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Elokuva ei ole aivot

(eli miksi elokuva voi olla "kieli)

Léhikuvan numerossa 1/2000
Boris Vidovic ja Henry Bacon
nostivat esille tirkedn aiheen
elokuvan ja havaitsemisen vili-
sestd suhteesta.! Molemmat
tukeutuivat kognitiivisen psyko-
logian tutkimustuloksiin ja
hyokkéasivit vihintddnkin epd-
suorasti psykosemioottista elo-
kuvatutkimusta vastaan. Erityi-
sesti tulilinjalla oli taajaan tois-
tettu ajatus elokuvan kielen kal-
taisuudesta. Sekd Vidovicin ettd
Baconin keskeinen viittauskoh-
de oli Paul Messariksen teos
Visual “Literacy”: Image,
Mind, and Reality (1994), jossa
aihetta ldhestytddn kriittisesti.
Vidovic ja Bacon pyrkivit
artikkeleissaan oikaisemaan eh-
kéd aiheellisestikin joitain laa-
jalle levinneitd “virheellisyyk-
sid”. Samalla kirjoittajat kuiten-
kin rakensivat viholliskuvia ja
muotoilivat elokuvatutkimuksen
paradigmaattisia linjauksia ta-
voilla, jotka vaativat kommen-
tointia. Késilld oleva artikkeli
keskustelee ennen kaikkea Boris
Vidovicin kirjoituksen “Erdédn
metaforan umpikuja (eli miksi
elokuva ei ole kieli)” sekd Henry
Baconin suomalaiseen keskus-
teluun lanseeraaman “ekologi-
sen elokuvateorian” kanssa.
Pyrin osoittamaan, miksi jois-
sakin yhteyksissd on edelleen
tarkoituksenmukaista puhua
clokuvan kielestd ja pohdin,
miksi Messariksen, Vidovicin
ja Baconin kriittiset ddnenpainot
pulpahtavat pintaan suomalai-
sessa elokuvakeskustelussa
2000-luvun taitteessa.

Nikeméin ei tarvitse oppia

Paul Messariksen teos on reto-

risesti erittdin taitava. Hén kayt-
tdd kirjan verran tekstid todis-
taakseen, ettd (elo)kuvia ei tar-
vitse oppia katsomaan, koska
kuvien havainnointi perustuu it-
sestaan opitulle nidkohavain-
noinnille. Kuvien ymmartdmi-
nen ei ndin ollen rinnastu kielen
kéyttoon, joka tdytyy varta vas-
ten opetella: "Koska kuvat pi-
kemminkin uusintavat suoran ja
vilittémén kokemuksen aspek-
teja kuin koodaavat sitd arbi-
traarisesti, kuviin tottuminen ei
edellyti kisitteellisten kategori-
oiden jdrjestelmdn tai noiden
kategorioiden jirjestimiseen
tarvittavien analyyttisten toi-
mintamallien omaksumista.”

Messariksen ydinajatus on
siis se, ettd ihmisen el tarvitse
oppia ndkeméin. Siksi on arve-
luttavaa puhua kuvien lukutai-
dosta samassa mielessé kuin esi-
merkiksi kirjoituksen yhteydes-
sd. Vanhemmat muun muassa
opettavat lapsille sanojen mer-
kityksid kuvakirjojen avulla.
Toisin kuin nikeminen, kielen
oppiminen on vahvasti sidok-
sissa sosiaaliseen vuorovaiku-
tukseen. Messariksen mukaan
kuvien, ja erityisesti elokuvien,
ymmaértiminen ei perustu sa-
malla tavoin sovittuihin konven-
tioihin kuin verbaalikielen ym-
mértdminen, jota Ferdinand de
Saussure on vaikutusvaltaisesti
analysoinut.’ Elokuvia on mah-
dollista ymmértdd ilman tajua
“kieliopista” tai “sanastosta”,
koska ndkeviné olentoina opim-
me katsomaan kuvallisia repre-
sentaatioita maailmasta samalla
kun opimme havainnoimaan
ympéiristddmme ndkoaistin
avulla.

Boris Vidovic hyokkai


Huolto
Text Box


(Messarikseen tukeutuen) kieli-
tieteilijd 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 kritiikissé saa
psykoanalyytikko Jacques La-
canin teorian soveltaminen elo-
kuvatutkimukseen.* Vidovic ki-
teyttad kritiikkinsd psykosemi-
oottista elokuvatutkimusta koh-
taan artikkelinsa lopussa:

Elokuvalla ei ole yhtéddn kielen
keskeisimmistd ominaisuuksista.
Elokuva on hieman yli sata
vuotta vanha ihmisten tekemi
keksintd. Eroja kielen ja eloku-
van vililld on ndkyvisséd jokai-
sella tasolla, kuten melkein kaik-
ki elokuvasemiologit Metzisti
lahtien itsekin ovat todenneet.
Seka kieli ettd elokuva ovat osa
ihmisen kognitiivista ympéristod,
molemmilla voi kuvata ja mo-
lemmilla voi kertoa. Matka tistd
tosiasiasta viitteeseen, ettd ne
olisivat olennaisessa méirin sa-
mankaltaisia on kuitenkin mel-
koisen pitkd.’

Vidovicin kanssa voi olla
monessa suhteessa samaa miel-
td, mutta hdnen viitteensa on
mahdollista kdéntda myos pii-
laelleen: eroista huolimatta elo-
kuvan ja kielen vililli on sa-
mankaltaisuuksia lihes kaikilla
tasoilla, ja matka viitteeseen et-
td ne olisivat ainakin joiltain
osin samankaltaisia on melkoi-
sen lyhyt. Kumpi nakemyksisti
valitaan, riippuu pitkdlti siitd
mitd ymmérramme kielell.

Kieli kulttuurisena
merkitysjirjestelmina

Mikdli kieli ymmérretdédn tiukan
kielitieteellisesti ”’luonnollisen
kielen” kaltaiseksi jérjestelmak-
si, jolla on kohtuullisen vakiin-
tunut kielioppinsa ja sanastonsa
ja joka perustuu merkitsijoiden
ja merkittyjen mielivaltaisiin
mutta yhteisesti sovittuihin si-
doksiin, elokuva ja kieli eivit
tietenkddn ole yksi ja sama. Ku-
ten Vidovicin artikkelista kdy
ilmi, edes varhaiset elokuvase-
miootikot eivit olleet niin naii-
veja, ettd olisivat véittdneet jo-
takin tuon kaltaista puhuessaan
“elokuvan kielestd”. Ferdinand
de Saussuren verbaalikielen
analyysiin perustuvan teorian
soveltamista kuvien analyysiin
onkin pohdittu kriittisesti vi-
hintdén parinkymmenen vuoden
ajan. Namd kriittiset pohdinnat
ovat rantautuneet myods Suo-
meen ja ne nikyvét jopa kaik-
kein perustavimmissa kuvan ja
viestinndn tutkimuksen alkeis-
oppikirjoissa. Esimerkiksi Veijo
Hietala toteaa kuvantutkimuk-
sen perusoppikirjassaan Kuvien
todellisuus, ettd “Peircen teoria
ikonisista, indeksisistd ja sym-
bolisista merkeisté soveltuu eri-
tyisen hyvin kuvallisen ilmaisun
tarkasteluun, toisin kuin de
Saussuren strukturalismi, joka
kuitenkin on ensisijaisesti kie-
litieteellistd.” Itse olen pohtinut
asiaa sarjakuvien yhteydessi.’
Olennainen ja laajalti tiedos-
tettu ero on liitetty nimenomaan
kuvallisen ja sanallisen ilmaisun
erilaisuuteen semioottisina jér-
Jjestelmind. Roman Jakobson to-
tesi jo parikymmentd vuotta sit-
ten, ettd kuvien havainnointi on
vdlittdmampid kuin sanallisen
ilmaisun ymmértdminen. Siind
missd kirjoituksen ja puheen
ymmartdminen perustuu ajalli-
sesti toisiaan seuraavien merk-

kien tulkinnalle, kuvien ymmir-
tdminen perustuu tilan vaiku-
telmaan.® Kérjistetysti voidaan
sanoa, ettd kuvat nayttavat mutta
sanat kertovat. Tama oivallus
on merkinnyt juuri esimerkiksi
Charles S. Peircen semioottisen
teorian soveltamista kuvien
analyysiin. Kuviin on tunnetusti
liitetty enemmin ikonisia ja
indeksisid ulottuvuuksia kuin
symbolisia, jotka on varattu
“luonnollisten kielten” kaltaisil-
le, arbitraarisiin konventioihin
perustuville merkkijarjestelmil-
le.” Semiotiikassa on siis jo pit-
kadn tunnustettu se tosiasia, etti
kuvallinen ja sanallinen ilmaisu
ovat hyvin erilaisia merkitysjér-
jestelmid ja ettd niiden "ymmiir-
tdmisessd” vaikuttavat erilaiset
prosessit. Kukaan tuskin rinnas-
taa verbaalikieltd ja kuvakieltd
sellaisenaan toisiinsa. Myos-
kddn elokuvateoriassa suoran
analogian vetiminen luonnol-
lisen kielen” ja elokuvan vilille
ei ole ollut tavallista ainakaan
1970-luvun ja psykosemiootti-
sen teorian valtakauden jalkeen.
Tédstd huolimatta voidaan laa-
Jjasti hyviksyd, ettd kuvilla ja
elokuvilla on inhimillisen vies-
tinnén ja kerronnan alueina kie-
len kanssa huomattavasti enem-
min tekemistd kuin vaikkapa
autoilla, puilla tai hehkulam-
puilla — vaikka niitékin voi tut-
kia semiotiikan ndkokulmasta.
Toinen myds pitkdlti véis-
tynyt ndkokulma ja samalla yksi
kaikkein kriittisimpid komment-
teja 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 heritti-
médn vasta-argumentteja jo ai-
kalaiskontekstissa, kuten esi-
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merkiksi Laura Mulveyn “ker-
ronnallisen elokuvan visuaalista
mielihyvad” kasitellyt artikkeli
ja siihen liittynyt laaja-alainen
polemiikki 1970- ja 1980-lu-
vuilta paljastavat.'®

Nayttad siltd, ettd elokuva-
tutkijat menivét todellakin jos-
sain madrin metsddn innok-
kaissa ja suorasukaisissa Lacan-
sovelluksissaan, joiden analyyt-
tinen arvo on toisinaan jdanyt
kyseenalaiseksi. Syy tdhén ei
useinkaan ole Lacanissa. Esi-
merkiksi Vidovicin esiin nos-
tama Lacanin tunnettu lausuma
“tiedostamaton on rakentunut
kielen kaltaisesti”'' on johtanut
outoihin péaatelmiin eri yhteyk-
sissd juuri siksi, ettd niissé kieli
on usein ymmdrretty rajatusti
“luonnollisen kielen” tavoin —
ikddn kuin mielissamme vilis-
tiisi tiedostamattomia sanallisia
lausumia. Lacan puhui kuitenkin
kielestd hyvin laajassa mielessé
merkitsijoiden ketjuna, joka
rakentaa erilaisia suhteita “to-
dellisuuteen” riippuen siiti,
mitkd merkitsijdt kytketddn
missikin yhteydessa mihinkin
merkittyihin.'? “Kieli” kattaa
siten niin visuaaliset kuin ver-
baaliset merkkijérjestelmat ja
sen merkityksenantoprosesseis-
sa (signifikaatioissa) vaikutta-
vat yhti lailla tietoiset kuin tie-
dostamattomat skeemat”, jotka
kiinnittavat merkityksid tietyn-
laisiksi. Tdssd mielessd Lacanin
psykoanalyyttisen teorian ja
kognitiivisten teorioiden vélilld
ei edes ole ylittdmatontd kuilua.
Aikoinaan tehdyistd ylilyonneis-
td huolimatta ei olekaan pakko
hylatd psykoanalyyttista teoriaa
visuaalisen kokemuksen jdsen-
tdmisen apuvilineend. Esimer-
kiksi visuaalisen kulttuurin tut-
kija Janne Seppéanen ihmettelee,
miksi tutkijat ovat takertuneet
Lacanin ajatuksista nimen-
omaan peilivaiheteoriaan, joka
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ei edes eksplisiittisesti késittele
katsomista. Samalla Lacanin
katsetta koskevat ajatukset ovat
jadneet pimentoon.'

Lacanin teoriaa onkin sittem-
min sovellettu huomattavasti
monimuotoisemmin visuaalisen
kulttuurin alueelle. Yhteistd
ndille sovelluksille ja Lacanin
omille ajatuksille on, ettd niissd
katsojaa ei palauteta tiedosta-
mattomien viettien marionetiksi
eikd katsomiskokemusta eristetd
pelkdn psyyken tasolle, vaan
katsomista tarkastellaan sub-
jektiviteetin ja kulttuurin vié-
lisend vuorovaikutusproses-
sina."* Elokuvatutkimuksessa
on kuitenkin monien muiden
alueiden tavoin tapahtunut vii-
meistddn 1990-luvun aikana
selvd painopisteiden siirtymi
kulttuurintutkimuksellisiin na-
kokulmiin. Martti Lahden sa-
noin:

Ei liene kohtuutonta viittad, ettd
yksi keskeisimmistd elokuvateo-
rian painopisteen muutoksista
koskee siirtyméd psykoanalyy-
sista (tai ns. psykosemiotiikasta)
kulttuurintutkimukseen. Siind
kun edellinen selitti elokuvan ja
katsojan suhdetta freudilaisesta
ja lacanilaisesta psykoanalyysista
lainatuin termein ja painottaen
psyyken rakennetta, jdlkim-
méinen on pyrkinyt ymmar-
tdimdén elokuvan merkityksen
syntyd laajemmassa yhteiskun-
nallisessa ja kulttuurisessa kon-
tekstissa.'

Toisaalta kulttuurisen néko-
kulman merkitys ndkyy myos
monissa uudemmissa psykoana-
lyyttisissa ja kognitiivisissa kat-
somisteorioissa. Toisaalta psy-
koanalyysin kriittinen sovelta-
minen on yleistd nykyisissa kult-
tuurintutkimuksen katsetta kos-
kevissa teorioissa, joissa sub-
jektin konstituutio ja identiteetit

ovat keskeisid aiheita.'® 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 né-
kohavainnon kehittymiseen
elinympéristod tarkkailemalla
eikd minkaén “kuvien kieliopin”
tai muiden konventioiden omak-
sumiseen, hin tulee samalla ko-
rostaneeksi kulttuurin merki-
tystd: maaston, eldimiston ja
kasvillisuuden lisdksi kulttuuri
muovaa elinymparistod ja meitd
ihmisii tietyn nakoisiksi. Thmi-
nen puolestaan muovaa kult-
tuuriympdrist6d ja itsedén tar-
peidensa ja halujensa ohjaama-
na — juuri siitahdn kulttuurissa
on kyse. Néin ollen on luonnol-
lista, ettd opimme havaitsemaan
niin ’luonnon” kuin “’kulttuurin”
tuttuja elementtejd. Kulttuuri
konstituoi vastavuoroisesti mei-
didn subjektiviteettejamme.
Kulttuuriset koodit siis vaikut-
tavat kuin vaikuttavatkin siihen,
kuinka nékohavainnot jdsenne-
tidn kognitiivisesti. Eiké ainoas-
taan tihdn, vaan my0s siihen
mitd nihddin. Havainto on it-
sessddn aina jo kulttuurisesti
valikoitunut."”

Itse asiassa Messaris lopettaa
teoksensa kulttuurisen nakokul-
man korostamiseen. Hénen
mukaansa visuaalinen lukutaito
tarkoittaa taitoa tulkita kriitti-
sesti kulttuurisesti muotou-
tuneita visuaalisia konventioita
ja kykyd tunnistaa visuaalisten
esitysten retorisia keinoja, joilla
katsomiskokemuksiin yritetdan
vaikuttaa.'s Messariksen esit-
tdimé visuaalinen lukutaito tar-
koittaa nimenomaan kulttuurista
lukutaitoa, kykyé néhda (elo)-
kuvien kerronnalliset mekanis-
mit, kulttuuriset arvostclmat ja
viittaukset, jotka usein otetaan



ikddn kuin huomaamatta kuvien
tulkinnan mukana. Samaan
johtopddtokseen piddtyy myos
Janne Seppénen teoksessaan
Katseen voima: “Visuaalinen
lukutaito onkin olennaisilta osin
kykyd hahmottaa nikyvidi to-
dellisuutta osana laajempia
kulttuurisia merkitysrakenteita.
[—] Visuaalinen lukutaito on
kulttuuristen itsestddanselvyyk-
sien haastamista ja merkityksen
nidkemistd sielld, missd merki-
tykset ovat kaikkein ndkymat-
tomimpid.”"

Suurin ongelma psykoana-
lyysin soveltamisessa elokuva-
tutkimukseen ei taida ollakaan
se, etteikd psykosemioottinen
suuntaus voisi nostaa esille tir-
keitd kysymyksid. Keskeisem-
pad Vidovicin mukaan on kysei-
sen ndkokulman epitieteelli-
syys: "Mutta peili, kieli ja monet
muut tirkeind pidetyt késitteet
voivat merkityssisall61td4n olla
kovin epamairiisia. Téllainen
hyvin 16ysé kisitteiden kaytto,
tarkan merkityksen maéaritta-
mittd jdttdminen, on télle
teoreettiselle suunnalle tyypil-
listd.”?® Elokuvatutkimus kai-
paa siis "kovempaa” tieteellistd
otetta ja ’tarkkoja” merkityksié.

Elokuva havaintokoneena

Henry Bacon jatkaa Vidovicin
esittdimistd vaatimuksista ja
ehdottaa artikkelissaan "Ecosta
ekologiseen elokuvateoriaan”
psykosemiotiikan "1oysdn” ja
“epamdairdisen” tcoreettisen
suuntauksen tilalle ekologista
elokuvateoriaa, joka tukeutuu
vankasti empiriaan ja on siten
tieteellisempad kuin elokuvase-
miotiikan pelkkien hypoteesien
varassa kelluva merkitsija.
Ekologisen elokuvateorian taus-
talta 10ytyy kognitiivisen psy-
kologian ja elokuvanarratolo-
gian yhdistelmd, jota Bacon on

kehitellyt laajamittaisemmin
kirjassaan Audiovisuaalisen
kerronnan teoria.?!

Ekologisen elokuvateorian
perusta rakentuu muun muassa
Paul Messariksen ja mielenfi-
losofi Daniel C. Dennettin aja-
tuksista. Bacon kumoaa ldhinna
Messarikseen tukeutuen harha-
luuloja, joita psykosemioottinen
konstruktivismi on tuottanut
elokuvatutkijoiden pdan menok-
si. Kuten hahmopsykologit ovat
jo vuosikymmenia sitten 0soit-
taneet kokeissaan, kuvallisten
hahmojen medioituneessa ha-
vaitsemisessa ei ole ratkaisevaa
eroa todellisuuden vélittoméaan
havainnointiin. Samat lainalai-
suudet pétevit siis yhtd hyvin
ympariston kuin kuvien ha-
vainnoinnissa. Havaintopsyko-
logia ja aivotutkimus ovat sit-
temmin vahvistaneet tatd kési-
tystd. Néin ollen Bacon osoittaa
kuvan ja todellisuuden havait-
semisen analogisuuden kautta,
ettei esimerkiksi visuaalisten
objektien, hahmojen ja muoto-
jen, syvyyden, etdisyyksien tai
liikkeen havaitseminen eloku-
vassa juurikaan eroa niiden ha-
vaitsemisesta todellisuudessa.?
Kyse ei siis voi olla kuvallisista
“konstruktioista” ja "konventi-
oista”, joista jélkistrukturalis-
min innoittamana on niin taa-
jaan puhuttu.

Esimerkiksi perspektiivissi
ei Baconin mukaan missdéan ni-
messd ole kysymys konventios-
ta, vaan ldhinnd pyrkimyksesti
tarjota todellisuutta vastaavaa
informaatiota. Perspektiivi...

...on vihiten mielivaltainen tapa
representoida tilaa thmisen niko-
aistia varten, silld se tarjoaa tar-
kempaa informaatiota tilasta ja
esineiden tilallisista suhteista
kuin mikdan 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.?

Ekologinen elokuvateoria
perustuu siis empiirisesti toden-
nettuihin biologisperiisiin me-
kanismeihin ihmisen havainto-
toiminnassa. Siind ei spe-
kuloida, ei pyoritelld harhaut-
tavaa ja epéselvid kisitteistod
eikd puhuta abstraktioiden
oletustasolla. Siind missd psyko-
semiotiikka on subjektiivista,
ekologinen elokuvateoria on ob-
jektiivista. Sen sitoutuminen fy-
siologisen ja biologisen todelli-
suuden lainalaisuuksiin oikeut-
taa jopa kdyttdmédn evoluution
késitettd: elokuvissa ja niiden
katsomisessa on kyse — ei
enempéd eikd vihempad kuin —
lajien (taidelajien, ihmislajin)
evoluutiosta.

Yksi punainen lanka ekolo-
gisessa elokuvateoriassa onkin
Hollywood-estetiikaksi nimetyn
”ldpindkyvédn” kerronnan tar-
kastelu evoluution ndkdkulmas-
ta. Valtavirran elokuvan ku-
vaus- ja leikkaustekniikat ovat
kehittyneet koko ajan tidy-
dellisemmin kohti sellaista ker-
rontaa, jossa itse kertova véline
(elokuva) yritetddn héivyttda
taustalle. Hollywood-estetiikan
sddnnot — tilan, paikan ja ajan
jatkuvuus, suojaviivasdannot
(kuten 180 asteen sdanto), kuva/
vastakuva -otokset** — ovat tulos
evoluutiosta, jota ohjailee ih-
misen ndkdhavainnon jéljittely.
Eivitka ainoastaan elokuvaker-
ronnan keinot ole muovautuneet
tdlld periaatteella, vaan koko
valtavirtaelokuvan ykseyden
ithanne juontuu “ihmismieleen
ohjelmoidusta ykseyden kai-
puusta”, joka on ollut "koko ih-
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missuvun selviytymisen edel-
lytys”, kuten Bacon runollisesti
kirjoittaa.”® Kyse on hermeneut-
tisesta kehéstd: ihmisen evo-
luutio médréa elokuvan evoluu-
tiota, joka médrad evolutiivisesti
clokuvien ymmartamista.

Elokuva on siis ekologisen
elokuvateorian mukaan erdin-
lainen havaintokone. Katsojat
ymmirtivit elokuvia havainto-
fysiologisten periaatteiden mu-
kaisesti eikd kyse ole mistdédn
mystisistd “peilivaiheista” tal
“identifikaatioista”, joita ei edes
voi tiedostaa. Jélleen kerran on
todettava, ettd olen monessa
suhteessa samaa mieltd eko-
logisen elokuvateorian perus-
viittimien kanssa, mutta en voi
valttyd kysymadstd, mihin eko-
logisen elokuvateorian avulla
lopulta pédastddn. Tuottaako se
merkittdvdd lisdymmarrysta
elokuvasta? Valkokankaalle
projisoitua elokuvaa katsotaan
pimedssd teatterissa. Vaikka
katsojaa ei yksinkertaisesti rin-
nastettaisi unennakijdédn, kuten
varhaisissa psykoanalyyttisissa
tulkinnoissa tehtiin, havain-
totilanne eroaa ratkaisevasti
arkipdivdn ympériston havain-
noinnista. Elokuvien katso-
minen on pikemminkin ympi-
ristostd eristdytymistd 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 hinen
kokemuksensa vérittyy ennak-
ko-odotuksilla.

Deskriptiivisyyden ihanne
Bacon analysoi teoksessaan
Audiovisuaalisen kerronnan
teoria Kieslowskin elokuvan

Sininen (Trois couleurs: Bleu,
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Ranska/Puola/Sveitsi 1993)
ensimmadistd 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 vé-
liton havainto ja havaintojen
katsojassa synnyttdmét kysy-
mykset ja odotukset eli hypo-
teesit.2® Hypoteesien tekeminen
on nimetty kirjassa aiemmin
evoluution kannalta ihmislajin
selviamiselle keskeiseksi tar-
peeksi. Fiktioelokuva voi Ba-
conin mukaan toimia hypotee-
sien turvallisena harjoitteluaree-
nana.”’

Baconin analyysi on osuvaa
ja on helppo yhtyd nidkemyk-
seen, ettd keskimadrin katsoja
varmaankin ymmartdd Sinisen
alun tarinan juuri hénen esitta-
milldan tavalla. Kun valko-
kankaalla ndkyy auto, katsoja
tunnistaa sen autoksi. Kun ku-
vissa esiintyy hahmoja, katsoja
tunnistaa ne “pikkutytoksi”,
“mieheksi” tai “pojaksi” ja poh-
tii, miten hahmot liittyvét ta-
rinaan ja toisiinsa. Kun ldhiku-
vassa ndytetddn auton pohjassa
vuotavaa letkua, katsoja alkaa
epdilld ettd autossa on jotain
vikaa. Ja niin edelleen. Herme-
neuttisen kehén tuloksena eko-
logisen elokuvateorian nako-
kulma kertoo siten pitkalti siitd,
miten katsoja ymmartdd keski-
madrin havaintojen pintatasolla
elokuvan tapahtumat. Roland
Barthesin tunnetuksi tekemid
késitteitd kayttadkseni, esi-
merkissd operoidaan pddasiassa
denotaatioiden tasolla.?®

Tarkkaan ottaen kyse on
kuitenkin myds konnotaatioista,
kulttuurisesti jaetuista lisdmer-
kityksistd. Vaikka paljon pu-
huttu eristyksisséd eldnyt “toga
boga -heimo” Afrikan tai Ama-
zonasin viidakosta ei sdikdh-

taisikddn kauhuissaan ihmeel-
lisid eldvid kuvia kun niité sille
ensimmadisen kerran ndytetdan,
kuten Messaris ja Bacon oikai-
sevat laajalti levinnyttd har-
hauskoa, heimon jésenet tuskin
tekisivdt samanlaisia hypo-
teeseja Kieslowskin elokuvasta
kuin lansimaisen kulttuurin
kasvatti.® Tdma juontuu heiddn
erilaisesta elinympéristostadn,
joka ei tarjoa keinoja ymmértid
kuvien kulttuurisia konno-
taatioita. He tunnistaisivat
kuvista kylld ihmishahmot,
kenties heidén tunteitaan, monia
objekteja, litke- ja syvyysvaiku-
telmia samoin kuin muita nako-
havainnon ulottuvuuksia. Sen
sijaan auto-onnettomuuden,
perhetragedian, musiikin, viri-
sdvyjen yms. kulttuuriset mer-
kitykset ja tarinan kannalta
keskeinen symboliikka jdisivit
hamariksi. Kyseinen elokuva-
katkelma saa aikaan myos
subjektiivisia ja tunneperdisid
konnotaatioita riippumatta kat-
sojan kulttuuritaustasta. Ekolo-
ginen elokuvateoria ei toisin
sanoen poista ikivanhaa nature/
nurtute -ongelmaa. Se ei kerro
tyhjentdvidsti, mitkd seikat
elokuvan ”ymmartimisessa”
loppujen lopuksi liittyvét uni-
versaaleihin kaikille katsojille
yhteisiin havaintoprosesseihin
ja mitkd puolestaan liittyvit
esimerkiksi kulttuurista omak-
suttuihin skeemoihin.
Palataanpa hetkeksi perspek-
titviesimerkkiin. Perspektiivi on
varmaankin loogisin tapa tuot-
taa nikohavaintoa vastaavia
tilavaikutelmia kaksiulotteiselle
pinnalle, kuten Bacon kirjoittaa.
Tamd ei kuitenkaan estd kéyt-
tamadstd sitd suunnitelmallisesti
monilla erilaisilla tavoilla
elokuvakerronnan keinona.
Elokuvasta toiseen toistettuna
néistd keinoista tulee elokuva-
kerronnan konventioita, jotka



elokuvantekijét tietdvét ja kat-
sojatkin usein tuntevat ainakin
implisiittisesti. Esimerkiksi
sammakko- ja lintuperspektiivit
(joissa syvyysvaikutelman lisdk-
si on kyse myds kuvakulmasta)
ovat vakiintuneita elokuva-
kerronnan konventioita, joilla
pyritdén tietoisesti tuottamaan
elokuvan tarinan kannalta tir-
keitd affekteja. Niiden aiheut-
tamia affekteja on perusteltu
myds havaintofysiologialla,
joka on puolestaan sidottu eko-
logisesti ihmislajin evoluutioon.
Sammakko- ja lintuperspektiivit
on palautettu esimerkiksi lapsen
jaaikuisen véliseen suhteeseen:
lapsi joutuu katsomaan aikuista
ylspdin ja aikuinen lasta alas-
pdin. Koska aikuisella on yliv-
ertainen valta suhteessa lapseen
(tai oli ainakin vield 50 vuotta
sitten — tdmékin asia vaihtelee
historiallisten, kulttuuristen ja
yksilokohtaisten 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 yhteyksissd
alistettu joutuu yleensd kat-
somaan alhaalta ylos ja alistaja
nékee uhrinsa yldviistosta. Néin
ollen sammakkoperspektiivi on
kiinnitetty evoluution kannalta
pelon kokemukseen ja lintupers-
pektiivi hallitsevuuden ja vallan
tunteeseen.

Mutta entdpd elokuvissa
tavalliset kohtaukset, joissa san-
karin valta-asemaa korostetaan
nimenomaan sammakkopers-
pektiivilla? Kyseinen kuvakul-
ma on varsin yleinen michisessa
seikkailugenressd, esimerkiksi
muskelisankareiden (Arnold
Schwarzenegger, Sylvester
Stallone) toimintaelokuvissa.*
Tiassd tapauksessa kuvakulma
tuskin aiheuttaa katsojissa

pelkoa, vaan se pikemminkin
pdinvastoin kannustaa samas-
tumaan sankarin ylivertaiseen
positioon. Kun samainen san-
kari sitten taistelun tuoksinassa
roikkuu pilvenpiirtdjéan ikku-
nasta tai kallionkielekkeeltd ja
hénen ndkokulmansa (kadulle,
rotkoon) ndytetddn lintupers-
pektiivistd, katsoja tuskin kokee
vallan tunnetta vaan ennem-
minkin pelkoa sankarin puo-
lesta. Kuten Henry Bacon
kirjoittaa, elokuvissa on useim-
miten kyse katsojan kyvystd ku-
vitella itsensd kuvattuun tilan-
teeseen hahmojen paikalle.’
Niin ollen perspektiivi liittyy
sekd ndkohavaintojen ettd
kuvallisten konventioiden ta-
soon, esimerkiksi elokuvan ker-
ronnallisiin keinoihin ja hen-
kilohahmoihin samoin kuin kat-
sojan asemoitumiseen suhteessa
niihin.

Téassd suhteessa ekologinen
elokuvateoria on vihemman yk-
siselitteinen kuin se antaa
ymmaértdd. Erityisen ongelmal-
linen on sen suhde katsojaan.
Toisaalta ekologinen elokuva-
teoria yhdistdd biologistisen
nékdkulman teksti-immanent-
tiin narratologiaan tavalla, joka
ei ratkaisevasti eroa psykose-
miootikkojen “elokuvallisesta
apparaatista™?. Ekologisen
elokuvateorian mukaan valta-
virran elokuvakerronta mukai-
lee ihmisen havaintomekanis-
meja siind médrin, ettd katso-
jalla ei juurikaan ole vaihtoeh-
toja elokuvan ymmartdmisessi:
hédn ndkee mitd hénelle niy-
tetddn ja asemoituu havaitse-
vaksi subjektiksi. Toisaalta kat-
soja kuitenkin pitdd etdisyyttd
elokuvan maailmaan eikd sa-
mastu siihen varauksettomasti.
Elokuva ohjailee katsojan ym-
marrystd mutta ei kuitenkaan
ohjaile. Pohtiessaan katsojan
eldytymistd elokuvaan Bacon

toteaakin melko ristiriitaisesti
aiemmin esitettyyn verrattuna,
ettd “’kyseessd on siis analoginen
mutta selvésti eri mentaalinen
operaatio kuin todellisuuden
hahmottaminen”.

Kun suurin osa elokuvista ni-
menomaan keskittyy hahmoihin
ja heidén toimintaansa perustu-
viin tarinoihin, herdd kysymys,
mihin ekologista ldhestymista-
paa tarvitaan. Jos ekologinen
ndkdkulma kertoo ainoastaan
siitd, mitd elokuvissa ndytetdin
jaminkélaisia havaintoja sen pe-
rusteella elokuvista tehdaén, tut-
kimus ei vaikuta kovin innova-
titviselta. "Kompetentti katsoja”
tunnistaa itsekin ndma puolet
elokuvasta —siihen ei tarvita tut-
kijaa. Ekologisen elokuvateo-
rian ldhestymistapa on ldhinnd
deskriptiivinen. Se ei kerro
paljoakaan siitd mentaalisesta
prosessista, jossa katsoja suun-
tautuu emotionaalisesti eloku-
van keskeisiin hahmoihin ja
tarinalinjoihin. Kyseisen proses-
sin yhteydessé paadytdan nimit-
tdin ikédviin kysymyksiin sub-
jektin konstituutiosta ja samas-
tumisesta: minkilaista subjek-
tiviteettia elokuvan hahmot ja
tarina rakentavat ja mitd mah-
dollisuuksia katsojilla on posi-
tioitua suhteessa nithin? Nama
kysymykset eivit poistu eivitka
muutu vihemman spekulatiivi-
siksi, vaikka subjektin, samas-
tumisen ja identifikaation k-
sitteet hylattdisiin tai korvattai-
siin eldytymisen, kuvittelun, em-
patian ja sympatian késitteilla.**
Juuri tdssd psykoanalyyttisella
lahestymistavalla on edelleen
annettavaa elokuvatutkimuk-
selle.

Sittenkin kieli?

Henry Bacon toteaa, ettd “ajatus
analogiasta elokuvan ja todelli-
suuden havaitsemisen vililld ei
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tietenkdén ole uusi, ja jopa mo-
net suhteellisen psykostruktura-
listisesti orientoituneista tutki-
joista ovat kiinnittdneet huomi-
onsa ndihin seikkoihin jo aikaa
sitten”.? Esimerkiksi kuvan
realistisuudesta kiyty keskuste-
lu on ammentanut viimeistdan
1960-luvulta ldhtien hahmo- ja
havaintopsykologian tutkimuk-
sista, eikd tuo keskustelu poik-
kea jarisyttavdsti nyt kdytavastd
debatista. Ernst Gombrichin
“biologisessa realismissa” ym-
périston ja kuvien havainnointi
oli biologisesti madrdytynyttd
pitkdlti samalla tavoin kuin
ekologisessa teoriassa.*® Nelson
Goodman taas painotti pdin-
vastoin, ettd kuvan realistisuus
riippuu kunkin hetken vallitse-
vista konventioista, siitd miké
missékin yhteydesséd on ’sovit-
tu” realistiseksi.*” Tédhén kes-
kusteluun viittaa myos Bacon
artikkelissaan.*® Miksi aihepiiri
kiehtoo jdlleen kuvantutkijoita?
Miksi elokuvatutkijoita on syyté
ojentaa juuri nyt, kuten Mes-
saris, Vidovic ja Bacon tekeviit,
vaikka psykosemiotiikka alkaa
olla viistynyt tutkimussuun-
taus?

IImeisesti on niin, ettd psy-
kosemiotiikan ja jalkistruktura-
lismin hallusinogeenien jilki-
tautina koetaan konstruktivis-
min krapulaa, jolle tarjotaan
vastaladkkeeksi tiukkaan puris-
tettuja ja geenitestattuja tiede-
pillereitd? Kun kulttuurintut-
kimuksen ndkokulma — mitd
silld sitten tarkoitetaankin — on
pitkdlti astunut psykosemiotii-
kan tilalle, elokuvatutkimuksen
delirium on yltynyt kahta kau-
heammaksi. Teksti-immanentti
ldhestymistapa vaihtuu yha
useammin ulkoelokuvallisten
tekijoiden analyysiksi ja huma-
nistinen ndkokulma “yhteiskun-
tatieteellistyy”. Samanaikaisesti
aivotutkimus ja genetiikka ovat
nousseet ihmistieteissd aika-
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kauden suuriksi kertomuksiksi.
Eldmédn mysteeri on ldhes-
tulkoon paljastettu ja inhimil-
lisen tietoisuudenkin ydin kohta
kaivettu cortexin poimuista.
Geenien liséksi ihmistd ohjaavat
kuuleman mukaan meemit.
Ihmisen ja mekanistisen koneen
vélinen raja murtuu. Olisi suo-
ranainen ihme, jos myds elo-
kuvatutkimus ei yrittdisi liittyd
“oikeiden” tieteiden joukkoon
ja saada siten luonnontieteiden
arvovaltaa tai ainakin palauttaa
tekstildhtoisen tutkimuksen sta-
tusta.

Kognitiivinen psykologia on
tuonut lisdvalaisua ihmisen
havaintotoimintoihin, tapoihin
jdsentdd ja ymmdirtdd ympa-
ristod. Monet ekologiseen elo-
kuvateoriaan lainatut ideat eivit
kuitenkaan ole uusia, vaan pe-
rustuvat kohtuullisen vanhoihin
hahmo- ja havaintopsykologi-
siin tutkimuksiin. Messariksen
teoksen lihdeluettelo koostuu
1ahinnd 1960-80-luvuilla teh-
dyistd tutkimuksia. Eikd tuor-
eemmistakaan tutkimuksista
16ydy ratkaisevaa apua. Daniel
C. Dennettin kunnianhimoisesta
yrityksestd huolimatta mind/
body -ongelmakin on vield rat-
kaisematta.”* Mikéli neurologi
ja aivotutkija Markku T. Hyyp-
pdédn on uskomista, sitd ei tulla
koskaan ratkaisemaankaan.
Hyypén mukaan luonnontieteel-
lisin menetelmin ei pédstd ké-
siksi mieleen. Aivojen toiminta
jad pelkdksi sahkokemialliseksi
prosessoinniksi, jolla on yhteys
ihmisten kokemiin merkityksiin
ja emootioihin, mutta tuon yh-
teyden luonne on edelleen ai-
voitus: ”Aivofysiologia on vilt-
tdmaton eldmysten syntymiselle,
silld ne kehittyvit aistinelinten
vélittdmind aivoissa, vaikkei
tiedetd miten. Silti niiden ole-
massaolo aivotapahtumina ei
riitd merkitysten selittdmiseen.
[] ...aivot jamerkitykset ovat

yhdessd olemassa, mutta ne
eivit ole sama asia.”™® Myds-
kéddn evoluution kisite ei selitd
sellaisella yksiviivaisella tavalla
elokuvaa kuin mitd ekologiset
tutkijat antavat ymmértda.
Evoluutiobiologian pioneeri
Ernst Mayr on vaikutusvaltai-
sesti todistanut, ettd evoluutio
tapahtuu paikallisten popu-
laatioiden tasolla ja sattumalla
(pddasiassa arvaamattomilla
ymparistotekijoilld) on siind
suuri rooli.*! Jos ajatuksen evo-
luutiosta haluaa valttdmattd
pakottaa elokuvatutkimukseen,
Mayrin kommentit kannustavat
ottamaan kulttuuriset, yhteis-
kunnalliset ja paikalliset tekijdt
vakavasti huomioon.
Kognitiivisen psykologian
tutkimuksissa loydetyt ha-
vaintotoimintojen mallit toi-
mivat priméareilld, yksittdisten
havaintoyksikoiden 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 pysytellddn triviatasolla, joka
ei kerro elokuvien merkityksistd
juurikaan mitdén uutta. Mielen-
kiintoisimmillaan kognitiivisen
psykologian sovellukset elo-
kuvatutkimukseen ovat silloin,
kun kohteena on elokuvakerron-
ta, joka rikkoo lapindkyvyyden
periaatetta, kuten jatkuvuus-
leikkauksen sddntojd. Henry
Baconin teoksessa Audiovisu-
aalisen kerronnan teoria on tas-
ta lukuisia herkullisia tulkinta-
esimerkkeja.* Talloin astutaan
kuitenkin poikkeuksetta pois
“kovan” ekologisen teorian
alueelta hermeneutiikan piiriin.
Bacon toteaakin artikkelinsa
lopussa, ettd "elokuva on viime
kéddessé semioottinen konstruk-



tio, joka vain tietyilld hava-
itsemisen primééritasoilla toimii
vahvan audiovisuaalisen toden-
kaltaisuuden varassa.”* Eloku-
vat kuuluvat inhimillisen vies-
tinnén alueelle. Niilld kerrotaan
tarinoita, havahdutetaan, herite-
tddn tunteita ja tuotetaan affek-
titvisia kokemuksia. Miké tar-
keintd, elokuvissa hyddynnetdén
monia semioottisia jarjestelmid
samanaikaisesti. Kuvien liséksi
elokuvissa kdytetddn myds
puhuttua ja kirjoitettua kieltd,
musiikkia ja muita d48nid. Namé
elokuvakerronnan eri osa-alueet
nostetaan erinomaisesti esiin
Messariksen ja etenkin Baconin
kirjassa, mutta Ldhikuva-lehden
artikkeleissa Bacon ja Vidovic
puhuvat vain kuvista. On outoa,
ettd elokuvan kieli-metaforan
kritiikissd ei oteta lainkaan
huomioon sitd, kuinka vahva
rooli ”luonnollisella kielelld” on
valtavirran elokuvissa.
Kognitiivisen psykologian
aluevaltaukset saattavat olla
vasta alussa. Voi olla, ettd joide-
nkin vuosien kuluttua niiden
avulla on mahdollista selittdd
nykyisti tyhjentdvimmin eloku-
van katsomisessa tapahtuvia tie-
dostamattomia prosesseja. Jo
nyt niiden avulla voidaan se-
littdd elokuvakatsomisen pri-
médrejd havaintoprosesseja.
Mutta kun puhutaan fantasiasta,
subjektista ja identifikaatiosta,
ei ole epdselvyytti etteikd psy-
koanalyysi olisi tarked tyokalu.
Kaikessa abstraktiudessaan ja
spekulatiivisuudessaankin psy-
koanalyysi tarjoaa edelleen
ldhestulkoon ainoan mielekkaén
kehyksen puhua tiedostamatto-
man noista puolista, joihin véis-
tamattd tormad elokuvan yhtey-
dessd. Kulttuurintutkimus ja
historian tutkimus pureutuvat
useimmiten elokuvaan kult-
tuurisena ja yhteiskunnallisena
ilmiond, jonka merkitykset ra-
kentuvat inhimillisten subjek-

tien paikallisissa kokemuksissa.
Taiteentutkimuksen ja kerron-
nan tutkimuksen nakokulmissa
elokuvaa ldhestytdan estetiikan
ja poetiikan kannalta. Kaikkia
nikokulmia tarvitaan, eivitké ne
sulje toisiaan pois, vaan pikem-
minkin rikastuttavat ymmarrys-
tamme elokuvasta.

Kaikkia edelld mainittuja né-
kokulmia yhdistaé kuitenkin se,
ettd mielenkiintoisimmat kysy-
mykset nousevat esille poik-
keuksetta vasta sitten kun ku-
vailusta ja analyysista astutaan
tulkintojen alueelle. Henry Ba-
conin sanoin: “Hienosyisem-
méssd analyysissd on turvaudut-
tava hermeneuttisiin malleihin,
joissa nimenomaan pyritiddn ym-
martdméén taideteosten ainut-
laatuisuutta suhteessa niiden
historiallisiin konteksteihin.”*
Vasta kun elokuva nidhddan
inhimilliseksi viestinndksi ja se
otetaan kulttuurisen keskustelun
kohteeksi, litkutaan mielen-
kiintoisilla vesilla. Talloin myds
siirrytddn denotaatioiden tarkas-
telusta konnotaatioihin tai
myytteihin — jatkaakseni Bart-
hesin terminologialla.** Kult-
tuuri yksinkertaisesti toimii se-
mioottisella tasolla. Tdmén
vuoksi puhuminen elokuvasta
kieli-metaforalla ei tunnu mi-
tenkdin irrelevantilta. Elokuvan
kielenkaltaisuudesta on kdyty
keskustelua useamman kymme-
nen vuoden ajan, ja keskustelu
ndyttdd jatkuvan. Elokuvasta voi
mielestdni laajassa viestinnal-
lisessd mielessd puhua “kie-
lend”, mutta yhdest4 asiasta olen
tdysin varma: elokuva ei aina-
kaan ole aivot.

Juha Herkman,
opettaja/tutkija
audiovisuaalinen
mediakulttuuri,
Tampereen yliopisto
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