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PARAMETRINEN ELOKUVA
JA KERRONNAN RAJAT

Elokuvakerronnan tutkimuksen ldhtokohta on usein
jokin toinen tieteenala tai teoria. Tésté lihestymis-
tavasta ovat valitettavasti olleet seurauksena lu-
kuisat virhetulkinnat ja huonosti perustellut rin-
nastukset. Pddasiallinen syy epdonnistumisiin niyt-
tdd olevan tarpeessa kehittdd “Yksi Suuri Teoria”
(kuten Bordwell sanoisi) kiinnittdmittd juurikaan
huomiota siihen, sopiiko se tarkoitukseensa. Esi-
merkiksi lacanilaisen psykoanalyyttisen elokuva-
teorian piirissd kiirehdittiin tekemédn vertailuja
elokuvallisten keinojen ja tiedostamattoman vilille.
Se johti kisitteiden irrallisiin metaforisiin “seli-
tyksiin”. Althusserilaiset marxistit taas loivat ideo-
logian, joka kertoi toisesta ideologiasta. Elokuvat
ndyttivit kuvittavan jotakuinkin onnistuneesti ideo-
logiaa, mutta eivat kuitenkaan olleet sindnsi kiin-
nostavia yleisen yhteiskunnallisen diskurssin ku-
vittamisen lisdksi. Strukturalistit yrittivit jakaa elo-
kuvat lingvistisiin kategorioihin ja osoittaa, etti
elokuvalla on kielen rakenne. He eivit kuitenkaan
ottaneet huomioon téllaisten rinnastusten rajoituk-
sia. Lingvistiikkahan on merkkien tutkimuksen —
semiotitkan — yksi osa-alue.

Amerikkalaiset elokuvateoreetikot David Bord-
well, Kristin Thompson, Noél Carroll ja Edward
Branigan alkoivat kehittdd monimuotoisempaa 14-
hestymistapaa clokuvaan jo 1970-luvun puolivi-
lissd. Branigan ja Carroll kehittivit laajaa elokuvan

ymmadrtdmisen kognitiivista teoriaa mutta eivét
kuitenkaan tarkastelleet yksittdisid elokuvia. Neo-
formalistit Bordwell ja Thompson taas soveltavat
usein analyyseissddn heiddn metodejaan. Ryhtyes-
sdan analysoimaan elokuvaa Bordwell ja Thomp-
son eivit edelld mainituista ylhéalta alas teorioista
poiketen pyri rakentamaan kaiken kattavaa ja se-
littdvdd elokuvateoriaa. Néiden neoformalistien
lihtokohtana on venéldisten formalistien kirjalli-
suudenteoria yhdistettynd konstruktivistien kogni-
tilviseen teoriaan. Tdrkeimmat kysymykset ovat:
Miten elokuva outouttaa todellisuuden havainnoin-
nista? Miten katsoja johdatetaan elokuvan keinoin
aktiivisesti ymmartdméan elokuvan kerrontaa? Mit-
ki ovat tdrkeimmat tyylinormit, joiden perusteella
elokuvakerronnan eri muodot voidaan erottaa toi-
sistaan?

Useimpien teoreetikkojen mielestd kerronnan ra-
kenne on suljettu kausaalinen tapahtumaketju (ta-
pahtumat itsessddn eivit vilttimattd ole suljet-
tuja). Kausaalisuus on yksi perustapa jasenti tie-
toa, ja se muistuttaa logiikaltaan esimerkiksi ku-
vausta planeettojen liikkeistd tai auton kokoami-
sesta. Nédin laajasta kisitteestd ei kuitenkaan ole
paljon apua, kun analysoidaan tiettyyn kerron-
tamuotoon kuuluvia yksittdisid elokuvia. Bord-
well erottaakin kirjassaan Narration in the Fiction
Film' useita kerronnan muotoja, joita hallitsevat




tietyt kerrontaa konstruoivat ja sen ymmértdmisté
ohjaavat normit. Néiden ulkoisten normien lisdksi
on olemassa “sekundaarisia” eli sisdisid normeja,
jotka ohjaavat elokuvan konstruktiota itse tekstista
kdsin. Bordwellin kerrontamuodot ovat: klassinen
kerronta, jossa on selvdt skeemat ja tarkasti
madritellyt ulkoiset normit; taide-elokuva, joka on
tavallaan klassisen elokuvan vastakohta, silld taide-
elokuvan kausaalisuus on heikompaa, se on
moniselitteistd ja tekijakeskeistd; historiallis-ma-
terialistinen kerronta, joka rajoittuu noin kahdeksan
vuoden ajanjaksoon (1925-1933) Neuvostoliiton
elokuvatuotannossa ja jota leimaa montaasin
retorinen kdyttd vahvoine poeettisine ja kokeel-
lisine ominaispiirteineen.

Kerronnan kaikki kolme muotoa ajoittuvat tiet-
tyyn historialliseen ajanjaksoon (klassinen: 1917-
1960, taide-elokuva: 1950- ja 1960-luvut, historial-
lis-materialistinen: 1925-1933). Ne ovat myos
juurtuneet tietyn kansallisen tai alueellisen eloku-
van osaksi (klassinen: Hollywood; taide-elokuva:
padosin Eurooppa; historiallis-materialistinen: Neu-
vostoliitto). Kaikissa kolmessa muodossa kerron-
nan peruskésitteitdi — kausaalisuus ja fabula —
voidaan analysoida, ja kerrontaa hallitsevat ul-
koiset normit ovat ndhtdvissd. Myos historiallis-
materialistista kerrontaa, jota usein luonnehtivat
vahvat kokeelliset ja retoriset piirteet ja jolla on
yhteisid ominaisuuksia erdiden ei-kerronnallisten
muotojen kanssa, voidaan varsin luontevasti ana-
lysoida kerronnan teoriasta kédsin.

Neljis kerronnan muoto on ongelmallisin ja han-
kalin médrittdd. Bordwell kutsuu sitd “parametri-
seksi” kerronnaksi viitaten Noé&l Burchin eloku-
vallisten parametrien® kasitteeseen. Burchin para-
metreja Bordwell taas kutsuisi “tyylikeinoiksi” [sty-
listic procedures]. Néitd ovat kaikki elokuvan ku-
vaan ja ddneen liittyvét elementit, joita kdytetdén
dialektisesti joko oppositioina (esimerkiksi kuvan
pehmeys vs. terdvyys) funktionaalisesti (esim. ajan
ja tilan jatkuvuuden tai kuvanulkoisen tilan luomi-
nen). Parametrit voivat késittdd joitakin kerron-
nallisia tekijoitd, mutta tekniset seikat muodostavat
oman jarjestelmdnsd. Struktuuri ja dialektiikka ovat
tavallaan “rinnasteisia, koska struktuurit esiintyvét
ldhes aina dialektisessa muodossa eli struktuuri
syntyy yhden tai useamman vastakohtaparin [poles]
médrittdmastd parametrista”™.

Toisin kuin kolme muuta kerrontamuotoa para-
metrinen elokuva ei Bordwellin typologiassa ole
sidottu mihinkdén historialliseen ajanjaksoon, kan-
salliseen elokuvaan tai tyylilliseen koulukuntaan.
Kerrontamuodolle tyypillisid elokuvia (esim. Alain

Resnais’n Viime vuonna Marienbadissa [L’année
derniére & Marienbad, Ranska 1961] ja Pollet’n
Méditerranée [Ranska 1963]) ja elokuvantekijoitd
(Robert Bresson, Yasujiro Ozu, Jacques Tati ja
jotkin Rainer Werner Fassbinderin, Jean-Luc Go-
dardin ja Fritz Langin elokuvat) on vain muuta-
mia. Parametriset elokuvat antavat “tyylille uuden
roolin” luomalla ja kehittdméalla omat sisdiset nor-
minsa. Elokuvissa saattaa olla tarina, mutta se on
vain kehys tyylillisten parametrien abstraktille ke-
hittelylle. Bordwell sanoo: “Parametrisessa ker-
ronnassa elokuvan tyylillinen jirjestelma luo ra-
kenteita, jotka eroavat sujet-jdrjestelmdn vaatimuk-
sista.”™

Venilidiset formalistit kehittivit kdyttokelpoisen
kisitteen: dominantti — elementti, joka ctusijais-
tetaan ja jolle kaikki muut elementit ovat alisteisia.
Bordwellin mukaan parametrisessa elokuvassa do-
minantti on elokuvan tyyli, tarkemmin sanoen “elo-
kuvateknisten keinojen toisto ja kehittely™.

Thompsonin parametrisen kerronnan tarkastelu
on ehkd ldhempénd venildisen formalismin ldhto-
kohtia. Hanen mukaansa tdtd kerronnan muotoa
“strukturoi ja hallitsee periaate, joka pohjautuu
taiteellisen motivoinnin systematisoinnille ja etu-
sijaistamiselle 1dpi koko elokuvan”. Téstd seuraa,
ettd “taiteellinen motivaatio luo siten rakenteita,
jotka ovat yhtd tdrkeité tai tairkedmpid kuin sujet-
konstruktio™.

Sekd Bordwell ettd Thompson tietdvit, miten
vaikeaa on selkedsti médritelld késitettd paramet-
rinen kerronta. Esimerkiksi Thompsonin mielesta
Miklos Jancson elokuvat ovat parametrista ker-
rontaa, kun taas Bordwell mainitsee Jancson vain
taide-elokuvan yhteydessd. Thompson kiinnittdd
huomiota toistuvaan virheeseen jakaa kaikki ei-
klassiset elokuvat joko “taiteen” epdmadérdiseen
kategoriaan tai vain kokeellisiksi elokuviksi. Para-
metriset elokuvat eivit sovi kumpaankaan kategori-
aan: niiden tarina, vaikka olisikin hyvin avoin ja
moniselitteinen, voi olla liian banaali vastatakseen
perinteisté késitysté taide-elokuvasta. Toisaalta pa-
rametriset elokuvat on tuotettu valtajérjestelméissa
ja ovat harvoin niin ristiriidassa dominoivan ideo-
logian kanssa, ettd ne kelpaisivat puhtaasti kokeel-
lisiksi elokuviksi. Tahén liittyen Thompson esittad
seuraavaa:

Monet klassiset elokuvat ovat hyvin kichtovia, vaikka ne
civiit turvaudu tyylillisiin keinoihin vain tyylin itsensd vuoksi.
Samoin abstraktit elokuvat herittédvit monitahoisia reaktioita
ilman varsinaista kerrontaa tai erityismerkityksid. Miksi em-

me siis hyviksyisi ajatusta, cttd on olemassa elokuvia, joissa
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tavallaan yhdistyvit molempien kerrontamuotojen

periaatteet?’

Bordwell 16ytdd vastaavuuden parametriseen
elokuvaan yhdistetyistd taidemuodoista, joita ovat
esimerkiksi kertova runous (kerronta + runous) ja
ooppera (musiikki + draama). Ranskalainen wusi
romaani (nouveau roman) muistuttaa tissd suh-
teessa parametrista elokuvaa. Yksi uuden romaanin
tunnetuimmista edustajista, Alain Robbe-Grillet,
on jopa osallistunut parametrisen elokuvan tekoon
kasikirjoittajana ja elokuvantekijini. Tarkastellaan
kuitenkin lihemmin, miten muita taidemuotoja
tutkineet teoreetikot ovat kiyttineet samankaltaista
kasitteistod.

Anton Webernin luomalle pohjalle 1950-luvulla
kehittynyt sarjallinen tekniikka®, joka usein yhdis-
tetdan mm. Pierre Boulez’n, Karlheinz Stockhau-
senin, Luigi Nonon ja Jean Barraguén téihin (myds
teoreettisiin), on tarked suuntaus eurooppalaisessa
musiikissa. Sarjallisen tekniikan lihtokohtana voi
pitdd Arnold Schonbergin 1900-luvun ensimmai-
sind vuosikymmenind kehittelemii dodekafoniaa,
12-siveljdrjestelmad. Uutta siind oli, ettei sarjallista
tekniikkaa kdytetty harmonian saavuttamiseen vaan
tarkoitus oli luoda monimutkaisia rakenteita tarkoin
valituista “parametreista”, kuten sivelkorkeus,
rytmi jne.

Sarjallisen musiikin tavoitteena on luoda uudenlainen
kokonaisuus, jossa yksittdinen rakenne midrdi koko
sivellyksen kulun pienistd yksityiskohdista sen yleiseen
muotoon. [--] [O]leellisinta sarjallisessa opissa on, ettd suuret
kokonaisuudet voidaan méarittdd keskeisten tyyliratkaisujen
avulla.’

Keskeisesti sarjallisen musiikin kehittijiin vai-
kuttivat strukturalistit, etenkin Lévi-Straussin
myyttien tutkimukset ja Jakobsonin runousteoria,
joiden mukaan myytit ja runous ovat pisasiallisesti
lingvististd toimintaa vailla lisdmerkityksid. Sar-
jallisen musiikin harjoittajat kiinnittivit kuitenkin
enemmin huomiota sisdisiin normeihin, joita ei
useinkaan voinut havaita itse musiikkiesityksessa.
Téllainen taiteellisen materiaalin teoreettinen tar-
kastelu on vaikuttanut sekd Burchiin etti Bord-
welliin. Ensinnékin termi “parametri” on lihtisin
Nicholas Ruwet’n kirjoituksista. Kuten Roland
Barthes on kirjoittanut, “N. Ruwet kutsuu ‘para-
metriseksi’ elementtid, joka pysyy muuttumatto-
mana koko musiikkiesityksen ajan (esimerkiksi
Bachin allegron tempo tai soolon monodinen
osa)”'. Vaikka sarjallisessa musiikkiesityksessi

parametrista struktuuria ei voi kuulla, Bordwell
vAittdd, ettel parametrien “nakymittomyys” koske
parametrista elokuvaa, koska: 1) parametriseen
clokuvaan valitaan vain muutamia parametreja,
joita vaihdellaan ldpi elokuvan; 2) skeemoja ei
tdysin hyldtd ja elokuva on sisdisesti hyvin
yhtendinen; 3) toiset parametrit on helpompi havaita
kuin toiset 4) kykymme havaita parametreja ja
muita elementtejd on rajallinen.

Sarjallisen musiikin ja narratiivisen parametrisen
elokuvan rinnastus on siis ainoastaan osittain mie-
lekds. Voidaankin vdittad, ettd sarjallista musiikkia
hallitsevia konstruktioita on sovellettu enemmin
kokeellisessa, varsinkin metrisessi ja strukturaali-
sessa elokuvassa, mitd nahdadan mm. Peter Kubel-
kan, Miklos Erdelyn, Ladislav Galetan tdissd. He
valitsevat tavallisesti muutaman parametrin, jotka
hallitsevat koko elokuvan struktuuria ja jotka méai-
rddvit jopa koko elokuvan keston. Heidén elokuvis-
saan parametrit eivit vilttimattd ole havaittavia
— paitsi elokuvan leikkausvaiheessa — ainakaan
kokemattomalle katsojalle.

Roland Barthes tarkastelee artikkelissaan “The
Third Meaning: Research Notes on Some Eisenstein
Stills”"" lukuisia Eisensteinin /ivana Julman still-
kuvia. Denotatiivisten ja konnotatiivisten merki-
tysten liséksi Barthes havaitsee niissd myos erdén-
laisen “kolmannen” eli “tylpan” merkityksen, joka
ei kuulu kielijarjestelmién. Se on “epijatkuvaa, ei
liity tarinaan eikd varsinaiseen merkitykseen (tari-
nan signifikaationa)”'?. Tylppdd merkitysti ei voi
ilmaista edes metakielen tai -kritiikin avulla.
Barthes tunnustaa, ettei tylppdd merkitysti voi
kisitelld hanen kommunikaatioteoriansa puitteissa,
koska se ei kuulu tarkoitteeseen (significance) vaan
ilmaisuun (signifiance). Tylpdn merkityksen il-
maisu (signifier) on epitédydellinen lisdtekijda —
aksentti. Barthesin johtopddtoksen mukaan
elokuvallisuus “ei ole perdisin liikkeestd vaan
epamadrdisestd kolmannesta merkityksestd, jota ei
esiinny tavallisessa valokuvassa tai figuratiivisessa
taiteessa, koska niilld ei ole diegeettistd horisont-
tia”. Tilloin tulee tarpeelliseksi still-kuvan teoria,
jonka ldhtokohta voisi olla fragmentin “sisédpuoli”."?

Jos unohdetaan Roland Barthesin tavanomainen
itseriittoisuus, joka peittdd selkeén teoreettisen ku-
vauksen ja argumentaation, Barthes pohtii oikeas-
taan samaa kysymystd kuin Bordwell ja Thompson.
Ei ole sattumaa, ettd Thompsonin ensimmiinen
kirja on nimeltaédn /van the Terrible. A Neoformalist
Analysis™. Barthesin kommunikaatioteoriaan pe-
rustuva tarkastelu ei selvitd ongelmaa. Thompson
taas kdyttdd termid “ylimadrd” (excess), jolla Step-




hen Heath viittaa taideteoksen homogeenisuutta
pakeneviin ominaisuuksiin. “Ylimddrd” on yksi
tarkeimpid parametrisen kerronnan komponentteja
(vaikka Thompson ja Bordwell eivit vield vuonna
1981 puhu “parametrisesta muodosta”), ja Thomp-
son toteaa, ettd tdllaiset rakenteelliset poikkeamat
muodostavat oman yhtendisen, rinnakkaisen jér-
jestelminsd elokuvaan.

Tarkasteltuaan esittdvid taiteita kirjassaan Art
and lllusion. A Study in the Psychology of Pictorial
Representation Ernst Gombrich tutkii samalla ta-
voin myGs ornamenttitaidetta ja abstraktia taidetta
kirjassaan The Sense of Order. A Study in the
Psychology of Decorative Art."® Jalkimmaéisessd
teoksessa Gombrich viittdd, ettd esittdviin taitee-
seen liittyvan merkityksen havaitsemisen lisdksi
on olemassa jirjestyksen ymmdrrys (sense of or-
der), joka tulee esiin pddasiassa ornamenttitaiteissa
ja abstraktissa taiteessa, mutta myds musiikissa.
Tama jérjestyksen ymmarrys on perdisin itse luon-
nosta, “jossa vallitsee sadnnonmukaisuus ja yksin-
kertaisuus — tdhtien kiertoradoista meren aaltoi-
hin™'®.

Taiteen koristeellisuus ja abstraktio eivdt johdu
jéarjestyksen puutteesta vaan ne tuovat esiin teki-
jénsé taidon sekd taiteeseen mukaan leikin ja sat-
tuman samanaikaisesti, kun niitd kuitenkin hallit-
sevat katsojan havainnointitavan lait ja rajoitukset.
Joillakin ndistd dekoratiivisista taideteoksista voi
olla myds merkitys, kuten vaakunasymboleilla,
mutta niiden péddasiallinen vaikutus syntyy vasta-
kohtien harmoniasta: levottomuus ja rauha, tasa-
paino ja epdvakaisuus, aallot ja pyorteet. Abstrak-
teilla elementeilld on merkittivd osa myds esitti-
vissd taiteessa:

Representaation historia on geometristen muotojen
‘ muokkauksen historiaa; ornamenttien historia kertoo meille
thmiskunnasta, joka on hyvaksynyt ornamentit sellaisinaan
‘ sekd yhdistellyt niitd keskendén lukemattomiksi silmélle nau-
tintoa suoviksi muunnoksiksi.'”

Bordwell on usein myontinyt, ettd Gombrichin
havaintopsykologiset tutkimukset ovat vaikuttaneet
paljon hdnen omaan katsojan psykologiaansa ja
ettd hinen ja Gombrichin malleja yhdistdad kogni-
titvinen ldhestymistapa. Gombrichin jirjestyksen
ymmarrys (sense of order) on hyddyllinen Bord-
wellille, koska dekoratiivisen taiteen asemalla tai-
deteoksen ja sen tarkoituksen (jopa merkityksen)
vélissd on analoginen suhde parametrisen elokuvan
asemaan tyylin ja sujetin vilissd. Kummassakin
tapauksessa kaksi jarjestelmad ovat selvésti erilli-

sid, mutta kumpikin ottaa huomioon toisensa, ei-
vétka ne ole koskaan tdysin erotettavissa toisistaan.
Sekd Gombrich ettd Bordwell ajattelevat, ettd tul-
kinta perustuu referentiaalisiin merkityksiin ja on
vain yksi taideteoksesta saatavista padtelmistd.'s

Edelld mainittujen késitteiden luojat yrittévét
analysoida tai ainakin havaita sellaisia taiteellisen
materiaalin rakenteita, jotka muodostavat oman
itsendisen jarjestelménsd riippumatta siitd, mitd
yleensd pidetddn kyseessd olevan median perusta-
vana “sisdltond” tai ominaispiirteend. Sarjallisen
musiikin kannattajat haluavat ylittdd melodian ja
harmonian rajat, Barthes puhuu elokuvan staasik-
sesta eikd litkkeestd, Gombrich tutkii abstraktia
dekoratiivisessa taiteessa merkityksid etsimatté.

Parametrisen elokuvan kisite perustuu saman-
kaltaiseen ajatukseen. Bordwell ja Thompson ovat
julkaisseet aiheesta runsaasti kirjallisuutta kym-
menen viime vuoden aikana, mutta heidén kisitet-
tddn el ole yleisesti hyvéksytty. Esimerkiksi Bord-
wellin kirjan Narration in the Fiction Film arvos-
telussaan Seymour Chatman kiinnittdd paljon
enemméin huomiota siihen, ettd Bordwell hylkda
elokuvakerronnan ja implisiittisen tekijan."” Yksi-
tyiskohtaisessa johdatuksessaan Bordwellin kirjaan
Jukka Sihvonen vilttdd visusti mainitsemasta sa-
naakaan parametrisesta elokuvasta.*’

Kisitteen parametrinen elokuva ongelmista huo-
limatta parametri voisi olla kédyttokelpoinen kisite
elokuva-analyysissd. Vaikka parametrisen elokuvan
médritelmé ei olekaan yhtd selvdpiirteinen kuin
esimerkiksi klassisen, se on selvésti Bordwellin ja
Thompsonin lempilapsi: Bordwell on julkaissut
kaksi monografiaa “parametrisista” tekijoistd®;
Thompsonin kirja /van the Terrible: A Neoformalist
Analysis oli parametrisen elokuvan /ivana Julma
(Ivan Groznyi, 1; Sergei Eisenstein, Neuvostoliitto
1944; Ivan Groznyi, 2: Bojarski zagovor; Eisen-
stein, Neuvostoliitto 1958) analyysi jo ennen kuin
termi ja késite oli otettu kdyttoon ja kolmannes
Kristin Thompsonin kirjasta Breaking the Glass
Armor. Neoformalist Film Analysis* on omistettu
parametriselle elokuvalle. Koska késite on usein
helpompi ymmartdd esimerkkien avulla, tarkastelen
seuraavaksi muutamia analyyseja.

Narratiiviset parametriset elokuvat voidaan jakaa
kahteen alakategoriaan: “harvat”, joissa on vain
muutamia parametreja, joita varioidaan lédpi elo-
kuvan ja joita on melkein mahdoton havaita, “ti-
hedt”, joissa parametrien midrdlld on taipumusta
ylittdd havaintokyky. Parhaat esimerkit harvojen
kategoriasta (Bordwellin ja Thompsonin mukaan)
ovat Ozu ja Bresson, tihedsta Tati ja Godard. Koska
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parametristen elokuvien tarkein piirre on tiettyjen
tyylillisten keinojen — parametrien — etusijaista-
minen ja abstraktiotason nostaminen, voidaan
kysyd, tayttavitko kaikki tyylilliset keinot tdmén
vaatimuksen? Jos misé-en-scened (mukaanlukien
profilmiset elementit) pidetddn yhtend mah-
dollisena parametrina, miten se voi saavuttaa
Bordwellin mainitseman abstraktiotason? Toi-
saalta, tyydyttdvitko kaikki parametriset elokuvat
Bordwellin vaatimuksen parametristen keinojen
havaittavuudessa (sarjallisessa musiikissa tdtd ei
vaivauduta toteuttamaan)?

Edelld mainitut ongelmat tulevat selvisti esiin
Thompsonin analyysissa Jacques Tatin elokuvasta
Playtime (Playtime, Ranska 1968).> Thompson
myontda vaikeudet havaita kaikkea kuvassa ja dcdni-
raidassa tapahtuvaa, miki tekee elokuvasta para-
metrisen. Kaikkia gageja ei yksinkertaisesti voi
havaita, materiaalin vyorytys luo “ylimaaraa”.
Thompsonin artikkeliin liittyy paradoksi: kyseessé
on ehkd hénen paras analyysinsd, mutta se jéttad
vastaamatta kysymykseen, onko Playtime para-
metrinen elokuva vai ei. Playvtime kyseenalaistaa
normaalin katsomisprosessin, mutta se ei silti tiytd
parametrisen kerronnan Kriteereitd: vitsi/gag on
kuitenkin vain erddnlainen “minimaalinen kerto-
mus”, ja elokuva tuskin yltda sille abstraktiotasolle,
joka on ominaista vaikkapa Yasujiro Ozun tavalle
konstruoida tilaa.

Jos seuraamme tiukasti Bordwellin tapaa kehi-
telld parametrisen kerronnan teoriaa, niin Thomp-
son on vakuuttavimmillaan esittdessdén, etta Robert
Bressonin elokuva Pydredn pdyddin ritarit (Lan-
celot du Lac, Ranska 1974) sopii hyvin paramet-
risen kerronnan kategoriaan.** Pydredn pdéydin
ritarit rakentuu saman motiivin toistolle, siinid
muunnellaan koko elokuvan ajan kohtausten ra-
kennetta ja kiytetddn systemaattisesti ja runsaasti
graafisia jatkumoja otosten vélilld. Tdllainen tapa
kayttdd mise-en-scenea parametrisesti (sellaisten
motiivien tai objektien kuin haarniska puhtaan
graafinen tai toistuva symbolinen kidytt) muistuttaa
Gombrichin viitettd, ettd koristeellisilla muodoilla
voi erityisesti vaakunoissa olla symbolinen funktio.

Parhaiten Bordwellin parametrisen kerronnan
teoriaan soveltuvat Yasujiro Ozun elokuvat. Bord-
well tuntuukin saaneen parametrisen muodon
ideansa tutkiessaan japanilaisen ohjaajan elokuvia.
Ozun clokuvia oli tutkittu Wisconsin-Madisonin
yliopistossa 1970-luvun puolivilissd ja yksi en-
simmdisid “esiparametrisia” analyyseja julkaistiin
Screenissd vuonna 1976.%° Pisimmaélle Bordwell
on kuitenkin kehittdnyt parametrisen ldahestymis-

tapansa Yasujiro Ozua késittelevdssd kirjassaan
Ozu and the Poetics of Cinema (1988).

Yasujiro Ozu on luonut hyvin persoonallisen
tyylin, joka ei ainoastaan poikkea klassisesta Holly-
wood-kerronnasta, vaan toimii kerronnasta erilldan.
Tama saavutetaan Ozun elokuvissa padasiallisesti
luomalla abstrakti tila. Ozun teoksissa tila ei tue
tapahtumia eikd henkilokuvausta, vaan kuvassa
olevat esineet ovat ankkureita, joiden avulla kamera
vol kiertdd tilassa 360 astetta (klassisessa kerron-
nassa toiminta on sidottu 180 asteen viivan toiselle
puolelle). Tilan konstruoinnissa ovat erityistd leik-
kaukset, joiden valilld kamerakulma vaihtelee 90
ja 135 astetta, sekd Ozulle ominainen tapa kuvata
matalalta ja rakentaa esineiden vilille graafisia
jatkumoja niin, ettd tilan logiikka voi sirkya (esi-
merkiksi pullon “siirtdminen” otoksesta toiseen).
Bordwell osoittaa, ettd ndilli muutamilla peruspa-
rametreilla Ozu saa aikaan hdimmaistyttavid ja mo-
nimuotoisia vaikutuksia.

Yasujiro Ozu on monestakin syystd paras esi-
merkki parametrisesta kerronnasta: hdnen tarinansa
ovat “ymmidrrettdvid”, vaikka hin luo oman erityi-
sen abstraktin muotojdrjestelminsi; hinen eloku-
vansa voidaan yhtd helposti lukea taide- ja para-
metrisiksi elokuviksi: hdnen tyylinsd on niin yhte-
ndinen, ettd sen voi vdittdd tyydyttivin vaateen
parametrisen kerronnan intentionaalisuudesta; hi-
nen elokuvansa sopivat parametrisen kerronnan
“harvaan” tyyppiin, joka on — ainakin Bordwellin
nikokulmasta— ldhempénd parametrisen elokuvan
teoriaa. Bordwell voi olla tyytyviinen:

[Ozu] luo sisdisen normin vihentdmalld vaihtoehtoja, ‘ho-
mogenisoimalla’ eri elementtejd ja integroimalla ne jérjes-
telmédn, joka on sisdisesti yhrendisempi kuin ulkoinen nor-
misto. Hin saa kaiken: “lucttava” tyyli, joka on ehdotto-
mampi kuin mitd normaali sujet vaatisi ja joka vieldpd osoit-

tautuu itsessddn erityiseksi, silmpéaénpistdaviksi malliksi.>

Kaikissa Bordwellin ja Thompsonin kirjoituk-
sissa mainituissa elokuvissa on tarina ja lisdksi ne
eroavat useimmista muista elokuvista. Parametriset
elokuvat ovat osa hallitsevaa elokuvatuotannon
jarjestelmdd, niitd esitetddn tavallisissa elokuva-
teattereissa jane voivat jopa kuulua tuttuun genreen
(kuten Bordwell on osoittanut Ozu-esimerkillddn).
Vaikka parametrisen kerronnan kisite hyviksyt-
tdisiin, on vaikea uskoa, ettd kaikki olisivat yksi-
mielisid siitd, mitkéd elokuvat kelpaavat tdhdn kate-
goriaan. Kelpaako Alfred Hitchcockin Kéysi (Rope,
USA 1948)? Entd Jean-Marie Straubin ja Daniéle
Huillet’'n Moses und Aron (Lansi-Saksa 1975), tai




Teinosuke Kinugasan Vidrdlli puolella (Kurutta
ippeiji, Japani 1927)? Enté kroatialaisen Zvonimir
Berkovicin Rondo (1966), jossa taide-elokuvan
tarina, kolmiodraama aviomies-vaimo-rakastaja,
on rakennettu rondon musiikilliselle muodolle ja
jossa elokuvan kuvaukseen ovat vahvasti vaikutta-
neet Stancicin maalaukset??’ Toisaalta voi pitdd
hyvin kyseenalaisena viitettd, ettd Michael Snow’n
elokuva Wavelength (USA 1968) sopii esimerkiksi
parametrisesta kerronnasta®, koska téll6in voisim-
me pitdd kaikkia vdhdnkin toimintaa sisdltdvid
elokuvia periaatteessa kerronnallisina.”

Ongelma on seuraava: Bordwell ndkee vaivaa
madrittddkseen parametrisen kerronnan periaatteet.
Thompson sijoittaa parametrisen elokuvan ker-
ronnallisen ja kokeellisen elokuvan vélimaastoon.
Késitteen hyodyllistd kdyttdd rajoittaa kuitenkin
Bordwellin itsepintainen vaatimus, ettd parametri-
sen elokuvan pitdisi kuitenkin kuulua kerronnalli-

Playtime

seen elokuvaan. Kisite parametrinen kerronta oli-
sikin syytd korvata kisitteelld parametrinen elo-
kuva-analyysi (varsinkin kun parametrinen elokuva
ei rajoitu tiettyyn kerronnan muotoon, silld on
olemassa runsaasti kokeellisia ja muita ei-kerron-
nallisia elokuvia, joita voidaan pitdd parametrisina).

Parametrinen elokuva-analyysi voisi olla kaksi-
tahoinen: 1) analysoidaan vahvoja parametrisia
struktuureja elokuvissa, jotka kuuluvat johonkin
muuhun Bordwellin kerrontamuotoon, kuten klassi-
seen kerrontaan (esimerkiksi Jean-Pierre Melvillen
ja joitakin Alfred Hitchcockin elokuvia olisi mie-
lekdstd ldhestyd tdllaisesta ndkokulmasta); 2) tar-
kastellaan myos ei-kerronnallisia elokuvia (esi-
merkiksi Len Lyen ja Leni Riefenstahlin elokuvia,
elokuvan Yopostia [Night Mail; Harry Watt ja
Basil Wright, [so-Britannia 1936] kaltaisia teoksia
jaP. Adams Sitneyn®® metrisiksi ja strukturaalisiksi
kokeellisiksi elokuviksi kutsumia elokuvia). Tdimén
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ldhestymistavan avulla véltettdisiin yleinen binaa-
rinen vastakkainasettelu kerronnallinen vs. ei-ker-
ronnallinen muoto. Se mahdollistaisi moniulottei-
semmat elokuva-analyysit, jotka eivét rajoittuisi
vain yhteen tapaan tehdéd elokuvia®'. Lahestymis-
tapa tekisi myos sellaisista analyyseista kuin Kristin
Thompsonin analyysi elokuvasta Play Time mie-
lekkdampid, koska kaikkien parametrien ei edelly-
tettdisi olevan havaittavissa elokuvaesityksen ai-
kana.”? Parametrisessa elokuva-analyysissa koros-
tuisi Bordwellin késitettd parametrinen kerronta
selvemmin historiallinen ulottuvuus. Olisi mah-
dollista esimerkiksi analysoida merkityksellisten
parametrien kéyttod eri elokuvatyyppeissi (esimer-
kiksi kuvanulkoisen tilan konstruointia tietyssa kau-
huelokuvassa tai Malcolm LeGricen elokuvassa
Emily (Third Party Speculation) (Iso-Britannia
1979).

Parametrisen elokuvan ajatuksellaan Bordwell
on loytdnyt uuden tavan tarkastella elokuvaa. Ny-
kydén juuri kukaan ei vakavissaan analysoisi Verdin
Aidan fabulan “syvyyttd”. Useimmat voivat olla
my0s yhtd mieltd siité, ettei narratologinen ldhes-
tymistapa kerro paljoa Ezra Poundin Cantosta.
Kirjoittaessaan elokuvasta useimmat tuntuvat kui-
tenkin takertuvan elokuvan tarinaan — huolimatta
siitd, miten vdhdinen kerronnallisuuden osuus elo-
kuvassa on tai miten mitéton tarina on. Bordwellin
tavoite irtautua néista “libretoista” on timén vuoksi
merkittiva.

Kdidnnos: Annu Laukkanen

Viitteet

' David Bordwell: Narrationin the Fiction Film.London: Methuen
1985.

? Katso esim. Noél Burch, Theory of Film Practice. New York:
Praeger 1973.

3 Ibid., 315.
* Bordwell 1985, 275 (korostus Bordwellin).
* Ibid., 275.

¢ Kristin Thompson, Breaking the Glass Armor: Neoformalist
Film analysis. Princeton: Princeton University Press 1988, 247.

7 Ibid., 315.

*Enkykene antamaan tiydellistd teoreettista selvitysti sarjallisesta
tekniikasta. Koska se on vaikuttanut paljon Bordwellin paramet-
risen muodon kdsitteeseen, olen kuitenkin pitdnyt térkedna tar-
kastella aihetta yhteenvedonomaisesti Bordwellia (1985) mu-
kaillen.

? Bordwell soveltaa tdssd Boulez'n sanoja. Bordwell 1985, 276.

'"Roland Barthes, ““Structural Analysis of Narratives”. Teoksessa
Roland Barthes, /mage-Music-Text. London: Fontana 1977, 95.

"' Roland Barthes, “The Third Meaning: Research Notes on Some

London: Fontana 1977.
"2 Ibid., 61.
13 Ibid., 66—67.

" Kristin Thompson, /van the Terrible. A Neoformalist Analysis.
Princeton: Princeton University Press 1981.

" E. H. Gombrich, Art and Illusion. A Study in the Psvchology of
Pictorial Representation. Princeton: Princeton University Press
1961.; Gombrich, The Sense of Order. A Study in the Psvchology
of Decorative Art. Ithaca: Cornell University Press 1979.

¢ Gombrich 1979, 5.
7 1bid., 116.

'¥Ks. David Bordwell, Making Meaning: Inference and Rhetoric
in the Interpretation of Cinema. Cambridge: Harvard University
Press 1989.

' Wide Angle, Vol. 8, No. 3 (1986).

2 Jukka Sihvonen, Elokuva ja kerronta. Johdanto David
Bordwellin teokseen “Narration in the Fiction Film " (Methuen:
Lontoo 1985). Turku: Varsinais-Suomen elokuvakeskusry. 1988.

*! David Bordwell, The Films of Carl-Theodor Dreyer. Berkeley,
Los Angeles and London: University of California Press 1981;
David Bordwell, Ozu and the Poetics of Cinema. London: BF1
1988.

2 Kristin Thompson, Breaking the Glass Armor. Neoformalist
Film Analysis. Princeton: Princeton University Press 1988.

#“Play Time: Comedy on the Edge of Perception”. Wide Angle,
Vol. 3, No. 2 (1979), uusintapainos teoksessa Thompson 1988.

** Ks. Thompson 1988.

» Katso David Bordwell and Kristin Thompson, “Space and
Narrative in the films of Ozu”. Screen, Vol. 17, No. 2 (Summer
1976) ja Edward Branigan, “The space of Equinox Flower”.
Screen, Vol. 17, No. 2 (Summer 1976).

¢ Bordwell 1988, 74.

*7 Bordwell ei itse pitdnyt sarjallisen musiikin matemaattisia
rakenteita parhaina parametrisen elokuvan malleina: “Sopivimmat
musiikilliset mallit ovat additiiviset muodot, kuten rondo, teema
jamuunnelmat. Osia civit yhdistd hierarkkiset keinot vaan paral-
leelinen rakenne ja/tai tyylikeinon samankaltaisuus.” Bordwell
1985, 286.

2 Katso Bordwell 1985, 287.

# Kun ndin elokuvan Wavelength ensimmaiisen kerran, en ha-
vainnut siind mitddn kerrontaan viittaavaa. Suhtauduin elokuvan
toimintaan samalla tavalla kuin kuuluisaan kohtaukseen baletissa
Ballet mechanique, jossa nainen toistuvasti kdvelee ylos portaita.
Tdmd osoittaa, kuinka elokuvankatsominen riippuu tottumuksista
jatiedosta, minkalaista clokuvaa katsomme. En lainkaan odottanut
“tarinaa” strukturaalisessa kokeellisessa elokuvassa.

0'P. Adams Sitney, Visionary Film. The American Avant-garde
1943-1978. Second Edition. Oxford, New York, Toronto and
Melbourne: Oxford University Press 1979.

31 Keskustellessani Peter Kubelkan kanssa, hin tiuskaisi: “En tee
kokeellisia elokuvia — teen elokuvia!” Kyseisen lausahduksen
olen kuullut usein riippumattomien elokuvantekijoiden suusta.

32 Esimerkiksi Kubelkan ja kroatialaisen elokuvantekijin Ivan
Ladislav Galetan elokuvissa on keskeistd, montako kuvaa otokses-
sa on — silti kuvien maéréa ei tietenkdin voi havaita.




