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ELOKUVA - LINGVISTIIKKAA JA
PSYKOANALYYSIA: Cristian Metz*

Christian Metzin teokset Essais sur la signification
au cin6ma I ja II sekii Langage et cin6ma muodos-
tivat sen korpuksen, jonka ympiirille elokuvasemi-
otiikan "ensimmiiisen vaiheen" voidaan katsoa
muotoutuvan.r Oireellisesti mycis "toisen semiotii-
kan" kannalta Metz on avainsana:
Communications-lehden erikoisnumerossa "Psyc-
hanalyse et cin6ma" ilmestynyt laaja artikkeli "Le
signifiant imaginaire" merkitsi ratkaisevaa siirty-
miiii kohti psykoanalyysia ja t'litl. kautta psykose-
miotiikkaa eli elokuvasemiotiikan toista vaihetta.2

Siin?i missii ensimmiiinen semiotiikka keskittyi
tutkimaan elokuvaa kielenkaltaisena kAytlintdnii ja
merkityksen tuottamisena, psykosemiotiikka (pai-
nopisteen siirtyessii entistA voimakkaammin katso-
jaan) alkoi kiinnostua laajemminkin subjektin
problematiikasta ja eliivzin kuvan kytkennoistti ali-
tajuiseen. TAssii tekstissii klisiteltiiiin aluksi Christi-
an Metzin tuotantoa ensimmziisen semiotiikan kan-
nalta ja sitten toisen semiotiikan puitteissa, etenkin
niilta osin kuin se on kosketellut katsoja-subjektia.

I. LINGVISTIIKKA/ELOKUVA
Jos vdilettiiin semiotiikan tutkivan elokuvien muo-
toa, ei pidti unohtaa, ettd muoto ei ole sbdllan vasto-
kohta tai ettd signifioidun muoto on oivan yhtti
t(irke(i kuin signdio ijankin muoto,3

Metzin niikdkulmasta elokuvatutkimuksella on
kaksi suurta tehtavae: analysoida elokuvallista,
kinemaattista kielta ja analysoida elokuvallista,
filmistii kirjoittamista.a Taustalla on Cohen-
S6at'lta omaksuttu elokuva-alueen jaottelu institu-
tionaaliseen (cin6ma) ja erityiseen (film), eloku-
vaan ja elokuvateokseen. Elokuvan semiotiikan tai
semiologian (tai vielii tasmallisemmin - jotta elo-
kuvan semiotiikkaan pfiiistiiisiin) on tutkittava,
mita tarkoitetaan kiisitteellii elokuvan kieli ja elo-
kuvateoksen semiotiikka taas lAhtee maAritelmasta,

jonka mukaan jokainen elokuvateos on diskursiivi-
nen yksikko, teksti. Tarkastelu liihtee siita, ettei
elokuva ole enziii yhtii kuin filmeja eli yksittaisia
elokuvateoksia vaan yhtaalta teksteji ja toisaalta
maarattya elokuvallista kiiytiintiiii.

Metzin semiotiikan taustan muodostaa struktu-
ralistinen kielitiede yleensii ja erityisesti sen keskei-
nen hahmo, sveitsilAinen kielentutkija ja teoreetik-
ko Ferdinand de Saussure (1857-1913), jonka
paateos Cours de linguistique g6n6rale ilmestyi
vuonna 1915. TAhiin samaan kielitieteen perintee-
seen lukeutuvat Metzin kannalta tarkeat tutkijat:
Louis Hjelmslev (Prol6gomine i une th6orie du
langage, alk. 1943, ransk. 1968), Andrd Martinet
(El6ments de linguistique g6n6rale, 1960), Roman
Jakobson (Essais de linguistique g6n6rale, I963) ja
Emile Benveniste (Probl6mes de linguistique g6n6-
rale,1966).

Elokuvatutkimuksen perinteesta Metz toteaa
oman niikdkulmansa kannalta merkityksellisiksi
nimenomaan ne teoreetikot, joiden yleiseni "into-
himona" on ollut merkilyksen eli signifikaation
kiisitteen soveltaminen elokuvaan. Niiistii Metz
mainitsee erikseen seuraavat: veniiliiiset formalistit,
Eisenstein, Arnheim, Bal6zs, Bazin, Laffay, Mitry,
Cohen-S€at ja Morin.s Omaa teostaan (Essais,
Tome I) Metz pitaa ensimmaisena yrityksenA, jossa
elokuvaa pyritaan tarkastelemaan eksplisiittisellii ja
systemaattisella tavalla kAyttaen modernin lingvis-
tiikan kasitteistoa ja metodeja.6 Tiim?in tutkimus-
tydn (I semiotiikka) lahtokohtana ja varhaisena ki-
teytymana on vuoden 1964 artikkeli "Le cin6ma:
langue ou langage?" ja sen peruskysymys: mitA
metafora elokuvan kieli oikeastaan merkitsee?

Kieli/elokuva

Elokuvasta kielenti (ai elokuvan kielestii) puhuttiin
ja kirjoitettiin kuitenkin jo kauan ennen Metziii.
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Esim. Vachel Lindsayn mielestii elokuva muistutti
Esperantoa, uutta kansainvilistd "kuva-sanojen"
kieltli.T Ranskalaisessa Le FilmJehdessii taas pu-
huttiin (v. 1918) elokuvasta termilla I'alphabet ci-
n6graphique.8 Sittemmin Kuleshovin, Pudovkinin
ja Vertovin kirjoituksissa elokuvan ja kielen viili-
nen analogia konkretisoitui entistAkin selvemmin:
elokuvallisille yksikoille (kuvaruutu, otos, kuva) et-
sittiin verbaalikielestii suoria vastaavuuksia (kir-
jain, sana, lause).

Tavallaan Metzin teoretisoinnit alkuvaiheessaan
ovatkin vastareaktio varhaisille (erityisesti Vertovin
ja Pudovkinin) kiisityksille elokuvan ja kielen suh-
teesta. Noiden kiisitysten ytimena Metz niikee pyr-
kimyksen luoda elokuvatle "kielioppi" (cin6 lan-
gue), kielen kieliopin antaman mallin mukaan.

Tiillaisten metaforisten kieli,/elokuva -asetelmien
vastapainoksi Metz haluaa lahestya elokuvakielen
kysymystii "ankarasti", tieteellisen systemaattisesti
ja tiistti syystii nimenomaan kielen ja kielitieteen
niikOkulmasta. Ensin on siis selvitettava, mitA me
tarkoitamme kielellii ja sitten, mitti me tarkoitam-
me elokuvalla.

Kielen kannalta apukasitteist<i lciytyi de Saussu-
relta, joka erotteli kielellisen kokemuksen kolmeen
aspektiin: kieli yleensii, universaali kyky tuottaa ja
vastaanottaa lausumia (langage); kielisysteemi, eri-
tyinen, organisoitu ja artikuloitu viestintiisysteemi
kuten esim. ranskan tai suomen kieli (langue) sekii
puhunta, konkreettinen ja aktuaalinen puhetapah-
tuma (parole).e Myds Metzin merkkikiisite on
saussurelainen: merkin olemukseen kuuluu, ettii se
on korosteisen kaksijakoinen: yhtaiillii on signifioi-
ja (se merkissii, joka merkitsee eli "merkitsija") ja
toisaalla signifioitu (se merkissA, jota signifioija
merkitsee eli "merkitty"). Hjelmslevin kiisitteistos-
sii (la edelleen Metzillii Langage et cin6ma -teokses-
sa) jaottelu muuntui ilmaisun ja sisiilltin muotojen
viiliseksi. Tall<rin korostui samalla, ettei signifikaa-
tio ole merkin "automaattinen" ominaisuus, vaan
pikemminkin yleensa kielen funktio.

Metz saattoi pian havaita, eltei elokuva (cin6ma)
ole kielisysteemi (langue) vaan kieli tai diskurssin
muoto, joka jo itsessiiiin sisiiltiiii useita systeemejii.
Perustavimpia syita tahan on, etta elokuvalta puut-
tuu kielisysteemille ominainen kaksoisartikulaatio-
rakenne. Kasite on periiisin Andre Martinet'lta,
jonka mukaan kielisysteemin perustyypillii eli ver-
baatikielella on kaksi artikulaatiotasoa: foneemien
(esim. l2inteet) ja moneemien tai morfeemien
(esim. sanat, lauseet) tasot.l0 Moneemit ovat mer-
kitysyksikoita ja foneemit niiden elementteja. Tal-
lainen kaksoisartikulaatiorakenne mahdollistaa
sen, etta kieli voi muodostua organisoiduksi systee-
miksi, jolla on oma koodistonsa.

Metzin mukaan elokuvaa ei voida, toisin kuin
verbaalikieltA, jakaa foneemeihin ja moneemeihin:
kuvia tai otoksia ei voida pilkkoa kuvaruuduiksi tai
kuvaruutuja edelleen pienemmiksi osasiksi teke-
miitt:i samalla viikivaltaa elokuvakerronnalle ja sen
merkityksille. Eli, koska elokuvakielelta puuttuu
kaksoisartikulaatiorakenne, se ei myciskiiiin voi ol-
la erityinen, koodattu kieli.

Elokuvasta tekee universaalin kielen (pikemmin-

kin kuin yksiloidyn kielisysteemin) my6s se, etta
elokuvan kuvat ovat aina motivoituja merkkejii
toisin kuin kielisysteemin merkit, jotka ovat kon-
ventionaalisia eli sopimuksenvaraisia. Metzin mu-
kaan elokuvassa merkin (esim. kuva tiikeristai) ja
kohteen (se minkii kuva on kyseess?i: tiikerieliiin)
vrilinen suhde on suora, analoginen eikii sopimuk-
senvarainen. Tiissii tulkinnassa signifioija on siis
tuo kuva (tiikerista) ja signifioitu on se, mista tuo
kuva on, mitii se representoi (tiikerieliiin).

Elokuva on kieltii ilman kielisysteemid, koska
kielisysteemi edellytttia (l) merkkejii, (2) systeemiii
ja (3) interkommunikaatiota. Elokuva on yksi-
suuntaista kommunikaatiota (valkokankaalta kat-
sojalle), vain osaksi systematisoitunutta (elokuva
on erityinen visuaalinen ilmaisuviiline eikii erityi-
nen viestintiijiirjestelmzi) ja siita puuttuvat omat,
erityiset merkit. Metzille elokuvallinen signifikaatio
(merkityksen tuottamisen prosessi) on aina enem-
miin tai v;ihemmAn luonnollista, ei-sopimuksen-
varaista. Niinpii juuri kuvan "puhdas analogia"
determinoi merkkien puuttumista: kuva tiikeristii
muistuttaa olemassaolevaa tiikerieliiintii, josta tuo
kuva on otettu, analogisen puhtaasti ja puhtaan
analogisesti. Etiiisyys signilioijan ja signifioidun
viilillil kutistuu olemattomiin: niiin kuva toisintaa
todellisuutta, on sen replica.

Metz-kritiikki on luonnollisesti tarttunut hana-
kasti juuri tiihiin. Sen mukaan elokuvan realismilla
ei pitiiisi ymmairtaa jonkin "objektiivisen todelli-
suuden" valitcinta toisintamista tai peilausta, vaan
tuo "realismikin" pitaisi ajatella suhteessa tietyn
yhteiskunnan julkituomaan ja olettamaan tapaan
esittaa sirai, mita se nimittaa "todellisuudeksi".rl

Elokuva ja kieli eiviit Metzin mallissa tavoita toi-
siaan kuvan tasolla, sen sijaan ne kohtaavat toisen-
sa kuvien yhteenliittamisen, elokuvakerronnan ta-
solla. Filminen manipulointi, kuvien yhteenkokoa-
minen ja -liittaminen on kielellistA toimintaa,
todellisuus-analogioiden muuntamista kincmato-
grafisen diskurssin osasiksi.

Tdmiin diskurssin ja sen muotoutumisen puit-
teissa voidaan loytaA "kinematografisia koodeja",
jotka valittiiviit viestejii katsojalle, joka sitten vas-
taanottaa ja tulkitsee ne. Koko alue on jaoteltavis-
sa viiteen diskurssimuotoon: visuaalinen kuva, mu-
siikki, puheaiini, iiiiniefektit ja kirjoitetut tekstit.
Sanan kieli on sanomajoukko, jossa ilmaisuvAli-
neena on kirjoitus; elokuvan kieli taas on sanoma-
joukko, jossa ilmaisuviilineinii ovat valokuva, talti-
oitu puhe, hiily, musiikki ja tekstit.

TAllaisen mallin pohjalta "totaalinen" semioot-
tinen tutkimus jakautuu kahteen mahdollisuuteen:
toinen ottaa tehtavakseen analysoida signifioivien
koodien hahmoa suhteessa psykologiseen, sosiolo-
giseen, kulttuuriseen ja esteettiseen merkitykseen ja
toinen ottaa tehtavakseen tarkastella niita eloku-
valle ominaisia tapoja, joiden muodossa itse tuo
koodisto operoi. Halutessaan tietoisesti keskittya
"spesifisti elokuvalliseen" Metz pitkiilti sulkeistaa
omasta tarkastelustaan nAistii vaihtoehdoista ensin-
mainitun.

Elokuva on siis kieltli ilman kielisysteemid, mistd
johtuen se on korosteisen ei-systemaattista. Eloku-
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1 . Itseneinen otos

Autonomiset
segment i t

S yn t agmat

Akronologiset
synt agmat

Krono 1 o -
giset
synt ag -
mat

2. ParalleelisYntagma

3. Sulkeissyntagna

4. Kuvaileva sYntagma

5. Vaihteleva sYntagma

6. kohtaus
Narra-
tiivi.-
set
synt ag -
mat

Lineaari
set
narrat i i
vi set
syntagma

Jaksot

7. Episo-
dinen
j akso

8, Taval-
1 inen
j akso
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valla ei mydskiiiin ole omia merkkejii, mistii joh-
tuen se on paradigmaattisesti "kdyhaa". Jlilleen
korostuu kuvan taso: siitti syystl, ettii kuva ei ole
merkki, vaan puhdas analogia, jokainen kuva on
erityinen ja yksilcillinen mahdollisuus sarjassa luke-
mattomia muita mahdollisuuksia (kuvallisia "neo-
logismeja" eli uudissanoja).

Niiin ollen keskeisen aseman saavatkin syntag-
maattiset suhteet, mistii syystii elokuvan spesifi tut-
kimus Metzin nakokulmasta 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 myos kritikoiduimman) osan
muodostaa hiinen "suuri syntagmatiikkansa" (la
grande syntagmatique) jo siksikin, etta sita voidaan
pitiii ensimmaisena systemaattisena yrityksenii
(esim. Pudovkinin ja Eisensteinin epasystemaatti-
sempien kehittelyjen ohella) analysoida elokuvan
tapaa olla kertova taide- ja ilmaisumuoto. Metz
erottelee kahdeksan erilaista, perustavaa syntagma-
tyyppii: (l) itseniiinen otos, (2) paralleelisyntagma,
(3) sulkeissyntagma, (4) kuvaileva syntagma, (5)
vaihteleva syntagma, (6) kohtaus, (7) episodinen
jakso ja (8) tavallinen jakso.rz

Metzin niikokulmasta elokuvasemiotiikan perus-
tehtavana on analysoida elokuvatekstin signifikaa-
tiossa toimivia koodeja. Suuri syntagmatiikka on
nAistti koodeista yksi. Se ei ole elokuvan langue
vaan yksi niistii koodeista, jotka ovat mukana
strukturoitaessa elokuvateoksia.

Kinemaattinen/filminen

Metzin semiotiikka pyrkii olemaan elokuvallisen,
kinemaattisen kielen tutkimusta. Esim. Langage et
cin6ma tutkii ensisijaisesti sitii, miten koodin kiisi-
tetta voidaan soveltaa elokuvaan yleensii. Ollak-
seen kattavaa, semiotiikan tulisi tiiman lisiiksi tut-
kia my6s elokuvateoksia, lilmejri, singulaarisina ja
tekstuaalisina systeemeind: siis tutkia elokuvallista
kirjoittamista (6criture filmique). Metz on rajoituk-
sistaan tietoinen ja katsoo, etta koska kinemaatti-
sen kielen tarkastelu on ensisijaista (sillii se luo elo-
kuvasemiotiikan perustuksen), voidaan filmisen
kirjoittamisen tutkimus toistaiseksi sulkeistaa.
Kiinnostavaa siniinsd on, ettei Metz sittemmin juu-
rikaan palannut (ainakaan toistaiseksi) tahan kysy-
mykseen, vaan siirtyi psykosemiotiikkaan tarkaste-
lemaan katsojan asemaa tuon kinemaattisen kielen
"kayttajAna". Sen sijaan kysymystii filmisestii kir-
joittamisesta ovat tarkastelleet enemmiin muuta-
mat Metzin seuraajat kuten Marie-Claire Ropars ja
Thierry Kuntzel.rl

Kielen taustalla, olcnnaisimpana on toleamus.
jonka Metz l,angage et cin6ma -teoksessa tuo entis-
tii painavammin esille: elokuvan semiotiikassa elo-
kuvasta tulee puhua joko kinemaattisena kielenti
tai filmisenii kirjoittamisena. Kohteina voivat nain
ollen olla:

(l) filmiset tekstit (joiden "prototyyppi" on
yksittainen elokuvateos);

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

(3) ei-tekstuaaliset filmiset systeemit eli koodit,
jotka voivat olla spesifejii (kinemaattisia) ja ei-
spesifejii seka yhteisia, jaettuja (kun koodit ovat
spesifejii, ne ovat samalla osa kinemaattista kieltii).

Filminen systeemi on useampien koodien kombi-
naatio, mutta taman ohella siihen sisiiltyy aina
siirtymiin mahdollisuus, mahdollisuus toimia koo-
dia vastaan, uudelleentulkita sita. Tekstin ja koo-
din viilinen suhde ei niiin ollen ole mitenkiiiin sta-
biili ja harmoninen vaan parhaassa tapauksessa
dialektinen.

Filmisen niikokulmasta elokuvan semiotiikka
merkitsee siis filmisten tekstien analyysiii joko teks-
tuaalisten systeemien tai kinemaattisten (ia,/tai ala-
koodien) erittelyZi varten. Semiootikon tehtavana
on systeemien ja koodien konstruointi periaatteella
miten elokuvateos signifioi? Semiootikon tehtava
on tassa suhteessa puhtaasti deskriptiivinen, ei nor-
matiivinen. Teoreetikkona semiootikko tutkii kine-
maattisen kielen koodistoa eritellen niiden spesiti-
syytta, yleis)rytta ja suhteita toisiinsa; kriitikkona
tai analyytikkona semiootikko tutkii tekstejii ja si-
ta, miten koodit on organisoitu noissa teksteissd;
historioitsijana semiootikko tutkii spesifien ja
ei-spesifien alakoodien kehitystA eri aikakausina.ra

Elokuvan semiotiikka on jaoteltavissa my6s jo-
ko konnotaation tai denotaation semiotiikkaan.
Metzille itselleen jiilkimmtiinen on keskeisempi ja
kiteytyy kysymykseen, mita on elokuvan kerron-
nallinen denotaatio. Metzin niikokulmastahan juu-
ri sen nretodit tekevat elokuvasta kielenkaltaisen.

Elokuvatekstin spesifisyys on sen koodien moni-
naisuuden kombinaatiossa eikti siinA, etta tietty
koodi (esim. montaasi) alleviivaisi koko elokuval-
Iista prosessia. Tallaisesta homogenisuudesta (tai
"monismista") kieltaytyminen johtaa juuri fitmi-
sen kirjoittamisen korostamiseen, johon Metzkin
Langage el cin6ma -teoksensa lopussa viittaa.

Metzin mallissa lilmi on annettu diskursiivinen
yksikko ("sanoma"), konkreettinen ja "liisnii-
oleva"; kinemaattinen taas on abstraktija "edessii-
oleva", ideaalinen ("koodi"). Kaikki yksittaisten
elokuvateosten elementit ovat filmisiA, mutta vain
osa niistzi on elokuvalle spesifejii eli kinemaattisia

- jos kohta niitakin on tietysti tarkasteltava fil-
misten suhteiden kautta. Elokuvateos, tiettyjen
koodien keinoin, konstituoi itsensd tekstinA, filmi-
n:i. Kinemaattinen kieti on koodijoukko, mutta fil-
minen kirjoittaminen on operaatio, prosessi, jossa
keskeistii on siirtyma elementistS toiseen, koodista
toiseen. Jos elokuvateos on "keksimistii" tai "luo-
mista", se on sita siksi, etta se on samalla operaati-
ota; se lisdii jotakin uutta olenlassaoleviin koodei-
hin; se luo uusia rakenteellisia muotoja entisten
pohjalta ja niiden tiialle (esim. lajityypeissii).

Ongelmallisimpia varhaisen Metzin ajattelussa
on kuvan kiisite ja nimenomaan kuvan n6keminen
suhl.eessa todellisuuteen puhtaana analogiana. Sa-
malla tiimii kiisitys on selvimpiA merkkejA siita, mi-
ten l:ihellei varhainen Metz itse asiassa viel:i oli
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Bazinin (ia Mitryn) kAsityksi2i kuvan ja todellisuu-
den suhteesta. Niiiden kasitysten laveana, yhteisenii
nimittajana voisi pitiiii lenomenologista niikokul-
maa, jonka puitteissa Metz kirjoitti kiisityksensii
"todellisuusvaikutelmasta" ja "elokuvakerronnas-
ta" . l5

Ehka kArkevimmin tallaista kuva./todellisuus
-suhdetta kritikoi Umberto Eco, joka - piiinvas-
toin kuin Metz (ja esim. Pasolini) - naki tuonkin
suhteen sopimuksenvaraisena ja koodattuna.l6

Metzin kannalta oleellista on, etta koodi-
kiisitteen avulla voidaan rikkoa sinzinsii valaiseva,
mutta (esim. pienimmiin, merkityksellisen yksikon
etsimistarpeen takia) rajoittava Iangue-malli ja
arvioida kokonaan uudelleen langue/langage-kysy-
mystii. Siirtymtin mahdollistaa tiukasta tingvistiik-
ka-analogiasta luopuminen: kaiken viestinnin koo-
dit eivat valttamiitta ole samanlaisia kuin verbaali-
kielen langue-koodi. Samalla kun koodin kasittely
avaa tieta elokuvan kinemaattisen spesifisyyden
kasittelylle, se laventaa aluetta ulospiiin lingvistises-
ti rajoittuneesta langue/parole-mallista. Tdmii as-
kel tapahtuu Metzin itsensii kohdalla varhaisteks-
tien ja Langage et cin6ma -teoksen valilla; Stephen
Heathin sanoin, varhaisessa vaiheessa tarkastelun
kohteena oli elokuva objektina ja sitii seuranneessa
vaiheessa elokuva operaationa.rT

Metzille monet kysymykset ovat erziAnlaisia
"work-in-progress" -asioita. Tama kiiy hyvin ilmi
artikkelikokoelmista, joihin kootut, aiemmin kir-
joitetut artikkelit on varustettu laajoilla, kommen-
toivilla ja uudelleentulkitsevilla alaviitteillii fioku
onkin sanonut, ettei Metzin teoksista kannata
muuta lukeakaan kuin alaviitteet - tiirkein on
niissii). Tiistii syysta on vaikea hahmottaa edes
alustavalla tavalla "lopullista" kuvaa Metzin kAsi-
tyksistii tai ainakin sellaista kuvaa, jota voisi tar-
kastella vaativanar yhteniiisenii teoriana. Esim.
varhaisen kiisityksensli kuvan puhtaasta analogi-
suudesta Metz muutti mydhemmin patjolti 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 tiikerieliiimen todellisuudessa-
kuva ei siis toisinna todellisuutta vaan tapoja tun-
nistaa kohteita todellisuudessa.rs Tamakin ajatus
on kiinnostava esimerkki siita, miten Metz uudel-
leensoveltaa Andrd Bazinin aiemmin esittamia ka-
sityksia.

Koodi/teksti

Varhaiselle Metzille ominainen piirre oli siten jo
olemassaolevien elokuvaa ja sen "kielt{i" koskenei-
den olettamusten, huomautusten ja vaittamien
"dekonstruointi", Tiimii johti viiisttimiitta oman-
kin teoretisoinnin tarpeeseen, joka sittemmin sel-
vimmin konkretisoitui juuri Langage et cin6ma
-teoksessa. Sen keskeisii kiisitepareja ovat film,/
cin6ma ja code/texte.
Koodi-ajattelu antaa mahdollisuuden uudelleenar-
vioida kuvaa puhtaana parolena. Sen sijaan, etta

etsittaisiin elokuvasta minimaalisia perusyksikoitii
tai artikulaatiotasoja, sita voidaan nlt lahestya eri-
laisten ja eritasoisten koodien joukkona tai "ko-
koontumispaikkana".re Languen kokonaisvaltai-
nen kiisite korvataan siis koodien moninaisuudella
ja jaottelu langue/parole jaottelulla koodi,/teksti.20
Kielisysteemin "kieltiiminen" elokuvalta ei miten-
ktiiin heikennii elokuvan semiotiikkaa, muttei
my6skii{in eniiii pakota rajaamaan tarkastelua
yksinomaan kerronnan ongelmiin. Alkujaanhan
Metz oli liihtenyt siitii, ettii samaan aikaan kun elo-
kuva alkoi kertoa, l6ysi tarinan, se sai mycis kielen-
kaltaiset ominaisuutensa.2r

Nyt signilikaatio nahdaan prosessina, jonka
avulla viestejii valitetaan katsojalle tekstissii koo-
dien keinoin. Koodi on looginen relaatio, jonka an-
siosta viesti ylipiiiittiAn voidaan ymmartaa; se on
ilmaisumateriaalin vastapari ja olemassa siniillAiin
enemman tutkijan kuin esim. elokuvantekijiin tai
katsojan kiisitteistdssii.

Koodien alueen Metz jakaa kolmeen kategori-
aan:

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

(2) yleisyyden tasot (yleiset koodit - kaikki
elokuvat; erityiset koodit - elokuvaryhmiit, oh-
iaajat 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 yksittiiinen elokuvateos, sellaisen
osa (esim. segmentti) tai elokuvateosten joukko,
jonka kontekstin muodostaa esim. genre tai eloku-
vaohjaaja, auteur.23 Teksti on koodien systeemi,
johon viestit on organisoitu valintojen ja yhdistelyn
periaatteiden mukaisesti, siis paradigmaattis-syn-
tagmaattisesti.

Myos kasitepari teksti,/tekstuaalinen systeemi on
keskeinen. Teksti on se, minka elokuvantekija
konstruoi (esim. uniikki, abstrakti kokonaisuus).24
Katsoja pyrkii ymmiirtiimiiZin elokuvaa, kun taas
tutkija pyrkii ymmartamaan sita, miten elokuvaa
ymmZirretaan; tutkijan tapa "lukea" elokuvaa on
niiin ollen ertidnlaista "meta-lukemista".

Yleisen kieliniikokulman ohella Metzia on erityi-
sesti kiinnostanut kuvan realismi, kerronnan muo-
to ja elokuvien konnotaatiot. Luettelo on kuvaava
mycis sikili, etta Metzin tutkijanuran voi sanoa
edenneen suunnilleen tuossa jtirjestyksessli sisiil-
tiien rajujakin suunnanmuutoksia. Esim. kuva-
ktisityksen radikaali muutos fenomenologiasta se-
miotiikkaan tai samantapainen mi:utos kerrontaa
koskevassa ajattelussa. Myos konnotaation kasite
on hyvini esimerkkind Metzin ajattelun kehitys-
suunnista ja muutosalttiudesta.25

Metz./muut

Metzin ensimmiisen vaiheen semiotiikkaan kohdis-
tettu kritiikki tuli elokuvatutkimuksen niikokul-
masta yhtaaltd auteurismin (ia auteur-struktura-
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lismin)26 ja toisaalta historiallisen materialismin (a
psykoanalyysin sekii feminismin)27 suunnasta. Se-
miotiikan itsensii niikdkulmasta kritiikki operoi lA-
hinnii niilla kasitteilla, jotka Charles S. Peircen
tuotanto tarjosi.2s

Pisimmiille lienee tiill:i linjalla edennyt Raymond
Durgnat, joka Venetsian elokuvafestivaaleilla
(1979) pitiimassean esitelmessii sanoi mm,:

Luulla, ettii verboalikielen rakenne on koiken merki-
tysrokenteen malli on niin suuri horho, ettri vain tie-
tokonekompleksin saaneen cartesiolaben uskoisi sii-
hen tarttuvon. Olkaomme siis selviild siitti, ettii kaik-
ki nuo lingvislbet termit kuten syntoksi,
k o o d i, k i e I i, s t n t a g m a o t t i n e njne.
ovat parhaimmilloankin hyddyttdmiti. Ne merkitse-
vrit kaikkea ja eiv(it )ht(i(inmittiiin.30

Samoilla linjoilla liikkui myos Kevin Brownlow:
Miksi elokuvasta innostuneiden opiskelijoiden tiiytyi-
si opetella kieli, joka osoiltoutuu heti hyddyttOmdksi,
kun he pobtuvat luentosalisto. Voi vain kuvitella,
miten hankalia Englantiin saopuneelle korealaiselle
elokuvoopiskelijalle ovot sellaiset krisilteet kuin
"synekdokee" toi "non-diegeettinen". () Nditii kti-
sitteit(i ei ldydy tavallisbta sdnokirjoista jo juuri siksi
semiootikot koi ovotkin niihin niin kiintyneitti.sl

Metz-kriiti kkoja piiteviimmiistA piiiistii on yhdys-
valtalainen elokuvatutkija Brian Henderson: A
Critique of Film Theory -teoksensa toisessa osassa
h5n omistaa kolme laajahkoa lukua Metzin ajatus-
ten kommentoinnille.12 Hendersonia kiinnostaa
erityisesti elokuvasemiotiikan ja -teorian viilinen
suhde. Tiiltii pohjalta lahtevAn tarkastelun kriittiset
johtopaatdkset on lyhyesti kiteytettiivissa kolmeen
kohtaan:

(1) elokuvasemiotiikka ei niiytii olevan enem-
piiii kuin vanhojen elokuvateoreettisten ongelmien
pukemista uuteen, semioottisen kasitteiston vale-
asuun;

(2) Metz itse ei puhu elokuvateoriasta lain-
kaan, hiin tyytyy vain kiisittelemiiiin muutamia yk-
sittaisia elokuvatutkimukseen liittyviii erityiskysy-
myksiii.

(3) on kyseenalaista, missii miiiirin Metzin elo-
kuvasemiotiikka on edes semiotiikkaa.

Vastakritiikki voisi edelleen kommentoida niiitii
kohtia esimerkiksi seuraavasti:

(l) semioottisen klisitteistcin soveltaminen elo-
kuvaan ei voi mitenkiiiin olla muuttamatta my6s si-
tA kuvaa, joka noista "vanhoista elokuvateoreetti-
sista ongelmista" on muodostunut, koska nuo on-
gelmat eiviit voi olla niita kuvaavista kasitteista
riippumattomia;

(2) Metzin pyrkimyksenii ei ole ollutkaan jon-
kin uuden "teorian" luominen, koska hiinen mie-
lestZiiin "teoria" isoloituna kokonaisuutena on ide-
alistinen mahdottomuus, ptiinvastoin Metz nimen-
omaan on tiihdlnnyt teorian teoretisoinnissaankin
itse teoriakiisitteen ja -kiisitysten uudelleentulkin-
toihin;

(3) Metz ei ole pyrkinytkiiiin rakentamaan elo-
kuvan semiotiikkaa, vaan (kuten hiin Langage et
cin6ma -teoksensa johdannossa tuo julki) avaa-
maan viiyliii kohti elokuvan semiotiikkaa.

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

logiaa, elokuvan ja kielen kysymystii jne. Nakt kul-
mat pohjustavat Hendersonin erityistii kiinnostuk-
sen kohdetta, Metzin suurta syntagmatiikkaa.
Henderson vaittaA, etta Metzin semiotiikka on vain
kertovan elokuvan eika elokuvan yleensZi semio-
tiikkaa ja sellaisenakin se tarkastelee kovin viihiin
itse narratiivisuuden kasitettii. Analogia-kysymyk-
sen osalta Henderson yhtyy Econ esittamean kri-
tiikkiin. Hendersonin mukaan "elokuvan kieli" on
Metzille ensisijaisesti tarinan "literaalisuutta" ja
nuo tarinankertomisen muodot ovat sitten enem-
man tai viihemmtin kiinteita; tata vaitetta hiin ei pi-
dii mitenkiiiin mullistavana, vaan ehdottaa, etta se
on loydettavissa toisessa muodossa jo esim. Eisens-
teinin, Pudovkinin ja Bazinin kirjoituksista.

Niiistii liihtokohdista Henderson etenee kasittele-
miiAn llihemmin suurta syntagmatiikkaa. Hiinen
johtopeatdksense ovat seuraavanlaisia:

(l) Asettamalla elokuvadenotaation tutkimuk-
sessa etusijalle, Metz sulkeistaa konnotaatio-
aspektin ja samalla (kuten Michel Cegarra on to-
dennut)3r myds ideologisen aspektin. Ttihiin on
viitannut niin ikaan Stephen Heath, jonka mielestd
Metzille koodien toiminta tekstuaalisessa systee-
missti on ilman subjektia, koska se on itsensd sys-
teemin toimintaa; Heathin kritiikki haluaa sijoittaa
ideologian tuoksi subjektiksi ja tata kautta allevii-
vata kysymystii (ohon Metz sittemmin palasi psy-
kosemiotiikassaan): mikii on subjektin paikka tuon
systeemin sisAllii?ra

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

(3) Metzin syntagmatiikkaa vaivaa empiristi-
nen (harha)kdsitys siita, etta hanen kuvauksensa ja
tuon kuvauksen kohteet ovat jollakin tavalla toisis-
taan riippumattomia. Toinen ongelma on siinii, et-
ta hen tarkastelee osakokonaisuutta vailla valtta-
matdnta yhteytta kattavaan teoreettiseen malliin ja
kontekstiin (toisin kuin esim. Propp tarkastelles-
saan ihmesatujen morfologiaa).

(4) Semio-lingvistiikassaan Metz ei koskaan
taysin vapaudu fenomenologisesta "painolastista",
joka selkeimmin niikyy hiinen (muuttuvissakin) kii-
sityksissiiiin kuvasta. Sen sijaan, etta Metz korvaisi
fenomenologian (omasta mielestiiiin) tieteellisem-
miittii semiotiikalla, hiin itse asiassa maarittelee se-
miotiikankin fenomenologiasta kiisin (eikii esim.
psykoanalyysin tai marxismin liihtctkohdista, joitle
molemmille on tunnusomaista arkikokemuksen ja
todellisuuden viilisen "jatkumon" katkaiseminen).
Metzille esim. segmentti ja otos ovat teoriattomia,
empiirisia faktoja - jo sinallaan olemassaolevia;
niinpii hdn ei mydskiiiin tulkitse "l6ydoksiaan",
vaan omalla tavallaan tyytyy toteamaan (kuten
Wollen osoittaa): "ne ovat olemassa, miksi sorkkia
niita".35 Tiissiikin suhteessa Metz kltkeytyy sau-
matta klassisen elokuvateorian perinteeseen ja juu-
ri tasta syyste Metzin semiotiikka ei Hendersonin
mukaan muodostakaan jotakin "uutta teoriaa",
vaan on enemmtinkin vanhaa viiniii uudessa leilis-
sii.

Parhaimmillaan Metziin kohdistettu kritiikki on
ollut paljastavaa ja uuttaluovaa tavalla, joka myo-
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hemmin muutti myos Metzin omia kasityksia. Pa-
himmillaan se on ollut valinpitamat0ntii sanailua
tai taysin vailla mieltii. Yksi syy asenteiden suureen
vaihtelevuuteen on Metzin (ia yleensiikin semioo-
tikkojen) kayttamii "vaikea" kieli, joka etenkin
auteuristeille on osoittautunut todelliseksi punai-
seksi vaatteeksi.36 Toinen syy on Metzin oman
tuotannon vaihtelevuudessa, jolle on tunnusomais-
ta jatkuva itse tehty uudelleentulkinta - jostakin
slysta tama on kuitenkin suurelle osalle kriitikoista
ollut negatiivinen piirre tutkijassa. Samasta syrysta
Metziii on hankala hahmottaa teoreetikkona perin-
teisessd mieless6, ts. sellaisena tutkijana, jonka
tuotannosta olisi mahdollista luoda yksi tai edes
kaksi suhteellisen eheiid kokonaiskuvaa; parhaim-
millaankin voi puhua vain toisiinsa liukenevista
"vaiheista". Lingvistiikan jiilkeen seuraavan vai-
heen avainsanaksi muodostui psykoanalyysi.

II. PSYKOANALYYSI/ELOKUVA
() elementtien peli nytyy kuitenkin havaita, tai yk-
sinkertabesti sen on ilmettdv(i, tapahduttova: sen on
o t e t t o v o p a i k k a n s a. Jo tdmti paikka on
itse kunkin meista sbtitla 1--1.37

Dudley Andrew nimesi Concepts in Film Theory
(1984) -kirjansa alussa elokuvateorian perinteen ta-
vat tarkastella katsojan ja elokuvan viilistii suhdet-
ta kolmella avainkiisitteellii: ikkuna (Bazin), kehys-
tetty kuva (Eisenstein) ja peili (Metz).38 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 myos koko
po. teoreettisen kehittelyn kritiikki, jossa laajasti
ensi kertaa esiteltiin psykoanalyysin ja elokuvan
yhteyksia.3e

Ikkuna/kehykset

Altmanin lahtokohta ja tehtavanasettelu ovat var-
sin konkreettiset: jotta amerikkalainen elokuvatie-
tiimys ei jiiisi mannermaisen tietiimyksen jalkoihin,
amerikkalaistutkijoiden on ainakin metodologisel-
la tasolla oltava perilla (edes suunnilleen) siita, mita
on tama kuuluisa ranskalainen teoria. Tiissii 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
Isaa", ts. etsittiin oidipaalisen strategian mukaan
jotakin olennaista ja m6iiriiiviiii. Kaypa esimerkki
tasta on Metzin "suuri syntagmatiikka". Ei ai-
noastaan elokuvakatsojan vaan mycis elokuvatut-
kijan elokuvallinen metafora oli salapoliisi.ao

Seuraavassa vaiheessa painopiste siirtyy tekstin
ja katsojan viiliseen suhteeseen. Metzin kohdalla
siirtymii tapahtuu vuosien l97l-7 5 tietiimissii. Sii-
n:i miss{i Oidipus oli varhaisvaiheen malli, nyt mal-
liksi muodostuu Lacanin stade du miroir - peili-
vaihe (osta sitten koko tama "suuntaus" saa me-
taforakseen peilin). Kun asetelmaa ajatellaan psy-
koanalyyttisesti yksil<in kehityshistoriana, voidaan
vaittaa, ettii teoria tassa suhteessa meni "taakse-
pain"; tatA piirrettii voisikin edelleen pitaa osoituk-
sena siita, miten teoriaperinne tiissiikin suhteessa
on ikaan kuin vain pyrkinyt takaisin kohti "aidin
kehoa".

Altmanin esittelyssii korostuvat kaksi erityis-
piirrettii: katse ja viiiirintunnistaminen (Lacanin
m6connaissance). Niiiden kiisitteiden ympiirille ra-
kentuu tasta niik6kulmasta valtaosa siitii psykose-
mioottisesta teoriasta, joka on pohtinut elokuva-
katsojan asemaa.ar Altman esittaa kasiteluettelon,
jonka taustaa vasten hiinen mielestiiiin Communi-
cations on nahtava ja noiden kasitteiden kayttoalu-
eet ovat yhtii kuin metaforien etsimistii valkokan-
kaalle (tai katsojan ja elokuvan viiliselle suhteelle)
ja elokuvan tarkastelua yhtillAisenl unen kanssa:

peilivaihe oidipaalinen vaihe
primaari identifikaatio sekundaari identifikaatio
iiidin merkitys isiin merkitys
kaksoissuhteet kolmoissuhteet
kuva kieli
Imaginaarinen Symbolinen

Valkokankaan metaforiikkaa avatessaan Alt-
man aloittaa Bazinista viiittAmIllA, ettii "teoria val-
kokankaasta ikkunana maailmaan piilee Bazinin
koko realistisen teorian taustalla". TismAllisesti
tama kuitenkin on ilmeisen karkea yleistys. Uusin
Bazin-tutkimus osoittaa, ettii Bazinin "ikkuna" ei
suinkaan tarkoita valkokankaan ("ikkuna") ja to-
dellisuuden (sen mitl on tuon "ikkunan" takana)
vilistii suhdetta: eli katsoja siis niikee ja haluaakin
niihdii "tuon jonkin" (valkokankaan/valkokan-
kaalta) ikkunasta-nAkemisen kaltaisena/kaltaisesti.

/,'
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Ikkuna ei siten niinkaiin ole valkokangas tai -kan-
kaalla, vaan katsojan tajunnassa oleva "konstruk-
tio"; katsoja on se, joka tuottaa realismia.a2

Toinen ranskalaisteoreetikko, Jean Mitry, lisiiii
ikkunalasin ympiirille sen kehykset: hiinelle valko-
kangas on Altmanin tulkinnassa sekii ikkuna ettii
kuvakehykset. Nyt elokuvatutkimuksen historia ja
teoria on palautettavissa kahden metaforan vtili-
seen dialektiikkaan:

ikkuna
keskipakoinen
perspektiivinen
objektin taso

kuvakehykset
keskihakuinen
graafinen
kuvan taso

Altmanin mukaan (vaikka ikkuna,/kehykset
-malli onkin biniiiirioppositio monissa suhteissaan)
osapuolille on kuitenkin yhteista olettamus siita, et-
tii valkokangas olisi jollakin tavalla erillinen ja itse-
niiinen elementti suhleessa esim. tuottamisen-
kuluttamisen prosessiin; sanalla sanoen, se niih-
diiiin irrallaan itse signifikaation prosessista. Juuri
t;ihiin "ongelmaan" teoriaperinne tuo nyt uuden
metaforan, jonka muodossa se uskoo voivansa
tempaista po. poissaolevan elementin mukaan itse
signifikaatioon. Tiimii "uusi" metafora on peili.

Ensimmiiisiti varsinaisia siirtoja tassA suhteessa
oli Jean-Louis Baudryn artikkeli "Cin6ma: effets
id6ologiques produits par I'appareil de base"
(1970).43 Baudryn teksti yhtaaltii ja sen edelleen
kehittelyt Metzin laajassa tutkielmassa "Le signifi-
ant imaginaire" toisaalta, muodostavat sen ytimen,
jonka ympiirille peili-metaforan elokuvateoreetti-
nen kayttd mycihemminkin liihes kokonaan kietou-
tui.

Altmanin mukaan ranskalaisten viehtymys pei-
Iiin ja peilimetaforaan johtuu itse peilikuvan perus-
tavaa laatua olevasta dialektiikasta: subjektin ja
sen peilikuvan viilillii on samanaikaisesti identi-
teetti-suhde (kohde ja kuva ovat yht:ipitavia) ja
oppositio-suhde (kohde on "lihaa ja verta", mutta
kuva on "vain" kuva). Elokuvakatsoja, kuten La-
canin peilivaiheen lapsi, voi tajuta yhteyden,/yhte-
niiisyyden vain hyviiksymiill5 valheen, joka sitten
itse vaatii oikaisunsa: fiktiivinen elokuva ei merkit-
se ellemme "usko", etta 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 "hailyy" katsoja-subjektin
identiteetti- ja oppositiosuhteen vilimaastossa
(pystymatta lopulta kiinnittymii5n niistli kumpaan-
kaan).

Se/kuva

Yksi uudemman elokuvateoreettisen keskustelun
toistuvia kasitteita on monimielisyys, hiiilyminen
(fluctuation, floating, ambiguity). Psykoanalyytti-
sin tiihtokohdin asettautuneet kasitykset puhuvat
hiiilymisestA identiteetti- ja oppositiosuhteen viilillii
(Baudry ja Metz). Formalistisempi liihtokohta taas
puhuu esim. kuvanulkoisen ja kuvansisiiisen raja-

kohdan hiilymisestii (Burch ja Oudart).
"Le signifiant imaginaire"-tekstin kolmannessa

luvussa ('ldentification, Miroir') Christian Metz
paneutuu elokuvan katsomiskokemukseen kahden
lacanilaisen avainktisitteen (identifikaatio ja peili)
kautta. Hiin liihtee toteamuksesta, etta elokuva on
enemmdn havaintopainotteinen kuin monet muut
ilmaisumuodot - jo siksi, etta se vetoaa niin
kuulo- kuin niikdaisteihinkin. Elokuvan tekee
poikkeukselliseksi muihin ilmaisumuotoihin (tiissii
suhteessa etenkin teatteriin ja oopperaan) verrattu-
na erityinen liisnii- ja poissaolon viilinen suhde: elo-
kuva on kuvia ja aania taltioituina; siis llisnliolevia
kuvia ja aania jostakin, joka on jo ollut ja joka nyt
on poissaolevaa.

Katsomiskokemuksessa taltioidut kuvat ja ii2inet
muodostavat liisniiolevan, kun taas se "mistd" nuo
kuvat ja aanet ovat, muodostaa poissaolevan. Elo-
kuva on siis tiillainen "imaginaarinen signifioija",
jossa poissaoleva ja liisntioleva hiilyvdt:

() havainnon edellyttdmd aktiivbuus on todellista
(elokuva ei ole fontosiaa), mutta se mitri havaitaan ei
ole oikeastaon itse objekri, vaan objektin varjo, sen
haamu, sen kaksobkoppale, sen replica uu-
den la isessa pei I isst).a a

Valkokangas ei kuitenkaan ole peili siinA mielessii,
ettii katsoja ei voi niihdii siinii omaa kuvaansa eikA
myoskiiiin tasta syysta voi samaistua objektivoi-
tuun itseensd. Valkokangaskin siis on ja ei ole peili:
sekin hiiilyy. Myos katsojan tieto on hiiilymistii
kahden vtililla, jotka edelleen johtavat samaistumi-
sen kaksoisrakenteeseen.

Edelleen, myos niikeminen on kaksi-liikkeistii:
projektiivista ja introjektiivista. Elokuvan niikemi-
nen on katsojaminAlle sekA vastaanottamista (re-
ceive) ettA vapauttamista (release):

Pdiistdessiini sen olen projektori, vostaanottaessoni
sen olen valkokangas; molemmbso ndbsii yhtciaikaa
olen kamera, joka tdhtaici, mutta kuitenkin samalla
taltioi.as

Tiimiin ajattelun mukaan signifioijan muotoutumi-
nen tapahtuu elokuvassa sarjana kaksinaisrakentei-
sia peili-efekteja, joille on tunnusomaista jatkuva
hiiilyminen "sen" ja "sen kuvan" viililki.

Oireellisesti juuri tiissA vaiheessa Metz puuttuu
siihen, mita hiin kutsuu elokuvan "idealistiseksi te-
oriaksi" (viitaten etenkin Baziniin). Sen ansioita
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hiin itse sanoo olevansa viimeisten joukossa kieltei-
mAssa, mutta sen "sokeana pisteenii" hiin kuiten-
kin niikee tuohon teoriaan sisiiltyviin egon harhau-
tuksen.a6 Metz niikee oman ajatuksensa "kaikki-
niikeviistii, transsendentaalisesta katsojasta" yhta-
liiisenii esim. sen katsomiskasityksen kanssa, jota
Merleau-Ponty fia fenomenologinen traditio yli-
pAiitiiiinkin) edusti, mutta "egon paikka elokuvas-
sa ei riipu kaiken havainnon luonnollisten ominai-
suuksien ja elokuvan viilisestii ihmeenomaisesta yh-
teneviiisyydestii", vaan pilinvastoin, tuon egon ha-
vainnollisesta avuttomuudesta, Hilflosigkeit'ista.
Fenomenologinen, transsendentaalinen subjekti
havannoi maailmaa tuon maailman fenomenaali-
sen ilmenemismuodon kautta. Metzin kanta on se,
etta tuo havainto (ja sitii seuraava tieto) on kuiten-
kin joko virheellistii tai ainakin puutteellista, koska
se on (jo itsessiinkin tuotetun) "harhautetun"
(deluded) subjektin tuottamaa merkitystli.

Artikkelissaan "Bazin is Dead! Long Live Ba-
zin!" John Belton puuttuu juuri tiihiin Metzin
Bazin-kisitykseen ja sita kautta yleisemminkin
Metzin esittamiin ajatuksiin katsomiskokemuksen
idealismista ja fenomenologiasta. Beltonin viiittA-
miin mr,rkaan Metzin kasitykset ovat kovin yleistii-
via; Bazinin katsoja-minii ei suinkaan ole transsen-
dentaalinen eikii idealistinen suhteessaan todelli-
suuteen (tai edes elokuvatodellisuuteen), vaan pal-
jon moniaineksisempi:

Ba4inin katsoja-subjekti (-) ottoa osaa prosesseihin,
jotka ovat sekd tobiaan vertailevia, testaavia ettti hb-
toriollisia.al

Mutta sita Beltonkaan ei voi kieltaa, etteikd tal-
lainen Bazinin katsoja-minA olisi samalla tyypilli-
sellii tavallaan hiiilyvi kuin Metzinkin katsoja-
minti. Tiillainen ldsniolon ja poissaolon viilisen ali-
tuisen suhteen strukturoima hiiilyvyys kiteytyy tun-
netussa Metz-sitaatissa:

Vastoavasti, ymmdrtddkseni (ollenkaan) elokuvoa,
minun t(iylyy nrihdri elokuvattu kohde poi.ssaoleva-
na, volokuvs siitei leisnriolevano ja fim(in poissaolon
l()s n(io lo s ign iJio ivana.as

Katsoja/lapsi

Altman paattaa katsauksensa kriittisiin komment-
teihin, joiden yhteisena nimittajana on kritiikki itse
analogisuuden periaatetta kohtaan eli, ettii asioita
ja ilmiOita kuvataan ja selitetiiiin sillii perusteella,
etta nuo asiat ja ilmiot ovat er?iiden toisten asioiden
ja ilmididen kaltaisia. Tiillainen "analogian dis-
kurssi" on epatAydellista Oaattymatdn kaltaisuuk-
sien ketju), ohjelmallista (kaikki tekstit on redusoi-
tavissa lapsuuden skenaarioihin) ja Imaginaarista
(elokuvan "miniii" konstituoidaan sen peilikuvan
eli Lacanin peilivaihe-teorian kautta).

Ehka jopa kiinnostavampaa kuin arvostellg ana-
logiaa olisi arvostella niiti perusteita, joiden poh-
jalta oletettu analogisuus niihdtiin olemassaolevak-
si. Peilivaiheen kannalta ongelmallisin peruste on
kielettdman lapsen (infans) samaistaminen eloku-
vakatsojan kanssa. MillA perusteella tAmA
analogia-suhde on tehty?

Vastauksen antaa Baudry em. artikkelissaan.

Hiinen mukaansa peilivaiheen lapsen ja elokuva-
katsojan tilanteen viilillA on olemassa kaksi yhden-
mukaisuutta. Toinen koskee peilin ja valkokan-
kaan viilistii yhtalaislytta: molemmissa on kyse ke-
hystetysta, rajatusta kuvapinnasta. Toinen taas
koskee lapsen ja katsojan viilistii 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 kysyii, miten pitkiille, tdsmiillisesti
ottaen, olettamukset sintilliiiin - ajateltaessa elo-
kuvan katsomiskokemusta - pitavat paikkansa?
Eikd valkokangas "heijasta" paljon muutakin
kuin kuvia "muiden kehosta"; istuma-asento ei
valttamatta ole merkki heikosta motoriikasta (kat-
soja vaihtaa tuon tuostakin asentoa niin paikallaan
kuin istuukin ja sita paitsi edellyttiiik6 peilivaihe
lapselta paikallaan-olemista?); visuaalinen ei kum-
massakaan tapauksessa ole etusijalla (muuten kuin
itse metaforassa), entistii enemmiin esim. elokuvas-
sa myds iiiinellinen puoli vaikuttaa katsomiskoke-
muksen muodostukseen; havaintotoiminnot eivtit
keskity valkokankaalle ympiiroivlin pimeyden ta-
kia vaan aivan muista syisffi (tastii syrysti esim. tele-
visiota ei tarvitse katsoa pimetissii) jne.

Analogisuus-perusteissa on tassa suhteessa edel-
leen se ongelma, etta identiteetti- ja oppositiosuhde
edellyttiiA juuri tata mainittua jiirjestystS: ensin on
samaistuttava jotta sitten voisi eriytyri, asettua vas-
tatusten. KaytannOssa (esim. Metzin tuotannossa)
tama on teorian kohdalla merkinnyt sita, etta pal-
jon enemmtin onkin sitten kiisitelty juuri tata
identiteetti- ja identifikaatio-suhdetta verrattuna
oppositio-suhteeseen. Siis: millaisena tiimii analo-
gia niihdiiiin identifikaation kannalta?

Perusvastaus loytyy jiilleen Baudrylta: kaksinais-
rakenteinen identifikaatio on yleisesti ottaen taan-
tumaa, regressiota, joka perustuu puutteen tilaan,
ts. tuo koettu puute pyritaan poistamaan, taytta-
mii2in samaistumisen avulla ja kautta. Lisiiksi koko
tatii prosessia "vArittaa" narsistinen aines, taipu-
mus yksiniiisyl'teen ja vettiytymiseen pois maail-
masta sisalle elokuvan fiktiiviseen maailmaan.

Silmflt/suu

Alkuvaiheen psykosemioottisen katsoja-subjekti
-tutkimuksen perustavia vaittamia (etenkin akselil-
la Baudry-Metz) oli, etta elokuva (etenkin ns. klas-
sinen, fiktiivinen vastaelokuva) rakentuu samaistu-
misen eli identifikaation varaan, jolle edelleen on
luonteenomaista puutteesta (koskien oman minuu-
den eheyttii) johtuva narsistinen regressio. Tiimiin
"havainnon" ympiirillii tutkimus keskittyi sitten
tarkastelemaan itse identifikaation mekanismia eli
tuon regression syntyyn vaikuttavia monia eloku-
van tekstuaalisuuteen (kuten sutuuri, katseiden sar-jat, kerronta yleensii jne.) samoin kuin ulko-
elokuvallisuuteen (kuten itse esitystila ja -tilanne)
liitty./ia tekijoita. Perusmalli kuitenkin siiilyi sama-
na: katsomiskokemuksen identifikaatio oli taantu-
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maa jonnekin yksilcin psyykkisen kehityksen kan-
nalta varhaisempaan tai sita 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. sydmiillii sen tai sita. Mutta miten
visuaalisesti aktivoituneeseen katsojaan on nyt
mahdollista sovittaa ajatus siita, etta tama onkin
kiinni valkokankaassa suustaan eikii silmistiin fia
korvistaanf Miten elokuvakatsojan analogiasuhde
tassa tapauksessa onnistuu, kun toisena osapuole-
na on nyt imevdinen iiitinsii rinnan iiiiressii?

Baudryn mukaan t,ima identifikaation oraalinen
rakenne maaraytyy paljolti itse elokuvan "perus-
koneistosta" k?isin (a on siten hyvinkin pitkiilti au-
tomaattista). Sille on tunnusomaista monimieli-
syys, rajojen puuttuminen, sistiisen ja ulkoisen, ak-
tiivisen ja passiivisen, toiminnan ja kokemisen su-
lautuminen toisiinsa. Kyseessii on sellainen eriyty-
mtit<in tila, joka on yhteinen elokuvakatsojalle,
imeviiiselle iiidin rinnan aaressa ja uneksijalle, joka
nukkuu ja niikee unta. Perusmalli on imevtiisen
oraalinen suhde iiitiinsii: elokuvan visuaalinen auk-
ko (katsojan paikka) on korvannut suuaukon; ku-
vien imeytyminen on samalla yksilcin imeytymistli
kuviin.

Oraalisuuden kautta kytkenta uneen (tai ptiin-
vastoin) on helppo (lo Bertram Lewinin varhainen
artikkeli (1946) huomioi taman nimessdfin "Sleep,
the Mouth and the Dream Screen"). Baudry kir-
joittaa omassa osuudessaan em. Communications
Jehden numeroon (artikkelissaan "Le dispositif:
approches m6ta-psychologiques de I'impression de
r6alit6"):

Hollusinalorinen tekijti, representaation ja hovain-
non vdlben eron puuttuminen - jossa representaati-
oto pidetddn havointona jo joks on ehto sille, ettii us-
komme unen todellbuuteen - vastaisi aktiivisen ja
passiivisen, tuotetun ja vaslaanotetun kokemuksen
vri lisen ero n puuttumbta, mtiiirit telemdttd miri mj oja
kehossa itsesstiiin (keho-rinta), sydmben ja syddyksi
tulemisen vdlilld jne., jotka ovat tunnusomabia oraa-
liselle vaiheelle ja syntyvtit sulkeistamalla subjektin
valkokankaan sbritin. Samobta sybttl, meidtin on
mohdollisto lmmiirtiiti sitd erityistd muotoa, jossa
uneksija identifioituu unensa kanssa, muotoo, joka
edeltdri'pelivaihetta', minuuden muotoulumbta ja
on silen samalla esimerkki sisdben ja ulkoben keski-
ntibestri fuus io it u m ises ta.ae

On hiimmtistyttavaa, miten yleisistii ja jo siniil-
laAn kyseenalaisista olettamuksista (koskien nimen-
omaan elokuvien katsomisen ulkoisia edelly'tyksia)
liihtien Baudry (menetelmiiniiiin analogioiden etsi-
minen) voi palauttaa katsojan imev5iseksi iiitinsA
rinnan iilireen, ja vielA imeviiiseksi, joka ei "tieda"
syokd hiin vai syodaanko hanta?

Ajattelu elokuvasta unenkaltaisena (iota Metz
kasittelee Le Signifiant imaginaire -teoksen III lu-
vussa "Le film de fiction et son spectateur") on pa-
radoksaalisella tavalla itsereflektiivistii sekin: itse
asiassa perustellessaan itsed'iin se tuleekin paljon
enemman antaneeksi aihetta painvastaiselle vaitta-
miille: uni on elokuvankaltaista! Elokuvan unen-
kaltaisuus -mallin perusongelma on siina, etta se
pakosta joutuu ottamaan liihtdkohdakseen toisen
vaittaman, joka jo siniilliiiin on kyseenalainen ja
ongelmallinen - nimittain vaittAman siita, etta
elokuvan katsomiskokemus perustuu identifikaati-
oon, joka on narsistista regressiota ja taantumaa
oraaliseen vaiheeseen. Se ettA elokuvia ja unia saa-
tetaan kokea samantapaisissa ymparistciehdoissa ei
vielii tietenkiiiin tee niistii muissakin suhteissaan sa-
mantapaisia. Tata kokemisen samankaltaisuutta ei
valttamatta pitiiisi yleistnii itse mekanismien sa-
mankaltaisuudeksi.

Yhteenveto

Kaiken kaikkiaan elokuvatutkimuksen ja -teorian
kannalta Metzin tyri 1970- ja l980Juvuilla on mer-
kinnyt ehkii enemmiin kuin yhdenkAiin toisen yk-
sittiiisen teoreetikon. Esim. psykosemioottinen toi-
nen semiotiikka niiyttii5 entista olennaisemmalta
myds yhdysvaltalaisessa tutkimuksessa, joka suh-
tautui varhaiseen Metziin huomattavankin kriitti-
sesti.5o

Valittdmimman ja vahvimman vaikutusalueen
(Ranskan ohella) Metzin tuotanto l6ysi englantilai-
sesta elokuvatutkimuksesta ja siella erityisesti
SEFT:n julkaiseman Screen-lehden ympiiriltii.
Metz onkin ollut yksi keskeisiA sytykkeita 70-
luvulla lihes rajahdysmaisesti (anglo-amerikkalai-
seen ja sita kautta edelleen esim. pohjoismaiseen
tutkimukseen)5r levinneen elokuvateoreettisen
pohdiskelun viriiimiselle. Tiissii suhteessa merkittii-
vintA viilitystyotii tekiviit Peter Wollen (teoksella
Sings and Meaning in the Cinema) ja Stephen
Heath (monilla Screen-lehdessA julkaistuilla Metz-
artikkeleilla). Toinen viiliton vaikutus suuntautui
Italiaan: mm. Bettetini, Eco ja Pasolini kiiviviit
vuoropuheluun Metzin kanssa. Vielii yhtenii var-
haisena esimerkkinii syntyneesta keskustelusta voisi
mainita Juri Lotmanin vuonna 1973 ilmestyneen
teoksen Semiotika kino i problemy kino6stetiki.52

Toisen semiotiikan osalta on siniinsii kiinnosta-
vaa, etta sen leviamisessi Ranskasta anglo-amerik-
kalaiseen tutkimukseen (missii se "elfliikin" nykyi-
sin kenties vielA voimaperiiisemmin kuin alkupe-
rdismaassaan) keskeistti roolia esittiviit monet femi-
nistiset elokuvatutkijat.53 Heille psykosemiotiikka
(etenkin lacanilaisessa muodossaan) tarjosi mallin
tarkastella elokuvan katsomismekanismia suku-
puolisena kysymykseni ja pohtia edelleen naisen
fia naisen kuvan) paikkaa tiissii mekanismissa. Fe-
ministinen elokuvatutkimus ja -teoria on tAssii suh-
teessa tuottanut Metzin toisen semiotiikan kannalta
sen kenties tarkeimman kritiikin.5a

Metzin ensimmiiisen vaiheen semiotiikka tahtasi
kinemaattisen kielen tutkimukseen kayttaen leht0-
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kohtanaan lingvistiikkaa. Toisen vaiheen semio-
tiikka taas keskittyi tarkastelemaan elokuvan kat-
somiskokemusta soveltaen Freudin ja Lacanin psy-
koanalyytistii kasitteistda. Teorian alueella Metz
on monien teoreettisten kysymysten osalta alkuun-
panija, varsinainen virikkeenantaja, tiennayttaja.
Samalla han on tuonut elokuvatutkimukseen uutta
kasitteistd5 (niin lingvistiikasta kuin psykoanalyy-
tistAkin), jonka avulla elokuvaa ja elokuvatutki-
musta on ollut mahdollista tarkastella uusista nii-
kcikulmista. Seuraava askel olisi niiiden ajatusten
pohjalta edetii itse elokuvateosten, filmisen kirjoit-
tamisen alueelle kiiyttiien hyvaksi tiismiillisempid
kiisitteellisiii jakoja impressionististen auteur- ja
genre-kiisitteiden asemesta. Liihes kokonaan tiima
tyo on kuitenkin jiiAnyt Metzin seuraajien huolek-
si.

Metzin strukturaalinen semiotiikka yhtaalta ja
psykosemiotiikka toisaalta ovat avanneet teitii jat-
kotutkimuksille liihinni kahdella suunnalla, ja ni-
menomaan kriittisen uudelleenarvioinnin kautta.
On alettu kiinnittaa enemman huomiota siihen l)
miten teksti itse "luottaa" itsensii merkityksellise-
nI kiiytiintiind ja 2) miten katsoja itse on mukana
ja "toimii" tuossa tekstuaalisessa prosessissa. Uu-
simmankin tutkimuksen ja teorian taustassa Metz
on niiin ollen sailyttanyt ohittamattoman paikkan-
sa.
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