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Silloin talléin kdy niin, ettd muutoin ndyteltyyn
elokuvaan sisdltyy kohtaus, jonka kuvat ker-
tovat kuin huomaamattaan omaa tarinaansa
ja joka ohimenevén hetken ajan saa katsojan
unohtamaan tdysin elokuvan varsinaisen tari-
nan (Kracauer 1960, 302).!

Joskus elokuvan fiktiivinen maailma to-
dellakin tuntuu ohenevan tai murenevan
kesken katselun. Tama yleensd ohimenevé
kokemus, jossa todellisuus syrjayttaa fiktii-
visen todellisuuden, voi johtua esimerkiksi
siitd, ettd tutun paikan nikeminen muuntaa
fiktion kokemuksessamme dokumentiksi.
Joskus taas lavastamattomalta vaikuttavan
kohtauksen my&td esielokuvallinen tilanne
nousee etualalle. Esimerkiksi kohtaus, jossa
péddhenkilé kavelee ruuhkaisella kadulla,
voi kirvoittaa meiddt pohtimaan, tietavatko
kuvissa ndkyvat ihmiset olevansa eloku-
vassa.

Fiktion oheneminen voi johtua myos
elokuvantekijan yrityksestd vieraannuttaa
katsoja tarinamaailmasta ja joskus jopa elo-
kuvantekijan kyvyttdmyydesta rakentaa yh-
tendinen ja uskottava fiktiivinen todellisuus.
Usein syyt ovat kuitenkin katsojaldahtoisia.
Nain on esimerkiksi silloin, kun elokuvassa
esitetyt eettiset tai poliittiset nakemykset
ovat niin suuressa ristiriidassa omien kési-
tystemme kanssa, ettd emme pysty suhtau-
tumaan fiktioon fiktiona.

Tassd katsauksessa tarkastelen todelli-
suuden tunkeutumista fiktiokokemukseen
fenomenologisten ja ns. realististen eloku-
vateorioiden pohjalta. Tarkasteluni perustuu
suurelta osin Vivian Sobchackin kirjoituksiin
ja erityisesti hdnen tulkintaansa ranskalaisen

Kaisa Hiltunen, FT, tutkija, taiteiden ja kulttuurin tutkimuksen laitos,

Jyvaskylan yliopisto

Jean-Pierre Meunierin fiktio-, dokumentti- ja
kotielokuvakokemusta késittelevastd feno-
menologisesta teoriasta.” Timén teorian 14h-
tokohtana on, ettd elokuvan eri lajit ovat héi-
lyvid sen suhteen, koetaanko ne fiktiivisina
vai faktuaalisina. Meunieren ja Sobchackin
mukaan kokemus fiktion ohenemisesta si-
séltyy lahtokohtaisesti ndytelmdelokuvaan
ja sen laukaisee ennemmin katsojan oma
tietoisuus kuin jokin elokuvan rakenteelli-
nen seikka. Siegfried Kracauer puolestaan
esittad, ettd onnistuneessa elokuvassa fiktion
ja todellisuuden tulee limittya.

Kysyn, mitkd seikat vaikuttavat fiktio-
kokemuksen murenemiseen ja millaisena
elokuvan ja todellisuuden vilinen suhde
tarkasteltavissa teorioissa ndhddan. Henki-
lokohtaisella tasolla kokemuksen syntyyn
vaikuttavien seikkojen lukumddrd on to-
denndkoisesti loputon. Siksi on pyrittava
loytdmaan elokuvalle, ja erityisesti fiktiolle,
tyypillisid piirteitd. Katsauksen aiheena on
siis se, miten rikkoontumisen mahdollisuus
siséltyy elokuvaan lahtokohtaisesti. En kui-
tenkaan ole kiinnostunut tdssd yhteydessa
siitd, miten elokuvantekija tietoisesti aiheut-
taa fiktion rikkoontumisen kokemuksen.

Se, ettd emme kykene ylldpitdimdan
fiktiivistd asennetta lapi elokuvan, on ny-
kyteoriassa laajasti hyvéksytty ndkemys.
Ajatus esiintyy muun muassa Sobchackin
fenomenologisessa ajattelussa ja kognitii-
visissa ndkemyksissd. My0s analyyttistd
filosofiaa edustavan David Novitzin (1997,
253) mukaan on normaalia, ettd emme up-
poudu fiktioon koko sen keston ajan, vaan
liikumme vuorotellen sisdédn ja ulos reflek-
toiden samalla reaktioitamme. Fiktiivisen
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asenteen purkautuminen ei siis tarkoita, ettd
elokuvakokemus vilttdmaétta tarveltyisi.

Novitzin esittdmét perustelut sen sijaan
eivét ole tdysin vakuuttavia. Han nimittdin
huomauttaa, etta fiktioiden konventiot edel-
lyttavéat lukijoiden tai katsojien reagoivan
niihin méaarétyilld tavoilla, ja yksi syy siihen,
miksi emme aina onnistu suhtautumaan
fiktioon fiktiona, on fiktiivisten kdytantdjen
huono tuntemus. Vakuuttavampi on hdanen
lisdyksensd, ettd todenndkdisempi syy on
katsojan kdrsimdttomyys suhteessa teoksen
vaatimuksiin tai hdnen kokemansa ristiriita
omien ja teoksessa esitettyjen ndkemysten
vélilld. Novitz viittaa Peter Lamarquen ja
Stein Haugom Olsenin ndkemykseen, jonka
mukaan estymme ymmairtamastd fiktiota
oikein, mikili emme pédse kunnolla sisélle
fiktiiviseen maailmaan. Heiddn mukaansa
fiktio on tdrked ymmartdd oikealla, tekijan
tarkoittamalla tavalla, silld vdara asenne
johtaa “kognitiiviseen etdisyyteen”. Novit-
zin (1997, 251-253) mielestd néin ei voi olla,
koska siitd seuraisi, ettd esimerkiksi kritisoi-
dessamme fiktiota aiheellisesti rasistiseksi,
meitd voitaisiin moittia kyvyttémyydesta
suhtautua siihen fiktiona. Koska elokuvat
eivdt ole muusta elamiéstd erillinen alue,
arvioimme niitd suhteessa ympéardivadn
todellisuuteen ja muihin kokemuksiimme.
Siksi on normaalia, ja toivottavaa, suhtau-
tua fiktioon fiktiona ja arvioida sitd lisdksi
kriittisesti ja moraalisesti.

Kognitioteoreetikoiden mukaan elokuvan
havainnointia ohjaavat samat mekanismit
kuin havaitsemista yleensd. Nédin varmasti
on, mutta elokuvallisen ja arkihavainnoin-
nin yhtéldisyyksien ylikorostaminen johtaa
helposti siihen, ettd esteettisen havainnoin-
nin erityispiirteisiin ei kiinnitetd tarpeeksi
huomiota. Kognitiivinen teoria onkin jossain
madrin sivuuttanut elokuvan ja todellisuu-
den vilisen erityisen suhteen keskittyessdan
sithen, miten sisdiset (osittain kulttuurin in-
formoimat) prosessit ohjaavat havaitsemista
(ks. esim. Aitken 2001, 127).

Elokuvan ja todellisuuden vélisestd suh-
teesta kiinnostuneet realistiset teoriat ja
fenomenologia jdivit syrjaan 1960-luvulla
strukturalismin nousun myo6té, jolloin huo-
mio kohdistui enemmaénkin elokuvatekstin
sisdisiin ominaisuuksiin. Jalkistrukturalis-
min ja monien postmodernististen suuntaus-
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ten valtakaudella teoreetikot olivat kiinnos-
tuneempia teosten sisdisistd lainalaisuuk-
sista ja diskursiivisten systeemien vélisistd
lainalaisuuksista kuin katsojan, elokuvan ja
todellisuuden vilisestd vuorovaikutuksesta.
Katsojan ja elokuvan vilisestd suhteesta
toki keskusteltiin, mutta enimmaékseen
psykoanalyyttisistd ja ideologiateoreettisista
nédkokulmista kasin. Naissa viitekehyksissa
katsojan, elokuvan ja todellisuuden valistd
suhdetta ei ndhty silld tavoin aktiiviseksi
neuvotteluksi kuin se ymmarretdan kogni-
tiivisissa, realistisissa ja fenomenologisissa
suuntauksissa nykyaan. Elokuvan illusionis-
mista keskusteltiin paljon 1970- ja 1980-lu-
vuilla. Varsinkin marxilaisesti orientoituneet
teoreetikot nakivit ongelmaksi katsojan
liiallisen uppoutumisen fiktioon. Tass4 ilma-
piirissd realismilla oli huono kaiku seké este-
tiikkana ettd teoriana, silla ns. illusionistisen
realismin ajateltiin kdtkevén rakenteisiinsa
potentiaalisesti taantumuksellisia ideologi-
oita. Jalkistrukturalismi kiinnitti enemman
huomiota sithen miten ulkopuoliset voimat
muokkaavat katsojasubjektia kuin siithen
miten katsoja itse vaikuttaa aktiivisesti elo-
kuvakokemuksen rakentumiseen. (Ks. esim.
Aitken 2001, 115-128; Margulies 2002, 6-9.)
Toisaalta angloamerikkalaisessa elokuvateo-
riassa esitettiin ndkemyksid, joiden mukaan
katsoja muodostaa merkityksensa itse eli
elokuva rakentuu vasta katsojan myota.
Ajateltiinpa katsojan ottavan merkityksid
vastaan passiivisesti tai rakentavan niitd
aktiivisesti, niin kysymys siitd, missd maa-
rin katsojan tiedot ja kokemukset elokuvan
ulkopuolisesta todellisuudesta vaikuttivat
katsojan ja elokuvan viliseen suhteeseen, jéi
vahdiselle huomiolle pitkéksi aikaa.
Elokuvan, katsojan ja todellisuuden vi-
linen suhde ja mm. etiikkaan ja totuuteen
liittyvéat kysymykset ovat palanneet kes-
kusteluun viimeaikaisten affektiivisuutta ja
ruumiillisuutta korostavien teorioiden seka
mm. Kracauerin ja André Bazinin kaltaisten
teoreetikoiden uudelleenarvioinnin myo6ta.
Filosofisten realismikésitysten relevanssia
suhteessa elokuvalliseen realismiin on myds
pohdittu (ks. esim. Aitken 2001, 168-192; Ait-
ken 2006; Margulies 2002; Rosen 2002). Néita
laajoja kysymyksid on kuitenkin tarkasteltu
enimmékseen suhteessa dokumenttieloku-
vaan ja ns. ei-fiktiivisiin elokuviin, joilla



englannin kielesséd viitataan joissakin yh-
teyksissd tosiasiapohjaisiin fiktioelokuviin
(nonfictional films).* Jotkut teoreetikot ovat
korostaneet kaikkien elokuvien fiktiivistd,
tekijan subjektiivisiin valintoihin perustuvaa
luonnetta.* Harvemmin asiaa on ldhestytty
pdinvastaisesta suunnasta kysymalld missa
madrin jokainen elokuvakokemus méarittyy
katsojasubjektin kautta ja missd méédrin
jokainen elokuva on dokumenttielokuva.
Meunieren ja Sobchackin mukaan sekéd
fiktiivisyys ettd dokumentaarisuus voivat
olla ldsnd samassa elokuvassa johtuen
enemman katsojan ja elokuvan vélisen suh-
teen laadusta kuin elokuvan formaalisista
ominaisuuksista.

Katsojan ja elokuvaobjektin
vdlinen suhde

Sobchackin (1999, 246) mukaan asiat ja ob-
jektit sdilyttavat fiktiossa eksistentiaalisen
kaikunsa, ja toisinaan tuo kaiku saattaa
yltyd huudoksi. Talloin asioiden todellinen
olemassaolo limittyy osaksi niiden fiktiivista
roolia ja “fiktiivinen tietoisuus murtuu”,
kuten Sobchack sanoo Meunieriin viitaten.
Kaiun muuttuminen huudoksi riippuu
ennen kaikkea katsojan subjektiivisesta ko-
kemuksesta, siitd millaisia muistoja ja tietoja
hénelld on esitetyistd asioista. Tastd nakokul-
masta fiktio- ja dokumenttielokuva eivét ole
kaksi tdysin erillistd kategoriaa. Saatamme
hetkittdin kokea fiktion dokumentaarisena ja
dokumentin fiktiivisend.

Meunier erottelee kolme osittain pééllek-
kaista tietoisuuden muotoa, jotka luonnehti-
vat katsojan suhtautumista kotielokuvaan’,
dokumenttielokuvaan ja fiktioelokuvaan.
Niiden véliset erot eivit ole niinkdadn elo-
kuvaobjektissa itsessddn kuin katsojan tie-
toisuudessa ja suhteessa elokuvaobjektiin.
Katsomisen ja samastumisen tapoja ohjaavat
katsojan eksistentiaalinen ja ruumiillinen
tieto, tarkkaavaisuuden muodot sekd henki-
lokohtainen eettinen vastuu. Katsojan hen-
kilokohtaisten kokemusten ja dokumentin
tai fiktion vilisen suhteen laatu ratkaisee,
millaisesta elokuvaobjektista lopulta on
kyse. Elokuvaobjektissa ilmenevé visuaali-
nen tai kerronnallinen muutos yksindan ei
siis valttdmattd riitd aiheuttamaan esimer-

kiksi kokemusta fiktion murenemisesta.
(Sobchack 1999, 251; 2004, 285.)

Esseessddn “The Charge of the Real:
Embodied Knowledge and Cinematic
Consciousness” Sobchack (2004, 285)
havainnollistaa fiktiivisen todellisuuden
murenemista omalla kokemuksellaan Jean
Renoirin elokuvasta Pelin siannot (La regle
du jeu, Ranska 1939). Elokuvassa on pitkd
metsdstysjakso, jonka aikana ammutaan
jénis. Sobchack sanoo, ettd tajuttuaan eloku-
vantekijoiden tappaneen jdniksen oikeasti,
hén havahtui yhtdkkid todellisuuden valiin-
tuloon. Fiktiivisen maailman eheys sdrkyi
hetkeksi, mutta ei kuvassa tai kerronnassa
tapahtuneen tyylillisen muutoksen vuok-
si. Samaan elokuvaan sisdltyvd ihmisen
kuolema ndyttdd yhtd todelliselta, mutta
katsoja tietdd, ettd vain janis kuolee oikeasti.
Sobchackin mukaan fiktiivinen todellisuus
sdrkyi ruumiillisen tiedon ja hdnen janiksen
kohtaloa kohtaan tuntemansa eettisen huo-
len seurauksena. Hénen suhteeseensa elo-
kuvaan syntyi ero, joka muutti kokemuksen
fiktiivisestd dokumentaariseksi. Jokaiseen
fiktiiviseen elokuvakokemukseen sisdltyy
mahdollisuus, ettd fiktio latautuu ylldttden
todellisuudella ja sen vaatimuksilla.®

Katsomme harvoin fiktiota tarkoitukselli-
sesti dokumenttina. Elokuva on normaalisti
madritelty etukdteen jommaksikummaksi,
ja asenteemme on sen mukainen. Sobchack
(1999, 251) on ehka liian jyrkkad sanoessaan,
ettd ”’dokumentti’ ei ole asia [thing], vaan
subjektiivinen suhde elokuvaobijektiin.
Katsojan tietoisuus viime kddessa maddrad,
millainen objekti se on.” MyShemmin hén
tarkentaa nikokantaansa huomauttamalla,
ettd katsojan kokemus siitd, onko esitys fik-
tiivinen vai todellinen, voi olla esitietoinen
tai tietoinen, idiosynkraattinen tai konven-
tionaalinen, lyhyt- tai pitkdkestoinen. Han
lisaa:

Ehka voitaisiin véiittas, ettd ne, mita kutsum-
me dokumentti- tai fiktioelokuviksi, ovat vain
asioita — toisin sanoen sedimentoituja ja konk-
retisoituja objekteja, joiden taustalla on paljon
dynaamisempija muuttuvampi kokemus, jota
el voida riittdvésti kuvailla sellaisin binaarisin
termein [dokumentti- ja fiktioelokuva]. Tama
ei kuitenkaan tarkoita, ettd yksittdisen katsojan
kokemus yksin maéardisi sen, misté fiktio- tai
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dokumenttielokuva muodostuu. (Sobchack
1999, 251.)

Elokuvalla on katsojan havainnosta riip-
pumattomat, elokuvakokemusta ohjaavat
ominaisuudet. Siksi katsoja ei voi kulttuuri-
sesta kontekstista irrallaan paattdd elokuvan
vastoin yleistd konsensusta olevan vaikka
dokumentti, mutta hdnen oma (osittainen)
luentansa siitd voi olla dokumentaarinen.
(Sobchack 2004, 268; 273.)

Fiktiosuhde Meunierin mukaan

Toisin kuin dokumenttielokuvan objektit,
fiktion objektit ovat meille erityisyydessdan
tuntemattomia. Esimerkiksi fiktiossa esiin-
tyvan koiran tunnemme (todenndkoisesti)
yksinomaan valkokankaan kautta. Fiktiota
seuratessamme suljemme yleensd mieles-
tdmme ndkemiemme asioiden todellisen
olemassaolon. Fiktiossa kokemus eloku-
vallisten objektien poissaolosta, tai toisaalla
olosta, on Meunierin mukaan kaikkein va-
héisin. Timad johtuu siitd, ettd fiktioelokuvan
objektit koetaan ”irreaalisina” tai kuvitteel-
lisina, ei niinkdén poissaolevina. Koemme,
ettd objektit annetaan meille suoraan, ettd
ne ovat olemassa tdalla virtuaalisessa maa-
ilmassa eikd jossain toisaalla, todellisessa
maailmassa. Meunierin mukaan (Sobchack
1999, 242-243) elokuvan vidistimatonta
poissaoloa (sitd, ettd objektit ovat ldsnd vain
kuvina) modifioi katsojan henkilokohtainen
ja kulttuurinen tieto elokuvaobjektin eksis-
tentiaalisesta asemasta suhteessa hineen
itseensd. Juuri henkilokohtaisen tiedon
vuoksi elokuvilla on meille merkitystd ja
siksi suhteemme niihin on henkilokohtai-
nen, joskus kiithkedkin.”

Mitéd tiiviimmin huomiomme on val-
kokankaalla, sitd vahvemmin koemme
ndhdyn erityisyydessdan emmekd niin-
kdadn sen todellisuuteen suuntautuvien
viittausten kautta. Elokuvan maailma on
fiktiokokemuksessa autonomisempi. Doku-
menttielokuvaan verrattuna se on katsojan
eldimismaailmasta erillisempi todellisuus,
joka on olemassa vain vilitetyn ldsndolon-
sa kautta havainnossa. Fiktiossa katsojan
konstitutiivinen toiminta, joka on aktiivista
dokumenttielokuvassa (ja kaikkein aktiivi-

66 Lihikuva - 3/2008

sinta kotielokuvassa), vihenee Meunierin
mukaan (Sobchack 1999, 245). Meunier ei
kuitenkaan vaiitd, ettd katsoja unohtaisi
katsovansa fiktiota. Todellisuus viijyy aina
nurkan takana.

Sobchack (1999, 242-244) tiivistda
Meunierin ndkemyksen dokumentti- ja
fiktiokokemuksen eroista seuraavasti.
Dokumenttikokemuksille on olennaista,
ettd tieddimme kuvien ja niiden sisaltGjen
olevan olemassa toisaalla, todellisessa
maailmassa. Siksi huomiomme suuntau-
tuu ldhtokohtaisesti valkokankaan kautta
todellisuuteen. Fiktiossa sen sijaan huo-
miomme on padsddntoisesti valkokankaan
objekteissa ja tapahtumissa, joiden merkitys
nousee ensisijaisemmin niiden keskindisisté
suhteista kuin viittaavuudesta ulkoiseen
todellisuuteen. Toisinaan huomiomme kui-
tenkin irtaantuu fiktiivisistd tapahtumista
ja fiktiivinen tietoisuus voi rikkoontua.
Koska tavallisesti suhtaudumme fiktioon
fiktiona, voi mureneminen olla hairitsevaa
— ei vain Sobchackin Renoir-esimerkin
avulla kuvaamassa eettisessd mielessd vaan
myds eldytymisen ja esteettisen eldmyksen
kannalta. Fiktion mureneminen ei ole luul-
tavasti subjektiivisen luonteensa vuoksi
herédttinyt teoreettisia intohimoja siina
madrin kuin kysymys dokumenttielokuvan
fiktiivisestd luonteesta, johon kytkeytyy
useammin eettisid seuraamuksia. Fiktioon
upotettu dokumenttimateriaali, tai jopa vain
dokumentin kaltainen materiaali, saattaa
kuitenkin rikkoa fiktiokokemuksen eettisesti
arveluttavalla tavalla.®

Elokuvan ylijaamaisyys

Tom Gunning (1999, 464-465) on todennut,
ettd elokuvassa yhdistyvit aina kertominen
ja ndyttdminen (showing). Kaikkea eloku-
vassa niakyvad ei Gunningin mukaan voida
alistaa kertomiselle tai kerronnallistamiselle
(narrativization). Elokuvalle on ensisijai-
sempaa kyky ndyttdd asioita vélittomasti
kuin kertoa niistd. Lahes jokaiseen kuvaan
siséltyy jotain kerronnallistamisen ylittavaa,
kuten taustalla lentdvé lintu tai puusta tip-
puva lehti. Elokuva siis ndyttdd aina paljon,
jopa enemmén kuin olisi tarpeen. Tama
mimeettisyyden ylijddmé suhteessa kerron-



nallisiin merkityksiin syntyy automaattisesti
valokuvan my6td. Gunningin mukaan
elokuvallisen kertojan tehtdva on lannistaa
valokuvamateriaaliin sisdltyvéd vastustus
kertomista kohtaan, sen luontainen pyr-
kimys mimeettisyyteen. Elokuvantekijan
on valikoitava kuviin sisdltyvasta suuresta
satunnaisten yksityiskohtien joukosta ker-
ronnallisesti tarkedt elementit ja luotava
niistd hierarkia, jota tulkitsemalla katsoja
ymmartad elokuvan merkitykset. Téstd stra-
tegiasta huolimatta katsoja saattaa kiinnittaa
huomionsa juuri tuohon ylijagdméaan.

Yksi kerronnallistamista vastustava ele-
mentti on ihmiskeho. Fiktioelokuvassa nédyt-
telijoiden eleet ovat kontrolloituja, mutta
dokumenttielokuvassa keholla on enemmén
vapautta. Etnografista narratiivia késitte-
levéssd artikkelissaan Jennifer M. Barker
(1995, 58) havainnollistaa, miten ihmiskeho
voi kapinoida narratiivia vastaan. Miche-
langelo Antonionin Kiinassa kuvaamassa
dokumenttielokuvassa Chung Kuo China
(Italia, 1972) kertojadédni véittdad syrjaseudun
ihmisten peldnneen kuvausryhméaa, mutta
kuvassa ndkyvan kiinalaismiehen kaytos
ei tue vditettd. Miehen kehon kieli, jossa ei
ndy hdivddkdan arkuudesta, kyseenalaistaa
narratiivin auktoriteetin. Elokuvassa kuvan
suora vaikutus on siis joskus narratiivia
vakuuttavampi.

Barker (1995, 69-71) lisda, ettd vaikka
keho palvelee fiktioelokuvassa fiktiivistd
tarkoitusta ja sijaitsee kontrolloidussa sys-
teemissd, niin sitd ei silti voida hallita taysin.
Walter Benjaminia mukaillen Barker toteaa,
ettd kehon kyky puhutella kerronnan yli on
elokuvallisen kuvan funktio. Benjaminin
mukaan se johtuu elokuvallisen kuvan
taktiilisuudesta, mikd voi olla hdiritsevaa
fiktion kannalta. Barker viittaa my6s Micha-
el Taussigin ajatukseen, ettd kuvauksen
kohteena oleva fyysinen olento ylittad paitsi
representaation ja siihen liittyvan optisen
hajoamisen my6s henkilohahmon ja kerron-
nan nostaen kehon puhtaan olemassaolon
tasolle. Barkerin mielestd kuvatut kehot
puhuvat siis katsoville kehoille narratiivi-
sen rakenteen ylittdvalld kuvan taktiilisella
tasolla. Kuvan taktiilisuus, tai haptisuus, on
omiaan siirtdimddn katsojan huomion oman
kehonsa reaktioihin, mika voi my®6s rikkoa
fiktiovaikutuksen esimerkiksi darimmaéisen

vakivaltaisissa elokuvissa. Taktiilisuus ei ole
ainoastaan kehon kuvien ominaisuus, mutta
usein vahvasti aistittavissa juuri niissa.

Kuolemaa kuvaavia dokumenttielokuvia
késittelevdssa artikkelissaan myos Sobchack
(2004, 227-233) puhuu ihmiskehon kesytta-
mittdmyydestd Lawrence L. Langeriin ja
Philippe Ariésiin viitaten. Hédn toteaa, ettd
ihmisruumiiseen ja ihmisen kayttdytymi-
seen sisdltyvid irrationaalisia elementtejd ei
voida koskaan hillitd tdysin kulttuurisesti
hyvéksyttyjen representaatioiden vuoksi.
Esimerkkind inhimillisen kontrollin ylitta-
vistd kehoista Sobchack mainitsee epamuo-
dostuneet ja elottomat kehot. Han toteaa
dokumenttielokuvassa ndytetyn kuolevan
kehon voivan toimia indeksikaalisena merk-
kind meidan universaalista olioisuudestam-
me (creatureliness) ja sen kanssa toimimisen
pulmista. Fiktioelokuvissa ihmisen kuolema
on yleensd siistitty tai spektakelisoitu siind
médrin, ettd samaa vaikutusta ei synny.
Joskus kuitenkin esimerkiksi vikivallan ta-
vallista pitempi ja realistisempi esittdminen
aiheuttaa murtumia fiktioon.’

Kracauerin materialismi

Mielenkiintoisia ndkokulmia fiktion ja
todellisuuden limittymisestd 16ytyy myos
Siegfried Kracauerin elokuvateoriasta. Han
késittelee aihetta laajimmin Theory of Film
-teokseensa alun perin tarkoittamissaan,
mutta kirjasta pois jdtetyissd 1940-luvulla
kirjoitetuissa teksteissa. Kracauerin pohdin-
nat materiaalisuudesta ja fyysisyydestd ovat
tarked linkki késilld olevaan keskusteluun.

Kracauerin mukaan elokuvan tuli vapaut-
taaja konkretisoida fyysinen todellisuus, se
valittomadn, reflektiota edeltdvan, subjektii-
visen kokemuksen maailma, josta Husserl
kédyttdd termid Lebenswelt (elamismaailma
tai eletty maailma). Jotta todellisuuden va-
pauttaminen olisi mahdollista, elokuvien
tuli olla kerronnallis-esteettisesti riittavan
epdmaddrdisid. Elokuva ei saanut olla liian
autonominen esteettinen maailma, vaan
sithen tuli sisdltyd diegeettisid aukkoja ja
yhteensopimattomuuksia, lavastamaton-
ta todellisuutta, sattumanvaraisuuksia,
eldimén virtaa ja paattymattomyytta. Epa-
tdydellisend elokuva viittaa ulkopuoliseen
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todellisuuteen, koko siihen totaliteettiin,
jossa elamme arkeamme. Téllaisena elokuva
auttaa ihmistd ldhentym&dan materiaalista
ympdristédan, joka Kracauerin mukaan
uhkaa kadota ndkyvistimme abstrahoitu-
vassa modernissa maailmassa. (Aitken 2006,
166-170; Kracauer 1960, 300-311. Ks. myds
Hansen 1993, 450-451.)

Onnistuneessa elokuvassa fiktio ja yl-
latyksellinen arki voivat limittyd toisiinsa
esimerkiksi juonen takaisia ulottuvuuksia
paljastavien yksityiskohtien, kuten kasvo-
jen tai katundkymien, kautta. Tarkedd on
asioiden pinnan ja niiden materiaalisuuden
esiintuominen, koska sen kautta elokuva
saattaa kurkottaa puhtaan mimeettisyyden
taakse.!’ Kracauer (1960, 296-304) toteaa,
ettd téllaisilla potentiaalisesti “huumaavilla”
juonen ylittavilla hetkilla on henkilokohtais-
ta merkitystd ne kokeville yksiloille. Han
sanoo tuollaisten hetkien yhdistdvan ihmi-
sid ja olevan kaikkien katsojien ulottuvilla.
Sen enempdd hdn ei kuitenkaan korosta
hetkien subjektiivista merkityksellisyytta.
Kracauer ei korosta niink&én yksilokatsojan
tietoisuuden osuutta fiktion rajojen rikkomi-
sessa vaan elokuvan rakennetta. Esimerkiksi
yllattavat kuvakulmat saattavat aiheuttaa
poikkeuksellisia aistieldmyksia."

Miriam Hansenin (1993, 451-459) mu-
kaan Kracauer tarkoittaa materiaalisuudella
nékoaistin lisdksi muita aisteja koskettavia
ilmi6itd kuten danten materiaalisuutta. Li-
sdksi Kracauerin materiaalisuuskésitys ei
rajoitu vain representaation objekteihin tai
referentteihin, joihin elokuva viittaa analogi-
sesti. Elokuvan ei tarvitse viitata todellisuu-
teen ja todelliseen objektiin, vaan riittdd, ettd
se luo autenttisuuden vaikutelman. Kyse ei
siis ole naiivista realismista, vaan materiaa-
lisuudesta ja erityisesti “materialisoitumisen
prosessista”. Hansen huomauttaa, ettd myos
katsojasubjektin suhde Toiseen sisdltyy
Kracauerin materiaaliseen ulottuvuuteen.
Muiden varhaisten elokuvateoreetikoiden
lailla Kracauer kiinnitti huomiota elokuvan
fysiologisiin, shokkimaisiin vaikutuksiin.
Muiden muassa Jean Epstein ja Walter
Benjamin esittivit, ettd elokuva pystyy jar-
kyttdmddn katsojaa fyysisesti altistamalla
hénet yllattaville materiaalisille kohtaami-
sille. Ndin se saattaa tehdd oudoksi tuttuja
asioita, saa katsojan ndkemédan ne Toisina."
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Yhtdaltd elokuva Kracauerin mukaan siis l&-
hentdéd katsojaa vélittdmaan ympéristoonsa
valokuvallisen tallentamisen kykyns& kautta
ja toisaalta ndyttdd sen yllattavéssd valossa.
Kummassakin tapauksessa elokuva viittaa
itsensd ulkopuolelle, fiktion yli.

Vaikka tietynlaiset elokuvat olisivat alt-
tiimpia, tai pyrkisivit tietoisesti, fiktiovaiku-
tuksen murenemiseen, niin ilmi6 vaikuttaa
olevan pitkélti subjektiivisten tekijoiden
sanelema. Ehké keskustelua fiktion murene-
misesta kdydddn sen vuoksi tavallisimmin
elokuvateorian laitamilla, elokuvakritiikin
parissa. Mary Ann Doanen (2002, 82-84)
mukaan indeksikaalisuus, siten kuin Paul
Willemen ja Miriam Hansen ovat sitd kési-
telleet, selittdd elokuvan potentiaalin tuoda
erityinen, yksittdinen ja yllattava saataville.
Molemmilla teoreetikoilla indeksikaalisuus
on sidoksissa affektiin, joka Willemenin
mukaan ilmenee elokuvahulluutena (ci-
nephilia) tai rakkautena elokuvaan, mikéd
kohdistuu erityisesti elokuvissa ilmeneviin
yksityiskohtiin, hetkiin, jdlkiin ja eleisiin.
Willemen liittdd elokuvahulluuden myds
ylijddmaén, erityisesti ruumiillisen ylijaa-
man, kasitteeseen. Willemenin méaaritelma
elokuvahulluudesta osuu ldhelle Kracauerin
nidkemyksid ja Hansenin Kracauer-tulkintaa,
silld Willemenille elokuvahulluudessa on
olennaista keskittyminen sellaisiin yksityis-
kohtiin, jotka eivdt mahdu systemaattiseen
esteettiseen strategiaan, vaan jotka ovat
“potentiaalisesti suunnittelemattomia ja
ohjelmoimattomia” eli kontrolloimattomia.
Talloin katsoja voi kokea vilauksen jostain
sellaisesta, jota ei ollut tarkoitettu esitetta-
viksi. Perimmiltddn tdimé johtuu luultavasti
juuri elokuvan indeksikaalisuudesta, sen va-
lokuvallisesta perustasta. Tama asia on tosin
ajateltava uudelleen digitaalisuuden my&ta.
Todenn&kdisesti elokuvan lumoa selittavit
kuitenkin vield pitkdén siihen siséltyvit sat-
tumanvaraisuudet ja yksityiskohdat, joilla
on aivan oma eldménsé ja jotka kiinnittyvat
katsojan yksityisiin, idiosynkraattisiin koke-
muksiin ja ylittavét siltd osin fiktion.

Tamédn katsauksen ldhtokohtana oli
kysymys siitd, mikd aiheuttaa fiktioko-
kemuksen murtumisen. Esittelemieni
fenomenologisten ja realismia edustavien
teorioiden ndkdkulmasta kokemusta selittda
ainakin osittain katsojan ruumiillinen tapa



kokea elokuvia. Katsojalla on Sobchackia
mukaillen henkildkohtaista lihallista tietoa
elokuvissa esitetyistd asioista. Tuo tieto ja
kokemus saattaa aktivoitua kesken katselun
monesta eri syystd ja omat kokemuksemme
todellisuudesta saattavat nousta elokuvassa
esitettdvad fiktiivistd kertomusta kiinnos-
tavammiksi tai voimakkaammiksi. Talloin
suhtautumisemme fiktioon saattaa saada
dokumentin kaltaisia piirteitd. Lisdksi eloku-
van materiaalisuus, sen kuvien taktiilisuus,
voi aiheuttaa fiktion ylittavid, yllattavidkin
aistimellisia vaikutuksia. Elokuvakokemuk-
sen ruumiillisuus oli vahvasti ldsnd varhai-
silla teoreetikoilla, mutta katosi keskuste-
lusta pitkéksi ajaksi, kunnes se on palannut
takaisin parin viime vuosikymmenen aikana
tapahtuneen ”affektiivisen” tai “ruumiilli-
sen” kddnteen myotd. Samoihin aikoihin on
virinnyt kiinnostus my0s realismin teoreeti-
koihin. Néden tdmdn johtuvan osittain siitd,
ettd ruumiillinen, iholle tuleva kokemus
osoittaa, ettd elokuva synnyttdd todenkal-
taisia vaikutelmia. Elokuva koskettaa meitd
konkreettisesti, ei vain metaforisella tasolla
(ks. Sobchack 2004, 53-84). Moni teoreetikko
selittda tatd elokuvan mimeettisyydelld, jota
sivusin lyhyesti tdssa kirjoituksessa.

Katsoja ei mene elokuviin aina ehyen
tarinan toivossa. Usein hén etsii elokuvista
erilaisia fragmentteja, henkilokohtaisesti
merkityksellisid elementtejd, joiden kautta
hédn rakentaa identiteettiddn. Ndin toimi-
essaan katsoja saattaa murtaa fiktiivisen
maailman tarkoituksellisesti, mutta yhtd
mahdollista on, ettd fiktion mureneminen
yllattdad katsojan tdaydellisesti.

Viitteet

! Kaikki kdadnnokset ovat minun.

2 Meunierin kirjoituksia ei ole kdannetty englanniksi.
Siksi joudun turvautumaan vain Sobchackin artik-
keliin. Teos, johon Sobchack viittaa, on Jean-Pierre
Meunier (1969), Les Structures de I'expérience filmique:
L’identification filmique. Louvain: Libraries Universi-
taires.

3 Ks. esim. Richter, David H. (2007), Keeping Company
in Hollywood: Ethical Issues in Nonfiction Film. Nar-
rative 15:2, 140-166. Moyer, James F. (2007), Film and
the Public Memory: The Phenomena of Nonfiction
Film Fragments. Contemporary Aesthetics 5. www.
contempaesthetics.org/newvolume/pages/article.
php?articlelD=482 (linkki tarkistettu 14.4.2008).

* Esimerkiksi Jacques Aumontin ja kumppaneiden
(1994, 87) mukaan jokainen elokuva on fiktioelokuva,
koska ”elokuvassa representoiva ja representoitu ovat
molemmat fiktiivisid.”

® Meunier kéyttdd kotielokuvasta termia film-souvenir,
mutta en késittele kotielokuvaa tdssa yhteydessa. Pu-
hun siis jatkossa vain fiktiosta ja dokumenttielokuvasta.
Huomautettakoon kuitenkin lyhyesti, ettd Meunierin
mukaan kotielokuvan yhteydessd katsojan huomio
kohdistuu kaikkein vahvimmin itse todellisuuteen.
Vield suuremmassa méaarin kuin dokumentin kohdalla,
katsojan huomio lavistdd valkokangasobjektit ja suun-
tautuu niihin kokemuksiin, joita katsojalla itselldén on
kankaalla nékyvistd kohteista. Kotielokuvassa huo-
miomme lapdisee valkokankaan objektit pyrkiessdaan
herédttdmaan henkiin muistoja ja muistikuvia niiden
todellisista vastineista. Samastumisen kokemus tai
suhde valkokankaan tapahtumiin on tilloin evokatii-
vinen, muistoja ja tunteita herattava. (Sobchack 1999,
243-244)

¢ Toisella tavalla asiaa havainnollistaa oma kokemuk-
seni Kai Lehtisen elokuvasta Umur (Suomi 2002).
Huomasin heti, ettd minun oli vaikeaa yllapitaa fiktii-
vistd asennetta suhteessa elokuvaan. Tapahtumapaikat
tuntuivat liian tutuilta, henkilokohtaisten kokemusten
varittamiltd. Tama yksin ei kuitenkaan selitd kokemus-
ta, vaan sitd vahvisti elokuvan alun dokumentaarinen,
viipyileva kerronta. Lopullisen murtuman aiheuttivat
yllattavat daniefektit, nopeat leikkaukset ja kuvat
pollostd, jotka yhdistettiin kerronnassa salaperdisen
Umurin ilmaantumiseen. Fiktion mureneminen oli siis
seuraus monesta eri tekijasta.

7 Mielestani tima riittda selittimaan, miksi fiktiiviset ta-
pahtumat voivat herattda meissd tunteita. Kognitivistit
ovat pohtineet tdtd “fiktion paradoksiksi” nimedméaan-
sd kysymystd, eli miten fiktiiviset tapahtumat voivat
herdttdd meissd voimakkaitakin tunteita, joskus asiaa
turhaan monimutkaistaen. Ks. aiheesta esim. Carroll,
Noél & Choi, Jinhee (toim., 2006), Philosophy of Film and
Motion Pictures, osa V. Malden: Blackwell Publishing.

8 Sobchack (2004, 258-259) mainitsee esimerkkind elo-
kuvan Contact (USA1997), johon siséllytetty dokument-
tipatkd presidentti Clintonin puheesta rikkoi fiktion,
koska se oli katsojilla liian tuoreessa muistissa. Se liittyi
liian selvésti tiettyyn todellisen maailman tilanteeseen,
ja lisdksi se herétti kysymyksid mediaetiikasta, koska
lupaa pétkéan kayttdmiseen ei ollut kysytty.

? Mielenkiintoisesti my6s Kracauer mainitsee kuolevai-
suuden katsojaa fysiologisesti hatkdhdyttdvana asiana
(Hansen 1993, 458). Olen kisitellyt tatd kysymysta
suhteessa Gaspar Noén Irréversibleen (Ranska 2002),
www.widerscreen.fi/2007 /3 /provokaatiota_vai_eetti-
nen_kannanotto.htm (linkki tarkistettu 28.4.2008).

10Vrt. Béla Balazsin ndkemykset lahikuvasta kohteensa
pinnanalaisten puolien paljastajana.

1 Kracauer oli tietoinen valokuvien konstruoidusta
luonteesta. Han jopa varoittaa kinemaattisten kuvien
ideologisesta funktiosta silloinkin kun ne véittavat
ndyttdvansd “todellisen tapahtuman” tai “kiistamat-
tomia todisteita” (1993, 453, 457).

12 Ks. Epstein, Jean (1921), Magnification. Teoksessa
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Richard Abel (toim., 1988), French Film Theory and Criti-
cism. A History/Anthology, 1917-59. Princeton: Princeton
University Press. Benjamin, Walter (1992), Illuminations.
London: Fontana Press. Ks. Benjaminin ja taktiilisuuden
yhteydestd my6s Bruno, Giuliana (2002), Atlas of Eno-
tion. Journeys in Art, Architecture, and Film. New York:
Verso ja Hansen, Miriam (1987), Benjamin, Cinema and
Experience: "The Blue Flower in the Land of Technolo-
gy”. New German Critique No. 40, 179-224.
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