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Veijo Hietala

SUBJEKTIN PAIKKA
KLASSISESSA
ELOKUVANTEORIASSA

Formativiinen teoriaperinne ja mielen Kkieli

Subjektin kiisitettd voitaneen pitii ns. poststruk-
turalistisen elokuvanteorian vaikulusvaltaisimpana
vksittfiseni termind. Vaikka sitd on kiiytetty vilisti
varsin tismentymittdmisti ja sckavastikin, silld on
tavallisesti viitatiu katsojan asemaan elokuvan sig-
nifikaatiossa - tai tarkemmin, elokuvan ja katsojan
villiseen mutkikkaaseen vuorovaikutusprosessiin.
Vaikka subjekti liittyy olennaisesti lacanilaiseen
psykoanalyyttiscen katsoja- jaideologiateoriaan, sen
merkitys tuskin kuitenkaan viihenee viimeaikaisten
kontekstuaalisten, “rotua”, sukupuolia ja etnisyylld
korostavien mallien my&ti. Jos psykoanalyyttiset
lihestymistavat korostavatkin katsojan sisiisti
maailmaa, timiin psyykkisii prosesseja ja “perver-
sipita™, kontekstuaaliset teoriat suuntaavat huomion-
sa sosiaalisiin diskursseihin elokuvallisen subjektin
- Stephen Heathin termein - seki konstruoinissa ettd
prekonstruoinissa.’ MNiiti paradigmoja ei tulisikaan
nithdi vastakkaisina vaan komplementaarisina.

WVaikka klassinen elokuvanieoria keskittyy voi-
makkaasti sisiilté- ja muotokysymyksiin, katsojaaei
siellakdin unohdeta. Subjekiin kiisitetii ei tosin kiiy-
tetd, mutta siitd huolimatta klassikkoteoreetikoiden
kirjoituksista - usein losin rivien vilistd - 6ylyy
ylldttivia kytkentdjd moderniin teoriaan jopa siithen
mittaan, ettd esimerkiksi Miinsterbergia ja Kracau-

| eriavoisi kutsua esilacanilaisiksi. Tissd artikkelissa

tarkastelen muutamia keskeisid ns. formatiivisen
teoriaperinieen edustajia viljisti “posinikdkulmas-
ta”.

Katsojan roolin ndenniinen periferisyys elokuvan
alkuvuosikymmen ien teoreetikoilla on ymmiretti-
vissd muutamisia yleisisté teoria- ja taidehistorialli-
sista seikoista kiisin, tirkeimpiing epiilemiitti clo-
kuvan pitkiaikainen ja sinnikis pyrkimys taiteen
parnassolle. Kun muilla taiteen alueilla lahdettiin

suoraan kohteen kuvauksesia, elokuvan varhaiset
teoriat joutuivat alun alkaenkin puolustuskannalle,
Onko elokuva ylipainsitaidetia? Eikd se ole pikem-
minkin mekaanista reproduktiota, jonka tuottami-
seen larvitaan vain filmid ja toimiva kamera? Kun
1900-luvun alkuvuosikymmenet vield korostivat
romantiikan perintdni vahvasti taiteilijan itseilmai-
sua, aloitteleva elokuvan teoria kohtasi vakavia
haasteita. Yhidiltd oli torjuttava kiisitys kuvan
mekaanisesta jiljenneluonteesta ja osoitetiava sen
ei-identtisyys kohteensa kanssa. Toisaalta oli osoi-
tettava, miten elokuva saattoi ilmentdd tekijinsi
intentioita ja missi suhteessa sen kielti voi viittai
symboliseksi, miki traditionaalisesti on nihty tai-
teen ensimmiisend kriteering,

Miin térmiéttiin heti paradoksiin. Vaikka eloku-
vantekijdiden hallussa oli nyt viline, jolla ensim-
miistd kertaa ihmiskunnan historiassa voitiin - ku-
ten niytt - tallentaa todellisuutta valittémasti ilman
inhimillisti interventiola, anti-imitatiivinen ja sym-
bolikieltii korostava estetiikka edellytti ndiden pe-
rusominaisuuksien kieltimisti. Kuten Dag Nord-
mark huomauttaa, valokuvalliset mediat olivat iise
edesauttancet timén tilanteen syntymisti, Kun valo-
kuva 1800-luvun lopulla syrjiyiti maalauksen pri-
maarina kuvallis-mimeettisend vilineend, jilkim-
miinen irtaaniui realismista kohti antimimeettisid
ihanteita. Elokuva joutui nyt omaa taiteellista iden-
liteettidiin etsiessdiin samojen ihanteiden kanssa
vastakkain.’

Jos elokuvanteoriassa halutaan James Monacoa®
mukaillen erottaa deskriptiivisyys (kuvailevuus) ja
preskriptiivisyys (ohjecllisuus), varhaisimmat for-
matiiviset nikemykset voidaan luokitella preskrip-
tiivisiksi. Klassinen elokuvanteoria on tosin yleen-
sikin varsin ohjeellista, mikd todennikoisimmin
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johtuu siitd, ettd taiteeksi legitimoinnin jilkeenkin
tutkimuksen piirissd on vallinut erimielisyys taide-
elokuvan kentiin rajaamisesta. Esimerkikiksi taiteen
Jjaviihteen vilinen rajalinja on elokuvassa tunnetusti
osoittautunut huomattavasti liukuvammaksi kuin
muilla foorumeilla, kuten auteur-teoriasta alkaneet

Hollywood-elokuvan toistuvat uudelleenarvioinnit
Janykyinen postmoderni kritiikki ovat osoittaneet.

Varhainen elokuvanteoria joutui siis “luonnos-
taan” keskittymdin tekijin ja teoksen viliseen suh-
teeseen, toisin sanoen sithen milld keinoin elokuva
muuttuu tekijinsé itseilmaisuksi. Karkeasti jaotel-

| len varhaista formatiivista teoriatraditiota voidaan

luonnehtia - Emile Benvenisten termeji soveltaen -
diskursiiviseksi, dinielokuvan myoti syntynytti
realistista perinnetti puolestaan historioivaksi, ker-
tovuuita suosivaksi. Jaottelu viittaa kuitenkin aino-
astaan tyylillisiin kriteereihin, eiki ole aivan ongel-
maton, kuten tissikin artikkelissa kiiy ilmi. Ohjaa-
Jjanmerkitystd painottavat “formativistitkin™ ottivat
huomioon myds katsojan, ja realistiteoreetikot nos-
tivat hiinet jo primaariksi merkitysten lihteeksi.

1. Hahmoteoria ja Miinsterbergin
psyykkinen realismi

Gestalt- eli hahmopsykologia, jonka keskeisim-
miit saavutukset sijoittuvat havaintopsykologian
alueelle, nousi kukoistukseen heti | maailmansodan
Jilkeen. Dudley Andrew kiteyttii suuntauksen peri-
aatteet seuraavasti.’ Perimmiltddn ihmismieli luo
havaitsemamme todellisuuden. Moderni fysiikka -
gestalt-psykologit viittivit - on osoittanut, etti tie-
tyt yleiset muodot ja impulssit organisoivat luonnon
tapahtumia, jolloin jokainen yksittdinen tapahtuma

| saa merkityksensi osana kokonaissysteemid, hah-

moa. Myds aivojemme rakenne edellyttis, etti ajat-
telemme rakenteina, hahmoina, ts. havainnoimme
maailmaa viistdmiitd universaalisten lakien mu-
kaan. Koska ihminen antaa todellisuudelle hahmon,
havaintoprosessimme on periaatteessa analoginen
taiteellisen luomisen kanssa.

Tuntuisi ilmeiselti, ettd hahmoteoria todellisuutta
tulkitsevan subjektin roolia alleviivatessaan koros-
taisi vastaanottajaa myds taideteoksen lopullisena
“luojana”. Gestali-teoriasta eniten vaikutteita saa-
neet elokuvateoreetikot Hugo Miinsterberg ja Ru-
dolf Amheim painottavat kuitenkin ajattelussaan
subjektiivisen hahmotuksen eri puolia - Arnheim
pikemminkin taiteilijan roolia, Miinsterberg erityi-
sesti vastaanottajan osuutta. Miinsterbergin, Har-
vardin saksalaissyntyisen psykologian ja filosofian
professorin, uraauurtava pioneerityd Photoplay: A
Metapsychological Study ilmestyi jo vuonna 1916.°
Teos jakaantuu kahteen péfjaksoon, “kuvaniytel-
min" psykologia ja sen estetiikka, joista edellinen
on tissi yhieydessi luonnollisesti kiinnostava.

Miinsterbergia askarruttaa erityisesti katsomisti-

lanteen paradoksaalisuus. Katsoja tietdi nikevinsi
vain sarjan liikkumattomia kaksiulotteisia kuvia;
silti hin “nikee™ syvyyden ja liikkeen, vaikka ei
pidikiin niiti todellisina - siis jonkinlainen fetisis-
tinen havainnonkielto.” Jilkikuvailmid ei teoreeti-
kon mielestd riitd selittimiin liikkeen illuusiota:
"[T]he essential condition is rather the inner menial
activity which unites the separate phases in the idea
of connected action. "™ Katsojan mieli lisid aktiivi-
sesti liikkeen liikkumattomaan ja syvyyden latteaan
kuvaan, Miinsterberg viiittii.

Nikemys edellyttii jonkinlaista vajavuutta, puu-
tetta itse elokuvallisessa ilmaisussa. Elokuva tarvit-

see katsojaa tiydentijikseen, katsoja on kirjoitettu |
puutteena itse tekstiin. Mutta huomionarvoista on

ennen muuta se, etti elokuvan koherenssi syntyy
katsojan tarpeista kiisin: Miinsterbergin “dialekti-
sen” niikemyksen mukaan myds ihmismieltd rasit-
taa konstitutionaalinen vajavuus, jota elokuvan re-
sepliossa suntyvi imaginaaris-illusorinen tiyteys
kompensoi. Katsojan subjetiviteetti syntyy nimit-
tidin siitd, ettd elokuvailmaisu on kokonaisuudes-
saan primaaristi mentaalisten prosessien jiljittelyi -
nikemys, jonka mm. Noel Carroll on dsketidin
kyseenalaistanut.”

Miinsterbergin teoriassa elokuva on vilineend
ainutlaatuinen kyetessiiin syntetisoimaan ulko-ja
sisitodellisuuden, jiljittelemiiin ihmisen kokemus-
maailmaa kokonaisvaltaisesti, “ulkomaailman ta-
pahtumat tottelevat tietoisuutemme vaateita™.'
Ajatellaan esimerkiksi lihikuvaa: kun tarkkailem-
me ihmisti, kiinnitimme huomiomme kasvoihin,

niinmyds kamera lihikuvallaan; ampumakohtausta |

todistaessamme katsomme asetta - kamera ottaa
ldhikuvan. Todellisuuden havainnoinissa valikoiva
huomion kohdistaminen muuttaa meitid ympéroivin

vaikutelmien kaaoksen kosmokseksi." Elokuva |

objektivol timin perimmiltiin psyykkisen proses-
sin, katsoja muuttuu subjektiksi, merkitysten lih-
tecksi.

Elokuvan narraation kohdalla Miinsterbergin teoria
muuttuu varsin preskriptiiviseksi; ohjeissa on yleen-
si niihty teoreetikolle liheisen kantilaisen estetitkan
vaikutusta, mutta niitd voidaan tarkastella mybs
psykoanalyyttisin termein. Miinsterberg korostaa
muotoa: elokuvan kerronnan tulee muodostaa har-
moninen kokonaisuus, joka laukaisee katsojassa
heriittiminsé tunnetilat. Sensuuria ei tarvita, kaikki
aiheet soveltuvat, kunhan vain pifidytifin narratiivi-
seen sulkeumaan.' Esteettisti kokonaisuutta ei tule
mydskidn hiiriti katsojaa puhuttelevilla efekteills,
“deklamaatiolla” ja “propagandalla™; ndmé eiviit
kuulu arvokkaan taiteen piiriin."*

Tosiasiassa Miinsterbergin teoria sanoutuu siis
irti ekspressiivisyytti korostavasta formatiivisuu-
desta: hiinen ihanne-elokuvaansa eiviit sovellu dis-
kursiiviset vieraannuttavat elementit, puhdas histoi-
re on etusijalla. Vastaavasti yhden juonilinjan ja
sulkeuman korostaminen tuo teoreetikon lihelle
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Colin MacCaben klassisen realistisen tekstin than-

| netta: “kuvandytelmin * esteettinen arvo perustuu

sihen, etti se sallii yhden diskurssin sulkeistaa muut
ja lausua lopullisen totuuden - ja luoda koherentin
subjektiaseman. Samalla narratiivisen sulkeuman
ihanne liittdd Miinsterbergin katsojateorian senlaa-
tuiseen imaginaarisuuteen, johon Teresa de Lauretis
on kiinnittinyt huomiota. Hinen mukaansa katso-
misprossin imaginaarinen tiyteys ei synny viltta-
miiltd vain lacanilaisen peilivaiheen imitoinnisia,
kuvaan samastumisesta; jakautuneen subjektin
puutetta voi kompensoida myds samastuminen ker-
ronnan lilkkkeen hahmoon, sen narratiiviseen ku-
vaan.'*

Vaikka Miinsterbergin hahmotielema katsomis-
prosessi vaikuttaa totaaliselta tekstin ja katsojan
fuusiolta - kuvainvirta ja tajunnanvirta samastuvat -
elokuva ei lopulta kuitenkaan niytd lopullisesti
midrittiviin katsojan subjektiviteettia. Teoreetikko
tosin puhuu katsojan suorastaan fyysisesti henkil6i-
hin samastumisesta - “the pain which we observe
brings contractions in our muscles™ - mutta tuo
mukaan myds kontekstuaaliset tekijit todetessaan
puhtaasti yksiléllisen signifikaation mahdollisuu-
den. Samastumisen synnyitimien tunnetilojen ohel-
la katsojassa voi niet syntyi myds omia psykohisto-

| riallisia tuntemuksia, esimerkiksi ironisia reaktioita

tai moraalisia vihantuntoja." Tillainen transitiivi-
sen ja intransitiivisen katsoja-teksti -suhteen vuo-
rottelu muistuttaa luonnollisesti niitd nikemyksii,
Jjoihin lacanilainen elokuvanteoriakin on lopulta
paitynyt: katsomistapahtuma on sekd imaginaari-
nen ettd symbolinen."” Tdmi ei tosin tee tyhjiksi
Miinsterbergin teesid elokuvan ja mielenlitkkeiden
suhteesta. Jotkut psykologiset teoriat viittavat yhti-
aikaisen transitiivisuuden ja intransitiivisuuden
mahdollisuuteen myds inhimillisessi ajattelussa
(ainakin sellaisissa poikkeavissa tajunnantiloissa
kuin meditaatiossa): voimme uppoutua illuusioon ja
samanaikaisesti tarkkailla rationaalisesti omaa ta-
junnanvirtaamme.'*

On varsin kiinnostavaa todeta, etti toinen hahmo-
teorioista vaikutteita saanut tutkija, merkittiva tai-
deteoreetikko Rudolf Arnheim piityi Miinsterber-
gille tiysin vastakkaisiin johtopditéksiin. Alunpe-
rin vuonna 1932 ilmestyneessi pikkuteoksessaan'
hiin ei jitd minkianlaista tilaa katsojan subjektiivi-
selle eldytymiselle, vaan tuntuu pitivin katsomista-
pahtumaa tiysin mekaanisena. Samalla kun hiin
korostaa elokuvan tekijiin luovaa jamanipulatiivista
panosta, hiin suo katsojalle ainostaan rekisterdivin,
analyyttisen ja fiktiosta hyvinkin etdytyneen roolin,
Tosiasiassa ainakin osa argumentoinnista lience

| sunnattu suoraan Miinsterbergia vastaan.

Arnheim nikee elokuvan taiteellisen potentiaalin
- Ja samalla diskursiivisuuden - syntyviin viilineen
anti-imitatiivisesta luonteesta ja teknisisti rajoituk-
sista. Hin viittaa elokuvan ja tavanomaisen niikdha-
vainnon moniin eroavuuksiing ensin mainitusta

puuttuvat mm, koon konstanssi, syvyysulotiuvuus,
(mykkaelokuvassa) viiri ja muut kuin visuaaliset
iirsykkeet.™ Katsojan todellisuusilluusiota estivit
kuitenkin erityisesti kuvan rajaama niikdkentti seki
narraatiossa rikkoutuva spatio-temporaalinen jatku-
mo. Esimerkiksi panorointi ei suinkaan jiljittele
pain kidntamistd, silli aktuaalisessa havainnossa
koemme luonnollisesti pidn ja katseen liikkuviksi
suhteesssa maisemaan, kun taas panoroinnissa
maisema niyitid liikkuvan poikki kankaan, Tésti
syystid it is utterly false (—) to assert that the
circumscribed picture on the screen is an image of
our circumscribed view in real life. That is poor
psychology.™

Mikili syytds “kehnosta psykologiasta™ on suun-
nattu nimen omaan Miinsterbergia vastaan, kuten
nayttaid, Amheimilta jii huomiotta, ettd ensin mai-

nitulle koko havaintoprosessi on primaaristi psyyk- |

kinen tapahtuma, jossa objektin havaitut ominai- |

suudet korostuvat materiaalisten ominaisuuksien
kustannuksella. Elokuvan teho perustuu juuri sii-
hen, ettd unohdamme sen “puutteet”, esimerkiksi
kuvarajauksen ja sen aiheuttaman niikdkentiin ka-
ventumisen. Kuten esimerkiksi Christian Metz on
todennut, elokuvallisen havainnon todellisuusilluu-
sio perustuu ensisijaisesti valkokankaan halliise-
vuuteen ainoana drsykeldhteeni teatterisalin pime-
ydessi.” Tami selittdd juuri panoroinnista syntyviin
piiin kiantimisen illuusion. Kun paikallaan pysyviit
vertailukohteet puuttuvat, on vaikea tietii, kumpi
lopulta lilkkuu, havaitsija vai havainnon kohde.
Vastaavan tilanteen voi jokainen kokea pysihty-
neessii junassa: kun viereisen raiteen juna alkaa
litkkua, syntyy helposti illuusio “oman junan” liik-
kesta,

Amheimin pragmaattisen nikemyksen mukaan
elokuvan kerronta on epérealistista verrattuna akiu-
aaliseen ajan ja paikan kokemiseemme. Mutta
Miinsterbergin teoriassa narraatio vastaakin mielen
toiminnoissa ensisijaisesti mielikuvitusta, ja timin
teesin oikeellisuus on helposti testattavaissa: miet-
teisiin vajoaminen, paiviunelmointi, mielenkiintoi-
nen kirja - tai juuri elokuva - irrottavat meidit
helposti spatio-temporaalisesta jatkumosta. Flash-
hackit, flash-forwardit ja ellipsit luonnehtivat myds
“mieclen kieltd”. Epdilemiittd Miinsterbergin niike-
myksissii on huomattavia yhialdisyyksii fenomeno-
logiasta ammentaviin nykyisiin reseptioteorioihin®
- jotka kaikki korostavat mielen aktiviteettia aina
“puutteellisen’™ tekstin tiydentijini - seki lacanilai-
siin sovelluksiin ja psykopoetiikkaan.

Montaasiteoreetikot ja
ajattelun Kieli

Elokuvan ja mielen toimintojen yhtilidisyydet
kiinnostivat 1920- ja 1930 -luvuilla myds Neuvosto-
liiton montaasiteoreetikoita - kuitenkin eri syisti
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V. I Pudovkin
Kuva: Siuomen
Elokuva-arkisto

kuin Miinsterbergia. Kun vi-
meksi mainittu lahti likkeelle
katsojan psyykesti kisin, neu-
vostopioneerit keskityvit elo-
kuvan “kielen” mahdollisuuk-
siin propagandan viilineeni ja
katsojan manipuloinnissa.
Tarkkaan ottaen kysymys oli
tismilleen samasia asiasta,
josta myos lacanilais-althus-
serilainen ideologiateoria
pubuu: katsojan rekrytoinnis-
ta wdeologiscks: subjektiksi
siten, ettd timi uskoo itse tuot-
tavansa merkitykset.

Lev Kuleshov, montaasi-
idean isi, ol “koulukunnan™
jasenistd vihiten kiinnostunut
katsojan problematitkasta.
Tosin hinkin oivalsi katsojan
roolin merkitysten tiydenti)i-
ni: “amerikkalaisen metodin™
vaikutus perusiui Kuleshovin
miclesti sithen, et otoksessa
esitettiin vain se litkkeen osa,
Jota ilman g1 toiminta ticttyni
clokuvan hetkend tule ymmir-
retyksi.”* Niin toiminnan ko-
konaishahmotus jil katsojan
huoleksi. Mutta muuten Ku-
leshovin montaasikisitys i
varsin mekaaniseksi ja merki-
tysten automaattisuutta koros-
tavaksi - yllativaa sikali, end
montaasiteorian alkusysiiysti
merkinneet ns. Kuleshovin ko-
keet” kuitenkin osoittivat oh-
jaajan/leikkaajan lihes rajat-
tomai mahdollisuudet katso-
jan johdatielussa.

V.1, Pudovkin, vatkka olikin Eisensteinin mukaan
“Kuleshovin koulukunnan péidistikis™, korosti
katsojan merkitysti huomattavasti oppi-isiinsi
enemmin. Montaasia selvemmin Pudovkinin ajat-
telussa korostuu narraation merkitys, ja hiinen teo-
riaansa elokuvakerronnasta katsojan epistemologi-
SENaA Prosessina vol pitid uraauurtavana. Tosiasiassa
hinen uteliaan katsojan dokiriininsa muistutiaa seki
Miinsterbergin nikemyksii ettd myos sutuurnteoriaa
ja joitakin uusia poststrukiuralistisia narraation leo-
rioita. Miinsterbergin mukaan yhden kohtauksen
katspjassa synnyttdmin jinmityksen tulee laueta
myohemmdssi kohtauksessa,” ts. elokuvan kerron-
ta perustuu parhaimmillaan katsojan manipulointiin
odotuksia synnyitdmilld ja niihin vastaamalla.

Pudovkin esittiiéi vastaavan prosessin vield ekspli-
sittisemmin:

If the scenarnist can effect in even rhythm the transference of

interest of the intent spectator, il he can so construct the clements
of increasing interest that the question, “What is happening at the
other place? anses and at the same moment the spectator is
transferred whether he wishes to go, then the editing thus created
can really excite the spectator. One must learn to understand that
editing is in actual fact a comprolsory amd deliberate guidance of
the thonghts and associations of the spectator

Seki Minsterbergin eiti Pudovkinin elokuvaker-
ronnan ideaalia voidaan luonnehtia myos lacanila-
siltain puutteen ja tiyteyden dialektiikkana: kohtaus
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| synnyttii katsojassa epistemologisen puutteen,
jonka kohtaus 2 suturoi vastaamalla edellisen syn-
nyttimiin kysymyksiin ja laukaisemalla sen tuotta-
mat jinnitykset.

Niine idealistisine premisseineen Pudovkinin
montaasin ja kerronnan teoria ajautuu lopulia varsin
lihelle amerikkalaistyyp pisen jatkuvuusleikkauk-
sen periaatieita, vaikka hiin el nitii omissa ohjaus-
toissidin kirjaimellisesti noudattanuikaan. On help-
po kuvitella hollywoodilaismogulien pohtineen
esimerkiksi spektaakkeliensa maksimaalisen tehon
vaateita juuri Pudovkinin termein, joskin timin
aatteelliset pdimiiriit luonnolhisesti poikkesivat
amerikkalaisen elokuvakapitalismin ideologiasta.
Epiilemitti Pudovkinin “pakottava ja harkittu kat-
sojan ajatusten johdattelu™ merkitsee histoireksi
naamioitunutia diskurssia.

Miinsterbergin ja Pudovkinin suhteellisen passii-
visen katsojan tilalle Sergei Eisenstein toi - kiisityk-
sensi mukaan - aktiivisen vastaanottajan, joka osal-
listuu itse dialektiseen merkitysproses siin. Tosi-
asiassa tissiikin on kuitenkin kysymys samanlaises-
ta “pakottavasta” katsojan ajatusten ohjailusta kuin
Pudovkinillaki n. Vaikka Eisensteinin dynaamises-
sa teoriassa voidaan erottaa useita vatheita, hiinen
kisityksensi ohjaaja - katsoja -suhteesta voidaan
kiteyttiiii seuraavasti. Koska a) ohjaajalla tulee olla
kollektiivisesta sosiaalisesta todellisuudesta lihtevi
selked poliittinen nikemys,™ b) hiinen on elokuval-
lisessa prosessissa kyettivii - erityisesti kaikentyyp-
pisille antiteeseille perustuvan montaasin avulla -
luomaan senkaltainen emotionaalis-inetellekiuaali-
nen synteesi, elid ¢) se synnytiii kaisojassa taiteili-
jan alkuperiisen vision (“that same imitial general
image which originally hovered before the creative
artist™)y" ja timd kiy lipi saman dynaamisen luomis-
prosessin kuin tekiji: *“The spectator is compelledto
proceed along the self same creative road that the
author traveled in creating the image.™"' Vaikka
Eisenstein heti kiiruhtaakin korostamaan katsojan
tasa-arvoista roolia ohjaajan “co-authorina”, jota ei
alisteta tekijin vksildllisyydelle, vaan joka avautuu
*“throughout the process of fusion with the author’s
intention™,” kysymys on tietysti pahimmanlaatui-
sesta nienniisdemokratiasta . Toisin kuin usein
luullaan, “vieraannuttaminenkaan™ ei eisensteini-
laisena versiona jiti katsojalle mahdollisuutta valita
positiotaan vapaasti, silld neuvostoteoreetikko pyr-
ki liytdmiin samoihin prinsiippeihin perustuvat
vaikutuskeinot kuin Miinsterberg, matkimaan elo-
kuvallisesti ajattelun kielid.

Eisensteinin katsojakisitys lienee aluksi saanul
vaikutteita hiinen néiytielijantyoti koskevista teori-
oistaan, joissa on nihtivissi biomekaniikan oppien
vaikutus. Pavlovilta ja behaviorismista virikkeitd
ammentanut biomekaniikka painotti roolihenkilén
luomista ulkoa siséille piin, chdollistamalla, vasta-
kohtana Stanislavskin (alkuaikojen) kisitykselle
vastakkaissuuntaisesta roolin tydstimisesti. Thssa

Sergei Eisenstein

valossa on ymmirrettivid, ettd Eisenstein el niin-
kiiin uskonut katsojan samastumiseen kameraan tai
fiktion henkildithin kuin tdmién reseptiivisyyteen
elokuvan dlyllisille ja emotionaalisille ideoille.
llmeisesti teoreetikko olett vastaanottajan kiyviin
lipi montaasin aiheuttaman biomekaanisen ehdol-
listumisen, jossa timi elokuvan tunnetilothin sa-
mastumalla ja montaasin synnyttimid merkityksii
huomioimalla péiityi tarvittaviin - eli ohjaajan tar-
koittamuin -dlylhsin johtopédatiksiin. Toisin sanoen
elokuvan on loydettivi itse ajatteluprosessille ana-
logiset ilmaisun keinot,

Tutustuminen formalistien teoretisoimaan “sisii-
sen puheen™ hypoteesiin scki James Joyceen™ ja
limiin sisiiseen monologiin 1920- ja 1930-lukujen
vaihteessa lience merkinnyt ratkaisevaa sysiysti
etenkin Eisensteinin intellektuaalisen montaasin
teorialle. Samoihin aikoihin hiin luopui biomekanis-
tisesta katsojakisityksesti psykodynaamisemman
mallin hyviksi. Eisensteinin omaksumassa muo-
dossa sisiiisen pubeen hypoteesin kehitti neuvosto-
liitolainen psykologi Lev Vygotski 1920-luvun
lopulla lihinnéd Jean Pilaget’'n ajatusten pohjalta
{joskin samantapaisen teorian “esiloogisesta ajatte-
lusta” oli esittéanyt joatkaisemmin mm. Lucien Levy-
Bruhl).* Sisdinen puhe nihtiin epiyhteniistd aja-
tusten virtaa orgaisoivana periaatteena ja erddnlai-
sena viilittdjind ajattelun ja ulkoisen puheen vililla.
Mutta elokuvan teorian kannalta huomionarvoisim-
pana nihtiin todennikdisimmin sisdisen puheen
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olettettu kuvallisuus: kysymys ei ole puhtaasti fo-
neettisesta kielestd, vaan sisiinen puhe saattaa ope-
roida muunkinlaisilla symboleilla, mm. juun kuvil-
la ja matemaattisilla kaavioilla. Lacanilaisittain si-
siinen puhe voitaisiin ymmértii myds imaginaaris-
ta symbolistavana tajunnan funktiona, niiden kah-
den jirjestyksen synteesind.

Elokuvan teoriaan hypoteesin ehitti vuonna 1928
tuomaan formalisti Boris Eikhenbaum, joka kytki
sen liheisesti elokuvalliseen metaforaan.” Eisens-
teinia puolestaan elokuvailmaisun ja ajattelun yhty-
milkohdat olivat askarruttaneet aina montaasiteo-
rian syntyvaiheista asti; ensimmaisid timén analo-
gian konkretisaatioita ndyttii olleen “montaasiajat-
telun” kisite.” Samoihin aikoihin kun Eikhenbaum
esitti teesinsi, Eisenstein tydskenteli Lokakuun
parissa ja suunnitteli projekteistaan kunnianhimoi-
sinta, Marxin Pddoman filmaamista, puhtaasti teo-
reettisen tekstin “kifintimisti” elokuvan kielelle,

Sisiiisen puheen teoriasta Eisenstein niiyttis 16y-
tineen ratkaisun intellektuaalisen montaasin ongel-
maan. Vaikka tdti montaasityyppid usein pidetiin
vain yhtend nimikkeeni Eisensteinin hahmottele-
massa typologiassa, juuri silld lienee ollut hinelle
keskeinen merkitys katsojan reaktioiden ja johto-
piitdsten ohjailussa. Kuten Jacques Aumont toteaa,
“not only is intellectual montage the *logical’ conc-
lusion of the ‘theoretical” history of montage, it is
also, in a practical sense, the direct and equally
‘logical’ successor to Eisenstein’s earlier work, and
especially to the montage of attractions” " Lihem-
min tarkastellen sisiisen puheen hypoteesin hedel-
miillisyys intellektuaalisen montaasin teorialle on
helppo nihda.

Eisenstein tihtidsi periaatteessa koko elokuvan-
teoriassaan tunteen ja dlyn yhdistimiseen: el ainoas-
taan katsojan totaaliseen brechtilidiseen “vieraan-
nuttamiseen”, el mydskiidn timén uppoutumiseen
fiktion maailmaan, vaan emotionaalisten tilojen
kautta alyllisiin johtopditéksiin eteneviin dialekti-
seen prosessiin. Neuvostoteoreetikko painotti it
synteesid monissa yhteyksissd, voimallisimmin
kenties kuitenkin Sorbonne-luennossaan vuonna
1930, jolloin sisdisen puheen hypoteesin vaikutteet
on jo nihtivissi. Yksin elokuva kykenee - hiin viitti
- etenemdin “kuvasta tunteeseen, tunteesta teesiin™
ja palauttamaan &lyn sen omiin, “vitaalisiin, kon-
kreettisiin ja emotionaalisiin lihteisiin™.** Pyrki-
mysti voisi luonnehtia psykoanalyysin termein tie-
dostamattoman prosessien mukaanottamiseksi tie-
toisiin tai paremmin - imaginaaristen ja symbolisten
prosessien fuusioksi. Muistettakoon, ettd Freudille
tiedostamaton oli ensisijaisesti kuvallisen represen-
taation aluetta kuten Lacanin imaginaarinenkin,

Hieman paradoksaalisesti katsojaan vaikuttamis-
en keinoista alkunsa saanut kiinnostuminen inhimil-
lisen ajattelun lainalaisuuksista néyttid ensin johta-
neen katsojan syrjiytymiseen Eisensteinin teoriassa
Jja mydhemmin paluuseen aikaisemmin siteerattui-

hin ohjaajakeskeisiin nikemyksiin. Vuonna 1935
neuvostoelokuvataiteen tydntekijiiden kokoukses-
sa pitimidssiiin puheessa hiin kritisoi voimakkaasti
kuivia “intellekiuaalisia™ elokuvia, perddnkuulutti
“ajattelun emotionalisointia™ ja muistutti tosiasio-
iden ja kiisitteiden kuvallisuudesta, samalla kun hiin
propagoi vahvasti sisiisen puheen merkityksesti
elokuvaestetitkan luontaisena perustana.” Katso-
jaan vaikuttamista hiin ei sen sijaan juuri lainkaan
pohdi, pikemminkin taiteen kieltd yleensi. [lmei-
sesti tillainen mielen sydvereihin kiiintyminen ja
avoimen propagandavaikuttamisen syrjytyminen
tulkittiin vastustajien keskuudessa ldhinnd mystii-
kaksi, silld vuoden 1938 esseessiiin montaasista

Eisenstein niyttdi unohtaneen koko sisidisen pu- |

heen. Pohdinnat néyttelijintyon psyykkisistd meka-
nismeista kuitenkin osoittavat hiinen jatkuvan kiin-
nostuksensa syvyyspsykologiaan seki elokuvan ja
ajattelun suhteisiin,*

Kokonaisuutena tarkastellen formatiivisten teo-
reetikoiden katsojakisitykset niyttivit siis kysee-
nalaistavan illusionismin ja anti-illusionismin ra-
janvedot. Etenkin Eisensteinin ylivertainen eloku-
vafilosofia osoittaa modemnin teorian “perinteisen”™
histoire/discours -dikotomian haavoittuvuuden.
Katsojan subjektiviteetti ja asemointi ei riipu eloku-
van muodollisista tekijoistd: avointa diskursiivi-
suuttaan korostava teos voi manipuloida katsojaa
samalla tavoin kuin klassinen illusionistinen Holly-
wood-estetiikkakin, kenties “kavalamminkin”, silla
- mikil Eisensteinin omat hypoteesit pitdvit paik-
kansa - katsoja [uulee olevansa ilyllisten merkitys-
ten lihde, vaikka hinen johtopditoksensi itse asias-
sa tapahtuvat “Toisen”, elokuvantekijin “pakotta-
van ja harkitun ohjailun™ alaisena.
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