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"Ja kylld ihmiset vaistoo, ettd

loppu on lihella.

M1

Transsendentaalisen tyylin uudelleenarviointi
Pirjo Honkasalon Betoniydssi (2013)

Tissa artikkelissa tarkastelen, miten Paul Schraderin transsendentaalisen tyylin kisite so-
veltuu Pirjo Honkasalon elokuvaan Betoniyo (2013) ja havainnollistaa hinen auteurin
intentionaalisuuttaan. Esittelen elokuvan tulkintaa helpottavia filosofisia kehyksii ja pyrin
arvioimaan uudelleen transsendentaalisen tyylin kisitettid. Analyysi paljastaa, etti vaikka
Betoniyi sisiltiikin transsendentaalisen tyylin elementteji, siti leimaa Ilkan hahmon arti-
kuloima vahva pessimistinen diskurssi, joka heikentii henkisen transsendenssin mahdol-
lisuuksia. Elokuvan estetiikka kutsuu katsojaa sitoutumaan hahmojen sisiisiin kamppai-
luihin. Kuoleman teema nousee keskeiseksi huolenaiheeksi, joka haastaa hahmojen olemas-
saolon ja herittida pohtimaan elimin tarkoitusta.

irjo Honkasalosta ja hinen elokuvistaan on
tehty vain vihin tutkimuksia, vaikka hinti
pidetdin yhtenid merkittdivimmistd suoma-
laisista ohjaajista, jopa auteureista. Hineen
viitataan yleisteoksissa, minki lisiksi hinestd
l6ytyy joitakin artikkeleita, joista suurin osa keskittyy
elokuvaan Melancholian 3 huonetta (2004). Elokuvaa
analysoivat esimerkiksi Kaisa Hiltunen seki Anu Koi-
vunen ja Tyt Soila artikkeleissaan, jotka ovat perus-
tavanlaatuisia, Honkasalon teosten ominaispiirteisiin
keskittyvid tutkimuksia®. John Andersonin Armoton
kauneus: Pirjo Honkasalon elokuvataide (2014) on ainoa
tiedossani oleva kirja, jossa kisitelliin Honkasalon tuo-
tantoa kokonaisuutena®. Anderson korostaa eettisyyden
merkitystd Honkasalon elokuvissa ja huomauttaa, etti
ohjaajan elokuvat, joista monet on kuvattu ulkomailla,
pyrkivit kuvaamaan inhimillisii totuuksia ja antamaan
didnen heille, jotka ovat usein nikymictomii. Kirja on
ajatuksia herittdvd essee, mutta Andersonin analyysit
jadvit yleiselle tasolle, eikd hin kehittele intuitiivisia tul-
kintojaan pidemmiille. Kaiken kaikkiaan lisitutkimukset
joko Honkasalon kokonaistuotannosta tai muista eloku-
vista kuin Melancholian 3 huonetta olisivat tervetulleita.

Auteur elokuvassa

Termi ‘auteur’ (tekiji) ilmestyi 1910-1920-lukujen kes-
kusteluissa vahvistamaan elokuvan asemaa taiteena,
mutta myds miirittimiin elokuvan immateriaalioike-

uksia. Termi on periisin kirjallisuudesta, ja sitd kiytti
esimerkiksi Germaine Dulac elokuvan taiteellisen ulottu-
vuuden puolustamiseen. 1950-luvulla Cahiers du Cinéma
-lehden kriitikot ja tulevat ranskalaisen uuden aallon
(nouvelle vague) elokuvantekijit nostivat auteurin myyt-
tiseen asemaan popularisoimalla termin kiyttdi. He ko-
rostivat ohjaajan merkitysti elokuvan ajattelevana sieluna
ja sen ainoana taiteellisena vastuuhenkiléni (usein
muiden tyontekijdiden kustannuksella)®.

Auteurin asema on niin ollen monimutkaisen sosiaa-
lisen, kulttuurisen ja institutionaalisen prosessin tulos.
Pirjo Honkasalon miiritteleminen auteuriksi tarkoittaa,
ettd hin ilmentdd taiteellista subjekdiivisuutta elokuvan
tuotannossa, ottaa vastuun elokuvan luomisen kaikista
osa-alueista ja omaksuu nimikkeen (auteurin status). Sa-
malla symbolista legitimointia tarjoavat elokuva-alan
ja -kulttuurin tahot (festivaalit, kuten esimerkiksi Tam-
pereen elokuvajuhlat maaliskuussa 2025, elokuvalehdet,
levittdjit, ja niin edelleen) ovat tunnustaneet hinet taite-
lijana (auteurin funktio)®. Toisaalta auteurina hin ilmaisee
subjekdiivisen nikemyksensi elokuvissaan yrittimilld ym-
mirtdd tai kisittdd jotain ihmisistd tai tarinoista, joita
hin kuvaa (auteurin intentionaalisuus)®. Tdssi mielessi
voidaan todeta, etti Honkasalo on tietoinen siiti, miti
haluaa niyttii, ja osoittaa elokuvissaan katsojilleen jonkin
sanoman’. Timi taide-elokuvasta ja auteurismista periisin
oleva pyrkimys vilittidd jokin sanoma on kuitenkin avoin
tulkinnan vapaudelle. Niin ollen “katsojan paikka on
siind tulkitsemisen vapaudessa, jonka ohjaaja jittid tilan-
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teiden ja merkityksellisten hahmojen edessi™®. Merkitys
rakentuu siten sen muodostavien kuvien ja ddnien poh-
jalta. ”Auteurin elokuva ei anna vastauksia, vaan monin-
kertaistaa kysymykset nikdkulmasta, joka itse pyrkii valai-
semaan ajatusten, affektien ja tunteiden himara™.

Timi intentionaalisuuden kysymys on tissi yhtey-
dessi tirkei. Juuri se nimittiin asettaa elokuvallisen tul-
kinnan mahdollisuudet koetukselle. Jos se hyviksytidn,
on tarkasteltava, miten se haastaa ja mukauttaa olemassa
olevia teoreettisia tyokaluja. Tdssi artikkelissa korostan,
ettd Pirjo Honkasalon teoksen merkityksen ymmirtimi-
seksi ei pidid soveltaa olemassa olevaa teoriaa analyysiin
vaan tuoda esiin, kuinka elokuva hioo dialektisella tavalla
teoreettista mallia, tissd tapauksessa Paul Schraderin trans-
sendentaalista tyylid'’. Viitin, ettd elokuvassa Betoniyo
transsendentaalisen tyylin muodolliset piirteet siilyvit,
samalla kun niiden perinteisesti hengellinen pdimaird
korvautuu kuoleman ja eksistentiaalisen mysteerin koke-
muksella.

Osana tutkimustani awuteur-elokuvasta Pohjois-Eu-
roopassa haluan analysoida Honkasalon sanomaa, joka
liittyy elokuvan keinojen vahvaan kiyttéén, eli siihen,
miten elokuva antaa mahdollisuuden ajatella ja ymmirtid
maailmaa eri tavalla''. Timin tutkimuksen tarkoitus on
selvittdd, miten suomalaisen auteurin Pirjo Honkasalon
teosta on tulkittava arvioimalla uudelleen transsendentaa-
lisen tyylin kisitettd, joka on refleksiivisen ja itsetutkis-
kelevan elokuvakisityksen kulmakivi ja muistuttaa usein
“pohjoismaiseksi minimalismiksi” kutsuttua taide-elo-
kuvan ilmi6td'2 Tissi artikkelissa tarkastelen, miten Paul
Schraderin transsendentaalisen tyylin kisitteen filosofinen
uudelleentulkinta soveltuu Honkasalon elokuvan Betoniyi
(2013) tulkintaan.

Ozun, Bressonin ja Dreyerin teosten muodollisen ana-
lyysin pohjalta kehitetty transsendentaalinen tyyli ”pyrkii
maksimoimaan olemassaolon mysteerin”:

"Transsendentaalinen tyyli #yylittelee todellisuutta pois-
tamalla (tai lihes poistamalla) ne elementit, jotka ensisi-
jaisesti ilmentivit inhimillistd kokemusta, ja riistdd niin
todellisuuden perinteisiltd tulkinnoilta niiden merki-
tyksen ja voiman. Transsendentaalinen tyyli, kuten mes-
sukin, muuttaa kokemuksen toistuvaksi rituaaliksi, joka

voidaan toistuvasti yliccdd.”"?

Pyrkimykseni on osoittaa, ettd tiettyji pohjoismaisia
auteur-elokuvia, tissi tapauksessa Pirjo Honkasalon
elokuvia, voidaan analysoida pohtimalla Schraderin
transsendentaalista tyylid dialektisesti. Schraderin trans-
sendentaalista tyylid on tutkinut kriittisesti muun
muassa Henry Bacon artikkelissaan ”Faith and Form on
Screen”™. Jatkan my®ds samalla siti, miti aiemmin olen
vidittdnyt niin kirjassani marginaalisuuden minima-
listisen lavastuksen kriittisesti ulottuvuudesta Robert
Bressonin ja Aki Kaurismien tapaan® kuin myés kah-
dessa artikkelissani, jotka kisittelevit seki Roy Anders-
sonin minimalistista tyylid'® ettd Ingmar Bergmanin
ja Carl Theodor Dreyerin auteurismin piirteitd'. Paul
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Schraderin nikékulmasta katsottuna minimalismi on
muodollinen keino — tarinan, tunteiden ja tehosteiden
riisuminen — jonka avulla transsendentaalinen tyyli tuo
esiin arkipiiviisyyden ja hiljaisuuden my6ti kokemuksen
pyhisti tai todellisuudesta, joka ylittdd nikyvin maa-
ilman. Juuri timin ajatuksen pohjalta Schrader rinnastaa
transsendentaalisen tyylin ja slow cinema -ilmidn's. Artik-
kelini kytkeytyy tutkimukseen pohjoismaisten ohjaajien
minimalistisesta tyylistd, joka on tissi ymmirrettivi
tapana ilmentdd tiettyd maailmassa olemisen tapaa. Ta-
voitteenani on tarjota tulkintakehys Betoniyin elokuval-
lisille keinoille, joilla Honkasalo auteurina kuvaa tiettyd
suhdetta maailmaan.

Analyysin rakenne

Betoniys kertoo Simosta, 14-vuotiaasta teinisti, joka
asuu helsinkiliisessi betonilihidssi ahtaassa asunnossa
isoveljensd Ilkan ja ditinsi kanssa. Valohimylld (chia-
roscuro) ja mustavalkoisina kuvina elokuva seuraa hinen
viimeistd ydtdin veljensi kanssa ennen timin vankilaan
joutumista. Tuo y6 johtaa hinet traagiseen kohtaamiseen
vikivallan, identiteetin ja viattomuuden menettimisen
kanssa. Tissi tutkimuksessa minua kiinnostaa seuraava
kohtaus, joka tapahtuu elokuvan keskell:

Kapakassa veljekset juovat viinapaukut. Ilkka valistaa
Simoa, ettid ainoa pelittivd asia maailmassa on toivo:
”Kun ihminen on vapaa toivosta, niin se on vapaa kai-
kesta.” Hin ennustaa maailman loppua. Péytdin tuodaan
juoma, johon aseteltu sihikiinen rdiskyy hetken, mutta
sammuu kuin ihmiskunta Ilkan profetiassa. Simon
ajatukset viipyilevit hinen nikemissiin unessa. Hin
huomaa iidin laulavan karaokessa Jos tuulelta siivet saisin.
Ilkka jatkaa tulevien kauhujen kuvailua, kunnes jen-
gipomo Twiggy keskeyttdd hianet."

Olen rajannut aineistosta pois Honkasalon muut elo-
kuvat ja keskityn pelkistdin tihin elokuvan yhteen koh-
taukseen, silli se on elokuvan kokonaisuudessa ratkaiseva
ja mahdollistaa myds teoksen pohtimisen laajemminkin.
Timi kohtaus on keskeinen, silli se havainnollistaa
koko Honkasalon elokuvatuotannon perustavanlaatuista
teemaa: elimin mysteerid suhteessa siithen, miki ylictdd
elimin rajat, erityisesti kuolemaan ja tuonpuoleiseen.
Edelld mainitun tutkimuksen lisiksi menetelmini
viitekehys pohjautuu Laurent Jullierin® ja Eric
Dufourin?' filosofiaa hyddyntiviin elokuva-analyysiin.
Lihestymistapa kehittdd muun muassa sisiltd- ja lihi-
lukuanalyysid ja korostaa, etti elokuva ei yksinkertai-
sesti kuvaa ideoita, joita meilld jo on, vaan tuottaa uusia
ideoita audiovisuaalisen vilineen avulla. Olen valinnut
timinkaltaisen analyysin tutkimusmenetelmiksi siksi,
ettd sen avulla yritin sanallistaa, miti tulkitsen elokuvan
edistivin filosofian mahdollistaman kisitteiston avulla.
Timi tarkoittaa, ettd filosofiset kisitteet auttavat mer-
kityksen luomisessa. Tami ei tarkoita, ettd Honkasalo
olisi suunnitellut teoksensa niiden pohjalta. Tutkin, mitd
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merkityksid niiden avulla voidaan konstruoida luon-
teeltaan omaperiisesti teoksesta. Betoniyin baarikoh-
tauksen avulla tavoitteeni on siis ehdottaa taideteoksen
tulkintaa, joka perustuu awuteurin intentionaalisuuden
lihtokohtaan.

Analyysini on jatkumoa aiemmalle Honkasalon tuo-
tantoa tarkastelevalle tutkimukselle siini mielessi, etti
pyrin samankaltaiseen pohdintaan kuin Kaisa Hiltunen
Melancholian 3 huonetta -dokumenttielokuvaa kisittele-
vissi artikkelissaan: ”En pyri kokonaistulkintaan Honka-
salon elokuvasta, vaan se toimii pikemmin apuna teorian
hahmottamisessa. [...] Tavoitteenani on eritelli niitd
keinoja, joiden avulla katsojan ja elokuvan vilinen koh-
taamisen tila saavutetaan.”* Artikkelissaan Hiltunen hys-
dyntdd muun muassa Merleau-Pontyn fenomenologiaa.
Itse tarkastelen Betoniyiti Paul Schraderin elokuvateorian,
Emil Cioranin pessimistisen filosofian®, mutta myos Vla-
dimir Jankélévitchin moraalifilosofian ja metafysiikan®
kautta. Kohtauksen erityisluonne merkitsee siti, etti sen
analyysi paljastaa tietyn jirjestelmin, jota olisi sovellettava
elokuvan yleisemmissi tulkinnassa.

Analyysini alkaa transsendentaalisen tyylin esitte-
lylld sellaisena kuin se esiintyy tissi kohtauksessa (luku
I), mitd seuraa Ilkan pessimismin esittely Emil Cioranin
avulla (luku IT). Lopuksi luvussa III vedin yhteen ja ke-
hitin aiempien lukujen tuloksia tuodakseni esiin kuo-
leman kohtauksen keskeiseni teemana. Analyysin ra-
kenne on ajateltu dialektisesti niin, ettd toinen luku pe-
rustuu edellisen kohtauksen ja Schraderin transsendentaa-
lisen tyylin marittelyn viliseen ristiriitaan korostaessaan
Ilkan pessimismii. Kolmas luku kehittdd pohdintaa
hyddyntimilld Vladimir Jankélévitchin ajattelua kuole-
masta, miki toimii ratkaisuna transsendenssin ja pessi-
mismin viliseen ristiriitaan.

I Transsendentaalinen tyyli

Betoniyon kohtaus kuvaa hahmon ja hinen ympiristonsi
vilistd jannitettd, mikd kutsuu katsojan hyviksymiin
transsendenssin  kohti ymmirrettivin ulkopuolella
olevaa hengellisti. Titd kohtausta voidaan tarkastella
Paul Schraderin ehdottaman transsendentaalisen tyylin
nikdkulmasta®. Transsendentaalinen tyyli perustuu ar-
kipdiviisyyden” (everyday), ”erilaisuuden” (disparity) ja
"pysihdystilan” (szasis) kolminaisuuteen. Se viittaa radi-
kaalia tuonpuoleisuutta kohti virittyvidn jinnitteeseen,
jota korostaa hahmojen ja heidin ympiristonsi seki eri
hahmojen keskiniinen erilaisuus. Schrader ehdottaa, ettd
transsendentaalista tyylid kdyttivd kohtaus alkaa “puh-
distamisella” muodollisen rakenteen korostamiseksi. Sen
jilkeen muoto rikkoutuu ja mukaan tulee erilaisuutta,
joka “koostuu oikeastaan paradoksista, joka liittyy hen-
gellisen olemassaoloon fyysisessi’?. Tissi kohtaa py-
hyyden ja "Kokonaan Muun” logiikka astuu kuvaan.
Kohtaus johtaa lopulta subjektin ja timin absoluuttisen
transsendenssin viliseen vastakkainasetteluun, kunnes
esittelemittdmin lisniolon mysteeri on hyviksytty. ”Jos
katsoja hyviksyy ratkaisevan toiminnan (ja erilaisuuden),
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hin hyviksyy itse muodostamansa hengellisen raken-
nelman avulla nikemyksen elimistd, joka sisiltii seki
fyysisen ettd hengellisen. T4cd hyviksyntid edustaa valko-
kankaalla pysihtyneisyys™.

Yksi ensimmaisistd asioista, joka huomataan Bero-
niyon kohtauksessa, on se, etti kohtaus rakentuu pii-
asiassa kahden hahmon vilisestd kuva—vastakuva-tilan-
teesta, jossa hahmo on etualalla ja peittdd osan kuvasta.
Lisiksi kohtaus on kuvattu pitkilld polttovililld, joka luo
matalan syviterdvyyden. Kuvat on valaistu sivulta, miki
korostaa hahmojen kasvojen piirteitd ja ilmeitd. Se myos
jakaa kasvot valaistuun ja varjostettuun puoleen (kuvat
1-4).

Kohtauksessa kuva on muodollisesti rakennettu
luomaan symmetrian ja heijastuksen vaikutelma, jota ko-
rostavat Ilkan ja Simon roolit: toinen puhuu ja toinen
vastaanottaa. Kumpikin on puolet toisesta, ja veljekset
tiydentivit toisiaan: toinen etsii identiteettidin (Simo),
toinen menettdd itsensd (Ilkka) elimin hylkdimisessd.
Tastd  kaksijakoisuudesta syntyy hajanaisuutta, kuin
jos katsoisi peiliin liian kauan eikd lopulta endd tun-
nistaisi itsedin. On syytd huomata, ettd koko Pirkko
Saision romaaniin perustuva elokuva keskittyy Simon
kasvojen etsimiseen, eli teini-ikdisen omaan identiteetin
etsintdin®®. Heijastus-aihe on tissd kohtauksessa olen-
nainen, samoin kuin koko elokuvassa®. Kuva-vasta-
kuva-ilmaisun kiyttd alleviivaa, ettd hahmojen vilinen
vuorovaikutus on lavastettu emotionaalisen jinnitteen
luomiseksi. Lihikuvilla kuvatut katseet ja hengitykset
saavat tissi kohtauksessa huomattavan merkityksen, miki
johtuu Simon sulautumisesta Ilkan ajatusmaailmaan.
Hymyjen ja katseiden vuorovaikutus maailmanlopun
puhetta seuratessa korostaa kohtauksen tunteenomaista
Timi
pidittyviisyys muistuttaa Paul Schraderin transsenden-

ja ennakoivaa ulottuvuutta. muodollinen
taalisen tyylin ensimmdistd vaihetta, arkipdiviisyyttd,
jossa kerronta pelkistyy ja huomio kohdistuu hahmojen
olemiseen pikemminkin kuin toimintaan.

Kun Ilkka mainitsee sanan “toivo”, ddnet ympirilld
vaimenevat ja Ilkan ja Simon ympirille muodostuu 33-
nikupla. Nimi muodolliset elementit rakentavat hyvin
suljetun tilan, jossa ulkopuolinen on abstraktia. Kaksikon
kuplaa hiiritsevit vain muutamat satunnaiset elementit,
tissi tapauksessa tarjoilijan saapuminen pdydin luo tai
didin karaoke-esitys. Ilkka ja Simo ovat kohtauksessa eris-
tyksissi, ja perspektiivi on suljettu kuplaan. Tidssi pers-
pektiivissi ja lihikuvien kiyton avulla katsoja on mah-
dollisimman lihelld hahmoja ja pystyy havaitsemaan pie-
nimmit, intiimeimmat yksityiskohdat. Ravintolan tila
muuttuu abstraktiksi ja ulkomaailma etdiseksi. Schrader
kutsuu tillaista litkettd erilaisuudeksi: jinnitteeksi hah-
mojen kokemuksen ja heidin fyysisen ympiristonsi vi-
lill.

Kohtaus huipentuu erddnlaiseen 7virillisen unen”
hetkeen, kun Simo sukeltaa ajatuksiinsa ja hinet nihdiin
veden alla merilevien keskelld meduusan vieressi. Téssd
hetkessi, kohtauksen ytimessi, siirtyminen viriin mer-
kitsee muutosta kuvajirjestelmissi. Avautuu nikymi

109



Betoniyd, 2013 © Pirjo Honkasalo. Kuvat 5-7.

110 NIN& NAIN 3/2026




toiseen ulottuvuuteen. Timi ei kuitenkaan ole dramaat-
tista, silld ainoat veden alla havaittavat virit ovat vihred
ja sininen, eli kylmit virit, jotka eivdt muodosta vahvaa
kontrastia mustavalkoisuuteen (kuvat 5-7).

Siirtyminen tapahtuu sujuvasti, ja katsoja ymmirtii,
etti nyt kuvataan Simon tunteita. Enemminkin hidas-
tettu litke, musiikki ja kuvan erityisyys johdattavat kat-
sojan mietiskelyn ja pysihtyneisyyden hetkeen, joka assi-
miloituu Simon sisidnpiinkiintyneisyyteen. Téssi raken-
netaan eroavuutta veljesten ja ympiriston vilille, mutta
my®&s heidin vililleen. Kohtaus kehittdi siis episuhtaa si-
joittamalla Ilkan ja Simon kuplaan, miki johtaa reflek-
siiviseen itsetutkiskeluun ”virillisen unen” hetkelli. Timi
uni niytedd olevan tuntemuksiin perustuva mysteeri. Ndin
ollen Simon 7virillinen uni” on ymmirrettivi pysihdys-
tilana, silli se saa katsojan pohtimaan sitd, miti hin katsoo
ja ajattelee Simon introversion suhteen.

Kaiken lisiksi kuva loittonee realismista estetiikkansa
vuoksi. Chiaroscuro-valaistus, huomattavat ja eristivit d4-
nitehosteet seki pitkit lihikuvat luovat epitodellisen tilan,
ainakin tietyn todellisuuden ulkopuolella, niin ettd siirty-
minen “virilliseen uneen” ei vaikuta yllittiviltd. Kuvan ja
vastakuvan vuorottelussa Ilkan ja Simon kasvot, jotka on
kuvattu tissd tapauksessa syvissi ydssd, muistuttavat Paul
Schraderin mainitsemia ortodoksisia ikoneita®. Kasvot
eivit niinkiin vilitd psykologista informaatiota vaan kut-
suvat katsojaa kontemplaatioon. Vain hillitty hymy ja va-
loisat silmit paljastavat tunteiden vahvuuden seki kan-
tavat synkin inhimillisyyden ja silti voimakkaan kau-
neuden ilmaisua. Itse asiassa voidaan jopa epiilld, onko
diti todella lisnd karaokebaarissa ja tulkita, ettd nimi
otokset voisivat yhtd hyvin olla Simon mielikuvitusta:
tissd tilanteessa hin harhautuu mielessiin todellisuudesta.
Tistd seuraa, ettd kuva ei ylipddtdin ole realistinen.

Uniosio korostaa eroa todellisuuteen, joka vallitsi
kohtauksen alussa ja joka yhtikkii palaa nikyviin jen-
gipomo Twiggyn tunkeutuessa tilanteeseen. Ilkan ja
Simon vuorovaikutus omaksuu, haastaa ja rikkoo todelli-

”Kasvot eivit niinkiin vilita
psykologista informaatiota
vaan kutsuvat katsojaa
kontemplaatioon. Vain
hillitty hymy ja valoisat
silmit paljastavat tunteiden
vahvuuden seki kantavat
synkin inhimillisyyden ja
silti voimakkaan kauneuden
ilmaisua.”

suuttaan yhei aikaa. Sen tihden voidaan tulkita kohtaus
ndin: kohtaus etenee arkipiiviisyydestd, kuva—vastaku-
va-tilanteesta, kohti erilaisuuden synnyttimisi erillisyytti,
kunnes Simon "virillinen uni” muodostaa pysihdyksen,
jossa hahmon sisiinen maailma avautuu ilman, ettd sitd
tdysin selitetddn. Twiggyn saapuminen palauttaa kerto-
muksen konkreettiseen todellisuuteen, mutta pysihdys-
tilan vaikutus ji4 elimiin katsojan kokemuksessa, miki
mahdollistaa itsetutkiskelun ja pohdinnan myés elokuvan
vaikutuksesta.

II Pessimismi

Schraderin transsendentaalinen tyyli perustuu hengel-
liseen lihtokohtaan. Hinen ajatuksensa on, ettd ”jos hy-
viksymme transsendentaalisen tyylin, kaikki on pyhi,
koska juuri pyhyys antaa piihenkilslle ja katsojalle
mahdollisuuden olla samanaikaisesti seki vankina ettd
vapaana™'. Nyt valkokankaalle asetetun jinnitteen re-
fleksiivinen hyviksyminen ei vilttdimittd synnytd mitdin
hengellisti. Kohtaus, ja itse asiassa koko elokuva, on osa
laajempaa eksistentiaalisen tai ontologisen kriisin esitti-
misen kontekstia.

Pysihdystilan hetki, jossa Simo unelmoi olevansa
veden alla, voi olla melko ahdistava, silli hin on enemmin
hukkumassa kuin vapautumassa. Mydskiin kaksi otosta,
joissa Simo huomaa didin laulavan Carolaa, eivit avaudu
hengelliseen transsendenssiin. Ne pikemminkin koros-
tavat optatiivista luonnetta, eli sellaista, jota leimaa kaihon
tunne ja joka alleviivaa kaipuuta johonkin ei-saavutet-
tavaan muuhun. Itse asiassa, jos menen vield pidemmille,
koko erilaisuuden lavastaminen pohjautuu Ilkan pessi-
mistiseen diskurssiin, joka ei jitd tilaa hengelliselle. Niin
ollen kuplan rakentaminen perustuu hinen puheeseensa,
ja kuva reagoi sithen. En sano, etteiko tissd olisi jonkin-
laista transsendentaalista tyylid, mutta transsendenssi esi-
tetddn tissd ilman jumalaa tai jumalan kaltaista lohdut-
tavaa metafysiikkaa.
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Onkin olennaista kiinnittdd huomio sithen, miti Ilkka
kertoo Simolle ja siten my&s katsojalle. Ensimmaiinen otos
antaa sivyn kohtaukselle ja kuplalle, johon Ilkka ja Simo
ovat uppoamassa: isoveli dominoi pientd ja vetdd timin
oppiinsa®?. Oikeastaan koko elokuva kisittelee traa-
gista oppimisprosessia ja voidaan ymmirtdd kehitysro-
maanin vastakohtana tai negatiivina. Ilkan #ini hallitsee
aina siihen asti, kunnes hinet keskeytetiin kohtauksen
lopussa: hin on se, joka monopolisoi puhutun sanan ja
ennen kaikkea mi#irii tahdin. Hin on se, joka opettaa
pikkuveljedin, joka pakottaa timin juomaan, joka kertoo
tille, mitd ajatella — tdssd tapauksessa, ettd timin pitidisi
pidsti eroon toivosta ja ettd huomista ei tule. Hinen koko
kertomuksensa sulkee pois kaiken jumalallisuuden tai
hengellisyyden, vaikka hin leikittelee raamatullisilla viit-
tauksilla. Nuoren Simon esikuva on myés hinen kidut-
tajansa. Ilkan sanat upottavat Simon epitoivoiseen pes-
simismiin.

Yleisesti ottaen Ilkan diskurssi voidaan tuoda li-
hemmis romanialaisranskalaisen ajattelijan Emil Cio-
ranin pessimismii. Arthur Schopenhauerin vaikutuksesta
Cioran nikee elimin radikaalin onnettomuuden tilana,
jossa eliminhalu johtaa kirsimykseen ja tylsyyteen.
Hinen skeptisyytensi ilmenee siing, ettd hin suhtautuu
kuolemaan suoraviivaisesti ja pitdd siti olemassaoloon
kuuluvana viistimittdmyytend. Cioran torjuu sitou-
tumisen ja toivon turhina harhakuvina. Hin hylkii
myos Jumalan, joka nihddin absoluuttisena olematto-
muutena®. Niin kuin hin itse kirjoittaa: “Jumala? Myon-
netty, virallinen hulluus.”** Cioran pitid itsemurhaa in-
himillisen vapauden ddrimmadisend ilmentymini, vaikka
hin pitdd sitd enemminkin filosofisena abstraktiona kuin
konkreettisena ratkaisuna®. Hinen mielestddn itsemurha
on tapa hyviksyi elimi, silld se tarjoaa hallinnan tunteen
viistimittdmin edessi. Havainnollistaakseni hinen aja-
tustaan lainaan vain yhti kohtaa:

”Sanon tissi kaikkien niiden puolesta, jotka tulevat pe-
rissini, ettd minulla ei ole mitiin, mihin uskoa tissi
maailmassa, ja ettd pelastus on unohtamisessa. Kunpa
voisin unohtaa kaiken, unohtaa itseni ja koko maailman.
Oikeat tunnustukset kirjoitetaan vain kyynelten kera.
Mutta kyyneleeni riitedisivit hukuttamaan timin maa-
ilman, aivan kuten sisiinen tuleni riittdisi sytyttdimain
sen tuleen. En tarvitse tukea, rohkaisua tai myétituntoa,
silld vaikka olisin kuinka langennut, tunnen itseni voi-
makkaaksi, kovaksi, hurjaksi! Olen itse asiassa ainoa ih-

minen, joka eldd ilman toivoa.”*

Cioranin kirjoituksista vilittyy epitoivon ja eristynei-
syyden tunne, ja niissi korostuu yksilon ja maailman-
kaikkeuden vilinen ristiriita. Paradoksilla leikitellessiin
hin tarjoaa tulkinnan ihmisen voimattomuudesta, jonka
hyviksyminen voi toimia ldikkeend eksistentiaaliseen ah-
distukseen. Niinpi Cioran tarjoaa meille tehokkaan tul-
kintakehyksen Ilkan ajatusmaailman ymmirtimiseksi.
Koska Ilkan sanat ovat tissi kohtauksessa niin tirkeiti,
ne saavat pessimistisen luonteen, joka torjuu kaiken py-

hyyden. Nidmi sanat asettavat kehysviitteen, jonka sisilld
pohdinta tapahtuu. Kyseessi on nimittdin transsenden-
taalisen tyylin kaltainen, mysteeriin avautuva konstruktio.
Toisin kuin Schraderin ajatuksessa transsendenssista, tdssi
mysteeri ei kuitenkaan johda erdinlaiseen vapautumiseen.
Muoto tydntdd katsojan yhi syvemmille ihmishengen
kiemuroihin, katsoja uppoaa Simon kanssa tihin mereen,
josta ei ole ulospiisyi, paitsi —jatkaakseni Ilkan puheen
pohtimista — itsemurhan kautta. Samoin kuin Simo,
myos katsoja kohtaa timin pessimistisen hallinnan kat-
somistapana. Se tarttuu kurkusta kiinni ja korostaa kyvyt-
tomyyttd toimia. Voidaan vain katsella elimin liekin hii-
pumista ja sisdistdd aggressio tissi elimin hylkdimisessi.

III Kuolema

Transsendentaalinen tyyli pyrkii ymmirtimiin, miten
tietyt elokuvat voisivat osaltaan luoda ajatuksen trans-
sendenttisesta todellisuudesta. Timi avoimuus nikyy
kohtauksessa. Samalla se ei kuitenkaan avaa piisyi
mihinkidin vaihtoehtoon, joka johtaisi toiseen todelli-
suuteen. Jiljelle jad vain mysteeri, joka edeltdd kuolemaa
ja sisiltdd jopa ajatuksen tuonpuoleisesta, jumalasta ja
hengellisestd; mysteeri, joka on kaikkialla lisni oleva,
vaikka sitd ei nimetd. Vaikka timid mysteeri ei olekaan
hengellinen, se on perustavin elimissi. Itse asiassa Cio-
ranin ajatus rakentuu juuri suhteessa mysteeriin, silld se
on reaktio titi mysteerii vastaan. Tulkitsen kohtausta
myds siten, ettd juuri timd sama mysteeri saa Ilkan
omaksumaan pessimistisen asenteen. Kuten Ilkka sanoo,
“mitdidn huomista ei tule. Nimittdin ihmiselle. Tulee vii-
meinen ndytds ja se tulee pian. Ihminen katoo niytti-
mdltd”. Kohtauksen mysteeri on kuolema.

Elokuvassa timi kohtaus merkitsee kiinnekohtaa: se
tuo elokuvaan kuoleman peruuttamattoman tosiasian. Ei
pidd unohtaa, ettd kohtaus rakentuu myos itsetutkiske-
lusta, joka koskee ennen kaikkea Simoa. Kuten jo edelld
esitin, katsoja seuraa Simon reaktioita veljensi sanoihin.
Jotta voitaisiin tdysin ymmirtdd timin kohtauksen vai-
kutus, katsojan on ohitettava Ilkan pessimismi. Vaikka se
vaikuttaa kohtauksen transsendentaalisen tyylin ymmirti-
miseen, Ilkan puhe ei hallitse sitd kokonaan. Toisin kuin
Ilkka ndytedd uskovan, kuolema ei ole houkutus, kutsu
tuonpuoleiseen, lohdutus tai mikdin muukaan fantasia.
Samalla tavalla kuin hinen pessimisminsi torjuu hen-
gellisen, kohtaus ei kuitenkaan ota kantaa tihin nike-
mykseen. Ymmirtiikseen mistd tissd on kyse katsojan on
kisitettdvi, ettei kuolema ole “jotain” vaan pikemminkin
“ei mitddn”, joka korvaa Schraderin transsendentaalisen
tyylin pyhin ulottuvuuden.

Kdinnyn Vladimir Jankélévitcchin puoleen selvit-
tidkseni, mitd kuoleman kisite merkitsee. Hin on
mielestdni tiivistinyt hyvin esimerkiksi Seren Kierke-
gaardin ja Martin Heideggerin kiynnistimit keskustelut
kuolemasta, ja siksi hinen ajattelunsa on hyddyllinen
viitekehys kuoleman kisittelemiseen sellaisena kuin
se nikyy tdssi kohtauksessa. Jankélévitch lihestyy
kuolemaa sietimittomini todellisuutena ja korostaa,
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ettd vaikka kaikkien ihmisten kohtalona on kuolla (eiki
se ole kenellekdin salaisuus), jokainen yksild kokee
timin viistimittdmyyden henkilokohtaisesti ja on aina
yllittynyt, kun oma aika tulee?”: "Kuolema on tyhjis, joka
yhtikkii avautuu keskelle olemisen jatkumista; olemassa
oleva, joka yhtikkid muuttuu nikymictdmiksi ikddn kuin
valtavan peittymisen vaikutuksesta, putoaa silminripiyk-
sessi olemattomuuden luukkuun.”*

Jankélévitch toteaa, etti kollektiivinen kuolevaisuus
ei hilvenni henkilokohtaista ahdistusta kuoleman edessi,
ja korostaa, ettd kuoleman ajattelussa on kuitenkin kyse
jostain aivan erityisesti: ajattelija ajattelee todellisuutta,
joka pian tulee sulkemaan hinet pois juuri tistd ajat-
telusta. Koska ajatus ajattelee omaa katoamistaan, se
voi vain testata jatkumistaan ajatuksena ja kisittdd vain
ikuisia ja ehdottoman vilttdimittdmid suhteita®. Matka
kohti kuolemaa on ennen kaikkea kokemus varmuudesta,
mutta vilihdyksenomaisesti ilman tarkkoja olosuhteita:
tiedin kuolevani, mutta en tiedi, miti kuoleminen on®.
Timi paradoksi johtaa tietimyksen muotoon, joka ylittid
perinteisen logiikan integroimalla ristiriitaisia mutta rin-
nakkain olemassa olevia totuuksia. Niin ollen Jankélévich
korostaa, kuinka kuolema on elimin radikaalein mysteeri:
”Kun ajatellaan, kuinka tuttu kuolema on ja miten tiy-
dellinen tietimittomyytemme on ja ettd koskaan ei ole

ollut mitdin vuotoa, on mydnnettivi, etti salaisuus on
hyvin pidetty!”#! Samalla kuoleman mysteeri tekee eli-
misti olemassa olevaa. Kuoleman todellisuus tekee ole-
massaolosta elimin, todellisen, konkreettisen, dramaat-
tisen, vastoin kaikkea kuolemaan ja sen mysteeriin koh-
distuvaa kiehtovuutta. Vaikka se kuluu ohi, olemassaolon
tosiasia, eli eletty aika, ei pyyhi pois sitd, mitd on ollut, ja
jopa sallii timin tosiasian tapahtua®’. Kuten Jankélévitch
muistuttaa meille,”[kaikkien] unohtama, kaukaiseen men-
neisyyteen kadonnut, kenen tahansa elimi on ollut ikui-
sesti, ja vuosisatojen vuosisatoihin ja ajan ddrimmaiiseen
loppuun asti, timin kenen tahansa ainoa mahdollisuus
toteuttamiseen” .

Jankélévitchin filosofinen viitekehys auttaa ymmir-
timiin, mikd tekee tistd kohtauksesta niin voimakkaan:
se saa meidit ajattelemaan kuolemasta, ettd se on kisit-
timittomin vilttimiton elimin ymmairtimiseksi. Kuvan
materiaalisuuden ja eristyneisyyden vaikutusten vilinen
suhde yhdistettyni Ilkan pessimistiseen puheeseen luovat
tarvittavan eroavaisuuden, joka sydksee katsojan Simon
tavoin tietoisuuteen inhimillisestd tilasta. Katsoja hah-
mottaa ajatuksen transsendentaalisesta, mutta se jid radi-
kaaliksi mysteeriksi, eli mysteeriksi par excellence. Trans-
sendentaalinen tyyli on tissd lisnid, mutta pysihdystila saa
meidit ajattelemaan kuolemaa. Se on tissi ratkaisematon,
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ja katsojan on hyviksyttivi, ettd hinen on elettivi ole-
massaolonsa; ettd hinen on saatava siitd se elimin “je-ne-
sais-quoi”, joka tekee siitd niin viehittdvin.

Kun Simo palaa 7virillisestd unestaan”, hin kohtaa
veljensd puheen itsemurhasta ja yhteiskunnan hylkdami-
sestd sekd ditinsd melankolisen karaoke-esityksen. Ennen
kuin kupla puhkeaa, Ilkka viitcdd, ettd huomista ei ole,
ja esittdid modernin elimin television kautta tapahtuvana
pitkind itsemurhana, jossa ei ole mitdin elimisen arvoista
eiki tilaa millekiin muulle kuin kuolemalle (kuvat 8-9).
Epitoivo ja ajatus maailmanlopusta estivit hintd kuvit-
telemasta muita asioita ja muita tapoja tarkastella elimai.
Nimi pohdinnat ovat juuri sitd, mitd hin vilictdd herk-
kiuskoiselle veljelleen. Minun on korostettava, ettd tdssd
transsendentaalisen tyylin hallitsemassa kohtauksessa ra-
kentuu kolme subjektiivisuutta: minuuttaan etsivd Simo,
pessimistinen Ilkka ja pohdiskeleva katsoja. Noista kol-
mesta vain katsoja saa tilanteesta kokonaiskuvan ja pystyy
kisittelemidin sitd ulkopuolelta. Toisin kuin Simo, joka
yhdistyy Ilkkaan*, katsoja pystyy jatkamaan pysihdys-
tilan aiheuttamaa pohtimista ja itsetutkiskelua. Toisin
sanoen kohtauksen neljis osa — eli paluu pysihdystilasta
erilaisuuteen — mahdollistaa ainoastaan katsojalle kuo-
leman ajatuksen Jankélévitchin tapaan. Sen sijaan, ettd
Simolle annetaan mahdollisuus rakentaa oma minuus
ja tunnistaa itsensi peilistd, hinet on pakotettu hyvik-
symiin toisen mielipide, tissi tapauksessa veljensd pes-
simismi. Nuorelta Simolta riistetdin tilaisuus elii naii-
viuttaan ja lapsuuttaan. Lopulta jiljelle jai lapsi, joka on
pakotettu veljen patologiseen maailmankatsomukseen,
jossa hinelli ei ole mitdin mahdollisuuksia vapautua.

Timin kohtauksen ytimessi oleva dialektiikka ko-
rostaa, ettd kyseessd on hahmojen vilinen konflikdi. Tyy-
likuvauksessa Simolla on keskeinen rooli, silld juuri hin
kykenee transsendentaaliseen kokemukseen, kun taas pes-
simistisessd osassa Ilkka kyynisyydessiin on etualalla: yon
aikana hin riistdd Simolta tdimin pyhin potentiaalin, joka
on korvattu Jankélévitchin kisityksen mukaisella kuole-
malla. Kohtaus osoittaa meille, miten ajatus kuolemasta
pakottaa itsensi ldpi, sen kisitctimitcdmyydessi ja sen ai-
heuttaman tuskan voimakkuudessa. On sitten katsojien
tehtivi ajatella, muun muassa Simon puolesta.

Johtopaiitos

Tassd artikkelissa olen tarkastellut Betoniyi-elokuvan
erdstd keskeisti kohtausta, joka avaa syvillisid metafyy-
sisid tulkintoja teoksesta. Kohtaus, jossa Ilkka kertoo Si-
molle epitoivosta ja maailmanlopun merkityksesti, on
rakennettu visuaalisesti ja ddnellisesti siten, ettd se luo
katsojalle intensiivisen kokemuksen, joka haastaa perin-
teiset kisitykset transsendenssista, mutta myos pessimis-
mistd. Analyysini on keskittynyt kolmeen pditeemaan:
transsendenssi, pessimismi ja kuolema, jotka dialektisesti
muodostavat elokuvan syvillisen sanoman.
Ensimmiisessi luvussa korostan, ettd kohtauksen vi-
suaalinen estetiikka, jossa kiytetddn chiaroscuro-valaistusta
ja pitkdd poltrovilid, luo epitodellisen tilan, joka mahdol-

listaa katsojan uppoutumisen hahmojen sisiisiin maail-
moihin. Paul Schraderin transsendentaalisen tyylin viite-
kehys auttaa ymmirtimiin tied jinnitectd: hahmojen ja
heidin ympiristénsi vilinen eroavuus luo jinnitteen, joka
kutsuu katsojaa pohtimaan syvillisid kysymyksii elimistd
ja sen merkityksesti.

Toisessa luvussa tuon esiin, etti vaikka kohtaus sisiltid
transsendenssin elementtejd, se on myds voimakkaasti
pessimistinen. Ilkan diskurssi, joka hallitsee kohtauksen
kulkua, on tdynni epitoivoa ja pessimismii, mikd sulkee
pois kaiken mahdollisen toivon. Tdmi resonoi Emil Cio-
ranin ajatusten kanssa, joissa elimi nihddin radikaalina
onnettomuutena. Cioranin mukaan eliminhalu johtaa
vain kirsimykseen, ja timi ajatus heijastuu Ilkan sanoissa,
jotka upottavat Simon epitoivoiseen tilaan. Kohtauksen
ahdistava tunnelma ei siten tarjoa hengellistd lohtua, vaan
korostaa elimin ja kuoleman vilistd jinnitettd.

Kolmas luku kehittii keskustelua osoittamalla, etti
kohtaus ei kuitenkaan noudata Ilkan pessimismii. Pi-
kemminkin kohtauksen keskeinen teema on kuolema,
joka on ldsni koko ajan. Jankélévitchin ajatus kuolemasta
sietimittdmind todellisuutena auttaa ymmirtimiin,
miksi timi kohtaus on niin voimakas. Kuolema ei ole
tissi pelkkd abstrakti kisite, vaan se on viistimiton to-
dellisuus, joka vaikuttaa hahmojen elimiin ja heidin va-
lintoihinsa. Se on jokaisen ihmisen henkilskohtainen ko-
kemus, ja vaikka se on universaali, se yllittdd aina yksilon
omalla tavallaan. Kohtaus haastaa katsojan pohtimaan,
mitd kuolema merkitsee hinelle ja miten se vaikuttaa
sithen, miten hin elii. Se on voimakas muistutus siiti,
ettd elimi on rajallista ja ettd katsojan on kohdattava timi
todellisuus.

Kohtaus, jota olen kisitellyt, on monitasoinen ja sy-
ventdd elokuvan keskeisid teemoja. Tistd tutkimuksesta
kidy ilmi, ettd transsendentaalisen tyylin lisniolo osoittaa
elokuvan omaperiisti tapaa kohdella katsojaa. Betoniyé on
teos, joka ei pelkdstddn kerro tarinaa, vaan se mys haastaa
katsojan kohtaamaan omat eliminasenteensa ja ontolo-
giset kysymykset. Elokuvan ainutlaatuinen visuaalisen ja
auditiivisen tarinankerronnan yhdistelmi antaa tilaa itse-
tutkiskelulle ja kuolevaisuuden, identiteetin ja inhimillisen
tilan pohdinnalle. Toisin sanoen elokuvan visuaalinen ja
ddnellinen kerronta luovat tilan, jossa katsoja voi miettid
omaa olemassaoloaan ja sen merkitysti. Se yhdistdd visuaa-
lisen estetiikan, d4nen ja kerronnan tavalla, joka haastaa
katsojan pohtimaan kuolemaa, minuutta ja elimai.
Sen tihden elokuva havainnollistaa, kuinka Honkasalo
auteurina omaksuu transsendentaalisen tyylin ihmis-
elimin rajakokemusten sekd kuoleman mysteerin tutki-
miseen ilman valmiita vastauksia.

Analyysini osoittaa, ettd elokuvan tulkinta ei rajoitu
vain yksittdiseen kohtaukseen, vaan se avaa laajemman
keskustelun siitd, miten taide voi kisitelld syvid inhi-
millisid kysymyksii. Kohtaus on esimerkki siitd, miten
elokuva voi mahdollistaa uusia nikékulmia. T4std koh-
tauksesta vilittyvi estetiikka on osa Honkasalon koko
tuotannossa toistuvaa kiinnostusta hengellisyyteen, ihmis-
elimin #drirajoihin ja sisiiseen kokemukseen. Téssd yh-
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teydessd auteur-kisite korostaa toistuvia temaattisia ja fi-
losofisia kysymyksii, jotka yhdistivit hinen koko tuotan-
toaan. Gilles Deleuzen sanoja lainaten hin luo yhteyden
“elokuvan ideoiden” ja “filosofian ideoiden” vilille®. Tissd
yhteydessi timi analyysi osoittaa, ettd Honkasalon elo-
kuvia on tarkasteltava vuoropuhelussa teoreettisten viite-
kehysten kanssa eikd niiden mittapuulla.

Tidmi artikkeli on vain yksi nikékulma laajasta ja mo-
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