Astrid Soderbergh Widding

Mentaalinen kuva — mietteita
elokuvaelamyksesta

Véronika: Quelle drdle de fagon de faire un lit.
Alexandre: J’ai vu comme ¢a dans un film. Les films ¢a sert a ¢a, a apprendre a vivre, a
apprendre a faire un lit.!

Miké tekee elokuvasta hyvin? Kirjailija ja elokuvaaja Stig Larsson esitti
tamén kysymyksen 1980-luvun puolivilissd paljon huomiota heréttaneessd
kiistakirjoituksessaan. Siind hin hyokkasi elokuvakriitikoiden puutteellista
ammattitaitoa ja arvostelukykyéd vastaan ldhtokohtanaan kysymys, joka
ndyttad yhtd perustavanlaatuiselta kuin ratkaisemattomaltakin.? On kuitenkin
selvédd, ettd jokainen yritys vastata tuohon kysymykseen puuttuu siihen,
mitd haluaisin kutsua elokuvavilineen kaikkein perustavimmaksi ulottu-
vuudeksi, nimittédin elokuvaeldamykseen. Elokuva elimyksend, kokemuksena.
Se lienee keskeisid pontimia tavalliselle elokuvakatsojalle, joka tiettyni
iltana paattad mennd elokuviin ja joka — mahdollisesti keskusteltuaan seura-
laisensa kanssa — tekee valinnan, pddtyy katsomaan juuri tiettyd elokuvaa
eikd mitddn muuta. Juuri tuo eldmys jad tajuntaan elokuvaillan jilkeen,
lievempénd tai vahvempana riippuen elokuvavalinnasta ja katsojan mieli-
alasta. Eldamys on ndin ollen keskeinen ja ratkaiseva ulottuvuus arkisessa
elokuvakokemuksessa, minkd toteaminen on sinédnsi itsestddnselvyys. Kui-
tenkin tdmd elamys- tai kokemusulottuvuus on, paradoksaalista kylld, ollut
yksi elokuvateorian laiminlyodyimpid alueita, ehkédpa osaltaan sen vuoksi,
ettd sen teoretisoiminen on hyvin vaikeaa eikd analyysi koskaan voi sitd
kokonaan vangita. “Se mikd on hyvdd” elokuvassa — eldmys tai kokemus,
jonka se vilittdd — pakenee kiusoitellen teoreetikkojen kehikkoja ja malleja.
Kukapa ei olisi, kuten Sandro Bernandi kysyy, “lahtenyt elokuvateatterista
mielessddn epdmdadrdinen ajatus tai selvd vakaumus siitd, ettd kédsityksidamme
elokuvasta tdytyy muotoilla uudelleen tai ettd tietty elokuva on muuttanut
tapaamme n&hda? Kuinka monta kertaa olemmekaan todenneet, kun olemme
pyrkineet kirjoittamaan elokuvasta, ettd jokin — etten sanoisi kaikki — on
jéédnyt analyysimme tavoittamattomiin!”

Astrid Séderbergh Widding, Fil.dr., tutkija,
Tukholman yliopiston Elokuvatieteen laitos.
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Ajasta toiseen on kuitenkin korostettu, kuinka tarkedd on sellainen eloku-

- vateoria, joka kykenee ottamaan huomioon tdmén eldmysulottuvuuden. Jos

menemme ajassa noin kymmenen vuotta taaksepéin, 10yddmme yhden esi-

- merkin. Tuolloin kognitivistinen malli, joka on edelleen vahvasti hallitseva
- trendi elokuvatieteen kentilld, vakiinnutti asemaansa asteittain. Tdhdn myo-
© tdvaikutti erityisesti joukko neoformalistisen suuntauksen teoksia. Tuolloinkin
- esitettiin ndkemyksid, joissa perddnkuulutettiin enemmain eldamys- ja koke-
- mussuhteutunutta elokuvatutkimusta. David Bordwellin Narration in the
- Fiction Film -teosta (London: Methuen, 1985) kisittelevdssd kriittisessd
- artikkelissaan vuodelta 1989 Bill Nichols arvosteli neoformalismia pyrki-
- myksestd eristdd tutkimuskohteensa “inhimillisestd subjektiviteetista, halusta
- javallasta”. Nicholsin mukaan juuri inhimillisen kokemusulottuvuuden puut-
. tuminen on suurin puute bordwellilaisessa jarjestelmissa. Seké historiallinen
- ettd subjektiviinen ulottuvuus kuoritaan pois Bordwellin elokuvatutkimuk-

sellisessa mallissa, joka keskittyy siihen, miten fabula konstruoidaan sujetista

© ja tyylistd késin. Téssd mallissa elokuvakatsojasta on tullut hypoteettinen
- olio, jolla ei ole sukupuolta, luokkaa, valtiota tai muita erottelevia piirteitéd.!

- Robert B. Rayn ajatukset ovat samansuuntaisia hinen kriittisissd huomau-
- tuksissaan koskien teosta The Classical Hollywood Cinema.: Film Style and
. Mode of Production to 1960 (Routledge: New York, 1985). Hinen mukaansa
- teoksen rajoittuneisuus piilee siind, ettd sen kirjoittajat — David Bordwell,
- Janet Staiger ja Kristin Thompson — eivit uskaltaudu pelin tai riskinoton

alueelle, vaan sen sijaan pitdytyvat tarkasti sellaisella tasolla, johon myonne-
tddn sisddnpadsy ainoastaan empiirisesti todistettavalle datalle.” Myoskiédn

- tdm4 ei mahdollista subjektiivisen eldamysulottuvuuden sisillyttdmisti tar-
- kasteluun. Ei lienekdén sattuma, ettd tilloin yksittdisid elokuvia kisitellddn

esimerkkeind tyylikeinoista teknisessd mielessd tai puhtaasti tuotannollisten
tekijoiden ndkokulmasta — niitd ei koskaan késitelld fiktioina.

Tutkijalla, joka kiinnostuu elokuvan reseptioulottuvuudesta, on neofor-
malistisen mallin ohella karkeasti ottaen kaksi muuta padasiallista vaihtoehtoa.

- Hén voi joko ottaa ldhtokohdakseen elokuvan “ulkoisen” empiirisen katsojan,

faktisen yleison, joka on kuluttanut elokuvaa erilaisissa historiallisissa ja

© sosiaalisissa konteksteissa, tai hdn voi vaihtoehtoisesti pitdytyd elokuvan

“sisdisessd” katsojassa, siind mika rakentuu elokuvatekstissi ja elokuvatekstin

- tuottamana. Empiiriselld katsojatutkimuksella on — oikeutetusti tai epéoikeu-
© tetusti — ndhty olevan hyvin vdhin sanottavaa elokuvaeldamyksestd.® Olipa
' niin tai ndin, se on hyvin harvoin saanut yhdistyd tekstianalyyttiseen
- ldhestymistapaan, joka voisi selvittdd katsojan ja valkokankaan vilisid suhteita

— tuota kompleksista katsojasubjektin ja elokuvan vilisten yhteyksien ver-

- kostoa, joka muodostaa elokuvaeldmyksen. Semiopragmaatikot — muiden
- muassa Francesco Casetti ja Roger Odin — ovat sité vastoin valinneet toisen
- vaihtoehdon ja luoneet malleja sen analysoimiseksi, miten elokuvatekstit
. suuntautuvat tietylle katsojalle, joka nidin kirjoittautuu tekstiin sisdén.’
- Implisiittinen katsoja on tdten osa tekstid, ja sitd voidaan analysoida vain ja

ainoastaan tekstianalyyttisen tulkintaprosessin kautta. Tillainen analyysi on
usein ddrimmdisen hienovarainen. Esimerkiksi Casetti kirjoittaa, ettd elokuvan

. puhuttelemaa katsojaa on mahdotonta tyhjentdvasti vangita tekstimuotoon.
- Tekstuaalisella konstruktiolla on rajansa, jonka ulkopuolelle jai tuntemattomia
- alueita.® Yksi timédn mallin vaikeus liittyy kuitenkin siihen, etti sen jélkeen
© kun implisiittinen katsoja on konstruoitu tekstianalyysin kautta, se kisitet44n
- usein apriorisesti olemassa olevaksi realiteetiksi ja analyyttisestéd perspektii-



vistd riippumattomaksi. Ndin mallin statuksella on taipumus liukua: impli-
siittisestd tuleekin empiirinen katsoja.

Sandro Bernardi on, muiden muassa, kiinnittdnyt huomiota toiseen se-
miopragmaattisen mallin ongelmaan: se ei lainkaan pohdi mahdollisuutta,
ettd elokuvateksti voisi “vastata” katsojan puhutteluun, myotévaikuttaa kat-
sojan nikdkulmien ja ldhtokohtien tarkistamiseen. Sen sijaan semioprag-
maattinen malli rajoittuu yksipuolisesti konstruoimaan ensisijaistetun kat-
sojan.’ Ndin ollen se ei kykene kuvaamaan sellaista katsojuuden konflikti-
mallia, jossa erilliset katsojuuden elementit toimivat toisiaan vastaan, rikkovat
toisiaan, ja jossa syntyy uudenlaista tietoa elokuvaeldmyksen kompleksi-
suuden kautta. Téllainen eldmys ei suostu rajautumaan yhteen ainoaan
valmiiseen matriisiin. Bernardi kirjoittaa:

ilman mahdollisuutta kédanteisyyteen: kyse ei ole vain siité, ettd katsoja toteuttaa sen, mitd -
elokuva hinelle ehdottaa, vaan, pdinvastoin, kyse on saman katsojan mahdollisuudesta -
konfrontoida elokuva, taistella sit4 vastaan, tulkita sitd ja antautua unelmoinnille (mitd HF) Bl . iRt
elokuva itse joskus hidnelle ehdottaa), antaa itsensi tulla ylldtetyksi, katsoa elokuva -

uudestaan, ja miksipi ei, unohtaa elokuva ja uskoa, ettd muistaa sen, koska unohdus ([—]J on -

osa muistia.'’

Bernardin mukaan téllainen lukijan ja tekstin suhteiden vastavuoroisuutta
korostava malli voisi 16ytyd Wolfgang Iseriltd. Hén késittelee kirjallista
tekstid lahtokohtanaan elokuvan montaasiperiaate, jolloin hén itsekin viittaa
niin Béla Balazsiin kuin Sergei Eisensteiniin. Iser kuvaa tekstié “struktuuriksi,
joka synnyttdd mentaalisten kuvien sekvenssin”."

Keskusteltaessa mentaalisesta kuvasta késitteend on kuitenkin mielekésta
ottaa ldhtokohdaksi suoraan ne elokuvateoreettiset pohdinnat, joita 16ytyy
juuri Eisensteiniltd sekéd paljon myohemmaltéd ajalta Gilles Deleuzen teks-
teistd. Eisenstein tekee mentaalisesta kuvasta elokuvateoreettisen kisitteen
ennen kaikkea kahdessa artikkelissaan, “Montage 1937 ja “Montage
1938”.'? Erottamalla kuvauksen (ven. izobrazhenie, ruots. avbildning) ja
kuvan (ven. obraz, ruots. bild) hdn merkitsee eroa visuaalisen esittdmisen ja
mentaalisen kuvan vililli. Mentaalinen kuva on paitsi ehto visuaaliselle
representaatiolle, se on myos témén jatke. Késitteiden vilistd eroa selven-
tadkseen Eisenstein ottaa esimerkiksi kellon, joka paitsi tarjoaa katseelle
kuvauksen geometrisesta hahmosta, myos esittdd ajan kuvaa katsojan tajun-
nassa:

Niin ollen se kuvaus ja kuva, jotka [kellotaulu] havainnossamme herattédd, ovat niin taysin -

kietoutuneet toisiinsa, etté tarvitaan aivan erityiset olosuhteet, jotta voidaan erottaa toisistaan

kellotaulussa oleva geometrinen viisarikuvio ja ajan kasite. Kuitenkin ndin voi sattua -

kenelle tahansa meist4, vaikkakin, se myonnettdkoon, epétavallisissa olosuhteissa.

Muistelkaamme Vronskia Anna Kareninan kerrottua télle, ettd han on raskaana. Toisen
osan luvun 24 alusta 16yddmme téllaisen kohdan: “Kun Vronski katsoi kelloaan Kareninin
kuistikolla, oli hin siind médrin himmennyksissddn ja omien mietteittensd vallassa, ettei -

hén osoittimien suunnasta voinut paattaa, mita kello oli”.

Se ajan kuva, jota kello esitti, ei herdnnyt hanen mielessaén. Kaikki, mitd han naki, oli

kellotaulun ja viisarien esittdama geometrinen kuvaus.

Taten me ndemme, ettd yksinkertaisimmillaankin, silloin kun on kyse ajan kertomisesta, :
pelkki ajan kuvaus kellotaulussa ei riitd. Nidkeminen on riittimatonté: tuolle kuvaukselle

- ?Bernardi 1994, 103-
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on tapahduttava jotakin, sen tdytyy ldpikdyda jokin prosessi mielessimme. Vasta sitten se
lakkaa olemasta pelkké geometrinen kuvio ja se havaitaan kuvaksi “kello jostakin”, ajaksi
jolloin jotain tapahtuu. Tolstoi osoittaa meille, mita tapahtuu silloin, kun néin ei kay."

Siind missd kuvaus elokuvassa on fragmentaarinen, mentaalinen kuva on

- synteesi, vaikkakaan se ei koskaan ole pysdhtynyt vaan aina kehittyva,
- tulemisen prosessi jatkuvassa muutoksen tilassa.

Kasite mentaalinen kuva kehitettiin vuosisadan vaihteen psykologiassa.

- Esimerkiksi Henri Bergson ja William James késittivdt mentaalisen kuvan
- havainnon perustaksi. Lukemisaktista Bergson kirjoittaa, ettd se tulee ndhda

“ennustusprosessina”, jossa lukija kulkee hyppien tekstin ldpi ja tdyttdd sen

- aukot omilla, sisdisilld kuvillaan." Huomattavaa on, ettd lukemisaktista
- kirjoittaessaan Bergson viittaa mm. Hugo Miinsterbergiin, joka puolestaan
~ kuvasi juuri elokuvaleikkauksen periaatteita. Nain siis lukemista selitetdn
- elokuvteorian avulla. Eisenstein taas ottaa ldhtokohdakseen ennen kaikkea
© William Jamesin, jonka kuuluisan inhimillisen toiminnan syy-seuraus
- -suhteita koskevan analyysimallin hin yhdisti Stanislavskin ajatteluun.'s

- Eisenstein osoittaa, ettd Stanislavskin teoriat siitd, miten tiettyjd eleitd ja

esineitd kdyttdmélld voidaan luoda tietty mielentila, perustuvat yhdelle ja

. samalle olettamukselle: seuraus johtaa syyhyn, ja tunne syntyy ilmaisustaan,
- eikd pdinvastoin. Eisenstein tarttuu tdssd ennen kaikkea Stanislavskin ajatuk-
- seen henkiinherattamisestd (perejivanie, engl. reviviscence). Silld hén viittaa
- ulottuvuuteen, joka ylittdd aina vdistdmittd epdtdydellisen representaation.

Lisaksi Eisenstein huomauttaa, ettd Ignatius Loyola kdytti 1600-luvulla
samaa ldhtokohtaa Hengellisissd harjoituksissaan. Niissd Ignatius kehottaa

- mietiskelijdd sulkemaan pois mielestddn sen konkreettisen tilan, jossa timi
© on, ja sen sijaan hyvin konkreettisesti kuvittelemaan sielunsa silmilld medi-
- taation kohteena olevan tilan: Betlehemin tallin, Golgatan jne. Samalla kun
- tietoisuus ankkuroituu ndihin kosketeltaviin ja aistimellisiin yksityiskohtiin,
. mietiskelijassd herddvit eloon myos sisdiset kuvat meditaation kohteena
- olevista tapahtumista.'®

Usein on korostettu Eisensteinin riippuvuutta Pavlovin ehdollisista ref-

. lekseistd ja tdmén drsyke-responssi -mallista. Kuitenkin Eisensteinin pohdinnat
- ovat huomattavasti monisyisempii, ja niiden taustalta 16ytyy my6s muita
- inspiraation ldhteitd, esimerkiksi venildinen kehityspsykologi Lev S. Vy-
- gotski, johon Eisenstein viittaa useassa yhteydessd. Vygotski kritisoi Pavlovin
- drsyke-responssi -mallia, joka on hinen mielestéizin aivan liian yksinkertainen
- pystydkseen selittdmdidn monimutkaisempaa psykologista toimintaa, kuten
" muistamista tai ongelmanratkaisua.'” Vygotski erottaakin sen sijaan tykalun
. jamerkin, jotka hdnen ndkemyksensd mukaan toimivat analogisesti toisiinsa
- ndhden. Molemmilla on vilittdva funktio, mutta ne kiyttivit eri menetelmis,
- ja niilld on erilaiset tavoitteet. Siind missd tydkalu suuntautuu ulospiin
. pyrkiessddn muuttamaan kohdetta, merkki suuntautuu sisdénpdin, kohti pu-
- huvaa subjektia itseddn. Sen fragmentaarisen merkin kautta, jonka ihminen
- itse on luonut ajattelunsa tueksi, ihminen voi puolestaan vaikuttaa itseensi ja
. muuttaa itseddn siten, ettd hdnestd tulee sekd subjekti ettd objekti suhteessa
© omaan toimintaansa. Tama kddnnettivyys pitee myos Eisensteinin kuvauk-
- seen montaasin funktiosta. Hinen mukaansa montaasin eri osat toimivat
- juuri merkkien tavoin: ne on suunnattu katsojalle, mutta katsoja myds muuttaa
- niitd. Eisenstein sisdllyttdd teoriaansa lisdksi Vygotskin ndkemykset siitd,
- miten niin ulkoinen, kommunikatiivinen puhe kuin my®s egosentrinen puhe
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— joka on ldydettédvissa pieneltd lapselta — voidaan muuntaa subjektin siséi-
seksi monologiksi.'"® Eisensteinin ndkemyksessé elokuvasta tulee, samalla
hetkelld kun se heijastetaan valkokankaalle, ldhtokohta téllaiselle katsojan
sisdiselle monologille. Valkokankaan fragmentaariset, yksittéiset kuvat, jotka
eivit sindnsd representoi tai kommunikoi mitddn, antautuvat tietoisuuden
muunnettaviksi, ne heréttavit mahdollisuuden rakentaa mentaalinen koko-
naiskuva.

Eisensteinin tdssd yhteydessd muotoilemassa elokuvavélineen méiritel-
mésséd elokuva sindnsd on fragmentaaristen kuvien jirjestynyt sekvenssi,
joka herdd eloon vasta kokemuksen nghdyn pohjalta tuottamassa synteesissa.
Siind katsoja vuorottelee keskeytymittd kahden tason, elokuvan rakenteen
jaomien mentaalisten struktuuriensa vililla. Elokuvan rakenteen, sen nyky-
hetken ja jo-ndhdyn perusteella katsoja pyrkii padttelemaan sen, mitd tulee
tapahtumaan. Katsojan omat mentaaliset struktuurit taas ovat elimyksen
edellytys. Tdhén saakka Eisensteinin mallin voidaan ndhdé suuresti muis-
tuttavan kognitivistista katsojakésitystéd, eli fabulan rakentamista sujetin
antaman informaation (vihjeet, cues) ja tyylin antaman muodon kautta.
Kuitenkaan Eisensteinin mukaan elokuvassa katsojaa ei vangitse represen-
taatio: fabula ei valtaa hdnen kiinnostustaan, vaan pikemminkin otosten
rytmi ja niiden viliset jénnitteet.!” Eisenstein korostaa jopa mentaalisen
kuvan subjektiivista luonnetta ja painottaa sitd suurta eroa, joka voi esiintyd
yhden ja saman elokuvan eri katsojissa heréttdmien kuvien vililld. Tdma on
mahdollista juuri siksi, ettd elokuvakatsoja johdatetaan jatkuvaan ja padtty-
méttdmadn dynamiikkaan:

Dynaamisesti ymmirrettyna taideteos on myds prosessi, jossa kuvat muotoutuvat katsojan

mielessa. Tdssd piileekin jokaisen aidosti elinvoimaisen taideteoksen erityinen luonne,

joka erottaa sen elottomasta teoksesta. Elottomassa teoksessa katsojalle esitetdadn kuvaus
tietyn menneen luovan prosessin tuloksista, sen sijaan ettd hanet vedettdisiin mukaan

pysyviésti kdynnissi olevaan prosessiin.®"

Katsojasta tulee ndin draaman kolmas osapuoli, joka on rinnastettavissa
— edelleen Eisensteinin mukaan — néyttelijddn ndyttdmolld. Draamallinen
tapahtuminen herdéd henkiin, se synnytetddn jokaisessa elokuvakatsojassa
samalla tapaa kuin néyttelijén tulkinnassa. Néytteliji ei lavalla tai kameran
edessd kuvaa tunteita, vaan hin saa ne syntymain uudestaan: “herddmain,
kehittymé&dn, muuntumaan toisiksi”.?'

Eisenstein tuntuu itse ndkevdn omat tekstinsd ensisijaisesti yrityksend
muotoilla montaasin periaatteita. Teoreettisesta nakokulmasta kédsin tdma
kuitenkin tarkoittaa, ettd hdn samalla luo mallin kuvaamaan elokuvatekstin
jakatsojan vélistd suhdetta. Toisin sanoen han luo dynaamisen katsojamallin,
joka poikkeaa myohempien aikojen hedelméttomisti tavoista lukita katsojat
Jjoko tekstin sisdisiin fai ulkoisiin positioihin. Eisensteinildisen teorian varsi-
naisena perustana onkin juuri ndiden kahden perspektiivin vuorovaikutus.

Kun ajattelee Eisensteinin perusteellista mentaalisten kuvien kasittelyé,
on todettava, ettd Deleuzen viite, jonka mukaan Hitchcock tuo mentaalisen
kuvan elokuvahistoriaan, ei pida paikkaansa.”? Deleuze ottaa kisitteen to-
dennikoisesti Bergsonilta ja soveltaa sitd Hitchcockiin ilman ettd hén néyttéisi
kiinnittdneen huomiota Eisensteinin perinpohjaisiin pohdintoihin aiheesta.
Mentaalisen kuvan luomaa ja sen kautta luotavaa suhdetta hén kuvaa késit-
teelld la tiercité, kolminaisuus, viitaten tdlloin Peirceen.”® Deleuzen va-

'® Ibid.

% Eisenstein 1991, esim.

301 eteenpiin.

- 2 bid., 302.

2 |bid.
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1983,266-277.

- D bid, 272.
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litsema esimerkki on paljonpuhuva: paivéllispdytikohtaus Hitchcockin elo-
kuvasta Sabotaasi (1936). Leikkauksella, joka vuorottelee miehen ja naisen
kasvojen seki lihaveitsen vililld, myohempid tapahtumia ennakoidaan ai-
van kuin salaman véldhdyksend. Néin katsoja kirjaimellisesti ottaen voi
niéhdd, miten naisessa herdd ajatus tarttua veitseen. Leikkaus luo visuaalisen
kolmiodraaman, johon my®6s katsoja vedetddan mukaan. Tédssd yhteydessa
Deleuze viittaa myds toiseen, ehkd vield tunnetumpaan esimerkkiin: siihen,
miten kamera Takaikkunan (1954) alussa liikkumalla huoneessa kuvaa
katsojalle koko sen tapahtumaketjun, joka on johtanut paghenkilon nykyiseen
tilanteeseen, istumiseen jalka poikki rullatuolissa.

Deleuze mdirittelee mentaalisen kuvan suhteelliseksi kuvaksi: “hén
[Hitchcock] tekee suhteesta kuvan kohteen™?* . Téllaiseen kuvaan sisiltyy ja
se muuttaa niitd aiempia kuvatyyppejd, joita Deleuze on erotellut, kuten
toimintakuvaa ja havaintokuvaa. “Sisdllyttamaélld katsojan elokuvaan ja
elokuvan mentaaliseen kuvaan Hitchcock tdydellistdd elokuvavilineen.”?
Mentaalinen kuva vaatii Deleuzen mukaan erityistd merkkien kayttod, jossa
jotain ensi kddess4 tdysin luonnollista, ei sindnséd symboliarvolla ladattua —
veitsi, lintu — asemoidaan sarjaan kaltaistensa kanssa. Téméa synnyttdd mah-
dollisuuden, ettd yksi sarjan elementti yhtdkkisesti, odottamatta murtautuu
ulos ja samalla siirtdd koko sarjan normaaliudesta epdnormaaliuteen.
Kuitenkin my3s esineet, joissa on sisdsyntyistd symboliarvoa, voidaan ryh-
mitella samalla tapaa kokonaisuudeksi, jossa uusi merkitys astuu &killisesti
esiin esineiden vilisten suhteiden ansiosta. Pyorrytyksen figuuri Vertigossa
kuulunee tunnetuimpiin ja selkeimpiin esimerkkeihin, joka ilmenee spiraalin
muodossa.

Vaikka Deleuze Eisensteinid perusteellisemmin pohtii mentaalisen kuvan
synnyn edellytyksid, hdnen argumenttinsa on kuitenkin olennaisilta osiltaan
sama kuin Eisensteinilld: yleiso osallistuu kolmantena osapuolena elokuvan
tapahtumiseen, se astuu suhteeseen elokuvan kanssa ja siten suoraan sen
sisddn. Kuitenkin jos katsojaperspektiivi, kuten Hitchcockilla, siséltyy
elokuvaan, Deleuzen mukaan tdmin tiaytyy tarkoittaa, ettd myos vastakohdan
tulee péted: ettd myos elokuvan henkilshahmoista tulee tietyssd mielessd
katsojia, osallisia siind ndkemisen prosessissa, jonka elokuva nédyttamollistaa,
ja ettd he vastaavassa médrin irtautuvat itse toiminnasta sindnsé niin, ettd
heidén roolinsa siind tulee vahemmin itsestddn selviksi, vihemmén keskei-
seksi. Télld tavalla Deleuzen mukaan toimintakuva joutuu kriisiin, se Ky-
seenalaistetaan niin perustavalla tavalla, ettd koko perinteinen elokuvakieli
tatd kautta liikahtaa ja muuttuu. Jos niiltd valkokankaan sensomotorisilta
yhteyksiltd, jotka sithen saakka olivat itsestddn selvilld tavalla taanneet
elokuvallisen illuusion pysyvyyden, yhtdkkisesti putoaa pohja pois, jos
veitset, linnut ja spiraalimuodot yhtakkisesti alkavat eldd omaa eldmédnsd
katsojan verkkokalvolla, myos elokuvamedian on 19ydettivé uusia keinoja
kertomiseen.

Mentaalisen kuvan kisittely osoittaa ehkd kaikkein ongelmallisimman
kohdan Deleuzen elokuvateoriassa: teoreettisen ja historiallisen perspektiivin
kiemuraisen yhteennivoutumisen, huolimatta siitd, ettd kirjoittaja véittdd
jéttdneensd historiallisen ulottuvuuden tarkastelunsa ulkopuolelle. Teoreet-
tisesta nakokulmasta on tietysti mahdollista kdyttdd Hitchcockia ensisijaisena
esimerkkind mentaalisesta kuvasta. Deleuzen tdmén pohjalta tekemit histo-
rialliset johtopéitokset ovat kuitenkin ongelmallisia, silld jo Eisensteinilld
kisitettd koskeva teoreettinen keskustelu nivoutui elokuvalliseen kdytédntoon.

Lahikuva « 2-3/1997

- % 1bid., 274.
© % lbid, 276.

13



% Tatd kysymysta
kisittelen teoksessani
Blick och Blindhet.
Stockholm: Bonnier
Alba 1997, 17-21.

7 Pierre Bayard et al,
Esthétique plurielle.
Paris: Presses
Universitaires de
Vincennes 1995,
erityisesti Marie-Claire
Ropars-Wuilleumierin
johdantoartikkeli
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- Tami ei kuitenkaan tarkoita, ettd meidédn téytyisi tdysin hylatd Deleuzen
- paittely. Deleuzen tavassa kdyttdd mentaalisen kuvan késitettd on se etu, ettd

se kutsuu Eisensteinid laajempaan tulkintaan, joka niin sanoakseni tekee

~ johtopastokset timan padttelystd. Vaikka Eisenstein ennen kaikkea ksittelee
- montaasia, mentaalinen kuva tarjoaa samanaikaisesti mahdollisuuden
© teoretisoida katsojaa kisitteeni, joka menee paljon puhdasta montaasiteoriaa
~ pidemmiille.

Mentaaliseen kuvaan sisiltyy sellaisen katsojateorian alku, joka tunnustaa

- katsojan ratkaisevan ja aktiivisen merkityksen tulkitsijana, esteettisend sub-
- jektina. Esteettisend sen vuoksi, ettd on kyse muodon synnyttdmaésta elimyk-
- sestd. Sisélto ei vility vaan syntyy muodon kautta. Vastaamalla elokuvan

tarjoamiin “drsykkeisiin” katsoja esteettisessd kokemuksessa luo elokuvan

© varsinaisen sisdllon ja ndin jopa perustavalla tavalla synnyttdd oman eloku-

vaeldmyksensd. Eisensteinin sanoin siséltd syntyy representaatiosta, mutta
se ulottautuu aina tdmain rajojen ulkopuolelle. Itse ndkemisen prosessissa
elokuva ulottautuu “sisdltonsa” ulkopuolelle.”® Representaatiota ei néin tule
koskaan tarkastella suljettuna tai lopullisena, vaan pédinvastoin epaméérdisené

- ja avoimena, jolla on jatkuva mahdollisuus muuttua mentaaliseksi kuvaksi.
© Niin elokuvan esteettinen ulottuvuus syntyy sen diskursiivisesta ulottuvuu-

desta.
Vaikka mentaalinen kuva tietyssd mielessé on vastaus kysymyksiin, joita
jokainen elokuva esittéd, se ei kuitenkaan koskaan ole, kuten sekd Eisenstein

. ettd Deleuze osoittavat, mikédan yhtendinen vastaus. Itse kdsitys mentaalisesta
- kuvasta tarkoittaa myds sen tunnustamista, ettd katsomiseen sisdltyy
- mahdollinen moninaisuus, erddnlainen “moneuden estetiikka”, lainatakseni

Marie-Claire Roparsin nimitystd.”” Tama elokuvallinen kokemus pysyy

- henkilokohtaisena, mutta se ei kuitenkaan ole minkddn suunnitelmattoman
- satunnaisuuden armoilla vaan pikemminkin ilmaisee moninaisuuden lo-
- giikkaa. Elokuvan drsykkeet eivit synnytéd sen enempdéd mekanistista vastausta
- kuin tdysin mielivaltaista késitystd, jolla ei olisi pohjaa ndhdyssd. Sen sijaan
- ne synnyttdvat tulkinnan, joka viistimattd on rikastuttava, koska se vie
- koettua eteenpdin. Samalla kun tulkinnan ldhtokohdat ovat annetussa, se

antaa katsojalle tilaisuuden tutkia mahdollisuuksien kenttda.
Lopuksi kysyn, olisiko mahdollista kuvitella mentaalisen kuvan késitteen

- laajentuminen tarkoittamaan elokuvaeldmystd kokonaisuutena siten, ettd sii-
* hen sisdltyisi myos se, mitd tarkasti ottaen nimitetdén elokuvanulkoiseksi
- ulottuvuudeksi? Téllainen analyysi pureutuisi suhteeseen, jonka elokuvat
- rakentavat katsojiinsa. Siind keskeisid piirteitd olisivat niin téhteyden ulot-
- tuvuus kuin itse elokuvateatterielamyskin. Ajatus olisi tuskin vieras Eisen-
- steinille, joka montaasiteoriassaan jatkuvasti palaa ndyttelijda tai katsojaa
- koskeviin konkretisaatioihin. Tdllainen ldhestymistapa avaisi my6s uudelleen
- tien teorioiden taivaasta empiirisen ja maanlaheisempddn katsojaan, siihen
. naiseen tai mieheen, joka menee elokuvateatteriin ja parhaassa tapauksessa
- ldhtee sielti rikastuneena, verkkokalvollaan uusia mentaalisia kuvia. Katso-
* jaan, joka Jean-Pierre Léaudin elokuvassa Aiti ja huora esittdémén Alexandren
. tavoin on oivaltanut jotain uutta siitd, miten on mahdollista eldd, miten sanky
- voidaan petata.
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