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ERAAN METAFORAN
UMPIKUJA
(eli miksi elokuva ei ole kieli)

_ Monet ovat jo huomanneet vuosisatamme olevan “kielen vuosisata”. Kielid

ERIT)

- on etsitty ja niitd on 1oydetty kaikkialla: on "kuvan kieli”’, "muodin kieli”, jopa
" ”kukkien kieli”. Havaittaessa jossakin jonkinlainen sddnnéllisyys tai tois-
- tuvuus ldydettiin ikddn kuin uusi “kieli”. Myos elokuvaa koskevissa kir-

" joituksissa, keskusteluissa ja pohdinnoissa kieli on ollut metaforana jo niin
- kauan, ettd harva on oikeastaan pohtinut sen sopivuutta. On tavallista viit-
" tdd, ettd joku filmatisoitu kirja on "hyvin kddnnetty elokuvan kielelle”, tai ettd
- joku elokuvantekiji ei hallitse riittdvin hyvin elokuvan kieltd”. Tdmaé on
" jotenkin ymmirrettivid paivilehtien arvosteluissa. Kuitenkin lukemattomat
- elokuvateoreettiset kirjat, joiden otsikoissakin puhutaan “elokuvan kielestd”
" ja elokuvan kieliopista” osoittavat, kyseessd on enemmin kuin pelkkd
- visrinkisitys. Uudemmassa elokuvatutkimuksessa esim. psykoanalyysid on
* (oikeutetusti) kritisoitu yllin kyllin, mutta "lingvismin’ systemaattinen kritiikki
- sen sijaan on tdhdn mennessd vield jadnyt tekemittd.

Haluaisin ensin lyhyesti —joskaan en misséén tapauksessa tyhjentévasti —

. mainita muutaman teoreettisen elokuva/kieli -vertauksen, jonka jalkeen pyrin
* perustelemaan, miksi kieli mielesténi on vééré ja harhaanjohtava metafora
. elokuvan ilmidille ja miksi se on parasta jittas kielitieteelle.

- Montaasi jasisdinen kieli

Jokaisen taiteenlajin, jonka reseptio tapahtuu ajassa, tdytyy omata tiettyd
artikuloituneisuutta, silli jokainen tuollainen taiteenlaji on — jossain mdirin — “kieli”.
Alkaen pienimmisti osasista, joihin materiaalin luonne perustuu, edetdin artikulaatioon,

joka edustaa ticttyjd rakenteellisia jaksoja, jotka ovat kdytdnndssd havaittavissa.!

" Kaksi piirrettii on yhteisti lihes kaikille varhaisille clokuvateorioille: ajatus
- elokuvasta taiteena, seki pyrkimys 1dytid elokuvalle ominaiset ilmaisukei-
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not, jotka erottavat sen muista taiteista. Jo 1900-luvun alussa, heti elokuva-
teorian syntyessd, esiintyy metafora elokuvasta kielend. Ricciotto Canudo,
erds ensimmaisistd, joka piti elokuvaa taiteena, puhui myds elokuvasta
kielend.

Canudo oli tuskin kuitenkaan ensimmadinen, joka yhdisti elokuvan ja
kielen. Toiveet elokuvasta yleismaailmallisena kiclend olivat 1dsnd aivan
alusta asti. Elokuvaa pystyi seuraamaan jokainen riippumatta siitd, missa
maailman kolkassa asui, ndin erityisesti mykén elokuvan aikaan. Kuvat
puhuivat puolestaan ja ylittivét etniset, koulu- ja luokkarajat. Amerikan
koyhét ja usein lukutaidottomat maahanmuuttajat vuosisadan alussa olivat
nickelodionien suurkuluttajia. Jokainen elokuvaintoilija puhui uudesta, kai-
kille ymmarrettavastd kielestd. D. W. Griffith sanoi vuonna 1921 erddssi
haastattelussa: ”"Kuva on universaalinen symboli ja liikkuva kuva on uni-
versaalinen kieli.”

Vertailu muihin kuvallisiin kirjoitustapoihin on kuitenkin pysynyt metafo-
risella tasolla. Vachel Lindsay ylisti elokuvaa uutena kuva-sana -kielend ja
néki siind samankaltaisuutta egyptildisten hieroglyfien kanssa,’ Ranskassa
puhuttiin /’alphabet cinégraphiquesta ja Italiassa Sebastiano Arturo Lucia-
ni néki elokuvan “kuvilla kirjoitettuna visuaalisena kiclend”.*

Kaikki ndmai edelld mainitut elokuva/kieli -vertailut jdivét kuitenkin enem-
min tai vihemmin kielikuviksi. Vakavammin asiaan tartuttiin ja syvemmalle
pédstiin vasta 1920-luvulla Neuvostoliitossa. Sielld elokuvatekijoiden uusi
sukupolvi pyrki luomaan elokuvan kieliopin. Taustalla olivat venildiset for-
malistit, jotka tutkivat taiteita systeemeind joissa on omat sédéntonsa ja sdan-
nonmukaisuutensa. Tarkein tutkimuksen kohde oli kenties juuri kieli silla sitd
on mahdollista tutkia tarkemmin ja tieteellisemmin kuin muita humanistisia
aiheita. Erds uuden sosialistisen yhteiskunnan tdrkeimpid vaatimuksia oli
tehdd taidetta uudella, mahdollisimman monelle ymmarrettidvalla tavalla ja
niinpd elokuva julistettiin tarkeimméksi taiteenlajiksi. Elokuvan kieliopin luo-
minen tai ainakin pysyvien saéntdjen 16ytdminen oli sen tdhden montaasiteo-
reetikoille tirkedd. Ja vaikka formalistit kuten Boris Eichenbaum ovat ohimen-
nen kirjoittaneet elokuvastakin, “tekijdteoreetikot” kuten Lev Kuleshov,
Dziga Vertov ja ennen muita Sergei Eisenstein ovat ne henkildt, jotka maini-
taan puhuttaessa elokuvamontaasin teoriasta.

Eisenstein ei pyrkinytkddn luomaan teoreettista systeemid eikd siten
muotoillut systemaattisesti omaa teoriaansa. Hin ei myoskédén puhunut
(paitsi hyvin metaforisesti) varsinaisesta elokuvan kielestd. Han yritti silti
hahmottaa elokuvan ilmaisukeinot mahdollisimman tarkasti ja koetti 1oytaa
niistd sadnnonmukaisuuksia. Elokuva/kieli -vertailu oli hianen kirjoituksis-
saan ldsnd ldhinnd vain alkuvaiheessa. Erds hdnen omaksumistaan vaikut-
teista tuli Japanista. Kabukiteatteri ja japanilainen kirjoitus vaikuttivat var-
hain Eisensteinin ajatteluun. Kabukiteatterin kaikilla yksityiskohdilla on oma
merkityksensd — tilalla, ddnelld, naamioilla, puvuilla, eleilld. Ne ovat tasa-
arvoisia kokonaisuutta luovia elementteja. Japanin ja Kiinan kirjoitusmerkit
ovat symboleiksi muuttuneita kuvia. Yhdistdmalld luodaan uusia merkityksid
(silmd + vesi = itked).” Montaasilla oli sama ihanne — 16ytd4 uusi merkitys
rinnastamalla kaksi toisistaan riippumatonta elementtid joko otoksen sisélld
(sisdinen montaasi), tai eri otoksissa. Onko lopputulos sitten “eeppinen”
(kuten Pudovkinilla) tai ”draamallinen” (kuten Eisensteinilld), on tempera-
mentti- ja makukysymys. Térkeintd on se, ettd elokuvaa ja sen osatekijoitd
kasitelldadn kieli esikuvana. Samoin kuin kielessd, jossa lauseen merkitys on
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" enemmidn kuin osiensa summa, montaasin avulla koko kohtauksen (tai eloku-
. van) merkitys on enemmin kuin pelkk otosten summa.

Toinen piirre Vendjian formalisteilla oli myds késitys sisdisestd puheesta.

- Boris Eichenbaum julkaisi vuonna 1927 esseen, ”Elokuvastilistiikan ongel-
" mia”, joka 1970-luvulla kddnnettiin monelle kielelle, ja paitsi aikoinaan Ei-
. sensteiniin, se vaikutti mm. englantilaiseen ja ranskalaiseen elokuvateo-
" riaan.® Sisdisen puheen kisitteen kehitti Lev Vygotski, venildinen psykologi,
. joka Jean Piagetin linjoilla tutki lasten kielellistd kasvua. Piagetin mukaan
* kielen oppimisessa on kaksi osittain pééllekkdistd vaihetta: egoistinen vaihe,
. jolloin lapsi “puhuu” itselleen, ja sosiaalinen vaihe, jolloin lapsi suuntaa
" puheensa muille ihmisille. Vygotskin sisdinen puhe on muunnelma Piagetin
. egoistisesta vaiheesta. Se on symbolinen, sanaton, dynaaminen, ei muille
* tarkoitettu, myyttinen ja kuvallinen esikieli, joka ei hévid aikuisidllakaén.’
. Eichenbaumin mukaan elokuva ci ole kirjallisuuden ja teatterin jéljittelyd,
- koska silld on sama rakenne kuin siséiselld puheella — mikd myos tekee sen
. ymmirrettiviksi jokaiselle ilman d#nti/puhetta.® Ajatuksen ongelma on siind,
- ettd oletetaan sisédisen kielen korvaavan monet kognitiiviset prosessit jotka
. eivit ole mitenkén kielenkaltaisia. Sisdinen kieli on tdssé taas metaforana sille
- mitéd Daniel Dennett kutsui Pandemoniumiksi. Pandemoniumilla hén tarkoittaa
. kokonaista fokusoimatonta mielentilaa jossa dlylliset ja havaintoprosessit
- kilpailevat samanaikaisesti padstdakseen tajunnan pinnalle.” Dennettin mu-
- kaan ne prosessit, jotka padsevit osaksi ihmisen tietoista elimdé lopussa mita
- todennikdisimmin saavat kielellisen muodon, mutta suuri osa niiden muodos-
_ tamisesta tapahtuu jo ennen sitd. Vaikka hyvidksyisimmekin 'mentalesen’
- olemassaolon hypoteesin, miten se voisi liittyd elokuvan rakenteisiin on
" minulle arvoitus.

- Montako artikulaatiota on sinun kielessisi?

Elokuvakielen pienin yksikkd ovat erilaiset todelliset esineet, joista kuva muodostuu."

1960-luvun puolivili oli Ranskassa ja Italiassa elokuvasemiotiikan kulta-aikaa.

* Edeltijid toki oli,'" mutta vasta sellaiset tutkijat kuten Christian Metz, Roland
_ Barthes, Umberto Eco ja Gianfranco Bettetini aloittivat varsinaisen semiotii-
- kan kauden elokuvatutkimuksessa. Heille kaikille oli yhteistd se, ettd he eivét
. kyseenalaistaneet ELOKUVA ON KIELI'?> metaforaa vaan — pdinvastoin —
- pyrkivit kaivautumaan “metaforan pohjaan asti” (kuten Metz kerran kirjoitti).
. Lopputuloksena esitettiin, missé kaikissa yksityiskohdissa elokuva ja kieli
- poikkeavat toisistaan. Varmuus siitd, ettd elokuva kaikesta huolimatta on kieli,
. kuitenkin jdi.

Metzin viitteet perustuvat muutaman kielitieteilijin (de Saussuren, Mar-

_ tinetin ja Hjelmslevin) késitteist6on. Hyvin pian hén kuitenkin joutui huo-
* maamaan, ettd elokuvassa melkein kaikki on toisin. “Elokuvan signifikaatio
~ on aina enemmiin tai vihemmén motivoitunut eikd koskaan arbitraarinen”."
- Martinetin mukaan kielelld on kaksoisartikulaatio. Siind eriytyivit morfeemit
. (pienimmit merkitysyksikot) ja foneemit (morfeemien elementit joilla ei ole
- omaa merkitystd). Metzin mukaan, niité ei elokuvassa ole, samoin kuten ei
~ ole vastinetta sanalle. Revolverin kuva merkitsee vahintddn “tdssi on revol-
- veri”, siis koko lausetta. Koska elokuvalla ei ole kielisysteemiin kuuluvia
- merkkeja, eika sitd voi pitdd interkommunikaationa, Metz tuli tulokseen, ettd



elokuva on kiceli (langage), mutta ilman kielisysteemii (langue). Tami joh-
topdétds hyviksyttiin sen sisillyksettdmyydestiin huolimatta. On vaikea
sanoa oliko Metz itse ollut tdhén ratkaisuun kokonaan tyytyviinen, mutta
pian hén siirtyi muiden ongelmien pariin. Hén huomasi elokuvan pa-
radigmaattisen kéyhyyden ja ryhtyi tutkimaan sen syntagmaattista tasoa.
Niin syntyi la grande syntagmatique, yritys systemaattisesti jasentid
elokuvan kerronnallisia segmenttejd.'* Yritys on mielenkiintoinen narrato-
logian ndkokulmasta, mutta ongelmallisen elokuva/kieli -analogian se oike-
astaan sivuuttaa kokonaan.

Samankaltaisuudet ja eroavaisuudet kielen ja elokuvan valilld askarrut-
tivat kuitenkin monia. Erityisesti pohdiskelu siitd, montako artikulaation
tasoa elokuvalla on, jakoi mielipiteitd. Pier Paolo Pasolini 18ysi kaksi: cine-
ma (toisen artikulaation eli foneemin vastine) olisi todellisuudessa oleva
kuvattu esine, ja pienin merkityksellinen elementti (ensimmdisen artikulaati-
on eli morfeemin vastine) olisi inquadratura eli otos.'> Elokuva olisi siis
“todellisuudella kirjoitettu kieli” kuten lukee hinen tunnetun esseensi
otsikossa. Umberto Eco huomasi, ettii cinémalla, toisin kuin foneemilla, on
Jo oma merkityksensi ja ehdotti sen paikalle Hjelmslevin kisitetti figurae,
Jotka olisivat visuaalisen havainnon ehtoja kuten valo, viri, geometriset
suhteet ja niin edelleen. Sen liséksi, Eco 16ysi myds kolmannen artikulaati-
on: cinemorfi olisivat dynaamiset yksikét, joita ilman liikkeiden ja eleiden
merkitystd ei voisi madrittda.'s

Kuten Eco tekstissdan totea, koko timé keskustelu perustuu olettamuk-
seen, ettd koko todellisuus on kodifioitu ja kaikki kodifiointi on kielenkaltai-
sta. Niinpd jos otetaan esimerkiksi elokuva, sille on 18ydettivissi samankal-
taisia koodeja kuten kielessikin. Econ mukaan jopa todellisuus on ihmisille
kodifioitu (tai ainakin kaikki mitd ihminen todellisuudesta voi havaita). Tama
on tietysti hyvin kyseenalainen teesi. Jo se seikka, etti elokuvankin on kovin
vaikea ldpdisté tima artikulaatiokoe kaikkia miellyttivilla tavalla, osoittaa
jonkunlaista laskuvirhetti.

Chomsky elokuvissa

Generatiivisen ja transformatiivisen kieliopin soveltaminen ei toki tarkoita elokuvan
generatiivisen ja transformatiivisen kieliopin tekemistd, vaan luonnollisen kiclen
diskurssin suhteiden osoittamista — sen missd niilld on identtisid struktuureja samanta-
paisen funktioidensa perusteella, jolloin niitd voidaan kuvailla samoja muodollisia
kriteerejd noudattavien sddntdjen avulla.!”

Kuten olemme nihneet, elokuvatutkimukseen ympitty saussureldinen kie-
litiede vei koko hankkeen jo 1970-luvun puolivilissi umpikujaan. Metz itse
lahestyi lacanilaista psykoanalyysid, jossa kielell4 on aivan eri asema. Muu-
tenkin foneemin, morfeemin tai sanan vastineen etsinti elokuvasta alkoi olla
melko toivoton yritys. Kaikkia merkittivii kielitieteellisii esikuvia ei kuiten-
kaan vield ollut kdyty lapi. Uusi yritys alkoi 1970-luvun lopussa, mallina oli
talld kertaa chomskylainen generatiivinen semantiikka ja pasesittijina (tai
oikeasti ainoina esittijind) amerikkalainen John M. Carroll'¥ ja Metzin oppilas
Michel Colin'. Témé hanke tuntui aluksi lupaavalta, koska vaikutti silti, etti
olisi mahdollista 16yti kielen ja elokuvan analogia olematta normatiivinen ja
etsimdttd kirjaimellisia, 1:1 vastineita.
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John M. Carroll halusi todistaa, ettd narratiivisen elokuvan ilmaisukeinoil-

- la on periaatteessa samantyyppinen syvistruktuuri kuten kielen lauseellakin.
" Elokuvan kieliopin pitéisi pohjustaa ja méérittdd kohtauksen rakenne. Samoin
. kuten kielessé puhuja tietdd, minkélaiset lauseet ovat hyviksyttivid, eloku-
* vassakin on hyvin ja vahemman hyvin tehtyjé kohtauksia. Halutessaan pitdd
. kiinni kisityksestiin elokuvasta taidemuotona jossa on usein hyviksyttavad
- poikkeavuus, Carroll erottaa elokuvasegmentteji, jotka ovat *filmillisid’ (fil-
. mic), ts. elokuvan kieliopin mukaan oikeellisia, sekd kinemaattisia’ (cinema-
" tic), ts. sellaisia, jotka eivit ole kieliopillisesti hyvin rakennettuja, mutta joilla
. on taiteellinen merkitys kokonaisuudessa. Tdma erottelu oli Carrollille tirked
* my®s siksi, etti hiin pyrki luomaan teorian, joka pétee elokuvaan kuin eloku-
. vaan. Kielessi transformatiiviset sidnndt méadrittelevat suhteen syvi- ja pin-
* tastruktuurien vililld. Syvistruktuurilla on aina sama merkitys joka transfor-
. matiivisten sidntdjen avulla muodostaa lauseita eri kielissd. Elokuvassa vas-
* taava suhde on tapahtuman ja jakson vélilld. Todellisuuden tapahtumilla on
. oma syvistruktuurinsa, joista elokuvan transformatiivisia sidntdjd noudat-
- taen syntyy jakso.

Carrollin teoria oli miclenkiintoinen yritys yhdistdd elokuvasemiotiikkaa

- Chomskyn varhaiskauden syntaksia koskeviin kielitieteellisiin tutkimuksiin.
~ Ja vaikka hin osittain onnistuikin tuomaan esiin monia sééntojd, joihin kerron-
- nallinen elokuva uudella tavalla nojaa, lopputuloksessa hén kuitenkin usein
" sortui normatiivisuuteen ja “oikeaoppisen” kohtauksen rakentamisen maarit-
- tdmiseen. Toisaalta painotettaessa syntaksin merkitystd semanttinen ulottu-
~ vuus jéi usein huomiotta.

Michel Colinin generatiivisen kielitieteen soveltaminen elokuvatutkimuk-

" seen oli harkitumpaa. Hin ei yrittdnytkidn etsid elokuvasta suoria kielellisid
- vastineita. Han lihti vdittimisti, etti merkitysten rakenteet kielessi ja eloku-
" vassa noudattavat samoja periaatteita. Molemmissa tapauksissa on 10y-
. dettdvissd yhteinen ’syvistruktuuri® (structure profonde). Niinpd Colinin
" mukaan jokaiselle *elokuvailmaisulle’ (énoncé filmique) on médriteltavissd
. vastaava ’kieli-ilmaisu’ (énoncé linguistique). Tama “operaatio” ei ole vain
" apuviline elokuvateoriassa, vaan myos elokuvailmaisun ymmértidmisen edel-
- lytys. Se, ettd ihmiset ymmirtévit nikeménsa elokuvat ja voivat niistd puhua,
* perustuu elokuvan ja kielen syvéstruktuurien analogisuudelle.”” Generatiivi-
. sesta semantiikasta on sen tihden apuvilineeksi elokuvatutkimuksessa. Co-
"~ lin otti tehtidvikseen rakentaa elokuvan "generatiivisen semiologian’ mutta
. toisti usein, etti sen padamiiri ei ole médritelld varsinaista elokuvan kieltd: on
* kyse pikemmin yrityksestd 16ytdd rakenteita, jotka patevit sckd kielessd ettd
. elokuvassa. Téssd hdn lihestyy kognitiivista niakokulmaa, jonka mukaan
~ elokuvan ymmirtimisen mahdollistaa pikemminkin ihmisten yleiset kognitiivi-
. set kyvyt kuin spesifisti kielellinen kompetenssi. Valitettavasti Colin kuoli
' traagisesti lokakuussa 1988 ja hénen kunnianhimoinen teoriansa elokuvan
. ’generatiivisesta semiologiasta’ (joka ksitteli muitakin eldvid kuvia ja jossa
~ oli my6s vahva ideologinen kritiikki) jéi keskeen. Seuraajia hidnen ty6lleen ei

- 16ytynyt.

- Miksi elokuva ei ole kieli

- Nayttad siltd, ettd kaikissa edelld mainituissa esimerkeisséd ongelmien alku on
* yhtilaisyysmerkin panemisessa tiysin erilaisten ilmididen vilille. Elokuva ja



kieli, merkitys ja kieli, merkitys ja elokuva, rakenne/struktuuri ja lause, raken-
ne/struktuuri ja otos (tai joku muu elementti elokuvassa), kieli ja ymmértimi-
nen, jne. — kaikki ovat vaihdettavissa ja usein jopa samassa lauseessa. De
Saussure, jota usein pidetddn timéntapaisten teorioiden isind, niki kuitenkin
selvisti, etté kaikki mistd syntyy merkitys ei ole kieltd. Hén my®és kirjoitti, etti
kielitiede on vain yksi (joskin tarkein) osa semiologiaa eli merkkeji kisittele-
vid tiedettd. Silti monet yrittivét todistaa semiologian olevan vain osa kielitie-
dettd — elokuvan kielen etsiminen oli juuri tillainen hanke. Se tosiseikka, ettd
clokuva synnyttdd merkityksi, ei kuitenkaan vieli tee siiti kieltd, kuten ei
sekdin, ettd elokuva on suunniteltu ja rakennettu artefakti, jolla on monia
enemmdn tai vihemmin kodifioituja ominaisuuksia ja ilmaisukeinoja. Kertoa
voi muillakin keinoilla kuin kielelld: elokuvan ohella sarjakuva, baletti, teatteri
Jjakuvataide ovat esimerkkejd, jotka vilittdmisti tulevat mieleen.?’

Toinen usein harhaanjohtava seikka on se, ettd monien ilmividen selit-
tdmisessd ja kuvailemisessa kdytetddn kieltd. Sen sijaan kieli ei vilttimatta
toimi ymmartdmisen vilineend. Tullessasi huoneeseen, jonka seinid koris-
taa lukemattomat replikat Marilyn Monroen kasvoista,?® tai jos tupaten
tdydessd kahvilassa etsit istumapaikkaa, pddssisi tuskin pyérii lauseita,
jotka kuvailevat tai selittivit tilannetta. Jos sen sijaan haluat kertoa kysei-
sestd tapahtumasta ystavillesi, kdytit kieltd. Tilanteen ymmirtiminen on
kuitenkin tapahtunut jo ennen sitd ja ilman kielen apua. Toisin sanoen:
kaikki se, mistd olemme tictoisia, mitd huomaamme ja ymmérrimme ei edelly-
td kielen kayttod.

Monet ovat kaikesta huolimatta pitdytyneet ELOKUVA ON KIELI -me-
taforassa ihan kiytannollisistd syistd. Esimerkiksi joukko lacanilaisen psyko-
analyysin innoittuneita tutkijoita olettaa ilman muuta, etti kyseessi ei ole
yksinomaan metafora. Kielelld on Charles F. Altmanin mukaan Symbolisclla
tasolla sama asema kun kuvalla Imaginaarisella.?® Kun yhdistimme Lacanin
tunnetun viitteen, jonka mukaan alitajunnalla ja kielelld on sama rakenne,
sekd yrityksen todistaa, ettd unella ja elokuvalla on paljon yhteistd, ei ole
vaikea nihdi, miksi elokuva halutaan mieltd4 kieleksi. Siti paitsi, kieli on aina
Toisen kieli ja silld on keskeinen rooli subjektin virintunnistamisessa. Jos
clokuva(lla) ei olisi kiel(i/td), kaikki viitteet elokuvan sisdénrakennetusta
ideologisesta vaikutuksesta olisivat hyvin hataralla pohjalla. Mutta peili, kieli
Jja monet muut tirkeind pidetyt késitteet voivat merkityssisilléltizn olla kovin
epdmaddraisid. Tillainen hyvin 16ysd késitteiden kdytto, tarkan merkityksen
maédarittdmittd jattiminen, on télle teoreettiselle suunnalle tyypillistd.?*

Vaikka elokuva on ihmisten keksintd eiki osa luonnollista ymparistod,
sen katselemisessa patevit kuitenkin pitkalti samat si&nndt kuin jokapaivai-
sessd havainnoinnissa. Kommunikaation tutkija Paul Messaris on mielestini
hyvin perustellut, ettd monet elokuvalliset ja muut visuaaliset keinot vilittdd
viestid ovat syvisti ankkuroituja havainnointiin ja kognitiiviseen kompe-
tenssiin ylipddtansd.”® Hanen mukaansa ei ole olemassa varsinaista “vi-
suaalista lukutaitoa”, jotka pitdisi oppia” ymmirtiikseen valokuvia, mai-
noksia tai elokuvia. Kuten monissa muissakin tapauksissa, pidempi alttiina
oleminen ja laajempi kokemus visuaalisesta viestinndstd auttaa ym-
mértdmisessd, mutta ei ole ratkaiseva. Kun Michel Colin kirjoittaa sellaisista
prosesseista kuten lisddminen, pois pyyhkiminen tai fokalisaatio, jotka ovat
rakenteiltaan samankaltaisia seki kielessi ettd elokuvassa, hin ei ota huo-
mioon, ettd itse asiassa on kysymys kognitiivisista prosesseista, eikii proses-
seista, jotka ovat yksinomaan kielellisii.

2 Tissd sivuutan kaikki
" viitteet joiden mukaan
: ndmi ja monet muut

. taiteelliset ja ei-tai-

- teelliset, enemman tai

* vihemmin toistuvat ja/
" tai enemman tai

" vihemman kodifioidut
. ilmict olisivat myos

. kielid. Perusteet ovat

© suurin piirtein samat

" kuin elokuvan esimer-

" kissi.
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Kieltd ei pitiisi aliarvioida, mutta ei mydskaén yliarvioida: kaikki kognitii-

. viset prosessit eivit ole sidottuja kieleen. Ihmisten kieli on, samoin kuin
" norsun kiérsé, pitkdn evoluution tulos.* Sen avulla ihminen pysdyttdd ja
. narrativisoi mielen kognitiivisen virran voidakseen tehd tarkeitd havaintoja,
* keskittyd ajatteluun tai suuntautua mihin tahansa toimintaan.*” Joku voisi
. sanoa, ettd tAmd on juuri sitd mitd elokuvakin tekee. Vastaisin, ettd tdhdn
* samankaltaisuus my®s loppuu. Elokuvalla ei ole yhtaén kielen keskeisimmisté
. ominaisuuksista. Elokuva on hieman yli sata vuotta vanha ihmisten tekemé

~ keksinto. Eroja kielen ja elokuvan vélilld on ndkyvissa jokaisella tasolla, kuten
. melkein kaikki elokuvasemiologit Metzistd lahtien itsekin ovat todenneet.
- Sekad kieli etti elokuva ovat osa ihmisen kognitiivista ympéristdd, molemmilla
_ voi kuvata ja molemmilla voi kertoa. Matka tistd tosiasiasta viitteeseen, ettd
- ne olisivat olennaisessa méirin samankaltaisia on kuitenkin melkoisen pitka.
. Taytyy myontid, cttd harva nyky#in yrittédd todistaa elokuvan olevan varsi-
- naisesti kieli. ELOKUVA ON KIELI on kuitenkin hyvéksytty metaforaksi, jolla
. pyritddn sanomaan jotakin olennaista elokuvasta. Minun miclestdni se ei
- kuitenkaan toimi. Elokuvaa ja sen vaikutusta tutkitaan monista nikdkulmista
" mutta en nie yhtiin elokuvatutkimuksen aluetta, joka hy6tyisi juuri ndiden
- kahden asian rinnastamista. Missé tahansa kahdessa asiassa voi 10ytda yhte-
~ yksid kun oikein yrittdd. Kdyttdmalld kielitieteen késitteistod tuskin syntyy
- uusia havaintoja elokuvasta.
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Kiitin Henry Baconia hyvistd kommenteista jotka terdvoittivdt
argumenttejani ja Anja Lehtokari-Vidovicia joka auttol,
niin ettd timd teksti kuulostaa ihan suomelta.



