Bo Florin

Morfaus — ihmisesti
moottoriksi

“Avec nous commence le régne de I’homme aux racines coupées. L’homme multiplié qui
se méle au fer et se nourrit d’électricité. Préparons la prochaine et inévitable identification
de I'homme avec le moteur™ (Filippo Marinetti, 1910).

Futuristisen manifestin painokas julistus, jossa Marinetti samastaa ihmisen
jakoneen, voisi toimia kokonaisen aikakauden, moderniteetin, iskulauseena.
Synnyttdmailld kuvan yhdistymisesti ja sekoittumisesta hinen sanansa asso-
sioituvat moderniteetille tunnusomaiseen elokuvalliseen piirteeseen, nimittiin
ristikuvaan. Téta ilmi6ta, jossa kuva lipuu toisen siséén, on usein kisitelty
siten, ettd lahtokohtana on tietty kuvien vilinen hierarkia, ainakin silloin kun
puhutaan niin sanotusta klassisesta amerikkalaisesta elokuvakerronnasta.
Ristikuvan oletetaan rakentuvan metonymisen retoriikan varaan, jossa kuva
metonymian kautta siirtyy toiseen.! On kuitenkin yhtd mahdollista kuvitella
toisenlainen ristikuva —sellainen, jossa kummankin osapuolen vililli vallitsee
symmetrinen suhde, niin ettd molemmat kuvat ovat periaatteessa
vaihdettavissa.

Teoksessaan Histoire(s) du cinéma Jean-Luc Godard luonnehtii kinema-
tografista jarjestelmad juuri kuvien transformointikyvyn perusteella sys-
teemiksi, jossa toteutuu eri kuvien vélinen molemminpuolinen vuorovaikutus.>
Témi transformoiva potentiaali saa erityisen voimakkaan ilmaisun risti-
kuvassa. Ristikuvan kisite on myds antanut keskeisen merkityksen viime
vuosisatojen visuaaliselle kulttuurille. Késitteen vahvuus on ilmeinen eik
vihiten siksi, ettd se on levinnyt elokuvasta muihin visuaalisiin ilmaisumuo-
toihin, niin valokuvauksen stillkuviin kuin mys digitaalisiin kuviin, joissa
morfaus on standardisoitu. Juuri timé siirtyminen elokuvallisesta ristikuvasta
digitaaliseen morfaukseen, jonka voi jiljittid nykyelokuvasta, videotaiteesta
Jjamultimediasta, on seuraavassa kiinnostukseni kohteena.

Téssi yhteydessa huomion kohteena on myds siirtymé alhaisista suurempiin
nopeuksiin. Visuaalinen muutosprosessi on lipikdynyt lukemattomia
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* transformaatioita vuosikymmenten aikana, ja suuntana on aina ollut te-
- hokkaampi kuvanviilitys. Voisi viittid, ettd ristikuva on toiminut elokuvallisena
" moottorina, liikkeelle panevana voimana kuvien siirtamisessd ja kuvavirran
. kiihtyviissi nopeudessa. Mutta jotta kehityksen nékisi laajemmassa perspek-
© tilvissd, tarvitaan sellaista historiallista katsausta, joka osoittaa, ettei ristikuvaus
. ole pulpahtanut tdmin péivin kuviin tyhjyydestd. Se on ollut yleinen myos
* elokuvan varhaishistorian aikana.

Jonathan Crary jiljittid kirjassaan Suspension of Perception ristikuvan

~ kidyttod elokuvan varhaishistorian aikana aina 1800-luvun lopusta, mutta
. filosofisella tasolla. Hiin kirjoittaa William Diltheystid, ettd timid “muotoili
" mielikuvan subjektiivisesta kokemuksesta ‘jatkuvaksi virraksi’, vaikka hiin
. samaan aikaan piti kiinni tietoisuuden ykseyden mielikuvasta™.® Diltheyn
* mukaan “psyykkisen eldmin kulku, sellaisena kuin se on ajan virrassa annettu,
. voi manifestoida suhteellista representaatiota ainoastaan silloin, kun se katoaa
* jasilloin kun se saa alkunsa uudestaan.”™ Crary tuo esiin, kuinka tdimd kuvaus
_ tuntuu viittaavan vasta paljon mydhemmin toteutuvaan ilmiéon, nimittdin
- juuri elokuvalliseen ristikuvaan. Toiset ovat verranneet kirjallisuuden kuvaa-
. maa subjektiviteettia, kuten Joycen tajunnanvirtaa, elokuvan kuvavirtaan.
- Kiinnostavaa Craryn huomiossa on toisaalta se, ettid hin viittaa niin tismillisesti
~ yhteen tiettyyn elokuvan ilmiéon sen sijaan etti tekisi ylimalkaisen rinnastuksen
- kuvavirtaan yleiselld tasolla. Toinen huomionarvoinen seikka on se, ettd hidn
~ kéyttdd ristikuvaa yleisluonteisena ajatustapana, joka on lainattu teknisesti
- elokuvasta mutta joka ei ilmaise ainoastaan subjektiviteettia vaan ennen
~ kaikkea sellaisia nykyisyyden kytkoksid, joissa kaksi temporaalista kategoriaa,
- subjektiivinen ja objektiivinen aika, kohtaavat. Saan aiheen palata tdhidn
~ asiaan myShemmin.

Mutta timéi Diltheyn esimerkki on aika myohéinen, vain kymmenen vuotta

" ennen Lumiére-veljesten ensimmdisti julkista elokuvaniytostd. Paljon ennen
- kuin elokuvaa alettiin projisoida, oli tehty aivan teknisidkin kokeiluja ja
" ristikuva oli tullut esiin myds kuvakielessid. Jo 1807—1818 Henry Langdon
- Childe alkoi tehdi ristikuvauskokeiluja taikalyhdylld. Kuten Siegfried Zielinski
" Audiovisions-teoksessaan huomauttaa, elettiin edelleen fantasmagorian,
- “yliluonnollisen estetiikan™, perinteessd, kun heijastettu kuva asteittain siirtyi
" toiseen. Varhaiselle elokuvalle oli myds tyypillistd houkutus luoda
- yliluonnollisilta vaikuttavia efekteji teknologian kiyton ja sen parantamisen
" avulla.’” Mutta jo mykkielokuvakauden loppupuolella ristikuvasta oli tullut
- kerronnallisempi, vaikka ei aina niin hierarkkisen stereotyyppiselld tavalla
* kuin aikaisemmin kuvasin.

Kuten oma Victor Sjdstrom -tutkimukseni on osoittanut, ristikuvaa voitiin

* kéiyttiid esimerkiksi visuaalisten transformaatioiden luomiseen eri esineiden
. vililld tai rakenteellisten yhteyksien tasolla niin kuin ohjaajan kadonneessa
* Hollywood-tuotannossa The Tower of Lies (1925), jossa kuva Sven Stolpen
. sanoin korvaa “pydrivin kangaspuiden py6rin automobiilirenkaalla™. Aivan
: samoin kuin koko elokuva, timi avainkuva tuntuu tahtddvin vanhan ja uuden
. maailman vilisen konfliktin tiivistimiseen. Automobiilin nopeus symboloi
* moderniteettia. Stolpe on paikoin kriittinen ja kirjoittaa: “Sjostrom tuntuu
. rakastuneen timénkaltaisiin siirtymiin, joita héinen viimeisimméissi elokuvassa
* esiintyy melkein liian usein.”® Téssd oletettu yliluonnollisuus piilee aivan
_ selviisti itse teknologiassa ja sen myoti ilmeisesti myds Stolpen epéily. Stolpe
* t0ivoo, ettd transformaatiot motivoitaisiin metafyysisemmalld tavalla.

Sitd vastoin on kestinyt kauan ennen kuin Marinettin futuristisessa



manifestissa innostuneesti ennakoima ihmisen ja moottorin yhtiilidisyys ja
yhteensulautuminen on tehnyt vakavasti otettavan ldpimurron populaari-
kulttuurissa. Ihmisen muuntuminen koneeksi tai piin vastoin on vakiintunut
vasta nykyajan kulttuurikeskusteluissa, ennen prosessin on osoitettu kuuluvan
kauhuun. Kehitystd on ilmeisesti helpottanut — ei vihiten teknisesti —
digitaalisuuden ldapimurto. Kun Vivian Sobchack vertaa digitaalista morfia
elokuvan ristikuvaan esseessddn “At the still point of the turning world” hiin
esittid, ettd olennaisin ero ndiden kahden eri transformaatiotyypin vililli
piilee temporaalisuudessa. Hin viittid, ettd morfi ilmioni “ei sisdlld mitidn
refleksiivistd aikahyppya tai mitién ellipsii, kuten leikkaus tai ristikuva” ja
viittaa myos morfin pdinvastaiseen luonteeseen, joka hiinen mukaansa erottaa
sen elokuvallisesta vastineestaan.’

Ensimmdisen argumenttinsa tueksi hin kiyttdd kahden klassisen
kauhuelokuvan, The Wolf Man (USA 1941) ja Tohtori Jekyll ja Mr. Hyde
(Dr Jekyll and Mr Hyde, USA 1941), erilaisten transformaatioiden vélisti
eroa. Sobchack kirjoittaa, ettd elokuvassa The Wolf Man esitetty metamorfoosi
on merkitty hyvin nikyvisti aikahypylld, kun niytteliji Lon Chaney Jr:n
fyysinen ruumis muuttuu katsojan katseelta syrjissi, tuntikausia kestivin
maskeerauksen ja maskeerauksien viililli otettujen uusien otosten aikana.
Sobchack siteeraa myos kuvauspdytikirjaa osoittaakseen muuttumisprosessiin
kdytetyn todellisen ajan, joka elokuvassa esitetiin enemmin tai vihemmiin
jatkuvana. Sen sijaan elokuvassa Tohtori Jekvll ja Mr. Hyde Spencer Tracysta
“tulee” hiinen mukaansa tohtori Jekyll kameran ja meidiin silmiemme edessi.
Témi ei tapahdu sellaisen pidennetyn prosessin kautta, johon sisiltyy
ndkymittémid maskeerauksia ja keinotekoisia apuvilineiti, vaan niyttelijin
suorituksessa nikyvien ponnistelujen kautta ja niiden ajallisena ulottuvuutena
katkeamattomassa metamorfoosissa. Sobchackin mukaan timi ratkaisu olisi
ollut parempi elokuvateoreetikko André Bazinin silmissi, joka puolusti
elokuvan kytkemisti todellisuuteen. Sobchack viiittii, etti ratkaisu on taval-
laan elokuvallisempi. koska se vaikuttaa todellisessa ajassa ja siihen liitty viissi
tilassa tapahtuvalta luonnolliselta transformaatiolta.

Minusta Sobchackin loppupéitelmé on melko ongelmallinen, koska hin
sekoittaa elokuvan varhaishistoriaan kuuluvan ulottuvuuden elokuvallisen
tilan faktisten efektien kanssa. Katsojan todelliseen kuvien havaitsemiseen ei
vaikuta maskeerausprosessi eikd kuvauksissa kulunut todellinen aika. Hiinen
argumenttinsa perustuu ilmeisesti ristikuvan klassiseen kiyttoon, koska hiin
viittdd, ettd myos silloin, kun montaasiprosessin otosten vililli kiytetiin
pehmeidimpiid ristikuvaa suorien leikkausten sijaan, jiljelld on tietty ajan
pakollisuuden tuntemus — fenomenologinen vaikutelma ajan viistimittomiisti
pakenemisesta, kun otos seuraa toistaan ja elokuva esitetdin lineaarisesti
silmiemme edessd. Mutta tissd kuvaamani ristikuvan tehtivi ei ole ensisijai-
sesti, kuten Sobchackilla, suoran leikkauksen pehmentiminen, vaan pikem-
minkin kahden kuvan viilisen saumakohdan ylittiminen ja yhteen liittiminen
analogian tai transformaation avulla. Molemmissa Sobchackin esittimissi
tapauksissa ristikuva toimii moottorina, kerronnallisena liikkeelle panevana
voimana yhdesti pisteesti toiseen.

Katsojan havainnon ja todellisen tuotantoprosessin ongelma tulee
uudestaan esiin Sobchackin kiyttiessi digitaalisen morfauksen esimerkkini
Terminator Il -elokuvan (USA 1991) kohtausta, jossa ““sula metalli” T-1000
muuntuu ihmisen kaltaisesta olennosta linoleumlattiaksi tai piin vastoin.
Todellisessa elokuvakohtauksessa katsoja tuskin kuitenkaan tajuaa ajan kiiin-

" 7Vivian Sobchack (ed.
" Meta-morphing, Visual
. Transformationandthe

. Culture of Quick-Change,
- Minneapolis/London:
- University of Minnesota
" Press, 2000, 131-158

Lahikuva < 4/2001

)

25



8 Ibid., 141.

? Lev Manovich, 7he
Language of New Media,
Cambridge, Mass/
London: MIT Press,
2001.

19 Paul Virilio, L'art du
moteur, Paris: Galilée,
1993, 178.

"' Sobchack, Meta-
morphing, 130 passim.

26 Lihikuva * 4/2001

teisyyttd tai morfin
palindromin omaista
luonnetta. Ndama di-
gitaalisen morfin
tunnusmerkit péin-
vastoin rajataan
pois, kun itse katso-
miskokemuksen ai-
kakdsitys pysyy
muuttumattomana.
Sen sijaan tehtdvi
kertomusta eteen-
péin vievind moot-
torina pitee tédssi
aivan kuten risti-
kuvissakin. Tkuinen
toisto, “the being
haunted by simili-
tude”, joka Sob-
chackin mukaan uh-
kaa kiinnittda mortin
paikoilleen morfolo-
gisen virran ajatto-
maan toistoon, vai-

- kuttaa siis jidvin lihinni teoreettiseksi ongelmaksi suhteessa konkreettiseen
_ digitaaliseen elokuvaan.®

Morfin ja ristikuvan vilisti eroa pitéisikin késitelld ensisijaisesti materiaa-

" lisella tasolla. Digitaalisessa morfissa tapahtuva transformaatio ndyttid ainakin
- periaatteessa samantapaiselta kuin ristikuvassa. Tami on vain yksi esimerkki
© siitd, mitd Lev Manovich on kartoittanut monipuolisesti eli, miten digitaalinen
- media on perinyt elokuvasta joukon perusrakenteita.” Ristikuvan tehtdvi on
" elokuvassa transformoiva juuri siksi, etti subjektiivinen ja objektiivinen aika
- yhdistetiin, aivan kuin Craryn ehdottamassa Dilthey-tulkinnassakin. Subjek-
" tiivinen ulottuvuus tiyttid objektiivisen ajallisuuden sisidltamit aukot.

Teoksessaan L’art du moteur Paul Virilio lainaa eristd matemaattista

" teesid: ei ole olemassa mitddn muuta todellisuutta kuin se, joka rakentuu
- kahden esineen vilisesti suhteesta. Relativismin nopeuden médritelmid nou-
* dattaa tiitd linjaa: "Nopeus ei ole ilmié vaan ilmitiden vilinen suhde.”"’ Jos
- nidkokulmaa muutetaan itse ilmidistd niiden siséltdjen suhteisiin, loogisena
* seurauksena on my6s viime kiddessd se, ettd ilmiot ovat vaihdettavissa kes-
. keni#in: orgaanisen ja mekaanisen vilinen ero, jota on kisitelty aivan dskettéin
* hyvin jyrkisti polarisoivalla tavalla Spielbergin elokuvassa A.L. — Tekocily
. (Artificial Intelligence, USA 2001), menettdd merkityksensd.

Sobchack viittaa monien muiden kuvien ohella my6s kiinnostavaan

. mainoskuvaan, joka havainnollistaa Virilion teesii. “Exxon Morphing Tiger”
~ on Pacific Data Imagesin tuottama kuva Exxon Oil ja MacCann-Erikson
. (Houston) -yhtididen kampanjaan.'' Yhdessi ainoassa stillkuvassa niytetdén
* auton ja tiikerin hybridi: olion takaosa on auto, kun taas etuosa on muutettu
. loikkaavaksi tiikeriksi. Euro RSCG -yrityksen Peugeotille tuottamassa mai-
- noskampanjassa elokuvan ristikuvauksen periaatteet siirrettiin samaan tapaan
. stillkuvasekvensseiksi digitaalitekniikkaa apuna kéyttden. Visuaalisen meta-



morfoosin avulla ihmi-
sen ruumiinosia muun-
netaan teknologiaksi.
Mutta kuvan retorii-
kassa on monia mui-
takin ulottuvuuksia.
Ensinnikin tietysti kat-
sojan silmiin pistdi ai-
van liian ilmeinen su-
kupuoliaspekti. Vi-
suaalisten kliseiden
brutaaliutta vahviste-
taan joukolla verbaa-
lisia kliseitd. Voima,
Jjarki mutta myos sy vét
tunteet sijoittuvat mas-
kuliiniselle puolelle,
kun taas kauneus, va-
paus ja ilo sijoittuvat
feminiiniselle puolelle.

Thmisen ja koneen

85 vilisen yleisen yhtéldi-
syyden kannalta mai-
nosten merkitys ei en-

sisilmédykselld sen sijaan ole yhtd ilmeinen. Kun teksti vihjaa edelleen koneen
alisteiseen asemaan suhteessa ihmiseen (“Lihelld ihmistd™), niin itse kuvat
eiviit endi salli tdllaista hierarkiaa. Sen sijaan perinteiset rajat on hylitty ja
Virilion sanoin “le servo-moteur (moottori palveluksessa) on “le cerveau-
moteur” (moottori aivoina).'? Vilittdjdstd tai mediasta on tullut itsetarkoitus,
eikd sen endi tarvitse etsid olemassaololleen oikeutta ihmisen palveluksessa
olevaksi vilineeksi. Kuvasarjoissa transformaatio tapahtuu tekstuaalisten
ilmididen tasolla, eikd tdmai transformaatioprosessi ole digitaalitekniikasta
huolimatta muutettavissa. Tama jahmettynyt silménriipdys morfauksen mah-
dollisesti loputtomassa prosessissa ennakoi aikakautta, joka néyttii realisoivan
Marinettin utopian koneesta, josta on tullut ihmisruumiin vertainen.

Tami konkreettinen kuva késittelee my06s abstraktimmalla tasolla siti,
kuinka motorisoituminen osuu yhteen itse tilallisen todellisuuden méiritelméin
kanssa. Tietokoneen aikaansaama tiedonvilitysteknologioiden vallankumous
on motorisoinut tilan todellisuuden, ja aivomoottori on tullut sen automoot-
torin sijaan, joka kerran mullisti kuljetukset. Marinettin tekniikkaa ihailevien
iskulauseiden voi siten sanoa saaneen paljon kauaskantoisempia seurauksia
kuin voitiin aavistaa vuonna 1910. Niiden realisoituminen Peugeot-mai-
noksessa vuonna 1997 viittaa maailmaan, jossa moottori ja vauhti yhdistyneini
ovat saavuttaneet ehdottoman ylivallan.
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