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Koska elokuvateorian ja elo-
kuvallisen kerronnan tutkimuk-
selliset suuntaukset ovat vel-
loneet maailmalla hajallaan, on
odotettu jo pitkddn kattavaa ja
asiantuntevaa suomenkielisti
monografiaa elokuvallisen (tai
yleensi audiovisuaalisen) ker-
ronnan monimuotoisesta prob-
lematiikasta. T4td aukkoa Henry
Baconin Audiovisuaalisen ker-
ronnan teoria onnistuu paik-
kaamaan. Kiyttimilli metodi-
sina vilineindédn narratologista
kertomusanalyysid ja kogni-
titvista havaintopsykologiaa
Bacon pyrkii tiettyjen teoreet-
tisten “ddripdiden (kuten elo-
kuvan muotoon ja elokuvan vas-
taanottoon keskittyvien tutki-
mussuuntien) yhteentuomiseen.
Tilloin kyse on siitd, etti
tekstien struktuuri ja semiotiik-
ka kohtaavat yleisemmiit ha-
vainnon ja mieltdmisen tavat.
Baconin nikemys on, etti
audiovisuaalisessa (erityisesti
elokuvallisessa) kerronnassa
kiytetyt keinot osaltaan ohjaa-
vat katsojan tapaa seurata elo-
kuvaa ja tehdi tulkintoja; kui-
tenkin kognitiivisen lihesty-
mistavan mukaisesti teoksessa
korostetaan my®os sitd. kuinka
elokuvallisen ajan ja tilan hah-
mottaminen vastaa pitkilti yk-
silon tapaa hahmottaa ja havaita
todellista maailmaa. Seki "teks-
tikeskeinen® etti 'reseptioes-
teettinen’ tutkimusnidkokulma
osoittautuvat Baconin mukaan

rajallisiksi, jolloin “tasapai-
noinen taiteentutkimus sijoittuu
jonnekin tiukkapipoisen struk-
turalismin ja lepsun hermeneu-
titkan valiin® (s. 11). Semio-
tiikka ja kognitiivinen (tai “eko-
loginen®) elokuvateoria pyrki-
viithitsautumaan yhteen ajatus-
mallissa, jossa tarkastellaan,
“kuinka kokemus todellisesta
maailmasta semiotisoituu ja
kuinka tamdi prosessi on vuoro-
vaikutuksessa elokuvan hah-
mottamisen kanssa“ (s. 13).
Baconin kirjan keskeiseksi
aiheeksi tuleekin seuraavan
prosessin analysoiminen: miten
kertova elokuva, joka on ajassa
etenevid, rajallinen prosessi
kestonsa ajan ohjaa katsojaa
hahmottamaan ja mieltimiin
tarinamaailman ja antamaan
tarinalle jonkin merkityksen.

Narratologia ja kognitio

Bacon siis yhdistdd narratolo-
gista poetiikkaa ja kognitiivista
psykologiaa tarkastellakseen
audiovisuaalista kerrontaa ja sen
seuraamista: *Audiovisuaalinen
kerronta’ médrittyy tissid muo-
doksi, jossa eri tavoin tallen-
netuin dédnin ja liikkuvin kuvin
kerrotaan tarinoita. Yhteni
tutkimuksellisena ldhtokohtana
japeruskysymyksenid on nykyi-
sessd audiovisuaalisen median
liapitunkemassa kulttuurissa
eldvin yksilon kasvava kyky
seurata ja hahmottaa elokuval-
lista tai televisuaalista kerrontaa.
Bacon viittaa aikamme kompe-
tenttiin katsojaan (kuten nuo-
reen MTV:n — siis Music Tele-
visionin — katsojaan), joka
kykenee mieltiméin “hyvinkin
kompleksista audiovisuaalista
kerrontaa® (s. 70). Pessimistinen
esteetikko voisi tietenkin huo-
mauttaa, ettid sirpaleiseen ker-
rontaan ja visuaalisten drsykkei-
den virtaan tottunut nykykatsoja

ei kuitenkaan endd kykene
mieltdmién toisenlaista komp-
leksista audiovisuaalista ker-
rontaa. Ikddn kuin ironisesti
suhteessa musiikkivideoihin on
Baconin muutamaa rivid aiem-
min mainitsema MiklI6s Jancso,
jonka elokuvat rakentuvat kym-
menminuuttisten otosten varaan.

Bacon pitdd suurimman osan
matkaa lukijansa hyvin mukana,
vaikka kieltdméttd narratologian
Jjakognition yhteensovittaminen
on vaikea projekti ja ndkyy sau-
maisuutena sekd argumen-
taatiossa ettd kirjan rakenteessa.
Itse asiassa nikisin, ettdi Ba-
conin “audiovisuaalisen kerron-
nan teoria™ on rajallinen teoria
(minkd tekijd toki tiedostaa
rajatessaan esimerkiksi tulkin-
nan kysymykset suureksi osaksi
pois), ja erityisesti elokuvan
estetiikasta kiinnostunut lukija
Jjdd paikoitellen kaipaamaan laa-
jempaa ja syvillisempii teos-
analyysid. Joissakin analyyseis-
si "tekstikeskeinen” ldhestymis-
tapa saattaa tuottaa “‘tarkempia“
tuloksia kuin ‘reseptioon’ kes-
kittyvd. Yhteen kirjan esi-
merkkiin viitatakseni, DeMillen
Raamattu-spektaakkelin Kym-
menen késkyd lopetusta ei voi
tyydyttavisti purkaa kokemalla
se vain “kylmin sodan ideolo-
giaksi ja retoriikaksi® (s. 30).
Vield kiinnostavampaa on, etti
ristiriita, tarkoitukseton ironia
ja itseddn purkava argumen-
taatio on “tekstissd itsessddn‘:
mikd diegeettiselld tasolla on
ollut ’paha’ lausuma, muun-
netaan ei-diegeettiselld tasolla
"pyhiksi’ lausumaksi.

Baconin joka tapauksessa
melko tekstikeskeinen ldhesty-
mistapa ei sulje pois “audio-
visuaalista poetiikkaa®, joka
keskittyy siihen, “miten eloku-
vallinen tai televisuaalinen
kerronta oikein toimii** (s. 218).
Nihdikseni onkin tirkeidid ko-
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rostaa sitd “audiovisuaalisen
poetiikan* perushuomiota, etté
kertovan tekstin/elokuvan ker-
ronnalliset, tyylilliset ja visu-
aaliset keinot osaltaan “sitovat*
katsojaa tekstiin. Tdmid on
kirjallisuudentutkimuksessa
otettu teksti- ja lukijateoreet-
tisena hypoteesina, joka ei vaadi
varsinaista empiiristd todenta-
mista. Sen sijaan kognitiotieteen
pyrkimys on pohtia myds kat-
somisen empiriaa, jopa silmén
verkkokalvon ja aivojen toi-
mintaa niiden ottaessa vastaan
arsykkeitd — ja tdlloin ei puhuta
endid tekstildhtoisestd ndko-
kulmasta, vaan kokemisen ja
havaitsemisen psykologiasta.
En viiti, etteiko tulevaisuuden
taiteentutkimus voisi hyotyd yha
enemmiin esimerkiksi kognitii-
visesta psykologiasta (ainakin
joillakin tutkimuksen alueilla),
mutta taiteentutkimuksessa olisi
hyvid sdilyttdid myos taide-
teoksen rakenteen, muodon,
tyylin ja tematiikan esteettinen
ja eettinen analyysi, tulkinta ja
arvottaminen. Tdméadnsuuntaista
kognitiotieteen kritiikkid esittdd
myos Jarmo Pulkkinen artik-
kelissaan ““Analyyttiset filosofit
ja elokuvateoria®™ (Léhikuva 1/
2000). On silti huomioitava, ettd
Bacon selkedsti médrittelee
tutkimuksensa rajatut liht-
okohdat ja metodit, ja sindnsd
narratologian ja kognition
yhteentuomista voi pitdd jannit-
tdvini ja kunnianhimoisena yri-
tyksend.

Teoksen sisiltd ja rakenne
jakautuu seitsemédn padlukuun.
Ensimmiisessid osassa kohteena
on 'kerronnan’ mddirittely ja
kertovan tekstin/elokuvan suhde
sepitteellisyyteen ja todellisuu-
teen. Tissi luvussa alkavat hah-
mottua myos Baconin teoreet-
tiset peruslihtokohdat, Seymour
Chatmanin edustaman anglo-
amerikkalaisen narratologian,
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David Bordwellin edustaman
elokuvateorian “kognitivistisen®
kiinteen ja Kristin Thompsonin
edustaman “neoformalismin®
viliset erot ja yhtildisyydet. V-
lilld Bacon paikantaa (oivalta-
vasti) niiden tutkijoiden viliset
erot myos terminologisten ero-
jen tasolle. Narratologista kirjal-
lisuudentutkimusta on tunnetusti
sovellettu sekd kertovan proo-
san etti kertovan elokuvan ana-
lyysiin yksisséd kansissa. Chat-
manin tutkimukset Story and
Discourse ja Coming to Terms
ovat monille tuttuja, ja varsinkin
edelld mainittu alkaa keréti jo
ikdd — se ei ole silti aivan niin
vanha (1878) kuin Baconin kir-
jan ldhdeluettelo antaa ym-
mirtidd. Chatmanin teoksissa
pidpaino on kertomakirjallisuu-
dessa, Baconilla puolestaan elo-
kuvakerronnassa. Jonkinlainen
villimuoto — tai sellaisen yritys
— olisi Jakob Lothen uusi kirja
Narrative in Fiction and Film
(2000), jossa narratologisen
teorian esittelyn jilkeen sentéan
tartutaan neljassd luvussa yhden
romaanin/novellin ja sen eloku-
vasovituksen vilisiin eroihin ja
yhtéldisyyksiin.

Teoksen toisessa luvussa
(“Kerronnan seuraaminen®)
Bacon tarkentaa kognitiivista
malliaan, jossa korostuu ym-
mirryksen erottamattomuus
havaitsemisesta. Bordwelliin
nojautuen Bacon puhuu siitd,
kuinka katsoja tekee elokuval-
lisen kerronnan johdattelemana
hypoteeseja, tarkistaa niiti,
tekee uusia, tayttdd kerronnan
jainformaation aukkoja jne. Ha-
vainnollistaakseen tdtd pro-
sessia Bacon etenee jopa sel-
kedn pedagogiseen suuntaan,
esimerkiksi monisivuisessa
analyysissddn Kieslowskin Si-
nisen katsomisesta. Kysymyk-
seksi tulee, mitd hypoteeseja
katsojan voi olettaa tekevin

Kieslowskin elokuvan tarkoi-
tuksellisen avoimessa ja aukkoi-
sessa alkujaksossa yksittdisten
otosten ja niiden vilisten suh-
teiden kautta. Kyseisessid esi-
merkissd Bacon konstruoi hypo-
teettisen katsojan, jonka voi
olettaa tekevidn kyseisid ha-
vaintoja, seki konstruoi ensim-
miisen katsomiskerran “‘simu-
laation”, Nihddkseni merki-
tyksellisend tekijdnd siilyy
edelleen elokuvallisen kerron-
nan rakenteen, kompositioiden
ja visuaalisten merkkien voima
“sitoa* katsoja tekstiin. Onko
tédssi sitten kyse narratologisen
teorian — jossa on totuttu pu-
humaan tekstien rakentamista
lukemis- ja katsomispositioista
— ja kognitiotieteen yhdis-
telmistd? Ainakin titd voisi
pitdd yhtend hedelmillisend
suuntauksena seki kirjallisuus-
ettd elokuvateoriassa; ja tokihan
“kognitiivisen narratologian®
muotoiluja on jo esitetty (esi-
merkiksi Monika Fludernik ja
Manfred Jahn).

Kerronnan keinot ja muodot

Teoksensa kolmannessa luvussa
Bacon esittelee kertovan eloku-
van moodit, joita on viisi
kappaletta. Valtavirtaelokuva
on liitettivissd erityisesti klas-
sisen Hollywoodin tyylikeinoi-
hin: ykseys, logiikka, ldpini-
kyvyys, jatkuvuus, kuva-vasta-
kuva, tilan- ja kuvankiyton nor-
mit, diegeettinen illuusio, psy-
kologinen samastuminen hen-
kiloihin, yksilokeskeiset arvot.
Kognition kannalta keskeinen
huomio — jota Bacon teoksensa
eri kohdissa taitavasti analysoi
— on tunnevaikutus, johon
narratiivin ykseys ja jatkuvuus
sitoo katsojansa. Tietenkin
“valtavirtaelokuvan* kisite on
ongelmallinen, mutta Bacon
toki huomauttaakin, ettd nditd



moodeja ei pidd ottaa jiykkind
ja valmiina kategorioina, vaan
kisitteellisind apuvilinein,
joiden avulla voidaan hahmottaa
elokuvallisen kerronnan mah-
dollisuuksia ja padmairii. Joka
tapauksessa valtavirtaelokuva ja
taide-elokuva rinnastetaan (ja
erotetaan) toisistaan hieman
kategorisesti muutamissa teok-
sen teoria- ja analyysiluvuissa,
ja tdssd on mukana tiettyi
“Hollywoodin* ja “euroop-
palaisen elokuvan* laatikointia.
Joidenkin esimerkkiensi koh-
dalla Bacon voisi reflektoida
Kysymystd laajemmin: onko
esimerkiksi Hitchcockin Ver-
tigo valtavirtaelokuva? Enti
Wellesin Citizen Kane?
Taide-elokuvan taustalta
l16ytyykin 1950-60-lukujen eu-
rooppalainen “moderni* eloku-
va. Jos valtavirtaelokuva Bac-
onin mukaan rakentuu pidosin
"kompositionaaliselle moti-
vaatiolle” (ykseys, jatkuvuus,
diegeettisyys jne.), taide-elo-
kuva rakentuu paljolti 'realis-
tiselle motivaatiolle” (epijatku-
vuus, episodimaisuus, irralliset
detaljit, epdmédriisyys, avoi-
muus sekd sosiaaliset, psykolo-
giset ja filosofiset kysymykset).
Kognition kannalta voidaan
huomioida, ettd myos todellinen
eldmai saattaa olla epijatkuvaa,
episodimaista, irrallisista de-
taljeista koostuvaa — mutta toi-
saalta me hahmotamme siti
my0s ykseyden, kokonaisuuden,
jatkuvuuden, kertomukselli-
suuden kannalta. Esimerkiksi
Bordwell on korostanut visu-
aalisten keinojen (elokuvallisen
tilan ja optiikan kiyton) saman-
kaltaisuutta luonnollisen havait-
semisen kanssa, jolloin esimer-
kiksi klassiselle (Hollywood-
keskeiselle) elokuvakerronnalle
ominainen kuva-vastakuva
-asetelma olisi rinnastettavissa
yleisiin ja universaaleihin ha-

vaintoskeemoihin. Estetiikan
nikokulmasta titd voisi pitda
kognitiivisuuden ylikorostuk-
sena. Klassisen elokuvan (tai
valtavirtaelokuvan) metodeihin
kuuluu joka tapauksessa mah-
dollistaa katsojan samastuminen
ja eldytyminen diegeettiseen
tarinamaailmaan, ikéin kuin se
olisi todellisuutta, ja tilloin
visuaalisen kerronnan keinot
pysyvit nikyméttomini. Taide-
elokuvassa sen sijaan — “realis-
tisesta* motivaatiosta huolimat-
ta — ulkoisen todellisuuden re-
presentaatio korvautuu subjek-
tiivisten ja mentaalisten tilojen
korostumisella, mikd on to-
teutettu esimerkiksi aika- ja tila-
véldristymien kautta. Kerronnan
itsetietoisuus, itseensiviittaa-
vuus ja intertekstuaalisuus ko-
rostuu; “‘vilineen* keinot teh-
déin nikyviksi.

Kertovan elokuvan muut
moodit ovat varsinkin suurelle
yleisolle vithemmiin tuttuja kuin
valtavirta- ja taide-elokuva,
mutta juuri tastd syystd niiden
esittely on tidrkedd. Baconin
mdirittelemissd ryvlikeskei-
sessd kerronnassa (joka vastaa
Bordwellin “parametristd* ker-
rontaa) elokuvalliset keinot
“etualaistuvat™ ja diskurssin
merkitys saattaa nousta tarinan
ylitse. Kognition kannalta voi-
daan jélleen huomioida, ettd
modernin kuvataiteen tapaan
nidkeminen ja havaitseminen
korostuvat, ja tyylillinen taso
toimii ornamenttina kuten Ozun
kameran- ja tilankdyton eri-
tyisessd “visuaalisessa forma-
lismissa™ (s. 85). Retorisen
kerronnan tirkeimmiit esimerkit
tulevat klassisesta neuvostoelo-
kuvasta (Bordwell puhuukin
“historiallis-materialistisesta*
kerronnasta), jossa esteettisen
vaikutelman lisiksi korostuu
argumentaation taso. Eisen-
steinin montaasiteoria kytkeytyy

kiinnostavalla tavalla myos
kognitiivisen elokuvateorian
ideoihin; kyse on katsojan
havaintojen, affektien ja kogni-
tioiden yhteen kietoutumisesta
sekd dialektiikasta, uusien
hahmotustapojen ja ykseyksien
synnystd. Viidentend moodina
on avantgarde, joka ei varsi-
naisesti edes kuulu joukkoon,
koska se on “kerronnan tuolla
puolen®. Mutta kerrontaa voi-
daan ymmirtdd myos ’ei-ker-
ronnan’ kautta, jolloin esi-
merkiksi Bufuelin varhaisteok-
sissa radikaalisti kyseenalaiste-
taan totutut tavat havaita maa-
ilmaa, mikd merkitsee myos
kerronnan keinojen radika-
lisoimista tai jopa hylkdadmist.

Osassa neljd Bacon analysoi
kertovan elokuvan rakennetta,
erityisesti elokuvan kokonais-
rakennetta ja ajallisuutta aristo-
teelisesta nakokulmasta; kysy-
mykseksi tulee muun muassa
valtavirtaelokuvan ja taide-
elokuvan erilainen suhde jat-
kuvuuteen ajassa ja tilassa.
Kiéytetyt teoreettiset késitteet
(kausaalisuus, toisto, motiivit,
kertautuvuus, paralleelit, kont-
rastit, variaatio, ellipsit, sul-
keuma jne.) saattavat kiusata
viithemmiin akateemista lukijaa
— ja akateemistakin — mutta Ba-
con onnistuu padttimidn ti-
mién(kin) luvun “pedagogisesti*,
ohjaten kirjansa lukijan ja
hypoteettisen elokuvan katsojan
ottamaan huomioon niitid seik-
koja, jotka ovat tirkeitd ana-
lysoitaessa elokuvaa kohtausten
tasolla.

Kirjan viidettd lukua voi
pitdd erityisen tirkednid. Bacon
tarkastelee elokuvan otosten ja
niiden vilisten suhteiden mer-
kitystd. Keskeisend analyysi-
kohteena on, kuinka elokuvan
diegeettisessd maailmassa (siis
sepitteellisessd tarinamaail-
massa) aika, tila, kausaliteetti

Lihikuva » 2/2001 77



ja metaforitkka hahmottuvat
otosten sisilld ja otosten valilld.
Erityisesti aika ja tila ovat
merkityksellisid hahmottamisen
ja havaitsemisen kannalta.
Oleellinen huomio on, ettd
kuvauksen syvitarkkuus, kame-
ra-ajot, zoomaus, tarkkuus-
alueen vaihtelut sekd kuvan ko-
ko ja muoto kukin omalla taval-
laan sitovat katsojaa sekd
diegeettisen tarinamaailman ettd
kiytettyjen filmillisten keinojen
havaitsemiseen. Tastd visuaali-
sesta 'tekstuaalisuudesta’ voi-
daan jilleen tehdd Baconin
argumentaatiolle tyypillinen
kytkentd kognitioon: “Optiikan,
kuvarajausten ja -kokojen puit-
teissa otostilan syvyysvai-
kutelma syntyy puitteista, jotka
ovat pitkilti samoja kuin luon-
nollisessa havaitsemisessa‘ (s.
144). Ehkd nidin, mutta jos
otamme esimerkiksi Wellesin,
voimme puhua myds tilan (sekd
ajan) vidristymistd, kausalitee-
tin problematiikasta ja visuaali-
sesta metaforiikasta, jotka kaik-
ki on toteutettu pitkille viedyn
ja pitkille tiedostetun elokuval-
lisen vilineen keinoin, tai-
teellisen artefaktisesti. Wellesin
jamuiden visuaalinen poetiikka
ja metaforiikka saavat meidit
nikemiin (taiteen keinoin)
maailman myos uudella, oudolla
tavalla. Bacon mainitseekin
jatkossa, ettid audiovisuaalisen
metaforiikan kidsite liittyy
erityisesti luovaan tekemiseen,
joskin kysymyksenid siilyy,
voiko puhtaasti visuaalinen tai
audiovisuaalinen metafora olla
mahdollinen. Tarkovskin ainu-
tlaatuisten elokuvien puhdas
kuvarunous — jossa visuaaliset
“merkit™ kertovat jotakin, jota
ei voi muilla keinoin esittdd —
kdy esimerkkind. Sen sijaan
Baconin kuvilla (otoksilla) ko-
risteltu esimerkki kerronnan
kausaliteetista, Sheena — viida-
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kon kuningatar, kuuluu Kirjan
hupaisimpiin. Mutta kukapa
muutenkaan jaksaisi tuijottaa
pelkistiin Tarkovskin vesisym-
boliikkaa?

Kirjallisuustiede ja
elokuvateoria

Kirjan kuudennessa osassa Ba-
con etenee kisittelemién elo-
kuvan henkiloitd ja heididn
roolejaan diegeettisessid maail-
massa. Kun huomataan, ettd
henkildiden nidkokulmat, ha-
vainnot, ymmarrys ja kokemuk-
set ovat kiinted osa audio-
visuaalista kerrontaa ja etti kat-
sojan samastuminen henkildihin
(tai tarinaan eldytyminen) joh-
dattelee katselukokemusta,
16ydetdin jilleen tekstisemi-
otiikan ja katsomisen kognition
kytkentd. Baconin mukaan hen-
kiloiden kuvauksessa ja heidin
paikantamisessaan diegeettiseen
maailmaan on oleellista tilan,
niikokulman, komposition, ku-
vakulmien, valaistuksen jne.
kiyttd. Mutta kuten jokainen
elokuvia katsova tietéd ja tuntee,
myos fyysiset ndyttelijit (eri-
tyisesti kaikkien tuntemat filmi-
tiihdet) tuovat oman, myds die-
gesiksen ulkopuolelle ulottuvan
“ekstratekstuaalisen* ulottuvuu-
tensa kerronnan, tarinan ja
henkiléiden seuraamiseen.
Niyttelijoitd ja tihtid Bacon ei
juuri kisittele, vaikka heidin
merkitystddn korostamalla voi-
taisiin tehdd yksi selked ero
narratologiseen kirjallisuu-
dentutkimukseen; esimerkiksi
“henkilon kuolema™ kirjal-
lisuustieteellisend kisitteend
(jolloin korostuu “henkild’
pelkkini kielellisend ja tekstu-
aalisena konstruktiona) ei mi-
tenkéin yksi yhteen pide kerto-
vaan elokuvaan, jossa ndiemme
aina myos oikeita ihmisid
esittdmissi (yleensd) fiktiivisid

henkil6itd. Esimerkiksi Vis-
contin Tiikerikissassa — jota
Bacon Kkisittelee — Burt Lan-
casterin voimakas ldsnéolo tuot-
taa omia merkitystasojaan,
vaikuttaen oletettavasti katsojan
kognitioon. Toki Bacon viittaa
Jean Gabinin “ylielokuvalliseen
hahmoon*, joka oli aina fiktii-
vistd henkilohahmoa suurempi.
Tietyissd Baconin kirjan koh-
dissa analogiat kertovan proo-
san ja kertovan elokuvan vélilld
eiviit silti toimi: jos sepitettd voi
lukea/katsoa “ikiiéin kuin® todel-
lisena ja henkiloitd “ikddn kuin®
ihmisind, niin tilloin on syyté
huomata, ettd kirjallisuutta
lukiessamme olemme kielel-
listen esityskeinojen varassa,
kun taas elokuvaa katsoes-
samme kohtaamme monia mui-
takin keinoja ja tasoja.
Henkiloitd ja heiddn né-
kemistidin/kokemistaan (sekd
optista ettd kognitiivista) ké-
sitellessdin Bacon viittaa juuri
diegeettisessi maailmassa ko-
rostuvien perspektiivien ja
tajuntojen esiintymiseen, ja
tahin kirjallisuustieteen narra-
tologinen nikokulma-analyysi
tarjoaa lidhtokohtia. Katse on
tunnetusti visuaalisen ndko-
kulmaotoksen perusta ja se sitoo
my0s katsojaa elokuvan “‘teks-
tiin®, mistd Hitchcockin Taka-
ikkuna sdilyy jalona esimerk-
kind. (Téssd yhteydessd Bacon
viittaa hieman hdmmentédvisti
sithen, ettei ole varmaa, teh-
tiinko Kuleshovin kuuluisaa
montaasikoetta koskaan.) Ba-
con ei silti laajalti kdsittele die-
geettisen maailman tasolla
tapahtuvan katsomisen ja elo-
kuvan katsomisen — todellisen
katsojan position — vilisid
kytkentojd. Tdssd on taustalla
kognitiopsykologisen eloku-
vateorian vastustus semioottista
ja psykoanalyyttistd tai "psyko-
semioottista’ (metzildistd ja



lacanilaista) elokuvateoriaa
kohtaan. Bacon ei tosin ole
kiivaimpia vastustajia, hin vain
Jjattdd suosiolla ndmi aikoinaan
kovastikin (akateemisessa maa-
ilmassa) suositut, toisinaan mel-
ko metaforiset mallit — “pei-
livaihe™, “skopofilia®, “sutu-
rointi** — vihemmille huomiolle.
Psykosemiotiikan heikonlainen
empiria ei oikein tyydytéi kogni-
tiotieteilijoitd. Mutta vaikka en
itsekddn kuulu sen palvojiin,
esimerkiksi Vertigon analyysi
tuntuu vaativan imaginaarisuu-
den, fantasian, voyerismin,
kameran/katseen ja muiden
kisitteiden konstruointia. Bacon
aivan oikein huomauttaa Hitch-
cockin teoksesta, etti “ni-
keminen ja siihen [liittyviit
illuusiot ovat keskiossii niin ta-
rinassa kuin sen audiovisu-
aalisessa toteutuksessakin®,
mutta yksi hdnen kuvateks-
teistddn Vertigon kuuluisan 360
asteen kamerakierroksen koh-
dalla antaa romantisoinnissaan
aivan vastakkaisen vaikutelman
kuin kohtauksen psykoottinen
fantasia: “Musiikin yltyessi
tdyteen romanttiseen huumaan
he antautuvat suuteloon* (s.
201-202).

Kirjan viimeisessi piéluvus-
sa Bacon pohtii kertojaa ja ker-
rontaa muun muassa erdisti
narratologisen kirjallisuudentut-
kimuksen ikuisuuskysymyksisti
kidsin. Semiotiikan ja kognitio-
tieteen vilinen kitka (joka kiin-
nostavalla tavalla kulkee lipi
koko kirjan) nikyy esimerkiksi
narratologiasta periytyvien
"kompetentin’ tai ‘ideaalin’ lu-
kijan/katsojan konstruoinnissa,
silld ne tuntuvat olevan ainakin
teoreettisessa ristiriidassa kat-
somisen ja havainnoinnin em-
pirian kanssa. Viililld kirjal-
lisuustieteellinen terminologia
(“ekstra-, intra-, hetero- ja ho-
modiegeettinen kertoja’, *foka-

lisaatio” ja varsinkin paha-
maineinen ’sisdistekijid’) sopii
sittenkin paremmin kuvaamaan
kirjallisuutta kuin elokuvaa.
Elokuvallisen kerronnan moni-
aineksisuus (joka ei ole rajatta-
vissa sen enempid diegeettiseen
kuin ei-diegeettiseenkiin kerto-
janddneen) koostuu useista
erilaisista tyylin ja komposition
piirteistd ja keinoista; tissi
mielessd (elokuvalidhtdinen)
Bordwell haluaa kdyttidd ei-
antropomorfista "narration’-ké-
sitettd, kun taas (kirjallisuus-
lihtoinen) Chatman yllapitii
persoonallista 'narrator’-termi.
Joidenkin kerronnan kannalta
kompleksisten elokuvien tar-
kempi analyysi olisi teridvoit-
tinyt ja konkretisoinut teo-
reettista hahmottelua; nyt jéddvit
kovin olemattomiksi Baconin
viittaukset sellaisiin ilmeisiin
esimerkkeihin kuin Kanen tai
Rashomonin monikerroksiseen
nidkdkulmarakenteeseen. Kirja
kuitenkin pédttyy ansiokkaaseen
musiikinkdyton (diegeettisen ja
ei-diegeettisen, narratiivisen ja
ei-narratiivisen) analyysiin, ja
itserefleksiivisesti teos loppuu
Bressonin Taskuvarkaan loppu-
kuvaan.

Oppikirjan viat ja ansiot

Baconin kirjassa teorian ja ana-
lyysin, metodologisen viilineis-
ton ja kidytdnnon sovellutusten
suhteesta 10ytyy monia innos-
taviakin esimerkkeji. Muutamat
parhaat analyysit, joissa hyo-
dynnetéin teoreettista metodia,
on tosin muokattu muista lih-
teistd timén kirjan sivuille: Bra-
niganin analyysit Hitchcockin
Viidirdistd miehestd ja Ophiilsin
Kirjeestd tuntemattomalle nai-
selle tai Thompsonin analyysi
Eisensteinin livana Julmasta. Ei
liene yllitys, ettd laadukkaan
Visconti-tutkimuksen Tiikeri-

kissan aika tekiji luo asian-
tuntevia nikokulman kiyton ja
komposition rakentamisen ana-
lyysejd juuri timdn ohjaajan
toiden kohdalla; ja nimenomaan
audiovisuaalisena elokuvan-
tekijidnd Visconti on aatelis-
luokkaa. Sen sijaan on tdysin
henkilokohtaisena lukukoke-
muksena todettava, etten oikein
pida kirjoittajan tavasta hyppii
yhdenlaisesta elokuvasta tdysin
toisenlaiseen; vililld linkit ovat
mahdollisia, toisinaan perjil-
keen (ilman varsinaista yhdis-
telyn intentiota) sivulla on kaksi
elokuvaa, joista ei voi edes pu-
hua samana pdivind. Hyppiys
Taylor Hackfordin ylilatteasta
neuvostovastaisesta Amerikka-
propagandasta Valkeatr yir
muutamaa rivia myohemmin
kaikkien aikojen klassikkoon,
Eisensteinin Potemkiniin, sir-
kee silmid. Uuno ja Chaplinkin
ovat perikkiin. Tdmi ei lopulta
ole vain subjektiivisen lukuko-
kemuksen kysymys, vaan kyse
on my0s rakenteellisesta haja-
naisuudesta. Argumentaatio
muuttuu sirpaleiseksi.

Kirjan pienistd, mutta melko
yleisistd kirjoitus- tai paino-
virheistd voisi huomauttaa.
Luettavuuden kannalta olisi
hyvi olla systemaattinen siini,
kdyttddko alkukielisid (tissi
tapauksessa englanninkielisiii)
sitaatteja vai suomennoksia,
vaikka joidenkin termien siilyt-
tdminen alkukielisind onkin pe-
rusteltua. Lisdksi elokuvien
nimissd ja vuosiluvuissa on
turhan usein heittoa — tillaisten
faktojen paikkansapitdvyydesti
monikin elokuvafriikki tekee
mitd suurimman kysymyksen.
Esimerkiksi seuraavat vuosi-
luvut eivit millddn muotoa pidi
paikkaansa: livana Julma 11
(1948). Eldici elcimdicinsci (1965),
Viimeiseen lengenvetoon
(1969). My®os elokuvien nimissi
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on episystemaattisuutta, silld
periaatteena on viitata elokuviin
niiden suomenkieliselld nimelld
(jos sellainen on), mutta jotkut
tarjotaan vain alkukielisind,
kuten Boston Strangler tai
Goodfellas. Wellesin elokuvalle
tarjotaan samalla aukeamalla
kahta nimei, Salainen raportti
ja Salainen asiakirja. Seuraavat
suomenkieliset nimet ovat uusia
keksintojd: Hitchcockin “Kun
esirippu laskee*, Brooksin
“Korkeanpaikan kammo*,
Hawksin “Punainen joki*, Op-
hiilsin (tai Ophulsin) “Kirje
tuntemattomalta® (?). Kieslows-
kin etunimen Kirjoittaa vairin,
ilman toista z-kirjainta, kuka
tahansa; mutta toisen mestari-
ohjaajan nimessd (sisillysluet-
telossa) on jo camp-viehitysti:
Vicente Minelli.
Yllimainituista pienistd kau-
neusvirheistddn huolimatta
Henry Baconin Audiovisuaa-
lisen kerronnan teoria on varsin
kiyttokelpoinen teos. Se sopii
oppikirjaksi elokuvan, televi-
sion ja kirjallisuuden tutki-
mukseen, siitikin huolimatta,
ettd se on hyvin elokuva-
keskeinen (jolloin televisio-
tutkimus jdd sivuun — Bacon
kylli viittaa medioiden ja niiden
tutkimuksen “yhteisiin késit-
teisiin®). Pedagogisten oival-
lustensa ansiosta kirja sopii
opettajien kisiin, mutta sen
monipuolisessa teoreettisuu-
dessa on myds tutkijoille annet-
tavaa. Erityisesti termien sel-
ventiviistd kisittelystd ja riit-
tivin laajasta asiasanahake-
mistosta on hydtyd. Kuitenkin
lihdeluetteloa, joka on turhan
suppea, olisi voinut rikastaa
mainitsemalla alan peruskirjal-
lisuutta (vaikka siihen ei leipd-
tekstissd viitattaisikaan). Esi-
merkiksi Bordwellin ja Thomp-
sonin Film Art -teoksen pitiisi
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kylld olla mainittuna.

Bacon viittaa kirjansa alku-
sanoissa siihen, ettd Suomessa
elokuvan opetukselle ja tutki-
mukselle ei ole taattu kunnon
edellytyksid. Tama nikyy elo-
kuvaa (sen teoriaa ja kidytdntod)
koskevana pintapuolisena tietd-
myksend, johon olen itsekin
opetus- ja tutkimustyOssd tor-
minnyt. Osasyynd vajavaiseen
sivistykseen lienee se, ettd hyvit
teoreettiset yleis- ja johdatus-
teokset elokuvan kerrontaan ja
estetitkkaan ovat edelleen
kiidntimittd. Baconin kirjan

kautta lukijat voivat l0ytdd
tiensid Bordwellin ja kump-
paneiden pariin. Teoksen tietty
hiomattomuus ja paikoittainen
lievd epityydyttdvyys saattaa
merkitd myos sitd, ettd Bacon
tuottaa jatkossa vield valmiim-
man ja perusteellisemman teok-
sen haastavasta ja monimuo-
toisesta aiheesta, jonka tut-
kimussuuntaukset (narratologia,
kognitiivisuus) vield tulevat
komeasti yhteen, jos ovat
tullakseen.

Markku Lehtimiki

rC)ikaisu

dokumenttielokuvia,

ulkopuolinen ohjaaja.

Marika Maijalan artikkelissa "Naisten omat kuvat.
Dokumenttielokuvan feminismista elokuvissa
Naisenkaari ja Kuinka katosin karkkimaahan”
(Lahikuva 4/2000) listattin 1990-luvulla valmistuneita

joiden tunnuspiirteité ovat olleet omakohtaisuus ja
tutkimusmatkat henkilokohtaiseen menneisyyteen.
Listassa oli mainittu myos dokumenttielokuva
Viulistityttd ja sen ohjaajaksi laitettu Eeva Vanska.
Lahikuvan toimitus haluaa oikaista, ettd dokumentin
ovat ohjanneet Milla Kontkanen ja Eeva Vénska.
Tama oikaisu on tarked siindkin mielessé, etta
dokumentin luokittelu "omaksi kuvaksi” muuttuu
ongelmalliseksi, kun mukana on ollut myds ns.




