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SAMASTUA TOISIN
Subjektiivinen aani ja
empatia
(dokumentti)elokuvassa

- Dokumenttielokuvissa ja etnografisissa elokuvissa on usein ollut ongelmana
- kohteen esittiminen objektivoivalla ja etaannyttavilld tavalla. T#lloin kohde
- ei ole ikddn kuin saanut mahdollisuutta palauttaa kameran tutkivaa katsetta.
- Téssd artikkelissa on tarkoitus pohtia sitd, 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 ndkevét itsensi toisten

kulttuurien ja identiteettien kautta. Erityisen tarkead téllaisen tilan luominen

~ on juuri etnografisessa ja dokumenttielokuvassa, silla mikili representaation
- kohde dokumenttielokuvassa ei saa esimerkiksi mahdollisuutta omaan dis-
- kurssiin, ollaan tekemisissd eettisten ongelmien kanssa. Taman liséksi katso-
- jalla ei ole mahdollisuutta ymmartdd kohdetta timén omilla ehdoilla.

Bill Nicholsin mukaan perusedellytys (dokumentti)elokuvan ymmarta-

- miselle kohteen nakokulmasta on kohteen subjektiivisen dénen lasndolo.'
. Subjektiivinen déni ei kuitenkaan itsessdcdn takaa, ettd katsoja saa mahdol-
- lisuuden ymmartéd kohteen kokemuksia syvemmin omien kokemuksiensa
- kautta. Toisin sanoen, subjektiivisen ddnen ldsnéolo ei vield tee elokuvasta
. dialogista. Tamén vuoksi elokuvan on annettava katsojalle mahdollisuus
- samastua kohteeseen jollakin tavalla. Samastuminen, minuus ja Kulttuuri
- ovat kuitenkin sidoksissa toisiinsa. Télloin voi syntyd ongelmia mikéli kat-
- sojalta edellytetddn samastumista henkilshahmoon, joka jollakin tapaa edustaa

uhkaa joko katsojan omalle minédkuvalle tai kulttuurisille ihanteille; toisin

- sanoen jos katsojalta edellytetddn samastumista ‘toiseen’.

Artikkelissa tarkastellaan minuutta ja sitd kautta elokuvakatsojuutta

- subjektiivisena prosessina, mielen ja maailman vuorovaikutussuhteena. L&h-
- tokohtana ovat Jean-Paul Sartren ja Jacques Lacanin ndkemykset mindsté
- paitsi oman tietoisuutensa myos kielen, kulttuurin ja erityisesti katseen
- kentédn vankina. Niin Sartre kuin Lacankin ovat kiinnittdneet runsaasti huo-
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miota katseen merkitykseen minuuden rakentumisessa. Omaksumme mi-
nuutemme erdédnlaisen kulttuurisen, arvolatautuneen ja médrittdvan katseen
alla. Ndin maailmaan sijoitutaan kuin kuvaan, jossa ndemme itsemme suh-
teessa toisiin ja toisten katseisiin. Lacanin mukaan kannamme sisdllimme
erddnlaista “kulttuurista kuvapintaa”, jonka kautta omaksumme ympérdivan
kulttuurin ja oman paikkamme siini.

Fenomenologinen ldhestymistapa elokuvateoriassa on yleensd merkinnyt
melko abstraktia, elokuvan kokonaisvaltaisen kokemisen korostamista ja
sen pohtimista millainen elokuvatekstin ja katsojan vilinen suhde on.? Sen
sijaan esimerkiksi katsojien kontekstuaalisia eroavaisuuksia ja niiden mer-
kitystd katsomistilanteessa ei juurikaan ole otettu huomioon. Téss4 artikkelissa
ei olekaan ensisijaisesti tarkoitus pohtia sitd miten elokuvakatsoja on suhteessa
elokuvatekstiin vaan tarkoituksena on keskittyd kysymykseen siitd, miten
elokuva voi olla fenomenologisesti heréttdvd B miten elokuvan kautta voi
ikddn kuin ottaa etdisyyttd omasta maailmastaan; ymmartdd ja kyseenalaistaa
kasitykset esimerkiksi kulttuurisista ihanteista ja identiteeteistd.’ Toisin sa-
noen: voiko elokuvakatsoja elokuvan kautta ottaa etdisyyttd omaan minuu-
teensa ja sitd kautta ldhestya toista.

Artikkelin tarkoituksena ei ole osoittaa yhtéldisyyksid fenomenologian
ja psykoanalyyttisen teorian vililld, vaikkakin fenomenogia ja psykoana-
lyyttinen teoria néhdédn tédssa artikkelissa pikemminkin toisiaan taydentavind
ja valaisevina, ei suinkaan vastakkaisina, kuten usein on nihty olevan.
Esimerkiksi Sartren ajatus absoluuttisesta katseesta (regard absolu) muistuttaa
Lacanin ndkemystd symbolisen jarjestyksen ehdollistamasta (kulttuurisesta)
‘Toisen’ katseesta (gaze). Molempien késitysten voidaan tulkita tarkoittavan
sitd, ettd tietyssd kulttuurissa B ja tiettyyn kulttuuriin B kasvaneet yksilot
omaksuvat ja mdédrittelevdat minuutensa tietynlaisen kulttuurisen katseen
alaisina. Samoin Lacanin teoria samastumisesta seki tiydentdd ettd valaisee
Sartren ajatuksia minuuden rakentumisesta suhteessa toiseen.

Niiden ajatusten valossa tdssé artikkelissa tarkastellaan elokuvaa itseddn
erddnlaisena kulttuurisena kuvapintana. L&htokohtana on Sartren ja Lacanin
filosofisen viitekehyksen tulkitseminen uudelleen siten, ettd pyritdan pois
sille ominaisesta pessimismistd. Elokuvan kulttuurisen kuvapinnan ei tarvitse
olla yksilod kahlitseva, tietynlaiseen katsomisen tapaan katsojaa johdatteleva,
vaan katsomistilanne voi olla myds dialoginen ja dynaaminen kokemus,
joka voi antaa katsojalle mahdollisuuden ndhda toisin.* Artikkelissa esitetddn
kaksi tapaa horjuttaa elokuvan ‘johdattelevaa katsetta’: subjektiivisen ddnen
ldsndolon kautta sekd empaattisen samastumisen kautta.

Katse

Voidaksemme ymmartdd miten elokuvakatsoja on suhteessa elokuvaan, on
ensin selvitettdvd, miten mind on, mikd on sen suhde toiseen ja mikd on
katseen rooli tuossa suhteessa. Myos elokuvan ja katsojan vilisen suhteen
voidaan ndihd4 mdirdytyvdn nimen omaan katseen kautta. Elokuvan voidaan
ndhda luovan katsojalle tietynlaisen valtaposition, josta kdsin tima kayttelee
objektivoivaa katsetta. Katseen kasitteelladn Sartre pyrki havannollistamaan
ajatustaan ihmisen olemassaolon luonteesta ja mindn ja toisen vélisestd
suhteesta. Sartre tarkastelee minuutta ja toiseutta vuorovaikutteisena pro-
sessina, ja erddlld tapaa nuo kaksi kasitettd ovatkin erottamattomia. Sartre
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- ndkee minuuden rakentuvan neljéstd eri “kerroksesta”. Ensimmainen niistd,
- minuus-itsessddn (being-in-itself, étre-en-soi) on olemassa vain tiedostamat-
 tomana potentiaalina, jonka minuuden toinen kerros, tiedostava mind eli
- minuus-itselleen (being-for-itself, étre-pour-soi), viistamitti aina tukahduttaa.

Tiedostava mind, minuus-itselleen on puolestaan mahdotonta irrottaa

- minuuden kolmannesta kerroksesta, minuudesta-muille (being-for-others,
- étre-pour-autrui), paitsi ehkd analyyttiselld ja abstraktilla tasolla. Mi-
- nuus-muille nidkee minén toisen ndkoékulmasta. Lopuksi, minuus-itselleen ja
- minuus-muille toimivat aina jossain kontekstissa. Sartren mukaan minuuden

neljis kerros, minuus-maailmassa (being-in-the-world, étre-dans-le-monde)

- mddrittelee itsensd suhteessa toisiin, toimii ja tekee valintoja maailmassa
- samalla sitd tiedostaen. Sartren mukaan tietoisuuden ulkopuolella olevalla
- todellisuudella itsessddn ei ole merkitystd B se vain on B vaan vasta ihmiset
-~ itse luovat maailman.®

Sartren mukaan kaikki, mika ei ole ldhtdisin meisti itsestimme, muuttuu

- meiddn kannaltamme passiivisiksi, tyhjiksi olioiksi. Me ndemme asioissa

vain sen, minkd olemme itse niitd tiedostaessamme tuoneet mukanamme.
Myos kanssaihmisemme ovat olemassa meille vain meidéin tietoisuutemme

- kautta. Toinen (other, autre) on siis mindn kannalta tyhjd olio, joka saa
- merkityksensd vasta kun mind sitd merkityksellisesti tiedostaa. Vastavuoroi-
- sesti nden kuitenkin sen, mitd nien toisessa, myds itsessini ja omissa koke-
- muksissani. Niinpd toinen nayttaytyy minulle ikdsnkuin oman kokemukseni
- radikaalina negaationa. Ymmarrén olevani toiselle olio, kohde, jonka toinen
- merkityksellisesti tiedostaa. Mini oivaltaa olevansa objekti toisen tietoisuu-
- delle ja nékee itsensi toisen silmin, samastuu toisen katseeseen. On huomat-
© tava, ettd tietoisuus itsestd toisen silmin voi syntyi, vaikka yhtédén silméparia
- ei olisikaan nikyvissi.®

Sartren mukaan siis niin ihmisten viliset suhteet kuin minuuskin rakentuvat

- suureksi osaksi katseille. Katse ja ndkeminen ovat samalla vallankéyttod,
- silld katsoja mddrittdd vaistamatta kohteensa arvosidonnaisesti. T4lld tavoin
- toisten katseet saattavat muokata ihmisen minuutta ja hinen mielikuvaansa
- itsestddn. Katseen kohteen palauttaessa katseen takaisin, muuttuu katsoja
- itsekin kohteeksi. Olemme samanaikaisesti katsojia ja katseen kohteita. Kat-

seiden vaihto on siis valtataistelua subjektiuden paikasta. Toisen katse koetaan

- uhkana minuudelle ja tdstd johtuu yksilon taipumus katsoa toista objektivoi-
- den, silld katseen objekti on ikdén kuin helpommin hallittavissa.”

Myos Lacanille minén tietoisuus syntyy katseen kautta, kun ihminen

- ndkee itsensd toisen silmin, samastuu toisen katseeseen. Tdmi tapahtuu
- ensimmidistd kertaa peilivaiheessa, symboliseen jérjestykseen siirryttéessa.®
. Lacan viittaa katseella (gaze) kuitenkin koko minén ulkopuoliseen symboli-
- seen jarjestykseen, kulttuuriin, jonne Lacan paikantaa mygs katseen ldhteen.
- Lacanin katse ei siis tarkoita katsetta sindnsé, konkreettisena silméparina
. vaan katsetta symbolisen jarjestyksen ehdollistamana. Katse ei ole ihmisten
- kdytossi oleva katse, vaan lzhinna kulttuurinen Toisen katse, joka kulttuurin
- arvoja heijastaen liittd4 tietyn mielikuvan aina tietynlaiseen objektiin.’ Laca-
- nilainen katse muistuttaa siis Sartren ajatusta absoluuttisesta katseesta (re-
- gard absolu), jonka alaisia me kaikki olemme.'°

Elokuvan voidaan nihd4 toimivan eridinlaisena sartrelaisena absoluuttisena

katseena tai lacanilaisena Toisen katseena, joka johdattelee katsojan tietyn-
- laiseen, objektivoivaan katsomisen tapaan. Koska Toisen katse heijastaa
- kulttuurisia arvoja, houkuttelee elokuva samalla katsojan katsomaan elokuvaa
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erddnlaisten kulttuuristen ‘silmélasien’ lavitse. Elokuva voi kuitenkin antaa
katsojalle mahdollisuuden myos nahda toisin. Esimerkiksi itsereflektiivinen
elokuva, joka kyseenalaistaessaan oman esittdmisen tapansa kyseenalaistaa
myos katsojan tavan ndhdd, kykenee ikddn kuin palauttamaan katsojan
kayttaman objektiivisen katseen sekd paljastamaan ja kyseenalaistamaan
katseiden vaihdolle perustuvat valtasuhteet.

‘Toisen’ aani

Kulttuurin identiteetti madrdytyy aivan samallta tavalla kuin minuuskin,
samuuden ja toiseuden vilisen tasapainottelun kautta. Kulttuurin identiteetti
syntyy yhtdaikaisesti samastumisesta ja torjunnasta. Samastuminen merkitsee
yhtiddltd joidenkin piirteiden sisdistdmistd, toisaalta toisten torjumista ja
niiden projisoimista mindn ulkopuolelle. Néin kulttuurinkin identiteetti syntyy
aina suhteessa toiseen, sithen mité kulttuuri on ja sithen mité se ei ole. Victor
Turnerin mukaan valtakulttuuri sekd saa identiteettinsé ettd vahvistaa sitd
marginaalin, ‘kulttuurisen toisen’ kautta. Kulttuurinen toinen voi edustaa
uhkaa valtakulttuurin eldméntavalle ja normeille." Siksipd esimerkiksi
valtavirtaelokuvassa kulttuurinen toinen ei useinkaan saa omaa déntdnsd
kuuluville, vaan se esitetdédn usein valtakulttuurin ehdoilla ja sen arvoja
vahvistaen. Mutta minkédlaisia vaihtoehtoja voisi 16ytyd toiseuden
representaatiolle elokuvassa?

Koska minuus on erilaisten historiallisten, ajassa tapahtuvien diskurssien
kautta konstruoitu entiteetti ja koska mind kokee maailman aina jonkun
kulttuurisen yhteison jasenend, onko lainkaan mahdollista ettd elokuvantekija,
jolla on juuret tietyssd kulttuurissa voisi koskaan kuvata toista kulttuuria
ilman, ettd kuvaus olisi ainakin jossain méédrin stereotyyppinen tai etnosent-
rinen? Eivitko tietyssd kulttuurisessa kontekstissa syntyneet representaation
keinot ole tietynlaisten kulttuurin arvojen lavistaimia? Elokuvaa pidetdénkin
usein leimallisen ldnsimaisena mediana, jonka estetiikkaan yleisot ympéri
maailman on kyllastetty. Elokuva ei siis ole ikkuna vdlittomdicin todellisuuteen
eikd nikyvyys ole todellisuuden tdrkein kriteeri. Kameran silmi ei ole sen
totuudellisempi eikd luotettavampi kuin ihmisenkédédn silmd B kuten Jay
Ruby huomauttaa, kamerat eivt ota kuvia vaan ihmiset.'

Jotta vastavuoroinen katseen dynamiikka elokuvassa voisi syntyd, on
ensisijaisen tiarkedd, ettd elokuva, joka pyrkii tekemédn representaation
toisesta, esittdd kohteensa asianmukaisessa kontekstissa ja pyrkii ndkeméaén
asiat laajemmissa yhteyksissddn. Tamé koskee niin fiktiivistd kuin doku-
mentaaristakin elokuvaa. Kohteen kontekstualisointi ei kuitenkaan yksindan
riitd, vaan tekijdn ja katsojan konteksti on yhtd lailla tuotava esille. Elokuva
ei saa kitked kerronnallista luonnettaan ja elokuvallisia strategioitaan sen
enempii tietoldhteend kuin representaation keinonakaan, eikd mydskédédn
vaikutustaan representaation kohteeseen. Etnografisesta elokuvasta kirjoit-
taessaan Wilton Martinez korostaa, ettd myos katsojat on kontekstualisoi-
tava elokuvakokemuksessaan — odotuksissaan ja tulkinnallisissa strategiois-
saan. Katsojien on toisin sanoen saatava ndhdd itsensd katsojina, tunnistaa
tapansa lukea ja tulkita elokuvaa ja niiden yhteys kulttuuriin, jossa he
eldvit.” Tama4 ei tapahdu helposti elokuvassa, jossa ndakokulma on suljettu
ja ndenndisen objektiivinen. Sen sijaan itsereflektiiviselld elokuvalla, jossa
subjektiivinen toisen ddni tuodaan esille, on mahdollisuus keskustella katsojan
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- kanssa hyvin erityiselld tavalla. Elokuvateksti ei ole tdlloin endd pelkkd
- teksti, vaan elokuvan katsomistilanne muodostaa késitteellisen, kolmion-
. muotoisen tilan, jossa elokuvantekijd, elokuvan kohde ja katsoja kohtaavat
- samalla tasolla.
Edelldkuvatulla tavalla toimii esimerkiksi Tom Josinin ja Peter Friedbergin
dokumentti Silverlake Life B A View From Here (USA, 1993), joka on
- eradnlainen videopiivikirja, jonka nauhoittaminen aloitettiin, kun paivékirjan
- pitdjd Tom Joslin sai tietdd omasta ja elimdnkumppaninsa Mark Massin
- AIDS-tartunnasta. AIDS jos mikd voidaan mieltdd ‘toisen sairaudeksi’, silld
- ovathan siihen yleensi liitetyt mielikuvat B homoseksuaalisuus, prostituutio,
huumeiden véddrinkaytto, kuolema B juuri niitd, jotka valtakulttuuri pyrkii
torjumaan.
Tekijan subjektiivinen dani tuodaan esille heti dokumentin alkuminuuteilla.
- Avausjakso koostuu hyvin fragmentaarisista flashback-otoksista, joissa seké
- elokuvantekijan &ddnen ldsndolo ettd dokumentin kerronnallinen luonne
korostuvat. Kuvassa ndhdddn dokumentin kisikirjoitus, kuvattua materiaalia
seké videonauhoja. Kuvauslaitteistoa ja kuvausprosessia itsessddn esitetdadan
- jatkuvasti ja siten alleviivataan elokuvantekijan lasndoloa. On selvdd, ettd
- joku kontrolloi sitd, mitd kerrotaan ja esitetddn. Dokumentti ei naamioidu
- objektiiviseksi, joten se antaa katsojalle mahdollisuuden epdilld sitd, mitad
~ esitetddn. Dokumentti julistaa selvésti olevansa rekonstruktio tapahtumista.
Tapahtumien kulku B Tomin kuolema B paljastetaan samoin valittomaésti
. alkuminuuteilla. Tdma antaa katsojalle mahdollisuuden keskittdd huomionsa
- myds sithen miksi, miten ja mitd esitetddn. Paradoksaalisesti dokumentin
avoimuus, keinotekoisuus B jota korostetaan sekoittamalla dokumentaarista
. materiaalia fiktiiviseen B ja avoin subjektiivisuus, jopa performatiivisuus
* luovat dokumentille “autenttisemman” tunteen. Autenttisuuden kriteerini ei
- siis ole vilttdmittd objektivisuus tai viittaussuhde todellisuuteen, vaan
- todellisuuden tuntu. ;
Sekéd Tom ettd Mark puhuttelevat jatkuvasti oletettua katsojaa, katsovat
- toistuvasti suoraan kameraan ja kommentoivat kisilldolevia tapahtumia.
- Dokumentista ei kéy selville, tiesivatko tekijat dokumentin pédtyvin julkiseen
levitykseen. Silverlake Life on siten olemassa ikddn kuin itsensd vuoksi,
kuten ‘pdivékirjat’ yleensdkin. Téstd huolimatta dokumentti on tehty myos
- katsojia silmalldpitden. Dokumentti luo siten ikédan kuin tilan, jossa erilaiset
- diskurssit, julkinen ja yksityinen sfddri, todellisuus ja mediatodellisuus
- (‘mediality’) kohtaavat. Tétd aspektia korostaa kohtaus, jossa Tom ja Mark
- nauhoittavat keskusteluaan samalla katsellen itsedén televisiomonitorista.
- Kamera on sjoitettu siten, ettd katsoja ndkee Tomin ja Markin samasta
- monitorista, josta Tom ja Mark nikevit itsensd. Kohtaus luo erddnlaisen
- metafyysisen yhteyden tai kohtauspaikan katsojan, representaation kohteen,
© televisioapparaatin ja kameran vilille.
Dokumentista on aistittavissa tietynlaista spontaaniutta ja intiimiyttd.
- Tom herid keskelld y6td nauhoittamaan péivékirjaa B sytyttden vain yhden
- lampun ja puhumalla kuiskaten, ettei herattdisi elamankumppaniaan B kuten
pdividkirjaa pidettdessa voi kuvitella tapahtuvan. Katsojalle syntyy tunne
- siitd, ettei sitd mitd nauhoitetaan ole suunniteltu kovinkaan tarkasti etukateen.
Dokumentissa ei arastella paljastaa katsojalle eldmén mitd intiimeimpidkaén
" puolia, joista intiimein on arvatenkin Tomin kuolema. Tieto siité, ettd seka
* Tomilla ettd Markilla on AIDS, lisdd dokumentin autenttisuuden tuntua.
- Heilld ei ole ikd4n kuin mitddn menetettdvdd ja sen vuoksi heilld on varaa
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olla avoimia. Sama aspekti voidaan nahdd useissa AIDS-dokumenteissa.
Mutta tdstd avoimuudesta ja intiimiydestd huolimatta katsojan e/ sallita
omaksuvan voyeuristista positiota dokumenttiin ndhden, ensinnékin siksi,
ettd kaikki representaatio tapahtuu Tomin ja Markin omilla ehdoilla ja
toiseksi siksi, ettd on selvédd ettd Tom ja Mark ovat jatkuvasti tietoisia
katsojan ‘ldsndolosta’.

Silverlake Life tuo voimakkaasti esille my6s Tomin ja Markin
emotionaaliset reaktiot tapahtumiin, niin rakkauden ja kiintymyksen kuin
suuttumuksen, surun, vdasymyksen, pelon ja katkeruudenkin. Tama muistuttaa
brittildisen késikirjoittajan Dennis Potterin viimeistéd televisiohaastattelua.
Haastattelu tehtiin kaksi kuukautta ennen Potterin kuolemaa, josta hén siina
vaiheessa oli erinomaisen hyvin selvilld. Voisi olettaa, ettd lahestyvin
kuoleman tilassa niin Dennis Potter kuin myds Tom ja Mark uskaltavat olla
rehellisid tunteissaan. Erddssd dokumentin kohtauksessa Tom sanoo olevansa
hyvin masentunut ja menettidneensd eldmanhalunsa kokonaan, mink4 jélkeen
hin puhuttelee katsojaa sanoen, ettei tdma ole asenne, jota heiltd odotetaan.
Silverlake Life on siten samanaikaisesti dokumentaarinen ja itsetutkiskeleva,
hyvin subjektiivinen ja henkilokohtainen.

Kohtauksesta, jossa Tom ja Mark matkustavat lentokoneella Tomin
vanhempien luo joulunviettoon, tulee Tomille ‘muistin tie’ B ja muisti on
mitd subjektiivisin asia. Koneen noustessa ilmaan kuva sulautuu Tomin
‘muistikuviin’, joista katsojalle esitetddn flashback-kooste. Mutta ndma
muistikuvat ovat ennen kaikkea elokuvantekijan muistikuvia, silld ne on
rekonstruoitu Tomin aikaisemmista toistd, olkoonkin ettd ne ovat kuinka
omaeldmaikerrallisia tahansa. Ndin dokumentissa linkittyvét Tomin muisti-
kuvat ja elimé@nhistoria, menneisyys ja nykyisyys, fakta ja fiktio.

Dokumentin tyyli on melko amatoorimaistd B epdonnistunut valaistus ja
adni, epdvakaa kamera B vaikka Tom on ammattimainen elokuvantekija ja
on toiminut elokuvataiteen opettajana. Amatoorimdisen tyylin voidaan
kuitenkin ajatella olevan tekijén tietoinen valinta, jonka funktiona on luoda
dokumentille autenttisuuden tuntu, korostaa dokumentin ‘pdivikirjamai-
suutta’. Nain katsojalle ei ole epdselvdd, kuka on tarinan kertoja, kenen
adnelld puhutaan, kuka paittdd ja kontrolloi mitd esitetddn. Dokumentin
aani kuuluu Tomille ja Markille ja tdtd dokumenttia ymmartéédkseen katsojan
on hyviksyttdvd heiddn nakokulmansa.

Jos katsoja kuitenkin halutaan saada ymmaértdmaén toista syvemmin ja
jos katsojalle halutaan antaa mahdollisuus suhteuttaa oma kokemuksensa
toisen kokemuksiin, ei subjektiivisen ddnen ldsnédolo yksindén riitd. Elokuvan
ilmitaso on mahdollista ylittdd esimerkiksi elokuvallisen samastumisen kautta.
Samastuminen, minuus ja kulttuuri ovat kuitenkin tiiviisti toisiinsa
kietoutuneita. Tdstd 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 pdéstddn kysymykseen siitd,
onko B ja jos niin miten B elokuvakatsojan mahdollista ‘samastua,toisin’,
on selvitettdvd miten minuus, samastuminen ja kulttuuriset ihanteet ovat
sidoksissa toisiinsa. Tat4 tarkastellaan seuraavaksi Lacanin ‘kuvapintateorian’
avulla.
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Kuvapinta

- Lacanin mukaan peilivaihe on ensimmainen niistd psyykkisistd prosesseista,
- jotka konstruoivat minuutta ja joissa mind nikee itsensd ensimmaisté kertaa
© toisena/toisessa. Se on ensimmainen samastuminen, johon liittyy seki toiseutta

ettd samuutta. ‘Peili’ on sekd ulkopuolinen ettd samalla véistamaéttd lapsen

- oma kuva. Samastumiseen liittyy myos ‘peilin’ kuvan ykseyden aiheuttamaa

mielihyvid, jollaista lapsi ei koe omassa kehossaan. Lapsi kokee peilikuvan

- olevan tdydellisempi ja ehedmpi kuin hén itse. Peilikuvasta tulee lapselle

ihanteellinen mind, johon samastua. Peilivaiheessa lapsi nidkee ensi kertaa
itsensd my0s toisen silmin. Minén tunnistaminen kuvasta on samanaikaisesti
vddrin tunnistamista (méconnaissance). Vaikka lapsi ja peilikuva ovat

-~ identtisi, on peilikuva ja sen kuviteltu ihanteellisuus vain kuvajainen, kun
~ lapsi on lihaa ja verta. Lapsi jatkaa téllaisten virheellisten samastumisten
- tekemistd ja tdlld tavoin minuus Konstruoituu.'*

Katseen kautta syntyvd samastuminen on siis sekd mindn muodostuksen

- perusmekanismi ettd ydin, prototyyppi myshemmille psykologisille proses-
- seille, joiden kautta mind kerran muodostuttuaan jatkaa erilaistumistaan.

Kuvat, joissa mind “tunnistaa” itsensd, tulevat aina mindn ulkopuolelta.
Minédn kuva itsestddn on ensimmadinen ja tarkein niistd objekteista, joiden

- avulla mind pyrkii olemaan tdysi “olio”. Sen lisdksi minéd pyrkii eheyteen
. samastumalla kuviin, jotka muistuttavat minaa mutta ovat kuitenkin selkedsti

toiseutta.'" Minuuden muodostuminen merkitsee siis ulkopuolelta periisin

- olevien asioiden sisdistamistd, heti peilivaiheesta ldhtien. Myohemmin minuus

vahvistuu mindn joko sisdistdessd, samastuessa tai suhtautuessa torjuvasti
erilaisiin kulttuurisiin representaatioihin. Minuus toimii siis kuten kieli, jossa
asia saa merkityksensd sen negaation kautta, eliminoimalla vaihtoehtoiset
merkitykset jotka koodautuvat toiseksi.

Katseen tuottamat kulttuuriset representaatiot ilmenevit “kuvapinnasta”

- (screen), jota kannamme sisdllamme, aivan kuten kieltdkin. Kaja Silvermanin

mukaan katsoessamme jotakuta katsomme héntd vdistamattd jossain laajem-

- massa kontekstissa, suhteutamme hinen kuvansa siithen, miten koko meiti
- ympéroiva kulttuuri hinet ndkee. Tietyt kulttuuriset stereotypiat tulevat siten
- voimakkaammiksi; niitd on vaikeampi tulkita toisin, ne on helppo omaksua

valmiina annettuina.'® Silvermanin mukaan lacanilainen kuvapinta paitsi

- konstituoi minuutta kulttuuristen representaatioden kautta, se myos myos

1. 2.

Object Geometral Point

point of light Picture

The image The subject of
Gaze screen representation
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tuottaa toiseutta, suhteessa yhteiskuntaluokkaan, etnisyyteen, sukupuoleen,
ikdan ja kansallisuuteen.'”” Me olemme siis asemoituja katseen kenttdén
samalla tavalla kuin kieleen ja katse on kulttuurisesti ja kielellisesti
muovautunutta.

Ihanteelliset identiteetit

Elokuvan voidaan ajatella itsessddn olevan erddnlainen kulttuurinen
kuvapinta, jonka kautta ihmiset omaksuvat ympérsivén kulttuurin ja oman
paikkansa siind. Tamé tapahtuu osin elokuvallisen samastumisen kautta.
Kuitenkin esimerkiksi massayleisolle suunnattu valtavirtaeclokuva tarjoaa
samastumismalleja usein vain vain kulttuurisesti hyvaksyttyihin hahmoihin.
Sen merkitys kulttuurisena kuvapintana on siten suuri huolimatta siitd, ettd
elokuvakatsoja voi muuntaa kulttuurituotteiden merkityksid oman
kontekstinsa mukaisesti omaksi edukseen, jopa hallitsevan ideologian
vastaisesti.

Elokuvallisen samastumisen perustana on lacanilaisittain ajateltuna oman
minuuden vahvistaminen. Alitajunnassa oleva samastumistendenssimme
on perdisin esioidipaalisesta vaiheesta, jolloin samastumiskohteet eivit olleet
kiinteitd. Peilivaiheen jdlkeen, siirryttyimme symboliseen jdrjestykseen,
kielen ja kulttuurin kylldstamé ylimind pyrkii ohjailemaan samastumista
liittdmalld niihin tietynlaisia kulttuurisia arvoja ja merkityksia.'® Meissd on
siis tendenssi samastua vain ylimindn hyvédksymiin, minuuttamme
vahvistaviin hahmoihin.

Freudia mukaillen Silverman esittd4, ettd samastumisen ehtona on oltava
paitsi ylimindn hyviksyntd, myos samastumisen kohteen on oltava minén
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 hineen itseensd. Sukupuoli on
tdssd vain yksi kategoria muiden joukossa, eikd vilttaméttd edes tdrkein.
Vaikka yksilon mindkuva ei tdysin vastaisikaan kulttuurista ihannetta, pyrkii
katsojamind kuitenkin samastumaan pikemminkin kulttuurisiin ihanteisiin
kuin niistd poikkeaviin. Niinpéd elokuvan katsomistilanteessa naiskatsoja
voi samastua voimakkaasti miespuoliseen hahmoon, varsinkin jos tdima on
mahdollisimman “ihanteellinen.”" 4

Minuus omaksutaan ulkopuolisten ja kulttuurisesti konstruoitujen (mie-
li)kuvien kautta. Kuvapinta voidaankin ndhda representaatioiden ohjeistona,
jossakulttuuri méérittelee kaikki “erilaisuuden” variaatiot, joihin sosiaalinen
identiteetti on sisdédnkirjoitettu. Jokainen idealisoiva attribuutti implikoi sen
vastakohtaa. Se, ettd kulttuuri rohkaisee samastumaan tietynlaisiin “ihan-
teellisiin” hahmoihin valkokankaan tasolla, merkitsee katsojaminén roh-
kaisemista entistd pahempiin véddrintunnistamisiin. Tdma estdd samastumasta
toisenlaisiin hahmoihin, jotka ovat uhkana idealisoiduille kuville ja sitd
kautta omalle subjektiudelle, kuten virillisyys valkoiselle tai naiseus
mieheydelle. Kaikki kulttuuriseen muutokseen tdhtddvdat mahdollisuudet
hukkuvat. Valkokankaan idealisoidut kuvat rajoittavat ideaalisuuden tie-
tynlaisille kuville, samalla kun ne myos naturalisoivat nuo ideaalit siten, ettéd
niitd pidetddn selvidind.

Koska ihannoivan samastumisen juuret ovat syvélld psyykessimme, me

- 17 Kaja Silverman,
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emme voi tietoisesti vaikuttaa siihen, miten me samastumme. Siksi tarvit-

- semme sellaisia kulttuurisia tekstejd, jotka saavat meissd aikaan samastumista
. ei-ihannoituihin hahmoihin ja synnyttédvit tiedostavaa katsojuutta.” Timo-
- thy Murrayn mukaan nimenomaan samastumisen aspekti elokuvassa mah-
- dollistaa eri kulttuurien vélisen kanssakdymisen.?' Kun katsoja saa mahdolli-
. suuden samastua toiseuteen, on hinelld mahdollisuus todella kohdata toinen,
© oppia ymmirtimiin toista ja laajentaa nikemyksidin maailmasta. Seuraa-
- vaksi tarkastellaankin ensin Lacanille ja Sartrelle vaihtoehtoisia, Mihail
- Bahtinin ja Emmanuel Levinasin esittdmid nikemyksia minuuden ja toiseuden
. suhteista ja pohditaan sité, voiko empaattisen samastumisen kautta kohdata

toisen.

- Kohti dialogista elokuvaa

Bahtinille tietoisuutta ei voi erottaa kulttuurisista normeista ja arvoista:

- “Tiedostaessani itseni katson itsedni ikddn kuin toisen oman kulttuurini

edustajan silmin.”?* Kuten Lacan ja Sartre, myos Bahtin on kiinnostunut
peilikuvasta ja toiseuden merkityksestd minuudelle. Bahtinin mukaan mina

- on olemassa toiselle ja toisen kautta. Minuutta ja toiseutta ei voi erottaa
- toisistaan, vaan mind sijaitsee ikddn kuin minan ja toisen valissd. Yksilo
© tarvitsee toisen katsetta tullakseen ‘minédksi’. Koko ihmisen olemassaolon
- luonne on Bahtinille siten dialogista.”

Ihminen havainnoi ja eldd maailmassa siis aina vilillisesti. Mutta siind

~ missé Lacanille ja Sartrelle tamd merkitsi umpikujaa tai vankilaa, Bahtin

ndkee tdssd ihmisyyden rikkauden. Bahtin korostaa yksilon kykyé kohdata
toinen dialogisesti ja dialogin kautta tulla todelliseksi, tiedostavaksi mindksi.
Minidn syvin olemus ei siis 10ydy reduktiosta, toisen minédn ulkopuolelle

- sulkemisesta ja omaan itseen képristymisestd, vaan mindn paljastamisesta

toiselle, toisen kautta ja toisen avulla.*
Bahtinin nakemyksessd siis korostuu oppimisen ja oman maailmansa

i rajojen laajentamisen mahdollisuus. Bahtinilaisesta ndkdkulmasta ei siis

tarvitse tyytyd elokuvakatsojan neuvottelukykyyn elokuvatekstin kanssa.

- Myo6s elokuvalta on lupa odottaa jotain katsojan ndkokulmia avartavaa.
- Elokuvaa voidaan pitdd siten erddnlaisena maailman haltuunottamisen ja
- itsensd tiedostamisen vilineend. Bahtinilaisesta metakielellisestd perspektii-
- vistd elokuva ymmarretddn pikemminkin dialogisena, keskustelevana osa-
- puolena kuin merkitsevini asiana.”®

Mys Emmanuel Levinasin fenomenologia pohjautuu minén ja toiseuden

- kohtaamiselle, jossa toiseus on etusijalla. Mini tiedostetaan toisen kautta,

joka ei ole mindn vastakohta vaan valmiina olemassa siind semioottisessa
kentdssd, jossa minuus rakentuu. Niinpd minuus ja toiseus eivét voi olla

- jadhmeitd tai erillisid kaésitteitd. Levinasin mukaan edellytys filosofiselle

olemisen ymmartimiselle on ennen muuta eettinen suhtautuminen toiseen

- ihmiseen eikd olemisen ymmartdmiseen pyrkiva filosofia voi sitd tematisoida
© tai “ottaa haltuun”.?® Kun olemisen ymmartdmiseen pyrkivissa filosofiassa
- tiedostava mind aina médrittdd ja pyrkii sulauttamaan toisen osaksi
© kdsittimédnsd maailmaa, on Levinasin mukaan 16ydettéva tapa tarkastella
- suhdetta toiseen tavalla, jossa toinen sdilyttdd toiseutensa. Avautuminen
- kohti toiseutta, ilman ettd se otetaan haltuun ja sulautetaan itseen, mahdollistaa
" toisen ei-intentionaalisen, ei-tiedollisen kohtaamisen.”’” Levinasin fenome-
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nologiassa dialogista tulee tiedon ldhde, ei vastakohta-asettelusta tai
vertailusta.?® Parhaimmillaan tillaisessa toisen kohtaamisessa minuus
ndyttdytyy vieraana ja toiseus tuttuna.

Sartren ja Lacanin teoriaan mindstd paitsi oman tietoisuutensa myos
kielen, kulttuurin ja katseen kentin vankina ei ole siis pakko alistua. Vaikka
ihminen onkin vajavaisen ruumiinsa vanki ja kulttuurin synnyttimai tuote,
on ihmiselld kuitenkin kyky tiedostaa. Hén voi siis myds tiedostaa
ldhtokohtansa, minkd jalkeen hanelld on mahdollisuus laajentaa tietoisuuttaan,
maailmansa rajoja. Niinpad kun sartrelaisessa ndkemyksessd havainnoidun
kohteen tai tiedon objektin katsotaan olevan tdysin tiedostavasta minéstd
riippuvainen, dialogisessa ldhestymistavassa olennaista ei ole endé havain-
nointi vaan keskustelu. Kahden kulttuurin vilinen dialoginen kohtaaminen
antaa yksilolle tuon mahdollisuuden laajentaa ymmaérrystddn niin toisesta
kuin omasta kulttuuristaankin ja minuuden rakentumisesta noiden kulttuurien
sisdlld. Tdllaisena hetkend on mahdollista tulla tietoiseksi siitéd, ettd minuus,
toiseus, identiteetti tai kulttuuri eivét ole vain abstrakteja késitteitd vaan
jotakin todellista, jotakin opittua.

Suljettua diegeettistd elokuvaa, jossa kertojan ndkokulma on naamioitu
objektiiviseksi, ei voi ymmartdd kuin kertojan nakokulman kautta. Dialoginen
elokuva sen sijaan kunnioittaa todellisuuden monimerkityksellisyyttd ja
vélttdad yksinkertaisia, lineaarisia esitystapoja. Se pyrkii tavoittamaan
tapahtumien moninaisuuden, ei illusorista viattomuutta. Dialoginen elokuva
keskustelee katsojiensa kanssa siten, ettd se saa heidét tietoisiksi itsestédédn
elokuvan tulkitsijoina ikddn kuin ndyttdmalld katsojille suodattimen, jonka
lapi he elokuvaa katsovat.

Edelld on jo todettu, ettd ‘toisen subjektiivinen @dni’ on perusedellytys
toisen kohtaamiselle elokuvassa. Sen sijaan minuuden ja toiseuden viliset
ristiriidat voidaan elokuvassa ylittdad vain erilaisten kerronnallisten strate-
gioiden kautta, jotka saavat katsojan itse kokemaan nuo ristiriidat. Tdllaisia
kerronnan strategioita ovat esimerkiksi tunteita herdttavat ja ironiset taktiikat,
jotka antavat katsojalle mahdollisuuden ylittdd elokuvan ilmitason siten,
ettd ne osoittavat kriittisesti esimerkiksi valtakulttuurin merkityskatego-
rioiden sopimattomuuden toisen (kulttuurin) méérittelyssd ja representoin-
nissa.

Niinpd vaikka elokuvakatsoja madrittdisikin kohteensa vidistamatta
objektiksi, katsomistilanne voi samanaikaisesti olla myds dialoginen ja
dynaaminen prosessi, jolloin ldsnd voidaan mieltdd olevan kaksi B tai
useampia B aktiivista mindd. Elokuvan katsomistilanne on siten paradok-
saalinen katseen ja kokemisen symbioosi, olematta selkedsti kumpaakaan.
Katsoja sekd objektivoi kohteensa katseellaan ettd kokee elokuvaa keskus-
tellen sen kanssa. Seuraavaksi onkin tarkoitus pohdiskella sitd, miten eloku-
vakokemus voi toimia uusia ndkokulmia avaavana.

Toisen kohtaaminen

Edmund Husserlille kaikki tieto maailmasta syntyy kokemuksen kautta.
Kokemus toimii vilittdjdna tietoisuuden ja ilmion vélilld, ja tietoisuus on
olemassa vain kokemuksissa. Kokemuksen kautta tietoisuutemme kurottuu
kohti todellisuutta, joka ei kuulu tietoisuutemme piiriin.* Kokemus on
samalla my0s prosessi, jossa otetaan osaa kulttuuriseen elamaan. Kulttuuri

- 28 Ibid., 21.

- 29 Edmund Husserl,
. Ideen zu einer reinen
. Phdnomenologie und
- phdnomenologischen
- Philosophie. Den Haag:
- Martinus Nijhoff 1950,

204.
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- ja sen merkitykset eivét kuitenkaan muodosta jahmeta viitekehysté, jonka
- puitteissa kulttuurin jésenet toimivat. Kulttuurisia merkityksid pikemminkin
. uusinnetaan ja muovataan jatkuvasti niin kuin nekin vastavuoroisesti

muovaavat yksilon tietoisuutta kokemusten kautta.*
Omien kokemusten kautta voi myds oppia ymmaértdmadn toisen koke-

- musta. Kiinnostus kulttuurisiin eroavaisuuksiin on saanut meidét unohtamaan
- ihmiskokemusten samankaltaisuudet, jotka pohjaavat esimerkiksi sellaiseen
- universaaliin inhimilliseen olotilaan, ettd meilldi on samanlainen ruumis,
- jolla on tietynlaisia kykyji ja rajoituksia. Ihmisen persoonallisuus on koke-
- muksen tulosta ja tuotetta, oppimisen ja sosiaalistumisen kautta syntyvéaa,
- mutta noissa kokemuksissa on paljon samaa. Antropologi Michael Jackson
- huomauttaa, ettd ehkéd meidan tulisikin kiinnittdd enemmén huomiota siihen,
. miten kokemuksemme kiinnittdvdat meiddt toisiimme, pikemminkin Kkuin

erottavat meidit.’' Voisiko elokuva luoda sellaisen kokemuksellisen paikan?

Kokemus on siis prosessi, jossa yksilo asemoituu ja toimii sosiaalisessa

. eldmédssd. Minuutemme ja asemamme kulttuurissa eivit synny valmiiksi
- annettujen ideoiden ja arvojen puitteissa toimimisen my®otd, vaan persoonal-
- lisen tapahtumiin osallistumisen ja siind yhteydessd syntyvien merkitysten
. kautta. Sosiaalistuminen itsessdén on siis kokemuksellista. Kokemuksessa
- minuus rakentuu ja paikantuu kulttuurissa. Tama tapahtuu aina paitsi suhteessa

toiseen myos kulttuurisen katseen alla. Sosiaalistuminen ei silti ole kahlitsevaa,

- valmiiksi annettuihin asemiin paikantumista vaan dynaaminen prosessi.

Myos elokuvan katsomistilantessa on kysymys samantapaisesta suhteesta

- elokuvan ja katsojan vililla. Elokuvan kautta eletizn, se on yksi olemisemme
- tapa. Tulkintamme elokuvasta ja tunteemme, jotka elokuva meissé heréttaa,
- ovat elokuvallisen kokemuksen tulosta. Tuohon kokemukseen vaikuttaa
- oma minuutemme eli se, mitd tuomme tekstiin mukanamme. Niin elokuva
- tulee ymmarretyksi merkityksellisend ja pintaa syvemmiltd, ei ainoastaan
- valojen ja varjojen leikkind valkealla kankaalla.

Vivian Sobchackin mukaan elokuvakokemus perustuu elokuvan kyvylle

- kommunikoida katsojan nikokyvyn kautta, jolloin se saa katsojan niin
- kokemaan ja tulkitsemaan elokuvan ruumiillisena kokemuksena. Elokuval-

linen tila on elokuvan visuaalisen esittdvyyden ansiosta elokuvan ja katsojan
yhteisesti eldmé joskaan ei identtisesti eletty tila. Tama tarkoittaa sitd, ettd

- vaikkakin katsoja katsoessaan elokuvaa kokee sitd, hdn samanaikaisesti
. ymmiértdd sen olevan vdlitetty kokemus.*? Toisin sanoen elokuva kykenee
- vilittimadn katsojalle kokemuksen siihen sisdnkirjoitettuna olevan
- ruumiillistuneen kokemuksellisuuden (embodied existence) kautta.*

Tami elokuvakokemus sijaitsee elokuvan ilmaisevuuden ja katsojan

~ havainnon vilimaastossa. Sobchackin mukaan ilmaisu ja havainto eivit ole
- toistensa vastakohtia sen enempéd elokuvassa kuin eldmassa ylipadtaankaan,
© vaan toisistaan riippuvaisia kisitteitd, joille kokemus perustuu. Elokuva
- kykenee tekemién tuon riippuvuussuhteen nakyvaksi ja siten luomaan koke-

muksellisen tilan katsojien osallistumiselle.**
Se, minki elokuva ilmaisee, katsoja kokee ikddn kuin omana havaintonaan,

. huolimatta siité, ettd elokuva ja katsoja ovat kaksi erillisté oliota. Elokuvallinen
- kokemus perustuukin juuri sille, ettd elokuvan ilmaisu vilittyy katsojalle
- havaintona ‘siséltd pdin’. Elokuvan voi siis mieltdd samanaikaisesti katseen
© objektiksi (object of our sight) ettd subjektiksi (subject of its own sight).
~ Sobchackin mukaan elokuvan kyky kommunikoida perustuu siis katseen
- jakamiselle. Sobchack korostaa, ettd elokuvakokemuksessa on kuitenkin
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aina kyseessd nimenomaan dialogi, jossa on ldsnd véhintddn kaksi keskuste-
levaa mini4, eikd katseen jakaminen elokuvakokemuksessa merkitse katseen
sulautumista.’® Elokuva ja katsoja kohtaavat siis erdédnlaisessa yhteisessd
tulemisen sarjassa (‘be-coming’), spatiaalisessa ja temporaalisessa tilassa,
joka koetaan samanaikaisesti sekd sisdisend kokemuksena ettd ulkoisena
havaintona ja ilmaisuna.*

Jos elokuvakatsoja siis omaksuu elokuvan sisdllon suhteuttaen sen omiin
kokemuksiinsa, eik6é hin tietylld tapaa ole dialogisesti tekemisissd myos
oman itsensd kanssa? Valkokankaalla pyorivd elokuva voidaan siis myos
mieltdd katalysaattoriksi katsojan itsetarkkailulle. Tarkkaillessaan elokuvan
kautta itseddn katsoja saattaa luovalla tavalla oivaltaa oman kokemisensa
tavan.

On kuitenkin otettava huomioon my®os se, ettd kokemus tapahtuu aina
jossain kontekstissa, merkityksen maaperilld. Fenomenologisessa herdédmi-
sessd nuo normaalisti tiedostamattomat merkitykset tiedostetaan. Asiat tullaan
nidkemaidn uudessa valossa. Minuutemme ja ympéristomme eivét endd nédyt-
tdydy selvioind. Parhaassa tapauksessa tullaan ymmartdméaén myds toiseutta.
Voisiko elokuva synnyttdd katsojassaan samanlaisen herdé@misen? Voisiko
elokuva herittd4 katsojan huomaamaan kokemuksensa perustat ja merkitykset
sekd kiinnittdd katsojan huomion kokemuksen subjektiivisuuteen?

Levinasin mukaan havainnoiva katse janoaa tietoa ja ndkemisen késite
on kdyttokelvoton kuvaamaan autenttista suhdetta toisen kanssa. Sen sijaan
dialogi, tarkemmin sanoen vastaaminen tai vastuullisuus on tuo suhde.’’
Tapaa, jolla mind suuntautuu kohti toista ottamatta sitd haltuun, Levinas
kutsuu “heteronomiseksi kokemukseksi”. Se on asennoitumista, joka ei voi
muuttua kategoriaksi ja jossa liike toista kohti ei palaudu sulautumaan.’®
Eiko juuri empatiassa olla ehdoitta yhteydessd toisen kanssa, ilman etté
pyrittdisiin saamaan tietoa toisesta tai kategorisoimaan toinen? Ja eiko juuri
empatiassa yksilén minuus ja oma kokemus kietoudu toiseen ja toisen
kokemuksiin? Eikd juuri empatia voi olla ei-tiedollinen avain toisen ym-
martamiseen?

Empatia

Margaret Mead on kiinnittdnyt huomiota siihen, ettd tiedolla on kaksi
lahdetté: ulkoinen ja sisdinen. Ulkoisten seikkojen havainnoinnin ja tiedon
keruun lisdksi tarvitaan itsetarkkailua ja jopa empatiaa. Nama kaksi ldhesty-
mistapaa eivit ole Meadin mielestd toistensa vastakohtia, vaan itse asiassa
taydentdvit toisiaan.’® Bill Nichols kutsuu empaattista tietoa ruumiillistu-
neeksi tiedoksi (embodied knowledge), jossa minuus ja toiseus sekd ruumis
ja mieli kohtaavat.*

Tunteiden ei tarvitse siis olla este kriittisyydelle vaan pikemminkin
pdinvastoin. Elokuvan kohdalla on kyse samasta asiasta. Antropologi ja
elokuvantekijd Peter Loizosin mukaan esimerkiksi empatia dokumenttielo-
kuvan kohdalla saattaa saada meidat haluamaan tietdd kohteesta lisdd seké
jopa herittdd meidit kyseenalaistamaan tavan, jolla kohde on kuvattu.*!
Toisin sanoen jos esimerkiksi dokumenttielokuva pyrkimyksessdén totuu-
dellisuuteen ei tavoittele katsojien empatiaa, se ei vilttimattd herdté katsojissa
edes kiinnostusta eiki sitd kautta myoskddn kriittisyytta.

Siind missd lacanilaisittain ajateltuna samastumisen funktiona on oman

© 35 Ibid., 138-141.

© 36 Ibid., 299-300.
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- minuuden vahvistaminen, on Adam Smithin ndkemyksen mukaan empaattisen
- samastumisen funktiona kulttuurin ylldpitdminen.* Smithin mukaan yhtei-
- sollisyys olisi mahdotonta, mikali kulttuurisen yhteison jdsenet ajattelisivat
. vain omaa etuaan. Ndin ei kuitenkaan tapahdu johtuen ihmisen kyvystd
- tuntea empatiaa. Empatian syntyminen perustuu paitsi yksilon omiin koke-
© muksiin, myos toisen nikemiseen empaattisen mielikuvituksen kautta.®

Empatiassa yksilo ndkee itsensi toisen tilanteessa ja jakaa toisen kokemat
tunteet. Nuo tunteet ovat ndin samanaikaisesti sekd katseen kautta hineen
ulkoapdin projisoituja ettd sisdltdpdin koettuja. Tami ristiriita saa yksilon

. ymmartdiméén toisen tilanteen ja ndkemddn itsensd toisen ndkokulmasta
- nadhtynd.* Myos empatia kykenee siis kidéntdméain katsovan subjektin katseen
- objektiksi, silld se saa yksilon ndkeméin itsensi toisen silmin.*

Empatia voi titen toimia dialogisesti avatessaan yksilolle mahdollisuuden

. ymmértid toiseutta ja asettaessaan yksilon minuuden uuteen valoon. Bahtinin
- mukaan dialogiin vaaditaan enemman kuin ainoastaan verbaalisten diskurssien
- vaihtamista ja ndhddkseni nimenomaan elokuvalle ominainen monitasoisuus
- mahdollistaa sen kdyton moniddnisyyden tarkoitusperiin.*® Voisiko tuo vain
- elokuvalle ominainen monitasoisuus johtua siitd, ettd se kutsuu katsojansa
- samastumaan empaattisesti henkiléhahmoihinsa enemméan kuin muut
- taiteenlajit? Alex Neill esittdd jopa, ettd koska empatia syntyy nimenomaan

halusta ymmartéda toista ihmistd, esimerkiksi kirjallisuus tarjoaa henkilshah-
mojensa mielentilasta niin paljon yksityiskohtaista tietoa, ettei lukijan tarvitse
heitd ymmartddkseen samastua heiddn tunnetiloihinsa.*’

Neillin mukaan me voimme (elokuva)fiktion ja sen synnyttimén empatian
kautta saada uutta emotionaalista kokemusta. Samastuessamme toiseen em-
paattisesti saatamme tuntea tavoilla, jotka ovat meille uusia ja jotka peilaavat

- sellaisien ihmisten tunteita ja reaktioita, joiden kokemukset ovat meille

taysin vieraita.*® Paitsi ettd empatian kautta voimme ymmértéi toista, se voi

- myo6s kehittdd meitd emotionaalisesti, antaa meille uusia perspektiiveji ja

laajentaa tietoisuuttamme maailmasta. Samastuessamme toiseen empaattisesti

- ndemme oman maailmamme uusin silmin. Tdémén voi mahdollistaa erityisesti
- elokuva, joka rohkaisee katsojaansa empaattiseen samastumiseen.*’

- Silverlake Life -dokumentissa katsojan ei odoteta tuntevan Tomia ja Markia
- kohtaan sidilid vaan empatiaa. Katsojan ei sallita tuntevan sailid elokuvasta

aistittavan ironisen aspektin vuoksi. Keskustellessaan fyysisestd tilastaan
Tom ja Mark jatkuvasti lisddvit puheeseensa ironisia ilmeitd, hymyji ja

- katseita. Ollessaan matkalla kylpyldan Tom julistaa lepotauon siirtdmisen

hieman myohemmaiksi olevan “brave effort of physical dynamism”. Kun

- Tomin kunto pédésee niin pahaksi, ettei hdn enda kykene nousemaan vuoteelta,

sanoo Mark hdnen muistuttavan kuningatar Elizabethia. Ja kun Tomin tuhka
ldhetetddn Markille kotiin, han pudottaessaan vahingossa osan lattialle sanoo:
“You're all over the place, Tom”.

Pikemminkin kuin sdilid, katsojan on hyvin helppo tuntea empatiaa

- Tomia ja Markia kohtaan, johtuen heiddn inhimillisyydestcdcn ja tavastaan

ndyttdd tunteensa voimakkaasti. Nuo tunteet ja emotionaaliset kokemukset
ovat tuttuja ja samanlaisia kaikille, ja timd seikka yhdistdd katsojan doku-
mentin kohteeseen riippumatta katsojan mahdollisesti hyvinkin erilaisesta
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kontekstista. Itse asiassa dokumentin teemat itsessddn, rakkaus ja kuolema,
saavat katsojan samastumaan dokumentin kohteeseen empaattisesti. Alex
Neillin mukaan on jopa helpompaa tuntea empatiaa fiktiivistd hahmoa
kohtaan kuin esimerkiksi ldheistd ystavdd kohtaan. Jos oletetaan tdman
olevan totta ja jos otetaan huomioon se, miten ldnsimainen kulttuuri mystifioi
kuoleman pyrkien pitam&édn sen ‘rajojen ulkopuolella’ niin visuaalisesti
kuin kasitteellisestikin, voidaan jopa sanoa ettd Tomin kuolema B josta
katsoja on siis heti dokumentin alusta alkaen tietoinen B tekee hinestd
erddlld tapaa fiktiivisen hahmon johon on helppo samastua.

Bill Nicholsin mukaan “todellisuusohjelmille” (reality programming),
kuten esimerkiksi televisiosarjalle Cops, tyypillinen tapa representoida
kuolemaa ja siihen liittyvid asioita on katsojan kutsuminen tapahtumiin
tirkistelijaksi ikddn kuin poliisin ‘olan yli’. Ndin katsoja saa mahdollisuuden
turvallisesti ‘flirttailla’ sen kanssa, miké on ‘rajan toisella puolella’.*® Silver-
lake Life B jonka voi laskea kuuluvan todellisuusgenreen B sen sijaan
representoi kuolemaa toisin. Se kutsuu katsojan ndkeméain tapahtumat ‘omin
silmin’, ilman voyeuristista nautintoa. Kuoleman ldsndoloa ei mystifioida
eikd kaunistella vaan se esitetddn jokapdivdisend asiana, niin kuin se on ollut
jo pitkdan Tomille ja Markille.

Subjektiivista déntd kasiteltdessa todettiin jo, ettd AIDSia voidaan pitdd
‘toisen’ sairautena. Silverlake Life -dokumentissa tuota rajaa ‘mindn’ ja
‘toisen’, normaalin ja epdnormaalin, valtakulttuurin ja alakulttuurin valilla
korostetaan jyrkdsti. Tom ja Mark eldvit eristdytynyttd elamdd kodissaan
Silverlake Avenuella, eristyksissé muusta maailmasta paitsi tietysti
sairaaloista, lddkdreistd ja ambulansseista. Matkat “normaaliin maailmaan”
B Tomin vanhempien luo joulunviettoon, supermarkettiin, levykauppaan,
Pizzeria Hard Timesiin tai kylpylddn B ovat aina “tapauksia.” Silloin télloin
Tomin ja Markin maailma ja muu maailma rinnastetaan hyvin vikivaltaisella
tavalla. Esimerkiksi joulunviettokohtaus leikataan varoittamatta kuvaan
ambulanssista, joka kiitdd hélytyssireeni soiden kohti sairaalaa. Kohtaus,
jossa Tom on jo ldhelld kuolemaa, leikataan yhtédkkid kuvaan puutarhajuhlasta.

Musiikki ja ddnimaisema on olennainen tekiji tissd kahden maailman
vilisen konfliktin luomisessa. Tomin ja Markin maailmassa saamme kuulla
‘mystistd’ ja rauhallista ambientmusiikkia sekd satunnaisesti ambulanssin
sireenejd ja sairaalan ddnid. Normaalin maailman d@nimaisemaan sisdltyy
muzakia, joululauluja, marssimusiikkia maratonkilpailussa tai hyvin teollisia
ddnid. Ja jostain oudosta syystd Tomin ja Markin maailma tuntuu pian
“normaalimmalta” ja vdhemmaén kaoottiselta kuin muu maailma.

Silverlake Life -dokumentissa tapahtumien pddasialliset ndyttamot ovat
siis Tomin ja Markin eristdytynyt koti, sairaalat ja ambulanssit. Tdmén
vuoksi katsojan on hyvin helppo empaattisesti ymmaértdd Tomille ja Markille
vield jadneitd pienid eldmén nautintoja, kuten matka kylpylddn. Empatian
kautta katsojalla on mahdollisuus ndhdd asiat ikddn kuin viimeistd kertaa,
samalla tavalla kuin Tom ja Mark ne ndkevat. Minimalistinen ja etdinen,
asioita “itsessdan’ korostava kameratyd antaa katsojalle ikddn kuin mahdol-
lisuuden ndhdd Tomin silmin, ei endd maailmaan osallistujana vaan sen
etdisend tarkkailijana.

Edelld on useaan kertaan jo todettu, ettd ennakkoehto elokuvalle, joka
saisi katsojan ymmadrtdmédn toiseutta timan ndkokulmasta, on toisen sub-
jektiivisen ‘@dnen’ lasndolo. Toisen kokemuksia taas on mahdollista ymmartaa
vain tietynlaisen samastumisen kautta. Toisen subjektiivinen &ini ja

- 50 Nichols 1994, 46.
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- empaattisen samastumisen aspekti yhdessd mahdollistavat useiden erilaisten
- kulttuuristen nakokumien kohtaamisen ja dialogin. Tama synnyttdd katsojassa
. moniulotteisempaa tietoisuutta ja ymmarrystd eri kulttuureista kuin se, mikd
- syntyisi vain yhden subjektiivisen ddnen lisnzolon myota."!

Luenta Silverlake Life -dokumentista tdssd artikkelissa on tuotettu valta-
kulttuurin jasenen nikokulmasta (jolle dokumentin voidaan ndhdé olevan

* my0s ensisijaisesti suunnattu) ja jossa AIDS on koodautunut ‘toisen sairau-
- deksi’. Tarkoituksena oli havainnollistaa miten subjektiivisen ddnen lasndolon
- ja empaattisen samastumisen kautta Silverlake Life kutsuu katsojansa koke-

maan sen, mitd AIDS tuo tullessaan toisen nikokulmasta. Tamé kokemus

- saa toivottavasti katsojan ensinndkin kyseenalaistamaan ideologiset kasitykset

kulttuurisista ihanteista ja toiseuksista sekd ymmartamaan, ettd ‘toiseuden’

. kasite on lopultakin ldhelld ja itse asiassa erottamaton ‘minuudesta’. Toiseksi,
- taménkaltaisen ‘toisin samastumisen’ kautta katsoja saa mahdollisuuden
- ymmirtdi, ettd AIDS koskettaa kaikkia samalla tavalla ja on siis yhti lailla

meidan kaikkien huolenaihe B dokumentin olematta kuitenkaan “perintei-

sessd” mielessd “valistava”.
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