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Dokumenttielokuvissa ja etnografisissa elokuvissa on usein ollut ongelmana
kohteen esitttlminen objektivoivalla ja etiiiinnyttiiviillii tavalla. Tiilltiin kohde
ei ole iktitin kuin saanut mahdollisuutta palauttaa kameran tutkivaa katsetta.
Tiissit artikkelissa on tarkoitus pohtia sitii, miten (dokumentti)elokuva voi
sen sijaan luoda dialogisen kohtaamisen tai vastuullisuuden tilan, joka
tarkastelee minuuden ja toiseuden suhdetta luovalla, vastavuoroisuutta
korostavalla tavalla ja jossa kulttuurit ja identiteetit niikeviit itsensii toisten
kulttuurien ja identiteettien kautta. Erityisen tiirketiii tiillaisen tilan luominen
on juuri etnografisessaja dokumenttielokuvassa, sill?i miktili representaation
kohde dokumenttielokuvassa ei saa esimerkiksi mahdollisuutta omaan dis-
kurssiin, ollaan tekemisissii eettisten ongelmien kanssa. Taman lisiiksi katso-
jalla ei ole mahdollisuutta ymmartaa kohdetta tiimiin omilla ehdoilla.

Bill Nicholsin mukaan perusedellytys (dokumentti)elokuvan ymmiirtii-
miselle kohteen niikrikulmasta on kohteen subjektiivisen iiiinen ltisntiolo.r
Subjektiivinen iiiini ei kuitenkaan itsesscicin takaa, ettd katsoja saa mahdol-
lisuuden ymmartda kohteen kokemuksia syvemmin omien kokemuksiensa
kautta. Toisin sanoen, subjektiivisen iiiinen ltisniiolo ei vielii tee elokuvasta
dialogista. Tiimiin vuoksi elokuvan on annettava katsojalle mahdollisuus
samastua kohteeseen jollakin tavalla. Samastuminen, minuus ja kulttuuri
ovat kuitenkin sidoksissa toisiinsa. Tiill0in voi syntyii ongelmia mikiili kat-
sojalta edellytetiiiin samastumista henkildhahmoon, jokajollakin tapaa edustaa
uhkaa joko katsojan omalle mindkuvalle tai kulttuurisille ihanteille; toisin
sanoen jos katsoj alta ede I lytetiiiin samastumista' toiseen'.

Artikkelissa tarkastellaan minuutta ja sita kautta elokuvakatsojuutta
subjektiivisen a prosessina, mielen ja maailrnan vuorovaikutussuhteena. Liih-
trikohtana ovat Jean-Paul Sartren ja Jacques Lacanin niikemykset miniistti
paitsi oman tietoisuutensa my0s kielen, kulttuurin ja erityisesti katseen
kenttin vankina. Niin Sartre kuin Lacankin ovat kiinnittiineet runsaasti huo-
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miota katseen merkitykseen minuuden rakentumisessa. Omaksumme ml-
nuutemme eriiiinlaisen kulttuurisen, arvolatautuneen ja mtiiiritttiviin katseen
alla. Ntiin maailmaan sijoitutaan kuin kuvaan, jossa ntiemme itsemme suh-
teessa toisiin ja toisten katseisiin. Lacanin mukaan kannamme sisiilliimme
eriiiinlaista "kulttuurista kuvapintaa", jonka kautta omaksumme ympiirdiv?in
kulttuurin ja oman paikkamme siinii.

Fenomenologinen liihestymistapa elokuvateoriassa on yleensii merkinnyt
melko abstraktia, elokuvan kokonaisvaltaisen kokemisen korostamista ja
sen pohtimista millainen elokuvatekstirz ja katsojan viilinen suhde on.2 Sen
sijaan esimerkiksi katsojien kontekstuaalisra eroavaisuuksia ja niiden mer-
kitystli katsomistilanteessa ei juurikaan ole otettu huomioon. Tlissii artikkelissa
ei olekaan ensisijaisestitarkoituspohtiasitiimitenelokuvakatsojaonsuhteessa
elokuvatekstiin vaan tarkoituksena on keskittyii kysymykseen siitti, miten
elokuva voi olla fenomenologisesti hertittdvii B miten elokuvan kautta voi
ikiiiin ku in ottaa etiiisyyttti om asta maai lmastaan ; ym miirttiti j a kyseenalaistaa
kiisitykset esimerkiksi kulttuurisista ihanteista ja identiteeteistii.3 Toisin sa-
noen: voiko elokuvakatsoja elokuvan kautta ottaa etaisyyttii omaan minuu-
teensa ja sitii kautta liihestyii toista.

Artikkelin tarkoituksena ei ole osoittaa yht?iliiisyyksiii fenomenologian
ja psykoanalyyttisen teorian vdlitlii, vaikkakin fenomenogia ja psykoana-
lyyttinen teoria n?ihdliiin tiissti artikkelissa pikemminkin toisiaan tiiydentdvinii
ja valaisevina, ei suinkaan vastakkaisina, kuten usein on niihty olevan.
Esimerkiksi Sartren ajatus absoluuttisestakatseesta{regard absolu)muistuttaa
Lacanin niikemystii symbolisen jtirjestyksen ehdollistamasta (kulttuurisesta)
'Toisen' katseesta (gaze). Molempien kiisitysten voidaan tulkita tarkoittavan
sita, efta tietyssii kulttuurissa B ja tiettyyn kulttuuriin B kasvaneet yksilOt
omaksuvat ja miiiirittelevtit minuutensa tietynlaisen kulttuurisen katseen
alaisina. Samoin Lacanin teoria samastumisesta seka tayden6li ettii valaisee
Sartren aj atuksia minuuden rakentum isesta suhteessa toiseen.

Niiiden ajatusten valossa tiissii artikkelissa tarkastellaan elokuvaa itseiidn
eriiilnlaisena kulttuurisena kuvapintana. Liiht6kohtana on Sartren ja Lacanin
filosofisen viitekehyksen tulkitseminen uudelleen siten, ettii pyritaan pois
sille ominaisesta pessimismistii. Elokuvan kulttuurisen kuvapinnan ei tarvitse
olla yksil0ii kahlitseva, tietynlaiseen katsomisen tapaan katsojaa johdatteleva,
vaan katsomistilanne voi olla myds dialoginen ja dynaaminen kokemus,
joka voi antaa katsojalle mahdollisuuden niihdE toisin.a Artikkelissa esitetaan
kaksi tapaa hoduttaa elokuvan 'johdattelevaa katsetta': subjektiivisen iiiinen
ldsnliolon kautta sekti empaattisen samastum isen kautta.

Katse

Voidaksemme ymmiirtdti miten elokuvakatsoja on suhteessa elokuvaan, on
ensin selvitetttivti, miten mina on, mikii on sen suhde toiseen ja mikti on
katseen rooli tuossa suhteessa. Mytis elokuvan ja katsojan vtilisen suhteen
voidaan niihdii miiiiriiytyvan nimen omaan katseen kautta. Elokuvan voidaan
niihdii luovan katsojalle tietynlaisen valtaposition, josta ktisin tiimii kiiyttelee
objektivoivaa katseffa. Katseen kiisitteell2iiin Sartre pyrki havannollistamaan
ajatustaan ihmisen olemassaolon luonteesta ja miniin ja toisen viilisestii
suhteesta. Sartre tarkastelee minuutta ja toiseutta vuorovaikutteisena pro-
sessina, ja ertiiillii tapaa nuo kaksi ktisitettii ovatkin erottamattomia. Sartre
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nakee minuuden rakentuvan ne[asta eri "kerroksesta". Ensimmiiinen niistii,
. minuus-itsessddn (being-in-itself, Atre-en-soi) on olemassa vain tiedostamat-

tomana potentiaalina, jonka minuuden toinen kerros, tiedostava minii eli
minuus-itsel\een (being-for-itself, €tre-pour-.soi), vaistdmAttit aina tukahduttaa.

I Tiedostava mina, minuus-itselleen on puolestaan mahdotonta inottaa
. minuuden kolmannesta kerroksesta, minuudesta-m uille (b eing-for - other s,

' effe-pour-autrui), paitsi ehkii analyyttisellti ja abstraktilla tasolla. Mi-
: nuus-muille ntikee miniin toisen ntikdkulmasta. Lopuksi, minuus-itselleen ja

minuus-muille toimivat aina jossain kontekstissa. Sartren mukaan minuuden
. neljas kerros, minuus-maailmassa (being-inlhe-world, €tre-dansJe-monde)
: miitirittelee itsensti suhteessa toisiin, toimii ja tekee valintoja maailmassa

samalla sita tiedostaen. Sartren mukaan tietoisuuden ulkopuolella olevalla
todellisuudella itsessiiiin ei ole merkitystti B se vain on B vaan vasta ihmiset

: itse luovat maailman.5
' Sartren mukaan kaikki, mikii ei ole ltihttiisin meistii itsestamme, muuttuu

meidiin kannaltamme passiivisiksi, tyhjiksi olioiksi. Me ntiemme asioissa
vain sen, minkii olemme itse niita tiedostaessamme tuoneet mukanamme.

: MyOs kanssaihmisemme ovat olemassa meille vain meidan tietoisuutemme
. kautta. Toinen (other, autre) on siis miniin kannalta tyhjti olio, joka saa

merkityksense vasta kun minA sitA merkityksellisesti tiedostaa. Vastavuoroi-
. sesti nden kuitenkin sen, mitii naen toisessa, myOs itsessiini ja omissa koke-

muksissani. Niinpii toinen nayffaytyy minulle iktitinkuin oman kokemukseni
radikaalina negaationa. Ymmiirriin olevani toiselle olio, kohde, jonka toinen
merkityksellisesti tiedostaa. Minii oivaltaa olevansa objekti toisen tietoisuu-
delle ja niikee itsens?i toisen silmin, samastuu toisen katseeseen. On huomat-
tava, ettii tietoisuus itsestii toisen silmin voi syntyti, vaikka yhtii6n silmdparia
ei olisikaan niikyvissii.6

I Sartren mukaan siis niin ihmisten vtiliset suhteet kuin minuuskin rakentuvat
suureksi osaksi katseille. Katse ja niikeminen ovat samalla vallanktiyttdii,

. sillii katsoja mdcirittdd viiistiimtittii kohteensa arvosidonnaisesti. Ttillii tavoin
: toisten katseet saattavat muokata ihmisen minuutta ja hiinen mielikuvaansa

itsestiiiin. Katseen kohteen palauttaessa katseen takaisin, muuttuu katsoja
itsekin kohteeksi. Olemme samanaikaisesti katsojia ja katseen kohteita. Kat-
seiden vaihto on siisvaltataistelza subjektiuden paikasta. Toisen katse koetaan

: uhkana minuudelle ja tiistii johtuu yksiltin taipumus katsoa toista objektivoi-
. den, silli katseen objekti on ikiiiin kuin helpommin hallittavissa.T

Myos Lacanille minlin tietoisuus syntyy katseen kautta, kun ihminen
: niikee itsensii toisen silmin, samastuu toisen katseeseen. Tdmii tapahtuu

ensimmiiistii kertaa peilivaiheessa, symboliseen jtirjestykseen siirryttiiessti.8
Lacan viittaa katseella (gaze) kuitenkin koko miniin ulkopuoliseen symboli-

: seen jiirjestykseen, kulttuuriin, jonne Lacan paikantaa myds katseen liihteen.
Lacanin katse ei siis tarkoita katsetta sindnsa, konkreettisena silmiiparina
vaan katsetta symbolisen jiirjestyksen ehdollistamana. Katse ei ole ihmisten
kaytossa oleva katse, vaan lahinnti kulttuurinen Toisen katse, joka kulttuurin

: arvoja heijastaen liittaA tietlm mielikuvan aina tietynlaiseen objektiin.e Laca-
. nilainen katse muistuttaa siis Sartren ajatusta absoluuttisesta katseesta (re-
: gard absolu), jonka alaisia me kaikki olemme.ro
. Elokuvan voidaan ntihdiitoimivan eriilinlaisena sarkelaisena absoluuttisena

katseena tai lacanilaisena Toisen katseena, jokajohdattelee katsojan tietyn-
laiseen, objektivoivaan katsomisen tapaan. Koska Toisen katse heijastaa

: kulttuurisia arvoja, houkuttelee elokuva samalla katsojan katsomaan elokuvaa
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eraanlaisten kulttuuristen 'silmtilasien' l6vitse. Elokuva voi kuitenkin antaa
katsojalle mahdollisuuden myOs niihdii toisin. Esimerkiksi itsereflektiivinen
elokuva, joka kyseenalaistaessaan oman esittiimisen tapansa kyseenalaistaa
my6s katsojan tavan niihdii, kykenee ikiiiin kuin palauttamaan katsojan
kayftaman objektiivisen katseen sekti paljastamaan ja kyseenalaistamaan
katseiden vaihdolle perustuvat valtasuhteet.

'Toisen'iini

Kulttuurin identiteetti mii?irtiytyy aivan samallta tavalla kuin minuuskin,
samuuden ja toiseuden viilisen tasapainottelun kautta. Kulttuurin identiteetti
syntyy yhtiiaikaisesti samastumisestajatorjunnasta. Samastuminen merkitsee
yhttiiiltii joidenkin piirteiden sistiisttimistii, toisaalta toisten torjumista ja
niiden proj isoimista miniin ulkopuolelle. Ntiin kulttuurinkin identiteetti syntyy
aina suhteessa toiseen, siihen mita kulttuuri on ja siihen mitti se ei ole. Victor
Turnerin mukaan valtakulttuuri sekii saa identiteettinsti ettii vahvistaa sitii
marginaalin, 'kulttuurisen toisen' kautta. Kulttuurinen toinen voi edustaa
uhkaa valtakulttuurin eliimZintavalle ja normeille.rr Siksipti esimerkiksi
valtavirtaelokuvassa kulttuurinen toinen ei useinkaan saa omaa iiiintiinsii
kuuluville, vaan se esitetiiin usein valtakulttuurin ehdoilla ja sen arvoja
vahvistaen. Mutta minktilaisia vaihtoehtoja voisi ldytyti toiseuden
representaatiol le elokuvassa?

Koska minuus on erilaisten historiallisten, ajassa tapahtuvien diskurssien
kautta konstruoitu entiteetti ja koska minti kokee maailman aina jonkun
kulttuurisen yhteis0njiisenenti, onko lainkaan mahdollistaettii elokuvantekijti,
jolla on juuret tietyssii kulttuurissa voisi koskaan kuvata toista kulttuuria
ilman, ettti kuvaus olisi ainakin jossain miidrin stereotyyppinen tai etnosent-
rinen? Eiviitkd tietyssii kulttuurisessa kontekstissa syntyneet representaation
keinot ole tietynlaisten kulttuurin arvojen liivistiimiii? Elokuvaa pidetiiiinkin
usein leimallisen ltinsimaisena mediana, jonka estetiikkaan yleistit ymptiri
maailman on kylltistetfy. Elokuva ei siis ole il<kwa vcilitt c)mcicin todellisuuteen
eikti niikyvyys ole todellisuuden ttirkein kriteeri. Kameran silmti ei ole sen
totuudellisempi eikii luotettavampi kuin ihmisenktiiin silmd B kuten Jay
Ruby huomauttaa, kamerat eiviit ota kuvia vaan ihmiset.rz

Jotta vastavuoroinen katseen dynamiikka elokuvassa voisi syntyti, on
ensisijaisen tiirketiii, ettli elokuva, joka pyrkii tekemiiiin representaation
toisesta, esittdii kohteensa asianmukaisessa kontekstissa ja pyrkii niikemiiiin
asiat laajemmissa yhteyksissiidn. Tdmd koskee niin fiktiivistii kuin doku-
mentaaristakin elokuvaa. Kohteen kontekstualisointi ei kuitenkaan yksinii2in
riitti, vaan tekijiin ja katsojan konteksti on yht6 lailla tuotava esille. Elokuva
ei saa kiitkeE kerronnallista luonnettaan ja elokuvallisia strategioitaan sen
enempaa tietolAhteena kuin representaation keinonakaan, eikii mydskiitin
vaikutustaan representaation kohteeseen. Etnografisesta elokuvasta kirjoit-
taessaan Wilton Martinez korostaa, ettti my0s katsojat on kontekstualisoi-
tava elokuvakokemuksessaan - odotuksissaan ja tulkinnallisissa strategiois-
saan. Katsojien on toisin sanoen saatava niihdii itsensii katsojina, tunnistaa
tapansa lukea ja tulkita elokuvaa ja niiden yhteys kulttuuriin, jossa he
eliiviit.13 Tiimti ei tapahdu helposti elokuvassa, jossa ntikdkulma on suljettu
ja ntienntiisen objektiivinen. Sen sijaan itsereflektiivisella elokuvalla, jossa
subjektiivinen toisen tiiini tuodaan esille, on mahdollisuus keskustella katsojan

I I Victor Turner, Ihe
Rituol process. Structure
ond Anti-Struaure. lthaca:
Cornell University
Press, 1977 I l0-l I l.

I 2 Jay Ruby, "Ethnogra-
phy as trompe I'oeih
film and anthropology".
Teoksessa lay Ruby
(ed.), Crock in the Mirror.
Reflexive Perspectives in
Anth ropology. Pen nsylva-
nia: University of
Pennsylvania Press,
I 982 | 25.

l3 Wilton Martinez,
"Who constructs
anthropological
knowledge? Toward a
theory of ethnographic
film spectatorship".
Teoksessa Peter lan
Crawford and David
Turton (eds.), Film os

Ethnogrophy. Manches-
ter: Manchester
University Press 1992,
I 54- I 55.
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kanssa hyvin erityisellii tavalla. Elokuvateksti ei ole ttilltiin enliii pelkkti
teksti, vaan elokuvan katsomistilanne muodostaa kiisitteellisen, kolmion-
muotoisen tilan, jossa elokuvantekijii, elokuvan kohde ja katsoja kohtaavat
samalla tasolla.

Edelliikuvatulla tavalla toimii esimerkiksi Tom Josinin ja Peter Friedbergin
dokumentti Silverlake Life B A View From Here (USA, 1993), joka on
eriiiinlainen videopiiivtikirja, jonka nauhoittaminen aloitettiin, kun piiiviikirjan
pitiijii Tom Joslin sai tietaa omasta ja eliimiinkumppaninsa Mark Massin
AlDStartunnasta. AIDS jos mikii voidaan mieltiiii 'toisen sairaudeksi', sillii
ovathan siihen yleensti liitetyt mielikuvat B homoseksuaalisuus, prostituutio,
huumeiden vaarinkayfid, kuolema B juuri niitii, jotka valtakulttuuri pyrkii
torjumaan.

Tekijan subjektiivinen iiiinituodaan esille heti dokumentin alkuminuuteilla.
Avausjakso koostuu hyvin fragmentaarisista flashback-otoksista, joissa sekii
elokuvantekijiin titinen liisntiolo ettii dokumentin kerronnallinen luonne
korostuvat. Kuvassa niihdiiiin dokumentin ktisikirjoitus, kuvattua materiaalia
sekil videonauhoja. Kuvauslaitteistoa ja kuvausprosessia itsessiitin esitetAan
jatkuvasti ja siten alleviivataan elokuvantekijiin liisniioloa. On selviiii, ettii
joku kontrolloi sita, mitii kerrotaan ja esitetaan. Dokumentti ei naamioidu
objektiiviseksi, joten se antaa katsojalle mahdollisuuden eptiill2i sita, mita
esitetAdn. Dokumentti julistaa selviisti olevansa rekonstruktio tapahtumista.
Tapahtumien kulku B Tomin kuolema B paljastetaan samoin vlilitt0miisti
alkuminuuteilla. Ttimti antaa katsojalle mahdollisuuden keskittiiti huomionsa
my6s siihen miksi, miten ja mitii esitetaan. Paradoksaalisesti dokumentin
avoimuus, keinotekoisuus B jota korostetaan sekoittamalla dokumentaarista
materiaalia fiktiiviseen B ja avoin subjektiivisuus, jopa performatiivisuus
luovat dokumentille "autenttisemman" tunteen. Autenttisuuden kriteerinti ei
siis ole viilttiimiittii objektivisuus tai viittaussuhde todellisuuteen, vaan
todellisuuden lrznlz.

Sekii Tom ettti Mark puhuttelevat jatkuvasti oletettua katsojaa, katsovat
toistuvasti suoraan kameraan ja kommentoivat kiisilliiolevia tapahtumia.
Dokumentista ei kdy selville, tiesiviitkd tekijtit dokumentin piilityviin julkiseen
levitykseen. Silverlake Life on siten olemassa iktiiin kuin itsensii vuoksi,
kuten 'piiiviikirjat' yleensiikin. Ttistii huolimatta dokumentti on tehty my6s
katsojia silmiilliipitiien. Dokumentti luo siten ikiiiin kuin tilan, jossa erilaiset
diskurssit, julkinen ja yksityinen sftiari, todellisuus ja mediatodellisuus
('mediality') kohtaavat. Tiitii aspektia korostaa kohtaus, jossa Tom ja Mark
nauhoittavat keskusteluaan samalla katsellen itsetiiin televisiomonitorista.
Kamera on sjoitettu siten, etta katsoja niikee Tomin ja Markin samasta
monitorista, josta Tom ja Mark niikeviit itsensii. Kohtaus luo eriiiinlaisen
metafyysisen yhteyden tai kohtauspaikan katsojan, representaation kohteen,
televisioapparaatin ja kameran viili lle.

Dokumentista on aistittavissa tietynlaista spontaaniutta ja intiim iyttii.
Tom heriiti keskellii yOtii nauhoittamaan piiiviikirjaa B sytyftaen vain yhden
lampun ja puhumalla kuiskaten, ettei heriittiiisi eliimiinkumppaniaan B kuten
piiivtikirjaa pidetttiessii voi kuvitella tapahtuvan. Katsojalle syntyy tunne
siitii, ettei sita mita nauhoitetaan ole suunniteltu kovinkaan tarkasti etuktiteen.
Dokum enti ssa e i arastella paljastaa katsoj all e e llim tin m itii inti imeimp itikeitin
puolia, joista intiimein on arvatenkin Tomin kuolema. Tieto siitti, ettti sekti
Tomilla ettii Markilla on AIDS, lisiiii dokumentin autenttisuuden tuntua.
Heill?i ei ole ikiizin kuin mitiiiin menetettavaa ja sen vuoksi heilla on vqraa

86 Lihikuva ,2-311997



olla avoimia. Sama aspekti voidaan niihdii useissa AlDS-dokumenteissa.
Mutta tiistii avoimuudesta ja intiimiydestii huolimatta katsojan ei sallita
omaksuvan voyeuristista positiota dokumenttiin niihden, ensinn?ikin siksi,
ettti kaikki representaatio tapahtuu Tomin ja Markin omilla ehdoilla ja
toiseksi siksi, ettii on selviiii ettti Tom ja Mark ovat jatkuvasti tietoisia
katsojan' liisniiolosta'.

Silverlake Life tuo voimakkaasti esille myOs Tomin ja Markin
emotionaaliset reaktiot tapahtumiin, niin rakkauden ja kiintymyksen kuin
suuttumuksen, surun, viisymyksen, pelon ja katkeruudenkin. Tiimii muistuttaa
brittiltiisen ktisikirjoittajan Dennis Potterin viimeistii televisiohaastattelua.
Haastattelu tehtiin kaksi kuukautta ennen Potterin kuolemaa, josta hiin siinii
vaiheessa oli erinomaisen hyvin selvillii. Voisi olettaa, ettii liihestyvln
kuoleman tilassa niin Dennis Potter kuin myds Tom ja Mark uskaltavat olla
rehellisiiitunteissaan. Eriidssli dokumentin kohtauksessa Tom sanoo olevansa
hyvin masentunut ja menett?ineensii eldmanhalunsa kokonaan, minkiijtilkeen
hiin puhuttelee katsojaa sanoen, ettei tama ole asenne, jota heiltti odotetaan.
Silverlake Life on siten samanaikaisesti dokumentaarinen ja itsetutkiskeleva,
hyvin subjektiivinen ja henkildkohtainen.

Kohtauksesta, jossa Tom ja Mark matkustavat lentokoneella Tomin
vanhempien luo joulunviettoon, tulee Tomille 'muistin tie' B ja muisti on
mitii subjektiivisin asia. Koneen noustessa ilmaan kuva sulautuu Tomin
'muistikuviin', joista katsojalle esitetadn flashback-kooste. Mutta ntimd
muistikuvat ovat ennen kaikkea elokuvantekijtin muistikuvia, silla ne on
rekonstruoitu Tomin aikaisemmista tdist?i, olkoonkin ettii ne ovat kuinka
omaelamakerrallisia tahansa. Ndin dokumentissa linkittyviit Tomin muisti-
kuvat ja elamanhistoria, menneisyys ja nykyisyys, fakta ja fiktio.

Dokumentin tyyli on melko amat60rimiiistii B epiionnistunut valaistus ja
iiiini, epiivakaa kamera B vaikka Tom on ammattimainen elokuvantekijA ja
on toiminut elokuvataiteen opettajana. Amatddrimiiisen tyylin voidaan
kuitenkin ajatella olevan tekijan tietoinen valinta, jonka funktiona on luoda
dokumentille autenttisuuden tuntu, korostaa dokumentin'piiiv?ikirjamai-
suutta'. Niiin katsojalle ei ole eptiselviiii, kuka on tarinan kertoja, kenen
iiiinellii puhutaan, kuka piiiittiiti ja kontrolloi mitA esitetaan. Dokumentin
iiiini kuuluu Tomille ja Markille ja tiitii dokumenttia ymmdrtiiiikseen katsojan
on hyviiksyttiivii he idiin niik6kulmansa.

Jos katsoja kuitenkin halutaan saada ymmirt2imiiiin toista syvemmin ja
jos katsojalle halutaan antaa mahdollisuus suhteuttaa oma kokemuksensa
toisen kokemuksiin, ei subjektiivisen titinen liisn?iolo yksinaan riitii. Elokuvan
ilmitaso on mahdollista ylittiiii esimerkiksi elokuvallisen samastumisen kautta.
Samastuminen, minuus ja kulttuuri ovat kuitenkin tiiviisti toisiinsa
kietoutuneita. Tiistii syntyy erityinen ongelma etenkin, jos elokuvakatsojan
halutaan samastuvan hahmoon, joka edustaa uhkaa joko kulttuurisille
ihanteille tai katsojan minuudelle; toisin sanoen, jos katsojan halutaan
samastuvan'toiseen'. Ennen kuin kuitenkaan paastaan kysymykseen siitii,
onko B ja jos niin miten B elokuvakatsojan mahdollista 'samastua.toisin',
on selvitettavE miten minuus, samastuminen ja kulttuuriset ihanteet ovat
sidoksissa toisiinsa. Tiita tarkastellaan seuraavaksi Lacanin'kuvapintateorian'
avulla.
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Kuvapinta

Lacanin mukaan peilivaihe on ensimmainen niista psyykkisista prosesseista,
jotka konstruoivat minuutta ja joissa minti niikee itsensii ensimmaista kertaa
toisena/toisessa. Se on ensimmainen samastuminen, johon liittyy sekiitoiseutta
efia samuutta. 'Peili' on seka ulkopuolinen ettii samalla viiistiimiittti lapsen
oma kuva. Samastumiseen liittyy myds 'peilin' kuvan ykseyden aiheuttamaa
mielihyviiii, jollaista lapsi ei koe omassa kehossaan. Lapsi kokee peilikuvan
olevan tiiydellisempi ja eheiimpi kuin hiin itse. Peilikuvasta tulee lapselle
ihanteellinen minii, johon samastua. Peilivaiheessa lapsi n6kee ensi kertaa
itsensE mytis toisen silmin. Mindn tunnistaminen kuvasta on samanaikaisesti
viiiirin tunnistamista (mdconnaissance). Yaikka lapsi ja peilikuva ovat
identtisiii, on peilikuva ja sen kuviteltu ihanteellisuus vain kuvajainen, kun
lapsi on lihaa ja verta. Lapsi jatkaa ttillaisten virheellisten samastumisten
tekemista ja tiillii tavoin minuus konstruoituu.ra

Katseen kautta syntyvii samastuminen on siis sekii mintin muodostuksen
perusmekanismi ettli ydin, prototyyppi mydhemmille psykologisille proses-
seille, joiden kautta minii kerran muodostuttuaan jatkaa erilaistumistaan.
Kuvat, joissa minti "tunnistaa" itsensii, tulevat aina mindn ulkopuolelta.
Miniin kuva itsestcicin on ensimmainen ja tiirkein niistii objekteista, joiden
avulla minii pyrkii olemaan tiiysi "olio". Sen lisdksi mind pyrkii eheyteen
samastumalla kuviin, jotka rn uistuttayat miniiii mutta ovat kuitenkin selkeiisti
toiseutta.r5 Minuuden muodostuminen merkitsee siis ulkopuolelta periiisin
olevien asioiden sistiistiimistti, heti peilivaiheesta liihtien. My6hemmin minuus
vahvistuu miniin joko sisiiistiiessii, samastuessa tai suhtautuessa torjuvasti
erilaisiin kulttuurisiin representaatioihin. Minuus toimii siis kuten kieli, jossa
asia saa merkityksensii sen negaation kautta, eliminoimalla vaihtoehtoiset
merkitykset jotka koodautuvat toiseksi.

Katseen tuottamat kulttuuriset representaatiot ilmeneviit "kuvapinnasta"
(screen), jotakannamme sistilliimme, aivan kuten kieltiikin. Kaja Silvermanin
mukaan katsoessamme jotakuta katsomme hanta vaistamiittd jossain laajem-
massa kontekstissa, suhteutamme htinen kuvansa siihen, miten koko meitii
ympiirOivii kulttuuri hiinet ntikee. Tietyt kulttuuriset stereotypiat tulevat siten
voimakkaammiksi; niitii on vaikeampi tulkita toisin, ne on helppo omaksua
valmiina annettuina.16 Silvermanin mukaan lacanilainen kuvapinta paitsi
konstituoi minuutta kulttuuristen representaatioden kautta, se myos myds
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tuottaa toiseutta, suhteessa yhteiskuntaluokkaan, etnisyyteen, sukupuoleen,
ikiiiin ja kansallisuuteen.rT Me olemme siis asemoituja katseen kentttiiin
samalla tavalla kuin kieleen ja katse on kulttuurisesti ja kielellisesti
muovautunutta.

lhanteelliset identiteetit

Elokuvan voidaan ajatella itsessiiiin olevan eriiiinlainen kulttuurinen
kuvapinta, jonka kautta ihmiset omaksuvat ympiirdivfln kulttuurin ja oman
paikkansa siinti. Tiimti tapahtuu osin elokuvallisen samastumisen kautta.
Kuitenkin esimerkiksi massayleisdlle suunnattu valtavirtaelokuva tarjoaa
samastumismalleja usein vain vain kulttuurisesti hyviiksyttyihin hahmoihin.
Sen merkitys kulttuurisena kuvapintana on siten suuri huolimatta siitA, efta
elokuvakatsoja voi muuntaa kulttuurituotteiden merkityksiA oman
kontekstinsa mukaisesti omaksi edukseen, jopa hallitsevan ideologian
vastaisesti.

Elokuvallisen samastumisen perustana on lacanilaisittain ajateltuna oman
minuuden vahvistaminen. Alitajunnassa oleva samastumistendenssimme
on periiisin esioidipaalisesta vaiheesta, jolloin samastumiskohteet eiviit olleet
kiinteita. Peilivaiheen jiilkeen, siirryttytimme symboliseen jiirjestykseen,
kielen ja kulttuurin kylltistiimti yliminii pyrkii ohjailemaan samastumista
liifiamiillti niihin tietynlaisia kulttuurisia arvoja ja merkityksia.rs Meissii on
siis tendenssi samastua vain yliminiin hyvtiksymiin, minuuttamme
vahvistaviin hahmoihin.

Freudia mukaillen Silverman esittiiui, etta samastumisen ehtona on oltava
paitsi yliminiin hyviiksyntii, myOs samastumisen kohteen on oltava mintin
kanssa samanlainen. Samanlaisuuden periaate leimaa kaikkia ominaisuuksia,
jotka vaikuttavat samastumiseen: sukupuolta, rotua, sosiaalista statusta tai
seksuaalista suuntautuneisuutta. Toisin sanoen elokuvakatsoja samastuu
hahmoihin, joissa on eniten samanlaisuutta hiineen itseensii. Sukupuoli on
tiissii vain yksi kategoria muiden joukossa, eikti viiltttimiittii edes ttirkein.
Vaikka yksiliin miniikuva ei tiiysin vastaisikaan kulttuurista ihannetta, pyrkii
katsojaminii kuitenkin samastumaan pikemminkin kulttuurisiin ihanteisiin
kuin niistti poikkeaviin. Niinpii elokuvan katsomistilanteessa naiskatsoja
voi samastua voimakkaasti miespuoliseen hahmoon, varsinkin jos tiimii on
mahdollisimman "ihanteellinen." re

Minuus omaksutaan ulkopuolisten ja kulttuurisesti konstruoituj en (mie-
li)kuvien kautta. Kuvapinta voidaankin niihda representaatioiden ohjeistona,
jossa kulttuuri mtiiirittelee kaikki "erilaisuuden" variaatiot, joihin sosiaalinen
identiteetti on sistiiinkirjoitettu. Jokainen idealisoiva attribuutti implikoi sen
vastakohtaa. Se, ettii kulttuuri rohkaisee samastumaan tietynlaisiin "ihan-
teellisiin" hahmoihin valkokankaan tasolla, merkitsee katsojaminiin roh-
kaisemista entistii pahempiin viiiirintunnistamisiin. Tiimii estiiii samastumasta
toisenlaisiin hahmoihin, jotka ovat uhkana idealisoiduille kuville ja sitti
kautta omalle subjektiudelle, kuten vtirillisyys valkoiselle tai naiseus
mieheydelle. Kaikki kulttuuriseen muutokseen tahtaavat mahdollisuudet
hukkuvat. Valkokankaan idealisoidut kuvat rajoittavat ideaalisuuden tie-
tynlaisille kuville, samalla kun ne myds naturalisoivat nuo ideaalit siten, ettii
niitii pidettiiin selvi6inii.

Koska ihannoivan samastumisen juuret ovat syviillii psyykessiimme, me
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emme voi tietoisesti vaikuttaa siihen, miten me samastumme. Siksi tarvit-
semme sellaisia kulttuurisia tekstejii, jotka saavat meissa aikaan samastumista
ei-ihannoituihin hahmoihin ja synnyttiivtit tiedostavaa katsojuutta.2o Timo-
thy Murrayn mukaan nimenomaan samastumisen aspekti elokuvassa mah-
dollistaa eri kulttuurien vtilisen kanssakiiymisen.2r Kun katsoja saa mahdolli-
suuden samastua toiseuteen, on hiinellii mahdollisuus todella kohdata toinen,
oppia ymmbrttmtiiin toista ja laajentaa niikemyksiiitin maailmasta. Seuraa-
vaksi tarkastellaankin ensin Lacanille ja Sartrelle vaihtoehtoisia, Mihail
Bahtinin ja Emmanuel Levinasin esittiimiii niikemyksia minuuden ja toiseuden
suhteista ja pohditaan sitA, voiko empaattisen samastumisen kautta kohdata
toisen.

Kohti dialogista elokuvaa

Bahtinille tietoisuutta ei voi erottaa kulttuurisista normeista ja arvoista:
"Tiedostaessani itseni katson itseiini ikiiiin kuin toisen oman kulttuurini
edustajan silmin."22 Kuten Lacan ja Sartre, my0s Bahtin on kiinnostunut
peilikuvasta ja toiseuden merkityksestti minuudelle. Bahtinin mukaan mina
on olemassa toiselle ja toisen kautta. Minuutta ja toiseutta ei voi erottaa
toisistaan, vaan mina sijaitsee ikiiiin kuin miniin ja toisen vrjllssri. Yksikt
tarvitsee toisen katsetta tullakseen 'miniiksi'. Koko ihmisen olemassaolon
luonne on Bahtinille siten dialogista.23

Ihminen havainnoi ja elii?i maailmassa siis aina vtilillisesti. Mutta siinii
missii Lacanille ja Sartrelle tama merkitsi umpikujaa tai vankilaa, Bahtin
niikee tiissii ihmisyyden rikkauden. Bahtin korostaa yksildn kykyii kohdata
toinen dialogisesti ja dialogin kautta tulla todelliseksi, tiedostavaksi miniiksi.
Miniin syvin olemus ei siis l6ydy reduktiosta, toisen mintin ulkopuolelle
sulkemisesta ja omaan itseen kiipristymisestii, vaan minAn paljastamisesta
toiselle, toisen kautta ja toisen avulla.24

Bahtinin niikemyksessii siis korostuu oppimisen ja oman maailmansa
rajojen laajentamisen mahdollisuus. Bahtinilaisesta n2ikdkulmasta ei siis
tarvitse tyytyii elokuvakatsojan neuvottelukykyyn elokuvatekstin kanssa.
My0s elokuvalta on lupa odottaa jotain katsojan ndkcikulmia avartavaa.
Elokuvaa voidaan pitAa siten eriitinlaisena maailman haltuunottamisen ja
itsensii tiedostamisen viilineenii. Bahtinilaisesta metakielellisestii perspektii-
vistii elokuva ymmiirretiiiin pikemminkin dialogisena, keskustelevana osa-
puolena kuin merkitseviinii asiana.2s

Myds Emmanuel Levinasin fenomenologia pohjautuu min?in ja toiseuden
kohtaamiselle, jossa toiseus on etusijalla. Minii tiedostetaan toisen kautta,
ioka ei ole miniin vastakohta vaan valmiina olemassa siinti semioottisessa
kenttissii, jossa minuus rakentuu. Niinpii minuus ja toiseus eivdt voi olla
jiihmeitii tai erillisiti kiisitteitli. Levinasin mukaan edellytys filosofiselle
olemisen ymmiirtiimiselle on ennen muuta eettinen suhtautuminen toiseen
ihmiseen eika olemisen ymmaftamiseen pyrkivii filosofia voi sitti tematisoida
tai "ottaa haltuun".26 Kun olemisen ymmiirtiimiseen pyrkivtissa filosofiassa
tiedostava minii aina mAarittaa ja pyrkii sulauttamaan toisen osaksi
kasiftamaAnsd maailmaa, on Levinasin mukaan l0ydettiivii tapa tarkastella
suhdetta toiseen tavalla, jossa toinen siilytttiii toiseutensa. Avautuminen
kohti toiseutta, ilman efta se otetaan haltuun ja sulautetaan itseen, mahdollistaa
toisen ei-intentionaalisen, ei-tiedollisen kohtaamisen.2T Levinasin fenome-
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nologiassa dialogista tulee tiedon lithde, ei vastakohta-asettelusta tai
vertailusta.28 Parhaimmillaan tiillaisessa toisen kohtaamisessa minuus
ntiytttiytyy vieraana ja toiseus tuttuna.

Sartren ja Lacanin teoriaan mindstii paitsi oman tietoisuutensa myOs
kielen, kulttuurin ja katseen kentiin vankina ei ole siis pakko alistua. Vaikka
ihminen onkin vajavaisen ruumiinsa vanki ja kulttuurin synnyttdma tuote,
on ihmisellii kuitenkin kyky tiedostaa. Htin voi siis mytis tiedostaa
liihtdkohtansa, minkit jiilkeen hiinellti on mahdollisuus laajentaa tietoisuuttaan,
maailmansa rajoja. Niinp?i kun sartrelaisessa niikemyksessii havainnoidun
kohteen tai tiedon objektin katsotaan olevan tiiysin tiedostavasta miniistii
riippuvainen, dialogisessa liihestymistavassa olennaista ei ole entiii havain-
nointi vaan keskustelu. Kahden kulttuurin vtilinen dialoginen kohtaaminen
antaa yksildlle tuon mahdollisuuden laajentaa ymmiirrystiiiin niin toisesta
kuin omasta kulttuuristaankin ja minuuden rakentumisesta noiden kulttuurien
sisiillii. Tiillaisena hetkenti on mahdollista tulla tietoiseksi siitti, etta minuus,
toiseus, identiteetti tai kulttuuri eiviit ole vain abstrakteja kiisitteitii vaan
jotakin todellista, jotakin opittua.

Suljettua diegeettistii elokuvaa, jossa kertojan niikOkulma on naamioitu
objektiiviseksi, ei voi ymmSrtiiii kuin kertojan niik0kulman kautta. Dialoginen
elokuva sen sijaan kunnioittaa todellisuuden monimerkityksellisyyttii ja
valttaa yksinkertaisia, lineaarisia esitystapoja. Se pyrkii tavoittamaan
tapahtumien moninaisuuden, ei illusorista viattomuutta. Dialoginen elokuva
keskustelee katsojiensa kanssa siten, ettii se saa heidiit tietoisiksi itsestiiiin
elokuvan tulk its ij o ina ikiiiin kuin niiyttiimiil lii katsoj i I I e suodattimen, j onka
lapi he elokuvaa katsovat.

Edellii on jo todettu, etta 'toisen subjektiivinen iiiini' on perusedellytys
toisen kohtaamiselle elokuvassa. Sen sijaan minuuden ja toiseuden vtiliset
ristiriidat voidaan elokuvassa yliftaii vain erilaisten keronnallisten strate-
gioiden kautta, jotka saavat katsojan itse kokemaan nuo ristiriidat. Ttllaisia
kerronnan strategioita ovat esimerkiksi tunteita heriittiivtit ja ironiset taktiikat,
jotka antavat katsojalle mahdollisuuden ylitttiti elokuvan ilmitason siten,
ettii ne osoittavat kriittisesti esimerkiksi valtakulttuurin merkityskatego-
rioiden sopimattomuuden toisen (kulttuurin) maariftelyssa ja representoin-
nissa.

Niinpti vaikka elokuvakatsoja mAArittaisikin kohteensa vaistamAfta
objektiksi, katsomistilanne voi samanaikaise.sll olla myris dialoginen ja
dynaaminen prosessi, jolloin liisnii voidaan mieltAa olevan kaksi B tai
useampia B aktiivista miniiii. Elokuvan katsomistilanne on siten paradok-
saalinen katseen ja kokemisen symbioosi, olematta selkeiisti kumpaakaan.
Katsoja sekii objektivoi kohteensa katseellaan ettti kokee elokuvaa keskus-
tellen sen kanssa. Seuraavaksi onkin tarkoitus pohdiskella sitA, miten eloku-
vakokemus voi toimia uusia ntikrikulmia avaavana.

Toisen kohtaaminen

Edmund Husserlille kaikki tieto maailmasta syntyy kokemuksen kautta.
Kokemus toimii viilittiijtinii tietoisuuden ja ilmidn viilillii, ja tietoisuus on
olemassa vain kokemuksissa. Kokemuksen kautta tietoisuutemme kurottuu
kohti todellisuutta, joka ei kuulu tietoisuutemme piiriin.2e Kokemus on
samalla myds prosessi, jossa otetaan osaa kulttuuriseen eldmtitin. Kulttuuri
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ja sen merkitykset eiviit kuitenkaan muodosta jAhmeata viitekehystii, jonka
puitteissa kulttuurin jtisenet toimivat. Kulttuurisia merkityksiii pikemminkin
uusinnetaan ja muovataan jatkuvasti niin kuin nekin vastavuoroisesti
muovaavat yksil<in tietoisuutta kokemusten kautta.3o

Omien kokemusten kautta voi myos oppia ymmartamaan toisen koke-
musta. Kiinnostus kultnrurisiin eroavaisuuksiin on saanut meidat unohtarnaan
ihmiskokemusten samankaltaisuudet, jotka pohjaavat esimerkiksi sellaiseen
universaaliin inhimilliseen olotilaan, ettii meillti on samanlainen ruumis,
jolla on tietynlaisia kykyja ja rajoituksia. Ihmisen persoonallisuus on koke-
muksen tulosta ja tuotetta, oppimisen ja sosiaalistumisen kautta syntyvAA,
mutta noissa kokemuksissa on paUon samaa. Antropologi Michael Jackson
huomauttaa, ettti ehkti meidtin tulisikin kiinnitttiii enemmiin huomiota siihen,
miten kokemuksemme kiinnittavat meidat toisiimme, pikemminkin kuin
erottavat meid2it.3r Voisiko elokuva luoda sellaisen kokemuksellisen paikan?

Kokemus on siis prosessi, jossa yksi16 asemoituu ja toimii sosiaalisessa
elamassa. Minuutemme ja asemamme kulttuurissa eiviit synny valmiiksi
annettujen ideoiden ja arvojen puitteissa toimimisen my0tii, vaan persoonal-
lisen tapahtumiin osallistumisen ja siind yhteydessa syntyvien merkitysten
kautta. Sosiaalistuminen itsesstitin on siis kokemuksellista. Kokemuksessa
minuus rakentuu japaikantuu kulttuurissa. Tlimiitapahtuu aina paitsi suhteessa
toiseen mytis kulttuurisen katseen alla. Sosiaalistuminen ei silti ole kahlitsevaa,
valm iiksi annettuihin asemiin paikantumista vaan dynaaminen prosessi.

My0s elokuvan katsomistilantessa on kysymys samantapaisesta suhteesta
elokuvan ja katsojan vtilillii. Elokuvan kautta eletiiZin, se on yksi olemisemme
tapa. Tulkintamme elokuvasta ja tunteemme, jotka elokuva meissii heriittiiii,
ovat elokuvallisen kokemuksen tulosta. Tuohon kokemukseen vaikuttaa
oma minuutemme eli se, mita tuomme tekstiin mukanamme. Niiin elokuva
tulee ymmiirretyksi merkityksellisena ja pintaa syvemmiiltii, ei ainoastaan
valojen ja varjojen leikkinli valkealla kankaalla.

Vivian Sobchackin mukaan elokuvakokemus perustuu elokuvan kyvylle
kommunikoida katsojan niikdkyvyn kautta, jolloin se saa katsojan niiin
kokemaan ja tulkitsemaan elokuvan ruumiillisena kokemuksena. Elokuval-
linen tila on elokuvan visuaalisen esittiivyyden ansiosta elokuvanja katsojan
yhteisesti eliimii joskaan ei identtisesti eletty tila. Tiimii tarkoittaa sita, etta
vaikkakin katsoja katsoessaan elokuvaa kokee sit2i, hiin samanaikaisesti
ymmArtaa sen olevan vcilitetty kokemus.32 Toisin sanoen elokuva kykenee
valittamaan katsojalle kokemuksen siihen sisiiiinkirjoitettuna olevan
ruumiillistuneen kokemuksellisuuden (emb odied existence) kautta.33

Ttimii elokuvakokemus sijaitsee elokuvan ilmaisevuuden ja katsojan
havainnon viilimaastossa. Sobchackin mukaan ilmaisu ja havainto eiviit ole
toistensa vastakohtia sen enempiiii elokuvassa kuin eliimiissii ylipiititiiiinkiiiin,
vaan toisistaan riippuvaisia kiisitteitti, joille kokemus perustuu. Elokuva
kykenee tekemiiiin tuon riippuvuussuhteen niikyviiksija siten luomaan koke-
muksellisen tilan katsoj ien osallistumiselle.3o

Se, minkii elokuva ilmaisee, katsoja kokee iktiiin kuin omana havaintonaan,
huolimatta siitii, ettti elokuvaja katsoja ovat kaksi erillista oliota. Elokuvallinen
kokemus perustuukin juuri sille, ettli elokuvan ilmaisu vtlittyy katsojalle
havaintona 'sisBltti piiin'. Elokuvan voi siis mieltaa samanaikaisesti katseen
objektiksi (object of our sight) ettii subjektiksi (subject of its own sight).
Sobchackin mukaan elokuvan kyky kommunikoida perustuu siis katseen
jakamiselle. Sobchack korostaa, ettti elokuvakokemuksessa on kuitenkin
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aina kyseessti nimenomaan dialogi, jossa on liisnd vilhintiiiin kaksi keskuste-
levaa miniiii, eikii katseen jakaminen elokuvakokemuksessa merkitse katseen
sulautumista.3s Elokuva ja katsoja kohtaavat siis er?iiinlaisessa yhteisessti
tulemisen sarjassa ('be-coming'), spatiaalisessa ja temporaalisessa tilassa,
joka koetaan samanaikaisesti sekii sistiisenii kokemuksena ettii ulkoisena
havaintona ja ilmaisuna.36

Jos elokuvakatsoja siis omaksuu elokuvan sisdlltin suhteuttaen sen omiin
kokemuksiinsa, eikd hiin tietyllii tapaa ole dialogisesti tekemisissii my6s
oman itsensci kanssq? Valkokankaalla py6rivii elokuva voidaan siis myOs
mieltiiii katalysaattoriksi katsojan itsetarkkailulle. Tarkkaillessaan elokuvan
kautta itseiiiin katsoja saattaa luovalla tavalla oivaltaa oman kokemisensa
tavan.

On kuitenkin otettava huomioon my0s se, ettti kokemus tapahtuu aina
jossain kontekstissa, merkityksen maapertillii. Fenomenologisessa heriiiimi-
sessii nuo normaalisti tiedostamattomat merkitykset tiedostetaan. Asiat tullaan
ntikemiiiin uudessa valossa. Minuutemme ja ympiiristOmme eiviit eniiii niiyt-
tiiydy selvi6inii. Parhaassa tapauksessa tullaan ymmiirtiimiiiin my0s toiseutta.
Voisiko elokuva synnyttiiii katsojassaan samanlaisen hertitimisen? Voisiko
elokuva heriittiiii katsojan huomaamaan kokemuksensa perustatja merkitykset
sekil kiinnittiiii katsojan huomion kokemuksen subjektiivisuuteen?

Levinasin mukaan havainnoiva katse janoaa tietoa ja niikemisen kiisite
on kiiytt0kelvoton kuvaamaan autenttista suhdetta toisen kanssa. Sen sijaan
dialogi, tarkemmin sanoen vastaaminen tai vastuullisuus on tuo suhde.37
Tapaa, jolla minii suuntautuu kohti toista ottamatta sitti haltuun, Levinas
kutsuu "heteronomiseksi kokemukseksf'. Se on asennoitumista, joka ei voi
muuttua kategoriaksi ja jossa liike toista kohti ei palaudu sulautumaan.38
Eikd juuri empatiassa olla ehdoitta yhteydessli toisen kanssa, ilman ettii
pyritttiisiin saamaan tietoa toisesta tai kategorisoimaan toinen? Ja eikti juuri
empatiassa yksilOn minuus ja oma kokemus kietoudu toiseen ja toisen
kokemuksiin? EikO juuri empatia voi olla ei-tiedollinen avain toisen ym-
miirtiimiseen?

Empatia

Margaret Mead on kiinnittiinyt huomiota siihen, ettti tiedolla on kaksi
Itihdettii: ulkoinen ja sisitinen. Ulkoisten seikkojen havainnoinnin ja tiedon
keruun listiksitarvitaan itsetarkkailuaja jopa empatiaa. Niimii kaksi liihesty-
mistapaa eiv?it ole Meadin mielestii toistensa vastakohtia, vaan itse asiassa
tiiydentiiviit toisiaan.3e Bill Nichols kutsuu empaattista tietoa ruumiillistu-
neeksi tiedoksi (embodied knowledge), jossa minuus ja toiseus sekii ruumis
ja mieli kohtaavat.ao

Tunteiden ei tarvitse siis olla este kriittisyydelle vaan pikemminkin
piiinvastoin. Elokuvan kohdalla on kyse samasta asiasta. Antropologi ja
elokuvantekijii Peter Loizosin mukaan esimerkiksi empatia dokumenttielo-
kuvan kohdalla saattaa saada meidat haluamaan tietiid kohteesta lisiiii sekii
jopa heriittiiii meidtit kyseenalaistamaan tavan, jolla kohde on kuvattu.ar
Toisin sanoen jos esimerkiksi dokumenttielokuva pyrkimyksesstiiin totuu-
dellisuuteen ei tavoittele katsojien empatiaa, se ei viiltttimtittii heriitti katsojissa
edes kiinnostusta eikii sitii kautta my0skiiiin kriittisyyttti.

Siinii missii lacanilaisittain aiateltuna samastumisen funktiona on oman
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minuuden vahvistaminen, on Adam Smithin niikemyksen mukaan empaattisen
samastumisen funktiona kulttuurin ylliipittiminen.a2 Smithin mukaan yhtei-
sdllisyys olisi mahdotonta, miklili kulttuurisen yhteisdn jiisenet ajattelisivat
vain omaa etuaan. Niiin ei kuitenkaan tapahdu johtuen ihmisen kyvystti
tuntea empatiaa. Empatian syntyminen perustuu paitsi yksilOn omiin koke-
muks i in, my6s toi sen niikem iseen e mp aqt t i s en m i e I i kw i t u lts e n kautta.43

Empatiassa yksil<i niikee itsensti toisen tilanteessa ja jakaa toisen kokemat
tunteet. Nuo tunteet ovat nain samanaikaisesti sekti katseen kautta htineen
ulkoapiiin projisoituja ettii siszilt2ipiiin koettuja. Tiimii ristiriita saa yksildn
ymmartamAAn toisen tilanteen ja niikemiiZin itsensii toisen ntikdkulmasta
niihtynii.44 MyOs empatia kykenee siis kiiiintiimiiiin katsovan subjektin katseen
objektiksi, sillii se saa yksilOn niikemtiiin itsensii toisen silmin.a5

Empatia voi taten loimia dialogrsesli avatessaan yksildlle mahdollisuuden
ymmArtaA toiseutta ja asettaessaan yksilOn minuuden uuteen valoon. Bahtinin
mukaan dialogiin vaaditaan enemmiin kuin ainoastaan verbaalisten diskurssien
vaihtamista ja niihdiikseni nimenomaan elokuvalle ominainen monitasoisuus
mahdollistaa sen kayton moniaanisyyden tarkoitusperiin.a6 Voisiko tuo vain
elokuvalle ominainen monitasoisuus johtua siitii, etta se kutsuu katsojansa
samastumaan empaattisesti henkilOhahmoihinsa enemman kuin muut
taiteenlajit? Alex Neill esifiaa jopa, ettii koska empatia syntyy nimenomaan
halusta ymmartAa toista ihmistii, esimerkiksi kirjallisuus tarjoaa henkilOhah-
mojensa mielentilasta niin paljon yksityiskohtaista tietoa, ettei lukijan tarvitse
heitii ymmiirtiitikseen samastua heidiin tunnetiloih insa.aT

Neillin mukaan me voimme (elokuva)fiktion ja sen synnyftaman empatian
kautta saada uutta emotionaalista kokemusta. Samastuessamme toiseen em-
paattisesti saatamme tuntea tavoilla, jotka ovat meille uusia ja jotka peilaavat
sellaisten ihmisten tunteita ja reaktioita, joiden kokemukset ovat meille
tliysin vieraita.48 Paitsi efta empatian kautta voimme ymmartaa toista, se voi
myds kehittiia meita emotionaalisesti, antaa meille uusia perspektiiveja ja
laajentaa tietoisuuttamme maailmasta. Samastuessamme toiseen empaattisesti
naemme oman maailmamme uusin silmin. TtimZin voimahdollistaa erityisesti
elokuva, joka rohkaisee katsojaansa empaattiseen samastumiseen.4e

Rajanylityksii

Silverlake Life -dokumentissa katsojan ei odoteta tuntevan Tomia ja Markia
kohtaan siiiiliii vaan empatiaa. Katsojan ei sallita tuntevan siiiiliii elokuvasta
aistittavan ironisen aspektin vuoksi. Keskustellessaan fyysisesta tilastaan
Tom ja Mark jatkuvasti lisiiiiviit puheeseensa ironisia ilmeita, hymyja ja
katseita. Ollessaan matkalla kylpyliiiin Tom julistaa lepotauon siirtamisen
hieman mydhemmiiksi olevan "brave effort of physical dynamism". Kun
Tomin kunto piiiisee niin pahaksi, ettei han eniiii kykene nousemaan vuoteelta,
sanoo Mark hiinen muistuttavan kuningatar Elizabethia. Ja kun Tomin tuhka
lahetetaan Markille kotiin, hiin pudottaessaan vahingossa osan lattialle sanoo:
"You're all over the place, Tom".

Pikemminkin kuin siiiiliii, katsojan on hyvin helppo tuntea empatiaa
Tomia ja Markia kohtaan, johtuen heidiin inhimillisyydestcicin ja tavastaan
niiyttiiii tunteensa voimakkaasti. Nuo tunteet ja emotionaaliset kokemukset
ovat tuttuja ja samanlaisia kaikille, ja tiimii seikka yhdistZid katsojan doku-
mentin kohteeseen riippumatta katsojan mahdollisesti hyvinkin erilaisesta
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kontekstista. Itse asiassa dokumentin teemat itsesstiiin, rakkaus ja kuolema, 50 Nichols 1994,46.

saavat katsojan samastumaan dokumentin kohteeseen empaattisesti. Alex
Neillin mukaan on jopa helpompaa tuntea empatiaa fiktiivistti hahmoa .

kohtaan kuin esimerkiksi liiheistti ystiivZiii kohtaan. Jos oletetaan tiimiin
olevan tottajajos otetaan huomioon se, miten ltinsimainen kulttuuri mystifioi
kuolemanpyrkienpitamaansen.rajojenulkopuolella'niinvisuaalisesti
kuin kiisitteellisestikin, voidaan jopa sanoa ettii Tomin kuolema B josta
katsoja on siis heti dokumentin alusta alkaen tietoinen B tekee hiinestii
eriiiillit tapaa fiktiivisen hahmon johon on helppo samastua.

Bill Nicholsin mukaan "todellisuusohjelmille" (reality programming),
kuten esimerkiksi televisiosarjalle Cops, tyypillinen tapa representoida :

kuolemaajasiihenliittyviiiasioitaonkatsojankutsuminentapahtumiin
tirkistelij5ksiikiiiinkuinpoliisin.olanyli'.Nainkatsojasaamahdollisuuden
turvallisesti 'flirttailla' sen kanssa, mikii on 'rajan toisella puolella'.50Silver-
lake Life B jonka voi laskea kuuluvan todellisuusgenreen B sen sijaan
representoi kuolemaa toisin. Se kutsuu katsojan niikemtiiin tapahtumat 'omin
silmin', ilman voyeuristista nautintoa. Kuoleman liisntioloa ei mystifioida
eikii kaunistella vaan se esitettiiin jokapiiiviiisenii asiana, niin kuin se on ollut
jo pitkii?in Tomille ja Markille.

Subjektiivistaddntd ktisiteltiiessii todettiin jo, ettii AIDSia voidaan pitiiti
'toisen' sairautena. Silverlake Life -dokumentissa tuota rajaa 'miniin' ja :

'toisen', normaalin ja epiinormaalin, valtakulttuurin ja alakulttuurin viilillti
korostetaanjyrktisti.TomjaMarkelaviiteristtiytynyttiieliimiiiikodissaan
Silverlake Avenuella, eristyksissti muusta maailmasta paitsi tietysti
sairaaloista, liiiikiireistii ja ambulansseista. Matkat "normaaliin maailmaan"
B Tomin vanhempien luo joulunviettoon, supermarkettiin, levykauppaan,
Pizzeria Hard Timesiin tai kylpyliiiin B ovat aina "tapauksia." Silloin ttilldin
Tomin ja Markin maailma ja muu maailma rinnastetaan hyvin viikivaltaisella
tavalla. Esimerkiksi joulunviettokohtaus leikataan varoittamatta kuvaan
ambulanssista, joka kiitaa halytyssireeni soiden kohti sairaalaa. Kohtaus,
jossa Tom on jo liihellii kuolemaa, leikataan yhtiikkiii kuvaan puutarhajuhlasta.

Musiikki ja iiiinimaisema on olennainen tekijti ttissti kahden maailman
viilisen konfliktin luomisessa. Tomin ja Markin maailmassa saamme kuulla
.mystistii,jarauhallistaambientmusiikkiasekiisatunnaisestiambulanssin

sireenejii ja sairaalan aania. Normaalin maailman iiiinimaisemaan sisiiltyy
muzakia, joululauluja, marssimusiikkia maratonkilpailussa tai hyvin teollisia .

ltinia.JajostainoudostasyysttiTominjaMarkinmaailmatuntuupian
"normaalimmalta" ja viihemmtin kaoottiselta kuin muu maailma.

Silverlake Life -dokumentissa tapahtumien pii2iasialliset niiyttiimot ovat
siisTominjaMarkineristiiytynytkoti,sairaalatjaambulanssit.Tiimiin
vuoksikatsojanonhyvinhelppoempaattisestiymmiirtiiiiTomillejaMarkille
vielii jiiiineitii pieniii eliimiin nautintoja, kuten matka kylpyliiiin. Empatian
kauttakatsojallaonmahdoIlisuusniihdiiasiatiktiiinkuinviimeistiikertaa,
samallatavallakuinTomjaMarkneniikeviit.Minimalistinenjaetiiinen,
asioita "itsessiiiin" korostava kameratyO antaa katsojalle iktitin kuin mahdol- 

l

lisuuden niihdii Tomin silmin, ei eniiii maailmaan osallistujana vaan sen
etiiisenii tarkkailijana

Edellti on useaan kertaan jo todettu, ettii ennakkoehto elokuvalle, joka
saisi katsojan ymmiirtiimiiiin toiseutta tiimiin niikokulmasta, on toisen sub-
jektiivisen 'aanen' ltisniiolo. Toisen kokemuksiataas on mahdollista ymmiirtiiii
vain tietynlaisen samastumisen kautta. Toisen subjektiivinen iiiini ja :
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empaattisen samastumisen aspekti yhdessii mahdollistavat useiden erilaisten
kulttuuristen niikijkumien kohtaamisen ja dialogin. Tiimii synnyttiiii katsojassa
moniulotteisempaa tietoisuutta ja ymmarrysta eri kulttuureista kuin se, mika
synfyisi vain yhden subjektiivisen iiiinen liisniiolon mytitii.5l

Luenta Silverlake Life -dokumentista ttissii artikkelissa on tuotettu valta-
kulttuurin jiisenen niik<ikulmasta (olle dokumentin voidaan niihdii olevan
my6s ensisijaisesti suunnattu) ja jossa AIDS on koodautunut 'toisen sairau-
deksi'. Tarkoituksena oli havainnollistaa miten subjektiivisen tiiinen liisntiolon
ja empaattisen samastumisen kautta Silverlake Life kutsuu katsojansa koke-
maan sen, mitii AIDS tuo tullessaan toisen nakdkulmasta. Tiimii kokemus
saa toivottavasti katsojan ensinniikin kyseenalaistamaan ideologiset kiisitykset
kulttuurisista ihanteista ja toiseuksista sekii ymmiirtdmI2in, ettii 'toiseuden'
kiisite on lopultakin lahella ja itse asiassa erottamaton 'minuudesta'. Toiseksi,
tAmAnkaltaisen'toisin samastumisen' kautta katsoja saa mahdollisuuden
ymmtirt?iii, ettii AIDS koskettaa kaikkia samalla tavalla ja on siis yhtii lailla
meidiin kaikkien huolenaihe B dokumentin olematta kuitenkaan "perintei-
sessti" mielessii "valistava".
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