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Kultaisen 1960-luvun loppupuolella Ranskan voi-
makas marxilainen liikehdintd sai aikaan sen, etta
myOs sikiliiiset elokuvakriitikot ja -tutkijat alkoi-
vat tosissaan pohtia elokuvan ideologista luonnet'
ta. Debattiin sekaantui tietenkin Cahiers du Cini-
ma jota on totuttu sen perustamisesta lfitien pita-
miiin avantgardistisen teorian suunnanniiytttij ii-
na. Viiittelya kiihdytti nousukas, vasta perustettu
Cinethique-lehti, joka Cahiersin tavoin althusseri-
laiseen marxilaisuuteen suuntautuneena ajautui
purevaan sanasotaan taman kanssa.

Viiittely koski muutamia Louis Althusserin,
uusmarxilaisuuden filosofisen taustahahmon, teo-
rian yksityiskohtiin liittyneita erimielisyyksiii ja
sai viilillii melkoisen koomisiakin piirteitii. Kiista
tuli kuitenkin luoneeksi perustan teoreettiselle
suuntaukselle jota voidaan nimittea lacanilaiseksi
ideologiakritiikiksi - Althusserhan mukaili Jaques
Lacanin psykoanalyyttisiA oppeja - ja joka puhke-
si kauneimpaan kukkaansa ns. Screen-teoriassa
erityisesti vuosina 197 l-197 6.

Ranskalaislehtien kiista koski "tieteellisen elo-
kuvan" mahdollisuutta, elokuvan muuttamista
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tieteellisen tiedon viilineeksi ideologisen asemesta
ja ideologisen (:porvarillisen) ktiyttinnon muut-
tamista teoreettiseksi (:marxilaiseksi) kiytiin-
n6ksi. Elokuvan ideologinen funktio nahtiin Ci-
nethiquen palstoilla kahtalaisena: yhtealta eloku-
va heijastelee vallitsevaa ideologiaa, toisaalta se
tuottaa oman ideologiansa, jollaiseksi kriitikot
katsoivat kuvan tuottaman todellisuusilluusion.
Katsoja kieltda valkokankaan olemassaolon ja
kokee sen ltipiniikyviinti ikkunana todellisuuteen.

Teoreettinen elokuva voisi sen sijaan uudelleen-
tuottaa tieteen (historiallisen materialismin, liake-
tieteen, fysiikan jne.) tuottamaa tietoa. Mutta en-
nen muuta sen pitiiisi tuottaa tietoa itsestiian, toi-
sin sanoen paljastaa oma ideologis-ekonominen
alkupertinsii ja nliln torjua luontainen todellisuu-
silluusionsa.

Cinethiquen siniinsd idealistinen teoreettisen
elokuvan ajatus kohtasi oikeutetusti kritiikkia Ca-
hiersin taholta. Althusserilaisessa katsannossa,
Cahiers vastasi, elokuva ei voi koskaan muuttua
ideologiasta teoriaksi; korkeintaan se voi siirtyii
kapitalismin palvelijasta toisenlaisen, sosialisti-

136



sen, ideologian instrumentiksi. Elokuva ja teo-
reettinen kaytantO voidaan tosin yhdistdii (kuten
esimerkiksi Einsensteinin teoksissa), mutta loppu-
tuloksena on tiillciinkin vain asemien vahvistami-
nen elokuvan ideologis-ekonomisia determinant-
teja vastaan sekti (hallitsevan) ideologian heikke-
neminen sen joutuessa vtiistymilSn yhdelt[ keskei-
seltt operointialueeltaan. Teoriaksi tai tieteeksi ei
elokuva nytkiitin muutu.

Cinethiquen teesit edustavatkin hieman vaja-
vaista tulkintaa Althusserin ideologiateoriasta.
Viimeksimainittu naet sulkeisti ideologian ulko-
puolelle kaksi merkityskategoriaa, tieteen ohella
"todellisen" taiteen, jonka ominaispiirteeksi hiin
niiki olemassaolevan ideologian tekemisen nliky-
viiksi irtautumisen, ettiiintymisen ("by astablis-
hing a distance") kautta. Cinethique neyttaa
muistavan vain Althusserin ideologia/tiede -
opposition ja unohtavan taman todellisen, ei-
ideologisen taiteen kiisitteen. Ainoaksi vaihtoeh-
doksi jiiii siten elokuvan muuttaminen ideologias-
ta tieteeksi.

Tiistti huolim atta Cine t hiquen teoreettisen elo-
kuvan kriteerit tuntuvat viittaavan juuri Althusse-
rin todellisen taiteen tuntomerkkeihin. Tiilldin

edella mainittu etiiisyyden syntyminen edellyttiiisi
sitii, ettii elokuva tuottaisi tietoa omasta syntypro-
sessistaan ja esittiiisi itsensii esityksenii, represen-
taationa, muistuttaisi katsojaa koko ajan sepit-
teellisestti luonteestaan. Cinethiquen ylistiimiit te-
oreettiset elokuvat eiviit kuitenkaan saaneet ym-
martiimysta Cahiersin taholta: elokuva ei teoriaksi
muutu sillii, etta kamera kuvaa itseiiiin, kuten Ha'
nounin teoksessa Octobre d Modrid.

Vaikka Althusser itse ei taiteen muuttamista tie-
teeksi propagoinutkaan, hiinen tulkitsijoilleen
nayttaa jiilineen epiiselvtiksi, mita han tarkoittaa
ideologiasta etaantymisella, todellisen taiteen tun-
tomerkilla. Onko kysymys brechtil,iisestii vieraan-
nuttamisesta ja vastaanottajan muistuttamisesta
fiktion fiktiivisyydestii vai yksinkertaisesti siitti,
ettii taide toimii ideologian vastaisesti perinteisen
muodon puitteissa? Edellytteiik0 ideologian vas-

taisuus taiteessa toisin sanoen muodon muutta-
mista? Vastaus on kielteinen, silla tosiasiassa Alt-
husser korostaa juuri taiteen ja tieteen formaalista
eroa. Lisiksi h6nen omat esimerkkinsd oikeasta
taiteesta kirjallisuuden puolelta - Balzac ja Solzhe-
nitshyn - edustavat varsin perinteellisiii muotorat-
kaisuja.

Cahiersille eiviit siis Cinethiquen teoreettisen

kuvan kautta tapahtuvaa tieteellisen tiedon viilit-
tiirnistii tieteeksi, vaan leimasivat senkin ideologi-
aksi. Sen sijaan ett6 tuo tieto muuttaisi elokuvan
tieteeksi, viiline muuttaa itse asiassa tieteen ideo-
logiaksi, teoreetikot esittivat. Heriiii tietenkin ky-
symys, millA perustein tillaisiin ajatuskulkuihin
on paedytty. Miksi kuva olisi "luonnostaan" ide-
ologista mutta esimerkiksi kirjoitettu sana ei? Co-
mollin ja Narbonin argumentti saa kuitenkin va-
laistusta elokuvatekniikan ideologista luonnetta
koskevasta viilttelysta, josta seuraavassa.

Tekniikka on ideologiaa
Cinethiquen ja Cahiersin kiista elokuvan ideologi-
suudesta sai lisiipontta Jean-Patrick Lebelin vuon-
na l97l ilmestyneestii teoksesta Cinima et ldrlolo-
gie, jossa tam6 esitti molempien lehtien hyper-
marxilaisdsta linjasta poikkeavia ja itse asiassa
loogisesti huomattavasti perustellumpia niikemyk-
sia. Lebel esitti, etta elokuvatekniikka (kamera,
linssi, filmi jne.) on siniinsii ideologisesti neutraa-
li; se perustuu tieteellisiin keksintdihin, mutta elo-
kuvan tekninen olemus struktuoi siita huolimatta
"filmiobjektin" ominaisluonnetta, joka puoles-
taan johtaa sen ideologiseen luonteeseen. Tiime
tekninen olemus ei ole - Lebel argumentoi - mi-
kiiiin ideologisen perustan ylarakenne, vaan pi-

5$ elokuvan mallit kelvanneet, mediumin ideologi-
\ suus ei ole torjuttavissa. Hiimmiistyttiiviii kyllti,N\ Caftiersrr kovan linjan teoreetikot Jean-Louis Co-

molli ja Jean Narboni eiviit hyviiksyneet edes elo-
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kemminkin "sivurakenne" fiuxtastructure). Siti
ei naet mearAii elokuvan sosiaalinen tausta, joka
sinlinsli synnyttaa elokuvan ideologisen perustan.

Lebelille elokuva ei ole yhden hallitsevan ideo-
logian mekaaninen heijastaja, ideologia ei ole sen
auteur, vaan pdinvastoin tuotantoprosessin eri
vaiheet syOttavAt teokseen monentyyppisia ja ris-
teileviii ideologisia vektoreita. Niiin ollen elokuva
on vaajaAmattii ideologista produktiota - eikii rep-
roduktiota, kuten toiset ranskalaisteoreetikot
vaittivat. Mikiili elokuva kuitenkin reprodusoi
juuri hallitsevaa ideologiaa, tiimii ei johdu itse vii-
lineen luonteesta vaan sitii kiiyttiivistii ihmisistii.
Lebelin johtopaatOkset voidaankin johtaa Althus-
serin teorioista: ideologiset koneistot (mikiili elo-
kuva sellaiseksi halutaan laskea) heijastavat sub-
jektiensa ristiriitaisuutta, nama puolestaan tuotta-
vat ristiriitaista ideologiaa.

Comollin Cohiersissa ilmestynyt artikkelisarja
kritisoi voimakkaasti paitsi Lebelin argumentteja
myos muita (varsinkin Jean Mitryn historioivia
esityksia, jotka taipuivat ylistiimii6n elokuvan tek-
nisen kehityksen esteettispohjaista omalakisuutta
ottamatta tarpeeksi huomioon sen takana vaikut-
tavia ekonomis-ideologisia determinantteja - ajat-
telutapa, jota hiin nimitti "tekniseksi ideologiak-
si". Tiimii ntikdkanta yritti perustella tekniikan
neutraalisuuden sen tieteellisgrdella, eikti Comol-
lin mielestti oivaltanut mycis teknisen kehityksen
olevan ideologisen produktion lopputulos.

Jean-Louis Baudryn Cinethiquessa vuonna
1970 ilmestynyt artikkeli, englantilaisena kaan-
noksenii "Ideological Effects of the Basic Cine-
matographic Apparatus" - koko 1970-luvun ideo-
logisen elokuvakeskustelun suunnannayttaja - me-
ni vieliikin pitemmiille. Baudrykin otaksui eloku-
van teknisen perustan hallitsevan ideologian miiii-
rdlimiiksi, mutta erityisesti taman teknologian
kiitkemisen valmiissa elokuvassa salakavalaksi
ideologiseksi vaikuttajaksi. Kamera, linssi ja pro-
jektori on suunniteltu tuottamaan tavanomaista
nlikcihavaintoa jiiljitteleva todellisuus-illuusio, jo-
ka puolestaan palvelee porvarillista ideologiaa.

Comolli esitti hieman varovammin, ettii koko
kinematografinen koneisto oli vastaus ideologi-
seen ja taloudelliseen tilaukseen jonka ideologi-
suutta mitkaan "tieteelliset lait" eivat peita.
Tekninen prosessi valittaa ja tuottaa merkityksia,
joita synnyttiia historian, talouseliimiin ja ideolo-
gian "toinen niiytttimd". Perinteisten kommuni-
kaatioteorioiden nakemys elokuvasta lapinakyva-
nii v?ilineenii, joka tuottaa merkitykset muuttu-
mattomina, ei siten Comollille kelpaa.

Elokuvan synty oli siis vastaus ideologiseen ti-
laukseen, sen tekniikka on ideologian saastutta-
ma. Aivan ilmeisesti talla tekniikalla ei siten voida
vastaelokuvia tehdakaan, vallankumouksellinen

elokuva tarvitsisi aivan toisiin periaatteisiin poh-
jaavan teknologisen viilineist<in. Jotain tiissii hy-
poteesissa on kuitenkin vialla, silla samaa tekniik-
kaa on tietenkin kayttanyt esimerkiksi Neuvosto-
liiton montaasikoulukunta - myds Comollin kiit-
tama Eisenstein - ja tuskin millAan muotoa porva-
rillisen ideologian hyviksi. Elokuva on tietenkin
syntynyt ideologisen kasitejarjesteelmiin alaisena,
mutta koska sen syntyyn vaikuttivat monenlaiset
yhtaaikaiset ja eri maissa tehdyt keksinn0t, sen
tuskin voi vaiittaa kantavan tekniikassaan yhta yh-
tentiistii ideologista diskurssia.

Pikemminkin elokuva (sekii instituutiona ettii
yksittaisine teoksina) on Lebelin tapaan nAhttivii
monentyyppisten ideologisten formaatioiden -
joista ekonomiset eivit luonnollisestikaan ole vii-
haisimpiii - kombinaationa, joka heijastaa ja tuot-
taa kayttajiens2i ja katsojiensa ideologisia ristirii-
toja.

Ranskalaiskriitikoiden vAittely sai joka tapauk-
sessa aikaan sen, etta elokuvatekniikkaan ja sen
mahdollisiin ideologis-ekonomisiin kytkent<iihin
alettiin kiinnittaa eneneviisti huomiota. Siten elo-
kuvahistoriallisissa tarkasteluissa onkin l97O-
luvun alusta liihtien erotettavissa kaksi piiiilinjaa:
teknologian ja ideologian kytkevii ja teknologiaa
autonomis-esteettisesti tarkasteleva. Edellisen
ryhmiin laajemmista esityksista mainittakoon
vaikkapa Steve Nealen vuonna 1985 ilmestynyt
Cinemo and Technology, jiilkimmziisestA linjasta
taas Barry Saltin monet kirjoitukset, joista vasti-
neeksi ranskalaisteoreetikoille voi poimia htinen
mottonsa: "-- as for ideology, its connection with
film technology is practically zero."
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