonaisuuden, joka tarjoillaan katsojalle kolmituntisen Hollywood-eldmyksen

muodossa.

Itsesdédntelyn tematiikka ja ajan kielletty kuvasto on erityisen selkeésti esilld alun
juhlaepisodissa. Episodin tapahtumat sijoittuvat aikaan, jolloin Hollywoodissa harjoitettiin jo
itsesdéntelyd, mutta Haysin koodi ei vield ollut voimassa. Tuolloin elettiin siirtymévaihetta
vapaamuotoisemmasta kulttuurista kohti sensuurin leimaamaa kulttuuria. Vaikkei sensuuri
ollut vield tiysissd voimissaan, episodi rikkoo kuvaamansa aikakauden moraalisia ja
elokuvallisia normeja ilmeisellé tavalla. Hollywood kuvataan dekadenttina, ldhes
kirjaimellisena aikuisten friikkisirkuksena, joka on kylldstetty pornografisella kuvastolla ja
kaksimieliselld ikonografialla. Vieraiden ulkoasut vaihtelevat alastomuudesta pelkkiin
koruihin ja asusteisiin vuorattuihin kehoihin seka formaaleihin frakkeihin, mika korostaa sekd
epasovinnaisuutta ettd episodin ja juhlien merkillisyyttd. Kamera kulkee kaoottisen
thmismassan keskelld kuvaten muun muassa seksiorgioita, alkoholinkdyttdd, sadomasokismia
jaroolileikkejd. Lisdksi kielletyn kuvaston estetiikkaa korostetaan maksimalistisella
audiovisuaalisella ilmaisulla, mika tekee lopputuloksesta ylitsevuotavan ja intensiivisen.
Spektaakkelin audiovisuaalisia keinoja késittelen tarkemmin seuraavassa pidéluvussa. Ennen
kaikkea aistillinen ja villi juhlaepisodi toimii kontrastina dénielokuvan mukanaan tuomalle

kontrollille ja kurinalaisuudelle.

Babylon on saanut suurimmassa osassa julkaisumaistaan vihintéddn 14 vuoden ikédrajan, ja
monissa maissa elokuvaa ei suositella alle 16-vuotiaille. Yhdysvalloissa MPA?! on luokitellut
sen R-ikdrajalla, mik tarkoittaa, ettd alle 17-vuotiaat voivat katsoa elokuvan ainoastaan

aikuisen seurassa. (The Numbers n.d.; IMDDb n.d.; MPA Film Ratings n.d.) R-rajoitus

21 Motion Picture Association
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perustuu elokuvan voimakkaaseen seksuaaliseen sisdltoon, graafiseen alastomuuteen, veriseen

vikivaltaan, huumeidenkdyttoon ja ldpitunkevaan kielenkdyttoon (MPA Film Ratings n.d.).

Babylonissa on paljon kohtauksia, jotka eivét ole juonen etenemisen kannalta oleellisia, mutta
niiden voidaan nidhda aktiivisesti osallistuvan vékivallan, rikollisuuden ja pdihteidenkdyton
kuvaamiseen ja kommentointiin. Esimerkiksi Hollywood-piirien runsasta alkoholinkayttoa
kasitelldén tavalla, joka ei korosta sen ongelmallisuutta, miké nostaa esiin elokuvan kuvaaman
aikakauden ja nykyhetken vilisid eroja. Nykykatsojan silmissé alkoholin liika- ja vddrinkdyttd
on ilmeistd, mutta elokuvan kerronta ohjaa tulkintaa siten, ettd ilmi6téd joko vahéatellddn tai

jopa hiljaisesti normalisoidaan.

Myd6s huumeiden kdyttd ndyttdytyy arkisena ja sosiaalisesti hyvéiksyttavéna: kaikki kayttavat
huumeita, erityisesti kokaiinia, eika tétd pidetd ongelmallisena. Kerronta kommentoi ilmioté
kohtauksessa, jossa nainen (Jane Thornton) on ottanut Wallachin juhlissa yliannostuksen,
mutta henkilokunnan suurin huolenaihe ei ole suinkaan naisen vointi, vaan se, kuinka timéa
saadaan poistettua tilasta huomaamattomasti. Naisen tila ja yliannostus ndyttdytyvit
katastrofaalisena pr-ongelmana, joka voisi vahingoittaa Wallachin ja timén yrityksen imagoa
sekd aiheuttaa spekulaatiota vikivallasta ja hyviksikéaytostd. Kohtauksen merkitystd ja viestid
voimistaa titd edeltényt tilanne, jossa nainen on ohjattu miehen seuralaiseksi. Nainen
kuvataan ensisijaisesti miehen viithdykkeend, mikéa esineellistdd naisen. Kohtauksen voi
tulkita viittaukseksi historialliseen Hollywood-skandaaliin, Virginia Rappen pahoinpitelyyn ja
sitd seuranneeseen kuolemaan (ks. konteksti liite 4). Kohtauksesta on tunnistettavissa Rappen
tapauksen keskeisid piirteitd, kuten dekadentit juhlat ja orgiat, ruumiillisesti korostettu
mieshahmo, nuori nainen esineellistetyssd asemassa seké skandaalin peittely. Babylon jattaa
tapahtuman yksityiskohdat ja naisen kohtalon epéselviksi, mikd muistuttaa Rappen
tapaukseen liittyneiti ristiriitaisia todistajanlausuntoja ja epavarmuutta seksuaalisesta
viakivallasta. Historiallinen viittaus toimii kommenttina varhaisen Hollywoodin pimedsti
puolesta ja vahvistaa vastakkainasettelua glamourin seké vallan vaédrinkdyton vélilla.
Toisaalta kohtauksen voi tulkita laajempana kannanottona Hollywoodin ongelmallisiin

valtarakenteisiin ja niiden mahdollistamaan hyvaksikadyttoon.
3.4.2 Ajallinen refleksiivisyys ja katsomisen ehdot

Babylonin refleksiivisyys ulottuu my0s sen vastaanottokontekstiin. 2020-luvun elokuva
juhlistaa elokuvaa taiteenlajina korostaen ylenpalttista audiovisuaalista ilmaisua, pitkda kestoa

ja spektaakkelin estetiikkaa, mika yhtdéltd ohjaa katsojaa arvostamaan
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elokuvateatterikokemusta ja toisaalta luo jannitteen suhteessa suoratoistokulttuuriin. Sen
liséksi, ettd Babylon kuvaa elokuvan tekemistd ja teollisuuden rakenteita, sen voidaan ndhda
kommentoivan katsomisen tilannetta ja sitd, kuinka elokuvaa tulisi katsoa”. Elokuvateatteri
asetetaan implisiittisesti ideaaliksi katsomisen tilaksi, jonka vastinparina toimii yksityinen,
pirstaloitunut suoratoistokatselu. Tassé prosessissa elokuvan refleksiivisyys siirtyy

metatasolle.

Vastaanottokontekstiin liittyva refleksiivisyys ilmenee selkeimmin elokuvan muodollisissa
ratkaisuissa. Ndma refleksiiviset keinot korostavat elokuvaa kokonaisvaltaisena kehollisena
kokemuksena, mika herittdd kysymyksen, onko teos suunnattu ensisijaisesti
elokuvateatterissa vai kotiolosuhteissa katsottavaksi ja koettavaksi. Tutkielmani kannalta
olennaista ei ole tekijoiden intentio, vaan huomioni kohdistuu siihen, miten
vastaanottokonteksti potentiaalisesti vaikuttaa elokuvan muotoon ja sitd myota katsojan
tulkintaan. Esimerkiksi laajat kuvakoot, syviterdvyys, jatkuvassa liikkeessd oleva kamera,
massiiviset joukkokohtaukset seki yltikylldinen d4nisuunnittelu rakentavat kokonaisvaltaista
audiovisuaalista ylenpalttisuutta, jonka voidaan nédhdé edellyttivin tietynlaista fyysisté tilaa ja
laadukasta dénentoistoa. Ndiden keinojen vilitykselld elokuva kommentoi nykyisti
kutistunutta ja aiempaa vaatimattomampaa katselukulttuuria, jossa elokuvia kulutetaan

pieniltd ruuduilta ja ylipddtain vapaamuotoisemmissa katsomisolosuhteissa.

Niin ikddn Babylonin kesto ja tempo osallistuvat metatason kommentaariin asettamalla
perinteisen ja nykyisen katsomiskulttuurin vastakkain. Pitkd kesto, epdtasainen rytmi,
paikoitellen ahdistava sisdlto ja kuormittava ilmaisu asettavat elokuvan vastaanottamiselle
tiettyjd ehtoja: Babylon ei ole "binge-friendly”, se ikddn kuin vaatii nykykatsojalta
kurinalaisuutta ja herpaantumatonta keskittymistd. Tdma asettuu vastakkain suoratoiston
tarjoaman keskeytettdvyyden ja toistettavuuden sekid fragmentaarisen katselukulttuurin
kanssa. Elokuvan kokemuksellinen jatkumo rikkoutuu helposti, jolloin myds kerronnallinen
jatkuvuus menettdd arvoaan, minka perusteella voidaan tulkita, ettd jatkuvuutta ei valttamétta
endd pidetd yhtd merkittdvina kuin ennen. Taten Babylon korostaa kollektiivisen

elokuvateatterikokemuksen ainutkertaisuutta ja ruumiillisuutta.

Babylon hyodyntidd myds teknologian tematiikkaa refleksiivisend keinona. Vaikka elokuvan
tuotannossa on hyddynnetty digitaalisia kuvausvélineitd, modernia ddnisuunnittelua ja
jélkituotantoa, se sijoittuu aikaan ennen kyseisid teknologioita ja titd kautta korostaa klassisen

kauden kisitydmaisyyttd ja materiaalisuutta. Erilaisten elokuvan teknisten apparaattien
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kuvaaminen vahvistaa kytkdstd Raamatun Babylonin tornin tarinaan, jossa ihmiset rakensivat
itselleen kaupungin ja sen keskelle hulppean tornin luodakseen kaikille yhteisen kollektiivisen
tilan ja saadakseen mainetta ja kunniaa (ks. liite 1). Eri aikakausien teknologioiden
vastakkainasettelu synnyttdd paradoksin, jossa nykyaikainen elokuvan tuotantoteknologia

osallistuu menneisyyden “autenttisen” ja viattoman” elokuvakulttuurin rekonstruoimiseen.

Elokuvan aihepiiri eli klassinen Hollywood ja erityisesti elokuvateattereihin sijoittuvat
kohtaukset syventdvit entisestddn teoksen refleksiivisyyttid. Varhainen Hollywood esitetdéin
kaoottisena, mutta samalla aikakautta sdvyttdd kokemus ainutkertaisuudesta ja -laatuisuudesta
sekd ilmapiiri, jossa yksittdiset esityshetket koetaan merkityksellisind.
Elokuvateatterindytokset kuvataan uniikkeina kehollisina tapahtumina, joissa yhteisollinen ja
lasndoleva yleisod voidaan ndhdi osana esitystd. Tama on tulkittavissa nostalgisena ja
kaihoisana katseena elokuvateatterin kollektiivisuuteen, aktiiviseen ldsnidoloon ja
ruumiilliseen kokemuksellisuuteen seka erddnlaisena epidsuorana manifestina nykyisté
yksityistd ja hajautunutta katsomiskulttuuria vastaan. Elokuva ei eksplisiittisesti kritisoi
suoratoistokulttuuria, mutta rivien vélistd on luettavissa hienovarainen jannite rajattoman ja

keskeyttdvin katselun seki intensiivisen ja yhteisollisen teatterikokemuksen vilill4.

Elokuvan tekemisen ja katsomisen muuttuneiden kéytiantdjen metatasoinen kommentointi
osoittaa Babylonin olevan tietoinen omasta asemastaan nykykulttuurissa.
Vastaanottokontekstin refleksiivisyyttd ja metatason kommentaareja voidaan tarkastella
Bordwellin (1991) esittimén ajatuksen valossa. Bordwell tarkastelee elokuvan
katsomiskokemusta ja vastaanottoa tilallisten ja katsojan havaintoon perustuvien tekijéiden
pohjalta. Hinen mukaansa elokuvateatteri katsomisympéristond vihentda tietoisesti sellaisia
vihjeitd, jotka kiinnittivit katsojan huomion esimerkiksi valkokankaan tasaiseen pintaan ja
siten elokuvan esitykselliseen luonteeseen. Teatterin monet tilalliset jarjestelyt kuten
porrastetut katsomot ja tarkoin harkitut katselukulmat mahdollistavat sen, ettd valkokangas
ndkyy esteettomasti jokaiselle katsojalle. Samalla teatterin tilallisella suunnittelulla pyritdén
my0s hdivyttdimadan muita immersiota héiritsevid tekijoitd, jolloin esimerkiksi tilassa olevat
toiset katsojat jadvit aktiivisen havainnon ulkopuolelle. (Bordwell 1991, 229-230; vrt.
Baudry & Williams 1974.) Babylonin voidaan olettaa olevan tietoinen tillaisista katsomisen
ehtoja koskevista oletuksista, silld se korostaa spektaakkelia, affektiivisuutta ja voimakasta
audiovisuaalista ilmaisua tavalla, joka implikoi elokuvateatterin ihanteellisena katsomisen

tilana. Samalla refleksiivinen elokuvahistorian juhlistaminen voidaan nihda laajempana
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metakommentaarina nykyisestd suoratoistokulttuurista, jossa perinteiset katsomisen ehdot on

haastettu.

Néiden huomioiden perusteella Babylon ei ainoastaan juhlista elokuvan historiaa ja osoita
sille kunniaa, vaan rakentaa metatason kommentaarin nykypaivén katsomiskulttuurista ja

vihjaa elokuvateatterin olevan ideaali katsomisen tila.

Pééluvun keskeiset tulkinnat voidaan tiivistdd seuraavasti: Babylonin refleksiivisyys rakentuu
moniulotteisesti muun muassa tuotannollisella, historiallisella ja vastaanoton tasolla. Teos ei
ainoastaan esité elokuvan historiallista murrosta ja dénielokuvan syntyd, vaan myos reflektoi
laajemmin siirtymid mykkakaudesta déneen sekd Hollywoodin muuttumista dénen
hallitsemaksi jirjestelméksi. Elokuva hyddyntda d4nté ja genrekonventioita keskeisiné
keinoina esitt4i ja kommentoida titi keskeistd murrosta. Afnielokuvan lipimurtoa ei
kuitenkaan kuvata vain teknologisena muutoksena, vaan se kytketdin myds esimerkiksi
ndyttelijoiden asemaan ja tihtijarjestelman rakentumiseen. Niitd teemoja kasittelen
tarkemmin viidennessa péddluvussa. Historiallista murrosta ja sen reflektiota kisitteleva
tarkastelu luo pohjan seuraavalle pééluvulle, jossa kohdistan huomioni Hollywoodin

esittimiseen spektaakkelina.
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4 Hollywood spektaakkelina

Ensimmadisessd luvussa késittelin Hollywoodin itsetietoisuutta Babylonissa
elokuvahistoriallisesta ndkokulmasta. Tasséd luvussa syvenndn analyysiani tutkimalla, miten
Babylon rekonstruoi Hollywoodin historian tekemailld siitd audiovisuaalisen spektaakkelin.
Keskityn elokuvalliseen estetiikkaan, visuaaliseen ja dénelliseen eksessiin ja niiden

merkityksiin.

Tarkastelen d4ntd Hollywoodin itsetietoisuuden ruumiillistumana: tutkin, miten déni ja
musiikki toimivat elokuvassa metakerronnallisina elementteiné seké tarkemmin miten dni ja
liike tuottavat spektaakkelimaisen kokemuksen Hollywoodista. Tarkastelen my®ds, miten
musikaalimaiset piirteet jdsentdvat historiallista murroskohtaa ja elokuvateollisuuden

itseymmarrysta.
4.1 Audiovisuaalinen spektaakkeli, esityksellisyys ja utopia

Babylon rakentaa katsojalle kolmituntisen Hollywood-eldmyksen tdynni riemua ja juhlaa
mutta my0s suuria pettymyksid ja traagisia kohtaloita. Dyerin (2002) mukaan viihteessé
keskeistd on sen kyky luoda utopistisia kokemuksia. Viihteen utopia syntyy unelmista,
toiveista, haluista ja loputtomista vaihtoehdoista — mahdollisuudesta tuntea jotakin sellaista,
joka normaalisti saattaisi jddda arkielamin ulkopuolelle. Babylon vie katsojan Hollywoodin
myyttiseen maailmaan samalla paljastaen sen pimedn puolen, ja kuten Dyer huomauttaa,
viihteen utopiassa ei ole kyse ihanteellisen tai ongelmattoman maailman kuvaamisesta, vaan

eskapismista ja affektiivisesta tyydytyksestd. (Dyer 2002, 19-20.)

Babylon rakentaa Hollywoodin utopiaa muun muassa suureellisilla juhlakohtauksilla,
kiehtovilla henkilohahmoilla, ikonisella tdhtikuvastolla ja Los Angelesin kaupunkikuvilla.
Naiiden merkitystd elokuva artikuloi ja vahvistaa erilaisilla elokuvallisilla keinoilla, kuten
varikylldisyyden ja mustavalkoisuuden vaihtelulla, erilaisilla kuvakulmilla, rajauksilla ja

leikkauksilla seké erilaisilla dénellisilla elementeilla.

Namad eivit siis ole ainoastaan elokuvan yksittdisid esteettisid tai narratiivisia elementtejd,
vaan ne myds osallistuvat Hollywoodin itsemytologisointiin — ne vahvistavat mielikuvaa
Hollywoodista utopistisena paikkana, jossa téhteys ja unelmien tidyttyminen eivit ole vain
retorisia lupauksia tai osa suurta illuusiota, vaan todellisia, saavutettavissa olevia asioita.

Babylon ei kuitenkaan keskeytd prosessia siithen pisteeseen, jossa katsoja on tyytyvdinen
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padstyddn hetkellisesti kokemaan, miltd unelmien Hollywood niyttdd ja tuntuu, vaan se
paljastaa my0s utopian kééntopuolen: sorron, hyviksikayton, riippuvuuden ja tuskan. Téten
elokuva samanaikaisesti sekd vahvistaa ettd kyseenalaistaa ja purkaa Hollywoodin
mytologiaa. Tdtd voidaan tulkita myos suhteessa Raamatun tarinaan Babylonin tornista (ks.
liite 1). Elokuvassa Hollywood ndyttdytyy Babylonin kaupunkina: kuvitteellisena ihmisten

rakentamana utopistisena tilana, jossa kaikki on mahdollista.

Babylonin utopistisuus syntyy kuvan ja dénen yhteisvaikutuksesta, minkd vuoksi utopiaa,
spektaakkelia ja esityksellisyyttd voidaan tarkastella synkronian nikokulmasta. Synkroniassa
el ole kyse ainoastaan kuvan ja dénen teknisestd vastaavuudesta, vaan laajemmin
audiovisuaalisesta yhtendisyydesti, joka vaikuttaa katsojan kokemukseen (Chion 1999).
Chionin mukaan katsoja ei vastaanota aant yksittdisind elementteind, vaan jokainen
adnellinen elementti on aina tiukasti kytkoksissd sithen, mitd katsoja ndkee. Toisin sanoen
katsoja analysoi ja tulkitsee d4nen aina vilittdmésti suhteessa elokuvassa nédkyviin tai ei-
niikyviin dinilihteisiin, miki muodostaa audiovisuaalisesti yhteniisen kokonaisuuden. Aéinti,
jonka dénildhde nékyy kuvassa samanaikaisesti, kutsutaan synkroniseksi daneksi. Katsoja
tulkitsee puheen, jonka dénildhde eli puhuja nékyy samanaikaisesti kuvassa, eri tavalla kuin
puheen, jonka puhuja ei ndy kuvassa. Synkroniset ddnet jadvat usein aktiivisen tulkinnan
ulkopuolelle, silld kun &4ni on selkedsti yhdistettidvissd kuvassa nidkyvién ldhteeseen, katsoja
ikddn kuin automaattisesti omaksuu sen osaksi elokuvan illusorista tilaa eiki ajattele siti
erillisend elementtind. Sen sijaan “ruudun ulkopuoliset™ ddnet eli ei-synkroniset d4net, kuten
taustamusiikki ja voiceover-kerronta, eivit automaattisesti kiinnity mihinkdén nakyvéan
ldhteeseen, vaan katsoja sijoittaa ne kuvitteelliseen paikkaan ruudun ulkopuolella. (Chion
1999, 3.) Elokuvan dénen ldhde ei ole kuitenkaan puhtaasti kaksinainen (joko ndemme ddnen
lahteen tai emme). Elokuvassa on myos dénié, jotka eivét ole synkronisia, mutta eivét
yksiselitteisesti ei-synkronisiakaan, kuten &éni, jonka ldhde ei ndy samanaikaisesti kuvassa,
mutta joka voidaan yhdistdd helposti johonkin &édnilédhteeseen. Tastd esimerkki on thmisen
puhe, jonka osaamme yhdistdd dsken ruudussa puhuneeseen henkil66n, vaikka emme nékisi
tdmén puhuvan juuri samalla sekunnilla. Toinen esimerkki on aiemmin kuvaamani
adnielokuvakohtaus, jossa ensiksi ainoastaan kuuluu askelten déntd, mutta hetken paista
kuvassa ndytetddn Ruth kdvelemissd, jolloin katsoja ymmartda askelten kuuluneen Ruthin
kavelystd. Ruudun ulkopuoliset dédnet, jotka kuitenkin sijoittuvat aivan ruudun vilittéméaan
laheisyyteen, ovat elokuvalle ominainen keino yhdistdd déni ja kuva toisiinsa ilman téydellistd

synkroniaa. (Chion 1999, 4.)
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Babylonin ja Hollywoodin itsetietoisuuden analyysissd synkronia voidaan ymmartaa
kirjaimellisena kuva- ja déniraidan vélisend suhteena, mutta myds temaattisena kehyksend,
jossa sen merkitys laajenee tarkoittamaan klassisen Hollywoodin ldpindkyvyytté ja
narratiivista jatkuvuutta. Ndin elokuvan refleksiivisyys voidaan késittdd epdsynkroniana, joka
tekee esityksellisyyden, spektaakkelin ja utopian rakentumisen nikyviksi. Asken esittiméini
teorian valossa kuva- ja ddniraidan synkronian voidaan nidhda tukevan Babylonin
todellisuusilluusiota, kun taas synkronian rikkoutuminen korostaa elokuvan esityksellisyytta.
Kun dédnen ldhde tai sijainti on epéselvi, katsojan huomio saattaa siirtyé esitettdvéasti asiasta
tai tapahtumasta esityksen rakenteeseen ja synkronian epatasapainoon. Spektaakkelin eheys ja
utopian tuntu eivét valttdmatta tdysin katoa, mutta niiden ndennédinen luonnollisuus alkaa
horjua. Néin ollen dénen ja kuvan suhde seké ddnen sijoittelut voivat joko vahvistaa tai purkaa
utopistista kokemusta seké elokuvan esityksellisyyttd. Babylonin voidaan nihdi hyddyntidvén
synkronian tietoista horjuttamista refleksiivisend keinona, erityisesti musiikin diegeettisyyden

ja sen my6td myOs ontologisten rajojen liukumisen osalta.
4.2 Musiikki Hollywoodin myytin rakentajana ja purkajana

Babylon on tiynni seki diegeettisti etti ei-diegeettisti musiikkia. Ainimaisemaa hallitsee
rytminen ja “groovaava” musiikki, joka vaihtelee kaoottisesta tasaisesti etenevién ja
hypnoottiseen, syddmen sykettd mukailevaan muotoon. Elokuvamusiikki rytmittdéd kerrontaa
ja yksittdisid kohtauksia sekd vahvistaa katsojan ymmarrysta narratiivin etenemisesti
(Gorbman 1987). Babylonissa musiikki myds osallistuu aktiivisesti Hollywoodin fantasian
rakentamiseen ja voimistaa erityisesti dekadenssin vaikutelmaa. Pitkalti jazzvaikutteinen
musiikki syventdd katsojan uppoutumista elokuvan maailmaan ja tarinaan monen aistin
vilitykselld: rytmisektion?, erityisesti rumpujen ja basson, runsas ja volyymiltiin
massiivinen kdyttd voimistaa katsojan kehollista kokemusta, miké perustuu matalien

taajuuksien aiheuttamaan kehon virihtelyyn.?

Musiikki hyodyntdd 1920-luvun jazz-instrumentaatiota, mutta genreltién se ei ole

yksiselitteisesti tai pelkdstddn jazzia. Elokuvan 48-osainen kappalelista eli soundtrack on

22 Rytmisektio (tai komppiryhmi) vastaa musiikin rytmistd ja harmoniasta. Se koostuu kolmesta soittajasta tai
instrumentista, useimmiten rummuista/lydmaésoittimista, bassosta ja kitarasta ja/tai pianosta/kosketinsoittimista.
Jazzpienyhtyeessd on useimmiten 3—4-henkinen rytmisektio sekd x-méérd muita muusikoita kuten laulaja,
puhallinsoittajat. (Hill Jr. & Dunscomb 2004, 120.)

23 Musiikin kehollisuutta ja musiikin vaikutusta kehoon on tutkittu laajalti esimerkiksi musiikkipsykologian,
musiikkitieteen, ladketieteen ja fysioterapian ndkokulmista. Ks. lisdd esim. Gorbman 1987; Leman 2008; Hove
ym. 2020.
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kokonaiskestoltaan 1 tunnin, 37 minuuttia ja 15 sekuntia pitkd, ja se on elokuvamusiikin
kontekstissa huomionarvoinen sen laajuuden ja tyylillisen monikerroksisuuden vuoksi. Se
yhdistelee monia tyylilajeja seké eri kappaleiden vélilld ettd yksittdisten kappaleiden sisdlla.
Musiikissa voidaan kuulla vaikutteita muun muassa ragtimesta, hot jazzista, Latin jazzista
sekd 2010- ja 2020-lukujen elektronisen musiikin genreisti. Esimerkiksi instrumentaalinen
Call Me Manny -kappale rakentuu tiukan ja potkivan bassorummun, latinovaikutteisten
perkussioiden sekad vaski- ja puupuhaltimien varaan. Saksofoni soittaa lyhytta tunnistettavaa
melodiaa eli motiivia, johon trumpetti ja pasuuna vastaavat sdhdkalld ja improvisaatiomaisella
fraseerauksella. Vuorottelevat puhaltimet luovat kappaleeseen rehevén, rotevan ja eteenpéin
kulkevan tunnelman. (Elektro)akustisista instrumenteista koostuvaa kokonaisuutta sdvytetian
2010-luvun EDM-musiikin?* vivahteilla: elektroninen bassorumpu lyd four-on-the-flooria®,
jota kdytetdén erityisesti tanssimusiikissa, kuten diskossa ja teknossa, luomaan hypnoottista ja
tanssittavaa tunnelmaa. Kappale toistaa liki koko pituudeltaan samaa motiivia, miké synnyttai
jatkuvuuden tunteen ja ennakoi kehkeytymistd, mutta samalla perkussiot ja vaskipuhaltimet
pyrkivét hiiritseméén tasaista energiaa, miké taasen rakentaa kappaleeseen dynaamisen
jénnitteen. Kappaleen energiaa kasvatetaan sddnnoélliseen tahtiin kerroksissa, mutta nousua
héirik6iddén yllattavilla purkauksilla. Call Me Manny -nimi toimii paratekstuaalisena
kehyksend, joka ohjaa tulkitsemaan kappaleen soivaa ainesta suhteessa Mannyn hahmoon, ja
rakenteellisen, dynaamisen jannitteen voikin hahmottaa allegorisena kuvauksena
juoksupoikana aloittaneesta Mannysti, joka kulkee paittiviisesti ja pelottomasti kaaoksen
keskelld kohti huippua. Kokonaisuudessaan kappaleen voidaan ndhdd kuvaavan Hollywoodia
tarkoin koodattuna ja konemaisena jérjestelmini seké painostavaa suorituskulttuuria, joita
molempia leimaavat jatkuva kiire, hélind, stressi ja ahdistus. Kappale poikkeaa merkittivisti
1920-luvun tyypillisen populaarimusiikin ja varhaisen Hollywoodin vithdemusiikin

kevyemmastd soundista ja kompositiosta.

Jazzin perintd kuuluu vahvasti elokuvan dédniraidalla. Taustoitan lyhyesti jazzin
kulttuurihistoriallista taustaa, silld jazzmusiikki kytkeytyy oleellisesti 1920-luvun
kulttuuriseen murrokseen ja dénielokuvan varhaisvaiheeseen, jossa ajan populaarimusiikki ja
siirtyi live-esityksistd synkronoidulle dédniraidalle. Varhaisessa dénielokuvassa jazz toimi

uutena ja eksoottisena ddnellisend kokemuksena ja tarjosi vaihtoehdon 1800-luvun

24 EDM eli electronic dance music on kattotermi erilaisille elektronisen tanssi- ja klubimusiikin genreille, kuten
houselle, teknolle, drum’n’bassille ja trancelle sekd ndiden subgenreille.
2 Four-on-the-floorissa bassorumpua lyddiin tasaisella painotuksella jokaisella iskulla 4/4-tahtilajissa.
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romanttiselle orkesterimusiikille — sen rytmiikkaa pidettiin yhteensopivana uuden dénellisen
kerronnan estetiikan kanssa. Jazz ndyttiytyi my0s modernisaation ja kaupunkikulttuurin
aanellisend representaationa ja symbolina. (Cooke 2008, 78, 104; ks. myos Juva 1995)
Babylon sijoittuu aikakaudelle, jolloin jazzmusiikki edusti uutta, vapaamielistd ja provosoivaa
kulttuuria®®. Elokuvan musiikki heijastaa niin kutsuttujen “hullujen vuosien” (”Roaring
Twenties”’) ylenpalttisuutta ja moraalisesti ambivalenttia Hollywoodia. (ks. esim. Shaw 1987.)
Babylonin musiikkia ja laajemmin koko &édnimaailmaa kuvastavat kaoottisuus, kiihkeys ja
ylilyonnin estetiikka, miké rinnastuu tdhteyden mytologiaan: nousun ja tuhon
nopeatempoiseen ja hallitsemattomaan dynamiikkaan. Rolfin ja Kankaan (2011) mukaan
varhaisella jazzilla on ollut merkittdva vaikutus paitsi lukuisiin muihin musiikkityyleihin
myds laajemmin kulttuurimuotoihin, kuten musikaaliin. Rikas ja monimuotoinen
musiikillinen sekoitus 16ysi tiensd Broadwayn nédyttamdsédveliin, kun musiikkiteatterin
ensimmadinen sédveltdjapolvi, mukaan lukien Gershwin, Berlin, Kern ja Rodgers, joista monet
olivat juutalaisemigrantteja, sekoitti melodista, juutalaista kanttoriperinnetta
afroamerikkalaisen kaupunkikulttuurin musiikillisiin piirteisiin. Téstd syntyi musikaalin kulta-
ajalle ominainen, uniikki ja ilmaisuvoimainen soundi, joka ddnielokuvan myota siirtyi
Broadwayn muiden elementtien mukana d4nielokuviin. (Rolf & Kangas 2011, 468.) Babylon
heijastaa tita kulttuurihistoriallista kehitystd, minka vuoksi jazzia ei tule nihda ainoastaan
teoksen hallitsevana musiikillisena tyylind, vaan myo0s refleksiivisend keinona, joka rakentaa

monikerroksisia historiallisia merkityksia.

Jazzmusiikin ja Babylonin kuvaaman Hollywoodin vililtd 16ytyy paljon yhdistdvié tekijoita,
kuten yksilon ja yhteison vuorovaikutuksellisuus sekd niiden viliton ja vélttiméaton
riippuvaisuus toisistaan. Jazz perustuu yksildiden luovaan improvisaatioon ja kykyyn soittaa
ennakoimattomasti, mutta improvisaatio toteutuu jatkuvassa vuorovaikutuksessa esittavian
ryhmin eli ensemblen muihin muusikoihin. Jazz on ikd4n kuin kollektiivista keskustelua eri
instrumenttien ja laajemmin musiikin vélitykselld. (Rolf & Kangas 2011, 14-16.) Jazzin
soolo-ensemble-rakenne voidaan rinnastaa Hollywoodin vastaavaan tihti-studiojirjestelma-
rakenteeseen, silld myds elokuvanteon ja Hollywoodin voi ndhdi perustuvan yksiloihin, jotka
ovat riippuvaisia laajemman kollektiivin panoksesta. Toisaalta siind missi jazz nojaa
improvisaatioon ja yksilon vapauteen — ja sen myo6té esitys johtaa usein kaaoksenomaiseen,

mutta hallittuun tilaan — Hollywood pyrkii standardoimaan ja kategorisoimaan tuotantoaan ja

26 Aikakautta kuvataan termilld »The Jazz Age”.
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tekijoitadn, esimerkiksi genreilld sekd kerronnan ja tdhteyden periaatteilla ja ihanteilla, ja talla
tavoin valttdmain tai piilottamaan kaaoksen. Tdmai kytkeytyy olennaisesti Hollywoodin
perustavanlaatuiseen tarpeeseen luoda illuusio elokuvasta, elokuvan tekemisestd seka
suuresta, monimutkaisesta ja monin tavoin ongelmallisesta systeemistéd sen takana. Jazz on
pohjimmiltaan rytmisté ja kehollisesti tuntuvaa, ja myos varhainen Hollywood-elokuva oli
hyvin fyysisti ja spektaakkelimaista: molemmat pyrkivit vaikuttamaan katsojaan tai kuulijaan

affektiivisella tasolla.

Jazziin musiikkityylind kuuluu eri kulttuurien vuorovaikutuksellisuus, ja nykypadivana yli
satavuotinen jazzmusiikki kattaa lukuisia eri alagenrejd. Tama juontaa juurensa sen
syntytarinasta: jazzin varhaisimmat ilmentymaét syntyivit 1800- ja 1900-lukujen taitteessa
New Orleansissa lukuisten kansallisuuksien ja etnisten ryhmien muodostamassa
elinympéristdssi, jonka musiikissa alkoivat yhdistyd ihmisten mukana kulkeneet
musiikkiperinteet, kuten afrikkalainen polyrytmiikka, eurooppalainen taidemusiikki,
karibialais- ja latinalaisamerikkalaiset rytmit sekd Léansi-Intian melodiat. Téstd yhdistelmésti
syntyi jazzia edeltinyt ragtime-musiikki. 1890-luvun lopulla kreolimuusikoiden ja mustien
yhteisojen musiikilliset kdytdnnot alkoivat limittyé toisiinsa entistd vahvemmin, minka
seurauksena 1900-luvun alussa muotoutui uusi hybridinen musiikkityyli, jazz. (Rolf &

Kangas 2011, 16-20.)

Jazzin hybridisyys ei kuitenkaan syntynyt neutraalista kulttuurien sekoittumisesta. Vuoden
1896 Plessy v. Ferguson -pditoksen vahvistama rotuerottelu ei ainoastaan eriyttinyt yhteisoja,
vaan myos teki kulttuurisesta vuorovaikutuksesta epdsymmetristd, jolloin afroamerikkalaiset
muusikot toimivat keskeisind innovoijina ja ilmaisun kehittdjind yhdistellen ragtimea, bluesia
ja muita musiikillisia traditioita. Ragtime oli jo itsessdén hybridigenre, joka yhdisti
eurooppalaisperdisen pianoperinteen afroamerikkalaiseen rytmiikkaan, ja blues puolestaan
rakentui afroamerikkalaisen kokemuksen ja ilmaisun varaan. Néiden yhdistelyn kautta jazzin
nihdiin kehittyneen. (Rolf & Kangas 2011, 14-18.) Babylonissa jazzmusiikki ja sithen
yhdistetty kulttuuri voidaan ndhdd metaforana Hollywoodin rotuerottelulle: kulttuuri
omaksutaan, mutta sen tekijdt marginalisoidaan. Analysoin téitd tarkemmin viidennessa

luvussa.

Babylonin musiikki yhdistelee eri kulttuurien musiikkiperinteitd. Esimerkiksi I Want a Man -
kappale ammentaa rytmiikan ja instrumentaation osalta karibialaisesta musiikkiperinteestd, ja

siind kuuluu vaikutteita muun muassa funkista, soulista, chutneysti ja calypsosta. Voodoo
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Mamassa, joka rytmittad Nellien tanssikohtausta Don Wallachin juhlissa, yhdistyvét
voimakas torvisektio (trumpetti, baritoni- ja tenorisaksofonit, pasuuna seki tuuba), rummaut,
piano seké afro- ja latinoperkussiot. Ndiden lisdksi kappaleen lauluraidalla kaikuvat
rituaalinomaiset, kollektiiviset huudahdukset, jotka luovat kappaleeseen kehollista,

transsimaista intensiteettia.

Kokonaisuudessaan musiikin voidaan ndhdd hyodyntivin elementtejd 1920- ja 1930-lukujen
populaari- ja elokuvamusiikista, mutta lisddvén nithin modernin, elektronisen soundin sekd
esityksellisyyttd korostavia piirteitd. Osittain anakronistinen musiikki osallistuu aikakausien
valiseen keskusteluun ja historian kommentointiin. Elokuvan monipuolinen soundtrack
muodostaa synteesin, jossa sekd 1920- ja 2020-luvut ettd eri kulttuurit kohtaavat ja

keskustelevat musiikin vilityksella.

Musiikin runsaus, hypnoottisuus ja immersiivisyys tulevat selkeisti esille elokuvan
alkupuolella ndhtdvén juhlakohtauksen myo6td. Kun hengéstyttava juhlaepisodi loppuu ja
teksti ”Babylon” ilmestyy ruudulle, hetkellinen ei-diegeettinen hiljaisuus tuntuu erikoiselta,
mutta katsojalle annettu hengdhdystauko tarpeelliselta. Taémi kytkeytyy elokuvan
rakenteelliseen fragmentaarisuuteen, jota analysoin luvussa 3.4.2: kerronta ei tarjoa selkeiti
pysahdyspisteitd, hengidhdystaukoja”, vaan tarinankerronta on poukkoilevaa ja toisinaan
hdmmentdvai. Juhlaepisodi korostaa musiikin merkitystd elokuvan yleisen tunnelman ja
tulkinnan osalta, ja titd voidaan havainnollistaa pohtimalla, miten episodin ja erityisesti
Nellien tanssikohtauksen seuraaminen ja katsojan kokonaiskokemus muuttuisi, jos siti
katsottaisiin ilman &4nid. Episodi on visuaalisesti ylenpalttinen ja pursuava, esimerkiksi nopea
kameratydskentely ja leikkaus sekd tihed ja yksityiskohtia tiynni oleva mise-en-scéne®’
tuottavat ylikuormittuneen vaikutelman. Suurta tilaa korostava rajaus ja tiyteen pakatut
kauko-otokset aiheuttavat katsojan huomion hajaantumisen ja kokonaiskuvan muuttumisen
levottomaksi. Kun jo valmiiksi ylitsepursuavan kuvaraidan péille lisdtdin kaaosta ja
spektaakkelia korostava iniraita, kokonaisvaltainen aistikuormitus lisééintyy. A#niraidassa
kuullaan paillekkéin seka diegeettisté ettd ei-diegeettistd ddnté, puhetta, huudahduksia seké
hilya. Ei-diegeettinen taustamusiikki rytmittdd kohtauksia, kun taas diegeettiset ja erityisesti
synkroniset dénet vahvistavat elokuvan todellisuusvaikutelmaa. Toisinaan kerronta tuottaa

epdselvin vaikutelman musiikin diegeettisyydestd, mikd hdmartiéd ontologisia rajoja. Tietyt

27 Mise-en-scénelld viitataan ndyttimollepanoon eli kaikkiin visuaalisiin elementteihin, jotka nékyvit kuvassa
(ks. esim. Bordwell & Thompson 1985).



54

adnet kuitenkin myds selkeyttdvat kaaosta. Esimerkiksi synkronoidut vuorosanat, jotka on
usein liitetty pidempiin leikkauksiin ja yksityiskohtaisempiin rajauksiin puhuvan hahmon

kasvoista, tarjoavat hetkellisid fokuspisteiti ja auttavat katsojaa jasentdmaéén tilannetta.

Babylonissa musiikilla on myds ekspressiivinen funktio henkiléhahmojen osalta, silld sen
voidaan ndhdd kuvastavan hahmojen sisdisti kehitysté, ajatusten kulkua ja mielentiloja (ks.
esim. Gorbman 1987). Elokuvan soundtrackilla on lukuisia kappaleita, jotka perustuvat
toistuvaan motiiviin tai pidempéén teemaan. Suurimmassa osassa kappaleista pohjalla on
Manny & Nellie’s Theme, eli sitd varioidaan jatkuvasti eri kappaleissa lapi elokuvan. Hurwitz
on saveltanyt my0ds La La Landin musiikit samalla tyylilla: Mia & Sebastian’s Themed ja sen
elementtejd muunnellaan lukuisissa muissa kappaleissa. Tulkintani mukaan Manny & Nellie’s
Themen soidessa kuvataan nimenomaan Mannyn tai Nellien tuntemuksia, mielialoja tai
ylipddtién jotain heiddn eldmiinsa liittyvad. Karkeasti Manny & Nellie’s Themen varioinnit
voidaan lajitella kosketinsoitinpohjaisiin melankolisiin kappaleisiin, joihin luokittelen
esimerkiksi New Yorkin, Ain’t Life Grandin ja Meet Miss Laroyn, sekd meneviin
tanssiversioihin, kuten Herman’s Hustle ja Call Me Manny. Suurin osa elokuvan kappaleista

on nédiden kahden eri tyylin variointeja.
4.3 Babylon musikaalin pastissina

Kolmannessa luvussa esitteleméni genreteorian valossa Babylonia ei voida kutsua
elokuvamusikaaliksi, silld se ei sisdlld monia musikaalille ominaisia ja keskeisié piirteita,
mutta sitd voidaan tarkastella postmodernina musikaalin variaationa ja musikaalin pastissina.
Dyer (1998) miérittad pastissin aiempien estetiikkojen, teosten tai kokonaisten tyylien
jaljittelyksi ja yhdistdmiseksi, joka on tarkoituksellista, nikyvié sekd tarkoitettu
arvostettavaksi nimenomaan imitaationa (Dyer 1998, 1-2; 52-53). Téassi alaluvussa tutkin,
miten Babylon hyddyntid elokuvamusikaalin konventioita samalla ilmentden Hollywoodin

itsetietoisuutta.

Dyerin pastissi ei pyri peittdmaén jéljittelyd, vaan tekee sen nakyvéksi, minkd vuoksi sité ei
pidetd kiellettynd kopiointina, vaan esteettisend keinona. Toisin kuin parodia, pastissi ei
sisdlld ennalta madrattya ironista asennetta, ja toisin kuin plagiointi, se ei pyri piilottamaan
jaljittelya. Genressa eri teokset ovat keskendén samankaltaisia, mutta siiné ei ole kyse
tarkoituksellisesta jéljittelyn korostamisesta. Keskeistd pastississa on, ettd yhdistetyt
vaikutteet sdilyvit ainakin osittain tunnistettavina. Ndin pastissi toimii tapana viitata aiempiin

teoksiin jdljittelyn kautta: se on yhdenlainen esteettinen intertekstuaalinen keino, ja sen késite
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meneekin osittain limittdin muiden samantyyppisten kisitteiden, kuten viittaamisen,
vihjaamisen, intertekstuaalisuuden, toiston ja vaikutteiden ottamisen, kanssa. (Dyer 1998, 2—
35.) Babylonin musikaalimaisuus voidaan ndhdé ndyttdvana tyylikeinona, mutta analyysini
keskiOssd on kysymys siitd, miten musikaaleille tyypilliset muodolliset ja rakenteelliset
piirteet, kuten korostunut rytmisyys, koreografioitu liike, runsas ja liioiteltu kehollinen
ilmaisu, ylikorostunut affektiivisuus seké toisteisuus, toimivat refleksiivisend strategiana, joka
osallistuu laajemmin Hollywoodin historiatietoiseen metanarratiiviin. Termilld
”musikaalimaisuus” korostan, ettd Babylon hyddyntdd musikaaleille tyypillisid konventioita ja
piirteitd asemoitumatta silti osaksi musikaalin genred. Osa niisté piirteisté tai kohtauksista on
katsojalle helppoja tunnistaa ja yhdistda musikaaliin, mutta haluan kohdistaa huomiota myos
sellaisiin keinoihin ja yksityiskohtiin, jotka selkedsti ammentavat musikaalin perinteista

olematta kuitenkaan niin ilmeisia.

Musikaalielokuvan kukoistuskautena pidetdin vuosia 1929 ja 1930, mutta yleiso kylldstyi
musiikintédyteisiin elokuviin jo parin vuoden jilkeen, ja tuolloin myds musikaalien tuotanto
viaheni huomattavasti. Elokuvamusikaalin syntyaikoina termid musical (suom. musiikillinen,
musikaalinen, musikaali) kdytettiin elokuvien kohdalla kuvailevana ja substantiivia
tdydentdvénd termind, esimerkiksi ”a musical comedy” (suom. musiikillinen komedia).
(Altman 2002, 48—49.) Elokuvamusikaalia ei siis alkuun tunnistettu omaksi genrekseen, ja
my6hemminkin on huomattu, etti sen tapa lainata elementtejd muista genreista
monimutkaistaa sen kategorisointia tai nimeémistd yhdeksi erilliseksi lajityypiksi.
Elokuvamusikaali muotoutui itsendiseksi lajityypikseen vasta vuonna 1933, kun romanttinen
komedia ja musiikillisuus sulautuivat tiiviisti yhteen muodostaen uuden tunnistettavan tyylin

(Altman 2002, 51.)

Kuten mainitsin aiemmin tutkielmassa, genre-elokuvat perustuvat pitkilti toisteisuuteen:
genre-elokuvissa merkityksen muodostaminen on ikéén kuin ennaltaohjelmoitu, ja katsoja
vertaa automaattisesti nadkemaénsa esitystd aiempaan genren tai elokuvan sisdlld ndahtyyn
esitykseen (Altman 1987, 2002).2® Myos musikaalin monet merkitykset syntyviit toiston ja
variaation kautta: samat elementit, kuten melodiat, koreografiat, tilanteet, teemat ja motiivit,
toistetaan eli esitetdan uudelleen, mutta hieman muuttuneessa kontekstissa tai muodossa.

Musikaalissa toisto voi siis hahmottua yhtdéltd genren tasolla, jolloin se rakentuu musikaalille

28 K. liséid toiston ja variaation merkityksestd populaareissa teksteissi ja kulttuuristen merkitysten
rakentumisessa, esim. Fiske 1987, Altman 2002 ja Lévi-Strauss 1955/1985.
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ominaisista konventioista, kuten ensemble-numeroista ja romanttisista duetoista, sekd
toisaalta yksittdisen teoksen sisdisenid mekanismina, jossa esimerkiksi samoja teemoja,
koreografioita ja visuaalisia motiiveja esitetdén uudelleen. Babylon hyodyntéa tétd periaatetta
monella tasolla, mutta samalla my0s rakentaa toistosta itsestddn merkityksen muutoksen

mekanismin.

Monien keskeisten hahmojen kaaret toistavat rakenteellisesti samanlaista nousu—huippu—
tuhoutuminen-kaavaa, jolloin toisto ilmenee sekd genren tasolla ettd yksittdisen teoksen
sisdlld. Genretasoinen toisto artikuloi Hollywoodin syklisyyttd ja mytologiaa. Elokuvan
musiikilliset motiivit sen sijaan toimivat hyvéna esimerkkina siitd, kuinka Babylon muuttaa
toiston merkitysté sijoittamalla sen uuteen kontekstiin. Samantyyppiset motiivit, jotka
elokuvan alussa assosioituvat energiaan, hurmokseen, nousuun ja hedonismiin, palaavat
mydhemmin yhteyksissé, joissa ne kiinnittyvét kaaokseen, hallinnan menetykseen ja tuhoon.
Toisto et siis vahvista motiivin alkuperdistd merkitystd, vaan kidintéa sen nurin, jolloin uusi

merkitys syntyy kontekstin muutoksesta, eikd pelkdstd motiivin toistamisesta.

Samankaltainen toiston logiikka on hahmotettavissa, kun alun juhlaepisodi korostaa
hallitsemattoman ja kollektiivisen esityksen audiovisuaalisia elementtejd, ja mydhemmin
tuotantokohtauksissa samat piirteet palaavat erilaisessa kontekstissa. Kaaos ja spektaakkeli
eivit titen katoa, vaan ne mukautuvat toisenlaiseen ymparistoon, jolloin toisto havainnollistaa

Hollywoodin rakenteellista siirtymédi hallitsemattomasta jarjestelmalliseen.

Toiston refleksiivisyys korostuu erityisen selvdsti loppumontaasissa, jossa
elokuvahistorialliset kuvat paitsi toistavat Hollywood-mytologiaa my0s paljastavat sen
rakentuneisuuden. Taten uusi konteksti tekee toistosta refleksiivisen kerronnan keinon.
Toiston refleksiivisyys hahmottuu selkedsti loppumontaasissa, joka alkaa diegeettisestd
katsomistilanteesta ja siirtyy sulavasti metatason elokuvahistorialliseen kommentaariin.
Loppu voidaan lukea suhteessa Suvaitsemattomuuteen, joka myos siirtdd fokuksen
yksittéisistid tarinalinjoista kohti historiallista kokonaisuutta. Molemmissa elokuvan
fiktitvinen maailma avautuu kohti laajempaa ei-diegeettistd elokuvan jatkumoa ja korostaa
historian syklisyyttd sekd toiston logiikkaa. Néin ollen Babylonissa toistoa ei tulisi ymmaértaa
pelkkind genred jdsentdvina rakenteena, vaan myds kriittisend vilineend, joka tuottaa
merkityksid muuttamalla elementtien funktioita ja paljastamalla Hollywoodin ideologian ja

estetiikan syklisen luonteen.
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Patricia Mellencampin (1991) mukaan musikaalit toistavat patriarkaalisen yhteiskunnan
ydinrakenteita. Tdma hahmottuu usein kolmiosaisessa juonessa, joka rakentuu keskeisen
heteropariskunnan ympérille esimerkiksi seuraavanlaisesti: alussa padhenkilot rakastuvat
ensisilmiykselld, elokuvan keskivaiheilla he kohtaavat haasteita joko yksiléini tai
pariskuntana, jolloin konflikti ndytti4 erottavan heidét, mutta lopussa pari jélleen yhdistyy,
mika rakentaa elokuvalle tyydyttivin narratiivisen sulkeuman. (Mellencamp 1991, 5.) La La
Land hy6dyntaa osittain tdllaista musikaalin juonen rakennetta. Elokuva antaa katsojalle
viitteitd siitd, ettd keskiossd olevat Mia ja Sebastian voivat ratkaista parisuhteensa ongelmat ja
eldd onnellisina yhdessd. Tdma luo toivoa katsojalle siité, ettd lopussa paitsi Miaa ja
Sebastiania my0s katsojaa odottavat selkeys, jarjestys ja onnellinen loppu, mutta lopulta
kaksikko paittid valita henkilokohtaisten urahaaveiden toteuttamisen yhteisen romanttisen

tulevaisuuden sijaan.

Klassisen musikaalin rakenne ja tematiikka perustuvat usein kaksinaisuudelle, jonka
keskitssd on seksuaalinen mies—nainen-vastakkainasettelu. Sukupuolieroa vahvistetaan
erilaisilla toissijaisilla kategorioilla kuten iéll4, taustalla, kansallisuudella, ammatilla,
asenteella tai kdytokselld. (Altman 1987, 16-49.) La La Land -esimerkisté kdy ilmi, ettd
vaikka elokuvassa olisi vahva seksuaalisromanttinen dualismi, sen rinnalla voi olla myds
muita selkeitd vastakkainasetteluita toisten kategorioiden, kuten tyon ja rakkauden, valilla.
Mellencamp (1991) kutsuu elokuvan narratiivin ja ideologisten rakenteiden vahvistamista
narrativoinniksi (engl. narrativization). Narrativoinnissa hyddynnetdén piilotettuja,
hienovaraisia koodeja, joiden avulla vahvistetaan tarinaa, yksityiskohtaa tai temaattista
kokonaisuutta ja ohjataan katsoja uppoutumaan fiktiiviseen tarinaan. Ndmi koodit ovat
elokuvallisia keinoja, kuten kameraty0, rajaus, leikkaus, valaistus ja musiikilliset valinnat.
Mellencamp kéyttdd esimerkkind kameratydskentelya tai rajaamista, jossa padahenkil6t
sijoitetaan keskelle kuvaa, ldhikuviin, ja muut henkil6t ovat kuvan marginaalissa. Néin
katsojan huomio pyritdén kiinnittiméén tiettyihin henkil6ihin — musikaaleissa huomio
halutaan useimmiten ohjata romanttiseen pariin tai jdnnitteeseen sen osapuolten valilla.
Katsoja ei vilttdmaétti tajua timén olevan tarkoituksellista, silld erityisesti klassisen kerronnan
periaatteita mukailevassa elokuvassa narrativointi pyritdén toteuttamaan hienovaraisesti ja

huomaamattomasti. (Mellencamp 1991, 5-7; Altman 1987, 16-49.)

Babylonin dualismi kohdistuu ennen kaikkea elokuvan historiallisiin ja teollisiin aspekteihin,
jotka vaikuttavat yliampuvan esityksen vuoksi paikoitellen toisensa poissulkevilta

dikotomioilta. Elokuvan keskeisid temaattisia vastinpareja ovat muun muassa mykka ja déni,
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kaaos ja kontrolli, nousu ja tuho seké ruumis ja teknologia. Babylonin voidaankin ndhda
hyodyntivin genre-elokuvalle ja erityisesti musikaalille tyypillistd kaksinaista rakennetta,
mutta se painottaa romanttisen dualismin sijaan historiallisten ja teollisten aspektien
vastakkainasettelua. Késittelen romanttista dualismia vield tarkemmin seuraavassa

pailuvussa.

Yksi musikaalin ilmeisimmistd genrekonventioista on musikaalinumero.
Elokuvatutkimuksessa musikaalinumeroita ja niiden funktioita on késitelty padasiassa joko
katsojan kokemuksen tai narratiivin nikokulmasta (esim. Cohan 2002; Dyer 2002; Altman
1987; Feuer 1982; Mellencamp 1991). Musikaalinumerot poikkeavat monilta osin klassisen
Hollywood-kerronnan periaatteista, mutta niilld on vakiintunut asema oman genrensé siséll.
Cohanin (2002) mukaan juuri kerronnan ja musikaalinumeroiden vélinen jénnite on yksi
genren keskeisimmista piirteistd (Cohan 2002, 3). Musikaalinumerot toimivat ja ovat
“hyvéksyttdvid” ainoastaan musikaaligenren sisdlla: niiden logiikka, estetiikka ja
kerronnalliset keinot rikkoisivat elokuvallisen esityksen kokonaisuuden, jos niitd kdytettdisiin
genren ulkopuolella, miké korostaa genren merkitystd (Cohan 2002, 3; Dyer 2002, 27-30).
Tarkastelemieni teorioiden (Dyer 2002; Altman 1987; Cohan 2002) valossa Babylonista
voidaan erottaa ainoastaan yksi selked musikaalinumero, mutta elokuva hyddyntii laajalti

samaa realismin ja utopian vélistd jannitettd, jolle musikaalit perustuvat.

Dyer (2002) jakaa numerot kolmeen eri kategoriaan perustuen siithen, millainen merkitys
niilld on suhteessa elokuvan narratiiviin: selkeésti narratiivista erilliset numerot, osittain
integroidut numerot seka taysin integroidut numerot. Erilaiset musikaalinumerot késittelevit
realistisen maailman ja utopistisen maailman vélisid jannitteitd eri tavoin, ja sen vuoksi niiden
estetiikan realistisuudessa on my0ds merkittdvid eroja. (Dyer 2002, 28-30.) Mellencamp
(1991) késittad musikaalinumerot nimenomaan hetkellisind ja suljettuina
spektaakkeliyksikoind, jotka keskeyttavit tarinan normaalin etenemisen. Niiden tehtdvind on
rikastuttaa fiktioelokuvan rakennetta sekd katsojan visuaalista ja auditiivista kokemusta.
Laulu ja tanssi ovat tyypillisid ilmaisumuotoja, mutta eivit vélttiméattomia. Musiikin
padttyminen viittaa useimmiten my0s numeron ja spektaakkelin paattymiseen. (Mellencamp
1991, 8.) Cohan (2002) tdydentad ylld olevia ndkemyksid: hin huomauttaa, ettd numerot
voivat toimia pakokeinoina elokuvan ristiriidoista ja ongelmista, rytmittda tarinaa seka
korostaa hahmojen tunteita, vaikka ne hetkellisesti keskeyttdisivitkin juonen etenemisen.
(Cohan 2002, 2—10). Numerot voivat siis toimia sekd narratiivin ettd spektaakkelin keinoina.

Ne vahvistavat elokuvallista kokemusta visuaalisesti, auditiivisesti ja emotionaalisesti.
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Babylonin ainoa selked musikaalinumero on Lady Fay Zhun esittima My Girl’s Pussy.
Kohtaus muistuttaa backstage-musikaalille tyypillistd selkedsti narratiivista erillistd
musikaalinumeroa. Téllaiset numerot sijoittuvat realistisiin paikkoihin ja tapahtuvat
tilanteissa, joissa ne olisivat uskottavia ja todennikdisid myos todellisessa maailmassa, kuten
teatterilavoilla, kilpailuissa ja baareissa — siis erilaisilla ndyttimgilld (Dyer 2002, 28). Lady
Fay Zhun esitys sijoittuu Don Wallachin juhliin, vithderavintolamaiseen tilaan. Esitys alkaa
yksilollisend performanssina, jota yleiso seuraa poydistd kdsin, mutta karismaattinen ja
kissamaisin elein litkkuva Lady Fay Zhu saa koko tilan muuttumaan hetkessa suureksi
ndyttdmoksi ja ihmiset osallistumaan esitykseen. Realistinen esiintymismiljoo muuttuu
kollektiiviseksi esitystilaksi, mikd on Dyerin (2002) mukaan luonteenomaista backstage-
musikaalien numeroille. Numerot korostavat realistista estetiikkaa, mutta se ei valttimatta
tdysin hallitse esitysti, silld esitystapa saattaa vihitellen siirtyd realistisesta kohti ei-realistista,
jolloin todellisen toiminnan jiljittelyn sijaan esitys korostaa omaa keinotekoisuuttaan.
Elokuvallinen illuusio voi siis ajoittain rikkoutua erilaisten elokuvallisten keinojen, kuten

ylhééltd kuvattujen otosten, vaikutuksesta. (Dyer 2002, 28.)

Tallaiset numerot saattavat tarjota ratkaisun tai pakopaikan hahmojen narratiivissa esiintyville
ongelmille, mutta elokuvallisen illuusion rikkoutumisen vuoksi ratkaisun merkitys voi jadda
viljéksi tai vaikeasti ymmarrettaviksi, ja siksi Dyer viittaa timén tyyppisiin numeroihin
”selkedsti narratiivista erillisind numeroina” (Dyer 2002, 28). My Girl’s Pussy -kappaleen
aikana elokuvan juoni ei etene merkittdvésti, mutta sitd voidaan pitdd Lady Fay Zhun hahmon
esittelynumerona. Esitys heijastaa aikakauden viithdekulttuuria, erityisesti kabaree-perinnettd,
ja sen merkitys paikantuu sithen, miten se kuvaa 1920-luvun Hollywoodin hedonistista
arvomaailmaa ja laajemmin lamaa edeltinyttd dekadenttia huumaa, muun muassa laulun
lyriikoiden ja eroottissdvytteisen esityksen avulla. My Girl’s Pussy on alun perin Harry Roy
and His Orchestran vuonna 1931 julkaisema jazzkappale, jonka sanoitukset perustuvat
seksuaalisiin metaforiin. Musikaalinumeron kappalevalinta heijastaa Babylonin kuvaaman
aikakauden sdéntelypolitiikkaa ja siihen liittyvadd mielikuvituksellisuutta: kappaleessa
kiytetddan kaksimielisid vertauskuvia, silld eksplisiittisesti seksuaaliseen toimintaan viittaavat

sanoitukset olisi sensuroitu tai kappaleen julkaisu kielletty kokonaan.

Loyhaésti narratiiviin integroidut musikaalinumerot toimivat usein pakokeinoina tai
hetkellisind helpotuksina hahmojen ongelmille tai ristiriidoille, mutta numerot pyrkivét
sdilyttiméén jonkinlaisen yhteyden narratiiviin. Téllaiset numerot voivat heijastella

elokuvassa esiintyvid temaattista ristiriitaa tai hahmojen vélisié jénnitteitd. (Dyer 2002, 29—
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30.) Suurin osa La La Landin musikaalinumeroista on tillaisia, silld ne ovat ldhes aina edes
osittain kytkoksissd padhenkildiden eldméntilanteeseen tai sisdiseen mielentilaan, ja laulu ja
tanssi ikddn kuin vievat hahmot hetkeksi etddlle heiddn ongelmistaan. Esimerkiksi 4 Lovely
Night alkaa arkisesta keskustelusta, mutta muuttuu véhitellen tanssiesitykseksi ilman
realistista syytd. Monet numeroista ovat kuitenkin Dyerin teorian valossa rajatapauksia, silld
La La Land antaa numeroille aina jonkinlaisen narratiivisen motivaation (’cue for a song”),
mutta toisinaan numerot toimivat pitkélti tunnelmaa, miljoota tai tilannetta korostavina

esityksind ilman, ettd juoni samalla etenee merkittavésti.

Narratiiviin integroidut musikaalinumerot eroavat selkeimmin kahdesta muusta tyypista, silla
ne eivit vélttimatta késittele juonessa ilmenevid ongelmia lainkaan. Ne ovat jo
lahtokohtaisesti osa elokuvan utopistista maailmaa, jossa hahmot esimerkiksi tanssivat
kaduilla synkronoidusti ilman erillistd musikaalinumeroa. Integroiduissa numeroissa
katsojalle tarjotaan audiovisuaalista nautintoa ilman, etti tarinan ongelmat etenevét samalla.
(Dyer 2002, 30-31.) Laulavat sadepisarat on klassinen esimerkki integroidusta musikaalista:
Don Lockwood tanssii kadulla sateessa, musikaalinumerot ovat osa elokuvan todellista aikaa
ja paikkaa, mutta ne eivit ratkaise konflikteja, vaan pyrkivét korostamaan hahmon luonnetta
tai taituruutta. Kuten mainitsin, La La Landissa on my0s joitakin numeroita, jotka voisi
luokitella narratiiviin integroiduiksi, kuten aivan elokuvan alussa oleva Another Day of Sun.
Liikenneruuhkaan sijoittuva suuri kollektiivinen spektaakkeli vaikuttaa olevan osa utopistista
Los Angelesia. Téasséd kohtaa elokuvaa padhenkiléille ei ole mydskdin vield syntynyt juonen

kannalta merkittdvid ongelmia, joita esitys voisi niin sanotusti “ratkoa”.

Babylonin musikaalimaisuus ei rajoitu ainoastaan musikaalin tyypillisten genrekonventioiden
toistamiseen, vaan se rakentuu my0ds hahmojen, erityisesti Nellien, performatiivisessa
ilmaisussa. Nellien hahmoa voidaan kuvata musikaalimaisena tdmén kehollisen liikkeen seka
dramaattisuuden vuoksi. Hanen usein liioiteltu kehollinen ilmaisunsa muistuttaa musikaalin,
teatterin ja varhaisen mykkédelokuvan ylindyttelevié estetiikkaa: hian pyorii, heiluu, kaatuilee
ja heiluttaa késidén, ja hdanen kidvelynsd on usein keinuvaa tai jopa tanssahtelevaa, mika
korostaa hahmon esityksellisyyttd. Vaikka Nellie ei esimerkiksi katso suoraan kameraan,
hénen performatiivisuutensa korostaa hdnen asemaansa katseen kohteena sekd diegeesissi etti

sen ulkopuolella — ikiin kuin hén toisinaan tiedostaisi olevansa fiktiivinen hahmo.?’ Niin

2 Mellencamp (1991) kisittelee, kuinka musikaalihahmon asema katseen kohteena korostaa spektaakkelin
esittamistd, mikéd kytkeytyy Laura Mulveyn feministiseen elokuvateoriaan ja klassisen Hollywood-elokuvan
naishahmon katseen kohteena olemisen rakenteeseen (ks. lisdd Mulvey 1975)



61

Nellien hahmo voidaan ymmartié refleksiivisend elementtind, joka korostaa elokuvan

rakenteellisuutta, spektaakkelia ja utopiaa.

Spektaakkelin analyysin perusteella Babylonin audiovisuaalinen ylenpalttisuus toimii
kahdella tasolla, silld se toimii ndyttdvana tyylillisend ja esteettisend elementtind, mutta myos
refleksiivisend keinona, jolla elokuva voimistaa katsojan kokemusta dekadentista
Hollywoodista. Lisdksi Babylon kiyttad musikaalin konventioita Hollywoodin kuvaamisessa
asemoitumatta silti musikaalin genreen, ja titd kautta se kommentoi genrejérjestelmad genren
sisdltd. Ndin elokuva kytkee itsensd osaksi Hollywoodin metanarratiivia samalla kritisoiden
sitd. Seuraavaksi siirryn analysoimaan sitd, kuinka Hollywoodiin liitetyt myytit

konkretisoituvat elokuvan hahmoissa.
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5 Hollywood-myyttien henkildityminen

Babylon toistaa, kritisoi ja uudelleenkirjoittaa Hollywoodiin liitettyjd myytteja keskeisten
henkilohahmojen ja ndiden tarinoiden vélitykselld. Téstd ndkokulmasta hahmoja ei tule ndhda
pelkdstddn subjektiivisina yksildind, vaan osana laajempaa myyttien ja merkitysten
tulkintaprosessia. Manny, Nellie ja Jack ovat kaikki elokuva-alan tyontekij6itd — Manny ja
Nellie uriensa alkutaipaleella ja Jack uransa huipulla. Jackin ura on ollut menestyksekés ja
nousukiitoinen aina ddnielokuvien tuloon asti. Han on itsevarma, itsetietoinen ja nikyva
persoona, kuten myos ravikka ja huomion keskipisteeni viihtyvé Nellie, kun taas Manny on
nditd kahta selkedsti ujompi ja epdvarmempi, mutta on selvéa, ettd hdan on valmis tekeméin
paljon toitd sekd omien unelmiensa eteen ettd myos auttaakseen ldheisiddn menestymaén.
Tulkintani mukaan jokainen elokuvan hahmo heijastaa Hollywoodin itsetietoisuutta omalla
tavallaan. Analysoin seuraavaksi, millaisia eri merkityksid hahmot ja ndiden tarinoiden kaaret

voivat synnyttia.

Jackin hahmon voidaan ndhdi heijastavan mennyttd Hollywoodia. Hahmon henkildkohtainen
narratiivi heijastaa klassisen Hollywoodin syntyd, mutta my6ds mykkékauden padttymista.
Jack esitellddn jo valmiiksi tdhtend, jolloin narratiivi keskittyy tdhteyden huippukohtaan, sitd
seuraavaan murrosvaiheeseen ja lopulta marginalisoitumiseen. Samalla Babylon kuvaa
tdhteyden taakkana sekd kohtalokkaana ja traagisena ilmiond, jossa yksilon identiteetti
kietoutuu erottamattomasti julkiseen kuvaan. Jackin kyvyttdmyys sopeutua uuteen
tuotantojarjestelmdén ei ole ainoastaan henkildkohtainen tragedia, vaan se heijastaa
historiallista muutosta, jonka myotd mykkdelokuvan tdhdet menettdvét asemansa. Jackin
elaméntapaa leimaa hedonismi, mika konkretisoituu esimerkiksi lukuisten lyhytkestoisten
avioliittojen muodossa. Tamén voidaan ndhdi kytkeytyvdn my0s osaksi tdhteyden kuluttavaa
logiikkaa: Jack ei sopeudu muutoksiin tdhtend eikd yksityishenkilond. Elokuvan keskeinen
teesi ja tahteyden myytti kiteytyvét metatason kohtauksessa (ks. liite 4), jossa Elinor kertoo
Jackille ndhneensé ja kokeneensa Hollywoodin sortavan systeemin ldhelta ja yrittdd saada tita
hyvéksymain sen ainutlaatuisen, historiallisen jatkuvuuden. Elinor kuvaa Hollywoodia
jarjestelmdnd, joka tuottaa ja tuhoaa tdhtid, mutta samaan hengenvetoon hin lohduttaa Jackia
ajatuksella siitd, ettd vaikka yksittdiset nédyttelijit tulevat ja menevét, heidan kuvansa jaavét
elamadn elokuvissa ikuisesti. Keskustelu artikuloi Hollywoodin paradoksia, jossa néyttelija
on kuolevainen, mutta elokuva ikuinen. Jack tiedostaa olevansa osa tdhteyden myyttid, mutta

ei pysty hyviksymaédn siti, ettei ole kykenevédinen muuttamaan sen ehtoja, jolloin hin
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havahtuu siihen, ettd hdnen kohtalonsa on véistiméaton. Tama vahvistaa tdhteyden myyttié,
jossa yksilot uhrautuvat teollisuuden puolesta. Jackin parhaan ystdvin, Georgen, kuolema
sekd Jackin itsemurha muodostavat yhdessé seké narratiivisen ettd temaattisen
kokonaisuuden, silld Georgen kuolema vaikuttaa suuresti Jackin hyvinvointiin
yksityishenkiloné, mika heijastuu edelleen hdnen tyohonsi ja julkisuuskuvaansa. Jack on
hyviksynyt uransa olevan ohi, ja Georgen poismenon my6td millddn ei tunnu olevan hinelle
endd merkitystd. Héan tekee viimeisestd matkastaan arvokkaan vetdytymallé hiljaa taka-alalle
pitddkseen tdhtikuvansa ehednd aina viimeiseen hengenvetoonsa asti. Jackin kuoleman
representaatio poikkeaa tyylillisesti muusta kerronnasta. Hianen itsemurhansa kehystetdan
operettimaisena ja eleganttina hetkend, mika alleviivaa téhteytti esityksend — jopa kuoleman
hetkelld ja sen jdlkeen. Kohtaus eroaa muista elokuvan traagisten kohtaloiden, kuten Georgen,
Nellien, Elinorin, Kreivin sekd d4nielokuvan kuvaajan kuolemien kuvauksista. Babylon
késittelee nditd muita traagisia kohtaloita ikddn kuin arkisina tapahtumina ja osana eldmén
normaalia kiertokulkua, mutta Jackin kuolema niyttiytyy tahteyden kulminaationa, joka ei
pelkéstiddn merkitse yksittdisen henkilon eldmén pédttymistd, vaan myds antaa viimeisen

silauksen tamaén tahtikuvalle.

Jackin hahmo ilmenti itsetietoisuutta myds erilaisten elokuvahistoriaan ja nykyiseen
tahtikulttuuriin liittyvien intertekstuaalisten viitteiden kautta. Hahmo heijastaa erityisesti
mykkaelokuvan karismaattista, romanttisten elokuvien John Gilbertid. Gilbert oli
karismaattinen, suurten tuotantojen filmitihti, mutta hdnen uransa ldhti alamékeen
adnielokuvan myd6td. Kuten Gilbert, my0s Jack nayttdytyy mykkékaudella yleison suosikkina,
”man of the hour”-tyyppisena tihtend, jonka julkinen kuva rakentuu sankarillisuuden ja
vetovoiman varaan. Gilbertin lailla Jackista tulee niin sanottu ”’b-luokan téhti”, ja
itsetuhoisuus seké alkoholismi alkavat varjostaa timéan elamié. Gilbertin ja Jackin vilinen
rinnastus ei ole pelkka biografinen viittaus, vaan sitd voidaan pitdd laajempana kommenttina
siitd, kuinka Hollywood itse tuottaa ja kuluttaa téhtidéin systemaattisesti. Jackin hahmo
voidaan rinnastaa my0s Laulavien sadepisaroiden Don Lockwoodiin, joka jo itsessddn
edustaa refleksiivistd kuvausta mykkielokuvasta ddnielokuvaan. Jackin hahmo sijoittuu
erddnlaiseen toisen asteen representaatioon, jossa historia ja fiktiiviset uudelleentulkinnat
limittyvit toisiinsa. Téstd esimerkkind voidaan pitdd kohtausta, jossa Jack menee salaa
ensimmadisen dénielokuvansa ndytokseen tarkkailemaan ihmisten reaktioita: hidn seisoo
teatterin nurkassa valepuvussa, jottei yleiso tunnistaisi hintd, mika peilautuu selkeésti

Laulavien sadepisaroiden kohtaukseen, jossa Don seurueineen seisoo elokuvateatterin
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ulkopuolella hattuihin ja takkeihin verhoutuneena, jotteivat he joutuisi kohtaamaan
flopanneen ddnielokuvan aiheuttamaa ndyryytystd. Tallaisilla refleksiivisilld yksityiskohdilla
Babylon viittaa siithen, kuinka dénielokuvan murros on jo aiemmin representoitu Hollywoodin
omassa tuotannossa ja mindkuvassa. Lisdksi Jackin hahmo kytkeytyy Brad Pittin tdhtikuvaan,
miké syventdd entisestddn elokuvan refleksiivisyyden tasoja. Pittin ura pitkdén jatkuneena,
karismaattisena ja maskuliinisena téhtend resonoi Jackin kaltaisen figuurin kanssa, mutta
samalla elokuva asettaa timén tdhtikuvan historialliseen perspektiiviin: nykyinen
elokuvatdhti, Pitt, esittdd tahted, joka edustaa jo kadonnutta tihteyden muotoa ja hahmoa,
jonka kohtalo heijastaa tdhteyden katoavaisuutta. Jackin hahmo voidaan tulkita
kommentaarina Pittin kaltaisen modernin ja globaalin tdhtikuvan historiallisesta asemasta,
mutta myos sen rajallisuudesta. Jackin tarina osallistuu Hollywoodin metanarratiivin
vahvistamiseen esittdiméalld implisiittisen viitteen siitd, ettd Hollywood on voimakkaampi kuin

mikéan tai kukaan muu.

Mannyn hahmo jidsentyy ennen kaikkea metatasoiseksi katsojan samastumispisteeksi
(katsojan POV”) suhteessa itse elokuvan mediumiin. Hahmon kaari kulkee vilpittomésta
haaveilijasta kohti kyynisti koneiston pelinappulaa. Hin aloittaa jarjestelmén ulkopuolisena
tekijan, joka ihailee elokuvan taikaa ja haluaa padstd osaksi ”jotakin itsedén suurempaa”.
Manny ihastelee studioympéristdd ja kuvaustilanteita tiloina, joissa kaaoksesta syntyy
jarjestystd ja merkitystd. Hin paityy kuitenkin huomaamattaan osaksi téti painajaismaista
jarjestelmid. Tdma tematiikka huipentuu elokuvan lopussa, jossa Mannyn voimakas reaktio
elokuvandytoksessi tekee nikyviksi hinen oivalluksensa elokuvan historiallisesta jatkumosta
ja hdnen paikantumisensa osaksi titd jatkumoa. Manny nékee elokuvan osana laajempaa
kokonaisuutta, jossa menneisyys, nykyisyys ja tulevaisuus kietoutuvat yhteen. Jatkumoon
osallistuva Manny ei endd nédyttdydy ainoastaan Hollywoodin tyontekijdné, vaan myos
katsojana, jonka kautta elokuva mediumina reflektoi omaa merkitystddn. Mannyn hahmo
resonoi my0s Chazellen ja tdmén tekijaposition kanssa. Manny rakastaa elokuvia, mutta oppii
suhtautumaan kriittisesti Hollywoodia ja sen sortavaa systeemié kohtaan: “’kauniita asioita voi
syntyd rumista ldhtokohdista”. Mannyn keskeinen motiivi, halu olla osa jotakin suurempaa,
on verrattavissa Raamatun kertomukseen Baabelin tornista (ks. liite 1). Hollywood néyttiytyy
kollektiivisena projektina, jossa yhteinen kieli — elokuvan kieli — mahdollistaa ldhes
rajattoman luomisen, mutta samalla kylvdi hajoamisen siemenid. Manny paisee kokemaan
Hollywoodin myytin mukaisena paikkana, jossa “’kaikki on mahdollista”, mutta tdimén

mahdollisuuden mukana tulee myds paljon pahaa, rumaa ja sortavaa. Mannyn tarina kuvaa
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Hollywoodia ikddn kuin meritokraattisena jirjestelmand, jossa jokaisella on mahdollisuus
saavuttaa tdysi potentiaalinsa, voittajat palkitaan, ja joka sisdltdd vdistimatta haitallisia

hierarkioita ja epdsuhtaisuutta.

Nellie voidaan ymmartdd Hollywoodin mytologian tuhoavuutta ilmentdvand hahmona. Hénen
nousunsa huonoista kotioloista tdhteyteen linkittyy Clara Bow’n it girl”-tdhtikuvaan. Bow’n
lailla Nellien tarinakaari kulkee kdyhésti ja vikivaltaisesta perheestd tunnetuksi
seksisymboliksi. Babylon viittaa tdhan eksplisiittisesti kohtauksessa, jossa Nellie innokkaana
esittelee juhlissa tapaamansa jalkapallojoukkueen kanssajuhlijoilleen, mika resonoi kohuun,
jossa Bow’n viitettiin harrastaneen seksid kokonaisen jalkapallojoukkueen kanssa. Kohtaus
liitt44 tahtimyytin seksuaaliseen spektaakkeliin ja juorukulttuuriin. Jatkuvasti katseen
kohteena oleva Nellie ndyttdytyy samanaikaisesti subjektina ja objektina, ja hdnen fyysinen ja
ekspressiivinen ndyttelijintyylinsd menettié arvonsa dénielokuvan myétd, jolloin hénesta
tulee esimerkki siité, kuinka Hollywoodin jirjestelmé seki tuottaa ettd ikddn kuin surmaa

tahtensa.

James McKay néyttiytyy elokuvassa ennen kaikkea symbolisena ja myyttisend hahmona.
Tama eksentrinen hahmo ei ole vilttdmétta juonen kannalta kaikkein merkittdvin, Jamesin
rooli vaikuttaa jopa osin irralliselta, mutta temaattisella tasolla se nousee keskeiseksi, silla
hahmon ympdérille rakentuvat tilat ja tilanteet tiivistivit elokuvan keskeisid merkityksié.
Jamesin hahmo voidaan tulkita vertauskuvana Hollywoodille itselleen, ja sitd voidaan
tarkastella suhteessa Raamatun ”Suureen Babyloniin”, joka edustaa moraalisesti turmeltunutta
ja tuhoon tuomittua jarjestelméd (ks. liite 2). Symboliikka konkretisoituu Jamesiin liitetyissa
fyysisissi tiloissa, esimerkiksi hdanen lukaalinsa pihalla oleva ylellinen puutarha voidaan
rinnastaa myyttisiin Babylonin riippuviin puutarhoihin, joiden todellinen olemassaolo on
jaanyt epavarmaksi. Puutarha voidaan ymmaértdé vertauskuvana loistosta ja katoavaisuudesta
sekd ithmisen yrityksestd rakentaa jotakin thmeellistd, mutta jo ldhtokohtaisesti illuusion
varaan rakentuvaa. Hahmon vertauskuvallisuus korostuu kohtauksessa, jossa James vie
Mannyn ja Kreivin maanalaiseen luolastoon, joka toimii erddnlaisena allegorisena helvettini,
paikkana johon Hollywoodissa paityy, jos ei kykene taistelemaan sen hulluutta vastaan.
Luolaston voi ndhdé kuvastavan Hollywoodin ja menestyksen kdéntopuolia, turmeltuneisuutta
ja rappiota, sekd rajattoman halun maérittamaa elamai, jossa “mikéén ei enda riitd”. Kohtaus
voidaan ymmirtdd myds dantelaisena allegoriana, jossa miesten matka maanalaiseen
pimeyteen vertautuu matkaan kohti moraalista ja eksistentiaalista syvyyttd. Luolan

fritkkisirkus-kuvasto, kuten villieldimet, voimamies, elefanttimies seka surrealistinen ja



66

groteski kesyttimattomyyden ilmapiiri maalaavat painajaiskuvaa siitd, mitd Hollywoodista
olisi voinut tulla, jos varakkaat ja siveelliset toimijat eivét olisi kiinnostuneet siitd sen
varhaisvuosina. Kokonaisuudessaan titd eriskummallista episodia voidaan tarkastella
suhteessa Boogie Nightsiin, erityisesti tyylilliselld ja kokemuksellisella tasolla. Babylonin
siirtymé spektaakkelista kohti uhkaavaa tilaa paljastaa viithdeteollisuuden pimeén puolen
absurdilla ja paikoin shokeeraavalla tavalla, kuten Boogie Nightsissd. Tama liittdd episodin
osaksi elokuvallista traditiota, jossa teollisuuden varjopuoli kuvataan voimakkaan

affektiivisena kokemuksena.

Narratiivisesti pienessi roolissa esiintyvd Kreivi, ”The Count”, kuvataan ylimyyttiseni
hahmona, joka vaikuttaa aina ilmestyvén paikalle ilman selkedé kausaalista selitystd. Hahmon
epérealistinen olemus sekd aristokraattinen pukeutuminen, joka on yhdistetty
“hédmarabisneksiin”, muodostavat koomisen ja osin vieraannuttavan vaikutelman. Kreivi
asettuu Hollywoodin huomaamattomaan marginaaliin ja ndyttdytyy allegorisena hahmona,

joka heijastaa alan kaoottista, sddntdjd kiertdvii ja absurdia luonnetta.

Hahmojen avulla Babylon tulkitsee ddnielokuvaa teollisen ndkdkulman lisdksi myos
henkilokohtaisella tasolla. Kuten mainitsin, Babylon kertoo toisenlaisen tarinan
adnielokuvakriisistd kuin Laulavat sadepisarat. Nellien luontainen puheééni tai sen sivy ei
aiheuta kuvauksissa ongelmia, vaan ongelmaksi koituu se, ettei Nellien vuorosanoja meinata
saada taltioitua laadukkaasti nauhalle. Sekd Nellien ettd studiotydntekijoiden tiytyy opetella
lennosta uusi tapa tehdé elokuvaa. Nayttelijdn tdytyy nyt kyetd kontrolloimaan
aanenvoimakkuuttaan ja -korkeuttaan sekéd artikuloimaan selkeimmin kuin aiemmin, ja
vaikka Nellie on valmis yrittdméédn kohtausta uudelleen ja uudelleen, muut studiossa
tyoskentelevit karsivit tilanteesta. Yksittdisen kohtauksen ja jopa yksittdisten vuorosanojen
taltioiminen epdonnistuu lukemattomia kertoja, mika saa lopulta Nellien lisdksi myos
ohjaajan, ddnittdjan ja elokuvaajan turhautumaan, ja tunnelma studiossa kiristyy. Saman
kohtauksen kuvaamista ndytetdén useaan kertaan, mikd saa myds katsojan samastumaan
toistojen aiheuttamaan turhautumiseen. Lopulta kun kohtaus saadaan purkkiin, tyontekijat
riemastuvat silmin ndhden, mika ohjaa myds katsojaa rentoutumaan kireda ja

titvistunnelmaista ilmapiirid kuvanneen kohtauksen jélkeen.
5.1 Unelmat ja tahteys myyttisina kertomuksina

Hahmot tarjoavat katsojalle erilaisia nakdkulmia unelmista ja tdhteydestd. Babylon rakentaa

jokaiselle keskeiselle hahmolle oman, subjektiivisen tarinansa. Osan hahmojen psykologista
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motivaatiota ja sosiaalisia taustoja raotetaan enemman kuin toisten. Kuitenkin kertomuksen
edetessé yksittdiset tarinalinjat alkavat kietoutua toisiinsa paljastaen samalla laajempia
motiiveja ja kytkoksid. Esimerkiksi Manny ja Nellie kohtaavat toisensa jo elokuvan
alkumetreilld, mutta vaikka myds Jack, Lady Fay Zhu ja Sidney esitellddn katsojalle jo
ensimmaisten kohtausten aikana, heiddn suhteensa toisiin hahmoihin alkavat avautua vasta
my6hemmin. Néiden yksittdisistd kollektiiviseksi muuttuvien tarinoiden kautta Babylon
tuottaa laajempaa narratiivia Hollywoodista, ja tdten myds ensemble-roolitukseen perustuva
rakenne perustelee merkityksensd: se tarjoaa katsojalle useita mahdollisia samastumispisteitd
sekd tilaisuuden tarkastella Hollywoodin metanarratiivia monista eri nikokulmista.
Protagonistikeskeisestd Hollywood-kerronnasta poiketen ensemble-roolitus jakaa toimijuuden
ja narratiivisen painopisteen useiden eri hahmojen vilille, miki osaltaan selittda, miksi

yksittdisten hahmojen motivaatiot jadvét toisinaan epéselviksi.

Kerronnalla on merkittdvéa rooli siind, miten katsoja suhtautuu hahmoihin. Klassinen
Hollywood-kerronta on tyypillisesti suoraviivaista ja selkedd, ja esimerkiksi henkiléiden
motiivit pyritddn pitdimain helposti ymmarrettdvinad (Bordwell 2008; Bacon 2000). Babylon
hy6dyntdi jossain méadrin klassisen Hollywood-kerronnan periaatteita, mutta elokuva on myds
tdynnd epdjohdonmukaisia siirtymié ajasta tai paikasta toiseen. Kerronta jittdd paljon vastuuta

ja vaihtoehtoja katsojan tulkinnalle ja mielikuvitukselle.

Kisittelin tutkielman alkupuolella Nellien ja Mannyn taustatarinoiden niukkuutta. Bordwellin
narratiivinen poetiikka tarjoaa vield uudenlaisen ndkokulman sithen, miksi Nellien ja Mannyn
kohtaamista edeltdva historia jitetdén liki kokonaan kertomatta, ikdén kuin Nellie ja Manny
vain tiputettaisiin elokuvan maailmaan in medias res*°. Bordwellin (2008) mukaan
Hollywood-elokuvien konventiot ovat monessa suhteessa helppoja oppia: riittdvén
narratiivisen kompetenssin ja kontekstin tajun myo6té katsoja osaa ymmartaa ja yhdistdd
elokuvallisia keinoja seka erilaisia visuaalisia koodeja ja tehosteita. Nama keinot eivit
vélttdmattd aina ole luonnollisia tai jéljittele todellista havaitsemista, vaan ne voivat myds
tietoisesti korostaa tiettyjd asioita tai informaatiota. Myds konventioiden tietoinen rikkominen
edellyttdd luottamusta katsojan kykyyn ensiksi tunnistaa ja tulkita konventioita ja sen myd6té
tunnistaa niistd poikkeaminen (Bordwell 2008, 57-79; ks. myds Bacon 2000; Branigan 1992.)
Babylon ei rakenna Nellielle tai Mannylle taustatarinaa, vaan heidén 1dhtokohtansa ovat tdysin

avoimia, ja tdmé kerronnallinen ratkaisu ohjaa katsojaa huomioimaan, etti ei ole olennaista

30 kerrontatekniikka tai aloitusmuoto, jossa mennéin suoraan keskelle tapahtumaa



68

tietdd, mistd hahmot tulivat tai miten he pédtyivit johonkin pisteeseen, vaan miten he toimivat
Hollywoodin itsetietoisessa jarjestelméssi. Taustatietojen eli motivaation puuttuminen
voidaan ndhda kerronnallisena strategiana, joka tekee tyhjistd lahtotilanteesta itsessddn
merkityksellisen. Bordwell (2008) késittelee ellipsid elokuvan tietoisena keinona johtaa
katsojaa harhaan. Ellipsilld katsojaa rohkaistaan sivuuttamaan kerronnassa ilmeneva aikarako,
jonka merkitys paljastuu vasta myohemmin. Katsoja kuitenkin tietdd, etti jotain on
tapahtunut, vaikka sité ei ndytetd tai kerrota. (Bordwell 2008, 98.) Nellien ja Mannyn
taustatarinoiden puuttuminen ei yksioikoisesti vastaa narratiivista ellipsid, jolla viitataan
nimenomaan tarinan keskelld ilmenevéén aikarakoon, mutta sitd voisi késitelld erdédnlaisena
biografisena ellipsind. Bordwellin mukaan ellipsi havainnollistaa narratiivin jirjestelméin
aktiivisuutta eli sitéd, ettei kerronta perustu sattumiin, vaan se on koko elokuvan mittainen
prosessi, joka ohjaa katsojan ymmarrystd ja tulkintaa. (Bordwell 2008, 95-98.) Katsoja
tayttdd aukot usein tiedostamattaan, mutta saattaa samalla huomata kerronnan valikoivuuden.
Néin Nellien ja Mannyn taustatietojen niukkuus voidaan nihda refleksiiviseni kerronnan

keinona, joka kytkeytyy myds osaltaan Hollywoodin konventioiden tarkasteluun.

Mannyn historiasta ei kerrota juuri muuta kuin se, ettd hin on muuttanut vanhempiensa
kanssa Meksikosta Los Angelesiin 12-vuotiaana, ja ettd hinen vanhempansa asuvat edelleen
kaupungissa. Myos Nellien menneisyys pidetdén suhteellisen pimennossa, ja elokuva antaa
vain jonkin nikdisid, hajanaisia vihjeitd Nellien kotioloista. Nellie kdy New Yorkissa
parantolassa tapaamassa naishenkildd, ja perheeseen liittyvit keskustelut Mannyn kanssa
vierailua ennen sekd sen jdlkeen vihjaavat kyseessd olevan Nellien perheenjésen, oletettavasti
diti. Nellien ja naisen vilit kuvataan vaikeina: nainen vaikuttaa hauraalta, poissaolevalta ja
lamaantuneelta, eikd timi vastaa Nellien puheeseen lainkaan koko vierailun aikana.
Lahdettyédédn parantolasta Nellie toteaa hieman tympéédntyneend mutta kevedsti Mannylle:
“that was a waste of time”. My0s isdsuhde kuvataan jannitteisend ja etdisend, ja Nellie
vaikuttaa hdpeédvin ja paheksuvan isdéinsé, joka yrittdd hyotyd tyttdrensd menestyksestd.
Vihiisten taustatietojen tai eldménhistorian sijaan kerronta korostaa Nellien tarvetta paeta
taustaansa ja rakentaa identiteettidén uudelleen, mika vahvistaa Hollywoodin téhti- ja

unelmamytologiaa.

Babylonissa osa hahmoista myds ikddn kuin katoaa, yksittéiset tarinalliset kaaret eivét paéty
selkeddn sulkeumaan tai loppuratkaisuun. Esimerkiksi elokuvan lopulla Nellie hyppéa
Mannyn autosta kadulle ja tanssahtelee tichensd, hetken péésta kerronta viittaa vain

ohimennen ja kevyesti sithen, ettd Nellie on kuollut. Kerronnallinen ratkaisu kulkee kési
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kédessd elokuvan episodimaisen rakenteen kanssa: tarina etenee &killisten ja himmentévien
aikahyppyjen ja fragmentaaristen jaksojen kautta ilman loogista, kronologista tai kausaalista
selitystd. Taten Babylonin kerronta poikkeaa klassisen Hollywood-kerronnan periaatteista ja
muistuttaa rakenteeltaan pikemminkin yhdysvaltalaisen elokuvamusikaalin narratiivia
(Altman 1987). Toisaalta hahmojen epdméadriisen ilmaantumisen ja katoamisen voi myos
tulkita laajemmin niin, ettd narratiivin keskiossé ei ole yksittdisten henkildiden motiivien
avaaminen, vaan Hollywood-jirjestelmén rakentuminen ja liikkkuminen erilaisten

dikotomioiden rytmissa.

Yhti lailla Nellien ja Mannyn taustatarinan puuttumisen voi tulkita nousevan ja kuolevan
tahden sekd laajemmin tdhteyden myytin ndkokulmasta. My®ds tésti viitekehyksestd katsoen
Nellie ja Manny eivét ole merkittévid yksittiisind henkil6ind, vaan heidédn merkityksensi
syntyy Hollywood-koneistossa, jossa he ovat tirkeitd pelinappuloita. Hollywoodin koneisto ei
ole kiinnostunut heiddn menneisyydestddn, vaan siitd, minkélaista hyOtyé heista voisi olla
jérjestelmaille. Kattavan taustatarinan puuttuminen asettaa heidit samalle viivalle muiden

pelinappuloiden kanssa: kukaan ei ole uniikki, ja kuka tahansa on korvattavissa.

Kuten mainitsin tutkielman ensimmaéisessd padluvussa, Manny ja Nellie esitelldén
Babylonissa valmiiksi osana Hollywoodin laajaa mytologiaa. Mannyn ensimmainen
esiintyminen elokuvassa on kohtauksessa, jossa hdn on tdisséd, jolloin tyd on ensisijainen asia,
joka Mannyyn liitetddn ja joka médarittdd hintd. Pian kdy ilmi, ettd Mannylla on myds
kunnianhimoinen unelma, mutta se pyritdin tukahduttamaan vilittdmasti, kun sitd
kirjaimellisesti tallotaan elefantin voimalla alas. Nellien ensiesiintyminen rakentuu
vastakkaisella tavalla, silld hdn saapuu kuvioihin ryminélld korostaen ldsndoloaan ja
ylpeyttddn. Manny ja Nellie esitetdén vastakohtina, joista yksi raataa hiki hatussa ansaitakseen
paikkansa — ja palkkansa — juhlissa, toinen vain ilmestyy paikalle ikdén kuin olisi aina tehnyt

niin. Nellie ei tarvitse unelmia eikd raakaa tyotd lunastaakseen paikkansa.

Babylonin voi tissd suhteessa tulkita keskustelevan my0s La La Landin kanssa. La La
Landissa Mia ja Sebastian esitelldéin samankaltaisella itsemytologisoivalla
vastakkainasettelulla. Mia haaveilee nayttelijén urasta ja rakkauden 16ytymisestd. Someone in

the Crowd on ensimméinen musikaalinumero, joka linkittyy suoraan Miaan.

You got the invitation, you got the right address. You need some medication? The
answer’s always yes. A little chance encounter could be the one you ve waited for,
just squeeze a bit more.
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Toisin kuin Nelliell4, Mialla on kutsu juhliin, ja hin on valmistautunut tekeméén oikean
vaikutelman oikeisiin ithmisiin — tai oikeaan ihmiseen. Molemmat hénen unelmistaan voivat
toteutua tina iltana. Kappaleen nimi Someone in the Crowd viittaa kohtalon myyttiin: tuolla
jossain on juuri se oikea minulle. Koska kyseessd on klassinen Hollywood-musikaalielokuva,
katsoja ymmartid, ettd kappale on ikdén kuin lupaus siité, ettd Mia tulee tapaamaan
merkittdvan henkilon, “that someone in the crowd”. Toisaalta Mia on my®os itse “that
someone in the crowd”: nyt hian on vield yksi muiden joukossa, mutta pian hén on kaikkien
tuntema tihti. Sekéd Babylon ettd La La Land mytologisoivat itsensd, mutta ne tekevét sen eri
tavoin ja eri motiivien ajamina. La La Land yllapitad klassisen Hollywoodin romanttista
kohtalomyyttid, Babylon tekee kohtalomyytistd mielivaltaisen ja sortavan. Babylon ei sulje
pois romanttisen kohtalon mahdollisuutta, vaan se pikemminkin tekee siita liioitellun tai

védristyneen.

Kerronnan merkittdvii roolia katsojan suhtautumisen muotoutumisessa hahmoihin voidaan
tarkastella myds Mary Ann Doanen (1991b) identifikaation teorian avulla. Doanen
identifikaatio ei tarkoita ainoastaan psykologista samastumista yksittdiseen hahmoon ja timén
valintoihin, vaan laajemmin katsojan asemoitumista elokuvan tarjoamiin katsomisen
positioihin. Identifikaatio kuvaa mekanismia, joka pienentdd elokuvan ja katsojan vélistd
etdisyytti seki elokuvallisen representaation perustana olevan “poissaolon” tai ei-todellisen’!.
Nadin identifikaatio saattaa horjuttaa katsojan tietoisuutta elokuvan keinotekoisuudesta tai
saada katsojan hetkellisesti unohtamaan, ettd nahty ei ole todellista. Fiktiivinen elokuva pyrkii
vetdmiin katsojan sisddn elokuvan maailmaan ja poistamaan katsojan ja diegeettisen
todellisuuden vilisen etdisyyden. Doanen mukaan timi mekanismi voi toisinaan olla niin
voimakas, ettd se voi aitheuttaa jopa liiallista immersiota, jolloin katsoja voi kokea myos

epamiellyttavii ja ei-haluttuja tuntemuksia, kuten ahdistusta. (Doane 1991b, 15).

Doane jakaa identifikaation kolmeen helposti erotettavaan tasoon, joista ensimmadiselld hin
viittaa sithen, kuinka katsoja samastuu elokuvan henkiléhahmon representaatioon. Katsoja
tuntee tdmin kokemat ja vélittdmét tunteet ja pystyy kuvittelemaan itsensd henkilohahmon
tilanteessa. Ensimmaisessi tasossa ilmenee myos kaksi sisdistd tasoa, silld katsojalle annetaan
erddnlainen kaksoispédisy (engl. double access) esitettyyn henkiloon — sekd hahmon etti

tdhden tasolla. Samastuminen ei kohdistu siis ainoastaan fiktiiviseen henkilohahmoon, vaan

31 ”Ppoissaololla” ja “ei-todellisella” viitataan klassisessa ja psykoanalyyttisessa elokuvateoriassa elokuvallisen
representaation luonteeseen, jossa esitetty kohde ei ole fyysisesti (todellisesti) 14sné, vaan kyse on ainoastaan
kuvallisesta jéljesti tai representaatiosta. Kts. lisdd esim. Metz (1977); Doane (1991a).
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my0s nayttelijén tdhtikuvaan. Ensimmaisen tason identifikaatio edellyttié katsojalta elokuvan
kaksiulotteisuuden kieltdmistd ja elokuvan diegeesin todellisuuskuvaan panostamista.
Katsojan tdytyy hyviksya kuvan representatiivisuus ja kohdistaa affektiivinen suhteensa
esitettyyn henkiloon. Tdma vastaa Metzin toissijaista identifikaation mekanismia, jossa
katsoja samastuu nimenomaan henkilohahmoon??. Katsojan suhde hahmoon rakentuu
empatian, sympatian ja osittaisen samastumisen vilimaastoon, ja tdhteen samastuminen toimii
tdmén kanssa pééllekkdisend prosessina, silld katsoja tunnistaa hahmon my®os néyttelijan
tdhtikuvan kautta, jolloin tima tuntuu samalla inhimilliseltd seké yli-inhimilliseltd. Kyse ei
kuitenkaan ole realistisesta ihmisesti, psykologisesta persoonasta, vaan kulttuurisesti
koodatusta kuvallisesta efektistd ja jarjestelmésti, jossa ruumis ja identiteetti on sidottu
yhteen elokuvalliseksi merkitykseksi. Téhti on yhtd kuin tunnistettava nimi, keho, tyyli ja
aura. Tédhden ldsndolo korostaa esityksen rakenteellisuutta ja luo katsojalle kokemuksen, jossa
tdmé ei samastu hahmoon todellisena henkilond, vaan osana esitystd ja spektaakkelia. (Doane

1991b, 16-17.)

Toinen identifikaation taso on eri asioiden, henkildiden ja toiminnan tunnistaminen, eli se
viittaa katsojan kykyyn tulkita nikeméénsid aiemman tietonsa ja kulttuuristen konventioiden
perusteella. Tdimé mahdollistaa elokuvallisen maailman ymmartdmisen ja sithen
kiinnittymisen. Taso ei pysy erillisend tdhteen samastumisesta, vaan ne sekoittuvat toisiinsa,
jolloin katsoja ei ainoastaan tunnista tdhted tihtend, vaan myds alkaa pitdd kuvan maailmaa
ikddn kuin “todellisena”. Tama liittyy sithen, ettd narratiivinen elokuva perustuu ikonisuuteen,
eli sithen, ettd kuva ndyttad “siltd, miltd asiat ndyttavat”, jolloin myds tunnistaminen tuntuu
luonnolliselta, vaikka se on kulttuurisesti tuotettu mekanismi. Téhti ndyttda todelliselta
henkil6ltd, mutta toimii samalla elokuvallisena konstruktiona, mikad hdmartaa ontologista rajaa
esityksen ja todellisuuden vélilld. Ndin katsoja ei tunnista vain téhtid ja kohteita, vaan elokuva
rakentaa laajemman illuusion, jossa kuvan ja todellisuuden vilinen ero hamértyy tai katoaa
kokonaan, ja katsoja oppii pitdimédn esitystd suorana todellisuuden heijastuksena. (Doane

1991b, 17.)

Kolmas identifikaatio on néisté kaikkein abstraktein, mutta se voidaan ndhda muiden
identifikaatiotasojen perustana. Tédssd katsoja samastuu itse katsomiseen tai itseensd katseena

eli omaan asemaansa ndkevina subjektina. Tétd kutsutaan myds Metzin priméiriseksi

32 Metz tarkastelee elokuvakokemuksen psykologisia mekanismeja ja kuvaa katsomistilanteessa tapahtuvaa
identifikaatiota peilivaiheen kaltaiseksi prosessiksi. Kts. lisdd Metz (1977).
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identifikaatioksi (vrt. ylempdnd Metzin toissijainen identifikaatio). Katsoja omaksuu kameran
ndkokulman, jolloin tima alkaa kokea kuvatut tapahtumat ikdan kuin oman katseensa kautta.
(Doane 1991b, 15-16.) Esimerkiksi Babylonissa kameran ldhestyessd Nellied, katsoja kokee
”mind ldhestyn Nellied”, ja kun kamera kuvaa studiota ylaviistosta, katsojan kokemus on
“mind katson studiota ylhdéltd pdin”. Ndin identifikaatio rakentuu useiden samanaikaisten

tasojen varaan, jotka yhdessid mahdollistavat katsojan uppoutumisen elokuvan maailmaan.

Doanen identifikaatioteoria tarjoaa hedelmaéllisen l&hestymistavan analysoida, millaisia
samastumisen mahdollisuuksia Babylon tuottaa katsojalle suhteessa keskeisiin hahmoihinsa.
Samalla elokuvan refleksiivisyys kddntda huomion itse katsomiseen ja tekee identifikaation
tasot nékyviksi seki osittain my0s kyseenalaistaa niitd. Elokuva aktivoi tutun narratiivin
unelmia tavoittelevista yksildisté, jotka haluavat menestyd Hollywoodissa. Kerronnan malli
on oletettavasti jokaiselle katsojalle jo entuudestaan elokuvista tuttu, mikd mahdollistaa
katsojan samastumisen. Erityisesti Mannyn ja Nellien kunnianhimoiset luonteet saattavat
myds inspiroida katsojaa, ja tuttu kerronnan malli voi saada katsojan samastumaan myos
heidén kohtaamaansa kritiikkiin, pelkoihin ja epdvarmuuteen. Tunteiden ja haavoittuvuuden

esittiminen vahvistaa katsojan affektiivista eldytymisti ja rakentaa sympatian kokemusta.

Osaltaan Babylonin narratiivi kuitenkin toistaa Hollywoodin unelma- ja tdhtimyyttii,
erityisesti Nellien menestystarina kuvataan hyvin utopistisena, miké taasen héiritsee katsojan
samastumista. Nelliestd tulee nopealla tahdilla menestynyt ndyttelijd, mikd voi etddnnyttaa
katsojaa ja muistuttaa, ettd elokuva on fiktiivinen, sillé tarina vaikuttaa liian hyvilta ja
helpolta ollakseen totta — tdhteys ja sen saavuttaminen on jotain eliméi suurempaa, ja
sellaista tapahtuu vain elokuvissa. Tédssd kontekstissa Doanen identifikaation teoria korostuu,
silld samastuminen ei kohdistu ainoastaan Nellieen, vaan myo0s téhtikuvaan ja tdhteyteen
kulttuurisesti rakennettuun malliin, jonka katsoja tunnistaa laajalti elokuvahistoriasta ja
mediasta. Tatd voidaan konkretisoida vertaamalla Doanen identifikaatioteoriaa yleisesti
tunnettuun psykologisen samastumisen tunteeseen, jonka nikokulmasta tihteen ja tihteyteen
samastuminen olisi ldhtokohtaisesti ddrimmaisen monimutkainen ilmid sen vuoksi, ettd tihdet
esitetddn useimmiten elokuvissa ja muussa mediassa poikkeuksellisina yksiloind. Media on
tdynnd tuhansia erilaisia tdhtikuvia, mutta liki kaikkia niitd yhdistda se, ettd nithin on
perustavanlaatuisesti liitetty ajatus harvinaislaatuisuudesta ja saavuttamattomuudesta.
Pohdinkin, onko katsojan ylipddtddn psykologisessa mielessd mahdollista samastua téhteen,
vai samastuuko katsoja aina pikemminkin siithen kulttuurisesti rakennettuun tdhteyden malliin

tai kuvastoon, jonka timé tunnistaa elokuvista ja muualta mediasta ja jonka on omaksunut
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osaksi itseddn ja ymmarrystdidn? Babylon hyddyntéa titd jannitettd aktivoimalla erilaisia
tdhteyden narratiiveja seké johdattamalla katsojaa tulkitsemaan niitd ja samastumaan niihin.
Samastuminen laajenee mekaniikkana yksilotasolta kohti laajempaa metatasoa: elokuvan
kerronta tarjoaa ensin mahdollisuuden samastua hahmoon, mutta vihitellen ohjaa tdtd kohti
refleksiivisempéd suhdetta tihteyteen. Ndin itsetietoinen kerronta ohjaa katsojaa
tarkastelemaan téhteyttd kulttuurisena konstruktiona yksittdisen henkilohahmon kokemuksen

sijaan.
5.2 Sukupuoli, seksuaalisuus ja valkoinen Hollywood

Elokuvan ensemble-roolitus mahdollistaa Hollywoodin esittimisen moniulotteisena ja
monesta eri nikdkulmasta, silld se tuo esiin muun muassa diversiteetin, erilaisia ikdryhmia
sekd sukupuolten vilisié eroja ilman, ettd ndiden teemojen késittely on suoraan juonen
keskiossd. Esimerkiksi sukupuoleen ja seksuaalisuuteen liittyvdin keskusteluun Babylon ottaa
osaa nimenomaan henkilohahmojen subjektiivisten tarinoiden vélitykselld. Elokuvassa on
kokonaisia kohtauksia, mutta my0s lukuisia pienid yksityiskohtia, joilla se paitsi osallistuu
2020-luvun sukupuoli- ja seksuaalidiskursseihin myds kommentoi Hollywoodin historiallisia

kohuja.

1920- ja 1930-luvuille sijoittuvassa Babylonissa sukupuoliroolit kuvataan padosin juuri
sellaisina kuin ne aikanaan olivat, ja kerronta vahvistaa titd epétasa-arvoista systeemid, jossa
miehill4 ja naisilla on selvésti eri médrd mahdollisuuksia ja (sanan)valtaa. Nellie ja Manny
kummatkin kulkevat kivisen tien huipulle, mutta siind missd Nellien uhrauksia menestyksensi
eteen kasitellddn ruutuaikaa sddstdmattd, Mannyn siirtymé avustajasta studiotuottajaksi
vaikuttaa hatkdhdyttdvéan yhtdkkiseltd, mikd voidaan lukea kommenttina epétasa-arvoiselle
kohtelulle. Jackin menestys vaikuttaa perustuvan pitkélti siithen, ettd hdn on kuuluisa,
itsevarma ja pddmaadaratietoinen miesndyttelijd. Nellie on kuin ohikiitdva tdhdenlento, joka ei
yrityksistddn huolimatta pysty sopeutumaan patriarkaalisen Hollywoodin systeemiin sen

vaatimalla tasolla.

Naisten asema elokuvanteossa ei ollut alkujaan niin marginaalinen kuin mydhemmin on usein
oletettu. Myd6s Babylon osallistuu tdimédn myytin murtamiseen tuomalla esiin naisia
keskeisissd elokuvatuotannon rooleissa, kuten ohjaajina ja kédsikirjoittajina. Perinteisesti
naiselliseksi muodostuneiden tehtdvien, kuten leikkaajan tai kuvaussihteerin, lisiksi varhaisen
Hollywoodin késikirjoittajista monet keskeiset lahjakkuudet olivat naisia, esimerkiksi Francis

Marion, June Mathis ja Anita Loos. Heiddn osuuttaan on pidetty ratkaisevana siind, ettd tietyt
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aihepiirit, kuten avioero, kdyhyys, lasten hyviksikdytto ja kuolemanrangaistus, vakiintuivat
uskottavasti osaksi elokuvaa. (von Bagh 1998, 50-51.) Naisohjaajista merkittdvin oli
ensimmadisen maailmansodan vuosina hyvin suosittu Lois Weber (von Bagh 1998, 51).
Babylonissa Olivia Hamiltonin ndyttelemidn Ruth Adlerin on arvioitu saaneen inspiraatiota

muun muassa Weberisti seké toisesta ohjaajasta Dorothy Arznerista.

Elokuva késittelee laajalti Hollywoodin etuoikeuksia ja valtaa. Rotuun ja etnisyyteen liittyvid
teemoja tuodaan esiin erityisesti Sidney Palmerin (Jovan Adepo) hahmon vilitykselld. Sidney
esitetddn ddrimmaisen lahjakkaan taiteilijana ja artistina, mutta hdnen asemansa sisaltaa
lausumattomia ehtoja, ja hidn kuuluu joukkoon vain niin pitkéén kuin hén tekee mita
kisketdén ja palvelee jarjestelmdd. Sidneyn toimijuus on rajattua, eikd hénelld ole taytta
itsemdarddmisoikeutta. Sidneyn hahmoa esineellistetdén, ja tima korostuu erityisesti
kohtauksessa, jossa studion johto vaatii hintd maalaamaan kasvonsa mustiksi poltetulla
korkilla lieventidkseen eteldn yleison vastenmielistd suhtautumista rotuerottelun rajoja
rikkovia orkestereita kohtaan. Tdémai on selked viittaus Al Jolsonin Jazzlaulajaan ja varhaisen
Hollywoodin rasistiseen blackface-perinteeseen. Kohtaus kommentoi perinteen
ongelmallisuutta, kun Sidney asettuu kulttuurisesti tuotetun stereotypian ja valkoisen katseen
vélineeksi. Lopulta Sidney paittié lahted Kinoscopelta ja siirtyy esiintyméain pienempiin live-
ympéristdihin mustien yhteisoissd, mika heijastaa laajemmin tietoista siirtymisti pois
institutionaalisesta ja sosiaalisesta hyviksikdytosti ja kohti toisenlaista, turvallisempaa

tuotanto- ja yleisodynamiikkaa.

Sidneyn hahmon ja tdmén tarinan kautta jazz ei niyttdydy elokuvassa vain musiikkina tai
estetiikkana, vaan se nousee elokuvan keskeiseksi kulttuuriseksi ja historialliseksi
metaforaksi. Jazzin vertauskuvallisuuden valitykselld Babylon kommentoi Hollywoodin
rakenteellista rotuerottelua ja paljastaa rasistisia valtasuhteita. Jazz toimii vdlineend, jonka
avulla elokuva paljastaa Hollywoodin sisdisen paradoksin, jossa afroamerikkalaisesta
kulttuurista ammentava musiikki asetetaan déniraidan keskioon samalla kun sen alkuperiiset
tekijét tai sen tuottaneet toimijat sysétddn marginaaliin tai suljetaan jarjestelmén ulkopuolelle.
Hollywood kuvataan instituutiona, joka hyddyntéa ja kaupallistaa mustaa musiikkia ja
samalla ylldpitdd rakenteita, jotka estdvit sen tuottajien ndkyvyyden, vallan ja menestyksen.
Vaikka afroamerikkalainen d4ani muodostaa keskeisen osan elokuvan musiikillisesta
materiaalista, se ei kddnny vastaavaksi ndkyvyydeksi tai toimijuudeksi kuvan tasolla.
Paradoksi tuodaan esiin my®os narratiivin tasolla. Sidney kamppailee epdoikeudenmukaisuutta

vastaan ja kommentoi suoraan tuotannon toimintaa esimerkiksi kohtauksessa, jossa kuvataan
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The Hollywood Revue of 1929 -elokuvaa. Hin huomauttaa suuttuneesti “kameroiden
osoittavan vairdan suuntaan”, silld ne kuvaavat ainoastaan néyttelijoitd eivitkd lainkaan koko
teoksen ddnestd vastaavaa orkesteria, joka soittaa aivan ndyttimon vieressa sijaitsevilla

korokkeilla, viimeisen paille stailattuna.

Babylon asettuu tdssdkin valossa osaksi laajempaa elokuva- ja televisiotuotannon jatkumoa,
silld Hollywoodin valtarakenteita, etuoikeuksia ja rasismia késittelevid teoksia on viime
aikoina julkaistu enenevissd mairin. Esimerkiksi Netflixin Hollywood-sarja (2020) kisittelee
hyvinkin eksplisiittisesti 1940-luvun Hollywoodin sukupuolten vilistd epétasa-arvoa,
rotuerottelua, ikérasismia ja muita haitallisia rakenteita ja niiden vaikutuksia

elokuvatuotannossa ja -teollisuudessa.

Elokuva kommentoi marginalisaatiota sekd kulttuurista ja rodullistettua toiseutta myos Lady
Fay Zhun hahmon vilitykselld. Babylon kommentoi Hollywoodin ongelmallista tapaa
hyodyntid ihmisen moninaisuutta estetiikkana samalla rajoittaen siihen liittyvaa valtaa ja
toimijuutta. Sidneyn lailla Lady Fay Zhukin on lahjakas esiintyjd ja kirjoittaja, mutta myos
hinen toimijuutensa on ehdollista, ja hinen uransa on koko ajan riskialttiissa asemassa
suhteessa studion valtaan. Hian on avoimesti queer ja biseksuaali, miké asettuu vastakkain
Hollywoodin heteronormatiivisten rakenteiden kanssa ja altistaa hinet syrjinndlle. Lady Fay
Zhu joutuu jatkuvasti toimimaan hyviksynnin ja rajoittamisen vélilla: hidnen roolinsa on olla
ikddn kuin hyviksytysti erilainen. Hén kertoo Jackille siirtyvdnsid Eurooppaan
tyOskentelemdidn muun muassa Pathén tuotannoissa, miké voidaan tulkita hdnen uransa
kuihtumisena, silld Hollywoodin ulkopuolelle ja Eurooppaan 1dht6a pidettiin merkkini siité,
ettd tekijd siirtyy niin sanottuihin ”b-luokan” tuotantoihin. Lahdon syyté ei suoraan kerrota,
vaan se jatetddn tulkinnanvaraiseksi, mutta voidaan péételld, ettd rakenteellinen ja

kulttuurinen marginalisaatio, syrjintd ja rajoittaminen vaikuttivat ainakin osaltaan ratkaisuun.
5.3 Romanttinen dualismi

Babylon ei jatd romanttista dualismia kokonaan sivuun, mutta se ei ole keskeisessi asemassa
elokuvan rakenteen tai tematiikan osalta. Altmanilaisittain luettuna Babylonin ilmeisin
romanttinen vastakkainasettelu luodaan Nellien ja Mannyn viélille ja temaattisesti selkein
vastakkainasettelu kohdistuu Nellieen ja Jackiin. Kuten mainitsin, La La Land toimii tdssa
kontekstissa mielekkédné vertailukohtana Babylonille, silld La La Land asettaa romanttisen
dualismin narratiivin keskioon tai vahintdénkin antaa sille yhtd suuren painoarvon kuin taide—

viithde-dualismille.
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La La Landin alussa luodaan kuva, ettd Mia ja Sebastian ovat drsyyntyneitd toisistaan, mutta
tdma muuttuu tai paljastuu hyvin pian molemminpuoliseksi ihastukseksi. Parin katseet
kohtaavat ensimmadisen kerran jo elokuvan alkukohtauksessa, moottoritieruuhkassa, jossa
Sebastian to6ttdd hermostuneena edessé olevalle autolle. Autossa istuu Mia, joka puolestaan
arsyyntyy tuntemattoman autoilijan, eli Sebastianin, raivokkaaseen to6ttdykseen. Kohtaus
esittelee hahmot sekd toisilleen etté katsojille ensimmadisté kertaa. Parin varsinainen
tutustuminen alkaa vastavuoroisella kiusoittelulla, mika vihjaa katsojalle ihastumisesta.
Kiusoittelun varjolla pari pdédsee jatkuvasti tapaamaan toisiaan. Mian ja Sebastianin
ihastumista ja suhteen kehittymista korostetaan useiden epdsuorien, mutta tunnistettavien
thastumisen merkkien, kuten hermostuneisuuden, vitsailun ja punastumisen avulla. Liséksi
lukuisat musiikkinumerot keskittyvét kuvaamaan parin ldhentymisté, esimerkiksi laulun ja
tanssin vélitykselld. Kuvaus on paikoitellen jo kliseisen oloista, mutta tdlld elokuva varmistaa,
ettd katsojalle muodostuu jo elokuvan varhaisessa vaiheessa ajatus siitd, etti pari tulee

padtyméain yhteen.

Babylonissa ihastumista kuvataan erilaisilla keinoilla kuin La La Landissa, ja henkildiden
viliset kemiat ylipdatdan ovat monimutkaisempia tai vaikeaselkoisempia kuin La La
Landissa. Manny kiinnostuu Nelliesti ensisilméiykselld Wallachin juhlissa. Nellie tekee
ndyttdvén sisddntulon juhliin ajamalla autolla pdin etupihalla sijaitsevaa patsasta, ja Mannyn
huomio kohdistuu heti rdvakkadan Nellieen. Hén kohtelee Nellied kuin korkea-arvoista vierasta
ja pistdd omat tarpeensa hetkellisesti sivuun. Kun tyon kautta esiteltyd Mannya ei kuvata
hetkeen tydskentelemissd, syntyy vaikutelma, ettd hdn unohtaa tyonteon kokonaan ja
keskittyy vain pitimédn Nellielle seuraa. Manny péétyy kdyttdimaan kokaiinia, mahdollisesti
vain tehdidkseen vaikutuksen Nellieen, voidakseen viettdd aikaa hdnen kanssaan ja saadakseen
huomiota héineltd. Tédssd vaiheessa ei ole vield tiaysin selvdd, onko Manny oikeasti thastunut
ensisilméykselld, vai onko hén vain lumoutunut Nellien ylitsevuotavasta energiasta.
Kuitenkin vain hetki myéhemmin Manny kertoo Nellielle rakastavansa tétd. Nellie ohittaa
tunteidenpurkauksen tyynesti, ja ylipdédtdan Nellie ei vaikuta olevan kiinnostunut Mannysta
romanttisessa mielessd. Yksipuolinen ihastuminen ja kaksikon vilille muodostuva
epasymmetrinen suhde voidaan tulkita yksittdisen juoniratkaisun sijaan osana musikaalin
konventionaalista rakennetta: heidin vélisensd suhde konkretisoi musikaalin logiikkaa, jossa
raha, maine, seksi ja rakkaus toimivat vaihdettavina resursseina, jotka lopulta kaikki annetaan
padhenkildille palkintona menestyksestd ja lahjakkuudesta (Mellencamp 1991, 5). Nellie

saattaa jutustella Mannyn kanssa ajan kuluksi ja mahdollisesti siksi, ettd uusi tuttavuus voisi
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olla keino pédstd ldhemmas sisépiirid. Téssd vaiheessa elokuvaa Nellie vaikuttaa valitsevan
rahan ja maineen rakkauden sijaan, mutta kerronta luo genrekonventionaalisen jannitteen:
rakastuuko Nellie vield Mannyyn, ja saavatko he yhdessd onnellisen lopun? Kuten mainitsin
aiemmin tutkielmassa, genre-elokuvat nojaavat intertekstuaalisiin viitteisiin, joiden
ymmartdminen edellyttié katsojalta usein tiettyd elokuvahistoriallista tuntemusta. Chazellen
teosten keskindiset suhteet voivat rakentaa katsojalle ennakko-oletuksia, ja timi saattaa
padtyd ennakoimaan Nellien ja Mannyn yhteistd kohtaloa La La Landin pohjalta: Mia ja
Sebastian péétyvat toteuttamaan henkilokohtaisia unelmiaan, mutta heiddn vélinen

romanttinen suhteensa paittyy ja jad elimdan muistojen varaan.

Babylonissa rakkauden, maineen, seksin ja rahan himot kilpailevat jatkuvasti keskenéén, ja
henkildiden motiivit ndiden suhteen sekoittuvat jatkuvasti. Nellie vaikuttaa paéllisin puolin
olevan kiinnostunut vain maineesta ja menestyksestd, mutta hdn haluaa olla myos pidetty
omana itsendédn. Paradoksaalisesti hdn joutuu jatkuvan arvostelun myo6td vastentahtoisesti
muuttamaan tapojaan ja olemustaan saadakseen hyviksyntdd. Manny hakee jatkuvasti
huomiota sekd tydelaméssién ettd henkilokohtaisessa elaméssdén. Han on tyytymiton
tyorooliinsa avustajana ja haluaa todistaa olevansa piteva vaativampiinkin toihin, samalla
kaivaten Nellieltd vastakaikua romanttisiin tunteisiinsa. Elokuvan edetessd Manny etenee
vastaavaksi tuottajaksi, mutta ylennyksen myo6ta lisdéntyneet ongelmat alkavat raastaa hanté
toissd, eivitka vilit Nellien kanssa vaikuta lampenevin silld tasolla kuin Manny toivoisi.
Elokuvan lopulla nédytetdédn, ettd Manny on perustanut perheen ja saanut lapsia toisen naisen
kanssa — hén vaikuttaa seesteiseltd ja onnelliselta. Kohtauksessa vihjataan, ettd Manny ei
lopulta jatkanut uraansa Hollywoodissa. Mellencampin (1991) nidkokulmasta lopun ratkaisun
voi tulkita tietoisena genrekonvention purkamisena. Manny saavutti romanttisen ja
emotionaalisen vakauden, mutta se ei ollut yhteensopiva Hollywood-uran kanssa. Nellie
nautti maineesta ja menestyksestd melkein eldménsd viime metreille saakka, mutta kun uran
suhteen tilanne alkoi ndyttiytyé katastrofaaliselta, hin pditti antaa mahdollisuuden
romanssille Mannyn kanssa. Elokuvan alussa vihjattu mahdollinen romanttinen pari ei
kuitenkaan koskaan saa onnellista loppua yhdessé, eivitkd uhraukset suuntaan tai toiseen
johda tilanteeseen, jossa heiddt parina palkitaan seka taloudellisesti ettd romanttisesti.
Kerronnan rakenteeseen liittyvin genrekonvention purkaminen ja uudelleenkirjoittaminen
vahvistavat elokuvan keskeistd teemaa: Hollywoodissa unelmat eivit aina kéy toteen, eikd

kaikilla ole onnellista loppua.
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6 Yhteenvetoa

Tutkielmassa osoitan, ettd Babylon ei ainoastaan esitd elokuvahistoriaa, vaan aktiivisesti
reflektoi, purkaa ja uudelleenkirjoittaa itsetietoisen Hollywoodin metanarratiivia. Néin se
toimii samaan aikaan sekd osana Hollywoodin historiallista traditiota ettd sitd kommentoivana

metateoksena.

Babylon ilmentid Hollywoodin itsetietoista luonnetta erilaisten refleksiivisten kerronnallisten
strategioiden vilitykselld. Se kdy jatkuvaa dialogia elokuvan historian, Hollywoodin
genreperinteiden ja laajempien kulttuuristen merkitysjérjestelmien kanssa. Jo ennen elokuvan
katsomista, elokuvan nimen voidaan nihda aktivoivan metatekstuaalisen lukutavan, jossa
Hollywood néyttiytyy myyttisend, moraalisesti ambivalenttina "Babylonina”,

kokonaisvaltaisena ja liiallisen loiston, vallan ja rappion tilana.

Babylon nostaa keskeiseksi ajatuksen Hollywoodista itseddn aktiivisesti tuottavana sekd
kommentoivana jirjestelméni. Elokuvan kerronta tekee ndkyviksi juuri ne rakenteet, joiden
varaan Hollywoodin illuusio rakentuu. Tdma tulee esiin esimerkiksi siind, ettd teos korostaa
tuotannon materiaalisia ja teknologisia ehtoja seké siind, ettd se rikkoo historiallista realismia
liioitellun ja ylitsepursuavan spektaakkelin kautta. Samanaikaisesti se nostaa esiin genre-
elokuvien ideologisen luonteen, miké korostaa entisestdin Hollywoodin illuusion

keinotekoisuutta.

Analyysini osoittaa, ettd elokuva osallistuu Hollywoodin itsetietoiseen esitykseen
audiovisuaalisen kerronnan avulla. Babylon ei ole ainoastaan tarina tai elokuvallinen esitys
Hollywoodista, vaan kokonaisvaltainen affektiivinen kokemus, jossa kuva, d4ni ja rytmi
toimivat keskeisind refleksiivisind vélineind ja merkitysten tuottajina. Elokuva rakentaa
Hollywoodin spektaakkelia visuaalisella ylenpalttisuudella, jatkuvalla liikkeell4, pitkilld
otoilla ja vaihtelevalla tempolla. Spektaakkelin voidaan ndhdé ilmenevin kahdella tasolla,
jotka asettuvat ristiriitaan keskenéén: se tuottaa katsojalle kehollista ja moniaistista nautintoa
ja eskapismin tuntua, mutta samalla se tekee nikyviaksi Hollywoodin keinot tuottaa néité
kyseisid tuntemuksia. Yksi keskeinen havaintoni on elokuvan synkronian ja epdsynkronian
vilinen jinnite. Klassisen Hollywoodin ’nédkyméton” kerronta perustuu mahdollisimman
saumattomaan synkronian vaikutelmaan, mutta Babylon tietoisesti kdyttad epasynkroniaa ja
fragmentaarisuutta paljastaakseen timén klassisen kerronnan illuusion. Tilla tavoin elokuvan

muoto voidaan néhda kriittisend kommentaarina Hollywoodin hegemonisesta estetiikasta.
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Yksi keskeisimpid johtopddtdksidni on, ettd déni ja musiikki eivit toimi Babylonissa
ainoastaan kerronnan tukielementteind, vaan ne muodostavat elokuvan refleksiivisen
rakenteen ja logiikan ytimen. Aéniraita rakentaa teokseen laajan historiallisen ja temaattisen
jatkumon, jossa mykkdkauden kuvauksessa d4ni ilmenee kaoottisena ja ylenpalttisena, kun
taas dénielokuvan myd6td se muuttuu kontrolloiduksi ja hierarkkiseksi elementiksi ja tekijaksi.
Adini alkaa siis hallita elokuvan tuotantoa sekii kuvaannollisella etti konkreettisella tasolla.
Tama siirtyma tekee ndkyviksi ddnen ideologisen ulottuvuuden ja nostaa esiin erityisesti
ihmisdinen nousun hallitsevaan asemaan. Aéni toimii myds elokuvan muistina sitoen yhteen
eri aikatasoja ja kulttuurihistoriallisia merkityksid. Liséksi elokuva hyddyntéé ei-diegeettistd
hiljaisuutta merkittdvana refleksiivisend keinona, joka ohjaa katsojaa tiedostamaan d4nen
merkityksen nimenomaan sen poissaolon kautta. Musiikki puolestaan aktivoi monikerroksisen
historiallisen ja kulttuurisen dialogin, jossa jazzvaikutteinen ja osin anakronistinen
elokuvamusiikki heijastaa 1920-luvun kaoottisuutta ja moraalista ristiriitaisuutta, yhdistaa eri
aikakausia ja kulttuurisia konteksteja seké osallistuu aktiivisesti Hollywoodin mytologian
rekonstruoimiseen. Babylonin musikaalimaisuus voidaan ymmaértdd postmodernina pastissina,

joka samanaikaisesti tietoisesti hyodyntdd sekd kommentoi musikaaligenren konventioita.

Tutkielmani osoittaa, ettd Babylon osallistuu tietoisesti ja aktiivisesti Hollywoodin
metanarratiivin kirjoittamiseen muun muassa ylldpitamaélla ja purkamalla sen keskeisid
myyttejd. Analyysini mukaan elokuva kommentoi myyttejd unelmista, menestyksista ja
tdhteydestd sekd ajatusta Hollywoodista rajattomien mahdollisuuksien tilana. Liséksi
Hollywoodin keskeisimpien myyttien voidaan ndhdé kdyvén vuoropuhelua antiikin
mytologian ja Raamatun kertomusten kanssa. Niin ikdin Babylon kommentoi Hollywoodin
myyttistd narratiivia, joka korostaa kohtaloa ja sattumaa menestyksen avaimina. Elokuva
tekee nikyviksi, ettd Hollywoodiin liitetyt myytit ovat kaksinaisia, sekd houkuttelevia ettid
tuhoavia, miké heijastaa edelleen Hollywoodin jdrjestelmai, joka sekéd tuottaa unelmia ja

mahdollisuuksia, mutta myds kuluttaa ja sortaa omia tekijoitdén.

Tulkintani mukaan Babylonin henkilohahmot toimivat Hollywoodin myyttien
ruumiillistumina: ne konkretisoivat Hollywoodin lupauksia seké niiden valheellisuutta.
Hahmot eivit rakennu pelkdstidén yksiloind, vaan laajempina symboleina, joiden avulla
kerronta késittelee Hollywoodin monitasoista ideologiaa. Jackin voidaan ndhdd kuvaavan
mykkédkauden tdhteyttd ja sen katoavuutta, ja niin ikdén Nellien hahmo korostaa tdhtimyytin
tuhoavaa kdantopuolta. Manny asettuu ensisijaisesti katsojan samastumispisteeksi ja elokuvan

metatasojen tulkitsijaksi. James rakentuu allegorisena hahmona, joka voidaan rinnastaa
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Hollywoodiin itseensd sekd Raamatun ”Suureen Babyloniin”. Hahmojen vilitykselld elokuva
tekee nakyviksi myds erilaisia samastumisen mekanismeja. Kerronta tarjoaa katsojalle
lukuisia samastumispintoja, mutta samanaikaisesti sen refleksiivisyys etddnnyttidéd katsojaa

tarinan maailmasta ja ohjaa tarkastelemaan samastumisen prosessia kriittisesti.

Babylonin analyysi herdttdd myds laajemman teoreettisen kysymyksen elokuvan
refleksiivisyydestd nykyisessd mediakulttuurissa. Alati kehittyvé, monikerroksinen ja eri
medioita yhdistelevd audiovisuaalinen ymparisto laajentaa refleksiivisyyden tasoja ja
refleksiivisen kerronnan mahdollisuuksia uudella tavalla. Timén seurauksena elokuvan
refleksiivisyyden keskeiset teoriat eivit endé sellaisinaan tarjoa tarpeeksi kattavaa kehysta
nykyelokuvan strategioiden tarkasteluun. Niitd on tarpeen uudelleenarvioida ja tdydentda
eritoten suhteessa nykyelokuvan kerronnallisiin ja audiovisuaalisiin strategioihin. Lisdksi
jatkossa tutkimuksessa tulee huomioida esimerkiksi tekodly ja muut nopeasti kehittyvét
teknologiat, jotka voivat ldhitulevaisuudessa avata vield toistaiseksi hahmottumattomia
refleksiivisyyden muotoja, mika tuo lisdd haastetta itsetietoisuuden tarkasteluun

tdméanhetkisten teoreettisten kehysten puitteissa.

Tutkielman perusteella Babylon rakentuu kompleksiseksi metateokseksi, jossa erilaiset
refleksiiviset keinot toimivat keskeisind merkitysten muodostamisen mekanismeina.
Keskeisend johtopditoksend totean, ettd Babylon ei pelkdstddn esitd Hollywoodin olevan
itsetietoinen, vaan se toimii my0s itse tdmén itsetietoisuuden rakentajana ja ilmentyména.
Elokuvan audiovisuaalinen kerronta, ddnen ja musiikin refleksiivinen kaytto sekd geneeriset
rakenteet ja niiden kritiikki muodostavat kokonaisuuden, jonka kautta Hollywood tarkastelee

itseddn — sekd nostalgisesti romantisoiden ettd kriittisesti purkaen.
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Liitteet

Liite 1. Babylonin torni
Pyhd Raamattu (2005), Ensimméinen Mooseksen Kirja, luku 11 ”Babylonin torni”

Kun ihmiset siirtyivit itddn, he 16ysivét Sinearin maasta tasangon ja jdivét sinne asumaan. Ja
he sanoivat toisilleen: "Tehkdamme tiilid ja polttakaamme ne koviksi.” He kiyttivét savitiiltd
rakennuskivend ja asfalttipiked muuraamiseen. He sanoivat: ”Rakentakaamme itsellemme
kaupunki ja torni, joka ulottuu taivaaseen asti. Silld tavoin saamme mainetta emmeka

mydskdin hajaannu yli koko maan.” (1. Moos. 11:2-4.)

Herra tuli katsomaan kaupunkia ja tornia, jota ihmiset rakensivat, ja sanoi: ’Siind he nyt ovat,
yksi kansa, jolla on yksi ja sama kieli. Tdma, mité he ovat saaneet aikaan, on vasta alkua. Nyt

he pystyvit tekeméédn mitd tahansa.” (1. Moos. 11:5-6.)
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Liite 2. Suuri Babylon

Pyhii Raamattu (1995), llmestyskirja, luku 17 ”Babylonin tuomio”

”[...] millainen tuomio annetaan sille suurelle portolle, joka asuu suurten vesien &dérelld, sille,
jonka kanssa maailman kuninkaat ovat irstailleet ja jonka iljettdvistd viinistd maan asukkaat

ovat juopuneet” (Ilm. 17:1-2).

(Suuresta Babylonista): Naisen puku hohti purppuraisena ja helakanpunaisena, hinen yllaan
kimalsivat kulta, jalokivet ja helmet, ja kddessdin hdn piti kultaista maljaa, joka oli tiynna
hénen haureutensa iljetystd ja saastaa. Hinen otsassaan oli nimi, jolla on salainen merkitys:
”Suuri Babylon, maailman porttojen ja iljetysten &iti.” Mina ndin, ettd nainen oli juopunut
pyhien verestd ja Jeesuksen todistajien verestd, ja himmaéstyin suuresti hdnet ndhdesséni. (Ilm.

17:4-6.)
Pyhd Raamattu (1995), llmestyskirja, luku 18 ”Babylonin tuho”

Héanen syntiensd roykkio ulottuu jo taivaaseen asti, eikd Jumala unohda hénen pahoja
tekojaan. Tehkda hénelle niin kuin hidn on tehnyt muille, maksakaa kaksin verroin hdnen
teoistaan. Siithen maljaan, johon hén on toisille juomansa sekoittanut, sekoittakaa hanta
itseddn varten kahta katkerampi juoma. Minkd hén on mainetta ja rikkautta ahnehtinut, saman
verran antakaa hénelle tuskaa ja murhetta. Han vakuuttelee yha itselleen: miné olen

kuningatar ja istun valtaistuimella. Leski en ole, surua en ikind koe. (Ilm. 18:5-7.)

”Voi sinua, suuri kaupunki! Sind pukeuduit pellavaan, purppuraiseen ja helakanpunaiseen
pukuun, sinun ylldsi kimalsivat kulta, jalokivet ja helmet, mutta hetkessa on rikkautesi

tuhoutunut.” (Ilm. 18:16—17.)



Liite 3. Aaniraidan kolmijako

puhe (speech)

osittain puhetta,
osittain efektejd
(esim. yleisgn tai
juhlien melu)

osittain musiikkia,
osittain puhetta

(esim. lyriikoiden
laulaminen)

musiikki aaniefektit

osittain efektej3,
osittain musiikkia
{esim. hyraily tai

viheltdminen)

Buhler & Neumeyer (2016, 12)
Figure 1-1.b) The elements with combinations

Kaavio suomennettu
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Liite 4. Virginia Rappen tapaus

Virginia Rappen néyttelijanura oli nousussa 1920-luvun alussa, mutta hinen nimensa tuli
tunnetuksi kaikkialla maailmassa vasta, kun hianeen epdiltiin kohdistuneen vakavaa
seksuaalista vékivaltaa ndyttelijd Roscoe Arbucklen juhlissa, josta hdnet vietiin
huonovointisuuden vuoksi kiireellisesti sairaalaan. 26-vuotias Rappe kuoli sairaalassa vain
muutamia paivid myohemmin. Kuolinsyyksi todettiin puhjenneesta rakosta seurannut
vatsakalvontulehdus. 34-vuotiasta Arbucklea syytettiin Rappeen kohdistetusta seksuaalisesta

viakivallasta ja timdn murhasta.

I1lan kulusta ja tapahtumien yksityiskohdista esitettiin paljon toisistaan poikkeavia lausuntoja,
ja lehdisto spekuloi tapahtunutta sensaationhakuisesti jo ennen Arbucklen oikeudenkdynteja.
Tapahtunutta perusteltiin muun muassa vaittimalla, ettd juhlat olivat yhteisymmarryksessa
jérjestetyt orgiat, joihin kaikilta osallistujilta oli pyydetty suostumus. Toisaalta osassa
lausunnoista kerrottiin, ettd Arbucklen oli ndhty vieneen Rappe vikisin huoneeseen ja
pahoinpidelleen hénet. Rappen kerrottiin juoneen vain vihén ja sitten sairastuneen kesken
juhlien, mutta myohemmin tutkimuksissa tehdyt 10ydokset viittasivat kehonsisdiseen
vikivaltaan. Silminnékijoiden lausunnot olivat siis laajalti ristiriitaisia. Babylonissa ei kiy
selvisti ilmi, onko mies huumannut tai pahoinpidellyt naisen, mutta tihén viitataan
epdsuorasti. Ennen kuolemaansa Rappen kerrottiin itse kuvailleen, ettd mies oli “murskannut
hinet sisdltdpéin painollaan”, ja myds joidenkin todistajalausuntojen mukaan Arbuckle oli
“litistanyt” naisen kehonpainollaan. Arbuckle vapautettiin raiskaussyytteistd, ja lopulta
kolmannen oikeudenkdynnin péétteeksi hinet todettiin syyttdméksi myds tappoon (syytettd

oli jo aiemmin lievennetty murhasta tappoon). Arbucklen ura Hollywoodissa oli silti ohi.

Tapaus synnytti laajaa keskustelua viihdeteollisuuden moraalista ja naisten hyviksikaytosta,

ja se vaikutti merkittidvalla tavalla Hollywoodin maineeseen pysyvasti.

Ks. lisdd esim. Hallett, Hilary A. (2013) Go West, Young Women! The Rise of Early
Hollywood. University of California Press sekd Young, Bob (2010) Roscoe ‘Fatty’ Arbuckle:
FILMDOM’S FORGOTTEN FUNNYMAN, teoksessa American Classic Screen Profiles.

Arbucklesta lisdéd esim. von Bagh 1998, 52-53.
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Liite 5. Tiivistelma Jackin ja Elinorin keskustelusta

Noin 02:02:03—

Elinor: “There’s nothing you could have done differently. And there’s nothing you can do.

Your time has run out. There is no ‘why’. Stop questioning it.”
Jack: “I’'m on a dry spell...”

Elinor: ”No... It’s over. It’s been over for a while. I’'m sorry. [...] What happened was you
thought the house needed you. It doesn’t. [...] But you, you held the spotlight. It’s those of us
in the dark, the ones who just watch, who survive. [...] And there’ll be hundreds more like it,
too. [...] It’s the idea that sticks. There’ll be a hundred more Jack Conrads. [...] because it’s
bigger than you. [...] But in a hundred years, when you and I are both long gone, any time
someone threads a frame of yours through a sprocket, you will be alive again. You see what
that means? [...] A child born in 50 years will stumble across your image flickering on a
screen and feel he knows you, like... like a friend, though you breathed your last before he
breathed his first. You’ve been given a gift. Be grateful. Your time today is through, but
you’ll spend eternity with angels and ghosts.”



