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Johdannossaan teokseen Film Theory and Philosophy (1991) Murray Smith
ja Richard Allen pitiiviit yleisesti tunnustettuna tosiasiana sita, ettd elo-
kuvatutkimus on muutostilassa tai jopa kriisissd.r Tiimii kriisi koskee erityi-
sesti elokuvatutkimusta 1970- ja 1980-luvuilla hallinnutta semioottista ja psy-
koanalyyttistd teoriaa. Smith ja Murray eiviit silti pidii tilannetta lainkaan
lohduttomana. He viittaavat vaihtoehtoiseen tapaan l2ihestyii elokuvaa, joka
nousi esiin 1980-luvulla ja on tullut yhii niikywiimmiiksi 1990-luvun kuluessa.
Se mihin he tiillii viittaavat on tietysti ns. "kognitivistinen" kidnne elokuva-
tutkimuksessa. Alunperin Wisconsinin yliopistosta liikkeelle liihtenyt ja eri-
tyisesti David Bordwellin nimeen liitetty suuntaus on lisdnnyt jatkuvasti
kannatustaan ja tullut yhii keskeisemmdksi elokuvatutkimuksen kentdssd.
Tdmdn suuntauksen edustajat ovat kuitenkin korostaneet, ettd kyseessd ei
ole "liike" tai "koulukunta" vaan liihestymistapa. Vaikka tiille ldhestymistaval-
le ei voida antaamitddn tiukkaa mddritelmiiii, on sille kuitenkin ollut ominaista
enemmdn tai vdhemmdn kiinteii yhteys seki kognitiotieteeseen ettd analyytti-
seen filosofiaan.

Yhteys analyyttiseen filosofiaan niikyy erityisesti siinh, ettd teoretisoin-
nin ja argumentoinnin ihanteena ovat analyyttisen tradition perddnkuulutta-
mat hyveet: tdsmdllisyys, selkeys ja tarkkuus. Vaikka kognitiotiede onkin
kehittynyt osittain vuoropuhelussa analyyttisen mielenfilosofian edustajien
(esim. Hilary Putnam ja Daniel Dennett) kanssa, eiviit kaikki analyyttiset
filosofit (esim. John Searle) ole olleet yhtd innostuneita kognitiotieteen vdit-
teistd. Sama kaksijakoisuus luonnehtii myos elokuvateoriasta kiinnostunei-
den analyyttisten filosofien suhdetta kognitiotieteeseen. Osa heistii (esim.
Noel Carroll ja Gregory Currie) pyrkii soveltamaan erityisesti kognitiopsykolo-
gian tuloksia elokuvateoriaan, kun taas toiset ovat olleet kdittisiA taman
tapaista ndktikulmaa kohtaan. Vaikka tiitii "kognitivistista" ja "analyyttistd"
liihestymistapaa ei yhdistiikii?in mikiiiin selkeI k[sitys siitd miten elokuvatut-
kimusta tulisi tehdii, sitii yhdistiiii kiisitys siitd miten sitd ei tule tehdii. Yhteise-
nd vihollisena kaikille tiimiin liihestymistavan alle kuuluville ajattelijoille on
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ollut mannermaisesta filosofiasta inspiraationsa saanut elokuvateoria eli ns.
SlAB-teoria kuten David Bordwell on sitd sen keskeisimpien inspiraationliih-
teiden mukaan luonnehtinut (Saussuren lingvistiikka Lacanin psykoanalyy-
si Althusserin marxilainen subjekti- ja ideologiateoria- Barthesin semioot-
tiset ajatukset).

Tiissii artikkelissa tarkastelen edelld mainittuja uusia kehityskulkuja elo-
kuvateoriassa. Mielenkiintoni kohteena on anallyttisten fi losofien keskuu-
dessa 1980-luvun jiilkipuoliskolla ja 1990-1uvulla herdnnyt mielenkiinto elo-
kuvatutkimusta kohtaan j a heidiin pyrkimyksensd "pelastaa" elokuvateoria
mannermaisesta filosofiasta inspiraationsa saaneiden elokuvatutkijoiden
kynsistii. Aluksi asetan "kognitivistisen" kddnteen elokuvateoriassa sen
laajempaan historialliseen kontekstiinsa. Toisin sanoen, tarkastelen sitd osa-
na vastakkainasettelua analyyttisen ja mannermaisen filosofian viilillii, mikii
on ollut luonteenomaista filosofian kehitykselle toisen maailmansodan jdl-
keen. Pyrin mycis osoittamaan miten kiistat "kognitivistien" ja "Suuren Teo-
rian" edustajien viilillii eiviit kiiytettyjen argumenttien suhteen juurikaan
poikkea analyyttisten ja mannermaisten filosofien viilisistii kiistoista. Tiimiin
jdlkeen tarkastelen ldhemmin "Suuren Teorian" keskeisimmdn kriitikon Noel
Carrollin kasityksia elokuvasta ja keskityn erityisesti tapaan, jolla hiin on
pyrkinyt nojautumaan teoretisoinnissaan kognitiopsykologian tuloksiin. Lo-
puksi esitdn muutaman kriittisen huomautuksen koskien Carrollin teorioita.
Keskityn erityisesti sen suhteen tarkasteluun, joka vallitsee Carrollin teorian
"populaarielokuvien mahdista" ja sille perustana toimivan kognitiopsykolo-
gian viilillii.'z

Filosofi a ja elokuvateorian kehitys

Sekii psykosemioottinen ettii kognitivistinen elokuvateoria voidaan asettaa
laajempaan historialliseen kontekstiinsa tarkastelemalla niitii suhteessa nii-
den filosofisten traditioiden kehitykseen, joista ne ovat suuressa m66rin
saaneet inspiraationsa. Erityisen hedelmiillistii on tarkastella niitd suhteessa
analyyttisen ja mannermaisen filosofian vdliseen vastakkainasetteluun.3
Tarkasteltaessa elokuvateorianja ndiden kahden filosofisen tradition suhtei-
ta viime vuosikymmenind on hyodyllistii tehdd muutama ajallinen erottelu.
Sekii analyyttisen ettii mannermaisen filosofian kehityksen voidaan ndhdd
jakautuvan kahteen eri kauteen I 900-luvun jZilkipuoliskolla. Varhaisempaa
kautta toisesta maailmansodan loppumisesta aina 1960-lululle asti luonnehti
selked maantieteellinen ero analyyttisen ja mannennaisen tradition viilillii.
Analyyttinen traditio oli hallitsevana anglosaksisessa maailmassa ja Skandi-
naviassa, mannermainen taas Manner-Euroopassa. 1 960-luvun kuluessa ndi-
den filosofisten leirien luonne kuitenkin muuttui ja samalla tiukka maantie-
teellinen jako niiden viilillii viihitellen hiivisi. Mannermaisen filosofian klassi-
nen fenomenologis-eksistentialistinen traditio alkoi menettdd kannatustaan.
Saksassa esiin nousi hermeneuttinen koulukunta. Ranskassa syntyi run-
saasti uusia suuntauksia, ensin strukturalismi ja sitten jiilkistrukturalismi ja
erilaiset suuntaukset, jotka on ollut tapana luokitella postmodernismi-nimi-
tyksen alle. Samalla mannermaisen filosofian painopiste siirtyi Ranskaan.
Mannermaisen filosofian vaikutuspiiri ei endd ole rajoittunut pelkiistiiiin
Manner-Eurooppaan, vaan se on levinnyt myris anglosaksiseen maailmaan.
Vaikutuspiirin levi6miselle on tosin ollut luonteenomaista, ettd ranskalais-

2 Samaa vastak-
kainasettelua niiden
kahden elokuvatutki-
muksen tradition viililli,
tosin erilaisesta nikti-
kulmasta, on jo aiemmin
ansiokkaasti kiisitellyt
Matti Lukkarila. Matti
Lukkarila, "Historial-
linen poetiikka.'Suuren
Teorian' haastajana
elokuvatutkimuksessa".
Teoksessa Raimo
Kinisjdrvi & Sauli
Pesonen (toim.),Wisi
elokuwahtoia Oulun
Elokuvakeskuksen 20-
vuotisen aipaleen
kunniaksi.Oulu:.Oulun
Ef okuvakeskus I 99 5, 22-
6t.
3 Timi vastakkainaset-
telu on tunnetusti
tietyssa mielesse
keinotekoinen. Var-
sinkin kesitefte manner-
mainen filosofia on
hyvin vaikea miiiritelli
mitenkeiin tarkasti.
Nimityksen ottivat
ensimmiiseni kiiyttodn
analyyttiset filosofit,
jotka halusivat korostaa
eroa analyyttisen
filosofian ja muiden
fi losofi sten suuntausten
viililli. Timiin seurauk-
sena ldtd termie on
kiiytetty kuvaamaan
joukkoa hyvin erilaisia
filosofeja ja filosofisia
suuntauksia (esim. feno-
menologia, eksistentia-
lismi, hermeneutiikka,
strukturalismi, dekons-
truktionismi Ine.).
Vaikka analyyttinen
traditio on paljon
yhtendisempi suuntaus
verrattuna manner-
maiseen traditioon,
mahtuu ttminkin
nimityksen hyvinkin
erilaisia filosofela ja

fi losofi sia kiisityksit.

Ltihikuva . 1I2OOO 9



a Allen & smith 1997
6.

ajattelijoiden ideat eiviit ole saaneet vastakaikua filosofian vaan ldhinnd kult-
tuurintutkimuksen j a ki{ allisuuden laitoksilta.

Myos analyyttisen filosofian luonne on muuttunut huomattavasti viime
vuosikymmeninii. Vielii vuoden 1960 tienoilla Oxford oli analffiisen tradition
kiistaton keskus. Tiimiin jiilkeen maantieteellinen painopiste on siirtynyt Atlan-
tin toiselle puolelle Yhdysvaltoihin ja analyyttinen traditio on levinnyt alku-
pertisen vaikutusalueensa ulkopuolelle (mm. Saksaan ja Italiaan). Vielii
1960-lulun vaihteessa analyyttisen tradition edustajat vannoivat Fregen,
Russellin ja Wittgensteinin nimeen ja olivat hyvinkin optimistisia suhteessa
tradition kykyyn ratkaista kaikki eteen tulevat filosofiset ongelmat. Vaikka
ndmd kolme filosofia ovat yhd keskeisiii inspiraation lahteitA analyyttiselle
traditiolle, ei heitii eniiii pidetii niin suurina auktoriteetteina kuin aikaisemmin.
Erityisesti kiisitykset filosofian ja psykologian suhteesta ovat muuttuneet
jyrkiisti viime urosikymmenind. Keskeinen osa analyyttistd traditiota klassi-
sessa muodossaan oli jyrkdn eron tekeminen filosofian ja psykologian viilillii.
Aina Fregestd liihtien 1960-luvulle saakka ns. "psykologismin" kritiikki kuu-
lui tradition edustajien lempiharrastuksiin. Toisen maailmansodan jdlkeen syn-
tynyt kognitiotiede on kuitenkin muuttanut analyyttisten filosofien kiisityksiii
filosofian ja psykologian suhteista. Vaikka kriittisiiikin iiiiniii on kuulunut, ana-
lyyttiset filosofit ovat yleensd asettaneet suuria toiveita kognitiotieteen tulevan
kehityksen suhteen. Analyyttisten filosofien mielestd kognitiotiede tarjoaa uu-
den tavan ratkaista monia perinteisid filosofisia kysymyksiii. Yhteistyossii mm.
tekoiilytutkijoiden, kokeellisten psykologien, ja kielitieteilijoiden kanssa filoso-
fit kykenisiviit vihdoinkin loytiimiiiin tyydyttiiviin vastauksen sellaisiin perin-
teisiin filosofisiin kysymyksiin kuten mitd on mieli tai tajunta.

Koska clokuvateoreetikot ovat yleensh saaneet inspiraationsa fi losofias-
ta, on helppo havaita, ettd elokuvateorian kehitys on seurannut filosofian
laajempia kehityskulkuja. Kun mannermainen filosofia alkoi levitd anglosaksi-
seen maailmaan 1970-lurun vaihteesta liihtien, elokuvatutkijat, muiden huma-
nististen tieteiden edustajien tavoin, ottivat uudet vaikutteet innokkaasti
vastaan. Elokuvatutkimukseen sovellettiin useimpia mannermaisen fi losofi an
muotisuuntauksia I 970- j a I 98O-lukujen kuluessa. Vaikka David Bordwell ja
useat muut "kognitivistisen" kddnteen aikaansaaneet elokuvatutkijat ottivat-
kin vaikutteensa suoraan kognitiopsykologiasta ja kognitiotieteestd, ilman
kiertotietii filosofian kautta, myos timdn suuntauksen kehityksen voidaan
niihdii korreloivan mielenkiintoisella tavalla analyyttisen filosofian kehityk-
sen kanssa. Mielestiini analyyttisten filosofien keskuudessa herdnnyt mielen-
kiinto elokuvateoriaa kohtaan on velkaa analyyttisen tradition kognitiotiedet-
td kohtaan osoittamalle mielenkiinnolle viime ruosikymmenind.

Samalla tavalla kuin elokuvateorian kehityksen voidaan ndhdd seuraavan
filosofian laajempia kehityskulkuja myos kiistat psykosemioottisen ja kogni-
tivistisen elokuvateorian edustajien viilillii muistuttavat paljon kiistoja man-
nermaisten ja analyyttisten filosofien v2ilillii. Keskeinen kritiikin kohde sekii
mannermaisia fi losofeja ettd mannermaisesta fi losofi asta inspiraationsa saa-
neita elokuvateoreetikkoja vastaan on ollut syyttiiii heitii argumentaation
loyhyydestii ja matalasta tasosta. Vaikka myonnetddn, ettd mycis mannermai-
sessa filosofiassa esiintyy moitteetonta argumentointia. korostetaan kuiten-
kin, ettii mannermaisten fi losofi en uskollisuus piiteviin piiiittelyn siiiinnriille
on hiiilyviiistd. Mannermaisten filosofien suhdetta argumenttien tiismiillisyy-
teen pidetdin opportunistisena ja korostetaan heiddn halukkuuttaan kiiyttiiii
epiiilyttiiviii argumentaatiotapoja.a Tunnetuimpia esimerkkejd tiillaisesta kri-
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tiikistii on J. Claude Evansin Strategies of Deconstruction (1991), jossa
Evans analysoi Derridan ,!peech and Phenomena-teoksessa esittdmdd Hus-
serl-tulkintaa. Evansin arvio Derridan teoksesta on murskaava. H6nen mu-
kaansa Derrida vddristelee systemaattisesti Husserlin tekstien merkitystd,
jiittiiii keskeisid Husserlin tekstin kohtia vaille huomiota ja Derridan Husserlin
tekstin pohjalta vetiimiit johtopiiiitokset luhistuvat heti kun ne on onnistuttu
suodattamaan esiin Derridan vaikeaselkoisesta proosasta.s Dekonstruktio
on muutenkin ollut analyyttisten kriitikkojen hampaissa. On jopa annettu
ohjeita tyyliin "miten keskustella jiirkeviisti dekonstruktion kannattajan
kanssa". David Detmer analysoi useita dekonstruktion kannattajien kiiyttii-
miii epiiilyttiivid retorisista strategioita, joiden vaikutus on ollut (Detmer ei
ota kantaa sen suhteen onko timd ollut tarkoituksellista vai ei) estiiii kaikki
mielekiis keskustelu dekonstruktiosta, ja joissain tapauksissa kaikesta muus-
takin. Hdnen pyrkimyksensd on poistaa keskeisimpiii esteita sen tielta, etta
hedelmiillinen dialogi dekonstruktion kannattajien ja vastustajien kanssa
voisi alkaa.6

Munay ja Smith nostavat erityisesti esiin kolme epiiilyttiiviiii argumentaa-
tiotapaa, joita kiiytetiiiin psykosemioottisessa elokuvateoriassa. Ensinndkin
siinii kiiytetylle argumentaatiolle on ollut tyypillistii auktoriteetteihin ve-
toaminen, joka joskus on ldhestynyt jopa sokeaa auktoriteettiuskoa. Tietyn,
useimmiten ranskalaisperiiisen ajattelijan teoriat ja opit on hyviiksytty lopul-
lisena Totuutena, jota voidaan kiiytt2iii mielin mddrin omien johtopddtosten
tukena.T Saman syytriksen ovat esittdneet muutkin "kognitivistiset,, eloku-
vateoreetikot. carrollin mukaan 1970- ja 198O-lukujen elokuvateoria on "tota-
lisoivaa" ja "ylhiiiiltii-alaspiiin" liikkuvaa. Siinii pyritddn vastaamaan kaikkiin
elokuvaa koskeviin kysymyksiin tietyn yhtendisen teoreettisen rakennelman
avulla, jolla on oma kiisitteisto ja tietyt perusperiaatteet, ja joita sovelletaan
kuten aksiomeja.8 Bordwell on korostanut tapaa, jolla psykosemioottinen
elokuvatutkimus on ollut teorialiihtoistii (dochine-driven) ja miten esim. La-
canin, Althusserin ja Baudrillardin ideat on joskus otettu jopa uskon asioina.
Sen sijaan, ettd muotoiltaisiin elokuvaa koskevia kysymyksiii tai ongelmia,
keskeiseksi tehtaveksi otetaan tietyn teoreettisen ndk<ikulman puolustami-
nen. Bordwellin mukaan tdllainen "ylhiiiiltii-alas" tutkimus ei rohkaise huolel-
lista asioiden ja ongelmien analyysid. Pahimmillaan se johtaa pelkkddn aukto-
riteettiuskoon.e Gregory Currien mukaan tdr-kein syy psykosemioottisen
elokuvateorian epdonnistumiseen on ollut kritiikiton vetoaminen kiistanalai-
siin teorioihin muista tieteistii. Tiimii koskee erityisesti yritystii soveltaa
psykoanalyysid elokuvatutkimukseen. Kiiytiintonii on ollut, ettd tukeakseen
jotain teoriaa elokuvan ja katsojan vdisestd suhteesta elokuvateoreetikot
viittaavat esim. Lacanin ideaan "peilivaiheesta" todeten yksinkertaisesti,
ettd Lacan "on osoittanut", ettd asianlaita on niin ja niin.r0

Toiseksi Murray ja Smith viittaavat psykosemioottisen teorian edusta-
jien virheelliseen tapaan kdyttadesimerkkejd ("fallacy of exemplification").
Heidiin mukaansa psykosemioottisessa teoriassa tehdiiiin usein yleistyk-
siii (esim. koskien elokuvan yleistii luonnetta) yhden ainoan esimerkin
pohjalta, joka oletetaan esikuvalliseksi. Samalla sivuutetaan mahdolliset
vastaesimerkit.rr Erityisesti Bordwell on kritisoinut tapaa, jolla psykosemi-
oottiset elokuvateoreetikot ovat "soveltaneet" teorioitaan yksittiiisiin elo-
kuviin ja miten samalla tate yhta elokuvaa on kdytetty "todistamaan" teori-
an oikeellisuus. Bordwellin mukaan ongelma tdssd on se, ettd yksi piiiisky-
nen ei tee kesiiii ja yksittiiinen tapaus ei todista teoriaa oikeaksi. Lopputu-
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loksella voi olla retorista voimaa, mutta yksittainen tapaus ei ole kovrn
vahva todistus teorialle. r 2

Kolmanneksi Murray ja Smith viittaavat tiettyjen argumentaatiotapojen tai

pikemminkin pseudoargumenttien kAyfto6n, kuten assosiaatiot tai sanaleikit
(pelkkiiiin foneettiseen analogiaan perustuvat argumentit).r3 Jo kuuluisassa
kirja-arvostelussaan Stephen HeathinQuestions of Cinemo-teoksesta Carroll
kritisoi Heathin keskeisten kasifteiden (meaning, closure, coherence, position,
binding, frame, ja center) metaforista luonnetta ja siita johtuvaa merkityksen
epAsehyytta. Toisin sanoen, yhden mainitseminen antaa valtuudet minkS
muun tahansa esiin nostamiseen. Carrollin mukaan Heath liikkuu assosiaation
avulla kdsitteesta toiseen ja samalla jiittiiii huomiotta kaikki kuvattavan
ilmi<in erityispiirteet.rl Mystifuing Moyles -teoksessa Carroll puuthru Baudryn
analogiaan pohjautuviin argumentteihin, jotka ovat hdnen mielestddn surkean

sopimattomia, l<iyhiii ja pinnallisia. Vaikka monille psykosemioottisen teorian

edustajille, erityisesti niille joilla on tausta kirjallisuudentutkimuksessa, ndmd

argumentit ovat mielikuvituksellisia ja kekseliiiitii, Carroll ei hyviiksy kau-

nokirjallisen ilmaisun ja tieteellisen ja filosofisen piiiittelyn sotkemista kes-

kendin. Hdnen vakaumuksensa on, etta kaunokirjalliseen ilmaisuun mielty-
neille "Suuren Teorian" edustajille on osoitettava, etta he kiiyttiiv2it viiiiriii
tyokaluja.rsMyos Bordwell on kritisoinut tapaa, jolla psykosemioottinen
teoria on hdnen mielestiiiin hyliinnyt pitevdn paattelyn kaanonit ja nojautuu
assosiaatioon. Jiilkimmiiisen avulla piiiitellessii voidaan luoda rinnastuksia,
tulkinnallisia hyppyja ja tyylikkiiitd, mutta vailla todistusaineistoa olevia
johtopiiiitoksib.r6

Argumentaatiotapojen kritisoinnin ohella "kognitivistit" ovat puuttuneet
myos psykosemioottisen teorian empiirisiin heikkouksiin. Heidiin mielestddn

ndmd empiiriset heikkoudet tulevat erityisesti esiin elokuvan katsomiskoke-
musta selittavissd teorioissa,jotka ovat yleensa nojautuneet Lacanin psyko-
analyyttisiin teorioihin. Erityisesti Carroll on suhtautunut hyvin kielteisesti
lacanilaisen psykoanalyysin soveltamiseen elokuvateoriaan. Vaikka myos

Bordwellia on pidetty psykoanalyysin kriitikkona, hdn on suhtautunut huo-

mattavasti diplomaattisemmin psykoanalyysin soveltamiseen elokuvateori-
aan eikd ole pyrkinyt totaalisesti kieltiimiiiin tiimiin liihestymistavan arvoa.l7

Bordwell on kuitenkin yleisemmiillii tasolla viitannut monien humanististen
tieteiden edustajien vihamielisyyteen ja tietdmdttomyyteen luonnontieteellis-
tii ja empiirisistd tutkimusta kohtaan. Elokuvatutkimuksen piirissd tdmd sama

vihamielisyys on tullut esiin lapsen kehitystii koskevien empiiristen tutkimus-
tulosten huomiotta jattamisena, tutkimustulosten, jotka haastavat Lacanin
tarjoaman teorian subjektin kehittymisestd.r8 Carrollin mukaan psykoanalyy-
sid voidaan pohjimmiltaan pitiiii empiirisend tieteend (vaikka sen "tieteel-
lisyys" onkin monien psykologien, filosofien, ja psykiatrien mielestd kiistan-
alaista). Psykoanalyytikot Freudista liihtien ovat pohjanneet kdsitteensd ja
kiisityksensii psyykkisistii voimista ja niiden sdSnnonmukaisuuksista tera-
piaistuntojen aikana tekemiinsi havaintoihin. Ilman tdtd empiiristii perustaa

heitl2i ei olisi mitiiiin taustatukea esiin tuomilleen kiisitteille ja teorioille. Canoll
huomauttaakin, ettd useimmilla jos ei kaikilla psykoanalyyttisillii elo-

kuvateoreetikoilla ei ole tdllaista mahdollisuutta tehdii havaintoja. Silti he

tehtailevat uusia teorioita ja kiisitteitii. H[n kysyykin miten psykoanalyytti-
nen elokuvateoria on mahdollinen ilman sen kaltaista empiiristii perustaa, jota

psykoanalyyttinen teoria naytttid.tarvitsevan kirjallisuuden- ja elokuvatutki
musten laitosten ulkopuolella.le Carroll ndkeekin sellaisten psykoanalyyttis-
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ten kasitteiden kuten "sutuuri" tai "peili" elokuvatutkimukseen sovellettuna
perustuvan analogioihin ja metaforiin. Vaikka Carroll ei sindnsd ole analogi-
oiden ja metaforien tieteessii kiiytto2i vastaan, hdnen mukaansa niiden kiiyttri
psykosemioottisessa elokuvateoriassa ei tapahdu tieteellisesti uskottavalla
tavalla. Tieteellisen metaforan tai analogian tarkoitus on antaa tietoajostain
huonosti tunnetusta ilmiristd vertaamalla sitii johonkin paremmin tunnettuun
ilmi<jdn. Psykosemioottisessa elokuvateoriassa selittdvdt metaforat ovat kui-
tenkin yhtii epiiselviii tai jopa epdselvempid kuin ne ilmirit, joita niiden on
tarkoitus selventdd. Toiseksi Carroll vaatii, ettd tieteellisen metaforan tulisi
olla edes jossain mddrin systemaattinen eli pitiiisi olla mahdollista laajentaa
metaforan kayttoa ja pystyd opettamaan metafora muille. Psykosemioottinen
elokuvateoria epdonnistuu myos tdssd suhteessa.2o Vertaillessaan omaa
kognitiopsykologista ldhestymistapaansa psykosemioottiseen Carroll veto-
aa tieteellisen debatin traditionaalisiin siiiintoihin. Hdnen mukaansa tieteelli-
set teoriat oikeuttavat itsensd kilpailussa toisten tieteellisten teorioiden
kanssa ja tapa argumentoida uuden tieteellisen teorian puolesta on osoittaa,
ettii se on ylivoimainen verrattuna muihin teorioihin. Carroll viittaa Freudiin,
joka kumosi aiemmat uniteoriat, ennen kuin aloitti oman teoriansa esittelemi-
sen.2r Siten Carrollin piiiimiiiirii (sen jiilkeen kun hiin on osoittanut psykose-
mioottisen elokuvateorian loogiset ja empiiriset puutteet) on pyrkiii osoitta-
maan, etta on olemassa vaihtoehtoinen, ylivoimaisesti parempi tapa selittdd
sama ilmiri, ts. elokuvan katsomiskokemus.22

Ennen kuin siirryn esittelemddn Carrollin omaa teoriaa "populaarieloku-
vien mahdista" esitdn muutaman huomion elokuvateorian kehityksestii viime
luosikymmenind. Bordwell ja Carroll ovat esittdneet sosiologisen selityksen
sille miksi psykosemioottinen teoria nousi hallitsevaan asemaan erityisesti
amerikkalaisessa elokuvatutkimuksessa. Heidiin mielestddn se liittyy olen-
naisesti elokuvatutkimuksen syntyvaiheisiin akateemisena oppiaineena
I 97O-lulun vaihteessa. Uutena akateemisena oppiaineena elokuvatutkimus
pyrki nostamaan akateemista uskottavuuttaan. Yksi tapa hankkia uskotta-
vuutta oli loytiiii vahva teoreettinen perusta, johon tutkimukset voisivat
nojautua. Aikaisemmin elokuvatutkimusta hallinnut ranskalaisperdinen au-
teur-teoria oli sopimaton oikeuttamaan elokuvien "vakavaa" akateemista
tutkimusta. Erityisesti sen edellyttdmd suuri mddrd tietoa yksittiiisistii eloku-
vista ndytti viittaavan enemmdn diletantismiin kuin vakavasti otettavaan
tieteelliseen tutkimukseen. Onneksi kirjallisuudentutkimusten laitoksilta ja
sie1l6 harrastetuista ranskalaisperiiisistii teorioista loytyi sopivampia eh-
dokkaita teoreettiseksi perustaksi, kuten strukturalismi, jiilkistrukturalismi,
Lacanin psykoanalyysi ja Althusserin marxilaisuus.23 Ndmd teoriat eivdt
ainoastaan vahvistaneet elokuvatutkimuksen uskottavuutta vaan niilld oli
myris muita hyviii puolia. Carrollin mukaan psykosemioottinen elokuvateoria
oli varmasti niin vaikeatajuista, ettd asiaan muuten perehtymdttomiin yliopis-
ton hallinnon tai tutkimusta rahoittavan siiiiti<in edustajan ndkokulmasta
elokuvatutkimus vaikutti iilyllisesti ainakin yhtd haastavalta kuin DNA:n
rakenteen selvittdminen. 2a

Bordwell ja Carroll eivdt ole esittdneet samanlaista sosiologista selitystii
kognitivistisen elokuvateorian nousulle. Epiiilemiittii heidiin mielestddn sel-
laista ei ole edes olemassa. Toisin sanoen, kognitivistisen elokuvateorian
synnyn ja nousun taustalla vaikuttivat ainoastaan rationaaliset syyt (osa
elokuvatutkijoista huomasi vihdoin psykosemioottisen teorian virheellisyy-
den ja pyrki palauttamaan elokuvatutkimuksen tieteen "varmalle polulle").

m Carroll 1988,227-
228.

,r lbid., 192.

22lbid., 7 .

2r Bordwell 1996, 19.

2a Carroll 1996,37.
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Tiillaisen sosiologisen selityksen tarjoaminen ei ole minunkaan tavoitteeni.
Haluan kuitenkin osoittaa, ettii kognitivistisen elokuvateorian nousu rinnas-
tuu mielenkiintoisella tavalla maailmalla viime vuosina riehuneisiin "tiedeso-
tiin" (Science Wars). "Tiedesodathan" pddsivdt kunnolla vauhtiin kun ame-
rikkalaisen fuysikon Alan Sokalin postmodernia kirjoitustyylid parodioiva
artikkeli julkaistiin Social Texr -lehdessd \uonna 1 996. Sokalin tempaus piiiityi
New York Timesin etusir,ulle ja tiimiin jiilkeen keskustelu on kiiynyt kiihkeiinii.
Keskustelussa toisella puolella ovat olleet luonnontieteilijiit ja toisella kult-
tuuri- ja tieteentutkimuksen uusien virtausten edustajat. Lopputuloksena on
yleensd pidetty sitd, etta sekA postmodernin tieteenkritiikin edustajat ettd
tieteensosiologit ovat joutuneet ahtaalle ja yleinen ilmapiiri on alkanut kddn-
tyd postmodemismin Zeitgeistia vastaan. Vaikka "tiedesotien" alkuunpanijoi-
na eivdt olekaan olleet filosofit, ne kuitenkin liittyviit analyyttisen ja manner-
maisen filosofian vdliseen vastakkainasetteluun. Jos mannermainen fi losofia
ei olisi tehnyt maihinnousua anglosaksiseen maailmaan, "tiedesotia" ei olisi
koskaan syntynytkiiiin. Siitii huolimatta, ettd analyyttiset filosofit eivdt olleet-
kaan "tiedesotien" alkuunpanijoita, he ovat olleet enemmdn kuin valmiita
tarjoamaan apuaan mannermaisten fi losofi en ryopyttiimisessii.

"Tiedesotien" kiistelyii on mielenkiintoista verrata elokuvateorian puo-
lella kiiytyyn keskusteluun. Pari vuotta pseudo-artikkelinsa ilmestymi-
sen jdlkeen Sokal julkaisi belgialaisen Jean Bricmontin kanssa teoksen
Intellectual Impostures (1998). Sokalin ja Bricmontin kritiikillti on kaksi
kohdetta. Toisaalta Sokal ja Bricmont kritisoivat ranskalaisia ajattelijoi-
ta (esim. Lacan, Kristeva, Irigaray, Latour, Baudrillard, Lyotard jne.) siitii,
ettd he ovat vddrinkdyttdneet teksteissidn matemaattisia ja luonnontie-
teellisiii teorioita ja kasitteita. Toinen kritiikin kohde on episteeminen rela-
tivismi. Sokalin ja "kogaitivistien" argumentit rinnastuvat mielenkiintoisella
tavalla toisiinsa. Ensinndkin kritiikillii on sama kohde: ranskalaiset ajattelijat
ja heid2in ideansa. Esim. Lacanin psykoanalyysin kdtiikilld on keskeinen osa
myos Sokalin ja Bricmontin teoksessa. Lisiiksi Sokalin ja Bricmontin huo-
lenaiheet ovat samat kuin "kognitivisteilla". Sokalin ja Bricmontin mielestd
metaforia tulisi kiiyttiiii selventdmddn outoja kasitteite asettamalla ne yh-
teyteen tutun kdsitteen kanssa, ei pdinvastoin kuten postmodernismista
vaikutteita saaneessa tutkimuksessa on heiddn mukaansa tehty.25 He mytis
varoittavat auktoriteetteihin vetoamisen vaaroista.26 Sokalin ja Bricmontin
mielestd kaikki mikii on epdselvdd ja hiimiiriiii ei v?ilttiimiittii ole syviillis-
ta. Kasiteltavdn aiheen vaikeudesta johtuva tyylin vaikeaselkoisuus eroaa
tiiydellisesti sellaisesta tarkoituksellisesta tyylin epdselvyydestii ja hii-
miiryydestii, jonka piiiimiiiirdnd on peittiiii tekstin banaalisuus ja tyhjyys.'?T
Sokal ja Bricmont kritisoivat Lacanin ja hdnen seuraajiensa taipumus-
ta tehdii laajoja teoreettisia yleistyksiii ilman minkddnlaista yritystd tes-
tata vaifteitaan empiirisesti.28 Yleisemmiillii tasolla Sokal ja Bricmont viit-
taavat tapaan, jolla on ollut muodikasta tuomita ja halveksia "empiiri-
syyffa".2e Canollin ja Sokalin argumenteilla on mycis samantapainen kohde-
yleiso. Molemmat kantavat huolta erityisesti akateemisen nuorison koh-
talosta. Sokal ja Bricmont haluavat suojella nuorisoa petkuttajilta "de-
konstruoimalla" tiettyjen ranskalaisperiisten tekstien syviillinen maine. Hei-
diin pii?im?iiirdnsii on osoittaa, ettii syy niiden tekstien vaikeaselkoisuuteen
ei ole niissi esitettyjen ajatusten vaikeus vaan se, ettd ne eivdt merkitse
mitaan.3o Carroll ei usko kritiikkinsii voivan vakuuttaa "Suuren Teorian"
varsinaisia edustajia. Hdn haluaa suunnata sanansa erityisesti niille eloku-

14 L.ihikuva . 1t2ooo



vatieteen opiskelijoille, jotka eiviit ole vield kangistuneita mielipiteissiiln ja
kykenevit vastaanottamaan uusia vaikutteita.sr Aatehistoriallisesta ndko-
kulmasta katsottuna sekd "tiedesotien" ettd "kognitivistien" psykosemi-
oottisen elokuvateorian kritiikin voidaan molempien ndhdd olevan osa
samaa laajempaa vastareaktiota postmodernismin Zeitgeistille (miten sen
haluaakin sitten mddritellii). Argumenttien jamotiivien tasolla Sokal ja Car-
roll eiviit juuri eroa toisistaan. Keskeinen ero heiddn viililliiiin on se, ettd
Sokal toimii yleisemmiillii humanististen ja yhteiskunnallisten tieteiden ta-
solla kun taas Carroll rajoittuu elokuvatutkimukseen.

Populaarielokuvien mahti

1980-luvun kuluessa Nodl Canoll tuli kuuluisaksi elokuvatutkijoiden keskuu-
dessa aiemman elokuvateorian v[symdttomiinii kriitikkona. Liihtolaukauk-
sena Carrollin ristiretkelle voidaan pitda hAnen murskaavaa arviotaan Ste-
phen Heathin teoksesta Questions of Cinema (1981). Vuonna 1988 Carroll
julkaisi kaksi teosta, joissa hiin tekee yhteenvedon aiemmasta elokuva-
teoriasta. Teoksessa Philosophical Problems of Classical Theory (l9SS)
kritiikin kohteena ovat klassisen elokuvateorian edustajat (Arnheim, Bazin ja
V.F. Perkins), kun taas Mystifying Movies ( 1988) keskittyy 1970- ja I 980-
luvulla hallinneeseen psykosemioottiseen elokuvateoriaan, jotaCanoll pitiiii
"iilyllisen2i katastrofina".32 Mystifuing Movies -teoksen viimeinen lause
"meiddn tiiytyy aloittaa uudestaan alusta"r3 kuvaa hywin Carrollin suhdetta
sekd klassiseen ettd psykosemioottiseen elokuvateoriaan. Carrollin kritiikin
armotonta luonnetta kuvaa hyvin se, ettA hiint?i on jopa nimitetty "elokuva-
teorian Freddie Kruegeriksi".:+ Samanaikaisesti aiempien elokuvateorioiden
kritiikin kanssa Carroll aloitti myris omien elokuvaa koskevien teoreettisten
ndkemystensii kehittelyn. 1990-lurulla Carroll on julkaissut useita elokuvaa
kiisitteleviii teoksia: The Philosophy of Horror (1990), Theorizing the Mo-
ving Image (1996) ja A Philosophy of Mass Art (1998). Carrollin omien
elokuvateoreettisten ajatusten esittelyssd hdnen tdrkeimpid teoksiaan ovat
Mystifying Movies jaTheorizing the Moving Image, joista jiitkimmtiinen on
kokoelma jo aiemmin julkaistuja artikkeleja.

Carrol lin teoreetti sten pohdintoj en piiiimiiiirii selittii2i "populaarielokuvi-
en mahti" (the power of movies) ja sen perustana on erottelu elokuvan (film)
ja populaarielokuvan (movie) viilillii. "Elokuva" on yleisk6site, joka viittaa
kaikkiin mahdollisiin elokuvan lajeihin. Se kattaa tavallisten kaupallisten ker-
ronnallisten elokuvien lisiiksi myris kaikki muut mahdolliset elokuvan lajit
(teollisuusdokumentit, liiiiketieteelliset opetuselokuvat, kokeelliset elokuvat,
propagandaelokuvatjne.). Sen sijaan "populaarielokuva" viittaa "klassisella
tyylillii" tehtyihin elokuviin, olivat ne sitten amerikkalaisia, italialaisia tai
kiinalaisia ja olivat ne sitten tehtyjii valkokankaalle tai televisioon. Hdnen
teesinsd on, ettd ei elokuva sindnsd vaan populaarielokuva on tehnyt eloku-
vasta suuren yleison suosiman taidemuodon, taidemuodon, joka on kansain-
vdlisesti hyvin laajalle levinnytjajoka vetoaa ihmisiin yli sukupuoli-, kultuu-
ri- tai luokkarajojen.3s Carroll pyrkii selittiimdiin populaarielokuvan mahdin
kolmen pienemmdn osateorian avulla. Ndmb ovat teoriat kuvan tunnistami-
sesta (picture recognition), eroteettisesta kerronnasta (erotetic narration)ja
muuttuvasta rajauksesta (variable framing).

Carrollin mukaan jos haluamme tietiiii miksi populaarielokuvat kiehtovat
niin monenlaisia ihmisiii, on huomio kiinnitetfdvd siihen mikii on yhteistii tiille

3r Carroll 1996, 68.

32 Carroll 1988,226.

33 lbid., 234.
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ihmisjoukolle. Yksi tillainen piirre on kaikille ihmisille yhteinen biologrnen
kyky tunnistaa mitd erilaiset kuvat esittavAt. Carroll viiittiiii kuvallisen esit-
tdmisen (pictorial representation) eroavan radikaalisti kielellisestii esiftemi-
sestii (linguistic representation). Toisin sanoen, tapa, jolla tunnistamme mitd
jokin kuva esittAa, poikkeaa jyrkdsti tavasta, jolla ymmiirrdmme kielellisen
ilmaisun. Ensin mainittu ei vaadi mitiiiin erityistaitoja. Canollin mukaan psy-
kologinen todistusaineisto tukee vahvasti viiitettii, etth opimme tunnistamaan
mitd kuva esittiiii heti kun kykenemme tunnistamaan ne oliot, jotka ovat
mallina tdlle kuvalle. Jos tieddn miltii leijona ndyttdd, tunnistan sen myos
valokuvasta. Ainoa mitd kuvan tunnistaminen edellyttiiii on sen tosiseikan
havaitseminen, ettd 2-ulotteinen valokuva voi esittdd 3-ulotteista objektia.r6
Carroll vaittaa usein toistettujen tarinoidcn primitiivisistd heimoista, jotka
eivdt kyenneet kasittamean valokuvien ideaa, olevan pelkkiii myyttejii, ek-
soottisia anekdootteja, joiden tarkoitus on pelkdstddn toimia tukena vditteelle,
ettd ihmisten tiiytyy oppia "lukemaan" valokuvia samalla tavalla kuin opirune
lukemaan tavallista tekstiii. Helppous, jolla itse olemme oppineet tun-
nistamaan mitd erilaiset kuvat esittdvdt rinnastuu siihen vaikeuteen, joka on
liittyny.t sellaisen symbolijii4'estelmdn kuten kielen oppimiseen.3T Carroll viiir
tii2i, ettii yksi syy miksi populaarielokuvista on tullut maailmanlaajuinen ilmiti
ja hyvin tuottava teollisuudenala on juuri se, ettd katsojan vuorovaikutus
elokuvan mimeettisen kuvien kanssa perustuu tiihiin ihmisten biologiseen
kykyyn, joka ei vaadi mitiiAn erityistaitoja. Tdssd suhteessa populaarielokuva
on helpommin ihmisten ymmdrrettdvissd kuin sellaiset mediat, jotka vaativat
tiettyjen kulttuuristen erityistaitojen hankkimista, kuten esim. romaanin lu-
keminen edellyttiiii jonkun tietyn luonnollisen kielen osaamisen.38

Toiseksi Carroll vaitlad, ettii populaarielokuvat kiiyttiivitt hyvdkseen jo-
tain mitii hiin kutsuu "eroteettiseksi kerronnaksi". Hdn omaksuu idean Pudov-
kinilta, joka ehdotti, ettd elokuvakeffonnassa suhde aiempien ja myohempien
kohtausten ja tapahtumien viilillii voitaisiin ymmiirtiiii kysymyksen ja vastauk-
sen tarjoaman mallin avulla. "Eroteettisessa" kerronnassa perustava suhde
kahden kohtauksen viilillii on juuri kysymys/vastaus rakenne ja Carroll kut-
suu tdtd suhdetta "eroteettiseksi" suhteeksi. 3e Aiemmat kohtaukset tai ta-
pahtumat elokuvassa nostavat esiin kysymyksiii tai mahdollisuuksia joihin
myohemmdt kohtaukset ja tapahtumat joko vastaavat tai toteuttavat. Esim.
elokuvan pddhenkilo ry<istiiii pankin. Tdmd nostaa esiin kaksi mahdollisuutta:
hiinjokojiiii kiinni tai pddsee karkuun. Seuraavassa kohtauksessa poliisi ottaa
pankkirosvon kiinni kun tiimii yrittiiii poistua takaoven kautta. Aiempi koh-
taus nostaa siis esiin tietyn joukon mahdollisuuksia joista myohempi kohtaus
realisoi yhden.a" Carroll ei vditd, ettd katsojat asettaisivat tietoisesti kerrontaa
koskevia kysymyksiii katsoessaan elokuvaa. Hinen mukaansa seuratessaan
elokuvaa katsoja sisiiistiiii koko sen erilaisten suhteiden verkoston, jota draa-
massa kuvataan ja tdmd verkosto sisiiltiiii myos ne vaihtoehtoiset lop-
putulokset, joita elokuvassa kuvatuilla tapahtumilla voi olla. Jotta elokuva
siiilyisi ymmdrrettdvdnd on katsojan pysytthvi ajan tasalla mycis ndist6 erilai-
sista mahdollisista lopputuloksista. Carrollin mukaan katsoja tekec tdmdn
asettamalla alitajuisia (subconscious) odotuksia mahdollisten lopputulosten
suhteen ja ndmd odofukset voidaan esittiiii kysymyksen muodossa.ar

Carrollin kysymys/vastaus-malli ei ole niin yksinkertainen kuin miltii se

niiyttiiii. Vaikka kysymys/vastaus rakenne on perustava tietynkaltaisille po-
pulaarielokuville, niiiden elokuvienjokaista kohtausta ei voi kutsua yksinker-
taisesti kysymykseksi tai vastaukseksi. Useimmilla kohtauksilla on moni-
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mutkaisempi funktio.a2 Carroll erottaa kuusi erilaista funktiota, jotka koh-
tauksella voi olla:

(l) Esittelevii kohtaus: tapahtuma tai joukko tapahtumia, jotka esittelevdt
henkilot ja tapahtumapaikat tai jonkun henkikin tai tapahtumapaikan keskei-
sen ominaisuuden. Samalla tdmd kohtaus voi mahdollisesti, mutta ei valttA-
matta, nostaa esiin kysymyksen.

(2) Kysymyksen asettava kohtaus: tdllaisessa kohtauksessa asetetaan
yksi tai useampi kysymys.

(3) Vastaava kohtaus: tdllaisessa kohtauksessa vastataan yhteen tai use-
ampaan kysymykseen.

(4) Pitkittiivii kohtaus: kohtaus jatkaa ja korostaa aiempaa kysymystii.
Kysymys "pddseeko x pakoon" voi korostua myohcmmiissd kohtauksessa,
jossa saamme tietiiii, ettd x:n huomaamatta hdnet on piiritetty. Kohtaus, joka
alkaa vastaamaan kerronnalliseen kysymykseen, mutta sitten ei vastaakaan
(etsivii seuraa vddrdd johtolankaa), on myos pitkittiivii.

(5) Epiitiiydellinen vastaava kohtaus: aikaisempaan kysymykseen anne-
taan osittaincn vastaus, esim. kysymykseen "kuka murhasi x:n" annetaan
osittainen, mutta ei tiiydellinen vastaus, kun saamme tietdS, ettd murhaaja on
vasenkdtinen.

(6) Vastaava/kysyvii kohtaus: vastataan aikaisempaan kysymykseen,
mutta asetetaan saman tien uusi.al

Canoll tekee myos erottelun makro- ja mikrokysymysten viililki. Makroky-
symykset toimivat kokonaisen elokuvan liikkeelle panevina voimina. Ndille
makrokysymyksille ovat alisteisia ns. mikrokysymykset, jotka toimivat yksit-
tdisten kohtausten tai tapahtumien tasolla.aa Esim. Hitchcockin Vaarallinen
romanssin (North by Northwest, USA 1959) makrokysymyksiii ovat kyke-
neek<i Roger Thomhill todistamaan syyttrimyytensd murhaan ja piiiittyykti
suhde hiinen ja Eve Kendallin viilillii rakkauteen vai ei. Niiille makrokysymyk-
sille on alisteisia joukko mikokysymyksiii. Esim. onnistuuko Roger Thomhill
pidsemddn pakoon takaa-ajajiltaan eri tilanteissa. Carrollin mukaan onnistu-
nut eroteettinen kerronta populaarielokuvassa kertoo, kirjaimellisesti, kaiken
mitd olet halunnut elokuvassa kuvatusta toiminnasta. Toisin sanoen, se
vastaa kdytdnnollisesti katsoen jokaiseen kysymykseen, jotka se on nosta-
nut esiin.as Carrollin mukaan vaikka kysymys/vastaus malli antaa perusra-
kenteen suurellejoukolle populaarielokuvia, kaikki elokuvat eivdt tietenkddn
noudata tdti rakennetta. Erityisesti taide-elokuvissa kdytetddn episodisia
kerronnallisia rakenteita, joissa kohtaukset, saadakseen aikaan realistisen
vaikutelman, yhdistyviit toisiinsa ajallisen jatkuvuuden tai maantieteellisen
liiheisyyden periaatteiden pohjalta. Esimerkkeind tiillaisista elokuvista Car-
roll mainitsee Olmin Puukenkcipuun (L'Albero degli zoggoli, Ranska/Italia
1978)jaFellininAmarcordin(Amarcord,Ranska/Italia 1974).Taide-elokuvat
kilen Viime vuonna Marienbadissa (L'Annie derniire d Marienbad,Rans-
kafltalialg6l) uhmaavat kirjaimellisesti eroteettista mallia, ne ovat kokonaan
kysymyksiii ilman vastauksia. Carrollin mukaan kysymys/vastaus-malli ei
sovellu kaikkiin kerronnallisiin elokuviin, eikd se myoskiiiin ole mikiidn arvot-
tava asteikko, jolla voitaisiin mitata jokaisen kerronnallisen elokuvan arvo.
Sitd voidaan pitiiii kuvauksena kerronnallisesta perusrakenteesta,joka lciy-
fyy suuresta joukosta suurelle yleisolle tarkoitetuista populaarielokuvista.
Carroll myos epiiilee, ettd eroteettinen kerronta voisi paljastaa mycis jotain
syvempdd. Hdnen mielest66n se voi olla malli siit?i mitd kutsumme pemsta-
vaksi elokuvalliseksi kerronnaksi (the basic film narrative).a6

.7 lbid., .74.
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Carrollin mukaan eroteettisen kerronnan keskeinen ominaisuus on sen
hiimmiistyttiivii selkeys ja iilyllisesti ihailtava tiiviys. Se vastaa kaikkiin esiin
nostamiin kysymyksiinsd ja suurinta osaa sen toimintaa organisoi pieni mddr6
makrokysymyksiii. Tapahtumien kulku liihestyy tiiydellisen selryyden ideaa-
lia. Carroll viiittiiii, ettii juuri ndmd ominaisuudet ovat ne, jotka vetoavat meihin
populaarielokuvien kerronnassa. Toisin sanoen, pikemminkin kuin "realisti-
suus" meihin vetoaa realistisesta tapahtumien kuvauksesta poikkeava erot-
eettinen kerronta,joka tekee populaarielokuvissa kuvatusta toiminnasta "eld-
mdd suurempaa". Eroteettisen kerronnan ansiosta populaarielokuvissa kuvat-
tu toiminta ja tapahtumat ovat korostuneen selkeyden, suunnan ju ym-
mdrrettdvyyden tiiyttiimiiii toisin kuin se toiminnan ja tapahtumien hajanai-
suus, jonka kohtaamme elokuvateatterin (a fiktion yleensii) ulkopuolella.
Siten eroteettinen narraatio ei ainoastaan anna populaarielokuvalle selkeyden
tuntua vaan se mycis samanaikaisesti tarjoaa intensiivisen tyydytyksen inhi-
millisel le taipumuksellemme pyrkiii selkeyteen.aT

Kolmas osateoria kdsittelee "muuttuvaa rajausta" (variable framing). Kun
eroteettisen kerronnan teoria kdsitteli kokonaisten kohtausten vdlisid suh-
teita, muuttuvan rajauksen teoria pyrkii selittdmddn yksittiiisten kohtausten
rakenteen. Carroll haluaa teoriansa avulla selittdd miten katsoja kykenee
yhdistiimiiiin usein hajanaiset ja tilallisesti epiijatkuvat yksittdiset otokset
ymmdrrettdviksi kohtauksiksi, jaksoiksi ja loppujen lopuksi kokonaisiksi
tarinoiksi, jotka ovat luonteenomaisia useimmille kerrontaelokuville.o8 Car-
rollin mukaan hyodyllinen tapa liihestyii tiitii kysymystd on verrata elokuvaa
teatteriin. Keskeinen ero ndytelmdn ja populaarielokuvan viilillii on se, ettd
j iilkimmiiinen kiiyttiiii tiettyj ii elokuvalli sia keinoj a, "muuttuvaa raj austa",
toisin sanoen, leikkausta ja kameranliikettii. Leikkauksen ja kameranliikkeen
avulla elokuvan tekijii voi varmistaa, ettd katsoja katsoo juuri sitZi mit2i hiinen
pitiiiikin katsoa tietyllii hetkell2i. Esim. liihikuvan kdyttti varmistaa sen, ettd
katsojan ei tarvitse "loytiiii" merkityksellistii yksityiskohtaa. Tiilloin ei ole
mahdollista, ettd katsojan huomion veisi joku muu seikka kuten voi tapahtua
teatterissa, jossa ndytelmdd seurataan etddmmdltd. Tdmdn seurauksena po-
pulaarielokuvia on helpompi seurata kuin ndytelmiii ja populaarielokuvan
kerronta on kognitiivisesti selkedmpiiii. Carrollin mukaan kognitiivinen sel-
keys ei ainoastaan auta selittdmddn populaarielokuvien parempaa seuratta-
vuutta vaan myos sitii erityistii intensiivisyyttd, joka luonnehtii elokuvakat-
somisen kokemusta.ae Muuttuvassa rajauksessa muutetaan kameran paik-
kaa suhteessa kuvattuihin objekteihin tai tapahtumiin joko leikkauksella tai
liikuttamalla kameraa. Muuttuva rajaus voidaan saada aikaan myds optisesti
zoomauksella tai vaihtamalla kameran linssiii. Niiistii kahdesta mekaanisesta
apuvdlineestd voidaan johtaa kolme formaalista apuvdlinettd, joilla eloku-
van tekij?i voi ohjata katsojien huomiota: osoittaminen (indexing), sulkeista-
minen (bracketing), ja mittakaavan muuttaminen (scaling).50 Osoittamisessa
kamera siirretddn liihemmiiksi kuvattavaa objektia tai asiaa. Liike toimii os-
tensiivisesti, aivan kuten kiidellii osoittamisen ele. Se on merkkind siitd, etta
katsojan tulisi katsoa siihen suuntaan mihin kamera liikkuu joko leikkauksen
tai kamera-ajon avulla. Samalla kun kameraa siirretiiiin kohti objektia rajataan
osa aiemmasta kuvasta pois. Se mikii ei en6d ole rajauksen sisiillii on sulkeis-
tettu. Siihen ei eniid tarvitse kiinnittiiii huomiota. Samalla korostetaan myds
sen merkitystii mikii on rajauksen tai sulkeiden sisiillii. Kun kameraa siirtyy
liihemmiiksi kuvattavaa asiaa, se ei ainoastaan osoita ja aseta sulkeita sen
edessd olevien asioiden tai objektien ympdrille, vaan se myos muuttaa
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niiden mittakaavaa. Kameran ldhestyessii p<iydiillii olevaa asetta se saman-
aikaisesti suurenee ja vie suuremman osan valkokankaan tilasta. objektin
koon suurentaminen valkokankaalla on mycis tapa korostaa sen merkitys-
t6.5r Yleensd nditi kolmea apuvdlinettd kiiytetiiiin yhdessii. Esim. Citizen
Kanen (Cilizen Kane,USA, I 941) lopussa kamera liikkuu liihemmiiksi pala-
vaa kelkkaa. Tiilloin osoitetaan kelkassa lukevaa sanaa "Rosebud',, joka vie
yhd suuremman osan valkokankaasta, ja samalla sulkeistetaan vdhitellen
kaikki muu kuvan ulkopuolelle. Niiitii apuviilineitii voidaan kiiyttiiii myris
yksitellen. Esim. henkikid seuraava kamera-ajo (tracking shot) muuttaa
koko ajan sulkeita samalla kun osoittaminen ja mittakaava pysyviit muuttu-
mattomina. Niiiden kolmen apuvdlineen kiiytostii on olemassa myos yleisiii
poikkeamia. Usein tdrked elementti kohtauksesta jatetaan rajauksen ulko-
puolelle niin, ettd se ei ndy valkokankaalla (kuten esim. murhaalaFritz
Langin M - kaupunki etsii murhaaiaa (M - Eine Stadt sucht einen
Mdrder, Saksa 193 1) elokuvan alkupuolella). Tiillaiset kohtaukset saavat
suuren osan ilmaisuvoimaansa juuri siitii tavasta, jolla ne poikkeavat tyy-
pillisestii sulkeistamisen tavasta.s2

Carrollin mukaan vaikka elokuvia voidaan tehdii ilman n6itd kolmea for-
maalista apuvdlinettd, suurelle yleisolle tarkoitetut populaarielokuvat nojau-
tuvat niiden kiiyttoon pyrkiessddn ohjaamaan katsojan huomiota. Niiiden
apuvdlineiden kiiyttd takaa sen, ettd katsoja suuntaa aina mielenkiintonsa
niihin yksityiskohtiin ja hahmoihin, jotka ovat kerronnan seuraamisen kan-
nalta olennaisia.s3 Siten populaarielokuvan toiminta on jaettu osiin tavalla,
joka tuo esiin sen keskeisimmdt elementit ja tekee siita erittain helposti
seurattavaa. Tiimii populaarielokuvien tiirkeii piine tekee niistii paljon hel-
pommin ymmdrrettdviii kuin arkiptiivdn elSmdstd. Carroll vdittaa, ettd sama
piirre auttaa myris selittdmddn sitd tapaa, jolla ne kykenevdt saamaan meidiit
valtaansa. Carrollin mukaan populaarielokuvien vetovoima ei perustu todel-
lisuuden illuusioon vaan toiminnan ja tapahtumien rekonstruoimiseen ta-
valla, joka ylittiiii arkipriivdn kokemuksen. Populaarielokuvassa kuvattu toi-
minnan harvinaislaatuinen selkeys tyydyttiiii ihmismielen pyrkimystii kohti
jiirjestystri ja samalla korostaa vuorovaikutuksen intensiivisyyttii katsojan ja
valkokankaan tapahtumien kanssa. Siten muuttuvan rajauksen kiiytto on
yksi syy, joka selittiiii populaarielokuvien mahtia.5a

Carroll ei viiitti, ettd hdnen esittimdnsd kolme osateoriaa kykenisivdt
tarjoamaan tdydellisen selityksen populaarielokuvien mahdille. Hiin kuiten-
kin viiittiiii, ettd ndiden teorioiden on oltava ainakin osa kaikkia selityksia,
jotka voidaan antaa tdlle ilmiolle. Populaarielokuvan mahti koostuu kahdesta
erillisestd tekijiistii: niiden laajalle levinneisyydestii ja intensiivisyydestii,
joka luonnehtii niiden katsomiskokemusta. Carrollin mukaan ensimmdinen
tekijii selittyy pddasiassa niiden perustumisella kuvalliseen esittdmiseen.
Kuvat ovat sen kaltaisia symboleja, ettii kyky tunnistaa miti kuva esittdd
hankitaan samalla kun hankitaan kyky tunnistaa ne objektit tai asiat, joita
kuva esittdd. Tiimii populaarielokuvien piirre selittiiii niiden laajan levinnei-
syyden. Toinen tekijii, joka vaikuttaa niiden laajalle levinneisyyteen on ker-
ronnallisuus ja keskittyminen kuvaamaan inhimillistii toimintaa. carrollin mu-
kaan kerronnallinen muoto on todenndk<iisesti leimaa antavin ja tutuin keino
selittaa inhimillistii toimintaa. Populaarielokuvien katsomiskokemuksen in-
tensiivisyyttti puolestaan selittiiviit niissii kiiytettdvat eroteettinen kerronta
ja muuttuva rajaus.ss

sr lbid., 202.

s, lbid., 202.

s3 lbid., 204.

n tbid., 205.

55 lbid., 210-21 I
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Carroll ja hinen kriitikkonsa

Yleisemmiillii tasolla Carrollia on syytetty sekd "formalismista" efie emootioi-
den laiminlyomisesti elokuvakokemuksen selittimisessd. "Formalismi" syy-
toksen taustalla ovat tietysti "kognitivistisen" koulukunnan saamat virikkeet
1920lurun vendlaisestd formalismista. Carroll ei ole ainoa timdn suuntauksen

edustaja, jota vastaan syytcis on esitetty (mm. David Bordwell on joutunut
samanlaisen kritiikin kohteeksi). Syytoksen mukaan korostaessaan elokuvan
"formaalisia" ominaispiirteitii "kognitivistit" ovat laiminlytineet taloudelliset
ja historialliset tekijiit. Jennifer Hammett on syyttiinyt Carrollia "kulttuurisesta
likiniikoisyydestS". Hammettin mukaan Carroll olettaa, ettd koska meille tutut
populaarielokuvat tuntuvat meiddn oman lansimaisen kulttuurimme sisdlla
"melkein automaattisesti ymmdrrettiviltii" ja koska Hollywood on menestyk-
sekkiiiisti vienyt niitii ympari maailmaa, populaarielokuvien perimmdisessd
luonteessa tiiytyy olla jotain joka tekee niistd "universaalisti ymmdrrettdvi6".
Hammettin mukaan syy miksi Hollywood on kyennyt "kolonisoimaan" maail-
man valkokankaat eijohdu elokuvan "formaalisista" ominaisuuksista vaan se

on seurausta tietyistii historiallisista, taloudellisistaja kulttuuriin liittyvistii
tekijoistii. Jos haluamme selittiiii populaarielokuvien mahdin, tulisi tutkia niitii
historiallisia ja taloudellisia syitii, joiden ansiosta Holl),\,voodin elokuvateolli-
suus kykeni valtaamaan niin suuren osuuden kansainvflisistd elokuvamarkki-
noista. Tiillaisia syitd ovat esim. levitysorganisaatiot, jotka toimittavat Holly-
wood-elokuvat ympiiri maailmaa, ja mainoskampanjat, jotka tiiyttiiviit eloku-
vateatterit.56 Hammettin kritiikki on kuitenkin perusteetonta. MystiJying Mo-
vie^r -teoksessaan carroll ei suinkaan kiellii historiallisten, taloudellisten ja
kuf ttuuriin liittyvien tekijoiden merkitystd. Itse asiassa Carroll tunnustaa, ettdr

tiillaiset tekijiit voivat selittaA Hollywood-elokuvien suosiota ja hbn korostaa
erityisesti mainonnan merkitystd tdssd suhteessa.5T

Yhdyn myos Carl Plantingan kdsitykseen, ettii jiittiiessiidn ihmisen bio-
logisen perusolemuksen tdysin huomiotta Hammett korostaa liikaa tiettyjen
taloudellisten ja kulttuuristen tekijtiiden vaikutusta siihen mitd ihmiset pitii-
vdt "automaattisesti ymmdrrettdvdnd". Jos Hammettin argumentti on, ettd
populaarielokuvat eivdt ole muodollisten sisdisten ominaisuuksiensa joh-
dosta ymmdrrettdvid erilaisille yleisoille eri kulttuureissa, henen tdrytyy tar-
jota jokin muu syy miksi niin erilaiset ihmiset eri kulttuureissa niin innok-
kaasti katsovat niitii. Selitys tdlle asiantilalle ei voi perustua pelkiistiiiin
viittaukseen tiettyihin taloudellisiin ja kulttuurisiin tekijoihin. vaikka onkin
selvdi, ettd Hollywood-elokuvien maailmanlaajuinen suosio johtuu osittain
taloudellisista syistii, joiden seurauksena eri maiden oma paikallinen eloku-
vatuotanto on yleensd vaikeuksissa, tdmdn vditteen mycintdminen on hyvin
kaukana sen mytintdmisestd, ettd Hollywood itse olisi luonut edellytykset
muiden kulttuurien ihmisten kyvylle nauttia amerikkalaisista populaarielo-
kuvista. Hollywood voi olla tdrked taloudellinen ja kulttuurinen voima, mut-
ta perustavalla tasolla se ei konstruoi ihmismieltii eikii kykene m66r6dmddn
sitii minkii ihmismieli kokee ymmdrrettdvdksi. olenkin samaa mie16 carrollin
ja Plantingan kanssa siita, etta vaikka historiallisillaja taloudellisilla tekijoillii
on oma osansa Hollywood-elokuvien maailmanlaajuiseen menestykseen,
populaarielokuvien mahti on seurausta mytis siitii miten ihmisen havaitse-
mis- ja kognitiiviset kyvyt sopivat yhteen populaarielokuvien formaalisten
ominaisuuksien kanssa.58

Toinen usein esitetty syytos Carrollin teoriaa vastaan on ollut, ette se
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laiminlyo emootioiden roolin elokuvakatsomisen kokemuksessa. Carroll ra-
joittaa tietoisesti tarkastelunsa niihin populaarielokuvan piirteisiin, jotka ve-
toavat ihmisten kognitiivisiin kykyihin. Hdnen mukaanjuuri havaitsemisen ja
kognition perustavat rakenteet ihmismielessd ovat parhaat ehdokkaat selittii-
miiiin miksi hlwin erilaiset ihmiset eri kulttuureista tai yhteiskunnista pitdvdt
populaarielokuvia ymmdrrettiivinii ja miksi katsomiskokemus koetaan inten-
siiviseksi.5e Plantingan mukaan Carrollin teoria selittaakin miksi populaa-
rielokuvat ovat ymmdrrettiiviii niin erilaisille yleis<iille, mutta se ei selitii
katsomiskokemuksen intensiivisyyttZi. Plantinga ndkee, ettd Carrollin teoria
populaarielokuvien mahdista, kuten kognitivistinen elokuvateoria yleensd, ei
kiinnita riiftavdsti huomiota affektien ja emootioiden rooliin ihmismielen toi-
minnassa vaan ndkee ihmismielen ainoastaan informaatiota kdsittelevdnd
mekanismina. Plantingan kiisitys on, ettd populaarielokuvan katsomiskoke-
muksen intensiivisyys tulee ymmdrrettiiviiksi vain viittaamalla emootioihin ja
hiin pyrkii kehittelemeen kognitiivis-affektiivista teoriaa elokuvan katsomis-
kokemuksesta.60 Mielestdni mycis tdssd suhteessa kritiikki Carrollin teoriaa
kohtaan ei ole tiysin osuvaa. Plantinga itsekin myontiiri, ettii vaikka Carroll ei
viittaa emootioihin teoriassaan "populaarielokuvien mahdista", hdn on kdsi-
tellyt laajalti emootioita ja niiden roolia elokuvan katsomiskokemuksessa
muissa teoksissaan, erityisesti teoksissa The Philosophy of Horror ja Philo-
sophy of Mass Art.Yarsi*injiilkimmiiisessd Carroll kdsittelee laajalti analyyt-
tisessd filosofiassa viime aikoina harrastettua kognitiivista teoriaa emootiois-
ta.6l

Mielenkiintoisemman ndkcikulman Carrollin teorian kritisointiin ta{oaakin
toisaalta sen tarkastelu miten hyvin Carroll noudattaa omia metodisia oh-
jenuoriaanja toisaalta sen suhteen tarkastelu,joka vallitsee Carrollin teorian
ja sille pohjana toimivan kognitiopsykologian viilillii. Koska Carrollin kaksi
ensimmdistd osateoriaa, teoriat kuvan tunnistamisesta ja eroteettisesta ker-
ronnasta, liihestyv?it populaarielokuvan mahdin ongelmaa katsojan n6ko-
kulmasta, ne vaikuttavat edellyttiiviin jonkinlaista nojautumista kognitio-
psykologian saavutuksiin. Sen sijaan kolmas osateoria, teoria muuttuvasta
rajauksesta, siirtaa nakokulman katsojasta elokuvantekijiiiin. Tdssd teoriassa
pohditaan tapoja, joilla elokuvantekijd kykenee suuntaamaan katsojan huo-
mion haluamaansa suuntaan. Ensimmdinen seikka, joka kiinnittiiii huomiota
Carrollin teorioiden suhteessa kognitiopsykologiaan on se, ettd Carroll ei
nojaa kiisityksiii5n mihinkiiiin tiettyyn kognitiopsykologian teoriaan, vaan
hdnen viittauksensa kognitiopsykologiaan jiiiiviit ylimalkaisiksi. Jos ei halua
mennI niin pitkiille, ettd luonnehtii Carrollin ndkrikulmaa "vulgaari-kogniti-
vismiksi",62 Carrollin teorioita voi kuitenkin pitiiii tyypillisend filosofisena
"nojatuoli-spekulointina". Mielestdni tdssii suhteessa Carrollin teoriaa ku-
van tunnistamisesta voidaan verrata mielenkiintoisella tavalla Bordwellin
paljon yksityiskohtaisempaan teoriaan katsomiskokemuksesta.63 Carrollin
teoriassa sen tunnistaminen mitd kuva esittdd on hyvin yksinkertainen, miltei
refleksinomainen prosessi. Sen sijaan Bordwellin teoria nojautuu konstrukti-
ivisecn teoriaan psykologisesta aktiviteetista ja on huomattavasti yksityis-
kohtaisempi kuin Car:rollilla. Bordwellin mukaan "koska aistidrsyke on epd-
tiiydellinen ja moniselitteinen, se yksin ei kykene selittdmddn havaintoamme.
Organismi konstruoi havainnon tiedostamattomien (nonconscious) piiiitel-
mien avulla."('a Havainnossa, kuten sen tunnistamisessa mitd kuva esittdd,
yhdistyviit alhaalta-ykis (down{op) liikkuvat drsykeohjatut mentaaliset pro-
sessit (esim. tilan, vdrin ja liikkeen hahmottaminen) ja ylhiiiiltii-alas (top-

5e Carrofl 1988,212.

60 Plantinga 1993, l5-
17.

6r NoEl Carroll, z4
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down) liikkuvat kiisiteohjatut mentaaliset prosessit, joissa miiiiriidvdnd on
yksilon subjektiivinen panos (katsoja muokkaa havainnon tarjoamaa infor-
maatiota esim. odotusten, oletusten ja hypoteesien perusteella).65 Bordwell
toteaakin: 'Ndkeminen ei ole ainoastaan passiivista aistidrsykkeen vastaanot-
tamista. Se on konstruoiva toiminto, sisdltden hyvin nopeita komputaatioita
(computations), varastoituja kiisitteitii (stored concepts), sekii erilaisia piiii-
mddrid, odotuksia, ja hypoteeseja."66 Voidaankin sanoa, ettd tdmdn osateori-
an suhteen Carroll ei noudata omia metodologisia neuvojaan. Koska Carrollin
mukaan tieteelliset teoriat oikeuttavat itsensd kilpailussa toisten tieteellisten
teorioiden kanssa, nouseekin esiin kysymys miksi Carroll ei suorita samanlais-
ta vertailua oman ja Bordwellin teorian viilillii kuin hiin tekee oman ja psykose-
mioottisen teorian viilillii.

Eroteettisen kerronnan teorian suhteen Carroll itsekin myrintdd, ettd se ei

nojaudu mrhinkiiiin vakiintuneeseen psykologiseen teoriaan. Se korostaa ta-
paa, jolla elokuvakerronta liittyy kognition prosesseihin, mutta ei esita miteen
erityisiii hypoteesejii koskien niitii kognition tai havainnoinnin mekanismeja,
joita elokuvakerronta hyodyntiiii. Carroll jettaakin sellaisten mekanismien
identifioinnin kognitiopsykologeille esittdenkuitenkin toiveenaan, etti hdnen

kuvauksensa elokuvakerronnasta tarjoaisi heille hytidyllisen liihtokohdan
lisdhypoteesien muodostamiseen.6T Niinpii Canollin viiite, jonka mukaan kat-
soja elokuvaa seuratessaan asettaisi alitajuisia odotuksia koskien elokuvassa
kuvattavien tapahtumien lopputuloksia, jotka voidaan esittdd kysymyksen
muodossa, ei ole viiite, joka voitaisiin todistaa tai kumota (ainakaan nykyisen)
kognitiopsykologian tarjoaman empiirisen todistusaineiston avulla. Aivan
kuten Carrollin kritisoimassa psykosemioottisessa teoriassa esitetyt teoriat
elokuvan katsomiskokemuksesta myos Carrollin oma teoria perusfuu metafo-
rien ja analogien kiiytolle. Sekii psykosemioottisten teoreetikkojen "sutuuri"
tai "peili"-kiisitteitii ettii Canollin kysymys-vastaus mallia voidaan luonnehtia
metaforiksi, joilla pyritiiiin selittiimiiiin katsomiskokemusta. Erona niiden viilil-
lii on tietysti se, ettd Carrollin kysymys-vastaus malli on huomattavasti uskot-
tavampi. Se on seki systemaattinen ettd selked. Tiimii systemaattisuus ja
selkeys ei kuitenkaan tee siitii yhtiiiin sen "tieteellisempiiii" empiirisestd ndk<i-

kulmasta.
Canollin teorialla eroteettisesta kerronnasta on myos muita heikkouksia.

Keskeisend perustelunaan teorialleen hiin esittii2i sen tosiseikan, etta sitA

kyetiiiin soveltamaan hyvin suureen mddr66n elokuvia. Canoll kehottaa luki-
jaa avaamaan television ja katsomaan sekd uusia ettd vanhoja elokuvia. Hd-
nen mukaansa lukija/katsoja ylliittyy siitd miten hyvin kysymys-vastaus malli
toimii.68 Vaikka tdssd suhteessa Carroll noudattaakin omia metodologisia
ohjeitaan (ei tee yleistyksiii liian pienen esimerkkijoukon perusteella), tiimii
sama piirre onkin juuri mallin heikkous. Se soveltuu liian monenlaisiin eloku-
viin. Jotta Carrollin teoria populaarielokuvien mahdista toimisi, on sen kyett6-
vii selittiimiiiin populaarielokuvien ymmdnettdvyys ja katsomiskokemuksen
intensiivisyys erityisesti juuri populaarielokuville kuuluvien ominais-
piirteiden avulla. Carrollin esittdmdt esimerkit antavat sen vaikutelman, ettd
juuri eroteettisen kerronnan on tarkoitus erottaa populaarielokuvat muun
tyyppisistii elokuvista, kuten esimerkiksi taide-elokuvista (ainakin se on pa-

rempi ehdokas tiitii tarkoitusta varten kuin muut osateoriat). Carroll esittiimiit
esimerkit episodista kerrontaa kayftavista taide-elokuvista tai kokonaan erot-
eettisen kerronnan mallia uhmaavista taide-elokuvista eiviit kuitenkaan riit6.
On helppo esittiiii vastaesimerkkejii taide-elokuvista, jotka voidaan analysoi-
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da kysymys-vastaus mallin al.ulla. Olen samaa mielta Plantingan kanssa kun
hdn sanoo, ettd Canollin eroteettisen kerronnan teoria ja kaksi muuta osateo-
riaa eivdt riitd erottamaan populaarielokuvia muun tyyppisistd elokuvista.
Plantinga itse viittaa historiallisiin dokumentteihin, kuten John Hustonin Tfte
Battle of San Pietro (USA,l945). Hustonin dokumentti kiiyttii2i muuttuvaa
rajausta ohjaamaan katsojan huomiota keskeisiin yksityiskohtiin. Se on myos
rakennettu eroteettisen kerronnan avulla, joka esittiiii toisiaan seuraavat
kohtaukset vastauksina edeltiiviin kysymyksiin. Plantingan mukaan melkein
kaikista historiallisista dokumenteista voidaan erottaa kolme piirrett6, jotka
Carroll lukee kuuluvaksi populaarielokuvan mahdille. Plantinga viittAakin,
ettd tarvitaan muita tekijditi erottamaan populaarielokuvat muista elokuvista
ja muita selityksiti populaarielokuvien mahdille. Hdnen oma ehdokkaansa on
emootiot.6e

Vaikka pidiinkin "kognitivistien" ehdottamaa teoreettista viitekehysta
elokuvatutkimukseen huomattavasti hedelmiillisempiinii kuin psykosemioot-
tisen teorian tarjoamaa viitekehystii, myos "kognitivistisessa" liihestymis-
tavassa on omat ongelmansa. Kognitiopsykologian kiiyttiimiit empiirisen
luonnontieteen keinot ovat hyvin hyridyllisiii kun pyrimme selittdmddn elo-
kuvan katsomiskokemusta ja sitd miten katsojat prosessoivat tai kasittelevat
elokuvan tarjoamaa informaatiota. Mutta kuten Allen ja Smith toteavat suuri
osa elokuvateoriaaja elokuvakritiikki kokonaisuudessaan kdsittelevdt elo-
kuvien arvottamista (miksi jokin elokuvat on parempi kuin toinen) ja niiden
inhimillistii merkitystii. Tdssd suhteessa elokuvateoria on pikemminkin yhte-
ydessd estetiikan ja etiikan alueisiin. Luonnontieteen metodologia on sopi-
maton tdllaisten kysymysten tarkasteluun, silld siinii pyritiiiin arvovapaaseen
kuvaukseen. Allen ja Smith viittaavat Charles Taylorin kdsitykseen, jonka
mukaan ihminen on "itse-tulkitseva" (self-interpreting) eliiin siinii mielessd,
ettd suuri osa hdnen todellisuudestaan koostuu kulttuurisesti mdirittyneistd
tulkinnoista koskien hiintii itseiiiin ja muita ihmisiii. Tiimii tosiseikk a rajoittaa
luonnontieteen selityskykyii sillii sikiili kuin se pyrkii "kokemus-riippumatto-
maan" (experience-independent) kuvaukseen maailmasta, se ei kykene selit-
tdmidn "kokemuksesta-riippuvaisia" (experience-dependent) ilmiot6, esim.
komplekseja emootioita kuten hiipeii. Tdssd mielessd luonnontieteen kieli ei
kykene selittdmddn inhimillisten uskomusten, tunteiden, arvojenja kiiytiintci-
jen merkitystii. Enintii mihin se pyst)ry on niiden fyysisten tilojen kuvaus
(esim. aivoissa), jotka vastaavat nditd kokemuksia. Tiimii ei kuitenkaan ole
sama asia kuin niiiden kokemusten selittdminen ko kemuksina.T0

6e Plantinga 1993, 15.

70 Allen ja Smith 1997,
24-25.
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