
riittavdn kokoisen ja pysyviin
valtakunnallisen tutkimuskes-
kuksen, jossa olisi mddrdaikaisia
professuurej a ja projektej a.

Mediatutkimuksen maail-
mallisuuden tulisi myos niikyii
opetuksen ja tutkimuksen ai-
heissa. Kaksi esimerkkid ottaak-
seni: Ensinndkin olen syyskuun
yhdennentoista j iilkimainingeis-
sa pohtinut sitd. kuinka voisim-
me tutkimuksella ja opetuksella
osallistua sellaisten mediafi kti-
oiden (a miksei myos faktuaa-
listen esitysten) syntyyn, jotka
tarjoaisivat vaihtoehdon melo-
dramaattisille hyvdt vastaan pa-
hat -tarinoille. Tdssd on selvd
tilaus maailmalliselle mediatut-
kimukselle ja opetukselle. Toi-
seksi olen yhd vakuuttuneempi
siitii, ettii mediakasvatuksen li-
sddminen voi toimia vain ensi-
apuna iiidinkielen pulmiin ja ettd
edessd on perusteellinen kes-
kustelu siitii, millaiseen media-
todellisuuteen - 1930-luvun
vaiko 2030-luvun koulu op-
pilaita kasvattaa.

Mikko Lehtonen,
professori

mediakulttuuri,
Tampereen yliopisto

I Ks. Markku Koski,Julkisio el<limi<i.

Helsinki: WSOY 2001, 86-87.
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Paul Messariksen teos on reto-

Elokuva ei ole aivot
(eli miksi elokuva voi olla "kieli")

Ldhikuvan numerossa l/2000
Boris Vidovic ja Henry Bacon
nostivat esille tdrkedn aiheen
elokuvan ja havaitsemisen vdli-
sestd suhteesta.r Molemmat
tukeutuivat kognitiivisen psyko-
logian tutkimustuloksiin ja
hyrikkiisiviit viihintiiiinkin epii-
suorasti psykosemioottista elo-
kuvatutki musta vastaan. Erityi-
sesti rulilinjalla oli taajaan tois-
tettu ajatus elokuvan kielen kal-
taisuudesta. Sekii Vidovicin ettii
Baconin keskeinen viittauskoh-
de oli Paul Messariksen teos
Visual "Literacy": Image,
Mind, and Reality (1994), jossa
aihetta liihestytiiiin kri ittisesti.

Vidovic ja Bacon pyrkiviit
artikkeleissaan oikaisemaan eh-
kii aiheellisestikin joitain laa-
jalle levinneitii "virheellisyyk-
sid". Samalla kirj oittaj at kuiten-
kin rakensivat viholliskuvia ja
muotoilivat elokuvatutkimuksen
paradigmaattisia linjauksia ta-
voilla, jotka vaativat kommen-
tointia. Kiisill?i oleva artikkeli
keskustelee ennen kaikkea Boris
Vidovicin kirjoituksen "Eriiiin
metaforan umpikuja (eli miksi
elokuva ei ole kieli)" sekd Henry
Baconin suomalaiseen keskus-
teluun lanseeraaman "ekologi-
sen elokuvateorian" kanssa.
Pyrin osoittamaan. miksi jois-
sakin yhteyksissii on edelleen
tarkoituksenmukaista puhua
elokuvan kielestii ja pohdin,
miksi Messariksen, Vidovicin
.ja Baconin kri ittiset ddnenpainot
pulpahtavat pintaan suomalai-
sessa elokuvakeskustelussa
2000-luvun taitteessa.

Niikemiiiin ei tarvitse oppia

risesti erittdin taitava. Hiin kiiyt-
tiiii kirjan verran tekstii todis-
taakseen, ettii (elo)kuvia ei tar-
vitse oppia katsomaan, koska
kuvien havainnointi perustuu it-
sestaAn opitulle ndkohavain-
noinnille. Kuvien ymmdrtdmi-
nen ei ndin ollen rinnastu kielen
kiiyttoon, joka tiiytyy varta vas-
ten opetella: "Koska kuvat pi-
kemminkin uusintavat suoran ja
velittoman kokemuksen aspek-
teia kuin koodaavat sitii arbi-
traarisesti, kuviin tottuminen ei
edel lytii kdsitteel I isten kategori-
oiden jiirjestelmdn tai noiden
kategorioiden jdrjestdmiseen
tarvittavien analyyttisten toi-
mintamal lien omaksumista."2

Messariksen ydinajatus on
siis se, ettd ihmisen ei tarvitse
oppia ndkemiiiin. Siksi on arve-
luttavaa puhua kuvien lukutai-
dosta samassa mielessd kuin esi-
merkiksi kirj oituksen yhteydes-
s6. Vanhemmat muun muassa
opettavat lapsille sanojen mer-
kityksia kuvakirjojen avulla.
Toisin kuin ndkeminen, kielen
oppiminen on vahvasti sidok-
sissa sosiaaliseen vuorovaiku-
tukseen. Messariksen mukaan
kuvien, ja erityisesti elokuvien,
ymmdrtdminen ei perusfu sa-
malla tavoin sovittuihin konven-
tioihin kuin verbaalikielen ym-
mdrtdminen, jota Ferdinand de
Saussure on vaikutusvaltaisesti
analysoinut.r Elokuvia on mah-
dollista ymmiirtiiii ilman tajua
"kieliopista" tai "sanastosta",
koska ndkevind olentoina opim-
me katsomaan kuvallisia repre-
sentaatioita maailmasta samalla
kun opimme havainnoimaan
ympiiristoiimme ndkoaistin
avulla.

Boris Vidovic hyokkiiii

Huolto
Text Box



(Messarikseen tukeutuen) kieli-
tieteilrlii de Saussuren teoriasta
innoituksensa saanutta elokuva-
semioottista suuntausta vastaan.
Suuntaus kukoisti 1960- ja
1970-luvuilla muiden muassa
sellaisten tutkijoiden kuin Chris-
tian Metz, Roland Barthes ja
Umberto Eco voimin. Erityisesti
osansa Vidovicin kritiikissri saa
psykoanalyytikko Jacques La-
canin teorian soveltaminen elo-
kuvatutkimukseen.a Vidovic ki-
teyttiiii kritiikkinsii psykosemi-
oottista elokuvatutkimusta koh-
taan artikkelinsa lopussa:

Elokuvalla ei ole yhtiiiin kielen
keskeisimmistd ominaisuuksisra.
Elokuva on hieman yli sata
vuotta vanha ihmisten tekemd
keksinto. Eroja kielen ja eloku-
van viilillii on n?ikyvissii jokai-
sella tasolla, kuten melkein kaik-
ki elokuvasemiologit Metzistii
liihtien itsekin ovat todenneet.
Sekii kieli ettd elokuva ovat osa
ihmisen kognitiivista ympiiristoii,
molemmilla voi kuvata ja mo-
lemmilla voi kertoa. Matka tiistii
tosiasiasta vditteeseen. ettd ne
olisivat olennaisessa mddrin sa-
mankaltaisia on kuitenkin mel-
koisen pitkii.5

Vidovicin kanssa voi olla
monessa suhteessa samaa miel-
ta, mutta hdnen vditteensa on
mahdollista kiirintiiii myris p2iii-
laelleen: eroista huolimatta elo-
kuvan ja kielen viilillii on sa-
mankaltaisuuksia liihes kaikilla
tasoilla, ja matka vditteeseen et-
td ne olisivat ainakin joiltain
osin samankaltaisia on melkoi-
sen lyhyt. Kumpi ndkemyksistd
valitaan, riippuu pitkiilti siitii
mitd ymmdrriimme kielel lii.

Kieli kulttuurisena
me rkitysj ii rj estelmin i

Mikiili kieli ymmdrretdin tiukan
kielitieteellisesti "luonnollisen
kielen" kaltaiseksi j ii{ estelmrik-
si, jolla on kohtuullisen vakiin-
tunut kielioppinsa j a sanastonsa
ja joka perustuu merkitsijriiden
ja merkittyjen mielivaltaisiin
mutta yhteisesti sovittuihin si-
doksiin, elokuva ja kieli eiviit
tietenkddn ole yksi ja sama. Ku-
ten Vidovicin artikkelista kiiy
ilmi, edes varhaiset elokuvase-
miootikot eivdt olleet niin naii-
veja. ettd olisivat vdittdneet jo-
takin tuon kaltaista puhuessaan
"elokuvan kielestzi". Ferdinand
de Saussuren verbaalikielen
analyysiin perustuvan teorian
soveltamista kuvien analyysiin
onkin pohdittu kriittisesti vii-
hintziiin parinkymmenen'uuoden
ajan. Nrimri kriittiset pohdinnat
ovat rantautuneet myos Suo-
meen ja ne ndkyvdt jopa kaik-
kein perustavimmissa kuvan ja
viestinndn tutkimuksen alkeis-
oppikirj oissa. Esimerkiksi Veijo
Hietala toteaa kuvantutkimuk-
sen perusoppikirj assaan Kuy ien
t ode I I i s uus,ettd "Peircen teoria
ikonisista. indeksisistd ja sym-
bolisista merkeistd soveltuu eri-
tyisen hyvin kuvallisen ilmaisun
tarkasteluun, toisin kuin de
Saussuren strukturalismi, joka
kuitenkin on ensisijaisesti kie-
litieteellistii."6 Itse olen pohtinut
asiaa sarjakuvien yhteydessd.T

Olennainen ja laaj alti tiedos-
tettu ero on liitetty nimenomaan
kuvallisen ja sanallisen ilmaisun
erilaisuuteen semioottisina j6r-
jestelminii. Roman Jakobson to-
tesijo parikymmentd r,uotta sit-
ten, etta kuvien havainnointi on
viilittrimiimpiiii kuin sanallisen
ilmaisun ymmdrtdminen. Siinri
missii kirjoituksen ja puheen
ymmdrtdminen perustuu ajalli-
sesti toisiaan seuraavien merk-

kien tulkinnalle, kuvien ymmdr-
tdminen perustuu tilan vaiku-
telmaan.s Kiirj istetysti voidaan
sanoa, ettdkuvat ndy.ttdvdt mutta
sanat kertovat. Tiimii oivallus
on merkinnyt juuri esimerkiksi
Charles S. Peircen semioottisen
teorian soveltamista kuvien
analyysiin. Kuviin on tunnetusti
liitetty enemmdn ikonisia ja
indeksisiii ulottuvuuksia kuin
symbolisia, jotka on varattu
"luonnollisten kielten" kaltaisil-
le, arbitraarisiin konventioihin
perustuville merkkij iirj estelmil-
1e.e Semiotiikassa on siis jo pit-
kddn tunnustetfu se tosiasia, ettd
kuvallinen ja sanallinen ilmaisu
ovat hyvin erilaisia merkitysjiir-
jestelmiii ja ettii niiden "ymmdr-
tdmisessi" vaikuttavat erilaiset
prosessit. Kukaan hrskin rinnas-
taa verbaalikieltii ja kuvakieltii
sellaisenaan toisiinsa. My<is-
kddn elokuvateoriassa suorun
ana lo gi an vetdminen "luonnol-
lisen kielen"ja elokuvan vdlille
ei ole ollut tavallista ainakaan
I 970-lur,un ja psykosemiootti-
sen teorian valtakauden j dlkeen.
Tiistii huolimatta voidaan laa-
jasti hyviiksyd, ettd kuvilla ja
elokuvilla on inhimillisen vies-
tinndn ja kenonnan alueina kie-
len kanssa huomattavasti enem-
mdn tekemistii kuin vaikkapa
autoilla, puilla tai hehkulam-
puilla - vaikka niitiikin voi tur-
kia semiotiikan ndkokulmasta.

Toinen myos pitkalti viiis-
tynyt niikrikulma ja samalla yksi
kaikkein kriittisimpid komment-
tej a aiheuttanut elokuvateoreet-
tinen sovellus on Jacques La-
canin peilivaiheteorian istutta-
minen elokuvaan. Elokuvakat-
sojan psyykkisen tilan rinnasta-
minen pikkulapsen minuuden
syntyprosessiin ja tiedostamat-
toman merkityksen ylikorosta-
minen olivat omiaan herdttd-
mddn vasta-argumentteja jo ai-
kalaiskontekstissa, kuten esi-
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merkiksi Laura Mulveyn "ker-
ronnallisen elokuvan visuaalista
mielihyviiii" kiisitellyt artikkeli
ja siihen liittynyt laaja-alainen
polemiikki 1970- ja 1980-lu-
vuilta paljastavat.ro

Niiyttiiii siltii, ettii elokuva-
tutkijat menivdt todellakin jos-
sain mddrin metsddn innok-
kaissa ja suorasukaisissa Lacan-
sovelluksissaan, j oiden analyyt-
tinen arvo on toisinaan jd,atyt
kyseenalaiseksi. Syy tiihiin ei
useinkaan ole Lacanissa. Esi-
merkiksi Vidovicin esiin nos-
tama Lacanin tunnettu lausuma
"tiedostamaton on rakentunut
kielen kaltaisesti"r I on johtanut
outoihin piiiitelmiin eri yhteyk-
sissdjuuri siksi, ettd niissii kieli
on usein ymmdrretty rajatusti
"luonnollisen kielen" tavoin -
ikiiiin kuin mielissdmme vilis-
tdisi tiedostamattomia sanallisia
lausumia. Lacan puhui kuitenkin
kielestii hyvin laajassa mielessd
merkitsijoiden ketjuna, joka
rakentaa erilaisia suhteita "to-
dellisuuteen" riippuen siitd,
mitki merkitsijat kytketddn
missdkin yhteydessii mihinkin
merkittyihin.l2 "Kieli" kattaa
siten niin visuaaliset kuin ver-
baaliset merkkijiirjestelmiit ja
sen merkityksenantoprosesseis-
sa (s i gnifi ka at i o is s a) vaikutta-
vat yhtii lailla tietoiset kuin tie-
dostamattomat "skeemat", j otka
kiinnittiiviit merkityksiii tietyn-
laisiksi. Tdssd mielessd Lacanin
psykoanalyyttisen teorian ja
kognitiivisten teorioiden viilillii
ei edes ole ylittiimiitontd kuilua.
Aikoinaan tehdyistii ylilyonneis-
td huolimatta ei olekaan pakko
hyltitii psykoanalyyttista teoriaa
visuaalisen kokemuksen jdsen-
tdmisen apuvdlineen6. Esimer-
kiksi visuaalisen kulttuurin tut-
kija Janne Seppiinen ihmettelee,
miksi tutkijat ovat takertuneet
Lacanin ajatuksista nimen-
omaan peilivaiheteoriaan, joka

ei edes eksplisiittisesti kAsittele
katsomista. Samalla Lacanin
katsetta koskevat ajatukset ovat
jiiiineet pimentoon. r3

Lacanin teoriaa onkin sittem-
min sovellettu huomattavasti
monimuotoisemmin visuaalisen
kulttuurin alueelle. Yhteistii
ndille sovelluksille ja Lacanin
omille ajatuksille on, ettd niissd
katsojaa ei palauteta tiedosta-
mattomien viettien marionetiksi
eikd katsomiskokemusta eristetd
pelkiin psyyken tasolle, vaan
katsomista tarkastellaan sub-
jektiviteetin ja kulttuurin vd-
lisend vuorovaikutusproses-
sina. ra Elokuvatutkimuksessa
on kuitenkin monien muiden
alueiden tavoin tapahtunut vii-
meistddn 1990-luvun aikana
selvd painopisteiden siirtymd
kulttuurintutkimukselli siin nii-
kokulmiin. Martti Lahden sa-
noin:

Ei liene kohtuutonta vdittaa, ette

yksi keskeisimmistd elokuvateo-
rian painopisteen muutoksista
koskee siirtymiiii psykoanalyy-
sista (tai ns. psykosemiotiikasta)
kulttuurintutkimukseen. Siind
kun edellinen selitti elokuvanja
katsojan suhdetta freudilaisesta
ja lacanilaisesta psykoanalyysista
lainatuin termein ja painottaen
psyyken rakennetta, jiilkim-
mdinen on pyrkinyt ymmdr-
tiimiiiin elokuvan merkityksen
syntyii laajemmassa yhteiskun-
nallisessa ja kulttuurisessa kon-
tekstissa.r5

Toisaalta kulttuurisen ndkri-
kulman merkitys niikyy mytis
monissa uudemmissa psykoana-
lyftisissa ja kognitiivisissa kat-
somisteorioissa. Toisaalta psy-
koanalyysin kriittinen sovelta-
minen on yleistii nykyisissii kulr
tuurintutkimuksen katsetta kos-
kevissa teorioissa, joissa sub-
j ektin konstituutio j a identiteetit

ovat keskeisia aiheita.16 Kult-
tuurin merkitys heijastuu esi-
merkiksi hivenen paradoksaali-
sesti myds Paul Messariksen
ajatuksissa. Kun Messaris to-
distaa erilaisin etnografisin
esimerkein, ettd kuvien katso-
minen liittyy ennen kaikkea nd-
kohavainnon kehittymiseen
elinympiiristoii tarkkailemalla
eikii minkiiiin "kuvien kieliopin"
tai muiden konventioiden omak-
sumiseen, hdn tulee samalla ko-
rostaneeksi kulttuurin merki-
tystd: maaston, eliiimist6n ja
kasvillisuuden lisiiksi kulttuuri
muovaa elinympiiristoii ja meitii
ihmisiii tietyn niikoisiksi. Ihmi-
nen puolestaan muovaa kult-
tuuriympdristtiii ja itseiiiin tar-
peidensa ja halujensa ohjaama-
na - juuri siitiihiin kultruurissa
on kyse. Niiin ollen on luonnol-
lista, ettd opimme havaitsemaan
niin "luonnon" kuin "kulffuurin"
tuttuja elementtejS. Kulttuuri
konstituoi vastaworoisesti mei-
diin subjektiviteettejamme.
Kulttuuriset koodit siis vaikut-
tavat kuin vaikuttavatkin siihen,
kuinka ndkohavainnot j 6senne-
tiiiin kognitiivisesti. Eikd ainoas-
taan tdhdn, vaan mytis siihen
mitci nahdddn Havainto on it-
sessddn aina jo kulttuurisesti
valikoitunut.'7

Itse asiassa Messaris lopettaa
teoksensa kulthrurisen niikokul-
man korostamiseen. Hdnen
mukaansa visuaalinen lukutaito
tarkoittaa taitoa tulkita kriitti-
sesti kulttuurisesti muotou-
tuneita visuaalisia konventioita
ja kykyii tunnistaa visuaalisten
esitysten retorisia keinoj a, j oilla
katsomiskokemuksiin yritetddn
vaikuttaa.rs Messariksen esit-
tdmd visuaalinen lukutaito tar-
koittaa nimenomaan kulttuurista
lukutaitoa, kykyii niihdii (elo)-
kuvien kerronnalliset mekanis-
mit, kulttuuriset arvostclmat ja
viittaukset, jotka usein otetaan
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ikiiiin kuin huomaamatta kuvien
tulkinnan mukana. Samaan
johtopiiiitcikseen pddtyy myris
Janne Seppdnen teoksessaan
Katseen voima'. "Visuaalinen
lukutaito onkin olennaisilta osin
kykyii hahmottaa ndkyvdd to-
dellisuutta osana laajempia
kulttuurisia merkitysrakenteita.
[-'| Visuaalinen lukutaito on
kulttuuristen itsestddnselvyyk-
sien haastamista ja merkityksen
ndkemistd siellii, missii merki-
tykset ovat kaikkein ndkymiit
tomimpia."re

Suurin ongelma psykoana-
lyysin soveltamisessa elokuva-
tutkimukseen ei taida ollakaan
se. etteiko psykosemioottinen
suuntaus voisi nostaa esille tdr-
keitii kysymyksid. Keskeisem-
piiii Vidovicin mukaan on kysei-
sen ndkcikulman epdtieteelli-
syys: "Mutta peili, kieli ja monet
muut tdrkeinii pidetyt kdsitteet
voivat merkityssisiilloltii5n olla
kovin epdmdiiriiisiii. Tdllainen
hyvin l<iysii kiisitteiden kiiyttri,
tarkan merkityksen mearitta-
matta jAttaminen, on tdlle
teoreettiselle suunnalle tyypil-
1ist5."2o Elokuvatutkimus kai-
paa siis "kovempaa" tieteellistii
otetta j a "tarkkoj a" merkityksiA.

Elokuva havaintokoneena

Henry Bacon jatkaa Vidovicin
esittdmistd vaatimuksista ja
ehdottaa artikkelissaan "Ecosta
ekologiseen elokuvateoriaan"
psykosemiotiikan "ldysiin" ja
"epiimiiiiriii sen" teoreetti sen
suuntauksen tilalle ekologista
elokuvateoriaa, joka tukeutuu
vankasti empiriaan ja on siten
tieteellisempiiii kuin elokuvase-
miotiikan pelkkien hypoteesien
varassa kelluva merkitsijii.
Ekologisen elokuvateorian taus-
talta ldytyy kognitiivisen psy-
kologian ja elokuvanarratolo-
gian yhdistelmd, jota Bacon on

kehitellyt laajamittaisemmin
kirjassaan Audiovisuaalis en
kerronnan teoria.2l

Ekologisen elokuvateorian
perusta rakentuu muun muassa
Paul Messariksen ja mielenfi-
losofi Daniel C. Dennettin aja-
tuksista. Bacon kumoaa liihinnii
Messarikseen tukeutuen harha-
luuloj a, j oita psykosemioottinen
konstruktivismi on tuottanut
elokuvatutkijoiden pddn menok-
si. Kuten hahmopsykologit ovat
jo vuosikymmenid sitten osoit-
taneet kokeissaan, kuvallisten
hahmojen medioituneessa ha-
vaitsemisessa ei ole ratkaisevaa
eroa todellisuuden viilittomiiiin
havainnointiin. Samat lainalai-
suudet piiteviit siis yhtii hyvin
ympiristcin kuin kuvien ha-
vainnoinnissa. Havaintopsyko-
logia ja aivotutkimus ovat sit-
temmin vahvistaneet tiitii kiisi-
fystii. Niiin ollen Bacon osoittaa
kuvan ja todellisuuden havait-
semisen analogisuuden kautta,
ettei esimerkiksi visuaalisten
objektien, hahmojen ja muoto-
jen. syvyyden. etdisyyksien tai
liikkeen havaitseminen eloku-
vassajuurikaan eroa niiden ha-
vaitsemisesta todellisuudessa.22
Kyse ei siis voi olla kuvallisista
"konstruktioista" ja "konventi-
oista", joista jiilkistrukturalis-
min innoittamana on niin taa-
jaan puhuttu.

Esimerkiksi perspektiivissd
ei Baconin mukaan missddn ni-
messd ole kysymys konventios-
ta, vaan liihinnii pyrkimyksestii
tarjota todellisuutta vastaavaa
informaatiota. Perspektiivi. . .

...on viihiten mielivaltainen tapa
representoida tilaa ihmisen niikri-
aistia varten, silld se tarjoaa tar-
kempaa informaatiota tilasta ja
esineiden tilallisista suhteista
kuin mik?i2in muu kuviteltavissa
oleva tapa representoida tilaa
kaksiulotteisella pinnalla. [-]

Lineaarisen perspektiivin mukai-
nen tilan representaatio tapahtuu
pikemminkin luonnollisten fysi-
kaalisten tekijoiden synnyt-
tdmien aistivaikutelmien kuin
kulttuuristen koodien perus-
teella.2r

Ekologinen elokuvateoria
perusfuu siis empiirisesti toden-
nettuihin biologisperiiisiin me-
kanismeihin ihmisen havainto-
toiminnassa. Siinii ei spe-
kuloida, ei pydritella harhaut-
tavaa 1a epdselvdd kasitteistoa
eikii puhuta abstraktioiden
oletustasolla. Siinii missii psyko-
semiotiikka on subjektiivista.
ekologinen elokuvateoria on ob-
jektiivista. Sen sitoutuminen fy-
siologisen ja biologisen todelli-
suuden lainalaisuuksiin oikeut-
taa j opa kiiyttiimiiiin evoluution
kiisitettii: elokuvissa ja niiden
katsomisessa on kyse ei
enempdd eikii viihempiiii kuin -
lajien (taidelajien, ihmislajin)
evoluutiosta.

Yksi punainen lanka ekolo-
gisessa elokuvateoriassa onkin
Ho I Iyrvood-esteti i kaksi n imetyn
"liipiniikyviin" kerronnan tar-
kastelu evoluution ndkrikulmas-
ta. Valtavirran elokuvan ku-
vaus- ja leikkaustekniikat ovat
kehittyneet koko ajan tiiy-
dellisemmin kohti sellaista ker-
rontaa, jossa itse kertova vdline
(elokuva) yritet66n hiiivyttiiii
taustalle. Hollywood-estetiikan
sddnncit - tilan, paikan ja ajan
jatkuvuus, suojaviivasddnnot
(kuten I 80 asteen sddntri), kuva/
vastakuva -otokset2a - ovat tulos
evoluutiosta, jota ohjailee ih-
misen nhkohavainnon j iilj ittely.
Eiviitkii ainoastaan elokuvaker-
ronnan keinot ole muovautuneet
tiillii periaatteella, vaan koko
valtavirtaelokuvan ykseyden
ihanne juontuu "ihmismieleen
ohjelmoidusta ykseyden kai-
puusta",joka on ollut "koko ih-
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missuvun selviytymisen edel-
lytys", kuten Bacon runollisesti
ki{oittaa.2s Kyse on hermeneut-
tisesta kehdstd: ihmisen evo-
luutio mddrdi elokuvan evoluu-
tiota. joka mddrdd evoluti ivisesti
elokuvien ymmdrtdmistd.

Elokuva on siis ekologisen
elokuvateorian mukaan erddn-
lainen havaintokone. Katsojat
ymmdrtdvdt elokuvia havainto-
fysiologisten periaatteiden mu-
kaisesti eikii kyse ole mistddn
mystisistd "peilivaiheista" tai
"identifikaatioista", joita ei edes
voi tiedostaa. Jiilleen kerran on
todettava, ettd olen monessa
suhteessa samaa mieltd eko-
logisen elokuvateorian penrs-
vdittdmien kanssa, mutta en voi
valttyA kysymdstd, mihin eko-
logisen elokuvateorian avulla
lopulta piiiistiiiin. Tuottaako se

merkittiiviiii lisdymmdrrystd
elokuvasta? Valkokankaalle
projisoitua elokuvaa katsotaan
pimedssii teatterissa. Vaikka
katsojaa ei yksinkertaisesti rin-
nastettaisi unenndkijhdn, kuten
varhaisissa psykoanalyytti sissa
tulkinnoissa tehtiin, havain-
totilanne eroaa ratkaisevasti
arkipiiiviin ympdriston havain-
noinnista. Elokuvien katso-
minen on pikemminkin ympii-
ristostd eristdytymistii kuin
ekologista vuorovaikutusta sen
kanssa. Todellisuuden ja elo-
kuvan katsomisen havainto-
prosessien analogisuus ei tee
katsomistilanteista samoja;
katsoja menee kognitiivisena
olentona tietoisesti katsomaan
jotakin elokuvaa ja hiinen
kokemuksensa vdrittyy ennak-
ko-odotuksilla.

Deskriptiivisyyden ihanne

Bacon analysoi teoksessaan
Audiovisuaalisen keruonnan
teoria Kieslowskin elokuvan
Sininen (Trois couleurs: Bleu,

Ranska/Puola/Sveitsi 1993)
ensimmdistd kahtatoista minuut-
tia ensin otos otokselta ja sitten
toiminnan motiivien kannalta.
Analyysissa kulkee rinnakkain
kolme tasoa: elokuvan otoksesta
poimittu "avainkuva", sen kat-
sojassa aikaansaama oletettu vd-
liton havainto ja havaintojen
katsojassa synnyttamAt kysy-
mykset ja odotukset eli hypo-
teesit.26 Hypoteesien tekeminen
on nimetty kirjassa aiemmin
evoluution kannalta ihmislajin
selvidmiselle keskeiseksi tar-
peeksi. Fiktioelokuva voi Ba-
conin mukaan toimia hypotee-
sien turvallisena harj oitteluaree-
r,ana.21

Baconin analyysi on osuvaa
ja on helppo yhtyii niikemyk-
seen, ettd keskimhdrin katsoja
varmaankin ymmiirtiiii Sinisen
alun tarinan juuri hdnen esittd-
miilliiiin tavalla. Kun valko-
kankaalla ndkyy auto, katsoja
funnistaa sen autoksi. Kun ku-
vissa esiintyy hahmoja, katsoja
tunnistaa ne "pikkutytoksi",
"mieheksi" tai "pojaksi" ja poh-
tii, miten hahmot liittyvAt ta-
rinaan ja toisiinsa. Kun liihiku-
vassa ndytetddn auton pohjassa
vuotavaa letkua, katsoja alkaa
epiiillii ettd autossa on jotain
vikaa. Ja niin edelleen. Herme-
neuttisen kehdn tuloksena eko-
logisen elokuvateorian ndkti-
kulma kertoo siten pitkiilti siitii,
miten katsoja ymmiirtiiii keski-
mddrin havaintoj en pintatasolla
elokuvan tapahtumat. Roland
Barthesin tunnetuksi tekemid
kasitteita kiiyttiiiikseni, esi-
merkissd operoidaan pddasiassa
denotaatioiden taso11a.28

Tarkkaan ottaen kyse on
kuitenkin myos konnotaatioista.
kulttuurisesti j aefuista lisdmer-
kityksistii. Vaikka paljon pu-
huttu eristyksissd eldnyt "toga
boga -heimo" Afrikan tai Ama-
zonasin viidakosta ei siiikiih-

tiiisikiiiin kauhuissaan ihmeel-
lisiii eliiviii kuvia kun niitii sille
ensimmdisen kerran ndytetiidn,
kuten Messaris ja Bacon oikai-
sevat laajalti levinnyttd har-
hauskoa, heimon jdsenet tuskin
tekisiviit samanlaisia hypo-
teesej a Kieslowskin elokuvasta
kuin ldnsimaisen kulttuurin
kasvatti.2e Timd juontuu heidiin
erilaisesta elinympdristostddn,
joka ei tarjoa keinoja ymmiirtiiii
kuvien kulttuurisia konno-
taatioita. He tunnistaisivat
kuvista kyllii ihrnishahmot,
kenties heiddn runteitaan, monia
obj ekteja, liike- j a slwyysvaiku-
telmia samoin kuin muita ndko-
havainnon ulottuvuuksia. Sen
sijaan auto-onnettomuuden,
perhetragedian, musiikin, vdri-
siivyjen yms. kulttuuriset mer-
kitykset ja tarinan kannalta
keskeinen symboliikka j iiisiviit
hiimiiriksi. Kyseinen elokuva-
katkelma saa aikaan myds
subjektiivisia ja funneperiisid
konnotaatioita riippumatta kat-
soj an kulttuuritaustasta. Ekolo-
ginen elokuvateoria ei toisin
sanoen poi sta ikiv anhaa n a tur e I
nurtute -ongelmaa. Se ei kerro
tyhjentiiviisti, mitkd seikat
elokuvan "ymmdrtdmisessa"
loppujen lopuksi liittyviit uni-
versaaleihin kaikille katsojille
yhteisiin havaintoprosesseihin
ja mitkii puolestaan liittyvtit
esimerkiksi kulttuurista omak-
suttuihin skeemoihin.

Palataanpa hetkeksi perspek-
tiiviesimerkkiin. Perspektiivi on
varmaankin loogisin tapa tuot-
taa ndkcihavaintoa vastaavia
tilavaikutelmia kaksiulotteiselle
pinnalle, kuten Bacon kirjoiuaa.
Tiimii ei kuitenkaan estii kiiyt-
tiimiistii sitd suunnitelmallisesti
monilla erilaisilla tavoilla
elokuvakerronnan keinona.
Eiokuvasta toiseen toistettuna
ndistd keinoista tulee elokuva-
kerronnan konventioita, jotka
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elokuvantekijet tietavat ja kat
sojatkin usein tuntevat ainakin
implisiittisesti. Esimerkiksi
sammakko- ja lintuperspektiivit
fi oissa syr,lysvaikutelman lisdk-
si on kyse myos kuvakulmasta)
ovat vakiintuneita elokuva-
kerronnan konventioita, joilla
pyritiiiin tietoisesti tuottamaan
elokuvan tarinan kannalta tdr-
keitri affekteja. Niiden aiheut-
tamia affekteja on perusteltu
mytis havaintofysiologialla,
joka on puolestaan sidottu eko-
logisesti ihmislaj in evoluutioon.
Sammakko- ja lintuperspektiivit
on palautettu esimerkiksi lapsen
ja aikuisen vdliseen suhteeseen:
lapsi joutuu katsomaan aikuista
ykispiiin ja aikuinen lasta alas-
piiin. Koska aikuisella on yliv-
ertainen valta suhteessa lapseen
(tai oli ainakin vield 50 vuotta
sitten - tiimiikin asia vaihtelee
historiallisten. kulttuuristen ja
yksiltikohtaisten kontekstien
mukaan), sammakkoperspektii-
vin sanotaan korostavan pie-
nuuden ja alemmuuden tunnetta
kun taas lintuperspektiivin usko-
taan edustavan valta-asemaa.
Eldinkunnan taisteluissa. parit-
teluissa tai muissa yhteyksissii
alistettu joutuu yleensd kat-
somaan alhaalta ylos ja alistaja
ndkee uhrinsa yleviistosta. Nain
ollen sammakkoperspektiivi on
kiinnitetty evoluution kannalta
pelon kokemukseen ja lintupers-
pektiivi hallitsevuuden j a vallan
tunteeseen.

Mutta entdpd elokuvissa
tavalliset kohtaukset, j oissa san-
karin valta-asemaa korostetaan
nimenomaan sammakkopers-
pektiivillii? Kyseinen kuvakul-
ma on varsin yleinen miehisessd
seikkailugenressd, esimerkiksi
muskelisankareiden (Arnold
Schwarzenegger, Sylvester
Stallone) toimintaelokuvissa.r0
Tdssii tapauksessa kuvakulma
tuskin aiheuttaa katsojissa

pelkoa, vaan se pikemminkin
pdinvastoin kannustaa samas-
tumaan sankarin ylivertaiseen
positioon. Kun samainen san-
kari sitten taistelun tuoksinassa
roikkuu pilvenpiirtiijiin ikku-
nasta tai kallionkielekkeeltii ia
hiinen niikokulmansa (kadulle,
rotkoon) ndytetddn lintupers-
pektiivistii, katsoj a tuskin kokee
vallan tunnetta vaan ennem-
minkin pelkoa sankarin puo-
lesta. Kuten Henry Bacon
kirjoittaa. elokuvissa on useim-
miten kyse katsojan kyrystii ku-
vitella itsensd kuvattuun tilan-
teeseen hahmojen paikalle.rr
Niiin ollen perspektiivi liittyy
sekci nakohavaintojen erua
kuvallisten konventioiden ta-
soon, esimerkiksi elokuvan ker-
ronnallisiin keinoihin ja hen-
kilohahmoihin samoin kuin kat-
soj an asemoitumiseen suhteessa
niihin.

Tdssd suhteessa ekologinen
elokuvateoria on v6hemmdn yk-
siselitteinen kuin se antaa
ymmiirtiiii. Erityisen ongelmal-
linen on sen suhde katsojaan.
Toisaalta ekologinen elokuva-
teoria yhdistdd biologistisen
ndkokulman teksti-immanent-
tiin narratologiaan tavalla, joka
ei ratkaisevasti eroa psykose-
miootikkojen "elokuvallisesta
apparaatista"32. Ekologisen
elokuvateorian mukaan valta-
virran elokuvakerronta mukai-
lee ihmisen havaintomekanis-
meja siinii mddrin, ettd katso-
jalla ei juurikaan ole vaihtoeh-
toj a elokuvan ymmirtdmisessd:
hdn ndkee mitii hiinelle niiy-
tetiiiin ja asemoituu havaitse-
vaksi subjektiksi. Toisaalta kat-
soja kuitenkin pitiiii etiiisyyttii
elokuvan maailmaan eikd sa-
mastu siihen varauksettomasti.
Elokuva ohjailee katsojan ym-
miirrystii mutta ei kuitenkaan
ohjaile. Pohtiessaan katsojan
eliiytymistii elokuvaan Bacon

toteaakin melko ristiriitaisesti
aiemmin esitettyyn veffattuna,
ettd "kyseessd on siis analoginen
mutta selvdsti eri mentaalinen
operaatio kuin todellisuuden
hahmottaminen".s3

Kun suurin osa elokuvista ni-
menomaan keskittyy hahmoihin
ja heidiin toimintaansa perustu-
viin tarinoihin, herdd kysymys,
mihin ekologista ldhestymista-
paa tarvitaan. Jos ekologinen
ndkcikulma kertoo ainoastaan
siitii, mitii elokuvissa ndytetddn
ja minkiilaisia havaintoja sen pe-
rusteella elokuvista tehdddn, tut-
kimus ei vaikuta kovin innova-
tiiviselta. "Kompetentti katsoj a"
tunnistaa itsekin ndmd puolet
elokuvasta - siihen ei tarvita rut-
kijaa. Ekologisen elokuvateo-
rian ldhestymistapa on liihinnii
deskriptiivinen. Se ei kerro
paljoakaan siitd mentaalisesta
prosessista, jossa katsoja suun-
tautuu emotionaalisesti eloku-
van keskeisiin hahmoihin ja
tarinalinjoihin. Kyseisen proses-
sin yhteydessii piiiidyiiiin nimit-
tiiin ikiiviin kysymyksiin sub-
jektin konstituutiosta ja samas-
tumisesta: minkdlaista subjek-
tiviteettia elokuvan hahmot ja
tarina rakentavat ja mitd mah-
dollisuuksia katsojilla on posi-
tioitua suhteessa niihin? Niimti
kysymykset eiviit poistu eiviitkii
muutu vdhemmdn spekulatiivi-
siksi, vaikka subjektin, samas-
tumisen ja identifikaation kii-
sitteet hyliittiiisiin tai korvattai-
siin eliiyq.misen, kuvittelun, em-
patian j a sympatian kasitteilla.34
Juuri tdssd psykoanalyyttisella
liihestymistavalla on edelleen
annettavaa elokuvatutkimuk-
selle.

Sittenkin kieli?

Henry Bacon toteaa, ettd "ajatus
analogiasta elokuvan ja todelli-
suuden havaitsemisen viilillii ei
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tietenkddn ole uusi, ja jopa mo-
net suhteellisen psykostruktura-
listisesti orientoituneista tutki-
joista ovat kiinnittdneet huomi-
onsa ndihin seikkoihin jo aikaa
sitten".ss Esimerkiksi kuvan
realistisuudesta kdyty keskuste-
lu on ammentanut viimeistddn
1960-luvulta liihtien hahmo- ja
havaintopsykologian tutkimuk-
sista, eikd tuo keskustelu poik-
kea jiirisyttiiviisti nyt kiiytiiviistii
debatista. Ernst Gombrichin
"biologisessa realismissa" ym-
piiristcin ja kuvien havainnointi
oli biologisesti maaraytynytta
pitktilti samalla tavoin kuin
ekologisessa teoriassa.r6 Nelson
Goodman taas painotti pdin-
vastoin, etta kuvan realistisuus
riippuu kunkin hetken vallitse-
vista konventioista, siitii mikti
missdkin yhteydessd on "sovit-
tu" realistiseksi.3T TAhan kes-
kusteluun viittaa myos Bacon
artikkelissaan.38 Miksi aihepiiri
kiehtoo j iilleen kuvantutkijoita?
Miksi elokuvatutkijoita on syltii
ojentaa juuri nyt, kuten Mes-
saris, Vidovic ja Bacon tekevdt,
vaikka psykosemiotiikka alkaa
olla vdistynyt tutkimussuun-
taus?

Ilmeisesti on niin, ettii psy-
kosemioti ikan j a j iilkistruktura-
lismin hallusinogeenien jiilki-
tautina koetaan konstruktivis-
min krapulaa, jolle tarjotaan
vastalddkkeeksi tiukkaan puris-
tettuja ja geenitestattuja tiede-
pillereitii? Kun kulttuurintut-
kimuksen ndkokulma mita
silld sitten tarkoitetaankin - on
pitkiilti astunut psykosemiotii-
kan tilalle, elokuvatutkimuksen
delirium on yltynyt kahta kau-
heammaksi. Teksti-immanentti
ldhestymistapa vaihtuu yhd
useammin ulkoelokuvallisten
tekijoiden analyysiksi ja huma-
nistinen ndkokulma "yhteiskun-
tatieteellistyy". Samanaikaisesti
aivotutkimus ja genetiikka ovat
nousseet ihmistieteissii aika-
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kauden suuriksi kertomuksiksi.
Eliimiin mysteeri on ldhes-
tulkoon paljastettu ja inhimil-
lisen tietoisuudenkin ydin kohta
kaivettu cortexin poimuista.
Geenien lisdksi ihmistii ohjaavat
kuuleman mukaan meemit.
Ihmisen ja mekanistisen koneen
vdlinen raja murtuu. Olisi suo-
ranainen ihme, jos myos elo-
kuvatutkimus ei yrittiiisi liittyii
"oikeiden" tieteiden joukkoon
ja saada siten luonnontieteiden
arvovaltaa tai ainakin palauttaa
teksti liihtoisen tutkimuksen sta-
tusta.

Kognitiivinen psykologia on
tuonut lisdvalaisua ihmisen
havaintotoimintoihin, tapoihin
jiisentiiii ja ymmiirtiiii ympa-
ristriS. Monet ekologiseen elo-
kuvateoriaan lainatut ideat eivdt
kuitenkaan ole uusia, vaan pe-
rustuvat kohtuullisen vanhoihin
hahmo- ja havaintopsykologi-
siin tutkimuksiin. Messariksen
teoksen liihdeluettelo koostuu
liihinnii 1960-80-luvuilla teh-
dyistii tutkimuksia. Eikii tuor-
eemmistakaan tutkimuksista
loydy ratkaisevaa apua. Daniel
C. Dennettin kunnianlrimoisesta
yrityksestd htolimatta mindl
body -ongelmakin on vield rat-
kaisematta.re Mikali neurologi
ja aivotutkija Markku T. Hyyp-
piiiin on uskomista, sitd ei tulla
koskaan ratkaisemaankaan.
Hyypiin mukaan luonnontieteel-
lisin menetelmin ei piiiistii kii-
siksi mieleen. Aivojen toiminta
j iiii pelkiiksi siihkokemialliseksi
prosessoinniksi, jolla on yhteys
ihmisten kokemiin merkityksiin
ja emootioihin, mutta tuon yh-
teyden luonne on edelleen ai-
voitus: "Aivofysiologia on vdlt-
tdmdton eldmysten syntymiselle,
sillii ne kehittyviit aistinelinten
valittemina aivoissa, vaikkei
tiedetii miten. Silti niiden ole-
massaolo aivotapahtumina ei
riitd merkitysten seliftamiseen.
[-] .. .aivot ja merkitykset ovat

yhdessii olemassa, mutta ne
eivht ole sama asia."ao My<is-
kddn evoluution kiisite ei selitii
sellaisella yksiviivaisella tavalla
elokuvaa kuin mitii ekologiset
tutkijat antavat ymmiirtiiii.
Evoluutiobiologian pioneeri
Ernst Mayr on vaikutusvaltai-
sesti todistanut, ettd evoluutio
tapahtuu paikallisten popu-
laatioiden tasolla ja sattumalla
(pddasiassa arvaamattomilla
ympiiristotekUoille) on siin6
suuri rooli.ar Jos ajafuksen evo-
luutiosta haluaa valttamatta
pakottaa elokuvatutkimukseen,
Mayrin kommentit kannustavat
ottamaan kulttuuriset, yhteis-
kunnalliset ja paikalliset tekrjiit
vakavasti huomioon.

Kognitiivisen psykologian
tutkimuksissa loydetyt ha-
vaintotoimintojen mallit toi-
mivat primddrei 11ii, yksittiiisten
havaintoyksikrjiden ja -proses-
sien tasoilla. Kun niitd aletaan
sellaisenaan siirtdd niin moni-
mutkaiseen mentaaliseen tapah-
tumaan kuin elokuvien kat-
somiseen, astutaan joko vas-
taavien spekulaatioiden tielle
kuin elokuvatutkijat ovat koko
viime vuosisadan tehneet (mu-
kaan lukien psykosemiootikot)
tai pysytelliiiin triviatasolla, j oka
ei kerro elokuvien merkityksistii
juurikaan mitddn uutta. Mielen-
kiintoisimmillaan kognitiivisen
psykologian sovellukset elo-
kuvatutkimukseen ovat silloin,
kun kohteena on elokuvakerron-
ta, joka rikkoo liipiniikyvyyden
periaatetta, kuten jatkuvuus-
leikkauksen siiiintojii. Henry
Baconin teoksessa Audiovisu-
aalisen kerronnan teoria ontds-
td lukuisia herkullisia tulkinta-
esimerkkej 6.42 Tiilloin astutaan
kuitenkin poikkeuksetta pois
"kovan" ekologisen teorian
alueelta hermeneutiikan piiriin.

Bacon toteaakin artikkelinsa
lopussa. ettd "elokuva on viime
kddessd semioottinen konstruk-



tio, joka vain tietyilld hava-
itsemisen primiiiintasoilla toimii
vahvan audiovisuaalisen toden-
kaltaisuuden varassa."a3 Eloku-
vat kuuluvat inhimillisen vies-
tinndn alueelle. Niilld kerrotaan
tarinoita, havahdutetaan, herdte-
tiiiin tunteita ja tuotetaan affek-
tiivisia kokemuksia. Mika tar-
keintd, elokuvissa hycidynnetiiiin
monia semioottisia j iirj estelmiii
s amanai kais esri. Kuvien lisiiksi
elokuvissa kdytetddn myos
puhuttua ja kirjoitettua kielt6,
musiikkia ja muita Aania. Nama
elokuvakerronnan eri osa-alueet
nostetaan erinomaisesti esiin
Messariksen ja etenkin Baconin
kirj assa, mutta L ti h i kuva- lehden
artikkeleissa Bacon ja Vidovic
puhuvat vain kuvista. On outoa,
ettd elokuvan kieli-metaforan
kritiikissii ei oteta lainkaan
huomioon sitd, kuinka vahva
rooli "luonnollisella kielellii" on
valtavirran elokuvissa.

Kognitiivisen psykologian
aluevaltaukset saattavat olla
vasta alussa. Voi olla, ettii joide-
nkin vuosien kuluttua niiden
a'uulla on mahdollista selittaA
nykyistii tyhjentdvdmmin eloku-
van katsomisessa tapahtuvia tie-
dostamattomia prosesseja. Jo
nyt niiden avulla voidaan se-
littiiii elokuvakatsomisen pri-
miiiirejii hava intoprosessej a.
Mutta kun puhutaan fantasiasta.
subjektista ja identifikaatiosta,
ei ole epdselvyytta etteikd psy-
koanalyysi olisi tiirkeii tycikalu.
Kaikessa abstraktiudessaan ja
spekulatiivisuudessaankin psy-
koanalyysi tarjoaa edelleen
ldhestulkoon ainoan mielekkidn
kehyksen puhua tiedostamatto-
man noista puolista, joihin viiis-
tiimiittii tormiid elokuvan yhtey-
dess6. Kulttuurintutkimus ja
historian tutkimus pureutuvat
useimmiten elokuvaan kult-
tuurisena ja yhteiskunnallisena
ilmiond, jonka merkitykset ra-
kentuvat inhimillisten subjek-

tien paikallisissa kokemuksissa.
Taiteentutkimuksen j a kerron-
nan tutkimuksen ndkcikulmissa
elokuvaa liihestytiiiin estetiikan
ja poetiikan kannalta. Kaikkia
ndkrikulmia tarvitaan, eivdtkd ne
sulje toisiaan pois, vaan pikem-
minkin rikastuttavat ymmdrrys-
tdmme elokuvasta.

Kaikkia ede115 mainittuja nd-
kokulmia yhdistiiii kuitenkin se,
ettii mielenkiintoisimmat kysy-
mykset nousevat esille poik-
keuksetta vasta sitten kun ku-
vailusta ja analyysista astutaan
tulkintojen alueelle. Henry Ba-
conin sanoin: "Hienosyisem-
mdssb analyysissd on turvaudut-
tava hermeneuttisiin malleihin,
joissa nimenomaan pyritddn ym-
mdrtdmddn taideteosten ainut-
laatuisuutta suhteessa niiden
historiallisiin konteksteihin. "aa

Vasta kun elokuva niihdiiiin
inhimilliseksi viestinndksi ja se
otetaan kulttuurisen keskustelun
kohteeksi, liikutaan mielen-
kiintoisilla vesilki. Tiilloin myos
siirrltadn denotaatioiden tarkas-
telusta konnotaatioihin tai
myytteihin - jatkaakseni Bart-
hesin terminologialla.a5 Kult-
tuuri yksinkertaisesti toimii se-
mioottisella tasolla. Tdmdn
luoksi puhuminen elokuvasta
kieli-metaforalla ei tunnu mi-
tenkddn irrelevantilta. Elokuvan
kielenkaltaisuudesta on kiiyty
keskustelua useamman kymme-
nen vuoden ajan,ja keskustelu
niiyttiiii jatkuvan. Elokuvasta voi
mielestlni laajassa viestinndl-
lisessd mielessd puhua "kie-
1end", mutta yhdestd asiasta olen
tdysin varma: elokuva ei aina-
kaan ole aivot.

Juha Herkman,
opettaja/tutkija

audiovisuaalinen
mediakulttuuri,

Tampereen yliopisto
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Elokuvan
tutkimisen monet
tasot

- Henry Bacon vastaa

Juha Herkmanille

Juha Herkman kommentoi kir-
joituksessaan "Elokuva ei ole ai-
vot (eli miksi elokuva voi olla
'kieli')" Boris Vidovicin ja mi-
nun numerossa 1/2000 julkais-
tuja artikkeleita. Esiin nousi tdr-
keitii kysymyksiii, joiden poh-
jalta on hyvii jatkaa keskuste-
lua.

Ensiksi minun on todettava,
ettd oma artikkelini oli omien
tutkimusintressieni kannalta pi-
kemminkin rajanvetoa, kuin sen

keskicin mddrittelyii. Se ei myris-
kiiiin ollut tarkoitettu niin "po-
liittiseksi" linjanvedoksi, kuin
minri Hcrkman tuntuu sitii pitii-
van. En malta olla hieman ironi-
soimatta: olen ennenkin koh-
dannut tapauksia, joissa joku
syyttaa toista viholliskuvien
rakentamisesta samalla kun tun-
tuu suorastaan hiikellyttiiviillii
tavalla luovan niitii itse. Tiimii
tulee mielestiini esille siinii.
kuinka Herkman niputtaa Vido-
vicin ja minut (a joskus vielii
Paul Messariksenkin) yhteen,
ikiiiin kuin olisimme samassa
rintamassa "muotoilemassa elo-
kuvatutkimuksen paradigmaat-
tisia linjauksia". Vaikka Vido-
vicilla minulla on joitakin kes-
keisiii yhteisiii liihtokohtia ja tut-
kimusintressejii fia vaikka meil-
ld sattumalta, kaikesta tdstl tdy-
sin riippumattomista syist6, on
yhteinen ty<ihuone Suomen elo-
kuva-arkistossa ja sen mydta
erinomainen keskusteluyhteys),
tutkimukselliset polkumme
erkanevat varsin varhain.
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