Mukaudu tai tuhoudu

Hutcheon, Linda (2006) A Theory of Adaptati-
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Taiteiden tutkimuksessa “adaptaatio” viit-
taa muutokseen, jonka narratiivi, teksti,
tarina, tuote — miksi kulttuurissa kiertavia
entiteetteja ikind halutaankaan kutsua — kdy
lapi siirtyessdadn mediaympaéristOstd toiseen
kuten esimerkiksi kirjasta elokuvaan. Tai
ndin ainakin termi tulee ymmarretyksi Linda
Hutcheonin teoksen A Theory of Adaptation
(New York & London: Routledge 2006)
pohjalta.

Johdatuksessaan aiheeseen Hutcheon tuo
esille, kuinka ldahestyessdan aihettaan han
havaitsi — Richard Dawkinsin ”“memetiikan”
viitoittamana — vahvan analogian kulttuuri-
sen adaptaation ja Darwinin evoluutioteo-
riasta ponnahtavan geneettisen adaptaa-
tion valilla. Tarinoita ei hanen mukaansa
ainoastaan soviteta valineesta toiseen, vaan
tdssa prosessissa myos tarinat itsessdan
muuttuvat, kehittyvét ja sopeutuvat median
tarinoille asettamiin uusiin olosuhteisiin.
Adaptaatio on sitd “kuinka tarinat kehitty-
vit ja muuttavat muotoaan sopeutuakseen
uusiin aikakausiin ja erilaisiin paikkoihin”
(Hutcheon 2006, 176). Sopeutumisen ja muo-
donmuutoksen prosessit ovat Hutcheonin
mukaan ainakin jotakin olemuksellisesti
tyypillista nykykulttuurille —jollei jokaiselle
kulttuurille yleisesti — ja maarittavat timan
uusintamiseen ja kierratykseen perustuvaa
toimintalogiikkaa. Hutcheon tuo esille,
kuinka jo vuoden 1992 tilastojen mukaan
85 prosenttia Oscar-palkituista elokuvista
oli adaptaatioita.

Teoria?

A Theory of Adaptation ei kuitenkaan tarjoa
Darwinin evoluutio-opin (sen enempaa kuin
Dawkinsin meemi-opin) kaltaista yleisnake-
mystd kulttuurisesta adaptaatiosta, vaikka-
kin otsikko voisi antaa niin ymmartda. Sen
sijaan “teorian” merkitys Hutcheonille on
paljon arkisempi. Kirjansa esipuheessa han
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toteaa: “Kenelld tahansa, jolla on jonkinlai-
nen kokemus adaptaa-tiosta (ja kenelldapa
ei olisi?), on my0s teoria adaptaatiosta, tie-
dostettu tai ei” (xi). Toki vastaavasti voidaan
miettid, onko kenelld tahansa, joka on joskus
kokenut geneettisen evoluution (ja kuka ei
periaatteessa olisi?), my0s teoria geneettisesta
evoluutiosta. Mutta Ludwig Wittgensteinia
seuraten voidaan toisaalta ajatella, kuinka
luonnontieteiden selitysmallit osuvat em-
piiriseen todellisuuteen kausaalisuhteineen,
kun taas kulttuuritieteet kohdistuvat todel-
lisuuteen, joka on jo inhimillisesti koettu,
jaettu ja tulkittu, siis tavallaan jalkikateen.
Talloin jalkimmadiset tosiaankin paljastavat
sen, jonka jokainen meistd on ”“jo tiennyt”,
tietoisesti tai ei. Ja juuri tahan todellisuuteen
A Theory of Adaptation pureutuu.

Teoksen kantavana ajatuksena on tarkas-
tella adaptaatioita kokemuksen eli kuten
Hutcheon nimittdd, kytkeytymisen tai
“kihlautumisen” (engagement) muotojen
nakokulmasta. Painopisteend on kysymys
“kuinka adaptaatiot sallivat ihmisten ker-
toa ja nayttda tarinoita ja olla vuorovaiku-
tuksessa tarinoiden kanssa” (s. 22). T&ssa
tarkoituksessa Hutcheon vierittad lukijan
eteen kattavan joukon erilaisia esimerkkeja
siitd miten tarinat muokkautuvat eri yhteyk-
sissd televisiosta oopperaan, huvipuistosta
elokuvaan, romaanista tietokonepeliin. Na-
kokulmastaan Hutcheon tulee avartaneeksi
kulttuurisen adaptaatiotutkimuksen kent-
tda, joka perinteisesti on vertailevalla otteel-
la tarkastellut — kohteinaan eritoten kirjalli-
suuden suhde elokuvaan —mita sisallolle on
tapahtunut, kun se on kdannetty muodosta
(mediumista) toiseen.

Silkan medium-erityisen ja teos-keskeisen
analyysin sijaan Hutcheon ldahestyy aihet-
taan kytkeytymisen muotojen niakokul-
masta. Néditd muotoja han erottaa kolme:
kertovan (felling), nayttavan (showing) ja
vuorovaikutteisen (interactive). Kertova
muoto viittaa esimerkiksi kirjaan, kun taas
nayttdva muoto pitaa sisallidn muun muas-
sa elokuvan ja teatterin samoin kuin ooppe-
ran. Vuorovaikutteinen muoto taas kattaa
elektroniset ja digitaaliset pelit yhtd hyvin
kuin teemapuistot. Adaptaatioita eri muoto-
jen vililla tarkastellessaan Hutcheon keskit-
tyy seuraaviin yksinkertaisilta kuulostaviin
ja narratologiasta samoin kuin viestinndn



tutkimuksesta tuttuihin kysymyksiin: Mita?
Kuka? Miksi? Miten? Missa? Milloin? Hanen
ndkokulmansa on, kuten han itse toteaa,
”pragmaattinen” ja han lahestyy adaptaati-
oita paitsi konkreettisina teoksina, ennen
kaikkea tuotannon ja vastaanoton proses-
seina.

Adapt- vai mediaatio?

Yksi keskeisid adaptaatiotutkimuksen
kohteita on perinteisesti ollut alkuperaa ja
uskollisuutta (fidelity) koskeva kysymys,
jonka kohtaamme usein lukiessamme muun
muassa elokuvakritiikkid romaanifilmati-
soinneista. Kuinka uskollinen esimerkiksi
Andrzej Wajdan filmatisointi Dostojevskin
Riivatuista on télle klassikkoromaanille?
Miten romaani kaantyy mahdollisimman
samankaltaisena toiseen mediumiin? Téata
kysymyksenasettelua on kuitenkin myds
kritisoitu usealta suunnalta, ja syysta.
Esimerkiksi ihmiset tuskin lukevat, kuun-
televat, katsovat ja kokevat adaptaatioita
pelkéstdadn uskollisuuden periaatteen ldh-
tokohdista. Toisaalta tdma periaate tuskin
myd&skdan ohjaa adaptaatioiden tuotannon
ja kierratyksen motiiveja, jotka usein ovat
puhtaasti kaupallisia. Kolmanneksi, ei liene
mielekkdintd, ettd uskollisuuden periaate
ohjaa kritiikkid, jonka pyrkimykset ovat
my0s eettisesti ja moraalisesti latautuneita
liittyen kysymyksiin puhtaudesta ja oikeel-
lisesta tulkinnasta. Ja vielda: miten nimeta
jotain alkuperdiseksi esimerkiksi Draculan
kaltaisessa tapauksessa, jossa lukuisat ro-
maaniversiot ja filmatisoinnit ldhinna tois-
tavat toisiaan vailla suoraan osoitettavissa
olevaa alkuperaa?

Naiden ongelmien edessda Hutcheonin lah-
tokohtana on — esimerkiksi Christopher Or-
ria seuraten — hylata “uskollisuuskriittinen”
lahestymistapa, joka implisiittisesti olettaa,
ettd adaptaatioiden tarkoitus olisi ainoastaan
uusintaa ja kahdentaa alkuperdinen teks-
ti. Uusintamisen ja kahdentamisen sijaan
adaptaatiot Hutcheonin mukaan toistavat,
mutta ilman silkan kopioimisen ulottuvuut-
ta. Adaptaatiot toistavat kera eron. Ne eivat
suoraan luo uutta vaan ovat, kuten todettua,
relatiivisen muodonmuutoksen prosesseja.
Mutta mitd adaptaatiot toistavat? Jotta esi-

merkiksi jokin elokuva olisi tunnistettavissa
adaptaatioksi, jonkin taytyy siind muuttaa
muotoaan ja samalla séilya suhteellisen sa-
mana tunnistettavuuden nimissa.
Hutcheonin vastaus toistamisen kysymyk-
seen on: tarinoita. Tarinat ovat adaptaatioi-
den polttoainetta, sitd miti sovitetaan mediu-
mista toiseen. Tama ei kuitenkaan tarkoita,
ettd adaptaatiot valittaisivat tiettyja selvasti
ja tarkasti maariteltavia narratiivisia koko-
naisuuksia. Painvastoin, tarinat koostuvat
Hutcheonin mukaan erilaisista aspekteista —
teemoista, tapahtumista, henkilohahmoista,
motivaatioista, nakokulmista, symboleista ja
niin edelleen —joita eri mediat valaisevat tai
jattavat valaisematta muun muassa teknis-
ten rajoitteidensa mukaisesti eri tavoin. Eri
medioiden kokemusta avartavia ja rajoit-
tavia ominaisuuksia Hutcheon typologisoi
lisaksi sita kautta, minké&laisia “mentaalisia
toimintoja” ne lukijalta/katsojalta/pelaajalta
olettavat. Siind missa kertova muoto hanen
mukaansa perustuu kasitteelliselle tyolle ja
ndyttiva muoto havainnossa tapahtuvaan
tulkintaan, interaktiivinen muoto tuo mu-
kanaan my0s suoran fysiologisen sidoksen.
Téllaiset erottelut kuulostavat kuitenkin
hieman itsestddnselvyyksiltd — ja sellaisina
my0Os kyseenalaisilta. Hutcheon vaittda,
kuinka tietokonepelit tai interaktiivinen fik-
tio eivat endd perustu vain emotionaaliseen
samastumiseen henkilohahmoon vaan myos
subjektiiviseen fyysiseen osallistumiseen (s.
136). Kysymatta kuitenkin ja&, milld tavoin
niin sanottu nayttava muoto — jos ennen
kaikkea ajatellaan tdssa suhteessa elokuvaa
— ei edellytd kokemuksessa my0s suoraa
fyysista osallistumista. Lisaksi laajempi ja
Hutcheonin lahtokohdille ongelmallisempi
kysymys nousee siitd, miten adaptaatio
erityisesti suhteutuu mediaation proble-
matiikkaan yleisesti. Viimeistdan Marshall
McLuhanin jilkeen on tiedostettu, kuinka
yhden mediumin sisiltd on toinen medium.
McLuhanille mediat ovat “metaforia” siina
mielessd, ettd ne kdantavat ja muokkaavat
kokemuksia toiseen muotoon.' MyShemmin
Bolter ja Grusin ovat ottaneet McLuhanin
ajatuksen remediaation késitteensa pohjalle,
joka yleisesti tarkoittaa sitd, kuinka (uudet)
mediat maarittavat itsensd — ja samalla
tulevat maarittaneeksi meidan kehollisia ja
psyykkisid kapasiteettejamme — muunta-
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malla (vanhoja) medioita.” Tassd mielessa
George Méliesin varhaiset trikkielokuvat
maadrittelivat tuolloin uuden median — eloku-
van —sovittamalla ja muokkaamalla element-
tejd esimerkiksi taikalyhty- ja silménkaan-
tokulttuurista ja tutkimalla elokuvallisen
montaasin rajoja. Samoin voidaan ajatella,
ettd esimerkiksi tietokonepelit muuntavat
elokuvia tai yhta hyvin esimerkiksi kirjal-
lisuutta tutkiakseen digitaalisen maailman
muodostuksen rajoja. Ndissd prosesseissa
my0s niin sanottu vanha media muuttuu,
kun esimerkiksi elokuvia aletaan kasikirjoit-
taa ja ohjata tietokonepeleja silmalla pitden,
tai vielapa kun tietokonepelistd tehdaan
elokuvaversio. Tassa mielessda ymmarret-
tynd mediaation kdsite maarittyy samalla
tavoin kuin Hutcheonin mukaan adaptaa-
tiot yleisesti: toistona kera eron. Eivatkd
taten adaptaatiot, jos ne ymmarretdan laa-
jasti kulttuuristen muodonmuutosten pro-
sesseina, ala ndyttaa pikemminkin (re)medi-
aation prosesseilta?

Samalla my6s Hutcheonin adaptaation ka-
sitteen sisdiset rajoitteet alkavat hahmottua.
Nimittdin muodonmuutoksissa esimerkiksi
romaanien, elokuvien ja tietokonepelien
valilla ei valttamatta ole kyse tarinoiden tai
niiden eri aspektien toistosta, vaan kenties
tarinat kuten henkilohahmot tai tietyt teemat
ovat rekvisiittoja toisenlaisille kulttuurisille
toistoille tai rytmeille, jotka ovat laajemmin
lahtokohtaisesti kehollisia ja psyykkisid
luonteeltaan. Kenties nimenomaan tari-
noiden luominen ja muokkaaminen ei ole
se ainoa (Hutcheonin termein) ”yleisinhi-
millinen universaali” (s. 176), joka selittda
kulttuurisen muutoksen prosesseja — jos
téllaisia universaaleja ylipdataan on miele-
kéastd teorian tasolla olettaa. On nimittdin
vaikea ajatella, miten Disneyn huvipuiston
teemoja — tai laajemmin interaktiivisen muo-
don fyysista osallistumista — on mielekasta
késitteellistdd yksinomaan narratologisin
termein. Tai miten selittdd kerronnan nako-
kulmasta muodonmuutoksen prosessi, kun
runo kaantyy musiikiksi? Yleisemmin muun
muassa melodiat, ddnenpainot, varit, eleet,
jotka maailman narratiivisen jasennyksen
sijaan todistavat pikemminkin affektiivisista,
aistimuksellisista maailmoista, maarittyvat
siksi, mikd kulttuurissa toistuu. Toisaalta
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mutaatioita voi tapahtua myos niin sanotusti
ideoiden tasolla.

Catherine Constable on esimerkiksi tarkas-
tellut “adaptaatioita” elokuvan ja filosofisen
kuvaston seka kuvittelukyvyn vililld kohtee-
naan Matrix-trilogia ja Jean Baudrillardin aja-
tus hyperreaalisesta.’ Constablen analyysissa
kytkokset Baudrillardin tekstin ja elokuvan
valilld eivdt jdd ainoastaan jalkimmaisen
eksplisiittisiksi viittauksiksi edelliseen; ne
tapahtuvat paitsi myyttien uudelleen tul-
kinnan tasolla my®0s siten, kuinka elokuva
muokkaa filosofisen kuvaston yksityiskohtia
estetiikassaan esimerkiksi erilaisten ulko-
puolta vailla olevien heijastavien peilitilojen
kautta. Tédssa suhteessa mediaation kasite
voisi kenties toimia laajempana nakokul-
mana, joka kykenee kattamaan narratiivien
tutkimuksen lisdksi muita kulttuurisia pro-
sesseja aistimuksista ja affekteista ideoiden
tai “ajattelun kuvien” rytmisiin muodon-
muutoksiin ja kiertokulkuun.

Adaptaatio adaptaationa

Askeisen kaltaiseen kritiikkiin adaptaation
kasitteestd voidaan toki vastata sitd kaut-
ta, etta adaptaatiot olettavat ainoastaan
itselleen ominaista kulttuurista tietimysta
eri narratiiveista tai ndiden elementeista ja
tata kautta erityisia toiston ja kokemuksen
prosesseja. Esimerkiksi jos katsoja ei tiedd,
ettd Doug Limanin Bourne Identity (2002) on
filmatisointi Robert Ludlumin samannimi-
sestd romaanista, eikd ole lukenut kyseista
romaania, elokuvan adaptaatio-ominaisuus
jaa pimentoon. Nain tapahtuu my®&s, jos
katsoja ei ole kokenut Pirates of the Caribbean
-huvipuistoteemaa, josta mychemmin on
tehty sarja elokuvia. Tapa, jolla nama elo-
kuvat koetaan, on toisin sanoen erilainen
silloin kun ne tiedostetaan adaptaatioiksi ja
kun tatd ei tiedosteta. Adaptaatioiden koke-
minen adaptaatioina olettaakin Hutcheonin
mukaan “palimpsestista kaksinaisuutta”,
jossa toinen “teos” ikddn kuin kuultaa toisen
lapi. Juuri tdiman tarinan toistumisen tiedos-
taminen tekee adaptaatiosta adaptaation.
Adaptaatio syntyy tdssd mielessa vasta sil-
loin, kun sille erityinen narratiivinen toiston
prosessi osataan tulkita erityisella tavalla.



"Tietdvalle yleisolle adaptaatio adaptaationa
olettaa tulkinnallista kahdentumista, kasit-
teellistd seilaamista edes takaisin tuntemam-
me teoksen ja juuri kokemamme teoksen
valilld,” Hutcheon kirjoittaa (s. 139). Ja taima
tulkinta vaatii niin sanotusti kulttuurista
pddomaa, jota monissa tapauksissa lienee
vain harvoilla.

Toki esimerkiksi Suomen kontekstissa
monet osaavat paikantaa Seitsemdn veljeksen
tai Tuntemattoman sotilaan filmatisoinnit ko-
timaamme kirjallisuuden historiaan, mutta
tilanne ei varmastikaan ole enda niin selva
niinkin kansainvalisesti populaarin tuotteen
kuin Pirates of the Caribbean -elokuvasarjan
ja huvipuistoteeman kohdalla. Tama tuo
esille, kuinka adaptaatio adaptaationa avau-
tuu kenties vain sellaisille vannoutuneille
henkiloille, joita usein nimitetdan termeilld
fani, connoisseur, kriitikko — tai tutkija. Mut-
ta eiko ajatus adaptaatiosta kulttuurisena
toistona meneta talloin suuren osan selitys-
voimastaan? Toisin sanoen: jos vuonna 1992
Oscar-palkituista elokuvista 80 prosenttia oli
adaptaatioita, nditd elokuvia tuskin tuotet-
tiin 1dhinna sen vuoksi, etta joukko vihkiy-
tyneita osaa tulkita ne adaptaatioiksi? Mihin
adaptaation kasitettd esimerkiksi kriittisessa
mielessa tarvitaan?

Naitd kysymyksid voidaan tarkastella
sitd kautta, miksi adaptaatioita ylipdataan
tuotetaan ja tulkitaan (adaptaatioina). Tuo-
tannon prosesseista Hutcheon luokittelee
niiden taustalla toimivia niin taloudellisia,
kulttuurisia, henkilokohtaisia kuin poliitti-
siakin motiiveja. Siind missa jotkin adaptaa-
tiot edistavat esimerkiksi postkolonialistista
politiikkaa, joidenkin tarkoitusperdana on
lahinna taloudellisen voiton maksimointi jo
suositun kulttuurisen ilmion kierratyksella
eri yhteyksissa. Jalkimmaisten suhteen Hut-
cheon siteeraa Bolterin ja Grusinin huomiota
Batman-ilmiosta: tuottajien tarkoitus on saa-
da lapsi katsomaan Batman-videota samalla,
kun taméd pitdd padssdadn Batman-lakkia,
sy0 pikaruokaa, joka on kaaritty Batman-
mainospaperiin, ja leikkii Batman-lelun
kanssa. Viime kddessa Hutcheon jattaa kui-
tenkin tuotannon motiivien maarittamisen
auki ja toteaa, ettd kysymykseen “Miksi?”
pitaa lopulta hakea vastausta adaptaatioita
luovilta tekijoiltd itseltdaan (s. 111).

Taméa puolestaan implikoi, ettd meidédn
pitda suuntautua prosessin toiseen paahan:
mita adaptaatiot antavat kokijalle? Jos kat-
sotaan Batman-maailmaan uppoutunutta
lasta, intuitiivinen vastaus lienee, ettd mie-
lihyvda — olettaen toki, ettd Batman-lakin,
-kdarepaperin ja -lelun suhteen voidaan
mielekkaasti puhua ”adaptaatiosta”. Tama
on myos Hutcheonin vastaus: “[A]dap-
taatio toistona ... on itsessaan mielihyvaa.
Ajattele lapsen iloa timén kuullessa samat
tuutulaulut tai lukeissa samoja kirjoja yha
uudestaan. Kuten rituaali, tim&n kaltainen
toisto tuo mukanaan mukavuutta, koko-
naisempaa ymmarrystd ja varmuutta, joka
syntyy siitd ettd tieddimme mitd tapahtuu
seuraavaksi.” (s. 114). Mutta Hutcheonin
mukaan pelkéstdan toisto ei ole mielihyvan
lahde. Pikemminkin mielihyva syntyy eron
ja toiston vuorottelusta intertekstuaalisen
variaation kokemuksessa, jonka adaptaatiot
mahdollistavat luomassaan tulkinnallisessa
kahdentumisessa saman ja erin valilla. Tata
psyykkista rekisteria Hutcheon kutsuu
”adaptatiiviseksi kyvyksi” (s. 174).

Mutta eiko téllainen “mielihyvan peri-
aate” ole ominainen kaikille kulttuurisille,
ja (esimerkiksi Freudin kautta ajateltuna)
myds eldman yleensd, prosesseille? Voidaan
mielekkaasti vaittaa, etta esimerkiksi televi-
sio perustuu juuri Hutcheonin kuvaaman
kaltaiselle psyykkiselle toiminnalle. Laitteen
avaaminen kello 19:30 on rituaalinomainen
tapahtuma: jokin (kuten Salatut elimit) tois-
tuu suhteellisen samana mutta kuitenkin
kera eron. Mielihyvéa syntyy tdsté toiston ja
eron variaatiosta, joka luo samanaikaisesti
tietynasteista ennakoitavuutta, laajempaa
ymmarrystd samoin kuin mukavuutta. Mi-
ten talloin adaptaatio eroaa esimerkiksi sar-
jamuodostaja ”“adaptatiivinen kyky” joistain
muista kyvyista tai miten adaptaation késite
eroaa edelld mukaan tuodusta mediaation
kasitteesta? Tdssa juuri Hutcheonin prag-
maattinen ldahestymistapa osoittaa omalla
tavallaan hampaattomuutensa. Vaistamalla
yleisemman kulttuuriteoreettisen ja -filosofi-
sen keskustelun han tulee samalla banalisoi-
neeksi adaptaation tutkimusilmiona.

Toisin sanoen ilman yleistd nakokulmaa
Hutcheon ei kykene taysin osoittamaan tut-
kimuskohteensa erityisyytta. Adaptaation

Lihikuva « 3/2011 61



teoria — Hutcheonin kirjan nimesta huoli-
matta — odottaa yha kehittelijaansa.

Pasi Viliaho
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