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BRECHT JA POLIIT

ISEN

ELOKUVAN TEORIA

Noel Burch kirjoitti vuonna 1973 kirjansa
Theory of Film Practice englanninnoksen esipu-
heessa:

Ténd4n taiteellisen kehityksen ’’semantii-
kan”’ parempi ymmairtiminen on antanut
mahdollisuuden uudelleenlukea Brechtii
ottamatta kirjaimellisesti hdnen kaisitys-
tadn, etti poliittisesti sitoutuneen (commit-
ted) ... taiteen on vilttamittd ilmaistava
selvd poliittinen sanoma e
Bertolt Brecht oli yksi keskeisistd 1970-luvun ang-
loamerikkalaiseen elokuvateoriaan vaikuttaneista
teoreetikoista. Tétd ennen hinet oli nostettu esille
Ranskassa, esim. Cahiers du Cinéma-lehdessd ja
Godardin elokuvissa. Brecht n#htiin vuosisadan
keskeisend poliittisen taiteen tekijéné ja teoreetik-
kona, ja hinen kirjoituksissaan nahtiin lisdksi yh-
tymékohtia muihin teoreettisiin vaikuttajiin ja
metodeihin: semiotiikkaan, althusserlaiseen ideo-
logiakritiikkiin, jopa psykoanalyysiin (piilevisti).
Sylvia Harveyn mukaan pyrittiin yhdistdméén elo-
kuvatekstin muodollisten ominaisuuksien analyysi
sen sosiaalisten yhteyksien ymmartédmiseen, semi-
oottinen analyysi ideologiseen analyysiin.2

Tunnetuimpia Brechtiin liittyvid tuloksia tédssi
suuntauksessa ovat mm. Screenin kaksi Brecht-
numeroa (Summer 1974 ja Winter 1975/76), Mar-
tin Walshin esseet ja Peter Wollenin kirjoitus Go-
dardin Itdtuulesta. Niiden tarkoituksena ei siis ol-
lut Burchin tapaan erottaa politiikkaa poliittisesta
elokuvasta, vaan lzhinni korostaa sit4, ettd poliit-
tisen elokuvan on oltava poliittinen kaikilla tasoil-
la, siis sdrjettivd myds vanhat kerrontamuodot.
Sittemmin esim. erdit Jump Cut-lehden kirjoitta-
jat ovat kuitenkin arvostelleet tdtdkin suuntausta
tietynlaiseen formalismiin ja elitismiin p&éatymi-
sestd. Tassd esittelen lyhyesti *’screenildistd’” ni-
kemystd Brechtistd ja siihen kohdistettua kritiik-
ki4. Erityisesti nostan esille kiistakysymyksen itse-
reflektiivisestd kerronnasta. Suhtautuminen itse-
refleksiiviseen kerrontaan liittyy puolestaan kiin-
teasti kasitykseen realismista ja (elokuva-)kielen
luonteesta, jotka aiheuttavat ongelmia lopussa.

REALISMI, MERKITYKSENAN-
TO, SUBJEKTIVITEETTI

Brechtin suhdetta 1970-luvun elokuvateoriaan
voi Sylvia Harveyn tavoin tarkastella kolmen kes-
keisen kysymyksen kannalta: realismin, merkityk-
senannon ja subjektiviteetin.

Brecht vastusti tunnetusti Georg Lukacsin ’’pe-
riteistd’’ realismikésitystd. Siind missd Lukacs
puolusti erityistd realismin zyylig, 1800-luvun ro-
maanista periytyvid, Brechtille realismi oli pikem-
minkin asenne sosiaalista todellisuutta kohtaan.
Ja koska todellisuus muuttui, piti todellisuuden-
kuvaamisen muotojenkin muuttua.’ Colin Mac-
Caben mukaan klassista realistista tekstid hallitsee
dominoiva diskurssi, joka tarjoaa lukijalle (katso-
jalle) yhden ainoan, oikean, nikdkulman, ja ndin
estﬁﬁAtekstia kasittelemaistd todellisuutta ristiriitai-
sena. Stephen Heath puolestaan esittdd kolme
teesid realismien suhteesta: 1. Se, mitd konventio-
naalisesti kutsutaan realismiksi, on oikeastaan re-
alismin vastakohta, koska se kieltdd tiedon tuo-
tannosta viittimalla heijastavansa suoraan todel-
lisuutta. 2. Niin yksinkertainen ’todellisuuden
jédljentdminen’’ ei sano mitddn todellisuudesta. 3.
Taiteellinen toiminta tiedon tuottamisena ottaa te-
oksen vastaanottajan - kuten ldhett4djankin - mu-
kaan tuottamiseen.’

Modernin teorian kannalta Brechtin teatteri on
siis monin tavoin tietoinen itsestdan merkitykse-
nantoprosessina: yleis6 ymmartas, ettd kyseessi
on vain yksi mahdollinen tapa esittdd todellisuut-
ta.® Peter Wollen on esittanyt Brechtin mallin mu-
kaisesti ns. vastaelokuvan piirteiksi, suhteessa val-
litsevaan elokuvaan, mm. kerronnan epayhteni-
syyden, kielen korostamisen, moninkertaisen die-
gesiksen, avoimen rakenteen ja vieraannuttami-
sen.” Vastaelokuva on pyrkinyt soveltamaan
Brechtin vieraannuttamiskeinoja (esim. niyttele-
mistekniikka, tekstien ja laulujen kaytto, jatku-
vuuden sdrkevi episodimainen rakenne) seki ke-
hittim&dn uusia (esim. montaasin kdyttd, kuvan
ja ddnen suhteiden problemasointi).B




Brechtin teoriassa tekstin ja katsojan suhde,
laajemmin ottaen koko ihmiskisitys, on muuttu-
nut. Eeppisessa teatterissa ’ihminen on tutkimuk-
sen kohde”’, kohteena nimenomaan *’muuttuva ja
muutettavissa oleva ihminen’’, *’ihminen kehitys-
tapahtumana’’, ’’yhteiskunnallinen todellisuus
madras ajattelun”.’ Naita ndkemyksii ei ole vai-
kea sovittaa yhteen Althusserin tai Lacanin sub-
jektin konstituutiota késittelevien analyysien
kanssa.

Brecht kyseenalaistaa tai kieltdd traditionaali-
sen késityksen lukijasta ja tekstistd erillisind ja
té‘lydellisiné.lo Eeppisessd teatterissa ja sen jalkid
seuraavassa elokuvassa katsoja saadaan aktiivi-
seksi asettamalla hinet kriittiseen asemaan, ei pel-
kastadn niin, ettd timé asema on ristiriitainen. "'

Ajatus radikaalin taiteen aktiivisesta katsojasta,
joka tdydentdd tekstin, liittyi toisaalta kasityk-
seen, ettd klassinen, ristiriidaton teksti sitoo kat-
sojan itseensd, médrittyyn asemaan, ettd subjekti
konstutioituu autonomisesti tekstissa.'” T#téd koh-
taan on myohemmin esitetty runsaasti (myos
itse-)kritiikkia. Paul Willemen korjasi aiempia né-
kemyksid Screenissd: Teksti ei voi mddrdta tiettyd
lukemista, subjekti konstituoituu ennen muuta
muualla kuin yksittdisessa tekstissd. .

FORMALISMIA?

»’Screenildistd’’ Brecht-kisitystd vastaan hyo-
kanneilld on keskeisend arvostelun kohteena ollut
juuri ajatus klassisen tekstin vastaanottajan pas-
siivisuudesta. Passiivisuuden ongelma on Dana B.
Polanin mielestd johtanut formalismiin, Brechtis-
td on tehty vain ep#historiallinen muodon ku-
mouksellinen, on unohdettu Brechtin teatterin yh-
teiskunnallinen tehtava.'* Tasta puolestaan on pa-
himmillaan seurannut tiettyjen anti-
illusionististen keinojen pitdminen sindnsd radi-
kaaleina ja oikeina tapoina kuvata todellisuutta,
mik4, kyten Harvey huomauttaa, on tdsmilleen
sama virhe kuin se, josta Brecht syyttda
Lukacsia."’ Toisaalta my6s Heath varoitteli vie-
raannuttamisen ymmartamisestd pelkkdnd tek-
niikkana. Heath lainaa Brechtid: *’Kapitalismilla
on voima muuttaa sen kasvoille heitetty myrkky
valittomaisti ja jatkuvasti huumeeksi, ja vield
nauttia siita”’.'

Brecht korosti viihteen, mielihyvian tarkeyttd,
erityisesti mielihyvan, joka syntyy oppimisesta.'’
Psykoanalyyttinen perspektiivi on sen sijaan usein
tehnyt mielihyvéstd negatiivisen kisitteen, joka
helposti imaginaarisen kautta liitetdan vallitse-
vaan ideologiaan.18 Tama puolestaan on johtanut
»’vaikean’’ avant-garde-taiteen suosimiseen, ja sa-
malla on unohdettu yleis6: kuka tatd katsoo?
Brecht oli tietoinen erilaisista, ldhinni luokkajaon

mukaisista yleisoistd, vaikkei ehkd tdysin pysty-
nytkdan tavoittamaan tarkeintd kohdettaan, pro-
letariaattia (ainakaan ennen viimeisid vuosiaan
DDR:ssd). 1970-luvun teoria kisitti yleison yhte-
ndisend (passiivisena) massana, ja paradoksaali-
sesti luokkajaon ainoaksi korvikkeeksi nousi jako
massa vs. teoreetikot: ne, jotka eivit paise ideolo-
gian ikeen alta, ja ne, jotka ymmairtdvit ideologi-
an toimintaa.'® Sittemmin erilaisten yleisojen ole-
massaolo on taas otettu huomioon. Esim. Colin
MacCabe huomauttaa, ettd on siirrytty modernis-
mille ominaisesta ideaaliyleison etsinndstid post-
modernismin erilaisiin yleisoihin.* Tietysti on
huomattava, ettd yhteiskunnat ovat muuttuneet
ja esiin on noussut perinteisen
proletariaatti/porvaristo -jaon ylittavia liikkeita:
esim. naisten, mustien ja homoseksuaalien vapau-
tusliikkeet.”

HEIJASTAAKO KERRONTA
ITSEAAN

Polan on erityisesti arvostellut 1970-luvun
Brecht-kritiikin vaatimusta, ettd poliittisesti radi-
kaalin elokuvan on oltava itseddnheijastava. Po-
lan nakee lahinn4 aste-eroja. Hinelle kaikki taide
on jossain mdidrin itsereflektiivisti ja etddnnytet-
tyd, esim. Hollywood voi jopa kiyttai tiedostet-
tua fantasialuonnettaan hyvikseen. Toiseksi kaik-
ki tekstit dominoivat siind mielessd, ettd ilman
minkédnlaista koodia tekijdn ja vastaanottajan
vélill4 taiteesta tulee halyd. Kolmanneksi kaikki
taide perustuu osittain ristiriitaan. Konventionaa-
linen taide ei hylk#4 ristiriitoja, vaan erottaa ne
sosiaalisista yhteyksistadn. Elokuvat eivit siis Po-
lanin mielest4 eroa niinkdan paljon muodollisessa
kompleksisuudessa kuin poliittisessa asenteessa
maailmaan. Itserefleksiivinen kerronta johtaa
vain takaisin kerrontaan, sill4 ei ole yhtyméakohtia
sosiaaliseen todellisuuteen.

Polanin mukaan itserefleksiivisyys on siis kai-
kelle taiteelle yhteinen ominaisuus. Paitsi vastae-
lokuvaan, selvisti nakyva itserefleksiivisyys liite-
tdan yleisesti eurooppalaiseen taide-elokuvaan.
David Bordwellin mukaan taide-elokuvan itsetie-
toinen Kkerronta luo samalla sekd koherentin
fabula-maailman etti ajoittain esiintyvén, selvisti
havaittavan ulkoisen auktoriteetin, jonka vilityk-
selld pddsemme fabula-maailmaan.” Katsojalle ei
her4d klassiseen tapaan kysymyksid, kuten *’mitd
seuraavaksi tapahtuu?’’, vaan pikemminkin *’mi-
ten taméa tarina kerrotaan? miksi kertoa tarina
juuri n&in?”*

Kerronnan keinojen korostaminen taide-
elokuvassa kiinnittda katsojan huomion kertojaan
tai ’’tekijaan’’. Polanin tavoin voi ajatella, etti
tdmé tapahtuu vain fiktion sisélld (kuten *’eloku-
va elokuvassa’’), ja tdten kieltdd yhtymakohdat
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sosiaaliseen todellisuuteen. Toisaalta nimeno-
maan taide-elokuvan tapauksessa ’tekija’’ saat-
taa viitata myos elokuvan todelliseen ohjaajaan.
Taide-elokuvan olemassaoloon liittyy olennaisesti
auteurismi, ja tatd kdytetddn hyviksi myos eloku-
van markkinoinnissa.” Esim. Fellinin 8'2:ssa voi
havaita seuraavanlaisen strategian:
Meille esitetddn kuvia/ddnid, jotka kehoi-
tetaan yhdistam#in Guidoon niiden ldhtee-
nd. Samaan tapaan elokuva kokonaisuute-
na esittdd meille kuvia/a4nié, jotka yleiso
voi elokuvan nihtyddn analogisesti yhdis-
tad Felliniin, josta néin tulee ei ainoastaan
’toinen Guido’’, vaan jotain >’suurempaa
kuin Guido, taiteellinen tietoisuus, joka il-
maisee ja ympardi Guidon representoitua
todellisuutta.*

Kuten Polan, myos Heath pitd4 tietynasteista it-
sereflektiivisyyttd kaikelle (ei ainoastaan moder-
nille) elokuvalle yhteisend piirteend. Klassisessa-
kin elokuvassa voi olla esim. ’mahdottomia’’ ka-
meran paikkoja tai kameran autonomiselta tuntu-
via liikkeitd. Nam4i voidaan kuitenkin selittda toi-
saalta tiettynd tyylind, toisaalta klassinen elokuva
tavallaan *’siséllyttd4’’ kerronnan keinot.”’

Niin *’Screenildiset’” kuin heididn arvostelijan-
sakin ovat varmasti yht4 mielt4 siit4, ettd klassisen
elokuvan (sen enempdid kuin monet taide-
elokuvan) itsereflektiiviset piirteet eivit sindnsa
tee elokuvista radikaalisti poliittisia. Missa sitten
on nidkemysten pohjimmainen ero? Miksi toiset
korostavat muodon rikkomista, toiset avoimen
poliittista sisaltoa?

EPISTEMOLOGISIA
ONGELMIA

Aluksi on syytd Terry Lovellin tapaan tdsmen-
tad realismin késitettd. Realismin voi tdssa yhtey-
dessa nahda joko tiettynd historiallisena tyylind
taiteessa (tyyli, jota Lukacs puolusti) tai toisaalta
epistemologisena asenteena. Brecht vastusti realis-
mia ensimmaiisessd merkityksessd, mutta jalkim-
madisessd han oli realisti kuten Lukacs. Taide (ku-
ten tiede) pystyy, ja sen tulee pyrkii, esittdmaan
todellisuus sellaisena kuin se on.”* Jump Cutin
kirjoittajat yhtyvét selvésti tdhdn nakemykseen:
poliittisen taiteen on viitattava itsensd ulkopuoli-
seen todellisuuteen, silld on oltava poliittinen si-
salto.

Realistiselle epistemologialle vastakkainen on
konventionalistinen nakemys, joka kyseenalaistaa
koko realismin padmaéran. Emme voi saada tie-
toa merkityksenantojarjestelmien ulkopuolisesta
todellisuudesta, tdmi todellisuus on rakennettu
kyseisten jérjestelmien konventioiden varaan.”
Adrimmillddnajateltuna kaikki taide on aina valt-
tdmatta (vain) itseddn heijastavaa.

Konventionalistinen elokuvakritiikki on saanut
péavaikutteensa kolmelta suunnalta: althusserlai-
sesta marxilaisuudesta, semiotiikasta ja lacanlai-
sesta psykoanalyysisté.w Kuitenkaan esim. Scree-
nin Brecht-aiheiset kirjoitukset eivat yleensa edus-
ta kovin puhdasta konventionalistista kasitystd,
pikemminkin jonkinlaista kompromissiyritysta.
Edella esitetyt realismiteesit seuraavat varsin la-
heisesti Brechtin realismindkemysta. Samoin Mac-
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