Jukka Sihvonen

ELOKUVA — LINGVISTIIKKAA JA
PSYKOANALYYSIA: Cristian Metz*

Christian Metzin teokset Essais sur la signification
au cinéma I ja II sekd Langage et cinéma muodos-
tivat sen korpuksen, jonka ympdrille elokuvasemi-
otiikan ’’ensimmdisen vaiheen’’ voidaan katsoa
muotoutuvan.' Oireellisesti myos *’toisen semiotii-
kan”’ kannalta Metz on avainsana:
Communications-lehden erikoisnumerossa *’Psyc-
hanalyse et cinéma’’ ilmestynyt laaja artikkeli ’Le
signifiant imaginaire’’ merkitsi ratkaisevaa siirty-
maa kohti psykoanalyysid ja tdtd kautta psykose-
miotiikkaa eli elokuvasemiotiikan toista vaihetta.?

Siind missd ensimmdinen semiotiikka keskittyi
tutkimaan elokuvaa kielenkaltaisena kaytantoni ja
merkityksen tuottamisena, psykosemiotiikka (pai-
nopisteen siirtyessi entistd voimakkaammin katso-
jaan) alkoi kiinnostua laajemminkin subjektin
problematiikasta ja eldvdn kuvan kytkenngisté ali-
tajuiseen. Tédssd tekstissa kasitelldaan aluksi Christi-
an Metzin tuotantoa ensimmaisen semiotiikan kan-
nalta ja sitten toisen semiotiikan puitteissa, etenkin
niilta osin kuin se on kosketellut katsoja-subjektia.

I. LINGVISTIIKKA/ELOKUVA

Jos vditetddn semiotiikan tutkivan elokuvien muo-
toa, ei pidd unohtaa, ettd muoto ei ole sisdllon vasta-
kohta tai ettd signifioidun muoto on aivan yhtdi
tirked kuin signifioijankin muoto.’

Metzin ndkokulmasta elokuvatutkimuksella on
kaksi suurta tehtdvad: analysoida elokuvallista,
kinemaattista kielta ja analysoida elokuwallista,
filmista kirjoittamista.* Taustalla on Cohen-
Séat’lta omaksuttu elokuva-alueen jaottelu institu-
tionaaliseen (cinéma) ja erityiseen (film), eloku-
vaan ja elokuvateokseen. Elokuvan semiotiikan tai
semiologian (tai vield tdsmallisemmin — jotta elo-
kuvan semiotiikkaan pédstiisiin) on tutkittava,
mitd tarkoitetaan kisitteelld elokuvan kieli ja elo-
kuvateoksen semiotiikka taas lihtee madritelmasta,
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jonka mukaan jokainen elokuvateos on diskursiivi-
nen yksikko, teksti. Tarkastelu lahtee siitd, ettei
elokuva ole endd yhtd kuin filmeja eli yksittdisia
elokuvateoksia vaan yhtailtd teksteja ja toisaalta
madrattya elokuvallista kdytantoa.

Metzin semiotiikan taustan muodostaa struktu-
ralistinen kielitiede yleensd ja erityisesti sen keskei-
nen hahmo, sveitsildinen kielentutkija ja teoreetik-
ko Ferdinand de Saussure (1857—1913), jonka
padteos Cours de linguistique générale ilmestyi
vuonna 1915. Tédhidn samaan kielitieteen perintee-
seen lukeutuvat Metzin kannalta tdrkedt tutkijat:
Louis Hjelmslev (Prolégomeéne a une théorie du
langage, alk. 1943, ransk. 1968), André Martinet
(Eléments de linguistique générale, 1960), Roman
Jakobson (Essais de linguistique générale, 1963) ja
Emile Benveniste (Problémes de linguistique géné-
rale, 1966).

Elokuvatutkimuksen perinteesti Metz toteaa
oman ndkokulmansa kannalta merkityksellisiksi
nimenomaan ne teoreetikot, joiden yleisend *’into-
himona’ on ollut merkityksen eli signifikaation
kéasitteen soveltaminen elokuvaan. Niistd Metz
mainitsee erikseen seuraavat: venaldiset formalistit,
Eisenstein, Arnheim, Baldzs, Bazin, Laffay, Mitry,
Cohen-Séat ja Morin.® Omaa teostaan (Essais,
Tome I) Metz pitda ensimmadisend yrityksend, jossa
elokuvaa pyritdan tarkastelemaan eksplisiittiselld ja
systemaattisella tavalla kdyttden modernin lingvis-
titkan késitteistod ja metodeja.® Tdmian tutkimus-
tyon (I semiotiikka) lahtokohtana ja varhaisena ki-
teytymédnd on vuoden 1964 artikkeli *’Le cinéma:
langue ou langage?’’ ja sen peruskysymys: mitd
metafora elokuvan kieli oikeastaan merkitsee?

Kieli/elokuva

Elokuvasta kielena (tai elokuvan kielestd) puhuttiin
ja kirjoitettiin kuitenkin jo kauan ennen Metzii.



Esim. Vachel Lindsayn mielestd elokuva muistutti
Esperantoa, uutta kansainvilistd *’kuva-sanojen’’
kieltd.” Ranskalaisessa Le Film-lehdessd taas pu-
huttiin (v. 1918) elokuvasta termilld ’alphabet ci-
négraphique.? Sittemmin Kuleshovin, Pudovkinin
ja Vertovin kirjoituksissa elokuvan ja kielen vali-
nen analogia konkretisoitui entistakin selvemmin:
elokuvallisille yksikoille (kuvaruutu, otos, kuva) et-
sittiin verbaalikielestd suoria vastaavuuksia (kir-
jain, sana, lause).

Tavallaan Metzin teoretisoinnit alkuvaiheessaan
ovatkin vastareaktio varhaisille (erityisesti Vertovin
ja Pudovkinin) késityksille elokuvan ja kielen suh-
teesta. Noiden kasitysten ytimend Metz ndkee pyr-
kimyksen luoda elokuvalle *’kielioppi’’ (ciné lan-
gue), kielen kieliopin antaman mallin mukaan.

Téllaisten metaforisten kieli/elokuva -asetelmien
vastapainoksi Metz haluaa ldhestyd elokuvakielen
kysymysta *’ankarasti’’, tieteellisen systemaattisesti
ja tdstd syystd nimenomaan kielen ja kielitieteen
nakokulmasta. Ensin on siis selvitettdvd, mitd me
tarkoitamme kielelld ja sitten, mitd me tarkoitam-
me elokuvalla.

Kielen kannalta apukdsitteistd 10ytyi de Saussu-
relta, joka erotteli kielellisen kokemuksen kolmeen
aspektiin: kieli yleensd, universaali kyky tuottaa ja
vastaanottaa lausumia (langage); kielisysteemi, eri-
tyinen, organisoitu ja artikuloitu viestintdsysteemi
kuten esim. ranskan tai suomen kieli (langue) seka
puhunta, konkreettinen ja aktuaalinen puhetapah-
tuma (parole).® Myos Metzin merkkikésite on
saussurelainen: merkin olemukseen kuuluu, ettd se
on korosteisen kaksijakoinen: yhtéalla on signifioi-
ja (se merkissd, joka merkitsee eli *’merkitsija’’) ja
toisaalla signifioitu (se merkissd, jota signifioija
merkitsee eli »’merkitty’’). Hjelmslevin kasitteistos-
sd (ja edelleen Metzilld Langage et cinéma -teokses-
sa) jaottelu muuntui ilmaisun ja sisdllon muotojen
valiseksi. Talloin korostui samalla, ettei signifikaa-
tio ole merkin *’automaattinen’ ominaisuus, vaan
pikemminkin yleensa kielen funktio.

Metz saattoi pian havaita, ettei elokuva (cinéma)
ole kielisysteemi (langue) vaan kieli tai diskurssin
muoto, joka jo itsessddn sisdltdd useita systeemeja.
Perustavimpia syita tihdn on, ettd elokuvalta puut-
tuu kielisysteemille ominainen kaksoisartikulaatio-
rakenne. Kisite on perdisin André Martinet’lta,
jonka mukaan kielisysteemin perustyypilld eli ver-
baalikielelld on kaksi artikulaatiotasoa: foneemien
(esim. &inteet) ja moneemien tai morfeemien
(esim. sanat, lauseet) tasot.'® Moneemit ovat mer-
kitysyksikoitd ja foneemit niiden elementtejd. Tal-
lainen kaksoisartikulaatiorakenne mahdollistaa
sen, ettd kieli voi muodostua organisoiduksi systee-
miksi, jolla on oma koodistonsa.

Metzin mukaan elokuvaa ei voida, toisin kuin
verbaalikieltd, jakaa foneemeihin ja moneemeihin:
kuvia tai otoksia ei voida pilkkoa kuvaruuduiksi tai
kuvaruutuja edelleen pienemmiksi osasiksi teke-
mattd samalla vdkivaltaa elokuvakerronnalle ja sen
merkityksille. Eli, koska elokuvakieleltd puuttuu
kaksoisartikulaatiorakenne, se ei mydskain voi ol-
la erityinen, koodattu kieli.

Elokuvasta tekee universaalin kielen (pikemmin-

kin kuin yksiloidyn kielisysteemin) myds se, ettd
elokuvan kuvat ovat aina motivoituja merkkeja
toisin kuin kielisysteemin merkit, jotka ovat kon-
ventionaalisia eli sopimuksenvaraisia. Metzin mu-
kaan elokuvassa merkin (esim. kuva tiikeristd) ja
kohteen (se minkd kuva on kyseessd: tiikerieldin)
vélinen suhde on suora, analoginen eikd sopimuk-
senvarainen. Téssd tulkinnassa signifioija on siis
tuo kuva (tiikeristd) ja signifioitu on se, mistd tuo
kuva on, mitd se representoi (tiikerieldin).

Elokuva on kieltd ilman kielisysteemid, koska
kielisysteemi edellyttda (1) merkkejd, (2) systeemia
ja (3) interkommunikaatiota. Elokuva on yksi-
suuntaista kommunikaatiota (valkokankaalta kat-
sojalle), vain osaksi systematisoitunutta (elokuva
on erityinen visuaalinen ilmaisuviline eiki erityi-
nen viestintdjarjestelma) ja siitd puuttuvat omat,
erityiset merkit. Metzille elokuvallinen signifikaatio
(merkityksen tuottamisen prosessi) on aina enem-
mén tal vihemmin luonnollista, ei-sopimuksen-
varaista. Niinpd juuri kuvan ’puhdas analogia’
determinoi merkkien puuttumista: kuva tiikerista
muistuttaa olemassaolevaa tiikerieldinta, josta tuo
kuva on otettu, analogisen puhtaasti ja puhtaan
analogisesti. Etdisyys signifioijan ja signifioidun
vililla kutistuu olemattomiin: ndin kuva toisintaa
todellisuutta, on sen replica.

Metz-kritiikki on luonnollisesti tarttunut hana-
kasti juuri tdhdn. Sen mukaan elokuvan realismilla
el pitdisi ymmartdd jonkin “objektiivisen todelli-
suuden’’ vilitontd toisintamista tai peilausta, vaan
tuo ’realismikin’’ pitdisi ajatella suhteessa tietyn
yhteiskunnan julkituomaan ja olettamaan tapaan
esittdd sitd, mitd se nimittdd ’todellisuudeksi’.!

Elokuva ja kieli eivat Metzin mallissa tavoita toi-
siaan kuvan tasolla, sen sijaan ne kohtaavat toisen-
sa kuvien yhteenliittimisen, elokuvakerronnan ta-
solla. Filminen manipulointi, kuvien yhteenkokoa-
minen ja -liittdminen on kielellistd toimintaa,
todellisuus-analogioiden muuntamista kinemato-
grafisen diskurssin osasiksi.

Tamén diskurssin ja sen muotoutumisen puit-
teissa voidaan loytda ’’kinematografisia koodeja’’,
jotka valittavét viestejd katsojalle, joka sitten vas-
taanottaa ja tulkitsee ne. Koko alue on jaoteltavis-
sa viiteen diskurssimuotoon: visuaalinen kuva, mu-
siikki, puhedini, ddniefektit ja kirjoitetut tekstit.
Sanan kieli on sanomajoukko, jossa ilmaisuvéli-
neend on kirjoitus; elokuvan kieli taas on sanoma-
joukko, jossa ilmaisuvélineind ovat valokuva, talti-
oitu puhe, hily, musiikki ja tekstit.

Tallaisen mallin pohjalta *’totaalinen’’ semioot-
tinen tutkimus jakautuu kahteen mahdollisuuteen:
toinen ottaa tehtdvikseen analysoida signifioivien
koodien hahmoa suhteessa psykologiseen, sosiolo-
giseen, kulttuuriseen ja esteettiseen merkitykseen ja
toinen ottaa tehtdviakseen tarkastella niita eloku-
valle ominaisia tapoja, joiden muodossa itse tuo
koodisto operoi. Halutessaan tietoisesti keskittya
7’spesifisti elokuvalliseen’” Metz pitkélti sulkeistaa
omasta tarkastelustaan néistd vaihtoehdoista ensin-
mainitun.

Elokuva on siis kieltd ilman kielisysteemid, mista
johtuen se on korosteisen ei-systemaattista. Eloku-
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valla ei myoskddn ole omia merkkejd, mistd joh-
tuen se on paradigmaattisesti ’koyhaa’’. Jélleen
korostuu kuvan taso: siitd syystd, ettd kuva ei ole
merkki, vaan puhdas analogia, jokainen kuva on
erityinen ja yksilollinen mahdollisuus sarjassa luke-
mattomia muita mahdollisuuksia (kuvallisia *’neo-
logismeja’’ eli uudissanoja).

Niin ollen keskeisen aseman saavatkin syntag-
maattiset suhteet, mistd syysta elokuvan spesifi tut-
kimus Metzin ndkokulmasta pakosta onkin sitten
aina elokuvan kerronnallisuuden tutkimusta: elo-
kuvia analysoidaan mahdollisten ’’autonomisten
segmenttien’’ kannalta. Vastapainoksi kuvan para-
digmaattiselle koyhyydelle elokuva on rikasta syn-
tagmoiden tasolla.

Metzin Semiotiikan tunnetuimman ja referoi-
duimman (jos kohta myds kritikoiduimman) osan
muodostaa hdnen “’suuri syntagmatiikkansa’’ (la
grande syntagmatique) jo siksikin, ettd sitd voidaan
pitdd ensimmdisend systemaattisena yrityksend
(esim. Pudovkinin ja Eisensteinin epdsystemaatti-
sempien kehittelyjen ohella) analysoida elokuvan
tapaa olla kertova taide- ja ilmaisumuoto. Metz
erottelee kahdeksan erilaista, perustavaa syntagma-
tyyppid: (1) itsendinen otos, (2) paralleelisyntagma,
(3) sulkeissyntagma, (4) kuvaileva syntagma, (5)
vaihteleva syntagma, (6) kohtaus, (7) episodinen
jakso ja (8) tavallinen jakso.'?

Metzin nakokulmasta elokuvasemiotiikan perus-
tehtdvdna on analysoida elokuvatekstin signifikaa-
tiossa toimivia koodeja. Suuri syntagmatiikka on
ndista koodeista yksi. Se ei ole elokuvan langue
vaan yksi niistd koodeista, jotka ovat mukana
strukturoitaessa elokuvateoksia.

Kinemaattinen/filminen

Metzin semiotiikka pyrkii olemaan elokuvallisen,
kinemaattisen kielen tutkimusta. Esim. Langage et
cinéma tutkii ensisijaisesti sitd, miten koodin kési-
tettd voidaan soveltaa elokuvaan yleensd. Ollak-
seen kattavaa, semiotiikan tulisi timén lisdksi tut-
kia myos elokuvateoksia, filmeja, singulaarisina ja
tekstuaalisina systeemeina: siis tutkia elokuvallista
kirjoittamista (écriture filmique). Metz on rajoituk-
sistaan tietoinen ja katsoo, ettd koska kinemaatti-
sen kielen tarkastelu on ensisijaista (silld se luo elo-
kuvasemiotiikan perustuksen), voidaan filmisen
kirjoittamisen tutkimus toistaiseksi sulkeistaa.
Kiinnostavaa sinidnsi on, ettei Metz sittemmin juu-
rikaan palannut (ainakaan toistaiseksi) tdhdn kysy-
mykseen, vaan siirtyi psykosemiotiikkaan tarkaste-
lemaan katsojan asemaa tuon kinemaattisen kielen
“kayttdjand’’. Sen sijaan kysymystd filmisestd kir-
joittamisesta ovat tarkastelleet enemmin muuta-
mat Metzin seuraajat kuten Marie-Claire Ropars ja
Thierry Kuntzel.'?

Kielen taustalla, olennaisimpana on toteamus,
jonka Metz Langage et cinéma -teoksessa tuo entis-
td painavammin esille: elokuvan semiotiikassa elo-
kuvasta tulee puhua joko kinemaattisena kielend
tai filmisena kirjoittamisena. Kohteina voivat niin
ollen olla:

(1) filmiset tekstit (joiden ’’prototyyppi’’ on
yksittdinen elokuvateos);

(2) tekstuaaliset, filmiset systeemit (ts. ne, jot-
ka nojaavat erilaisiin filmisiin teksteihin);

(3) ei-tekstuaaliset filmiset systeemit eli koodit,
jotka voivat olla spesifejd (kinemaattisia) ja ei-
spesifejda sekd yhteisid, jaettuja (kun koodit ovat
spesifejd, ne ovat samalla osa kinemaattista kieltd).

Filminen systeemi on useampien koodien kombi-
naatio, mutta tdmidn ohella siihen sisiltyy aina
siirtymidn mahdollisuus, mahdollisuus toimia koo-
dia vastaan, uudelleentulkita sitd. Tekstin ja koo-
din vilinen suhde ei niin ollen ole mitenkéddn sta-
biili ja harmoninen vaan parhaassa tapauksessa
dialektinen.

Filmisen nédkokulmasta elokuvan semiotiikka
merkitsee siis filmisten tekstien analyysid joko teks-
tuaalisten systeemien tai kinemaattisten (ja/tai ala-
koodien) erittelyd varten. Semiootikon tehtdvand
on systeemien ja koodien konstruointi periaatteella
miten elokuvateos signifioi? Semiootikon tehtdva
on tdssd suhteessa puhtaasti deskriptiivinen, ei nor-
matiivinen. Teoreetikkona semiootikko tutkii kine-
maattisen kielen koodistoa eritellen niiden spesiti-
syyttd, yleisyyttd ja suhteita toisiinsa; kriitikkona
tai analyytikkona semiootikko tutkii teksteja ja si-
td, miten koodit on organisoitu noissa teksteissi;
historioitsijana semiootikko tutkii spesifien ja
ei-spesifien alakoodien kehitystd eri aikakausina.'

Elokuvan semiotiikka on jaoteltavissa myos jo-
ko konnotaation tai denotaation semiotiikkaan.
Metzille itselleen jdlkimmaéadinen on keskeisempi ja
kiteytyy kysymykseen, mitd on elokuvan kerron-
nallinen denotaatio. Metzin ndkékulmastahan juu-
ri sen metodit tekevit elokuvasta kielenkaltaisen.

Elokuvatekstin spesifisyys on sen koodien moni-
naisuuden kombinaatiossa eikid siind, ettd tietty
koodi (esim. montaasi) alleviivaisi koko elokuval-
lista prosessia. Tillaisesta homogenisuudesta (tai
“’monismista’”) kieltdytyminen johtaa juuri filmi-
sen kirjoittamisen korostamiseen, johon Metzkin
Langage et cinéma -teoksensa lopussa viittaa.

Metzin mallissa filmi on annettu diskursiivinen
yksikkd (*’sanoma’’), konkreettinen ja ’’lasna-
oleva’’; kinemaattinen taas on abstrakti ja "’edessi-
oleva’, ideaalinen (’’koodi’’). Kaikki yksittdisten
elokuvateosten elementit ovat filmisid, mutta vain
osa niistd on elokuvalle spesifeja eli kinemaattisia
— jos kohta niitdkin on tietysti tarkasteltava fil-
misten suhteiden kautta. Elokuvateos, tiettyjen
koodien keinoin, konstituoi itsensad tekstind, filmi-
nd. Kinemaattinen kieli on koodijoukko, mutta fil-
minen kirjoittaminen on operaatio, prosessi, jossa
keskeistd on siirtymé elementistd toiseen, koodista
toiseen. Jos elokuvateos on "keksimistd’” tai *’luo-
mista’’, se on sita siksi, ettd se on samalla operaati-
ota; se lisdd jotakin uutta olemassaoleviin koodei-
hin; se luo uusia rakenteellisia muotoja entisten
pohjalta ja niiden tiialle (esim. lajityypeissd).

Ongelmallisimpia varhaisen Metzin ajattelussa
on kuvan késite ja nimenomaan kuvan nidkeminen
suhteessa todellisuuteen puhtaana analogiana. Sa-
malla tama késitys on selvimpid merkkejé siitd, mi-
ten lahelld varhainen Metz itse asiassa vield oli
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Bazinin (ja Mitryn) kasityksid kuvan ja todellisuu-
den suhteesta. Ndiden kasitysten laveana, yhteisena
nimittdjand voisi pitdd fenomenologista nidkokul-
maa, jonka puitteissa Metz kirjoitti kasityksensa
’todellisuusvaikutelmasta’” ja ’elokuvakerronnas-
ta 1>

Ehkda kédrkevimmin tdllaista kuva/todellisuus
-suhdetta kritikoi Umberto Eco, joka — pdinvas-
toin kuin Metz (ja esim. Pasolini) — ndki tuonkin
suhteen sopimuksenvaraisena ja koodattuna.'¢

Metzin kannalta oleellista on, ettd koodi-
kasitteen avulla voidaan rikkoa siniansa valaiseva,
mutta (esim. pienimmén, merkityksellisen yksikon
etsimistarpeen takia) rajoittava langue-malli ja
arvioida kokonaan uudelleen langue/langage-kysy-
mystd. Siirtyman mahdollistaa tiukasta lingvistiik-
ka-analogiasta luopuminen: kaiken viestinnan koo-
dit eivét vélttamétta ole samanlaisia kuin verbaali-
kielen langue-koodi. Samalla kun koodin kasittely
avaa tietd elokuvan kinemaattisen spesifisyyden
késittelylle, se laventaa aluetta ulospéin lingvistises-
ti rajoittuneesta langue/parole-mallista. Tamé as-
kel tapahtuu Metzin itsensd kohdalla varhaisteks-
tien ja Langage et cinéma -teoksen vililld; Stephen
Heathin sanoin, varhaisessa vaiheessa tarkastelun
kohteena oli elokuva objektina ja sitd seuranneessa
vaiheessa elokuva operaationa.!”

Metzille monet kysymykset ovat erddnlaisia
”’work-in-progress’’ -asioita. Tama kdy hyvin ilmi
artikkelikokoelmista, joihin kootut, aiemmin Kkir-
joitetut artikkelit on varustettu laajoilla, kommen-
toivilla ja uudelleentulkitsevilla alaviitteilld (joku
onkin sanonut, ettei Metzin teoksista kannata
muuta lukeakaan kuin alaviitteet — tédrkein on
niissd). Tastd syystd on vaikea hahmottaa edes
alustavalla tavalla "’lopullista’” kuvaa Metzin kasi-
tyksistd tai ainakin sellaista kuvaa, jota voisi tar-
kastella vaativana, yhtendisend teoriana. Esim.
varhaisen kasityksensda kuvan puhtaasta analogi-
suudesta Metz muutti myohemmin paljolti juuri
Econ kritiikin vuoksi. Metz ei kuitenkaan luopunut
tuosta analogiasta, vaan siirsi vain sen paikkaa:
kuva ei ole todellisuus-analogia, mutta tunnistaa
kuvassa esim. tiikeri on analoginen sille, miten me
tunnistamme  tiikerieldimen  todellisuudessa —
kuva ei siis toisinna todellisuutta vaan tapoja tun-
nistaa kohteita todellisuudessa.'® Tamdkin ajatus
on kiinnostava esimerkki siitd, miten Metz uudel-
leensoveltaa André Bazinin aiemmin esittdmia ki-
sityksid.

Koodi/teksti

Varhaiselle Metzille ominainen piirre oli siten jo
olemassaolevien elokuvaa ja sen ’kieltd’” koskenei-
den olettamusten, huomautusten ja vdittdmien
”dekonstruointi’’. Tamé johti vidistimattd oman-
kin teoretisoinnin tarpeeseen, joka sittemmin sel-
vimmin konkretisoitui juuri Langage et cinéma
-teoksessa. Sen keskeisid késitepareja ovat film/
cinéma ja code/texte.

Koodi-ajattelu antaa mahdollisuuden uudelleenar-
vioida kuvaa puhtaana parolena. Sen sijaan, ettd

18

etsittdisiin elokuvasta minimaalisia perusyksikoitd
tai artikulaatiotasoja, sitd voidaan nyt lahestya eri-
laisten ja eritasoisten koodien joukkona tai ’’ko-
koontumispaikkana’’.!” Languen kokonaisvaltai-
nen kasite korvataan siis koodien moninaisuudella
ja jaottelu langue/parole jaottelulla koodi/teksti.?
Kielisysteemin ’kieltdminen’’ elokuvalta ei miten-
kdan heikennd elokuvan semiotiikkaa, muttei
myoskddn endd pakota rajaamaan tarkastelua
yksinomaan kerronnan ongelmiin. Alkujaanhan
Metz oli ldhtenyt siitd, ettd samaan aikaan kun elo-
kuva alkoi kertoa, 16ysi tarinan, se sai myds kielen-
kaltaiset ominaisuutensa.?!

Nyt signifikaatio ndhddan prosessina, jonka
avulla viestejd vilitetddn katsojalle tekstissd koo-
dien keinoin. Koodi on looginen relaatio, jonka an-
siosta viesti ylipddatdan voidaan ymmartid; se on
ilmaisumateriaalin vastapari ja olemassa sindlldan
enemmaén tutkijan kuin esim. elokuvantekijan tai
katsojan kasitteistossa.

Koodien alueen Metz jakaa kolmeen kategori-
aan:

(1) spesifisyyden asteet (spesifit 1. kinemaatti-
set koodit, jaetut 1. yhteiset koodit ja ei-spesifit
koodit);

(2) yleisyyden tasot (yleiset koodit — kaikki
elokuvat; erityiset koodit — elokuvaryhmit, oh-
jaajat jne.);

(3) redusoitavuus alakoodeihin (esim. valais-
tuksen alakoodeja ovat taustavalo, yleisvalo, koh-
devalo jne.).22

Teksti on viestien ja koodien kokoontumispaik-
ka ja se voi olla yksittdinen elokuvateos, sellaisen
osa (esim. segmentti) tai elokuvateosten joukko,
jonka kontekstin muodostaa esim. genre tai eloku-
vaohjaaja, auteur.? Teksti on koodien systeemi,
johon viestit on organisoitu valintojen ja yhdistelyn
periaatteiden mukaisesti, siis paradigmaattis-syn-
tagmaattisesti.

Myos kisitepari teksti/tekstuaalinen systeemi on
keskeinen. Teksti on se, minkd elokuvantekiji
konstruoi (esim. uniikki, abstrakti kokonaisuus).*
Katsoja pyrkii ymmartdmaidn elokuvaa, kun taas
tutkija pyrkii ymmaéartiméan sitd, miten elokuvaa
ymmarretddn; tutkijan tapa "’lukea’ elokuvaa on
ndin ollen erddnlaista *’meta-lukemista’”.

Yleisen kielinakokulman ohella Metzid on erityi-
sesti kiinnostanut kuvan realismi, kerronnan muo-
to ja elokuvien konnotaatiot. Luettelo on kuvaava
myos sikéli, ettd Metzin tutkijanuran voi sanoa
edenneen suunnilleen tuossa jarjestyksessd sisél-
tden rajujakin suunnanmuutoksia. Esim. kuva-
kasityksen radikaali muutos fenomenologiasta se-
miotiikkaan tai samantapainen muutos kerrontaa
koskevassa ajattelussa. Myos konnotaation kasite
on hyviana esimerkkind Metzin ajattelun kehitys-
suunnista ja muutosalttiudesta.?s

Metz/muut

Metzin ensimmdéisen vaiheen semiotiikkaan kohdis-
tettu kritiikki tuli elokuvatutkimuksen ndkokul-
masta yhtdadlta auteurismin (ja auteur-struktura-



lismin)2¢ ja toisaalta historiallisen materialismin (ja
psykoanalyysin sekd feminismin)?’ suunnasta. Se-
miotiikan itsensd ndkokulmasta kritiikki operoi l4-
hinnd niilla kaisitteilld, jotka Charles S. Peircen
tuotanto tarjosi.?

Pisimmalle lienee tall4 linjalla edennyt Raymond
Durgnat, joka Venetsian elokuvafestivaaleilla
(1979) pitamadssdidn esitelmdssd sanoi mm.:

Luulla, etti verbaalikielen rakenne on kaiken merki-
tysrakenteen malli on niin suuri harha, etti vain tie-
tokonekompleksin saaneen cartesiolaisen uskoisi sii-
hen tarttuvan. Olkaamme siis selvilld siitd, ettd kaik-
ki nuo lingvistiset termit kuten syntaksi,
koodi, kieli, syntagmaattinenjne.
ovat parhaimmillaankin hyédyttomiia. Ne merkitse-
vit kaikkea ja eivit yhtddanmitddin.°
Samoilla linjoilla liikkui myos Kevin Brownlow:

Miksi elokuvasta innostuneiden opiskelijoiden téytyi-
si opetella kieli, joka osoittautuu heti hyédyttomdksi,
kun he poistuvat luentosalista. Voi vain kuvitella,
miten hankalia Englantiin saapuneelle korealaiselle
elokuvaopiskelijalle ovat sellaiset  kidsitteet kuin
Vsynekdokee’’ tai *’non-diegeettinen”’. (--) Niitd k-
sitteitd ei loydy tavallisista sanakirjoista ja juuri siksi
semiootikot kai ovatkin niihin niin kiintyneitd.?!

Metz-kriitikkoja patevAmmastd padstd on yhdys-
valtalainen elokuvatutkija Brian Henderson: A
Critique of Film Theory -teoksensa toisessa osassa
hian omistaa kolme laajahkoa lukua Metzin ajatus-
ten kommentoinnille.32 Hendersonia kiinnostaa
erityisesti elokuvasemiotiikan ja -teorian vilinen
suhde. Talta pohjalta lahtevan tarkastelun kriittiset
johtopadtokset on lyhyesti kiteytettdvissd kolmeen
kohtaan:

(1) elokuvasemiotiikka ei ndytd olevan enem-
pad kuin vanhojen elokuvateoreettisten ongelmien
pukemista uuteen, semioottisen kisitteiston vale-
asuun;

(2) Metz itse ei puhu elokuvateoriasta lain-
kaan, hdn tyytyy vain kasittelemadn muutamia yk-
sittdisia elokuvatutkimukseen liittyvid erityiskysy-
myksid.

(3) on kyseenalaista, missd maérin Metzin elo-
kuvasemiotiikka on edes semiotiikkaa.

Vastakritiikki voisi edelleen kommentoida niité
kohtia esimerkiksi seuraavasti:

(1) semioottisen kisitteiston soveltaminen elo-
kuvaan ei voi mitenkadin olla muuttamatta myos si-
ta kuvaa, joka noista >’vanhoista elokuvateoreetti-
sista ongelmista’> on muodostunut, koska nuo on-
gelmat eivdt voi olla niitd kuvaavista késitteistd
riippumattomia;

(2) Metzin pyrkimyksen4 ei ole ollutkaan jon-
kin uuden ’’teorian’’ luominen, koska hinen mie-
lestddan ’teoria’’ isoloituna kokonaisuutena on ide-
alistinen mahdottomuus, pédinvastoin Metz nimen-
omaan on tdhdannyt teorian teoretisoinnissaankin
itse teoriakésitteen ja -kisitysten uudelleentulkin-
toihin;

(3) Metz ei ole pyrkinytkdidn rakentamaan elo-
kuvan semiotiikkaa, vaan (kuten hidn Langage et
cinéma -teoksensa johdannossa tuo julki) avaa-
maan vaylid kohti elokuvan semiotiikkaa.

Henderson tarkastelee Metzin kannalta keskeisia
asiakokonaisuuksia: elokuvakerrontaa, kuvan ana-

logiaa, elokuvan ja kielen kysymysté jne. Nakokul-
mat pohjustavat Hendersonin erityista kiinnostuk-
sen kohdetta, Metzin suurta syntagmatiikkaa.
Henderson viittid, ettd Metzin semiotiikka on vain
kertovan elokuvan eikd elokuvan yleensd semio-
tiikkaa ja sellaisenakin se tarkastelee kovin vdhén
itse narratiivisuuden kéisitettd. Analogia-kysymyk-
sen osalta Henderson yhtyy Econ esittamé&dn Kri-
tiikkkiin. Hendersonin mukaan "’elokuvan kieli’’ on
Metzille ensisijaisesti tarinan ”’literaalisuutta’ ja
nuo tarinankertomisen muodot ovat sitten enem-
min tai vihemman kiinteitd; tata véitettd hin ei pi-
da mitenkdan mullistavana, vaan ehdottaa, ettd se
on loydettavissa toisessa muodossa jo esim. Eisens-
teinin, Pudovkinin ja Bazinin kirjoituksista.
Naisté lahtokohdista Henderson etenee kisittele-
mian lahemmin suurta syntagmatiikkaa. Hénen
johtopdidtoksensd ovat seuraavanlaisia:

(1) Asettamalla elokuvadenotaation tutkimuk-
sessa etusijalle, Metz sulkeistaa konnotaatio-
aspektin ja samalla (kuten Michel Cegarra on to-
dennut)’? myos ideologisen aspektin. Tahan on
viitannut niin ikddn Stephen Heath, jonka mielestd
Metzille koodien toiminta tekstuaalisessa systee-
missd on ilman subjektia, koska se on itsensa sys-
teemin toimintaa; Heathin kritiikki haluaa sijoittaa
ideologian tuoksi subjektiksi ja titd kautta allevii-
vata kysymystd (johon Metz sittemmin palasi psy-
kosemiotiikassaan): mikd on subjektin paikka tuon
systeemin sisalla?3

(2) Metz kritikoi ns. klassista elokuvateoriaa
asettamatta kuitenkaan koskaan kyseenalaiseksi
sen perusteita.

(3) Metzin syntagmatiikkaa vaivaa empiristi-
nen (harha)késitys siitd, ettd hanen kuvauksensa ja
tuon kuvauksen kohteet ovat jollakin tavalla toisis-
taan riippumattomia. Toinen ongelma on siind, et-
td hian tarkastelee osakokonaisuutta vailla valtta-
matontd yhteyttd kattavaan teoreettiseen malliin ja
kontekstiin (toisin kuin esim. Propp tarkastelles-
saan ihmesatujen morfologiaa).

(4) Semio-lingvistiikassaan Metz ei koskaan
tdysin vapaudu fenomenologisesta *’painolastista’’,
joka selkeimmin niakyy hdnen (muuttuvissakin) ka-
sityksissddan kuvasta. Sen sijaan, ettd Metz korvaisi
fenomenologian (omasta mielestdin) tieteellisem-
mélld semiotiikalla, hidn itse asiassa méadrittelee se-
miotitkankin fenomenologiasta késin (eikd esim.
psykoanalyysin tai marxismin ldhtokohdista, joille
molemmille on tunnusomaista arkikokemuksen ja
todellisuuden vilisen ’jatkumon’’ katkaiseminen).
Metzille esim. segmentti ja otos ovat teoriattomia,
empiirisii faktoja — jo sindllddn olemassaolevia;
niinpd hian ei myoskddn tulkitse ’l0ydoksidadan’’,
vaan omalla tavallaan tyytyy toteamaan (kuten
Wollen osoittaa): *’ne ovat olemassa, miksi sorkkia
niitd’’.35 Téassdkin suhteessa Metz kytkeytyy sau-
matta klassisen elokuvateorian perinteeseen ja juu-
ri tastd syystd Metzin semiotiikka ei Hendersonin
mukaan muodostakaan jotakin ’’uutta teoriaa’’,
vaan on enemmankin vanhaa viinia uudessa leilis-
sd.

Parhaimmillaan Metziin kohdistettu kritiikki on
ollut paljastavaa ja uuttaluovaa tavalla, joka myo-
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hemmin muutti myds Metzin omia kasityksid. Pa-
himmillaan se on ollut véalinpitimatdntd sanailua
tai tdysin vailla mieltd. Yksi syy asenteiden suureen
vaihtelevuuteen on Metzin (ja yleensdkin semioo-
tikkojen) kéyttama ’’vaikea’ kieli, joka etenkin
auteuristeille on osoittautunut todelliseksi punai-
seksi vaatteeksi.’® Toinen syy on Metzin oman
tuotannon vaihtelevuudessa, jolle on tunnusomais-
ta jatkuva itse tehty uudelleentulkinta — jostakin
syystd tdma on kuitenkin suurelle osalle kriitikoista
ollut negatiivinen piirre tutkijassa. Samasta syysti
Metzid on hankala hahmottaa teoreetikkona perin-
teisessd mielessd, ts. sellaisena tutkijana, jonka
tuotannosta olisi mahdollista luoda yksi tai edes
kaksi suhteellisen ehedd kokonaiskuvaa; parhaim-
millaankin voi puhua vain toisiinsa liukenevista
“’vaiheista’’. Lingvistiikan jidlkeen seuraavan vai-
heen avainsanaksi muodostui psykoanalyysi.

II. PSYKOANALYYSIVELOKUVA

(-) elementtien peli taytyy kuitenkin havaita, tai yk-
sinkertaisesti sen on ilmettdvd, tapahduttava: sen on
otettava paikkansa. Jatimd paikka on
itse kunkin meistd sisilli (-).37
Dudley Andrew nimesi Concepts in Film Theory
(1984) -kirjansa alussa elokuvateorian perinteen ta-
vat tarkastella katsojan ja elokuvan vilista suhdet-
ta kolmella avainkasitteelld: ikkuna (Bazin), kehys-
tetty kuva (Eisenstein) ja peili (Metz).?® Ajatuksen-
sa Andrew lainasi Charles F. Altmanin artikkelista
’Psychoanalysis and Cinema’’ (alk. 1977), joka oli
nimenomaan sen Communications-lehden laaja
esittely-arvostelu ja sen kautta samalla myds koko
po. teoreettisen kehittelyn kritiikki, jossa laajasti
ensi kertaa esiteltiin psykoanalyysin ja elokuvan
yhteyksid.3?
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Ikkuna/kehykset

Altmanin lahtokohta ja tehtavanasettelu ovat var-
sin konkreettiset: jotta amerikkalainen elokuvatie-
tamys ei jdisi mannermaisen tietimyksen jalkoihin,
amerikkalaistutkijoiden on ainakin metodologisel-
la tasolla oltava perilld (edes suunnilleen) siitd, mitd
on tdmé kuuluisa ranskalainen teoria. Tésséd tar-
koituksessa Altman sitten on itse keskittynyt artik-
kelissaan tarjoamaan tarpeellisen kasitteiston tuon
uuden ranskalaisen teoriakehityksen ymmartami-
seksi.

Communications itsekin (kuten Altmanin mu-
kaan semiotiikka-perinne yleensi ja etenkin eloku-
vateorian alueella) rakentuu tietyn ’’oidipaalisen
logiikan’> varaan: varhaisvaiheessa ’’etsittiin
Isdd”’, ts. etsittiin oidipaalisen strategian mukaan
jotakin olennaista ja maaradvia. Kaypa esimerkki
tdstd on Metzin “’suuri syntagmatiikka’. Ei ai-
noastaan elokuvakatsojan vaan myos elokuvatut-
kijan elokuvallinen metafora oli salapoliisi.*’

Seuraavassa vaiheessa painopiste siirtyy tekstin
ja katsojan viliseen suhteeseen. Metzin kohdalla
siirtyma tapahtuu vuosien 1971—75 tietamissa. Sii-
nd missd Oidipus oli varhaisvaiheen malli, nyt mal-
liksi muodostuu Lacanin stade du miroir — peili-
vaihe (josta sitten koko tdma *’suuntaus’ saa me-
taforakseen peilin). Kun asetelmaa ajatellaan psy-
koanalyyttisesti yksilon kehityshistoriana, voidaan
VAittdd, ettd teoria tdssa suhteessa meni ’’taakse-
pain’’; titd piirretté voisikin edelleen pitaa osoituk-
sena siitd, miten teoriaperinne tdssdkin suhteessa
on ikddn kuin vain pyrkinyt takaisin kohti "’didin
kehoa”’.

Altmanin esittelyssd korostuvat kaksi erityis-
piirrettd: katse ja vadrintunnistaminen (Lacanin
méconnaissance). Naiden kasitteiden ympdrille ra-
kentuu tastd ndkokulmasta valtaosa siitd psykose-
mioottisesta teoriasta, joka on pohtinut elokuva-
katsojan asemaa.4! Altman esittdd kasiteluettelon,
jonka taustaa vasten hianen mielestian Communi-
cations on ndhtédvi ja noiden kisitteiden kadyttoalu-
eet ovat yhtd kuin metaforien etsimistd valkokan-
kaalle (tai katsojan ja elokuvan viliselle suhteelle)
ja elokuvan tarkastelua yhtdldisena unen kanssa:
peilivaihe oidipaalinen vaihe
primaari identifikaatio sekundaari identifikaatio
aidin merkitys isdn merkitys
kaksoissuhteet kolmoissuhteet
kuva kieli
Imaginaarinen Symbolinen

Valkokankaan metaforiikkaa avatessaan Alt-
man aloittaa Bazinista vaittamalla, etta "’teoria val-
kokankaasta ikkunana maailmaan piilee Bazinin
koko realistisen teorian taustalla’. Tasmaéllisesti
tama kuitenkin on ilmeisen karkea yleistys. Uusin
Bazin-tutkimus osoittaa, ettd Bazinin ’ikkuna’’ ei
suinkaan tarkoita valkokankaan (*’ikkuna’’) ja to-
dellisuuden (sen mitd on tuon “’ikkunan’’ takana)
vélistd suhdetta: eli katsoja siis ndkee ja haluaakin
nidhdd “tuon jonkin’ (valkokankaan/valkokan-
kaalla) ikkunasta-ndkemisen kaltaisena/kaltaisesti.



Ikkuna ei siten niink@dn ole valkokangas tai -kan-
kaalla, vaan katsojan tajunnassa oleva *’konstruk-
tio”’; katsoja on se, joka tuottaa realismia.*

Toinen ranskalaisteoreetikko, Jean Mitry, lisdd
ikkunalasin ympdrille sen kehykset: hanelle valko-
kangas on Altmanin tulkinnassa seka ikkuna etti
kuvakehykset. Nyt elokuvatutkimuksen historia ja
teoria on palautettavissa kahden metaforan vili-
seen dialektiikkaan:

ikkuna kuvakehykset

keskipakoinen keskihakuinen

perspektiivinen graafinen

objektin taso kuvan taso
Altmanin mukaan (vaikka ikkuna/kehykset

-malli onkin bindédrioppositio monissa suhteissaan)
osapuolille on kuitenkin yhteistd olettamus siitd, et-
ta valkokangas olisi jollakin tavalla erillinen ja itse-
ndinen elementti suhteessa esim. tuottamisen-
kuluttamisen prosessiin; sanalla sanoen, se néh-
daan irrallaan itse signifikaation prosessista. Juuri
tahdn ’ongelmaan’’ teoriaperinne tuo nyt uuden
metaforan, jonka muodossa se uskoo voivansa
tempaista po. poissaolevan elementin mukaan itse
signifikaatioon. Taméa “’uusi’’ metafora on peili.

Ensimmaisid varsinaisia siirtoja tdssd suhteessa
oli Jean-Louis Baudryn artikkeli ”’Cinéma: effets
idéologiques produits par [’appareil de base”’
(1970).43 Baudryn teksti yhtdaltd ja sen edelleen
kehittelyt Metzin laajassa tutkielmassa *’Le signifi-
ant imaginaire’’ toisaalta, muodostavat sen ytimen,
jonka ympirille peili-metaforan elokuvateoreetti-
nen kaytté myohemminkin ldhes kokonaan kietou-
tui.

Altmanin mukaan ranskalaisten viehtymys pei-
liin ja peilimetaforaan johtuu itse peilikuvan perus-
tavaa laatua olevasta dialektiikasta: subjektin ja
sen peilikuvan vililla on samanaikaisesti identi-
teetti-suhde (kohde ja kuva ovat yhtipitivid) ja
oppositio-suhde (kohde on *’lihaa ja verta’’, mutta
kuva on ’’vain’’ kuva). Elokuvakatsoja, kuten La-
canin peilivaiheen lapsi, voi tajuta yhteyden/yhte-
ndisyyden vain hyviksymaélld valheen, joka sitten
itse vaatii oikaisunsa: fiktiivinen elokuva ei merkit-
se ellemme "’usko’’, ettd se voi olla todellista/totta.
Mutta samanaikaisesti se ei voi olla fiktiota, jos
koko ajan uskomme sen todellisuudellisuuteen ja
totuudellisuuteen. Peilivaiheen tavoin elokuvan
katsomisprosessi siis ’"hédilyy’’ katsoja-subjektin
identiteetti- ja oppositiosuhteen vilimaastossa
(pystymatta lopulta kiinnittymaén niista kumpaan-
kaan).

Se/kuva

Yksi uudemman elokuvateoreettisen keskustelun
toistuvia kaisitteitdi on monimielisyys, hiilyminen
(fluctuation, floating, ambiguity). Psykoanalyytti-
sin ldhtokohdin asettautuneet kisitykset puhuvat
hailymisesti identiteetti- ja oppositiosuhteen valilla
(Baudry ja Metz). Formalistisempi lahtokohta taas
puhuu esim. kuvanulkoisen ja kuvansisdisen raja-

kohdan héiilymisestd (Burch ja Oudart).

»’Le signifiant imaginaire’’-tekstin kolmannessa
luvussa (’ldentification, Miroir’) Christian Metz
paneutuu elokuvan katsomiskokemukseen kahden
lacanilaisen avainkisitteen (identifikaatio ja peili)
kautta. Hdn ldhtee toteamuksesta, ettd elokuva on
enemméin havaintopainotteinen kuin monet muut
ilmaisumuodot — jo siksi, ettd se vetoaa niin
kuulo- kuin né#kdoaisteihinkin. Elokuvan tekee
poikkeukselliseksi muihin ilmaisumuotoihin (tdssa
suhteessa etenkin teatteriin ja oopperaan) verrattu-
na erityinen ldsni- ja poissaolon vilinen suhde: elo-
kuva on kuvia ja 44nid taltioituina; siis lasnédolevia
kuvia ja dédnii jostakin, joka on jo ollut ja joka nyt
on poissaolevaa.

Katsomiskokemuksessa taltioidut kuvat ja d@dnet
muodostavat ldsndolevan, kun taas se *’mistd’’ nuo
kuvat ja ddnet ovat, muodostaa poissaolevan. Elo-
kuva on siis tédllainen *’imaginaarinen signifioija’’,
jossa poissaoleva ja ldsnédoleva hailyvit:

() havainnon edellyttimd aktiivisuus on todellista
(elokuva ei ole fantasiaa), mutta se mitd havaitaan ei
ole oikeastaan itse objekti, vaan objektin varjo, sen
haamu, sen kaksoiskappale, sen replica uu-
denlaisessa peilissi.**
Valkokangas ei kuitenkaan ole peili siind mielessa,
ettd katsoja ei voi nihd4 siind omaa kuvaansa eiki
myoskadn tdstd syystd voi samaistua objektivoi-
tuun itseensd. Valkokangaskin siis on ja ei ole peili:
sekin hailyy. Myos katsojan tieto on hiilymista
kahden vilill4, jotka edelleen johtavat samaistumi-
sen kaksoisrakenteeseen.

Edelleen, myos nidkeminen on kaksi-liikkeista:
projektiivista ja introjektiivista. Elokuvan ndkemi-
nen on katsojaminélle sekd vastaanottamista (re-
ceive) ettd vapauttamista (release):

Pddstdessdni sen olen projektori, vastaanottaessani
sen olen valkokangas; molemmissa ndissd yhtdaikaa
olen kamera, joka tihtdd, mutta kuitenkin samalla
taltioi. ¥
Tamaén ajattelun mukaan signifioijan muotoutumi-
nen tapahtuu elokuvassa sarjana kaksinaisrakentei-
sia peili-efektejd, joille on tunnusomaista jatkuva
hailyminen *’sen’’ ja "’sen kuvan’ vililla.

Oireellisesti juuri tdssda vaiheessa Metz puuttuu
sithen, mitd hian kutsuu elokuvan *’idealistiseksi te-
oriaksi’’ (viitaten etenkin Baziniin). Sen ansioita
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hén itse sanoo olevansa viimeisten joukossa kielta-
méssd, mutta sen ’’sokeana pisteend’’ hin kuiten-
kin ndkee tuohon teoriaan sisiltyvin egon harhau-
tuksen.*® Metz nikee oman ajatuksensa ’’kaikki-
ndkevastd, transsendentaalisesta katsojasta’’ yhté-
ldisend esim. sen katsomiskisityksen kanssa, jota
Merleau-Ponty (ja fenomenologinen traditio yli-
paatdaankin) edusti, mutta ’egon paikka elokuvas-
sa ei riipu kaiken havainnon luonnollisten ominai-
suuksien ja elokuvan vilisestd ihmeenomaisesta yh-
tenevdisyydestd’’, vaan pdinvastoin, tuon egon ha-
vainnollisesta avuttomuudesta, Hilflosigkeit’ista.
Fenomenologinen, transsendentaalinen subjekti
havannoi maailmaa tuon maailman fenomenaali-
sen ilmenemismuodon kautta. Metzin kanta on se,
ettd tuo havainto (ja sitd seuraava tieto) on kuiten-
kin joko virheellista tai ainakin puutteellista, koska
se on (jo itsessddnkin tuotetun) ’’harhautetun’
(deluded) subjektin tuottamaa merkitysta.

Artikkelissaan ’’Bazin is Dead! Long Live Ba-
zin!”” John Belton puuttuu juuri tdhdn Metzin
Bazin-késitykseen ja sitd kautta yleisemminkin
Metzin esittamiin ajatuksiin katsomiskokemuksen
idealismista ja fenomenologiasta. Beltonin viitta-
médn mukaan Metzin kisitykset ovat kovin yleistéd-
vid; Bazinin katsoja-miné ei suinkaan ole transsen-
dentaalinen eikd idealistinen suhteessaan todelli-
suuteen (tai edes elokuvatodellisuuteen), vaan pal-
jon moniaineksisempi:

Bazinin katsoja-subjekti (--) ottaa osaa prosesseihin,
Jotka ovat sekd toisiaan vertailevia, testaavia ettd his-
toriallisia.*”

Mutta sitd Beltonkaan ei voi kieltédd, etteiko tal-
lainen Bazinin katsoja-mind olisi samalla tyypilli-
selld tavallaan hiilyva kuin Metzinkin katsoja-
mind. Téllainen ldsndolon ja poissaolon vilisen ali-
tuisen suhteen strukturoima hailyvyys kiteytyy tun-
netussa Metz-sitaatissa:

Vastaavasti, ymmidrtddikseni (ollenkaan) elokuvaa,
minun tdytyy ndhdd elokuvattu kohde poissaoleva-
na, valokuva siitd ldsndolevana ja timdn poissaolon
lasniolo signifioivana.*®

Katsoja/lapsi

Altman paattaa katsauksensa kriittisiin komment-
teihin, joiden yhteisend nimittdjidni on kritiikki itse
analogisuuden periaatetta kohtaan eli, etta asioita
ja ilmioita kuvataan ja selitetdédn silld perusteella,
ettd nuo asiat ja ilmiot ovat erdiden toisten asioiden
ja ilmioiden kaltaisia. Téllainen ’’analogian dis-
kurssi’’ on epatdydellistd (pdattyméaton kaltaisuuk-
sien ketju), ohjelmallista (kaikki tekstit on redusoi-
tavissa lapsuuden skenaarioihin) ja Imaginaarista
(elokuvan ’min&dd”’ konstituoidaan sen peilikuvan
eli Lacanin peilivaihe-teorian kautta).

Ehka jopa kiinnostavampaa kuin arvostellg ana-
logiaa olisi arvostella niitd perusteita, joiden poh-
jalta oletettu analogisuus nihddan olemassaolevak-
si. Peilivaiheen kannalta ongelmallisin peruste on
kielettoman lapsen (infans) samaistaminen eloku-
vakatsojan kanssa. Milld perusteella tdma
analogia-suhde on tehty?

Vastauksen antaa Baudry em. artikkelissaan.
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Héanen mukaansa peilivaiheen lapsen ja elokuva-
katsojan tilanteen vililld on olemassa kaksi yhden-
mukaisuutta. Toinen koskee peilin ja valkokan-
kaan vdlistd yhtédldisyyttd: molemmissa on kyse ke-
hystetystd, rajatusta kuvapinnasta. Toinen taas
koskee lapsen ja katsojan vélistd yhdenmukaisuut-
ta: peilivaiheen lapsi on samalla tavalla *’motori-
sesti’”” voimaton kuin elokuvateatterin tuolissa istu-
va katsojakin. Analogia siis nojaa kahteen perus-
olettamukseen: motorisuuden heikkenemiseen ja
visuaalisuuden ylikorostukseen.

Nyt voidaan kysy#, miten pitkille, tasmallisesti
ottaen, olettamukset sindlladn — ajateltaessa elo-
kuvan katsomiskokemusta — pitdvat paikkansa?
Eiko valkokangas ’’heijasta’® paljon muutakin
kuin kuvia ’muiden kehosta’’; istuma-asento ei
vilttamattd ole merkki heikosta motoriikasta (kat-
soja vaihtaa tuon tuostakin asentoa niin paikallaan
kuin istuukin ja sitd paitsi edellyttdako peilivaihe
lapselta paikallaan-olemista?); visuaalinen ei kum-
massakaan tapauksessa ole etusijalla (muuten kuin
itse metaforassa), entistd enemmén esim. elokuvas-
sa myds ddnellinen puoli vaikuttaa katsomiskoke-
muksen muodostukseen; havaintotoiminnot eivit
keskity valkokankaalle ympérdivdan pimeyden ta-
kia vaan aivan muista syista (tdstd syysti esim. tele-
visiota ei tarvitse katsoa pimedssd) jne.

Analogisuus-perusteissa on tdssd suhteessa edel-
leen se ongelma, ettd identiteetti- ja oppositiosuhde
edellyttdd juuri tatd mainittua jarjestystd: ensin on
samaistuttava jotta sitten voisi eriytyd, asettua vas-
tatusten. Kdytdnnossa (esim. Metzin tuotannossa)
tdméa on teorian kohdalla merkinnyt sitd, ettd pal-
jon enemmin onkin sitten kisitelty juuri tata
identiteetti- ja identifikaatio-suhdetta verrattuna
oppositio-suhteeseen. Siis: millaisena tdmé analo-
gia ndhdiin identifikaation kannalta?

Perusvastaus 10ytyy jilleen Baudrylta: kaksinais-
rakenteinen identifikaatio on yleisesti ottaen taan-
tumaa, regressiota, joka perustuu puutteen tilaan,
ts. tuo koettu puute pyritddn poistamaan, taytta-
méin samaistumisen avulla ja kautta. Lisdksi koko
tdtd prosessia ’’virittda’’ narsistinen aines, taipu-
mus yksindisyyteen ja vetdytymiseen pois maail-
masta sisille elokuvan fiktiiviseen maailmaan.

Silmit/suu

Alkuvaiheen psykosemioottisen katsoja-subjekti
-tutkimuksen perustavia vdittdmia (etenkin akselil-
la Baudry-Metz) oli, ettd elokuva (etenkin ns. klas-
sinen, fiktiivinen vastaelokuva) rakentuu samaistu-
misen eli identifikaation varaan, jolle edelleen on
luonteenomaista puutteesta (koskien oman minuu-
den eheyttd) johtuva narsistinen regressio. Tdman
’havainnon”’ ympdérilla tutkimus keskittyi sitten
tarkastelemaan itse identifikaation mekanismia eli
tuon regression syntyyn vaikuttavia monia eloku-
van tekstuaalisuuteen (kuten sutuuri, katseiden sar-
jat, kerronta yleensd jne.) samoin kuin ulko-
elokuvallisuuteen (kuten itse esitystila ja -tilanne)
liittyvia tekijoitd. Perusmalli kuitenkin sdilyi sama-
na: katsomiskokemuksen identifikaatio oli taantu-



maa jonnekin yksilon psyykkisen kehityksen kan-
nalta varhaisempaan tai sitd muistuttavaan tilaan.
Esim. juuri Baudryn mukaan tuo taantuma ’’pa-
lauttaa’’ katsojan samanlaiseen objekti-suhteeseen,
joka on tunnusomaista ns. ’’oraaliselle vaiheelle’’:
subjekti liittyy (identifioituu) objektiin suunsa
kautta esim. syomailld sen tai siti. Mutta miten
visuaalisesti aktivoituneeseen katsojaan on nyt
mahdollista sovittaa ajatus siitd, ettd tdméd onkin
kiinni valkokankaassa suustaan eiki silmistiin (ja
korvistaan)? Miten elokuvakatsojan analogiasuhde
tédssd tapauksessa onnistuu, kun toisena osapuole-
na on nyt imevéinen &itinsd rinnan daressi?

Baudryn mukaan tdm4 identifikaation oraalinen
rakenne maaraytyy paljolti itse elokuvan ’’perus-
koneistosta’’ ksin (ja on siten hyvinkin pitkélti au-
tomaattista). Sille on tunnusomaista monimieli-
Syys, rajojen puuttuminen, sisdisen ja ulkoisen, ak-
tiivisen ja passiivisen, toiminnan ja kokemisen su-
lautuminen toisiinsa. Kyseessd on sellainen eriyty-
miton tila, joka on yhteinen elokuvakatsojalle,
imeviiselle didin rinnan #éressa ja uneksijalle, joka
nukkuu ja ndkee unta. Perusmalli on imeviisen
oraalinen suhde éitiinsd: elokuvan visuaalinen auk-
ko (katsojan paikka) on korvannut suuaukon; ku-
vien imeytyminen on samalla yksilén imeytymisti
kuviin.

Oraalisuuden kautta kytkentd uneen (tai pdin-
vastoin) on helppo (jo Bertram Lewinin varhainen
artikkeli (1946) huomioi tdmén nimessdén ’’Sleep,
the Mouth and the Dream Screen’’). Baudry kir-
joittaa omassa osuudessaan em. Communications
-lehden numeroon (artikkelissaan ’’Le dispositif:
approches méta-psychologiques de I’impression de
réalité’’):

Hallusinatorinen tekijd, representaation ja havain-
non vilisen eron puuttuminen — jossa representaati-
ota pidetddn havaintona ja joka on ehto sille, ettd us-
komme unen todellisuuteen — vastaisi aktiivisen ja
passiivisen, tuotetun ja vastaanotetun kokemuksen
vdlisen eron puuttumista, mddrittelemdttomida rajoja
kehossa itsessddn (keho-rinta), syomisen ja syodyksi
tulemisen valilld jne., jotka ovat tunnusomaisia oraa-
liselle vaiheelle ja syntyvit sulkeistamalla subjektin
valkokankaan sisddn. Samoista syistd, meidin on
mahdollista ymmdrtid sitd erityisti muotoa, jossa
uneksija identifioituu unensa kanssa, muotoa, joka
edeltdd ‘pelivaihetta’, minuuden muotoutumista ja
on siten samalla esimerkki sisdisen ja ulkoisen keski-
ndisestd fuusioitumisesta.*®

On hdmmastyttavad, miten yleisistd ja jo sinil-
ladn kyseenalaisista olettamuksista (koskien nimen-
omaan elokuvien katsomisen ulkoisia edellytyksii)
lahtien Baudry (menetelménéédn analogioiden etsi-
minen) voi palauttaa katsojan imevéiseksi ditinsd
rinnan ddreen, ja vield imeviiseksi, joka ei “’tiedd”’
syokd hidn vai syoddanko hantd?

Ajattelu elokuvasta unenkaltaisena (jota Metz
kasittelee Le Signifiant imaginaire -teoksen III lu-
vussa "’Le film de fiction et son spectateur’’) on pa-
radoksaalisella tavalla itsereflektiivistd sekin: itse
asiassa perustellessaan itseddn se tuleekin paljon
enemmain antaneeksi aihetta pdinvastaiselle véitti-
mdlle: uni on elokuvankaltaista! Elokuvan unen-
kaltaisuus -mallin perusongelma on siind, ettd se
pakosta joutuu ottamaan lihtokohdakseen toisen
vdittdimin, joka jo sindllidn on kyseenalainen ja
ongelmallinen — nimittdin vaittiman siitd, etta
elokuvan katsomiskokemus perustuu identifikaati-
oon, joka on narsistista regressiota ja taantumaa
oraaliseen vaiheeseen. Se etti elokuvia ja unia saa-
tetaan kokea samantapaisissa ympéristoehdoissa ei
vield tietenkdén tee niistd muissakin suhteissaan sa-
mantapaisia. Tatd kokemisen samankaltaisuutta ei
valttamattd pitdisi yleistdd itse mekanismien sa-
mankaltaisuudeksi.

Yhteenveto

Kaiken kaikkiaan elokuvatutkimuksen ja -teorian
kannalta Metzin ty6 1970- ja 1980-luvuilla on mer-
kinnyt ehkd enemmaén kuin yhdenkddn toisen yk-
sittdisen teoreetikon. Esim. psykosemioottinen toi-
nen semiotiikka ndyttdd entistd olennaisemmalta
myds yhdysvaltalaisessa tutkimuksessa, joka suh-
tautui varhaiseen Metziin huomattavankin kriitti-
sesti.’0

Vilittomimmaén ja vahvimman vaikutusalueen
(Ranskan ohella) Metzin tuotanto 1oysi englantilai-
sesta elokuvatutkimuksesta ja sielld erityisesti
SEFT:n julkaiseman Screen-lehden ympariltd.
Metz onkin ollut yksi keskeisia sytykkeitd 70-
luvulla lahes rdjahdysmadisesti (anglo-amerikkalai-
seen ja sitd kautta edelleen esim. pohjoismaiseen
tutkimukseen)’!  levinneen elokuvateoreettisen
pohdiskelun viridmiselle. Tdssid suhteessa merkitta-
vintd vilitystyotd tekiviat Peter Wollen (teoksella
Sings and Meaning in the Cinema) ja Stephen
Heath (monilla Screen-lehdessa julkaistuilla Metz-
artikkeleilla). Toinen viliton vaikutus suuntautui
Italiaan: mm. Bettetini, Eco ja Pasolini kdvivit
vuoropuheluun Metzin kanssa. Vield yhtend var-
haisena esimerkkiné syntyneestd keskustelusta voisi
mainita Juri Lotmanin vuonna 1973 ilmestyneen
teoksen Semiotika kino i problemy kinoéstetiki.>?

Toisen semiotiikan osalta on sindnséd kiinnosta-
vaa, ettd sen levidmisessd Ranskasta anglo-amerik-
kalaiseen tutkimukseen (missa se *’eladkin’’ nykyi-
sin kenties vield voimaperdisemmin kuin alkupe-
rdismaassaan) keskeistd roolia esittivat monet femi-
nistiset elokuvatutkijat.5> Heille psykosemiotiikka
(etenkin lacanilaisessa muodossaan) tarjosi mallin
tarkastella elokuvan katsomismekanismia suku-
puolisena kysymyksend ja pohtia edelleen naisen
(ja naisen kuvan) paikkaa tdssd mekanismissa. Fe-
ministinen elokuvatutkimus ja -teoria on tdssé suh-
teessa tuottanut Metzin toisen semiotiikan kannalta
sen kenties tarkeimmén kritiikin.

Metzin ensimmadisen vaiheen semiotiikka tahtasi
kinemaattisen kielen tutkimukseen kayttden lahto-
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kohtanaan lingvistiikkaa. Toisen vaiheen semio-
tilkka taas keskittyi tarkastelemaan elokuvan kat-
somiskokemusta soveltaen Freudin ja Lacanin psy-
koanalyyttistd késitteistod. Teorian alueella Metz
on monien teoreettisten kysymysten osalta alkuun-
panija, varsinainen virikkeenantaja, tienndytt#ja.
Samalla han on tuonut elokuvatutkimukseen uutta
kasitteistod (niin lingvistiikasta kuin psykoanalyy-
tistdkin), jonka avulla elokuvaa ja elokuvatutki-
musta on ollut mahdollista tarkastella uusista ni-
kokulmista. Seuraava askel olisi nididen ajatusten
pohjalta edeti itse elokuvateosten, filmisen kirjoit-
tamisen alueelle kdyttden hyviksi tdsmallisempii
kasitteellisia jakoja impressionististen auteur- ja
genre-kasitteiden asemesta. Lihes kokonaan tdma
tyd on kuitenkin jddnyt Metzin seuraajien huolek-
si.

Metzin strukturaalinen semiotiikka yhtdiltd ja
psykosemiotiikka toisaalta ovat avanneet teitd jat-
kotutkimuksille ldhinnd kahdella suunnalla, ja ni-
menomaan kriittisen uudelleenarvioinnin kautta.
On alettu kiinnittd4d enemmain huomiota sithen 1)
miten teksti itse ’’tuottaa’’ itsensd merkityksellise-
ni kiytintona ja 2) miten katsoja itse on mukana
ja “’toimii’’ tuossa tekstuaalisessa prosessissa. Uu-
simmankin tutkimuksen ja teorian taustassa Metz
on ndin ollen sdilyttdnyt ohittamattoman paikkan-
sa.
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