
Kirjoja
maa marginaalin ja keskuksen
problematiikkaa muistuttamalla,
ettd valtaosa maailman vdestcistd
ei ole ehtinyt edes "todellisuu-
den" (so. medioiden) vaikutus-
piiriinkniin, saati ettd tuo todel-
lisuus olisi korvannut jonkin ai-
domman kokemuksen.

Tekstualismivaiheen vaikea-
selkoinen kirjoitustapa niikyy tii-
mdnkin valikoiman varhaisem-
missa teksteissd, kun taas uudem-
pi Hall kirjoittaaja puhuujo varsin
konkreettisesti ja lukij aystiiviilli-
sesti. Kddnnciskin on kokolailla
onnistunut, vaikka lievhd - mo-
nesta kiiiintiij iistd j ohtuvaa - ter-
minologista epiijohdonmukai-
suutta olin paikoitellen havaitse-
vinani.

Stuart Hall tullaan varmasti
muistamaan yhtenii 1 970-ja I 980
-lukujen (kenties vielii 1990-1u-
vunkin) suurista intellektuaali-
sista suunnanniiyttiij istii - vaikka
ei ranskalainen olekaan. Ei ehkii
niinkiiiin uusien ja "alkuperhis-

I ten" (?) teorioiden synnyttiijiinii
kuin muiden esittdmien ajatusten
syntetisoijana ja ennen muuta
kaltantdon soveltajana.

Veijo Hietala

Fenomenologisia
yritelmiii

Allan Casebier: Film and
Phenomenolog,, - Toward a
Realist Theory of Cinematic
Repres entation. Cambridge
University Press l99l

Vivian Sobchack: The
Address ofthe Eye -
Phenomenolog of Film
Experience. Princeton
University Press 1992

Fenomenologian nimelld kulkee
monenmoisia ajaruksia ja ajatus-
suuntia. Sekavuus johtuu osittain
siitd, ettd nimitystii on kiiytetty
halventavasti ja sillii on leimattu
monet lepsut tai sellaisena pidetyt
ldhestymistavat esimerkiksi tai-
teen tutkimuksen piirissd. Mutta
sekavuutta lisiiiiviit mycis monet
fenomenologit sekii sellaisena
itseiiiin pitiiviit. Esimerkiksi Allan
Casebierin ja Vivian Sobchackin
perusfilosofioilla - niiden so-
vellutuksista puhumattakaan -ei ole paljoakaan tekemistd
keskenddn.

Tiihiin vedoten Casebier vetdd
sen johtopiiiitriksen, etth ritari on
olemassa itseniiisesti katsoj an ha-
vainnosta huolimatta. Samaan ta-
paan De Sican Vi att omi e n piku-
pojat, Giuseppeja Pasquale ovat
olemassa itsendisesti heidiin re-
presentaationsa havaitsevan kat-
sojan tietoisuudesta riippumatta.

Tiimii niikrikulma on Case-
bierin "realismia" vastakohtana
nominalismille ja idealismille,
joita hiinen mukaansa edustavat
kaikki muut elokuvatutkijat kes-
kiniiisistii erimielisyyksistddn
riippumatta. Niputus ei tule yllii-
tyksend, jos panee merkille
Casebierin k?isitteiden tylsyyden
hiinen idealismin mddritelmds-
siiiin kirjan ensimmdiselld si-
vulla:

An idealist holds that how the world is
and how we know it are dependent of
the activity of the knowing mind.

Monet idealistit ja sellaiseksi
leimatut kuitenkin tekevdt eron
sen vdlilld, ettd maailma mah-
dollisesti on objektiivisesti ole-
massa ja ettd se on jollakin tapaa
havaittavissamme ja hahmotet-
tavissamme. Tiimiin merkille pa-
neminen olisi viilttiim?itontii fi 1o-
sofisten koulukuntien ja niike-
mystapojen erottelemiselle. Tiil-
laiset erot - mistddn tarkemmis-
ta eroavuuksista puhumattakaan

- eivdt Casebierid kuitenkaan
kiinnosta, j a kirjan loppupuolella
hiin kiiy ldpi suuren joukon elo-
kuvateorioita ja liihestymi stapoj a
teilaten ne yksi kerraallaan tois-
tuvilla syytoksilliiiin idealismista/
nominalismista.

Erityisen kritiikin kohteena
ovat ndkemykset, joissa koroste-
taan katsojan havainnon ja kog-
nition osuutta elokuvan seuraa-
misessa ja sen implikoiman fik-
tiivisen maailman konstruoimi-
sessa (esim. David Bordwellin

Husserlia hutiloidusti

Casebierin liihtokohtana on hdnen
omaperdinen tulkintansa Edmund
Husserlin filosofiasta. Kirjan
alkulehdillii on kopio Diirerin
puupiirroksesta Ritari, kuolema
ja paholainen, josta Husserl on
todennut:

We do not tum our attention to these in
aesthetic contemplation as objects. We
ratherturn our attention to the realities
presented in the picture - more
precisely stated, to the "depictured"
realities, to the flesh and blood knight,
etc. (1,$1 I 1) (s.9).
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niikemys). Kritiikki perustuu suu-
relta osin hyvin sokealle kyseisten
teorioiden tulkinnalle. Tuskinpa
kukaan nykyteoreetikko viiittiiisi
katsojalla olevan "absoluuttista
vapautta" esimerkiksi fi ktiivisten
henkiloiden mentaalisessa kons-
truoinnissa. Liihtokohtana on lii-
hes aina ollut nimenomaan elo-
kuvan ja tietoisuuden worovai-
kutuksen tutkiminen. Absoluut-
tista ja sanan erddssii merkityk-
sessiijopa idealistista on sen sijaan
Casebierin sitkeiisti toistelema
viiittiimii fi ktiivisten henkiloiden
olemassaolosta riippumatta sekd
katsojan tietoisuudesta, ett2i dis-
kurssista, jossa he esiintyviit:

Melanie, like real women outside of
the Hitchcock film [The Birds], exists
independently of any discourse. (s.99)

Casebier etsii tukea teorialleen
suuresta joukosta sekalaisia Hus-
serl-sitaatteja. Ikiivii kyllii kirja
ei kuitenkaan k?iy tiimiin fenome-
nologian keskeisen filosofin aja-
tusten esittelysta.

Merleau-Ponty ja
elokuvan ruumis

Vivian Sobchackin teoria on, jos
mahdollista, vieliikin fantastisem-
pi kuin Casebierin, mutta ainakin
tiimdnkertaisen oppi-isiin eli
Maurice Merleau-Pontyn aj atuk-
set on esitelty selkeiistija uskoa-
kseni ainakin kutakuinkin vir-
heettomdsti. Sobchack heittae
kuin ohimennen jokerin poytiiiin
jo kirjansa johdannossa:

... except insofar as all language is
metaphorical or as it is specifically
identified in this presentwork, I do not
use metaphor. (For example, the term
film's body in this work is meant to be

empirical, not metaphoric.)(p. xviii).

Ainakin tiimii jiirisyttiivii viiite
saa lukijan varuilleen, aivan hel-

pollahan ajatusta elokuvan ruu-
miista - tai sen tietoisuudesta

- ei niele. Kenties Sobchackilla
on vain hieman raj oittunut kiisitys
metaforan kiisitteestii ja sen ulot-
tuluuksista. kenties kyseessd on
tahallinen provokaatio. Joka ta-
pauksessa hdn tarjoaa todella tuo-
reen ja omalla tavallaan selitys-
voimaisen ndkemyksen elokuvan
katsomisesta.

Sobchackille se, mitii ndemme
ja kuulemme elokuvissa ilmentdd
anonyymin Toisen havainnointia:

Whatwe lookas projected on the screen

... addresses us as the expressed
perception of an anonymous, yet
present, 'other.' And, as we watch this
expressive projection of an'other's'.
experience, we, too, express our
perceptive experience. (s. 9).

Maailmassa kun olemme,
olemme Merleau-Pontyn filoso-
fian mukaan myos "tuomittuja
merkitykseen" jopa artikulointia
edeltavalle tasolla, havaitsevina
ja itsedmme ilmaisevina olentoi-
na. Sobchackin mukaan elokuva
ilmionii siniinsii, ikiiiin kuin ennen
leikkausta ja strukrurointia, on
pitkiilti samassa asemassa. Tdssd
kohden Sobchack on itseasissa
samoilla linjoilla kuin elokuva-
teorian realistit (enkii nyt todel-
lakaan puhu endd Allan Case-
bieristii), jotka myos katsoivat,
ettd "film makes sense by virtue
of its very ontology" (s. 12). Ky-
vyssiiiin jiilj itella tete akuperdis-
tii, esikielellistd havainnoimisen
ja ilmaisemisen kokemusta elo-
kuva on etuoikeutettu ilmaisu-
muotojen joukossa.

Ldhestymistavan implikaatiot
ovat rajummat kuin milta aluksi
niiyttiiii. Sobchackin iiiirimmiii-
nen askel onkin niin hurja, ettd se
lienee parasta siteerata suoraan
ja sellaisenaan:

... the film is never contained rn our
vision as merely theintentional object
ofour sightbut is always also signifi-
cant and signiffing as the intentional

subject of its own sight. In visual
possesion of the world, this subject
significantly enacts it as a personal
history.lf as Merleau-Ponty says, 'I
am given to myself as a certain hold
upon the world,' then the hlm makes
visible its 'certain hold' and predi-
cates its subjectivity (its 'myself, my
psyche' and'introceptive image') for
itself and for me (s. 140. Merleau-
Ponty sitaatti teoksesta Phenomeno-

logy ofPerception, p. 354).

Tiimiin jiilkeen Sobchack voi-
kin todeta, etti elokuvalla on ob-
jektiivinen, joskin ntikymiiton
ruumis, "an instrumentality
through which the visible be-
h a v i o u r of an intendi ng conc i ous-
ness is expressed" (s. 167).

Sobchackin mukaan elokuvan
voima on siinii, ettii sekii katsojan
ettd elokuvan maailmassa olemi-
sen struktuuri on niin samanlai-
nen. Molemmat ndkevdt maail-
man ja niiden maailmassa olemi-
nen on niiden oman niikrikulman
miiiiriiiimiiii. Erona on se, ette
elokuvan ndkeminen tarjotaan
meille ikiiiin kuin tuon Toisen
ndkemisend ja havaitsemisena.

On tuo "Toinen" sitten ymm-
arrettiivd metaforisesti tai ei, Sob-
chackin teoria tarjoaa ylivoimai-
sesti paremman mallin elokuvan
katsomiskokemuksen erittele-
miseksi kuin esimerkiksi lacani-
lais-tyyppiset selitykset, joissa
katsojan oletetaan liihes kadotta-
van minuutensa elokuvaa seura-
tessa. Sobchack korostaa sitd, ettd
katsoj a ei milloinkaan sekoita elo-
kuvan "katsetta" omaansa, ei lak-
kaa olemasta tietoinen omasta
olemisestaan katsomossa.

Sobchackin kirja on huomatta-
vasti miellyttiiviimpiiii ja mielek-
kiiiimpiiii luettavaa kuin Case-
bierin. Edelliselld ei ole tarvetta
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halventaa toisin ajattelevia ja hiin
ruotii heiddn niikemyksid vain sii-
nd mhdrin kuin se on hdnen argu-
mentointinsa kannalta tarpeen.
Niinpii myos lukij an on helpompi
arvioida hdnen ajatuksiaan
itsendisesti ja verrata sitd aiem-
min omaksumiinsa ndkemyksiin.
Hyvii teoria ei ole koskaan tyyppiii
"ota tai jdtd", vaat suhteutuu
dialektisesti muihin ole-
massaoleviin teorioihin.

Henry Bacon

Kerronta:
kommunikaatiota
vai ajatellutapa?

Seymour Chatman, Corning
to Terms: The Rhetoric of
Narrative in Fiction and
Film. Cornell University
Press: Ithaca 1990. 240 s.

i Edward Branigan, Narrative
Comprehension and Film.
Routledge: London I 992.
325 s.

Elokuvantutkimukseen sulautui
1970-luvun kuluessa voimalli-
sesti useita eri oppihaaroja. Tata
kautta seurasi kypsempi ajanjak-
so, j olloin teoreetikot yrittivdt sel-
vittaa'J alj e1le j iiiineitii" peruskd-
sitteitii. Samalla elokuvateoria
muuttui viihemmiin totalisoivaksi
ja keskittyi elokuvan pienempiin
osa-alueisiin. Kerronnan analyysi
osoittautui niistii kaikkein elii-
viiisimmiiksi ja hedelmiillisim-
miiksi rutk imushaaraksi.

Tiihiin vaikutti ensinndkin se
ilmeinen syy, ettei kerronta ole
kaikkein tavallisin tapa organi-
soida materiaalia ainoastaan elo-
kuvan alalla. Toiseksi kertovan
elokuvan tutkimus antaa mycis
suhteellisen obj ektiivisesti sovel-

lettavia metodeja ja loogisia ra-
kenteita. Vaikka tiimd kuulostaa
mille tahansa teoreettiseen us-
kottavuuteen pyrkiviille diskurs-
sille asetettavalta normaalivaati-
mukselta, se ei pdtenyt niihin alt
husserilaisesta marxilaisuudesta
j a lacanilaisesta psykoanallysista
lainattuihin kasitteisiin, j otka hal-
litsivat elokuvantutkimusta 1 970-
lululla. "Ideologian", "subjekti-
position", "sutuurin" tai "enonsi-
aation" kaltai sten kiisitteiden hy<i-
dyllisyyttii on arvosteltu viime
aikoina (mm. David Bordwellin
ja Nodl Carrollin tuotannossa),
eikd monikaan yritd endd kayta|
niitd analyysin tyokaluina.

Tiimiin piiiviin elokuvakerron-
nan teoreettisissa ldhestymistav-
oissa voidaan erottaa monia eri
suuntauksia. Ensimmdinen kes-
kittyy itse kerronnalliseen teks-
tiin, japohjimmiltaan se onperdi-
sin kommunikaatioteoriasta. Toi-
saalta on myos katsojaan kohdis-
tuvia teorioita. Ne voidaan jakaa
suurin piirtein kahteen tyyppiin:
teorioihin, jotka pohtivat, miten
elokuvalliset tyylikeinot kiinnit-
tiiviit katsojan huomion kerron-
taan ja sen ratkaisuihin, ja niihin,
jotka tutkivat kerronnan vastaan-
ottoa j a sen vdlittomyyttii katsoj an
kannalta.

Tavallaan Seymour Chatmanin
kirja Coming to Terms on hdnen
klassisen teoksensa Story and
Discourse: Narrative Structure
in Fiction and Film (1978) polee-
misempi jatko-osa. Uuden kirjan
ensimmdinen osa erottaa toisis-
taan kolme diskurssityyppiii
(Chatmanin mukaan "tekstityyp-
piii"): kerronnan. argumentin ja
kuvauksen. Jaottelu ei ole kovin
ongelmallinen, vaikka monet to-
teamukset saattaisivat antaa ai-
hetta yksinkertaistamissyyttei-
siin. Niiihin kuuluu vdite, jonka
mukaan sellaiset "kameran liik-
keet. joilla ei ole muuta motiivia
(esimerkiksi henkil<in tapahtuma-
paikasta tekemien havaintojen
valittamistehtdvdd) ovat usein

puhtaasti deskriptiivisia" (s. 43).
Vield poleemisempi on Chat-
manin tekemd "sopimus" sellais-
ten kiistanalaisten kesitteiden
kuin implisiittisen tekijiin, kirjal-
lisuuden ja elokuvan kertojan ja
ndkcikulman kanssa.

Chatmanin teoreettinen positio
on voimakkasti sidoksissa kom-
munikaatioteoriaan, j a hdnellii on
usein ongelmia katsoj akeskeisistii
teorioista liiht<iisin olevien kiisit-
teiden kanssa. Tiimii ilmenee sel-
vimmin siitd, etta hiin pitiiii Ge-
rald Genetten, David Bordwellin,
Edward Braniganin ja muiden
vastustuksesta huolimatta kiinni
(kertojan kdsitteestd erottamas-
taan) im p I i s i i t t i s e s t ri t e kij ri s t d. HA-
nen yhd yksindisemmiiksi kiiyvii
ristiretkensd implisiittisen tekij iin
"suojelemiseksi" alkoi vuonna
1986 ilmestyneistii David Bord-
wellin kirjan Narration in the
Fiction Film ja Edward Brani-
ganin teoksen Point of View in
the Cinema arvosteluista (edel-
linen Wide Angle, volume 8, no
3-4 ja jiilkimmdlnenFilm Quart-
erly,v olume 40, no I [Fall I 986]).
Chatmanin kritisoi kumpaakin te-
kijiiii "lukijan tai katsojan liialli-
sesta korostamisesta" (Film
Quarterly, s. 45) sekii siitd, ettd
he "kieltdvdt elokuvan kertojan
ja implisiittisen tekijdn eron"
(Wide Angle, 140). Implisiittisen
tekijiin puolustus on Coming to
T e r m s -teoksen p2i5kysymyksiii.

Implisiittisen tekij iin aj atus tuli
narratologiaan Wayne Boothin
teoksen The Rhetoric of Fiction
mydtd vuonna 1 96 l. Boothin mie-
lestii implisiittinen tekijd on teks-
tissii esiintyvdn, kerronnan suun-
nittelusta, arvoista ja kulttuuri-
normeista vastuussa olevan kir-
jailij an implisiittinen kuva. Chat-
man pitiiii koko kerronnallista
tekstiii todellisen kirjailijan ja to-
dellisen lukij an viilisen[ viestin6,
ja hdn asettaa implisiittisen teki-
jiin todellisen tekijiin ja kertojan
viiliin. Implisiittinen tekij ii vastaa
tekstuaalisesta intentiosta ja epii-
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