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LAHIKUVA JA SUOMALAINEN
ELOKUVAKBSKUSTELU

On mielenkiintoista alkaa toimittaa Ltihikuvaa.
Viimeisten vuosien aikana lehti on vihitellen muut-
tunut Turun Elokuvakerho ry:n monistemuotoises-
ta jiisenjulkaisusta Suomen Elokuvatutkimuksen
Seura ry:n, Varsinais-Suomen Elokuvakeskus ry:n
ja Turun Elokuvakerho ry:n yhteiseksi valtakun-
nalliseksi (ja osin jo kansainviilisiiikin rajoja koet-
televaksi) elokuva-, televisio- ja videotutkimuksen
erikoisjulkaisuksi. Painoasun ja julkaisijapohjan
muutosten mydti Liihikuva on viihitellen myos saa-
vuttanut yhii laajemman lukija- ja kirjoittaja-
kunnan.

NiiistA merkittavista muutoksista huolimatta tar-
kein kehitys on kuitenkin tapahtunut Ltihikuvon
sisAllossti ja julkaisupolitiikassa. Samalla kun Suo-
messa on kehittynyt kansainviiliseen tutkimukseen
kantaa ottava ja siihen liittyva oma elokuvatutki-
muksemme, on kaynyt yhii ilmeisemmaksi, etta
maastamme on kuitenkin puuttunut selkeiisti elo-
kuvatutkimukselle omistautunut julkaisu. Tiimiin
puutteen Liihikuva on tayttamAssa.

Voisimme tietysti ajatella, etta sellaiset lehdet
kurln Tiedotustutkimus, Filmihullu tai Synleesi olisi-
vat yhdessA hyvin riittiineet vasta kasvavalle elo-
kuvatutkimuksellemme. Pitiineekin paikkansa, ettii
niiihin lehtiin olisi voinut (sekit voi ja pitaa edel-
leenkin) kirjoittaa my<is elokuvatutkimuksellisia
artikkeleita, mutta vaikeutena olisi voinut olla
oman identiteetin hiiilyminen. Eli jos viiline on
lainkaan viesti, niin voi olla ongelmallista, ettti
omaa "miniiiinsii" etsivitn tutkimusalan keskustelu
k:iytiiisiin julkaisuissa, jotka miiiiritttiisiviit tlille
keskustelulle merkitykset tai kontekstin, joita se ei
v(ilttdm(ittii alussa haluaisi. (Tassii suhteessa nriki-
sin tilanteen olevan analoginen suomalaisen nais-
tutkimuksen kanssa, eli ymmirriin hyvin Naistutki-
mus -lehden tarpeellisuuden eri tieteenalojen omis-
sa lehdissii kiiytiiviin keskustelun taydentiijtinii.)

Kyse on elokuva-, televisio- ja videotutkimuksen

kannalta myos siitii, etta ennen kuin voi alkaa kiiy-
dii mielekiistli dialogia esimerkiksi tiedotustutkijoi-
den kanssa, thytyy olla olemassa oma identiteetti ja
jonkinlaiset 

- mieluiten hailyvat - rajat, joiden
perustalta voi ruveta keskustelemaan noiden rajo-
jen ohi ja yli. Tiimiin funktion Liihikuva osaltaan
lJ.jyfiaa, koska se mm. mahdollistaa tieteenalan
spesifien tutkimuksellisten kysymysten erittelyn,
tarkastelun sekE niistii keskustelun julkisesti. Nain
lehti myds tiiydentiiii omalla linjallaan ja julkaisu-
politiikallaan suomalaisen elokuvakirjoittelun
kenttaa asemansa vakiinnuttaneiden lehtien (Tiedo-
tustutkimus, Synteesi, Filmihullu, Peili, La Strada)
rinnalla.

Ltihikuvon uutena vastaavana toimittajana toi-
von voivani edelleen jatkaa toimituskuntamme
jlisenen2i ja kirjoittajiemme kanssa Ldhikuvan ke-
hittamista elokuvan, television ja videon tutkimuk-
sellisia ja tieteellisiii kysymyksiii mahdollisimman
monipuolisesti tarkastelevaksi julkaisuksi. Erityi-
sesti toivoisin, ettit Ltihikuva voisi tulevaisuudessa
ottaa (valtalinjan elokuvatutkimuksen rinnalla ja
ohella) myos huomioon Suomessa paljolti sivuun
jiiineen marginaalisten ryhmien elokuvan sekii sii-
hen liittyviin teorian ja tutkimuksen (vaikka olen-
kin tietoinen, ettii toive saattaa tutkimuksemme ny-
kyisessii suunnan etsimisen vaiheessa olla vielii hie-
man ennenaikainen).

Lopuksi haluan kiittea edeltajiiiini Hannu Sal-
mea hiinen tydstaan Ltihikuvan edesta. Hannu
Salmen pitkiiaikaista (hiin oli mukana lehden toi-
mittamisessa jo ennen sen muuttumista valtakun-
nalliseksi julkaisuksi) ja korvaamatonta tyota ei
voine yliarvioida: Hannu Salmen tyo on mahdollis-
tarril Lrihikuvon nykyisen kehitysvaiheen ja ilman
hanen toimitustydtaan ei Suomessa mahdollisesti
olisi elokuva-, televisio- ja videotutkimuksen omaa
julkaisua, jonka kautta Suomeenkin voi viihitellen
syntya oma tutkimuksellinen keskustelunsa. Kiitos!

Martti Lahti
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Yeijo Hietala

PEILIIN PIIRRETTY NAINEN
Feminismi, psykoanalayysi ja
elokuvallinen tasa-arvo

Indentifikaatio ja naissubjekti

Lacanilainen elokuvateoria on nostanut vanhas-
taan tunnetun samastumisen kiisitteen uudella ta-
valla keskeiseksi. Jacques Lacanin seuraajat, joista
Jean-Louis Baudry lienee ensimmeisena esittanyt
ajatuksen samastumisen kaksijaosta, olettavat elo-
kuvan katsomistilanteessa katseeseen/kameraan
samastumisen primaariksi ja katseen kohtee-
seen/kuvaan samastumisen sekundaariseksi. Baud-
ryn jiilkeen tama samastumisen kaksijaon hypotee-
si on jakanut lacanilaisia kahteen leiriin. Ranska-
laisteoreetikot pitavat kameraan samastumista kes-
keisenii. Baudry: "Thus the spectator identifies
less with what is represented, the spectacle itself,
than with what stages the spectacle, makes it seen
(--)."1 Christian Metz puolestaan niikee kameraan
samastumisen tiirkeiinii erityisesti siksi, ettii juuri
tama prosessi konstituoi subjektin kaikkiniikeviinii
ja transsendenttisenii. Siten Metz voi m:iiiritellzi
primaari-identifikaatioksi katsojan samastuminen
itseensii niikeviinii.2

Erityisen tiirkeiiksi tiimii primaari,/sekundaari-
identifikaatiohypoteesi on osoittautunut feministi-
sessii elokuvanteoriassa. Laura Mulvey - jonka
artikkelia "Visual Pleasure and the Narrative Cine-
ma" vuodelta 1975 voidaan pitaa modernin femi-
nistis-psykoanalylttisen elokuvateorian l2iht6lau-
kauksena- niikee samastumisen katsomistilan-
teessa keskeisena, mutta han ottaa miespuolisista
kollegoistaan poiketen liihtctkohdaksi sukupuoli-
eron. Mulveyn mukaan klassinen elokuvateksti
maarittelee mies- ja naissubjektin primaaristi niike-
misen kautta. Edellinen maaritellaan kyvyllii kat-
soa, siis katseen liihteenii (voyeurismi), jalkimmai-
nen taas kyvylla vetiiii katseita puoleensa (ekshibiti-
onismi), mikii vastaa yleistii patriarkaalisessa kult-
tuurissa vallitsevaa erottelua. Mainittujen ranska-
laisteoreetikoiden tavoin Mulvey erottaa katsomis-
tilanteessa myos kahdentyyppisiii samastumispro-

sesseja ja hiinkin laskee identifikaation skopofiili-
sen mielihyviin piiriin.

Mulveyn mukaan klassinen elokuva konstituoi
kuitenkin ainoastaan miessubjektin aktiivisena, mi
kii tarkoittaa, etta vain miehelle on tarjolla samas-
tumisesta koituva mielihyv{i. l) Koska miehen kat-
se on miidritelmiin mukaan aktiivinen - hiin on
katseen "kantaja" - vain miespuolinen katsoja
voi samastua itseensii ja sen kautta kameraan niike-
viinA, katsovana. Primaari-identifikaatio on siis
miehinen. 2) Vastaavasti lacanilaisen peilivaiheen
simulointi katsomistilanteessa koskee ainoastaan
miestii.

Thb is made possible through the process set in motion
by structuring the film around o male controlling
figure with whom the spectator can identify. As the
spectator identifies with the male protagonist, he pro-
jecls hb look onto that of his like t) so that the power
of the male protagonist as he conlrols events coincides
with the active power of the erotic look t-). A male
movie star's glamourous characterblics ore thus nol
those of the erotic object of the gaze, but those oJ the
more perfect, more complete, more powerful ideal ego
conceived in the original moment of recognition in
front of the mirror.3

Niiin sekundaari-identifikaatiokin, samastumi-
nen kuvaan, osoittautuu perimmiiltiiiin miehiseksi.
EntA millaisen subjektiaseman mulveylainen para-
digma jattaa naiskatsojalle? Naiskatsojakin tunnis-
taa kaltaisensa valkokankaan kuvasta - ja kokee
sekundaari-identifikaation - mutta koska patriar-
kaalinen kulttuuri maerittelee naisen ekshibitionis-
min termein, katseen kohteena (to-be-looked-at-
ness), naiskatsojalle on tarjolla vain masokistiseksi
maariteltava positio.

Toisin sanoen vaikka naispuolinen katsoja kiiy
elokuvatilanteessa liipi sekundaari-identifikaation
kuten mieskin, hiinelle tama samastuminen ei tar-
joa puutetta korjaavaa ja siten egoa rakentavaa
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imaginaarista ideaalia, sillii tilanne ainoastaan uu-
sintaa ja yllapitaA symbolisen jiirjestyksen naista
alistavaa katseiden ja vallankiyton struktuuria.
Niiin ollen nainen voi samastua ainoastaan kuvaan,
alistua masokistisesti katseen kohteeksi, kun taas
mieskatsoja subjektivoituu kahdellakin tasolla
merkitysten kontrolloijana: skopofiilisena (ja siten
freudilaisittain sadistisena) katseen kantajana se-
kii - aktiiviseen miessankariin samastuessaan -diegeettisen maailman hallitsijana.a

Feministinen vastaelokuva?

Edellisen seurauksena feministinen elokuvateoria
on pyrkinyt teoretisoimaan vastaelokuvan mallia,
jossa miehinen kahden identifikaation sadistinen
struktuuri rikottaisiin ja joka konstituoisi mycis
naissubjektin aktiivisena sallien egoa kohentavasta
ideaalimallista syntyvan mielihyviin.

Mulvey tarjoaa feministisen elokuvan perustaksi
yksinkertaisesti klassisen narraation rikkomista.
Klassisen narraation kinemaattiset koodit ja raken-
teet "must be broken down before mainstream
film and the pleasure it provides can be challeng-
ed".5 Mulveyn argumentti on kuitenkin vajavai-
nen monessakin suhteessa, sekd psykoanalyyttises-
ti, kognitiivisesta etta filosofisestakin niikokulmas-
ta tarkasteltuna. Hiin hairahtuu samaan logiikkaan
kuin 1960-luvun lopun ja 1970-luvun alun ideologi-
ateoreetikot - artikkelin ilmestymisvuosi (1975)
huomioiden vaikutteet lieneviitkin juuri niiiltii -otaksuessaan yhden diskursiivisen formaation hor-
juttamisen johtavan automaattisesti uuden "pa-
remman" diskurssin syntlyn.

Pelkistiiiin klassista patriarkaalista elokuvadis-
kurssia horjuttamalla piiadyttiiin todennikdisesti
korkeintaan uuteen diskurssiin, joka ei subjektivoi
kumpaakaan osapuolta eikii tarjoa mielihyviiii ke-
nellekiiiin katsojalle. Teresa de Lauretis viittaa
niihdakseni juuri tiihiin mahdollisuuteen kritisoi-
dessaan Mulveyn mallia tarpeettomasta binaristi-
sesta vastakkainasettelusta, joka privilegioi "tyyp-
pi ei-A:n" "Tyyppi A:n" kustannuksella, avant-
garden valtaelokuvan asemesta. "Therefore, wit-
hin the context of the argument, a radical film
practice can only constitute itself against the speci-
fications of (the mainstream) cinema, in counter-
point to it, and must set out to destroy the satisfac-
tion, pleasure and privilege it affords. The alterna-
tive is brutal, especially for women to whom plea-
sure and satisfaction, in the cinema and elsewhere,
are not easily available."6

Erityisen perinpohjaisesti de Lauretis arvostelee
"avantgardistien" hydkkiiyksia klassisen elokuvan
oletettua illusionismia vastaan sekii niiiden teesejZi
radikaalin elokuvan anti-illusionismista. Ernst
Gombrichin havaintopsykologisiin nikemyksiin
vedoten han esittzia, ettii illuusio on mukana kai-
kessa ntikdhavainnossa ja kuuluu itse asiassa jokai-
sen elollisen olennon hengissiipysymisen ehtoihin.
De Lauretis piirityy lopulta Pier Paolo Pasolinin se-
miotiikkaa muistuttavaan hypoteesiin, jonka mu-
kaan valkokankaan oletettu realismi perustuu sii-

hen, etta se reprodusoi katsojan "illusorista" n2i-
kdhavaintoa todellisuudesta.T Kuvan ja todellisuu-
den koodit ovat yhtenevat, elokuva kuvaa todelli-
suutta todellisuudella - Pasolinin sanoin.

Psykoanalyyttisestii niikcikulmasta radikaalin
naiselckuvan hahmottaminen vaikuttaakin tiki-
main mahdottomalta. Sadismi ja skopofilia ovat
vallitsevan kulttuurin miiiiritelmiin mukaan miehi-
sid ominaisuuksia, masokismi ja ekshibitionismi
naisellisia, vaittavat psykoanalyyttisesti orientoitu-
neet feministiteoreetikot. "This positioning of the
two sex genders in representation clearly privileges
the male (through the mechanisms of voyeurism
and fetishism, which are male operations, and be-
cause his desire carries power/action where wo-
man's usually does not)."8

Mikali ekshibitionismi-voyeurismi -asetelma su-
kupuolten viililla on symboliseen jiirjestyk-
seen/kulttuuriin sisiiiinrakennettu, sita tuskin kye-
tliiin elokuvan keinoin muuttamaan. Jos miehen
katseen aktiivisuus ja naisen passiivisuus juontavat
subjektin varhaisesta kehityshistoriasta ja peilivai-
heen kokemuksista, on liihinnii naiivia olettaa min-
kiAnlaisen visuaalisen representaation rikkomisen
vaikuttavan pysyviisti psyyken syvdrakenteisiin.
Miehinen kaksoisidentifikaatio siiilyy aina katso-
mistilanteessa, samoin naisen samastuminen vain
katseen kohteeseen aivan representaatiotavasta
riippumatta.

Onneksi tiillainen malli perustuu tarpeettoman
suppeaan ndkemykseen katsomistilanteen psyykki-
sistA prosesseista. Teresa de Lauretis suhtautuu va-
rovaisen epiiillen koko psykoanalyyttiseen sadismi-
masokismi -dikotomiaan ja piiatyy korostamaan
Mulveyn ja taman seuraajien kritiikisstiiin sisall6lli-
siii ja narratiivisia aspekteja naiselokuvan ideaali-
mallia hakiessaan. Feministisen elokuvan ei tule ol-
la antinarratiivista tai antioidipaalista, vaan pain-
vastoin "narrative and oedipal with a vengeance,
working (--) instead to represent tlre duplicity of the
oedipat scenario itself and the specific contradicti-
on of the female subject in it".e Silla - de Laure-
tis vaittaa - halu liikkuu juuri narraation liikkees-
sa, ja mikali naisellinen halu tahdotaan elokuva-
tekstiin kirjoittaa, sen taytyy tapahtua juuri ker-
ronnallisuuden keinoin. Vaikka naiselokuva voi
erota myOs lormaalisesti klassisesta tekstistA -kuten de Lauretisin esimerkkinii kayttzima Chantal
Akermanin Jeonne Dielmsn (1975), joka ei kiiytii
vastakuvia - elokuva puhuttelee katsojaa naisena
taman todellisesta sukupuolesta riippumatta vain
silloin, kun se maarittelee kaikki identifikaatioposi-
tionsa "naisisina, naisellisina tai feministisinii" (fe-
male, feminine, or feminist).r0

De Lauretiskaan ei tunnu kuitenkaan loytdviin
pitavia teoreettisia vasta-argumentteja "perinteisel-
le" mulveylaiselle skeemalle, joka riistiiii freudi lais-
lacanilaisin perustein naiselta mahdollisuuden kat-
seen omistamiseen ja otaksuu tiimiin voivan identi-
fioitua ainoastaan kuvaan. Ette elokuva voi puhu-
tella katsojaa naisena, on vaikea "todistaa" mul-
veylaisille kriitikoille. I I

Mary Ann l)oanea mukaillen de Lauretis kuiten-
kin esittaa, ettii subjektin suhde kuvaan determi-
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noituu ensisijaisesti sekundaari-identifikaatiosta -subjekti-objekti -suhteesta - joka hallitsee ja
maarittaa narsistista primaari-identifikaatiota.
Symbolisessa jarjestyksessa toimivan subjektin ha-
lu suuntautuu elokuvatilanteessa kuvan sisiiltodn ja
ennen muuta narratiivisuuteen, joka tarkoittaa lii-
kettii signifikaatioprosessissa.l2 Kaja Silverman
puolestaan tasa-arvoistaa katsomistilanteen tulkit-
semalla ekshibitionismin myds miehiseksi ominai-
suudeksi: "(-) exhibitionism plays as fundamental
part within the constitution of the male subject as

it does within that of the female subject (--)." Ja
edelleen: "Voyeurism, which is much more fully
associated with male subjectivity than is exhibitio-
nism, is only a secondary formation, or alternative
avenue of libidinal gratification." Katseen alkupe-
ra on - Silverman vaittaa Lacaniin tukeutuen -
symbolisessa jiirjestyksessii aina Toisen alueella:
subjekti - sen paremmin naisinen kuin miehinen-
kiiiin - ei "omista" sitii: kuvaa katsoessaan sub-
jekti ei itse asiassa "katso" sitii, vaan niikee "itsen-
sii tulevan niihdyksi" (sees itself being seen). Kat-
seen alkuperii on maarittamaton, joten mycis kat-
soessaan subjekti on aina ekshibitionistisessa posi
tiossa.r3 Tiimiin seurauksena mydskiiin elokuvati-
lanteen voyeurismin ja ekshibitionismin ei voida
olettaa noudattavan aktuaalista sukupuolijakoa.

Peilivaihe, voyeurismi, fetisismi

Primaari- ja sekundaari-identifikaatioon perustuva
Baudryn,/Metzin/Mulveyn skeema nayttaa kuiten-
kin sisiiltiiviin Lacanin virheellistii tulkintaa. Mallin
pohjana olevaa jaottelua ei Lacanilla peilivaiheen
yhteydessa esiinny. On selviiii, ettii esioidipaalisessa
vaiheessa - imaginaarisessa - "subjekti" (silla
subjektista ei voida vielti ennen symbolista jiirjes-
tystii puhua) maarittyy sukupuolettomasti. Lacan:

Thb jubilont ossumption of hb specular imoge by the
child at the infans slage () would seem to exhibit in
an exemplary situation the symbolic matrix in which
the I is precipitated in a primordiol form, before it is
objectified in the dialectic of identificotion with the ot-
her, and before language restores to it in the universal,
ils function os subject.

This form would hove lo be colled the ldeal-I (--) in
the sense thot it will also be the source oJ secondary
indentifications, under which term I would place the
functions of libidinal normalization.l4

e ?(.

Lacan ei siis puhu omaan katseeseen samastu-
misesta, vaan ainoaksi ja siten primaariksi samas-
tumiseksi peilivaiheessa jdii lapsen ja peilikuvan
ykseys, itsen ndkeminen toisena kuvassa. Tiimli
imaginaarinen primaari-identifikaatio toimii malli-
na myOhemmille sekundaari-identifikaatioille, joi-
den edellisen sitaatin valossa voidaan olettaa ta-
pahtuvan symbolisen jarjestyksen alaisina (the dia-
lectic of identification with the other) ja joilla La-
can tarkoittaa libidon normalisoitumista, libidisen
kateksin suuntautumista itsen (tai oman kuvan)
asemesta toisiin ihmisiin. Viimeksi mainittu voi-
daan siten maaritella peilivaiheen simuloimiseksi
symbolisen alaisena, silla imaginaarista primaari-
identifikaatiota on tietenkin pidettiivii edellytykse-
na kaikille myohemmille samastumisille. TiimA tar-
koittaa samalla sita, ettA subjektin perusnarsismi
sailyy lapi eliimSn; kaikki ihmissuhteet uusintavat
peilivaiheen kokemusta, kaikissa ihmissuhteissa et-
simme puutteen poistavaa omaa kuvaamme toisis-
ta. Mutta peilivaiheessa ei esiinny katseen kantajaa
ja kohdetta, joten elokuvatilanteen sukupuolista
differentaatiota ei voida perustella pelk5stiiiin sen
pohjalta.

Mikiili taas ekshibitionismin, voyeurismin ja fe-
tisismin kisitteitii kaytetaan, liikutaan oidipaali-
trauman jAlkeisessii katsojan konstituoinnissa, mi-
kii edellyttiiii sukupuolieron ja symbolisen jiirjes-
tyksen mukanaoloa. Freudilaisittain soveltaen su-
kupuolieroon perustuvaa katsojan subjektivointia
voidaan silloin tarkastella aktiivisuus-passiivisuus,
sadismi-masokismi ja voyeurismi-ekshibitionismi
-dikotomioilla, joskin tiilldin kuvan sisiilt6 nousee
luonnollisesti keskeiseksi. Moderni feministinen
elokuvateoria ei nae niiitAkiiiin vastakohta-
aserelmia yksiselitteisina, silla - edella todettujen
de Lauretisin ja Silvermanin kriittisten huomioiden
ohella - esimerkiksi Tania Modleski pitiiii saip-
puaoopperoiden useasti toistuvia liihikuvia miehi-
selle subjektiviteetille antagonistisina ja naisniik6-
kulmaa konstruoivina, koska ne korostavat tuntei-
ta ja henkilosuhteiden tarkeytta.r5

Lacanilaisessa paradigmassa voyeurismi (tai oi-
keammin skopofilia) ja fetisismi taas tarkoittavat
aivan muuta. Lacanin Ieorian mukaan symbolinen
jiirjestys aiheuttaa subjektissa puutteen tilan, min-
ka seurauksena tlimii lopun eliimiiiinsii hakee kor-
vikkeita kaikilla aisteillaan ja kaikilla signifikaati-
on tasoilla. Siten lacanilainen skopofilia viittaa yk-
sinkertaisesti vain tarpeeseen " niihdii enemmiin",
siltA tosiasiallinen primaari menetetty objekti -Aidin keho imaginaarisen fuusion mahdollistavana
(subjekti hakee imaginaarista eikii symbolisen
alaista "todellista" aitia) - ei koskaan ole niiko-

?
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havainnossa liisnii. Vastaavasti myos "elokuvalli-
nen vietti" perustuu skopofiiliseen tarpeeseen nah-
dl enemmiin ja liihenee lacanilaista epistemofiliaa,
tarvetta tietiiii enemmiin. Psykodynamiikka on
molemmissa luonnollisesti yhtalainen.

Myds fetisismin kohdalla Freudin ja Lacanin tiet
tarkkaan ottaen eroavat. Mikali katsomistilanteen
analyysissii noudatamme freudilaista fetisismi-
voyeurismi -hypoteesiii, sukupuoliero joudutaan
ottamaan huomioon. Mulveyn mukaan elokuvan
naishahmot aktivoivat mieskatsojissa kastraatio-
trauman, minkii seurauksena klassinen elokuva-
teksti on taipuvainen fetisoimaan jonkin naisen ke-
honosan - saaret, hiukset, rinnat tai koko kehon

- privilegioiduksi peniksen korvikkeeksi.16 Toi-
saalta naiskatsojan subjektiiviteetti siiilyy katso-
mistilanteessa ennallaan: elokuvateksti ei aiheuta
hinessii kastraatiotraumaa, silld han tietaa puut-
teellisen, kastroidun tilansa. r7

Lacanilaisittain tarkasteltuna myds fetisismi
merkitsee periaatteessa sukupuolieron ohittamista
katsojan konstituution analyysissii, sill2i lacanilai-
nen kastraatio on pikemminkin vertauskuvallinen
kuin konkreettinen. Imaginaarisen rikkoutumisen
seurauksena kaikki subjektit ovat kastroituja ja si-
ten kaikki signifioijat perimmiiltiiiin letissejii, me-
netetyn tAyteyden indikaattoreita. Lacanilaisesta
n:ikokulmasta elokuvallinen fetisismi ei ntiin ollen
mitenkaan poikkea muusta symbolisesta aktivitee-
tista; signifikaatioketju merkitsee liukumista fetis-
sistii toiseen, korvikkeiden etsimistzi alkupertiiselle
menetetylle objektille, iiidin keholle. Lacanilaisit-
tain sekii voyeurismi, fetisismi ja narraatioon liitty-
vd epistemofilia (ja my6s "kuulemisvietti") kuulu-
vat kaikki symbolisen alaisiin fetisistisiin aktiviteet-
teihin.

Edellisestii voitaisiin prliitellii, etta Lacanin teori-
asta olisi johdettavissa totaalinen sukupuolten tasa-
arvo myds katsomistilanteeseen. Valitettavasti
symbolinen jitrjestys ei kuitenkaan ole tasa-
arvoinen, vaan lacanilaisittainkin Isiin Nimen ja
falloksen mzi5rziiimi. "(--) The Woman can only be
written with The crossed through (--) (for) (t)here
is no such thing as The woman, where definite ar-
ticle stands for the universal."r8 Kysymys on siita,
etta symbolisen jiirjestyksen ja kulttuurin maaritta-
mA subjektiviteetti on aina miehinen ja nainen
miitiritelliiiin aina ja ainoastaan sen kautta, suh-
teessa mieheen. Mistii tiillainen johtopaat6s, kun
edelki juuri totesimme kastraation kumpaakin su-
kupuolta yhtaliisesti koskettavaksi? Etenkin kun
aidin ja lapsen imaginaarisuhteen rikkova isii voi-
daan niihdii primaaristi symbolisena IsXn6, pater-
naalisena metaforana. Ie

Freudilaisessa skeemassa naisen subjektiviteetti
tunnetusti maarittyy puutteelliseksi peniskateuden
(Penisneid) kautta, ja vastaavan tunnetilan myds
Lacan ndkee naisen toissijaisuuden taustalla:

There b not better illustration of the function o/Penis-
neid - it is in sofar os she identdies with the imagino-
ry man lhal the penis takes on a symbolic value, and
thal there's a problem. Il would be enlirely incorrect,
(Freud) tells us, to think rlrat (Penisneid) is entirely

natural in women. Wo told him it was natural? Of
course it's symbolic. It b in so far as the woman is in
a symbolic order with on androcentric persryctive thot
the penb takes on thb value. Besides, it bn't the penis,
but the phallus, that is to ssy something whose symbo-
lic usage b possible bacause it can be seen, because it
is erected. There can be no possible symbolic use for
whot is not seen, for what is hidden.2o

Toisin sanoen oidipaalidraamassa penis, aidin ja
is2in, naisen ja miehen, konkreettisesti erottava, na-
kyvii sukupuolitunnus muuttuu imaginaarisen tiiy-
teyden, sen puute kastraation vertauskuvaksi. Mer-
kitysten projisointi penikseen voidaan siten niihdii
eriiiinlaisena puolustusmekanismina, jonka kautta
symbolisen jArjestyksen aikaansaama kokemuksel-
linen puute saa ulkoisen tunnuskuvan. Aidin osoit-
tautuessa niiin puutteelliseksi poika voi samastua
isiiiin ja sitii kautta patriarkaaliseen diskurssiin, tyt-
to puolestaan suuntaa aggressionsa ensin Aitiin -siksi ettii tiimii kastroituna on jattanyt my6s hiinet
puutteelliseksi - ja sen j:ilkeen eroottiset tunteen-
sa isiitin toivossa, etta tama lahjoittaisi hiinelle pe-

niksen korvikkeen, lapsen.
Koska fallos,/penis edustaa taman jalkeen halun

privilegioitua signifioijaa, symbolisessa jarjestyk-
sessii halu on aina miehinen. Tiimdn seurauksena
nainen voi astua symboliseen ainoastaan sisiiistii-
malla miehisen halun, toisin sanoen kuvittelemalla
itsensii sellaisena kuin mies hiinet kuvittelee.2r On
kuitenkin huomattava, etta Lacanin mukaan tiitii
naisen puutteelliseksi subjektivoitumista ei voida
palauttaa mihinkliAn "luonnollisiin" vaistoihin tai
vietteihin (kuten Freudilla), vaan kysymyksessii on
mitii suurimmassa maarin kulttuurin - Toisen -"aina-jo" annettujen asetelmien saatelema proses-
si. Toisaalta mieheksi ja naiseksi tulemisen kehasta
ei nayta lacanilaisittain lOytyvan mydskiidn ulos-
piiiisyii,22 joten vaikuttaa silta, etta jopa naisen -Julia Kristevan tunnettua lausumaa mukaillen -on mahdotonta tietaa, mita nainen "on" symboli-
sen/patriarkaalisen jarjestyksen ulkopuolella.

Esioidipaalinen tasa-arvo

On kuitenkin huomattava, ettA imaginaarisesta pu-
huttaessa liikutaan esigenitaalisen ja esioidipaalisen
alueella, jossa lapsen ensisijainen samastumiskoh-
de on Siti ja jossa kehon ja ympiirist<in rajat hah-
mottuvat eplimiiiiriiisinA. Ja koska sukupuolinen
identifikaatio ei ole vielii kehittynyt, voidaan aivan
hyvin olettaa lapsen samastuvan iiidin ohella myds
muihin liisniioleviin, seka mies- ettii naispuolisiin,
henkilcrihin. "In the second and third years of life
(--) the individual ideally integrates and expresses
male and lemale aspects of selfhood. This integra-
tion then allows flexibility in the expression of gen-
der and one's own individual will." Seksuaaliset
identifikaatiot liukuvat imaginaarisessa - yksild
voi "valita" sukupuolensa. "That could be called
an argument for androgyny or bisexuality - not a
rejection of gender but a vision of reconciling the
gendered self with the self that is bi-, or supra-, or
nongendered."23
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Tiiiiii esioielipaaiislcn kehitysvaiheiden kolosta-
misesta avautriu loitakin kiinnostavia nilkoaloja.
l) Feminismin ka;rnaltahair voitaisiin .lulia Kriste-
vaii tapaan vAitlaA, r:ita t.ytlolapsella on preoidi-
paaiisessa chorassa kairqr n-rahdollisrrutta: hiin voi
joko a) samastua ziitiin 1a torjrra synrbolisen jdrjes-
t1,kse:i isdn, jolloin oraaiinen ja anaalinen erootti-
suu! intcn-ci[ioitiru tai han voi b,; iamastua symboli-
-cecn isiiAn, jolloii-r synrhoiinr:n jiirlestys haivyttaai
kaikki muistot esioiciipaalisista vaiheista. Kurnpi-
kin ratkaisu tosin johtaa -- kuten Toril Moi huo-
mauitaa - naisen rnarginaalisrnrteen: ensimmiii-
sessti iapatiksessa r;l,nrboiincn jarjeslys torjuu nai-
sen automaafiisesti, jalkimnrhisessa taas hiinen
identitr:c{iinsii iltiiarilellaan ltatriarkaalisesi.24 2)
Kun muistetaan, clta imaginaarinen jiirjcstys siiilyy
sirbjcktin psy\,keu konstituutiossa lapi eliimiin ja
etta kaikki samastLlntlspyrkintykset sS,mbolisessa-
kin voidaan niiiaritelld irnaginaansiksi, esioidipaa-
lisen ja imaginaari:'en ykseys osoitlautuu subversii-
visel:si syrlb.,rlisen jArjt'slyksen kannalra. Nythan
naet Vcidaan pfrhtcilh, etta myds sl,mbolisen alaisen
subjektin henkilriidcntifikaatiot ovat sr.rkupuolira-
joiltaan liuku.,ia: subjektr voi :,amastLra - tai ai-
nakin pyrkiii sanrastrimaau -- kunrlraankin suku-
puolccn. I;r kurr er"lcllecn lltui)tetaan, etta imagi-
naariscssa ziiri on pririraari sanrastumiskohde. sa-
man analogian rnukaisesti voiclaan ymmartaa, etta
myris sy,nrboiiseir perinrinainen -- joskin torjuttu
- haliitsija oir nainerr. myyttinen irnaginaarinen
iiiti 3, ElokuYaL;orian karrnaha on \'ihdoin piiiitel-
tAVissa, etta kalsollriitilanlecn olerertu rasapainoilu
inraginaariscri ja syniboiiscu iajoilla aiheuttaa sub-
jcktirsa sukupuolirajat )littaiviA idcntilikaatioita ja
iuo hanet itse asiirssa htroritilttavasti liihenrnrAksi
aitiin kuirr isiJr; \anrastlilnist.t.

Oraalis-masokisti nen elokuvanteoria

hlodcrni leministinen eioku,"anteoiia on kuiterikin
osoiitanut, ettii kat:;ol.i'ristilantcen suk.rpuolirajat
ylittiii,a identifikaatio voidaan esitriiA rny6s freudi-
iaisesta nakokril;nasta. Aikaisemrnin viittasin Kaja
Silvernanin huomioon, jorrka nukaan kiimpikin
srrkupuoli on kaisojana maaritehavissii ekshibitio-
nismin tennein, :rillli lacanilarsittain katseen alku,
pera on Toisen alueella. Nain olien my6skdiin
miestri ei voida olettaa katseen lhlrteeksi tai kanta-
jaksi, vaan itanet on ymmarrettava naisen tapaan
katseerr kohteeksi. Oraalis-niasokistista hypoteesia
kannatiavat teoreetikot ovat pAatyneet samanta-
paisiin johtopAatdksiin lreudilaisten mallien poh-
jalia.

Lacanin tct-rliassa ;iiti on kaliisaivninen nlenetet-
ty objekti ja mycis Freudin skeemassa lapsi satnas
tuu sukripuolestaan riippumatta iiitiin ennen isan
astrimista niiyttiimdlle. Ettai Frer-rd laiminloi tArndn
serkan korostamisen tyton oirlipaalivaiheen penis-
kateuden h-v..r,iiksi, osoittaa inonien femi nistiteoree-
tikoiden miclestii Freudin llakcm.vsten haavoittu-
vuuden. "'Ihus, maternal identification theory le-
ans toward the revaluation of the mother, whose
inflr"rencc Freud neglecled in thvor of the father,

and is less likety than the theory of phallic monism
to emphasize the negativity of the female condi-
tion."25 Ettd ferninistiset elokuvateoreetikot eivdt
ole paasaantciisesti havainneet aiti-identilikaation
potentiaalista subversiivisuutta perinteisiin ndke-
myksiin niihden, osoittaa puolestaan freudilais-
lacanilaisen diskurssin dominanssin myds heidlin
ajattelussaan. EdellA esitellyn esioidipaalisen para-
digman pohjalta molempien psykoanalyytikoiden
teorioihin sisiiltyr.'ii fallo(go)sentrisyys voidaan ndet
rikkoa melko yksinkertaisella dekonstrr"rktiolla.

Klas-sisen psykoanalyysin mukaan ymmarrettyna
rnasokismi palautuu sekin oidipuskriisiin. Isiin ai-
heultamaa kastraatiouhkaa pelilen lapsi omaksuu
passiivisen roolin rniellyttakseen hiintii. Samalla
isAn antama - konkreettinen tai vertauskuvalli-
nen - selkdsauna kiteytyy sekli rangaistukseksi
kielletystii seksuaalisesta halusta aiitiin etta lopulta
sen korvikkeeksi. Jotkut uudemmat teoriat ovat
kuitenkin palauttaneet nrasokismin vield varhai-
sempaan oraaliseen vailreeseen, jossa iiiti ravinnon
liihteenA mielletliZin kaikkivoivana mielihyviin,/mie-
lipahan tuottajana. Oraaliselle vaiheelle on luon-
teenomaista pyrkimys sulautua aitiin, ja pelko
tarnan menettrimisestzi - Aiti ei ole aina paikalla

- saattaa johtaa perverssiin masokismiin, jossa
rakkauden kohteen jatkuva ltisnii- ja poissaolon
vuorotlelu seka alun perin poissaoloon liittyvii
tuska koetaan tyydytyksen edcllytyksiksi.26

Kun vakiintunut lacanilais-feministinen kiisitys
niikee elokuvallisen mielihyviin liittyv?in enemmiin
tai vlihemmiln kastraatiouhkaan, esimerkiksi Gay-
lyn Studlar ja Robert T. Eberwein esittavat, etta
elokuvan fetisistinen luonne heijastelee juuri oraa-
lista vaihettaja siten kastroivan isiin asemesta kaik-
kivoivaa ruokkivaa iiitihahmoa. Eberweinille val-
kokangas on eiidin rinta, ei vain fyysisenii ruumiin-
osana, vaan kaiken oraalisen tyydytyksen ja taytey-
den vertauskuvana - analogisesti Lacanin pe-
nis,/fallos -erottelun kanssa. Niikenryksen takana
on itse asiassa Bertram Lewinin jo vuonna 1946
esitt6ma teoria, jonka mukaan unenniikeminen pa-
lautuu lapsuuden oraalisiin tuntoihin, ja unen
"valkokangas", unikangas (dream screen), jolle
unet projisoituvat, voidaan samastaa iiidin rintaan:
"The screen is sleep itself; it is not only the breast
but is as well that content of sleep or the dream
which fuli'ils the wish to sleep. (--) The blank dream
screen is the copy of primary infantile sleep.":z
L.ewin perustaa niikemyksensii siihen, erta ruokki-
mistilanteen jiilkeen rinta on juuri lapsen viimei-
seksi ennen nukahtamistaan nrikenrri objekti. Nyt
vain unikangas ottaa rinnan paikan imagirlaaristen
toiveiden tayttajana, oraalisen tyydytyksen l?ihtee-
na.

Studlaiin mukaan katsomistilantecn luoma pre-
oidipaalinen regressio ntahdollistaa samastunrisen
aitiin ja kyseenalaistaa ndin "perinteisen" feminis-
tisen elokuvanteorian edellyttaman katseen eroti-
soinnin ja naissubjektin sulkeistamisen elokuvalli-
sen nrielihyvdn perusstruktuurista. Edellti tarkastel-
tuja preoidipaalisia niikokulmia mukaillen maso-
kistinen teoria asettaa sekri mies- ettii naiskatsojan
samanarvoiseen asemaan ja olettaa sukupuolisen
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identifikaation liikkuvuuden, samastumisen my6s
vastakkaiseen sukupuoleen. Jos naiskatsoja onkin
tiihdnastisen niikemyksen mukaan kirjoitettu elo-
kuvatekstiin puutteena, oraalisesta niikdkulmasta
miessubjekti on yhta puutteellinen. Miehinen nai-
sen fetisointi ei naet valttamiittii juonnu kastraatio-
uhasta; se voi perustua myos "rintakateuteen",
miehen toiveeseen synnyttaa lapsi, saada naisen su-
kupuolielimet tai vain yksinkertaisesti menetetty
yhteys aitiin, jolloin my6s fiktion naishahmot
edustavat - ei puutetta vaan - oraalista kaikki-
voivaa talteytta.28 Elokuvakokemus merkitsee
vain kallisarvoisen kadotetun objektin uudelleen-
l6ytlimistii.2e

Masokistisen elokuvateorian kautta voimme nyt
taydentaa aikaisempaa preoidipaalisen ja lacanilai-
sen niikemysten viilisen suhteen analyysia. Voi-
daanko Studlarin ja Eberweinin postuloima iiiti-
keskeisyys saattaa synteesiin Lacanin fallo(go)sent-
rismin kanssa?

Palautettakoon mieleen oidipaalisen draaman
kulku. Oraalisessa vaiheessa lapsi eliiii vielii totaali-
sesti imaginaarisessa jlirjestyksessii, dyadisessa yk-
seydessi aitiin, minka vertauskuvana voidaan ym-
miirtiii iiidin rinta. Isii rikkoo tiimiin imaginaarisen
ykseyden, lapsi siirtyy kaksinaissuhteesta kolmi-
suhteeseen ja havaitsee isiin ylivoimaiseksi kilpaili-
jaksi aidin suosiosta. Isiillii on valta, isiillii on fal-
los, joka siten kiteytyy koko patriarkaalisen aukto-
riteetin vertauskuvaksi, sen joka erottaa lapsen Ai-
din kehosta. Ja koska falloksessa on valta, se
muuntuu lopulta my6s imaginaarisen iiitisuhteen
symboliksi. Taman seurauksena subjekti tavoitte-
lee fallosta, koska juuri sen saavuttaminen takaa
viimein paasyn lopulliseen pAiimiiiiriiiin, takaisin
ykseyteen iiidin kanssa. Niiin ollen kysymyksessii
on vain freudilainen siirtymli, lacanilainen termino-
loginen metonymia, jossa fallos kateksoidaan alku-
aan iiidin rintaan sidotulla libidisella energialla. On
siis periaatteessa samantekevziti, k2iytzimmcko tAy-
teyden vertauskuvasta sekundaarista nimitystii
"fallos" vai primaaria termiii "rinta". Asetelma
pysyy joka tapauksessa samana.

Imaginaarisen suhteen rikkoutumisena lacanilai-
nen kastraatio merkitsee luonnollisesti juuri oraali-
sen suhteen rikkoutumista, ykseyden ja rinnan me-
nettamista, joten tassa mielessii kastraatioahdistus
voidaan ymmartaa yhteiseksi molemmille suku-
puolille. Elokuvan katsomistilannetta ajatellen kes-
keiseksi nayttaa nousevan oletettu regression aste,
jonka problematiikkaa voidaan havainnollistaa ns.
sutuurihypoteesin kautta. Sutuuriteoria olettaa, et-
ta elokuvatilanteessa diskurssin todellinen puhuva
subjekti samastuu omnipotenttiin isiiiin, jonka
poissaolo,/niikymattdmyys aiheuttaa katsojassa
kastraatioahdistuksen. Oraalis-masokistisen teori-
an pohjalta voimme kuitenkin luonnostella vaih-
toehtoisen selitysmallin.

Kastraatioahdistuksen taustalta ldytyva psyko-
dynamiikka voidaan selittaa sen mukaan, miten
regressoituneeksi katsoja oletetaan elokuvatilan-
teessa. Jos oletamme katsojan taantuvan imaginaa-
risen ja symbolisen rajatilaan, oletamme katsojan
samalla eliiviin uudelleen oidipaalitrauman, jossa

kastroiva isii astuu dyadisen suhteen viiliin ja erot-
taa lapsen mielihyviin lahteestA, iiidin rinnasta.
Tiilloin puhumme asiasta samoin kiisittein kuin su-
tuuriteoreetikot ja otaksumme symbolisen Isiin
mielihyviin ja ahdistuksen vuorottelun perimmiii-
seksi kontrolloijaksi. Jos taas oletamme katsojan
regressoituvan psykohistoriallisesti vielii varhai-
sempaan oraaliseen vaiheeseen, edellytiimme vih-
doin iiidin katsomistilanteen Toiseksi, jolla on val-
ta siiiidellii elokuvan tarjoamaa mielihyvtiii. Mo-
lemmat niikdkannat voidaan psykoanalyyttisesti
perustella.

Jos ltihdemme siiffi, ette katsomisprosessi on val-
litsevasti symbolisen hallitsemaa seki - kuten
Metz esittaa - pitkalle sekundaaristunutta aktivi-
teettia ja katsoja joka tapauksessa oidipaalitrau-
man liipi kiiynyt, otaksumme todenniikdisesti elo-
kuvatilanteen assosioituvan oidipaaliseen kastraa-
tioahdistukseen. Mikali taas oletamme katsomis-
prosessin simuloivan regressiota esisymboliseen
oraaliseen vaiheeseen ts. imaginaariseen, piiiidym-
me nlkemykseen iiidistA elokuvallisena Toisena,
jonka kaikkivoivaan valtaan katsoja masokistisesti
alistuu. Nyt liitiimme aitiin kaikki tiiyteyden atri-
buutit - kaikkiniikevlys, potenssi, symbolinen
fallos - joihin subjekti pyrkii imaginaarisesti sa-
mastumaan.

Tiimiin hypoteesin mukaan oraalinen kastraatio-
ahdistus syntyy jo imaginaarisessa, sillii aivan sa-
moin kuin imeviiisiiin ruokkimistapahtumassa aiti
voi nytkin toteuttaa primaalikastraation, rajata ja
keskeyttiii oraalisesti tyydlttavan kuvainvirran,
jonka jatkuvuuteen myos sutuuriefekti perustuu.
Ja samalla tavoin kuin iiiti suturoi vauvan kastraa-
tiohaavan palauttamalla rinnan tiimAn suuhun,
elokuvan Poissaoleva sallii kuvainvirran jatkua,
katsojan niihdii yhA "enemmfin" ja elokuvallisen
koneiston tuottaa ravintoa aina kyltymiittomiille
subjektille.

Niiin lacanilaisessa ja oraalis-masokistisessa
skeemassa ei valtUmatta ole periaatteellista ristirii-
taa. Sutuurihypoteesikin voidaan selittaA sekii oidi-
paalisin ettti oraalisin termein. Oraalis-masokis-
tinen teoria saa tosin taustatukea myds sikali, ettii
freudilaisia niikemyksiii soveltavat psykoanalyyti-
kot ovat havainneet oraalisten impulssien liittyvan
juuri fiktion kokemiseen. Norman Hollandin mu-
kaan kaikki fiktio on perimmliltiiiin oraalista: Iuo-
va kirjoittaminen juontaa oraalisista konflikteista,
mutta mycis fiktion vastaanotto perustuu dynamii-
kaltaan tarpeeseen "sy6di" ja "tulla syddyksi",
siis oraaliseen fuusioon.30
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"Letkitciim ettci stnri, Mirri, olet Punainen kuningatar! Tiedet-
hcin, minusta tuntuu ettci jos sina istuisit ja ristisit kcitesi
ptLuskaan, olisit aiuan hemen ncikoisensci. Iritci nyt, ole kilt-
ti!t' Ja Liisa otti Punaisen kuningattaren pdydciltci ia asetti
sen kissanpennun eteen, jotta sillci olisi malli jota jriljiteL-
Lci; rmttta siitci ei tullut mitci(vt, ensisijassa, sanoi Ltisa,
koska kissanpentu ei suostunut ristimci&t kdsiddn kunnolLa.

Niinpci rangaistakseen sita, Liisa nosti sen peilin eteen jotta
se ncikisi miten se rmtrjotti t' - ia jos et ole heti kilttit',
hcin Lisctsi, ttminri tyCwncin stnut peili-taloon. Mitcis sinci sittci
sanoistt ! "

"Jos sinct nyt luuntelet kilttsti, etka puhu niin paljon,
minci keruon sinuLle mitri mind. ajattelen peili-talosta. Ensik-
sikin, sielLci on hu.one jonka nciet petltn Lcipi - ihan samanLai-

nen kuin meidim oLohuoneernne, rmttta asiat siellti ouat pciin-

uastoin. Ncien sen kokonaan, kun nousen tuoliLLe - paitst, tuon

kohdan ihan takan takana. 0i, kuinka minci toiuon, ettti uoisin
nrihdri juut,i tuon kohdan! Haluaisin niin tietcici onko heillci
takkatuLi taluelLa: ei koskaan uoi oLLa uarma, ynndrrcithtm,

paitsi jos meidim tuLemne saul,Laa, nitn silloin heillcikin sa-
uuaa - rmttta se uoi oLLa teeskentelyci, jotta heiLlci uain ndyt-
tciisi oleuan tuLi takassa. Ntin, ja kirjat ouat melkein lanin

meiddm kirjatmne, paitst ettci sanat meneucit udfrt,cidn suuntaan:

minci tted(m sen si,Llci minci pidin yhtci meidim kirjoista peilici
uasten ja sitten he tekiucit sanoin toisessa huoneessa."

Leuis CatroLL: Through the Looking Glass, anl
uhat Alice fourd. there
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Jukka Sihvonen

ELOKUVA - LINGVISTIIKKAA JA
PSYKOANALYYSIA: Cristian Metz*

Christian Metzin teokset Essais sur la signification
au cin6ma I ja II seki Langage et cin6ma muodos-
tivat sen korpuksen, jonka ympiirille elokuvasemi-
otiikan "ensimmiiisen vaiheen" voidaan katsoa
muotoutuvan.r Oireellisesti myds "toisen semiotii-
kan" kannalta Metz on avainsana:
Communications-lehden erikoisnumerossa "Psyc-
hanalyse et cin€ma" ilmestynyt laaja artikkeli "Le
signifiant imaginaire" merkitsi ratkaisevaa siirty-
miiii kohti psykoanalyysiA :a :Jita kautta psykose-
miotiikkaa eli elokuvasemiotiikan toista vaihetta.2

Siinii missii ensimmriinen semiotiikka keskittyi
tutkimaan elokuvaa kielenkaltaisena kiiytiintdnii ja
merkityksen tuottamisena, psykosemiotiikka (pai-
nopisteen siirtyessli entista voimakkaammin katso-
jaan) alkoi kiinnostua laajemminkin subjektin
problematiikasta ja eliiviin kuvan kytkenndistzi ali-
tajuiseen. Tassa tekstissA kiisitelliiiin aluksi Christi-
an Metzin tuotantoa ensimmAisen semiotiikan kan-
nalta ja sitten toisen semiotiikan puitteissa, etenkin
niilta osin kuin se on kosketellut katsoja-subjektia.

I. LINGVISTIIKKA/ELOKUVA

Jos viiitettiiin semiotiikan tutkivan elokuvien muo-
toa, ei pidii unohtoa, eltd muoto ei ole sbrilldn vosto-
kohta toi eltci sisndioidun muoto on aivon yhtti
ttirkeii kuin signdioijankin muoto.s

Metzin niikdkulmasta elokuvatutkimuksella on
kaksi suurta tehtavaa: analysoida elokuvallista,
kinemaattista kielta ja analysoida elokuvallista,
filmistii kirjoittamista.a Taustalla on Cohen-
S€at'lta omaksuttu elokuva-alueen jaottelu institu-
tionaaliseen (cindma) ja erityiseen (film), eloku-
vaan ja elokuvateokseen. Elokuvan semiotiikan tai
semiologian (tai viela tasmallisemmin - 

jotta elo-
kuvan semiotiikkaan piiiisHisiin) on tutkittava,
mita tarkoitetaan kiisitteellii elokuvan kieli ja elo-
kuvateoksen semiotiikka taas ltihtee maaritelmasta,

jonka mukaan jokainen elokuvateos on diskursiivi-
nen yksikk6, teksti. Tarkastelu liihtee siita, ettei
elokuva ole entiii yhti kuin filmeja eli yksittaisia

elokuvateoksia vaan yhtaalta tekstejd ja toisaalta
maarattya elokuvallista kiiytflntiiii.

Metzin semiotiikan taustan muodostaa struktu-
ralistinen kielitiede yleenszi 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. Tahan samaan kielitieteen perintee-
seen lukeutuvat Metzin kannalta tSrkeit tutkijat:
Louis Hjelmslev (Prol6gomine i une th6orie du
la.ngage, alk. 1943, ransk. 1968), Andre Martinet
(El6ments de linguistique g6nrirale, 1960), Roman
Jakobson (Essais de linguistique g6n6rale, 1963) ja
Emile Benveniste (Probl6mes de linguistique g6n6-
rale, 1966).

Elokuvatutkimuksen perinteesta Metz toteaa
oman niikcikulmansa kannalta merkityksellisiksi
nimenomaan ne teoreetikot, joiden yleisenii "into-
himona" on ollut merkityksen eli signifikaation
kiisitteen soveltaminen elokuvaan. Niiistii Metz
mainitsee erikseen seuraavat: ven0liiiset formalistit,
Eisenstein, Arnheim, Bal6zs, Bazin, Laflfay, Mitry,
Cohen-S6at ja Morin.5 Omaa teostaan (Essais,
Tome I) Metz pitaa ensimmiiisenii yrityksenii, jossa
elokuvaa pyritaan tarkastelemaan eksplisiittisellii ja
systemaattisella tavalla kayttaen modernin lingvis-
tiikan kasitteistoa ja metodeja.6 Tiimiin tutkimus-
ty6n (l semiotiikka) lahtdkohtana ja varhaisena ki-
teytymana on vuoden 1964 artikkeli "Le cin6ma:
langue ou langage?" ja sen peruskysymys: mitii
metafora elokuvan kieli oikeastaan merkitsee?

Kieli/elokuva

Elokuvasta kielenii (tai elokuvan kielestii) puhuttiin
ja kirjoitettiin kuitenkin jo kauan ennen Metziii.
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Esim. Vachel Lindsayn mielestii elokuva muistutti
Esperantoa, uutta kansainviilistji "kuva-sanojen"
kielta.T Ranskalaisessa Le Filmlehdessa 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 entistiikin selvemmin:
elokuvallisille yksikditle (kuvaruutu, otos, kuva) et-
sittiin verbaalikielestii suoria vastaavuuksia (kir-
jain, sana, lause).

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

Tiillaisten metaforisten kieli/elokuva -asetelmien
vastapainoksi Metz haluaa lahestya elokuvakielen
kysymystii "ankarasti ", tieteellisen systemaattisesti
ja tasta syystti nimenomaan kielen ja kielitieteen
niikcikulmasta. Ensin on siis selvitettava, mita me
tarkoitamme kielellii ja sitten, mita me tarkoitam-
me elokuvalla.

Kielen kannalta apukasitteistci 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) sekA
puhunta, konkreettinen ja aktuaalinen puhetapah-
tuma (parole).e Myds Metzin merkkikasite on
saussurelainen: merkin olemukseen kuuluu, ettti se

on korosteisen kaksijakoinen: yhtAalla on signifioi-
ja (se merkiss:i, joka merkitsee eli "merkitsija") ja
toisaalla signifioitu (se merkissii, jota signifioija
merkitsee eli "merkitty"). Hjelmslevin kasitteist6s-
sii (ja edelleen Metzillii Langage et cin6ma -teokses-
sa) jaottelu muuntui ilmaisun ja sisiilltin muotojen
viiliseksi. Tiill6in korostui samalla, etlei signifikaa-
tio ole merkin "automaattinen" ominaisuus, vaan
pikemminkin yleensii kielen funktio.

Metz saattoi pian havaita, ettei elokuva (cinema)
ole kielisysteemi (langue) vaan kieli tai diskurssin
muoto, joka jo itsessaan sisiiltriii useita systeemejA.
Perustavimpia syita tahan on, etta elokuvalta puut-
tuu kielisysteemille ominainen kaksoisartikulaatio-
rakenne. Krisite on periiisin Andr6 Martinet'lta,
jonka mukaan kielisysteemin perustyypillii eli ver-
baalikielellii on kaksi artikulaatiotasoa: foneemien
(esim. aanteet) ja moneemien tai morfeemien
(esim. sanat, Iauseet) tasot.r0 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-
matta samalla vAkivaltaa elokuvakerronnalle ja sen

merkityksille. Eli, koska elokuvakielelta puuttuu
kaksoisartikulaatiorakenne, se ei my6skii2in voi ol-
la erityinen, koodattu kieli.

Elokuvasta tekee universaalin kielen (pikemmin-

kin kuin yksiloidyn kielisysteemin) mycis se, etta
elokuvan kuvat ovat aina motivoituja merkkeja
toisin kuin kielisysteemin merkit, jotka ovat kon-
ventionaalisia eli sopimuksenvaraisia. Metzin mu-
kaan elokuvassa merkin (esim. kuva tiikeristii) ja
kohteen (se minkti kuva on kyseessii: tiikerielhin)
vdlinen suhde on suora, analoginen eikii sopimuk-
senvarainen. Tiissii tulkinnassa signifioija on siis
tuo kuva (tiikerist:i) ja signifioitu on se, mista tuo
kuva on, mitii se representoi (tiikerieliiin).

Elokuva on kielta ilman kielisysteemia, koska
kielisysteemi edellyttaa (1) merkkeja, (2) systeemiii
ja (3) interkommunikaatiota. Elokuva on yksi-
suuntaista kommunikaatiota (valkokankaalta kat-
sojalle), vain osaksi systematisoitunutta (elokuva
on erityinen visuaalinen ilmaisuviiline eika erityi-
nen viestintiijiirjestelmzi) ja siita puuttuvat omat,
erityiset merkit. Metzille elokuvallinen signifikaatio
(merkityksen tuottamisen prosessi) on aina enem-
miin tai viihemmzin luonnollista, ei-sopimuksen-
varaista. Niinpii juuri kuvan "puhdas analogia"
determinoi merkkien puuttumista: kuva tiikerist:i
muistuttaa olemassaolevaa tiikerieliiintii, josta tuo
kuva on otettu, analogisen puhtaasti ja puhtaan
analogisesti. Etaisyys signilioijan ja signifioidun
viilillii kutistuu olemattomiin: ndin kuva toisintaa
todellisuutta, on sen replica.

Metz-kritiikki on luonnollisesti tarttunut hana-
kasti juuri tiihiin. Sen mukaan elokuvan realismilla
ei pitiiisi ymmiirtAd jonkin "objektiivisen todetli-
suuden" valitonta toisintamista tai peilausta, vaan
tuo "realismikin" pitiiisi ajatella suhteessa tietyn
yhteiskunnan julkituomaan ja olettamaan tapaan
esittaa sirii, mita se nimittaa "todellisuudeksi".rr

Elokuva ja kieli eivtit 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 kieletlistii toimintaa,
todellisuus-analogioiden muuntamista kinemato-
gralisen diskulssin osasiksi.

T{imiin diskurssin ja sen muotoutumisen puit-
teissa voidaan loytti5 "kinematografisia koodeja",
jotka valittavAt 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, hiity, 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 niiistii vaihtoehdoista ensin-
mainitun.

Elokuva on siis kieltii ilman kielisysteemiii, mistti
johtuen se on korosteisen ei-systemaattista. Eloku-
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valla ei mydskaan ole omia merkkeja, mistii joh-
tuen se on paradigmaattisesti "koyhii5". Jtilleen
korostuu kuvan taso: siita syysta, etta kuva ei ole
merkki, vaan puhdas analogia, jokainen kuva on
erityinen ja yksildllinen mahdollisuus sarjassa luke-
mattomia muita mahdollisuuksia (kuvallisia "neo-
logismeja" eli uudissanoja).

Niiin ollen keskeisen aseman saavatkin syntag-
maattiset suhteet, mista slysta elokuvan spesifi tut-
kimus Metzin nAkcikulmasta 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 (ios kohta myris kritikoiduimman) osan
muodostaa hiinen "suuri syntagmatiikkansa" (la
grande syntagmatique) jo siksikin, etta sita voidaan
pitiii ensimmdisenii systemaattisena yrityksena
(esim. Pudovkinin ja Eisensteinin epesystemaatti-
sempien kehittelyjen ohella) analysoida elokuvan
tapaa olla kertova taide- ja ilmaisumuoto. Metz
erottelee kahdeksan erilaista, perustavaa syntagma-
tlryppia: (l) itseniiinen otos, (2) paralleelisyntagma,
(3) sulkeissyntagma, (4) kuvaileva syntagma, (5)
vaihteleva syntagma, (6) kohtaus, (7) episodinen
jakso ja (8) tavallinen jakso.12

Metzin niik6kulmasta elokuvasemiotiikan perus-
tehtavana on analysoida elokuvatekstin signilikaa-
tiossa toimivia koodeja. Suuri syntagmatiikka on
niiistii koodeista yksi. Se ei ole elokuvan Iangue
vaan yksi niistti koodeista, jotka ovat mukana
stru k turoitaessa elokuvateoksia.

Kinemaattinen/fil minen

Metzin semiotiikka pyrkii olemaan elokuvallisen,
kinemaattisen kielen tutkimusta. Esim. Langage et
cin6ma tutkii ensisijaisesti sitii, miten koodin kiisi-
tetta voidaan soveltaa elokuvaan yleens5. Ollak-
seen kattavaa, semiotiikan tulisi taman lisiiksi tut-
kia myds elokuvateoksia, filmejii, singulaarisina ja
tekstuaalisina systeemeina: siis tutkia elokuvallista
kirjoittamista (6criture filmique). Metz on rajoituk-
sistaan tietoinen ja katsoo, ettii koska kinemaatti-
sen kielen tarkastelu on ensisijaista (sillii se luo elo-
kuvasemiotiikan perustuksen), voidaan filmisen
kirjoittamisen tutkimus toistaiseksi sulkeistaa.
Kiinnostavaa sinAnsii on, ettei Metz sittemmin juu-
rikaan palannut (ainakaan toistaiseksi) tiihiin kysy-
mykseen, vaan siirtyi psykosemiotiikkaan tarkaste-
lemaan katsojan asemaa tuon kinemaattisen kielen
"kayttajana". Sen sijaan kysymystii filmisestii kir-
joittamisesta ovat tarkastelleet enemmAn muuta-
mat Metzin seuraajat kuten Marie-Claire Ropars ja
Thierry Kuntzel . rl

Kiclen taustalla. olennaisimpana on toteamus.
jonka Metz Langage el cin6ma -teoksessa tuo entis-
ta painavammin esille: elokuvan semiotiikassa elo-
kuvasta tulee puhua joko kinemaattisena kielenii
tai filmisenii kirjoittamisena. Kohteina voivat niiin
ollen olla:

(1) filmiset tekstit (ioiden "prototyyppi" on
yksittaiinen elokuvateos);

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

(3) ei-tekstuaaliset filmiset systeemit eli koodit,
jotka voivat olla spesifejzi (kinemaattisia) ja ei-
spesifejii sekii yhteisiii, jaettuja (kun koodit ovat
spesifejii, ne ovat samalla osa kinemaattista kielta).

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

Filmisen nakokulmasta elokuvan semiotiikka
merkitsee siis filmisten tekstien analyysiii joko teks-
tuaalisten systeemien tai kinemaattisten fialtai ala-
koodien) erittelyi varten. Semiootikon tehtavan6
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 spesit)-
syyttii, yleisyytta ja suhteita toisiinsa; kriitikkona
tai analyytikkona semiootikko tutkii teksteji ja si-
tA, miten koodit on organisoitu noissa teksteissii;
historioitsijana semiootikko tutkii spesifien ja
ei-spesifien alakoodien kehitystii eri aikakausina.ra

Elokuvan semiotiikka on jaoteltavissa mycis jo-
ko konnotaation tai denotaation semiotiikkaan.
Metzille itselleen jiitkimmiiinen on keskeisempi ja
kiteytyy kysymykseen, miti on elokuvan kerron-
nallinen denotaatio. Metzin niikokulmastahan juu-
ri sen metodit tekevat elokuvasta kielenkaltaisen.

Elokuvatekstin spesifisyys on sen koodien moni-
naisuuden kombinaatiossa eika siina, etta tietty
koodi (esim. montaasi) alleviivaisi koko elokuval-
lista prosessia. Tallaisesta homogenisuudesta (tai
"monismista") kieltiiytyminen johtaa juuri filmi-
sen kirjoittamisen korostamiseen, johon Metzkin
Langage et cin6ma -teoksensa lopussa viittaa.

Metzin mallissa filmi on annettu diskursiivinen
yksikkd ("sanoma"), konkreettinen ja "lAsnA-
oleva"; kinemaattinen taas on abstrakti ja "edessii-
oleva", ideaalinen ("koodi"). Kaikki yksittiiisten
elokuvateosten elementit ovat filmisiii, mutta vain
osa niistii on elokuvalle spesifejii eli kinemaattisia

- jos kohta niitakin on tietysti tarkasteltava fil-
misten suhteiden kautta. Elokuvateos, tiettyjen
koodien keinoin, konstituoi itsensii tekstina, fitmi-
nri. Kinemaattinen kieti on koodijoukko, mutta fil-
minen kirjoittaminen on operaatio, prosessi, jossa

keskeistii on siirtymii elementistii toiseen, koodista
toiseen. Jos elokuvateos on "keksimist;i" tai "luo-
mista", se on sita siksi, ettii se on samalla operaati-
ota; se lisiiii jotakin uutta olemassaoleviin koodei-
hin; se luo uusia rakenteellisia muotoja entisten
pohjalta ja niiden tilalle (esim. lajityypeissii).

Ongelmallisimpia varhaisen Metzin ajattelussa
on kuvan kiisite ja nimenomaan kuvan niikeminen
suhteessa todellisuuteen puhtaana analogiana. Sa-
malla t;imd klsitys on selvimpiii merkkejii siitii, mi-
ten liihellti varhainen Metz itse asiassa vielii oli
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Bazinin (ia Mitryn) kasityksia kuvan ja todellisuu-
den suhteesta. Niiiden kisitysten Iaveana, yhteisena
nimittajana voisi pitiiii fenomenologista niikdkul-
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 0a esim. Pasolini) - naki tuonkin
suhteen sopimuksenvaraisena ja koodattuna.l6

Metzin kannalta oleellista ofl, etta koodi-
kiisitteen avulla voidaan rikkoa siniinsii valaiseva,
mutta (esim. pienimmiin, merkityksellisen yksikdn
etsimistarpeen takia) rajoittava langue-malli ja
arvioida kokonaan uudelleen langue,/langage-kysy-
mysta. Siirtymiin mahdollistaa tiukasta lingvistiik-
ka-analogiasta luopuminen: kaiken viestinniin koo-
dit eivat valttamatta ole samanlaisia kuin verbaali-
kielen langue-koodi. Samalla kun koodin kiisittely
avaa tieta elokuvan kinemaattisen spesifisyyden
kasittelylle, se Iaventaa aluetta ulospiiin lingvistises-
ti rajoittuneesta langue/parole-mallista. Tiimii as-
kel tapahtuu Metzin itsens:i kohdalla varhaisteks-
tien ja Langage el cin6ma -teoksen viilillii; Stephen
Heathin sanoin, varhaisessa vaiheessa tarkastelun
kohteena oli elokuva objektina ja sitii seuranneessa
vaiheessa elokuva operaationa. I i

Metzille monet kysymykset ovat eriiAnlaisia
"work-in-progress" -asioita. Tiimii kiiy hyvin ilmi
artikkelikokoelmista, joihin kootut, aiemmin kir-
joitetut artikkelit on varustettu laajoitla, kommen-
toivilla ja uudelleentulkitsevilla alaviitteillii fioku
onkin sanonut, ettei Metzin teoksista kannata
muuta lukeakaan kuin alaviitteet - tarkein on
niissri). Tiistli syysta on vaikea hahmottaa edes
alustavalla tavalla "lopullista" kuvaa Metzin kiisi-
tyksistii tai ainakin sellaista kuvaa, jota voisi tar-
kastella vaativana, yhtendisenii teoriana. Esim.
varhaisen kiisityksensii kuvan puhtaasta analogi-
suudesta Metz muutti myohemmin paljolti 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 tiikerielliimen todellisuudessa-
kuva ei siis toisinna todellisuutta vaan tapoja tun-
nistaa kohteita todellisuudessa.rs Tamakin ajatus
on kiinnostava esimerkki siita, miten Metz uudel-
leensoveltaa Andre Bazinin aiemmin esittami:i kai-
sityksiii.

Koodi/teksti

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

ehitHisiin elokuvasta minimaalisia perusyksikOita
tai artikulaatiotasoja, sitii voidaan n).t lahestya eri-
laisten ja eritasoisten koodien joukkona tai "ko-
koontumispaikkana".re Languen kokonaisvaltai-
nen kasite korvataan siis koodien moninaisuudella
ja jaottelu langue/parole jaottelulla koodi,/teksti.20
Kielisysteemin "kieltaminen" elokuvalta ei miten-
kiiiin heikennii elokuvan semiotiikkaa, muttei
mydskliin enaa pakota rajaamaan tarkastelua
yksinomaan kerronnan ongelmiin. Alkujaanhan
Metz oli lahtenyt siita, etta samaan aikaan kun elo-
kuva alkoi kertoa, ldysi tarinan, se sai mycis kielen-
kaltaiset ominaisuutensa.2r

Nyt signifikaatio nahdaan prosessina, jonka
avulla viesteja valitetaan katsojalle tekstissd koo-
dien keinoin. Koodi on looginen relaatio, jonka an-
siosta viesti yfipaataan voidaan ymmartaa; se on
ilmaisumateriaalin vastapari ja olemassa siniilliiiin
enemman tutkijan kuin esim. elokuvantekijiin tai
katsojan kasitteistossa.

Koodien alueen Metz jakaa kolmeen kategori-
aan:

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

(2) yleisyyden tasot (yleiset koodit - kaikki
elokuvat; erityiset koodit - elokuvaryhmiit, oh-
jaajat 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 yksittliinen 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.

Myds kiisitepari teksti,/tekstuaalinen systeemi on
keskeinen. Teksti on se, minki elokuvantekijii
konstruoi (esim. uniikki, abstrakti kokonaisuus).24
Katsoja pyrkii ymmiirtamaan elokuvaa, kun taas
tutkija pyrkii ymmartamaan sita, miten elokuvaa
ymmarretaan; tutkijan tapa "lukea" elokuvaa on
niiin ollcn eriiiinlaista "meta-lukemista".

Yleisen kielintik6kulman ohella Metzia on erityi-
sesti kiinnostanut kuvan realismi, kerronnan muo-
to ja elokuvien konnotaatiot. Luettelo on kuvaava
myds sikiili, etta Metzin tutkijanuran voi sanoa
edenneen suunnilleen tuossa jiirjestyksessli sisiil-
tiien rajujakin suunnanmuutoksia. Esim. kuva-
kiisityksen radikaali muutos fenomenologiasta se-
miotiikkaan tai samantapainen muutos kerrontaa
koskevassa ajattelussa. My6s konnotaation kasite
on hyviind esimerkkini Metzin ajattelun kehitys-
suunnista ja muutosalttiudesta.25

Metz,/muut

Metzin ensimmiiisen vaiheen semiotiikkaan kohdis-
tettu kritiikki tuli elokuvatutkimuksen niikdkul-
masta yhtaAltd auteurismin (a auteur-struktura-
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lismin)26 ja toisaalta historiallisen materialismin (ia
psykoanalyysin sekA feminismin)27 suunnasta. Se-
miotiikan itsensii niikdkulmasta kritiikki operoi lii-
hinnti niilla kasitteilla, jotka Charles S. Peircen
tuotanto tarjosi.28

Pisimmiille lienee tiill:i linjalla edennyt Raymond
Durgnat, joka Venetsian elokuvafestivaaleilla
(1979) pitamAssaan esitelmass{i sanoi mm.:

Luulla, eltd verbaalikielen rakenne on kaiken merki-
tysrakenleen malli on niin suui horha, ettti voin tie-
tokonekompleksin saaneen cartesiolaben uskoisi sii-
hen torttuvon. Olkaamme siis selvillii siilA, efid kdik-
ki nuo lingvistiset termit kuten syntaksi,
k o o d i, k i e I i, s y n t o g m a a t t i n e njne.
ovat porhaimmillaankin hyAdyftdmid. Ne merkitse-
v(it kaikkea jo eiv(il yht(i(inmit(iiin.3o

Samoilla linjoilla liikkui mycis Kevin Brownlow:
Miksi elokuvasta innostuneiden opbkelijoiden lriytyi-
si opetello kieli, joko osoittautuu heti hyddyttdmtiksi,
kun he pobtuvat luentosalista. Voi vain kuvitella,
miten hankalia Englantiin soapuneelle korealsbelle
elokuvaopiskelijalle oval sellabet ktisitteet kuin
"synekdokee" toi "non-diegeettinen". C) Ndild kd-
silteitd ei ldydy tavollisisto sonokirjobta ja juuri siksi
semiootikol kai ovatkin niihin niin kiintyneitti.ll

Metz-kriitikkoja piiteviimmiista paasta on yhdys-
valtalainen elokuvatutkija Brian Henderson: A
Critique of Film Theory -teoksensa toisessa osassa
hrin omistaa kolme laajahkoa lukua Metzin ajatus-
ten kommentoinnille.32 Hendersonia kiinnostaa
erityisesti elokuvasemiotiikan ja -teorian viilinen
suhde. Tiiltd pohjalta liihteviin tarkastelun kriittiset
johtopiiatcikset on lyhyesti kiteytettavissa kolmeen
kohtaan:

(l) elokuvasemiotiikka ei nayta olevan enem-
piiii kuin vanhojen elokuvateoreettisten ongelmien
pukemista uuteen, semioottisen kiisitteistdn vale-
asuun;

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

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

Vastakritiikki voisi edelleen kommentoida niiitii
kohtia esimerkiksi seuraavasti:

(l) semioottisen kasitteistdn soveltaminen elo-
kuvaan ei voi mitenkAiin 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 pyrkimyksenl ei ole ollutkaan jon-
kin uuden "teorian" luominen, koska hiinen mie-
lestiitin "teoria" isoloituna kokonaisuutena on ide-
alistinen mahdottomuus, pdinvastoin Metz nimen-
omaan on tiihdAnnyt teorian teoretisoinnissaankin
itse teoriakiisitteen ja -kiisitysten uudelleentulkin-
toihin;

(3) Metz ei ole pyrkinytkiidn 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. NakOkul-
mat pohjustavat Hendersonin erityista kiinnostuk-
sen kohdetta, Metzin suurta syntagmatiikkaa.
Henderson vaittea, etta Metzin semiotiikka on vain
kertovan elokuvan eika elokuvan yleensa semio-
tiikkaa ja sellaisenakin se tarkastelee kovin viihiin
itse narratiivisuuden kasitettii. Analogia-kysymyk-
sen osalta Henderson yhtyy Econ esittamaan kri-
tiikkiin. Hendersonin mukaan "elokuvan kieli" on
Metzille ensisijaisesti tarinan "literaalisuutta" ja
nuo tarinankertomisen muodot ovat sitten enem-
man tai viihemmiin kiinteita; tiitii vtiitetti hiin ei pi-
di mitenkiiiin mullistavana, vaan ehdottaa, etta se

on ldydettavissii toisessa muodossa jo esim. Eisens-
teinin, Pudovkinin ja Bazinin kirjoituksista.

Niiistli liihtokohdista Henderson etenee kasittele-
ma:in lahemmin suurta syntagmatiikkaa. Hanen
johtopaatoksensa ovat seuraavanlaisia:

( I ) Asettamalla elokuvadenotaation tutkimuk-
sessa etusijalle, Metz sulkeistaa konnotaatio-
aspektin ja samalla (kuten Michel Cegarra on to-
dennut)33 myds ideologisen aspektin. TiihAn on
viitannut niin ikiiiin Stephen Heath, jonka mielestA
Metzille koodien toiminta tekstuaalisessa systee-
misszi on ilman subjektia, koska se on itsensa 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 sisiillai?34

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

(3) Metzin syntagmatiikkaa vaivaa empiristi-
nen (harha)kiisitys siita, etta hanen kuvauksensa ja
tuon kuvauksen kohteet ovat jollakin tavalla toisis-
taan riippumattomia. Toinen ongelma on siin6, et-
tii hiin tarkastelee osakokonaisuutta vailla vtilttti-
matdnta yhteyttA kattavaan teoreettiseen malliin ja
kontekstiin (toisin kuin esim. Propp tarkastelles-
saan ihmesatujen morfologiaa).

(4) Semio-lingvistiikassaan Metz ei koskaan
taysin vapaudu lenomenologisesta "painolastista",
.loka selkeimmin niikyy hiinen (muuttuvissakin) kii-
sityksissAAn kuvasta. Sen sijaan, etta Metz korvaisi
fenomenologian (omasta mielestiiiin) tieteellisem-
miillii semiotiikalla, hin itse asiassa miiirittelee se-

miotiikankin fenomenologiasta ktisin (eikA esim.
psykoanalyl,sin tai marxismin liihtdkohdista, ioille
molemmille on tunnusomaista arkikokemuksen ja
todellisuuden viilisen "jatkumon" katkaiseminen).
Metzitle esim. segmentti ja otos ovat teoriattomia,
empiirisii faktoja - jo siniilliiiin olemassaolevia;
niinpii hiin ei myoskiiiin tulkitse "loydoksiaan",
vaan omalla tavallaan tyytyy toteamaan (kuten
Wollen osoittaa): "ne ovat olemassa, miksi sorkkia
niita".r5 Tiissiikin suhteessa Metz kytkeytyy sau-
matta klassisen elokuvateorian perinteeseen ja juu-
ri tasta syysta Metzin semiotiikka ei Hendersonin
mukaan muodostakaan jotakin "uutta teoriaa",
vaan on enemmdnkin vanhaa viinia uudessa leilis-
sa.

Parhaimmillaan Metziin kohdistettu kritiikki on
ollut paljastavaa ja uuttaluovaa tavalla, joka myo-
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hemmin muutti myOs Metzin omia ktisityksiii. Pa-
himmillaan se on ollut valinpitamat0ntii sanailua
tai tiiysin vailla mieltzi. Yksi syy asenteiden suureen
vaihtelevuuteen on Metzin (ja yleensiikin semioo-
tikkojen) kayttama "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 syystii
Metzia on hankala hahmottaa teoreetikkona perin-
teisessii mielessii, ts. sellaisena tutkijana, jonka
tuotannosta olisi mahdollista luoda yksi tai edes
kaksi suhteellisen eheiiii kokonaiskuvaa; parhaim-
millaankin voi puhua vain toisiinsa liukenevista
"vaiheista". Lingvistiikan jalkeen seuraavan vai-
heen avainsanaksi muodostui psykoanalyysi.

II. PSYKOANALYYSI/ELOKUVA

() elementtien peli ltiytyy kuitenkin havaito, tai yk-
sinkertaisesti sen on ilmeltdvci, tapahduttsva: sen on
o t e t t a v a p a i k k a n s a. Ja tiimd paikka on
itse kunkin mebtii sbtiltti ().37

Dudley Andrew nimesi Concepts in Film Theory
(1984) -kirjansa alussa elokuvateorian perinteen ta-
vat tarkastella katsojan ja elokuvan viilistii suhdet-
ta kolmella avainkAsitteellii: 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 myds koko
po. teoreettisen kehittelyn kritiikki, jossa laajasti
ensi kertaa esiteltiin psykoanalyysin ja elokuvan
yhteyksi;i.3e

Ikkuna/kehykset

Altmanin liihtdkohta ja tehtiiviinasettelu ovat var-
sin konkreettiset: jotta amerikkalainen elokuvatie-
tamys ei jtiisi mannermaisen tietiimyksen jalkoihin,
amerikkalaistutkijoiden on ainakin metodologisel-
la tasolla oltava perillii (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 yleensii ja etenkin eloku-
vateorian alueella) rakentuu tietyn "oidipaalisen
logiikan" varaan: varhaisvaiheessa "etsittiin
IsiA", ts. etsittiin oidipaalisen strategian mukaan
jotakin olennaista ja mliiriiiiviiii. Kaypa esimerkki
tasta on Metzin "suuri syntagmatiikka", Ei ai-
noastaan elokuvakatsojan vaan myos elokuvatut-
kijan elokuvallinen metafora oli salapoliisi.ao

Seuraavassa vaiheessa painopiste siirtyy tekstin
ja katsojan vdliseen suhteeseen. Metzin kohdalla
siirtymA tapahtuu vuosien 19'7l-7 5 tietiimissti. Sii-
nii missA Oidipus oli varhaisvaiheen malli, nyt mal-
liksi muodostuu Lacanin stade du miroir - peili-
vaihe (iosta sitten koko tama "suuntaus" saa me-
taforakseen peilin). Kun asetelmaa ajatellaan psy-
koanalyyttisesti yksilon kehityshistoriana, voidaan
viiittiiii, etta teoria tassa suhteessa meni "taakse-
ptiin"; tiitA piirrettii voisikin edelleen pitiili osoituk-
sena siitii, miten teoriaperinne tiissiikin suhteessa
on ikaan kuin vain pyrkinyt takaisin kohti "iiidin
kehoa".

Altmanin esittelyssii korostuvat kaksi erityis-
piirrettii: katse ja viiiirintunnistaminen (Lacanin
m6connaissance). Nliiden kasitteiden ympiirille ra-
kentuu tasta nakokulmasta valtaosa siitii psykose-
mioottisesta teoriasta, joka on pohtinut elokuva-
katsojan asemaa.4r Altman esittea kasiteluettelon,
jonka taustaa vasten hiinen mielestiiiin Communi-
cations on niihtiivii ja noiden kiisitteiden kayttOalu-
eet ovat yhtli kuin metaforien etsimist:i valkokan-
kaalte (tai katsojan ja elokuvan viiliselle suhteelle)
ja elokuvan tarkastelua yhttiliiisenii unen kanssa:

peilivaihe oidipaalinen vaihe

primaari identifikaatio sekundaari identifikaatio
?iidin merkitys isdn merkitys
kaksoissuhteet kolmoissuhteet
kuva kieli
Imaginaarinen Symbolinen

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

//.
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Ikkuna ei siten niinkaan 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 seki ikkuna ettii
kuvakehykset. Nyt elokuvatutkimuksen historia ja
teoria on palautettavissa kahden metaforan vdli-
seen dialektiikkaan:

ikkuna
keskipakoinen
perspektiivinen
objektin taso

kuvakehykset

keskihakuinen
graafinen
kuvan taso

Altmanin mukaan (vaikka ikkuna/kehykset
-malli onkin bintiiirioppositio monissa suhteissaan)
osapuolille on kuitenkin yhteistii olettamus siita, et-
tii valkokangas olisi jollakin tavalla erillinen ja itse-
niiinen elementti suhteessa esim. tuottamisen-
kuluttamisen prosessiin; sanalla sanoen, se ndh-
diiiin irrallaan itse signifikaation prosessista. Juuri
tihiin "ongelmaan" teoriaperinne tuo nyt uuden
metaforan, jonka muodossa se uskoo voivansa
tempaista po. poissaolevan elementin mukaan itse
signifikaatioon. TiimZi "uu.i" metafora on peili.

Ensimmiiisiii varsinaisia siirtoja tassa suhteessa
oli Jean-Louis Baudryn artikkeli "Cindma: effets
id6ologiques produits par I'appareil de base"
(1970).4r Baudryn teksti yhtaaltii ja sen edelleen
kehittelyt Metzin laajassa tutkielmassa "Le signifi-
ant imaginaire" toisaalta, muodostavat sen ytimen,
jonka ympiirille peili-metaforan elokuvateoreetti-
nen kiiyttd mydhemminkin lahes kokonaan kietou-
tui.

Altmanin mukaan ranskalaisten viehtymys pei-
liin ja peilimetaforaan johtuu itse peilikuvan perus-
tavaa laatua olevasta dialektiikasta: sub.iektin ja
sen peilikuvan viilillli on samanaikaisesti identi-
teetti-suhde (kohde ja kuva ovat yhtapitavia) 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 hyviiksymiillii 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 "heilyy" katsoja-subjektin
identiteetti- ja oppositiosuhteen vzilimaastossa
(pystymattA Iopulta kiinnittymaiin niistii kumpaan-
kaan).

Se/kuva

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

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

luvussa ('Identification, Miroir') Christian Metz
paneutuu elokuvan katsomiskokemukseen kahden
lacanilaisen avainkdsitteen (identifikaatio ja peili)
kautta. Hiin llihtee toteamuksesta, etta elokuva on
enemmiin havaintopainotteinen kuin monet muut
ilmaisumuodot - 

jo siksi, etta se vetoaa niin
kuulo- kuin niikoaisteihinkin. Elokuvan tekee
poikkeukselliseksi muihin ilmaisumuotoihin (tassa

suhteessa etenkin teatteriin ja oopperaan) verrattu-
na erityinen liisnii- ja poissaolon viilinen suhde: elo-
kuva on kuvia ja aania hltioituina; siis lhsniiolevia
kuvia ja aania jostakin, joka on jo ollut ja joka nyt
on poissaolevaa.

Katsomiskokemuksessa taltioidut kuvat ja 2iiinet
muodostavat liisniiolevan, kun taas se "mistti" nuo
kuvat ja aanet ovat, muodostaa poissaolevan. Elo-
kuva on siis tAllainen "imaginaarinen signifioija",
jossa poissaoleva ja liisnholeva hiilyvit:

() havoinnon edellyttr;mti oktiivisuus on todellista
(elokuvo ei ole fontasiao), mutta se mitri havaitaan ei
ole oikeastoon itse objekti, vaan objektin varjo, sen
haamu, sen kaksoiskappale, sen replica uu-
d en I a isessa pe i I issti.aa

Valkokangas ei kuitenkaan ole peili siinii mielessii,
etra katsoja ei voi niihdii siinA omaa kuvaansa eikii
mydskiiiin tasta syysta voi samaistua objektivoi-
tuun itseensa. Valkokangaskin siis on ja ei ole peili:
sekin hiiilyy. Myos katsojan tieto on hAilymistii
kahden v2ilillii, jotka edelleen johtavat samaistumi-
sen kaksoisrakenteeseen.

Edelleen, myos niikeminen on kaksi-liikkeistii:
projektiivista ja introjektiivista. Elokuvan niikemi-
nen on katsojaminiille sekii vastaanottamista (re-
ceive) ettii vapauttamista (release):

Pdcistdesscini sen olen projektori, vastoonotlaessoni
sen olen valkokongas; molemmbsa ndissd yhtdaikaa
olen kamera, joka tdhtcid, mutta kuilenkin samalla
taltioi.as

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

Oireellisesti juuri tassa vaiheessa Metz puuttuu
siihen, mitii hdn kutsuu elokuvan "idealistiseksi te-
oriaksi" (viitaten etenkin Baziniin). Sen ansioita
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hiin itse sanoo olevansa viimeisten joukossa kieltii-
massa, mutta sen "sokeana pisteenii" hiin kuiten-
kin niikee tuohon teoriaan sisiiltyvtin egon harhau-
tuksen.a6 Metz niikee oman ajatuksensa "kaikki-
n?ikeviistii, transsendentaalisesta katsojasta" yhtii-
Itiisenii esim. sen katsomiskAsityksen kanssa, jota
Merleau-Ponty (ia fenomenologinen traditio yli-
peiiitiiiinkin) edusti, mutta "egon paikka elokuvas-
sa ei riipu kaiken havainnon luonnollisten ominai-
suuksien ja elokuvan viilisestii ihmeenomaisesta yh-
tenevaisyydestd", vaan pAinvastoin, 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 (o itsessiiiinkin tuotetun) "harhautetun"
(deluded) subjektin tuottamaa merkitystii.

Artikkelissaan "Bazin is Dead! Long Live Ba-
zin!" John Belton puuttuu juuri tiihiin Metzin
Bazin-kiisitykseen ja sita kautta yleisemminkin
Metzin esittiimiin ajatuksiin katsomiskokemuksen
idealismista ja fenomenologiasta. Beltonin vaitta-
miin mukaan Metzin ktisitykset ovat kovin yleisti-
via; Bazinin katsoja-minii ei suinkaan ole transsen-
dentaalinen eiki idealistinen suhteessaan todelli-
suuteen (tai edes elokuvatodellisuuteen), vaan pal-
jon moniaineksisempi:

Bazinin katsoja-subjekti () ottaa osao prosesseihin,
jotko ovat sekd tobiaan verlailevia, teslaavia ettti his-
toriallbia.al

Mutta sita Beltonkaan ei voi kieltiia, etteikd ral-
lainen Bazinin katsoja-minii olisi samalla tyypilli-
sellii tavallaan hiiilyvi kuin Metzinkin katsoja-
minii. Tiillainen ldsneiolon ja poissaolon viilisen ali-
tuisen suhteen strukturoima hiiilyvyys kiteytyy tun-
netussa Metz-sitaatissa:

Vosloovast| ymmdrtd(ikseni (ollenkaan) elokuvaa,
minun tdltyy ntihdii elokuvattu kohde poissaoleva-
na, valokuva siilA liisnciolevana ja lcimdn poissaolon
lris ntio lo s ig n ifio ivana.as

Katsoja,/lapsi

Altman pAiittiiti katsauksensa kriittisiin komment-
teihin, joiden yhteiseni nimittAjena on kritiikki itse
analogisuuden periaatetta kohtaan eli, ettl asioita
ja ilmidita kuvataan ja selitetiiiin sillii perusteella,
etta nuo asiat ja ilmiot ovat eriiden toisten asioiden
ja ilmididen kaltaisia. Tiillainen "analogian dis-
kurssi" on epiitZiydellista (paattymatdn kaltaisuuk-
sien ketju), ohjelmallista (kaikki tekstit on redusoi-
tavissa lapsuuden skenaarioihin) ja Imaginaarista
(elokuvan "min[A" konstituoidaan sen peilikuvan
eli Lacanin peilivaihe-teorian kautta).

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

Vastauksen antaa Baudry em. artikkelissaan.

Hiinen mukaansa peilivaiheen lapsen ja elokuva-
katsojan tilanteen viilillii on olemassa kaksi yhden-
mukaisuutta. Toinen koskee peilin ja valkokan-
kaan vAlistii yhtalaisyytta: molemmissa on kyse ke-
hystetystii, 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, tismlillisesti
ottaen, olettamukset sin5lliiiin - ajateltaessa elo-
kuvan katsomiskokemusta - pitavat paikkansa?
Eiko 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 edellyttaako peilivaihe
lapselta paikallaan-olemista?); visuaalinen ei kum-
massakaan tapauksessa ole etusijalla (muuten kuin
itse metaforassa), entista enemman esim. elokuvas-
sa myOs iiiinellinen puoli vaikuttaa katsomiskoke-
muksen muodostukseen; havaintotoiminnot eiviit
keskity valkokankaalle ympiiroiviin pimeyden ta-
kia vaan aivan muista syistii (tiistii slTsta esim. tele-
visiota ei tarvitse katsoa pimeiissii) jne.

Analogisuus-perusteissa on tassa suhteessa edel-
leen se ongelma, etta identiteetti ja oppositiosuhde
edellyttiiii juuri tata mainittua jiirjestystei: ensin on
samaistuttava jotta sitten voisi eriyty[, asettua vas-
tatusten. Kaytannossa (esim. Metzin tuotannossa)
tama on teorian kohdalla merkinnyt sita, etta pal-
jon enemmiin onkin sitten kiisitelty juuri tata
identiteetti- ja identifikaatio-suhdetta verrattuna
oppositio-suhteeseen. Siis: millaisena tama analo-
gia niihdiiin identifikaation kannalta?

Perusvastaus ldytyy jiilleen Baudrylta: kaksinais-
rakenteinen identifikaatio on yleisesti ottaen taan-
tumaa, regressiota, joka perustuu puutteen tilaan,
ts. tuo koettu puute pyritaan poistamaan, taytta-
maen samaistumisen avulla ja kautta. Lisdksi koko
tata prosessia "varittaa" narsistinen aines, taipu-
mus yksinAisyyteen ja vetaytymiseen pois maail-
masta sisiille elokuvan fiktiiviseen maailmaan.

Silmiit/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" ymplirillii tutkimus keskittyi sitten
tarkastelemaan itse identifikaation mekanismia eli
tuon regression syntyyn vaikuttavia monia eloku-
van tekstuaalisuuteen (kuten sutuuri, katseiden sar-
jat, kerronta yleens2i jne.) samoin kuin ulko-
elokuvallisuuteen (kuten itse esitystila ja -tilanne)
liittyvia tekijdita. Perusmalli kuitenkin siiilyi sama-
na: katsomiskokemuksen identifikaatio oli taantu-
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maa jonnekin yksildn 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. sydmiillfl sen tai sitii. Mutta miten
visuaalisesti aktivoituneeseen katsojaan on nyt
mahdollista sovittaa ajatus siita, ettd t6mii onkin
kiinni valkokankaassa suustaan eika sihistliin (ia
korvistaan)? Miten elokuvakatsojan analogiasuhde
tassa tapauksessa onnistuu, kun toisena osapuole-
na on nyt imeviiinen iiitinsii rinnan iiiiressii?

Baudryn mukaan tiimii identifikaation oraalinen
rakenne maaraytyy paljolti itse elokuvan "perus-
koneistosta" kiisin fia on siten hyvinkin pitkiilti au-
tomaattista). Sille on tunnusomaista monimieli-
syys, rajojen puuttuminen, sisdisen ja ulkoisen, ak-
tiivisen ja passiivisen, toiminnan ja kokemisen su-
lautuminen toisiinsa. Kyseess6 on sellainen eriyty-
miitOn tila, joka on yhteinen elokuvakatsojalle,
imevfliselle Ziidin rinnan iiiiressii ja uneksijalle, joka
nukkuu ja niikee unta. Perusmalli on imeviiisen
oraalinen suhde iiitiinsii: elokuvan visuaalinen auk-
ko (katsojan paikka) on korvannut suuaukon; ku-
vien imeytyminen on samalla yksilon imelt)rynisffi
kuviin.

Oraalisuuden kautta kytkenta uneen (tai pain-
vastoin) on helppo (io Bertram Lewinin varhainen
artikkeli (1946) huomioi t6man nimessiiiin "Sleep,
the Mouth and the Dream Screen"). Baudry kir-
joittaa omassa osuudessaan em. Communications
-lehden numeroon (artikkelissaan "Le dispositif:
approches m6ta-psychologiques de l'impression de
r6alit6"):

Hallusinatorinm tekijd, representaation ja havain-
non vtilben eron puuttuminen - josso representaati-
ota pidettiiin havaintona jo joka on ehto sille, ettd us-
komme unen todellisuuteen - vastabi oktiivben ja
passiivisen, tuotetun ja vostoanotetun kokemuksen
vdlisen eron puuttumista, miidrittelemdilamici rqjoja
kehossa itsessriiin (keho-inta), sydmisen ja syddyksi
tulemisen vtilillri jne., jotko ovat tunnusomaisia oraa-
liselle voiheelle ja syntyvdt sulkebtamalla subjektin
valkokankoan sbriiin. Samoista syistd, meidiin on
mahdollista ymmtirttiii sitd erityistli muotoo, josso
uneksija identifioituu unensa kanssa, muotoo, joko
edeltda'pelivaihetta', minuuden muotoutumblo ja
on siten samolla esimerkki sistiisen ja ulkoben keski-
nti isestri fuusioitumisesta.a9

On hiimmiistyttav5a, miten yleisistii ja jo siniil-
l?iiin kyseenalaisista olettamuksista (koskien nimen-
omaan elokuvien katsomisen ulkoisia edellytyksia)
liihtien Baudry (menetelmiiniiAn analogioiden etsi-
minen) voi palauttaa katsojan imeviiiseksi iiitinsii
rinnan tiiireen, ja viela imeviiseksi, joka ei "tiedii"
syokd han vai syodaankd hanra?

Ajattelu elokuvasta unenkaltaisena (ota 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 itseiiiin se tuleekin paljon
enemman antaneeksi aihetta piiinvastaiselle viittii-
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 ettii elokuvia ja unia saa-
tetaan kokea samantapaisissa ympiiristdehdoissa ei
vielii tietenkAiin tee niistii muissakin suhteissaan sa-
mantapaisia. Tiiti kokemisen samankaltaisuutta ei
vlilttiimattii pitiiisi yleistiiii itse mekanismien sa-
mankaltaisuudeksi.

Yhteenveto

Kaiken kaikkiaan elokuvatutkimuksen ja -teorian
kannalta Metzin tyo 1970- ja l980-luvuilla on mer-
kinnyt ehkii enemman kuin yhdenkdiin toisen yk-
sittaisen teoreetikon. Esim. psykosemioottinen toi-
nen semiotiikka nAyttaa entista olennaisemmalta
myos yhdysvaltalaisessa tutkimuksessa, joka suh-
tautui varhaiseen Metziin huomattavankin kriitti-
sesti.50

Valittomimman ja vahvimman vaikutusalueen
(Ranskan ohella) Metzin tuotanto l6ysi englantilai-
sesta elokuvatutkimuksesta ja siellti erityisesti
SEFT:n julkaiseman Screen-lehden ympiiriltS,
Metz onkin ollut yksi keskeisiii sytykkeita 70-
luvulla liihes riijiihdysmiiisesti (anglo-amerikkalai-
seen ja sitii kautta edelleen esim. pohjoismaiseen
tutkimukseen)51 levinneen elokuvateoreettisen
pohdiskelun viriiimiselle. Tiissi suhteessa merkittii-
vintA viilitystyota tekivat Peter Wollen (teoksella
Sings and Meaning in the Cinema) ja Stephen
Heath (monilla Screen-lehdessii julkaistuilla Metz-
artikkeleilla). Toinen valiton vaikutus suuntautui
Italiaan: mm. Bettetini, Eco ja Pasolini kiiviviit
vuoropuheluun Metzin kanssa. Vielii yhtenii var-
haisena esimerkkinti syntyneestii keskustelusta voisi
mainita Juri Lotmanin vuonna 1973 ilmestyneen
teoksen Semiotika kino i problemy kino6stetiki.52

Toisen semiotiikan osalta on siniinsii kiinnosta-
vaa, etta sen leviamisessti Ranskasta anglo-amerik-
kalaiseen tutkimukseen (missii se "elii6kin" nykyi-
sin kenties vielh voimaperiiisemmin kuin alkupe-
riiismaassaan) keskeistii roolia esittiviit monet femi-
nistiset elokuvatutkijat.53 Heille psykosemiotiikka
(etenkin lacanilaisessa muodossaan) tarjosi mallin
tarkastella elokuvan katsomismekanismia suku-
puolisena kysymyksenii ja pohtia edelleen naisen
(ja naisen kuvan) paikkaa tassa mekanismissa. Fe-

ministinen elokuvatutkimus ja teoria on tdssii suh-
teessa tuottanut Metzin toisen semiotiikan kannalta
sen kenties tiirkeimmiin kritiikin.sa

Metzin ensimmAisen vaiheen semiotiikka tiihtisi
kinemaattisen kielen tutkimukseen kayttaen laht6-
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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, tiennalttaja.
Samalla hdn on tuonut elokuvatutkimukseen uutta
kasitteistoa (niin lingvistiikasta kuin psykoanalyy-
tistiikin), jonka avulla elokuvaa ja elokuvatutki-
musta on ollut mahdollista tarkastella uusista nA-
kdkulmista. Seuraava askel olisi naiden ajatusten
pohjalta edetii itse elokuvateosten, filmisen kirjoit-
tamisen alueelle kayttaen hyvaksi ttismlillisempiA
kiisitteellisiii jakoja impressionististen auteur- ja
genre-kasitteiden asemesta. Liihes kokonaan tama
tyo on kuitenkin jaiinyt Metzin seuraajien huolek-
si.

Metzin strukturaalinen semiotiikka yhtaalu ja
psykosemiotiikka toisaalta ovat avanneet teita jat-
kotutkimuksille lahinna kahdella suunnalla, ja ni-
menomaan kriittisen uudelleenarvioinnin kautta.
On alettu kiinnittaa enemmin huomiota siihen l)
miten teksti itse "tuottaa" itsensfl merkityksellise-
ni kiiytinttinii ja 2) miten katsoja itse on mukana
ja "toimii" tuossa tekstuaalisessa prosessissa. Uu-
simmankin tutkimuksen ja teorian taustassa Metz
on niiin ollen siiilyttiinyt ohittamattoman paikkan-
sa.
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SiLLd. nAt nAenme kuin latuastimessa, atuoituksen tauoin, rmttta
silloin l<asuoista kasuoihin; nAt minri tunnen uajauaisesti,
rnttta silloin oLen tunteua tctAdesti, niin kuin minut itsenikin
taydesti tunnetaan.

Paaualin kirjeet
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HAASTATELTAVANA: Christian Metz

Liihikuvan kiiiipenhaminalainen kirjeenvaihtaja
Palle Schantz Lauridsen opiskeli vuoden (f9E6-
87) Pariisissa Christian Metzin oppilaana. Oheinen
haastattelu on tehty keviittalvella 19E7 ja se on
aiemmin julkaistu tanskankielisenii kiiiinntiksenii
Tryllelygten-lehdessi (no. 2/toukokuu 1987, s. 7-
39). Haastattelun suomennoksen ja editoinnin (ioi-
takin osia on lyhennetty ja yhdistelty) ovat tehneet
John Sundholm ja Jukka Sihvonen. Mutta aivan
aluksi, Christian Metzin terveiset Liihikuvan luki-
joille:

Pour ce qui est des amis finlandais qui ont le
caurqge d'€tre encore Metzophiles si au Nord, et
dans I'une des trob seules langues non indo-
europdennes d'Europe, je me sens une gronde
sympolhie pour eux, et (sdrieusement) s'ils dtob-
lissent un Ddpartement Universilaire, c'est un
gros travail, qui mdrite d'2tre encouragd. Donc,
bien entendu, d'sccord.

A STAR IS BORN

PSL: Aluksi haluaisin mielellini kuulla, miten
Teistii tuli elokuvasemiootikko?

CM: Koulutukseni on klassinen - aivan klassi-
nen. Kiivin licole Normate Sup6rieure'ii, missii luin
saksaa kunnes vaihdoin; luin lukionopettajaksi
ranskan-, kreikan- ja latinankielissii - siis jatku-
vasti ENS:ssa. Se oli kaikin tavoin klassinen koulu-
tus, johon kuului paljon lingvistiikkaa - saksa-
laista ja myohemmin kreikkalaista lingvistiikkaa.
Toisaalta olin jo pienesta pitaen ollut kiinni lingvis-
tiikassa: isiini oli saksan- ja aitini ranskankielen yli-
opistonopettaja. Lingvistiikka otti minut vahvasti
haltuunsa ollessani hyvin nuori, 12-13 -vuotiaa-
na. Luin ranskalaista lingvististii koulua. Ja toisek-
si; olin filmihullu jo aika nuorena. Mytis siinii
suhteessa minii aloitin 14-15 -vuotiaana.

Siis aivan sodan peiityttye.

Olen syntynyt l93l ja olen ollut filmihullu l4-vuo-
tiaasta liihtien. Osallistuin Provins-nimisessii kau-
pungissa Keski-Ranskassa, missii vietin lapsuuteni,
meidiin ns. Elokuvaliikkeeseemme, joka kehittyi
vapautuksen jiilkeen. Siellii esitettiin veniil2iistii elo-
kuvaa, mikA oli ollut kiellettyii koko saksalaisen
miehityksen ajan. Olin paikallisen elokuvakerhon
puheenjohtaja.

Minulla oli siis kaksi intohimoa: lingvistiikka ja
elokuva. Ja eriiAnii piiiviinii - mutta my6hemmin,
paljon myohemmin, olin n. 3O-vuotias silloin -sain idean yhdistiiii niimii kaksi intohimoani. Syn-
tyi ajatus elokuvien tutkimisesta kielenii: mutta
"kielenii" sanan ankarimmassa merkityksessii, sen
lingvistisessii merkityksessii. Mutta se oli huomat-
tavasti myohemmin. Viiliin mahtui jakso, jolloin
olin lukionopettajana seitsemiin vuotta. Opetin
ranskaa ja kreikkaa seki latinaa, enkii harjoittanut
tutkimustydta. Idea ei ollut vielii kypsynyt mieles-
siini, kunnes eriiiinii ptiiviinii sain ajatuksen niiiden
kahden asian yhdistiirnisestii. Sinii piiiviinii - olin
siis 30 - liihetin anomuksen CNRS:n (Centre Na-
tional de Recherche Scientifique) lingvistiikan osas-
tolle. Minut hyvaksyttiin ja olin siellii nelja vuotta.
Niiiden neljiin vuoden jiilkeen jiitin CNRS:n; Ro-
land Barthes sai minut toiseen paikkaan eli Ecole
Pratique des Hautes Etudes en Sciences Socia-
les'iin, vuonna 1966.

Siis Teidin ensimmiiisen artikkelinne jiilkeen.

Niin, aivan. Ensimmiiisen artikkelini jalkeen. Niin,
oikestaan kahden tai kolmen artikkelin jAlkeen.
Ensin olin assistenttina ja sitten my<ihemmin mi-
nusta tuli directeur d'6tude.

Ette ollut ainoa, joka sai idean tutkia lingvistiikkaa
yhtiiiiltii ja jotain toista oppia toisaalta ja sitten
yrittii yhdistiiii niiitii kahta...
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Niin, enpii tiedii, josko olin ainoa. Sellaistahan ei
voi koskaan tietliii. Lingvistiikan ja elokuvan yh-
disttiminen? Jos mini en olisi tehnyt sitii, joku
toinen olisi tehnyt sen; mutta minii kenties tein sen
ensimmiiisenii...

Ajattelen lingvistiikan ja mainosanalyysin tai ling-
vistiikan ja kansantarun yhdistiimistii...

Ai niin - elokuvan ulkopuolella. Kun sain tiimiin
ajatuksen oli olemassa suotuisa iilyllinen ilmapiiri
sellaiselle. Silloin olivat ennen kaikkea L6vi-
Strauss, Propp, Jakobson. Heita oli monta joilla
oli sama yhteinen idea. Ja on aivan varmaa, etta ta-
mii liike 60-luvulla auttoi minua paljon. Luulen, et-
tii kun minti olin joutunut seitsemtiksi vuodeksi
horrokseen lukionopettajana, niin tama johtui
maan silloisesta iilyllisestii ilmapiiristii, joka ei ollut
mitenkiiiin suotuisa. 1960-luvulta liihtien oli ole-
massa tutkimuksellinen suuntaus, ja sitten myos
Roland Barthesin henkilokohtainen vaikutus, joka
oli aivan ratkaiseva (keskusteluissa - olimmehan
henkilOkohtaisia ystavia), vaikka minun kirjoituk-
seni eivtit muistutakaan Roland Barthesin kirjoi-
tuksia. Mutta henkildkohtaisella tasolla olimme ys-
tiiviii ja hainellii on ollut suuri vaikutus minuun -ja hiin on myOs auttanut minua paljon - omassa
tydssiini.

Olitteko Te mytis Benvenisten oppilas?

Ei, en varsinaisesti. Tunsin hiinet erinomaisen hy-
vin, mutta Benvenistellti ei ollut oppilaita: Benve-
niste oli mies, jolla oli erittziin viileii luonne, hiin ei
ollut erityisen ystiiviillinen; juuri kukaan ei pitiinyt
hiinestii. Hiin oli erakko, meteori. Hiinellti oli ihai-
lijoita, lukijoita, mutta ei oppilaita ja vielii vtihem-
miin ystiiviii. Hiin eli, raukka, suuressa yksiniiisyy-
dessii, jota hlin itse osittain hakikin. Htinellii oli
mahdoton luonne.

Minki katsotte olevan Teidiin tirkeimmiin panok-
senne elokuvan semiotiikalle?

Kaksi terkeinta asiaa ovat, minusta tuntuu, etta
olen niiyttanyt millainen artikulaatio lingvistiikka,z
elokuva voisi olla ja millainen artikulaatio psyko-
analyysi/elokuva voisi olla. Mutta sanon "voisi ol-
la", sillli en viiitii sanoneeni totuutta niiistii kahdes-
ta alueesta. Vaiten nayttaneeni tien. Ja tiillii tiellti
toiset ovat keksineet jotakin 

- tai toiset tulevat
keksimriin jotakin, joka on parempaa kuin mita
mini olen keksinyt. Tiissii suhteessa en vaitA olleeni
enempaa kuin tiennalttaja.

FREUD JA VITSIT

Tiedin, ett6 olette kirjoittaneet kirjan "Vitsi Freu-
din jilkeen". Minulle on kerrottu, ettii kirja on ot-
lut valmis jo runsaat puolitoista vuotta, mutta etti
sen julkaiseminen viiviistyy - ainakin vuoteen
19EE - koska vajaan vuoden sisiillii ilmestyy uusi
ranskankielinen kiiinniis Freudin vitsikirjasta.
Olen lukenut yhden kappaleen Teidiin kirjastanne,
joka on julkaistu englanniksi (teoksessa Marshall

Blonsky (toim.), "On Signs". Basil Blackwell:
Oxford 19E5). Kuitenkin minun on vaikea saada
jonkinlaista kiisitystii kirjasta. Haluaisin siksi mie-
lelliini tietiiii, miki on kirjanne piiiimliiri ja mitl
johtopiiiitiiksii teette.

Antaakseni Teille kasityksen kirjasta: se on jatkoa
tekstille "Metafora/Metonymia", ts. viimeiselle
luvulle kirjassa Le signifiant imaginaire (Union
G6n€rale d'Editions, 10,/18: Paris 1977); iatkoa
tekstille "Metafora/Metonymia" toisella alueel-
la - alueella, jonka nimi on vitsit puhutussa kie-
lessd. Ei elokuvassa. Nimenomaan vitsit niiden
varsinaisessa merkityksessa - verbaalikielessii. Ts.
olen halunnut naftaa miten se, mitii Freud kutsuu
primaari-prosessiksi voi omaksua jokapiiiviiisiii
muotoja, ei piilotettuja muotoja, mutta - vasta-
kohtana neurooseille ja psykooseille - aika nor-
maaleja muotoja jokapiiiviiisessii eliimiissti; mani-
festoituneita muotoja, joita jokainen voi havaita;
muotoja jotka siis ovat hieman hillitympiii, joilla ei
ole sitA primaaria viikivaltaisuutta, joka on olemas-
sa psykooseissa tai myds unessa. Uni vie absurdi-
teetit paljon pitemmiille kuin absurdit vitsit; unien
absurditeetit ovat paljon suurempia. Sanon siis, et-
ta on puhe sekundarisoidusta primariteetista. Sen
merkityksen yhteydessii josta puhun tekstissii "Me-
tafora,/Metonymia", vitsit ilmaisevat hillitympiiii,
heikompaa primaari-rekisteriii, ja voivat siksi lA-
pAistd sensuuria ja ilmetli piiivittiiisessii kiiytdssii.
Yritan kehittAli typologian niiille heikentyneille pri-
maarimuodoille. Erotellen lukuisia kategorioita.

Ranskassa meillii on esim. hyvin tunnettu vitsi:
taidemaalari kohtaa maalaisemdnniin ja kysyy:
"Rouva, saisinko maalata Teidiin lehmiinne?"
(hiin siis haluaa tehdii taulun lehmiistti). Maalais-
emanta vastaa: "Ei, ei - pidan siita viiristA, mikii
sillii jo on." Htin on siis luullut, ettii mies halusi
maalata lehmAii. Tama on selviisti absurdia, mutta
tassa ilmenee se erityinen absurdisuus, joka on hei-
kentynyt sanan "maalata" objektiivisen, lingvisti-
sen funktion vuoksi. Ranskaksihan molempiin
merkityksiin viittaa sama sana.

Siis mita minii olen halunnut kasitella, on tame
sekundarisoitu primaari-rekisteri. Tekstissii " Meta-
foralMetonymia" totesin saman (tai yritin todistaa
sita) kuvassa; tassa naytan sen sanoissa, vitseissii,
kielellisissi vitseissA. Tarkoin katsottuna se nostaa
esiin koko ongelman lingvistiikan ja psykoanalyy-
sin yhteydestii. Se on kirja, jonka ala-otsikkona
voisi olla "Lingvistiikka ja psykoanalyysi". Se kii-
sittelee sita, miten primaariprosessi deformoi kieli-
systeemi2i, ja miten kielisysteemi deformoi primaa-
riprosessia. Se kulkee molempia teita.

Tiissii kirjassa on siis todella melkoinen miiiirii
lingvistiikkaa, koska tutkittaessa esim. kielipelejii,
ts. niita peleja, jotka kAsittelevat foneettista ilmai-
sua, on kaytettava fonetiikkaa. Kaksi kolmasosaa
kirjasta on puhdasta lingvistiikkaa. Kirjan viimei-
nen aspekti on selvi; kysymyksessii on myds
Freud-filologinen kirja. Freudin tekstit ovat nimit-
tliin hyvin epiitarkkoja, kun niita seurataan kirjai-
mellisesti. Ne eiviit ole erityisen selkeita. Freud tois-
taa usein itseiiiin, on ristiriitainen - kiiiinn<ikset
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ovat h),vin usein lyhennettyjii. Siksi minun tiiytyi
koko ajan palata saksankieliseen tekstiin ja selitella
virheet ranskankielisessii tekstissii, Jonesin englan-
ninkielisessil kiiiinndksessA jne. Siksi siinii on oma
osuutensa filologiaa.

Yhteenvedoksi voin sanoa: on (1) olemassa (psy-
koanalyyttinen) osa, joka muodostaa "Metafo-
ralMetonymia" tekstin jatkon, (2) lingvistinen osa
ja (3) filologinen osa. Tutkin tekstiii Freudin kirjas-
sa melkein rivi rivilta, koska siinii on ongelmia lii-
hes jokaisella rivillii. Freud oli ihminen, joka kir-
joitti hyvin spontaanisti. Hitn ei useinkaan lukenut
uudelleen kirjoittamaansa: siksi siinii on paikoit-
tain vastakohtaisuuksia ja sitten on tamA kaenta-
misen ongelma. Voilir: olen yrittanyt maeritelle kir-
jan Teille.

BARTHES

Barthesista puheen ollen minulla on kysymys, joka
koskee hiinen kisitystiiin "kolmannesta merkityk-
sesti", "merkityksenannosta" jne. Barthes koros-
taa eroa avoimen ja tylpiin merkityksen viilillii. Ar-
tikkelissa "Onko kuva kieli" h[n kirjoitti mm. seu-
raavasti:

"Semiologia, kiisitettyni merkkien tieteenii, ei
pystynyt vaikuttamaan kuvataiteeseen... G) Se
koskee jokaista joka kuvailee kuvaa; se on olemas-
sa vain siinii kertomisessa, jota minii annan siitd; tai
niiden lukemistapojen summassa ja organisaatios-
sa, jota siitii voidaan tehdii. Kuva ei ole koskaan
mitiiin muuta kuin monta kuvailua itsestiiiin. (-)
Kuva ei ole yhden koodin ilmaisu, se on variaatio
kodifioimistyiissii, se ei ole systeemin kerrostumis-
ta, vaan systeemin tekemistii."

Tiimii kaikki viittaa siihen, etti on olemassa "jo-
takin" maalauksessa, kuvassa, elokuvassa, jota ei
voida kuvailla semiologisesti; siihen, ettii merkityk-
sen syntyminen voi paeta semioottista analyysiii.
Niiin ollen: missii kohtaa objekti (maalaus, kuva,
elokuva) pysihtyy, missii kohtaa subjektin esitul-
kinta alkaa?

Kysymyksessii on kolme aspektia. Ensimmiiinen on
Barthes-sitaatti "Semiologia ei pysty kuvataitee-
seen". Luulen, ettA on tarkeata ymmartaa tama
lause oikein. Toisin sanoen "ei pystynyt vaikutta-
maan varsinaiseen esteettiseen dimensioon", tai-
teen varsinaiseen dimensioon. Siis erityisesti arvot-
tamisen ongelmaan, itse arvo-arvostelmien ulottu-
vuuteen. Koska sitahiin "taide" merkitsee: ongel-
ma on arvo-arvostelmien problematiikassa. En kui-
tenkaan usko Barthesin haluavan sanoa Ca tasta
olen puhunut htinen kanssaan satoja kertoja), etta
semiologialla ei yliptiiitiiiin olisi pAtevyyttii liikkua
taiteen alueella. Ei. Miten muuten selittaisi sen, etta
Barthes koko eliimiinsii teki semioottisia analyysejii
kirjallisuudesta ja erilaisista taideteoksista.

Mutta tiilltiin hiin ottaa esille kdsitteen kolmannes-
ta merkityksestii...

Niin, kasite kolmannesta merkityksesta - luulen
etta ongelmana on, etta...sitii ei ole tarkoitettukaan

selitettavAksi. Ongelmana on, etta semiologia lop-
pujen lopuksi hylkae kiisitteen "taide". Siinii on-
gelma piilee. Ja tama on my6s Barthesin asema. Se
hylkda kasitteen "taide" idealistisena. Ei pida
unohtaa, ettii semiologialla on materialistinen taus-
tansa. Se hylkaa kasitteen "taide", joka taallA
meillii on ollut sidoksissa ranskalaiseen romantti-
seen idealismiin sellaisilla kitsitteillii kuin "luomi-
nen", "kirjailija", "teos" jne. Ei ole merkitykse-
tdnta, etta Barthes hylkasi "teoksen" puhuakseen
sen sijaan "tekstista".

Hyvii, mutta nyt toiseen Barthes-sitaattiin: "Ku-
va ei ole koskaan mitaan muuta kuin monta kuvai-
lua itsestdiin." Tiissii voisi sanoa vain yhden asian:
tiimii Barthesin ilmaisu on mielestdni sana sanalta
oikein. Olen sataprosenttisesti samaa mieltA. Maa-
Iaus - eikii yksin maalaus, vaan jokainen objekti

- tulee redusoiduksi siihen, mitii siitti sanotaan,
siihen analyysiin, jota siita tehdaan. On vain objek-
teja, jotka ovat konstruoituja mahdollisuuksista,
metodeista, tieteestii jne. Jotakin "raakaa" objek-
tia ei ole olemassa, sillii samalla kun me lZihestym-
me sita, se ei ole eniiii raaka. Sen vuoksi olen t5ysin
yksimielinen Barthesin ilmaisun kanssa. Tiimiin sa-
noin sitii paitsi jo artikkelissa vuodelta l97l ("Au-
d6la de I'analogie-l'image" (Essais...II, 1972). Sii-
nii kiiytin uudestaan Barthesin ideaa - en ilmai-
sua, mutta ideaa - ja sanoin, etta kuva on ainoas-
taan se kokonaisuus, mita siita sanotaan. Tassa
olen siis aivan yhta mielta.

Nyt Barthesin kolmanteen ajatukseen, jonka
mainitsitte: "Kuva ei ole yhden koodin ilmaisu, se

on variaatio kodifioimistycissii, se ei ole systeemin
kerrostumista, vaan systeemin tekemistii". Tiihiin
haluan sanoa: tydni alussa (vuosina 1969-70) en
ollut samaa mielta tasta ajatuksesta. Luulin tuol-
loin, ettii elokuvassa oli koodi. Mutta sitten -vuosista 1970-71 lihtien, siis "Langage et cin6-
ma" -teoksesta lahtien - omaksuin (Roland Bart-
hesin kanssa kiiymieni jatkuvien keskustelujen vai-
kutuksesta) tiiysin (siis omin keinoin) Barthesin
kannan, jonka pohjalta tulin vakuuttuneeksi koo-
dien pluraalisuudesta. Siis ei yksittais[i koodia,
vaan koodien moninaisuus tekstuaalisessa systee-
missii. Sanoin, etta tekstuaalista systeemiii ei voida
rakentaa koodeilla, vaan koodeihin. Sanoin, ettii
yhtA tekstuaalista systeemiii ei ole olemassa, vaan
etta ajoittain niita on monta. Ja lopuksi, nelja tai
viisi vuotta mydhemmin, menin vielii pitemmiille ja
viiitin, etti elokuvassa ei ole yksi systeemi, vaan
mikA tahansa systeemi (du syst6me). Se oli kirjassa
Le signifiant imaginaire. Tiillii tavoin kaansin uu-
delleen Barthesin ilmaisun, josta olin siis samaa
mielta.

Se on siis sama, kun Barthesin puhe tekstistii (du
texte)?

Kyllii. En kayttanyt samoja sanoja. Elokuvassa on
systeemi, mutta se ei ole yksi systeemi. Ja ennen
muuta systeemiii ei rakenneta koodeilla, vaan koo-
deja kohti ja niitzi vastoin.

Kasitellakseni kysymystii kokonaisuudessaan ha-
luan yhteenvedoksi todeta, etta olen taysin yhta
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mieltd Roland Barthesin kanssa, en vain - luon-
nollisesti - ole Roland Barthes. Olen sanonut asi-
at toisella tavalla; en liihesktiiin niin kauniisti kuin
hiin, mutta loppujen lopuksi olen samaa mielta ha-
nen kanssaan; lisiiksi, kyseessii ei ole vain yksimie-
lisyys, vaan myds vaikutus.

Viittaisin myiis Barthesin kiisitteisiin kolmas merki-
tys ja merkityksenanto...

"On olemassa 'jotakin', mita ei voida kuvailla se-

miologisesti. Merkityksen syntyminen voi paeta se-
mioottista analyysiii". En oikein ymmtirrii tiitii viii-
tettii, sill?i minusta tuntuu silta, ettii reaalisessa -melkein lacanilaisittain tai ainakin yleisesti ymmir-
rettyna - on olemassa ydin, jota ei mikiiiin tiede
pystyisi kuvailemaan. Haluan my6s sanoa, etta se

mita kutsutaan reaaliseksi, on sitii mita ei ole kos-
kaan voitu kuvailla.

Toinen aspekti on siinii, etta merkityksen muo-
dostus, kolmas merkitys, tylppA merkitys, punc-
tum jne. on maaritelman mukaan kysymys sensibi-
liteetistija sensualiteetista. Kun Barthes tosiaan sa-
noikin, kysymys on "feelingiste". Siksi on viilttii-
metonta ja normaalia, ettii jotkut semiootikot ovat
herkkiii merkityksen syntymiselle, kolmannelle
merkitykselle jne., kun taas toiset eiviit ole. Semio-
logia ei ole homogeeninen koulu. Sita paitsi se ei
ole koulu lainkaan. Se nayttaa ehkii sellaiselta, kun
sitti tarkkailee ulkoapiiin siit6 syysta, etta sen jou-
kossa on paljon ranskalaisia, mutta ranskalaiset ei-
viit ole ollenkaan yksimielisiii. On siis normaalia,
ettii semiootikoiden joukossa on joitakin, jotka
ovat herkkii merkityksen syntymiselle, kun taas
toiset eiviit sita ole, koska merkityksen syntyminen
on kysymys "feelingistii", sensibiliteetistii jne. Sel-
laisenaan on epavarmaa antaa sille joitakin tiismiil-
lisiii sisiilt6jii.

Keskusteltaessa sellaisista ilmidistii kuin subjek-
tilobjekti tai merkityksenmuodostus (lotka tietysti
ovat hyvin liiheisiii ylipiiiitAiin kysymykselle reaali-
sesta), ne liittyvat ongelmiin, joita nimitlin ekstra-
semiologisiksi: jos kohta tiimii ei tarkoita, etteiko
semiologiakin pystyisi kiisittelemiiiin niita. Mutta
en usko, ettii semiologia pystyisi tarttumaan kiinni
merkityksen luomiseen - se ei koskaan onnistu-
nut Barthesillekaan. Luulen, etta taide, eikii jokin
tiede (sosiologia tms.), on ainoa "oppi", joka voi
liihestyii merkityksen syntymistii, mutta ei sekiiiin
voi tarttua siihen.

Mitii minA sitten vastaisin? Vastaukseni tulee
kaksinaisena. Tarkoitan etta toisaalta ongelmaa,
joka on yhtl vanha kuin maailma, ei voida laskea
kuuluvaksi semiologian aktiiveihin tai passiiveihin,
mutta toisaalta se ei myciskiian esta joitakin semio-
logeja liihestymasta sita todella, jos ilmidtii (merki-
tyksenanto, kolmas merkitys jne.) ylipaataiin voi-
daan liihestyii. En usko, etta mikaan voisi estiiii
yrittamasta ilillaista. Yritin itse llihestyA sitii esim.
tutkimuksessani loputtomista ylideterminaatioista
tekstissti "Metafora,/Metonymia". Enhiin minii
kuitenkaan pAassyt niin liihelle, ettii olisin voinut
edes koskettaa...

Se on sama kysymys, johon Freud viittaa "jatku-
valla analyysillii"?

Voilir, melkein - se on hyvin sanottu... niin, se on
jatkuvan anallysin ongelma. Myds siinii jotkut
analyytikot liihestlviit jatkuvaa analyysiii tOissaan,
kun jotkut taas lopettavat analyysin jo alkuunsa.
Ilman etta voidaan sanoa sen olevan psykoanalyy-
sin ongelma. Samalla tavalla se on psykoanaly!'ti-
kon ongelma. Samalla tavalla se on semiootikon
ongelma pikemminkin kuin semiologian ongelma.
Barthes on epiiilemiittA se semiologi, joka on liihes-
tynyt merkityksen syntymista ja tylppaa merkitystii
eniten. Mutta luulisin, ettti esim. moni piitevii teks-
tianalyytikko myos lahestyy sitii - vaikkakin
luonnollisesti ilman Barthesin kirjallista lahjak-
kuutta. On jotakin mikii aina hdmiirtii.ii, nimittain
se, etta Barthes oli semiologi ja kirjailija. Tama
hiimiiii. On olemassa joitakin asioita, joissa hiin
onnistuu juuri siksi, ettii hiin on kirjailija.

Semiologia ei viiitii sanovansa kaikkea merkityk-
sesta, varsinkaan (mita mycis Barthes alleviivasi
tuotanossaan) se ei viiitii sanovansa, mita esineet
merkitsevtit, vaan miten ne merkitseviit; siis ei ta-
miin merkityksen sisiiltdii. Sillii sen tutkiminen.
mitd esineet haluavat sanoa, kaikki humanistiset
tieteet (sosiologia, psykologia etc.) ottavat tehta-
viikseen. Se mika jaa liihinna semiologian alueeksi,
on tutkia merkityksen merkitystii, "the meaning of
meaning", "the how of meaning". Ei "The
What".

LINGVISTIIKKA TYOTAPANA

Olen Teidiin seminaarissanne huomannut, ettii Te
otatte usein liihtiikohdaksi lingvistiikan. Teette ver-
tailuja verbaalikielen ja elokuvan kielen kesken
voidaksenne sanoa jotakin uutta elokuvasta. Yoit-
teko kommentoida tiitii tyiiskentelytapaa? Onko se

viilttiimiittintii Teille ja semioottiselle analyysille
ylipiintiiiin?

Vastaan suoraan: "Ei". Se ei ole valttamatdnta se-
mioottiselle tutkimukselle - 

ja olen itsekin otta-
nut lahtdkohtia psykoanalyrysista. Mutta on asioi-
ta, jotka on otettava huomioon: puhdasta teoriaa
rakennettaessa - siis ei esim. tekstianalyysissii -sinulla ei ole kehoa, elokuvan kehoa, elokuvaa ke-
hona, tekstiii kehona, Barthesin nimeiimiin metafo-
ran mukaan. Ei haeta tukea tietyste elokuvallisesta
tekstistii. Siksi taytyy olla jotakin, joka paikkaa tii-
tii kehoa ja se on doktriinin keho. Deleuzelle se on
esim. bergsonilaisen ajattelun keho, Bergson keho-
na. Teoreetikot kayttAvat aina kehoa, joka vastaa
elokuvaa tekstianalyysissti.

Kolmas asia: suuri osa minun tutkimuksestani
pyrkii yhdistamiiiin elokuvaa ja verbaalikielta. Ta-
mii oli piiiimiiiirii io ensimmilisessii artikkelissani
kuten sittemmin monissa muissakin. Samoin tA-
niiiin - 26 vuotta my6hemmin. Moni artikkeleis-
tani rakentuu paamaaranaan kuvan tai elokuvan ja
verbaalikielen yhdisttiminen ja siksi on ylipliiisemii-
tdnta, ette siinA on lingvistiikkaa. Se on myOs paa-
miiiirii. Se ei ole niinkiiiin viiline kuin tavoite.
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Se on ehkii siinii missl "viilttiimiittiimyys", "into-
himo" tulee mukaan kuvaan: eikii sitii voisi ajatel-
la rakkautena lingvistiikkaa kohtaan?

Kyllii, aivan. Pidlin siita. Se on ertiiinlainen intohi-
mo. Ja niiin eplilemiittii siksi, ettA olen valinnut
objektikseni elokuvan ja kielen yhdistiimisen. Mut-
ta minii haluan kaikkein eniten sanoa Teille: ling-
vistiikan kayttaminen ei ole viiline vaan paamaara.
Siis yliptiiitiiiin, tata olen aina tarkoittanut, kompa-
ratiivinen mahdollisuus - ts. mahdollisuus, joka
on niiden objektien tarkkailussa, jotka niienniiisesti
sijoittuvat kauas toisistaan - on aina hedelmiilli-
nen. Tiiniiin myds Deleuze on tasta todistuksena,
jos kohta toisella tavalla: eihlln ollut ketiiiin, joka
olisi ajatellut Bergsonia, varsinkin kun Bergson ei
lainkaan ollut muodissa. Ranskassa han oli taysin
unohdettu. Minun tapauksessani asetelma on ling-
vistiikka tai psykoanalyysi, ei ainoastaan lingvis-
tiikka. Tilanne muuttuu jatkuvasti. Lingvistiikka
tai psykoanalyysi, tilanteen mukaan. Ja, kuten sa-
noitte aikaisemmin, rakastan lingvistiikkaa.

Tarkoitan my6s jotakin muuta: lingvistiikka on
koulu, koska se on erittain ankara, erittain tarkka
tiede. Sellaisella alueella kuin elokuva, missii usein
on tendenssinii eptimiitiriiisyrys, impressionismi
(esim. kriitikoilla), lingvistiikka on koulu kuten fy-
siikka tai mikii tahansa "kova" tiede. On olemassa
"kovia" oppeja - kuten lingvistiikka, togiikka,
fysiikka, matematiikka; on olemassa "kovia" tie-
teitii ja "pehmeitii" tieteitii (esim. elokuvakritiik-
ki). Liikuttaessa pehmeiillii alueella kiinnostuu
kayttamaan "kovaa" tiedetta, joka pakottaa ole-
maan hyvin ankara. Ja katso: syntyy toinen aspek-
ti, lingvistiikka kouluna; vAlineend koulutuksessa,
joka voidaan aivan hyvin jattiia sivuunkin, jos ei
satu olemaan intohimoinen lingvistiikkaa kohtaan.

Teidiin mielestiinne ette sovella lingvistisiii oppeja
tai psykoanalyysiii (vrt. Metz, "Reponses a H.C.
sur le signifiant imaginaire", Hors Cadre 4, L'Ima-
ge, L'Imaginaire. Presses Universitaires de Vincen-
nes, Paris 19E6, s. 621: "En ole koskaan soveltanut
mitiiiin (--)."). Tiite on aika vaikea ymmirtiid. Sa-
notaan: "Metz? Mutta hiinhiin soveltaa koko ajan
lingvistiikkaa elokuvaan..."

Niin on myos Ranskassa. Aivan samoin. Joten ky-
symys on tarpeellinen. On aivan totta, ettA voi
nayttaa siltii kuin mini soveltaisin lingvistiikkaa.
Mutta siltii nayttaa vain niistii, jotka eiviit ole tutki-
neet ongelmaa tarpeeksi, jotka eiviit ole ajatelleet
sitii perinpohjin. Koska jos kiinnittaa huomiota
asiaan vdhhnkin enemmiin niin oivaltaa, etta mina
en koskaan kdytii sellaisia lingvistisiii kasitteitii,
joilla ei olisi jotakin tekemistii elokuvan kanssa.
Esim. foneemi, intonaatio, aksentti, prepositio.
NiitS on tuhansittain. Taita ihmiset eivdt huomioi.
On olemassa tuhansia lingvistisiti kasitteitii, joita
en koskaan kiiytti, koska niillA ei todellakaan ole
mitiian tekemistii elokuvan kanssa. Ja sitten muut
joita kliytiin: koodi, syntagma, paradigma, konno-
taatio, denotaatio jne. NAitii ei sovelleta, koska ne
ovat ilmidita, jotka todella kuuluvat elokuvaan.
Niita ei sovelleta eiviitkii ne ole erityisia kasitteita.

Ne ovat yleisen semiologian kisitteitd. Jos otetaan
esim. klisitteet paradigma ja kommutaatio. On tot-
ta, etta kahden sekvenssin vtilillii ristikuva kommu-
toi hAiv,"tysm tai suoraa leikkausta. Se on paradig-
ma. Sana "paradigma" ei siniinsZi ole lingvistinen
ktisite, vaikka lingvistiikka olikin ensimmiiinen, jo-
ka miiAritteli sen.

Mutta niiinhin juuri ajatellaan. Se on lingvistiikan
kehittiimi ja kun sitii kiytetiiiin, silloin sovelletaan
lingvistiikkaa?

Niin, mutta tiillainen pa6ttely on virheellistii, koska
tarkemmin katsottuna tiiytyy kysyii, mita kasittei-
den keksijat tekivat. Otetaan esim. kAsite paradig-
ma ja sitten kysytiiiin "Mita kasitteen luoja teki?"
Paradigman kohdalla keksijii on Andr6 Martinet.
Ei Saussure, vaan Martinet. Mutta Martinet oli
lingvisti, joten se on siis lingvistinen kiisite, vai?
Tiimii juuri on harhaluulo. Kiisite ei ole lingvistinen
vain siksi, etta sen keksija oli lingvisti. KAsite on
lingvistinen silloin, kun sita voidaan yksinomaan
soveltaa kielisysteemiin. Jos kasitettii - vaikka se

olisi lingvistin keksimii - voidaan soveltaa kaik-
kiin kieliin, se on silloin semiologinen.

On jotakin, mitd ne jotka sanovat minun sovel-
tavan, eivlit nAe: on hammastlttavdn iso miieirl
lingvistiikan ja psykoanalyysin kasitteita, joita mi-
na en kayta. Useimmiten kyse onkin ihmisista, joil-
la ei ole mitaan kasitystri lingvistiikasta tai psyko-
analyysistii - eiviitka he nliin ollen ymmarrd, ettd
kayttamani lingvistiset ja psykoanalyyttiset kiisit-
teet ovat vain "yksi tuhannesta", etta on olemassa
satoja kasitteita ja etta niiistii sadoista minii kAytiin
ainoastaan 3-4-5 kpl. Jos otetaan esim. lingvis-
tiikasta ne, joita kaytan: koodi, viesti, systeemi
(hyvin yteisia kasitteita, joilla ei ole mitaan tiettya
kosketusta verbaalikieleen); systeemej?i on kaikki-
alla, maalaustaiteessa, musiikissa (Bachin fuugissa
on selvii systeemi); konnotaatio/denotaatio; hyvin
vatjia kasiueitii, hyvin yleisia kesitteitii; paradig-
malsyntagma, metafora/metonymia. Psykoana-
lyysistii olen ottanut: tiivistymii/siirtymi, primaari-
ja sekundaariprosessi, fetisismi... Siis seitsemiin tai
kahdeksan. Jos laskee miten monia "vieraita" kii-
sitteita kiiytan (lingvistisiii sekil psykoanalyyttisia),
saadaan korkeintaan 20. Jajos otetaan kaikki ling-
vistiset sekl psykoanalyyttiset termit, saadaan yh-
teensii 20.000. Toisin sanoen, olen turvautunut nii-
hin " vieraisiin" kiisitteisiin, j otka ylipiiiitiiiin eiviit
ole lingvistisiti kiisitteitii. Ne ovat sen sijaan sellai-
sia semiologisia kiisitteita, joista ei voida sanoa, et-
ta mina olisin nimenomaan soveltanut niitii. Eloku-
vassa on paradigmoja; toinen esimerkki: syntag-
ma. On ilmeistti, etta elokuvassa on syntagmoja

- 
jokainen sekvenssi on syntagma. Ei ole sintinsii

niin merkittiivaa, etta elokuvassa on syntagmoja.
Jos olisin sanonut "sekvenssi", kaikki olisivat ol-
leet tyytyvliisiii!

Luulen erimielisyyksien johtuvan pinnallisesta
tulkinnasta, tai ehkii ne ovat periiisin tahoilta, jot-
ka eiviit tunne lingvistiikkaa tai psykoanalyysiA; ta-
hoilta jotka luulevat, etta minun kayttamani ling-
vistiset ja psykoanalyyttiset kiisitteet olisivat yhtl
kuin kaikki lingvistiset ja psykoanallyttiset kasit-
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teet. Tahoilta, joilla ei ole ajatustakaan siita kai-
kesta, mitii en ole kaftanyt. On kysymys keskiar-
vosta: voidaan ainoastaan sanoa jonkun sovelta-
van jos tunnetaan myds sitii, mita ei sovelleta.
Muuten siinii ei ole mitaan mielta... Se on vastauk-
seni. Ei, haluan viela lisaH jotakin: yleisesti -ainakin Ranskassa - ihmiset eiviit oivalla, ne jot-
ka syyttiiviit minua soveltamisesta, etta he itse so-
veltavat. He itsehan soveltavat esim. sellaisia kiisit-
teita kuin "kirjailija", "teos", "luomus": ne tule-
vat kokonaisesta traditiosta, joka ei ole suinkaan
viaton. Ei sen slytt0mAmpi kuin lingvistiikka tai
psykoanalyysi, ne ovat periiisin luovasta idealismis-
ta. Aina jotakin sovelletaan ja ne jotka sylttelevat
minua siitii, unohtavat erityisesti itse soveltavansa
jotakin. Se on ainoa ero; kiisitteet, joita he sovelta-
vat vain ovat yhteiskunnallisesti enemmiin yleisiii.
On siis kysyrnys yhteiskunnallisen yleisyyden aste-
eroista. On yleisti puhua elokuvasta "taideteokse-
na" (joka on esteettinen, filosofinen, romanttinen
jne. kasite), mutta piiinvastoin poikkeuksellista pu-
hua elokuvasta "singulaarisena systeeminii". Ja
sitten sanotaan: "Sovellutusta!" Lisiiksi syyttelyt
soveltamisesta voivat olla taysin naurettavia, haus-
kojakin. Esim. kasite "systeemi" - sehan on ole-
massa kaikissa tieteissa ja sitten kysytadn, mita mi-
na erityisesti sovellan.

Se on siis epistemologinen kysymys?

Kylla. Tarkoitan, etta tarkkailtaessa toisia tieteitit,
lciytyy joitakin kasitteita (useimmiten aika viihiin,
3-4-6 kpl), jotka maariteltyina ovat riittavin
yleisiii soveltuakseen myds elokuvaobjektiin. Ja tli-
mii huolimatta siita, etta niiden keksijii olisi ollut
lingvisti tai fyysikko. En edes tiedii, kuka keksi kii-
sitteen "systeemi". Platon?

Huomaan, etta olen unohtanut jotakin. Nimit-
tain, etta taman ongelman yhteydessii unohdetaan
myris perinteisten elokuvateorioiden soveltavan
paljon lingvistiikkaa. Puhuttiin elokuvan kieliopis-
ta - kiisite, josta minii sanoudun irti. Sanottiin,
ettii kuva on sana, sekvenssi lause jne. On yhii ole-
massa kirjoja, joissa loydetiiiin elokuvallisia ekvi-
valentteja adverbeille, mikii on tiiysin jiirjetcintii. Se

minkii olin unohtanut oli, ettii jo traditionaaliset
teoriat olivat soveltaneet paljon. - Vaan olivatpa
soveltaneet huonosti.

Ilman ettii olisivat sitd edes sen kummemmin aja-
telleet...

Ilman etta olisivat ajatelleet. Aivan. Ilman etta oli-
sivat ntihneet eroja.

SOVELLUTUKSEN RAJOITUKSET
ELOKUVA JA ENONSIAATIO

Tyiiskentelette seminaarissanne parhaillaan enonsi-
aation klsitteen parissa. On selviiii, etti titii kisi-
tetH on tarkennettava ja ettei - kuten olette ko-
rostaneet - voida suoraan siirtdd Benvenisten ja
Jakobsonin lingvistisiii tuloksia elokuvan alueelle.

Mille tielle mielestiinne tutkimus elokuvan enonsi-
aatiosta tulee siirtymiiiin?

Kiisite enonsiaatio, jonka parissa tydskentelen par-
aikaa, vaikuttaa mielesttini merkittavalta esimerkil-
tii nimenomaan sovellutuksen rajoituksista. Se to-
distaa, ettei voida soveltaa sokeasti - ja etta min:i
en halua soveltaa kritiikittii. Sovellutuksillakin on
rajoituksensa. Mutta olen yhta mielta niiden kans-
sa, jotka vaittavat minua soveltajaksi, koska niih-
diikseen sen rajat ja voidakseen ymmiirtiiii, missii
soveltaminen pysiihtyry, on tunnettava lingvistiik-
kaa.

Enonsiaation lahtdkohta on lingvistiikassa ja
etenkin Benvenisten ja Jakobsonin ajattelussa. He
ovat kirjoittaneet suuren miiiiriin hyvin jannittavia
asioita siitii. Paljon tiirkeitii huomioita, mutta sa-

malla minusta tuntuu, etta on olemassa perusteelli-
nen epavarmuus itse enonsiaatiosta nimenomaan
elokuvan yhteydessii. Tiimii ep5varmuus on seuraa-
va: monet kirjoittajat naet maaritteleviit elokuvalli-
sen enonsiaation lingvistisenti "sanomisena". Ja
siita - paradoksaalista kyllii - minii olen eri
mielta. He maarittelevat sen ikaan kuin se olisi
Iingvististii "sanomista", ts. he maaritteleviit elo-
kuvan enonsiaation perustuvan MINA-SINA-SE
-jakoon. "Minii" miiiiritelliiin liihettajiiksi (6non-
ciateur), ja "sint" maaritellaan vastaanottajaksi
(6nonciataire) ja "se" maarite[aan elokuvan sisdl-
loksi. Tiimii on deiktinen maaritelma. Mutta tama
maaritelma - 

joka todella on Jakobsonin ja Ben-
venisten - sivusi suullista vaihtoa, keskustelua,
missii koko ajan tapahtuu viilitystii "minun" ja
"sinun" vtililla. Elokuvassa ei ole jotakin vastaa-
vaa. Katsoja esim. ei voi vastata "minulle".

NykyistA tycttani enonsiaation parissa kuvaa pyr-
kimys todistaa, etta kAsitetta "sanominen" eloku-
vassa ei pitiiisi mairitellii deiktisesti; se olisi erotet-
tava lingvistisestii "sanomisesta". Sen sijaan se

taytyisi perustaa elokuvan kaikkiin meta-diskur-
siivisiin merkkeihin. Ts. kaikkiin merkkeihin, joi-
den avulla elokuva signifioi itseiiiin elokuvana; sig-
nifioi itselleen oman "sanomisensa". Tiillaisia esi-
merkkejii ovat esim. peilit, sekundaarit "valkokan-
kaat" elokuvakankaalla (ikkunat, ovet yms.), elo-
kuva elokuvassa, takautumat... On olemassa eriis
elokuva elokuvassa -rakenne, subjektiivinen kuva,
joka kaksinkertaistaa elokuvakatsojan katsovan
henkilon kautta jne. Keinoja on monia. On ole-
massa koko joukko "sanomismerkkej6" elokuvas-
sa, jotka muuten jo ovat tulleet analysoiduiksi mui-
den kirjoittajien toimesta ilman, ettii olisi koskaan
tullut todistetuksi, etta ne ovat meta-diskursiivisia
tai metalingvistisiii merkkejii. Koko ajan on yritet-
ty kytked ne Benvenisteen/Jakobsoniin, maarittele-
maan ne MINA-SINA-SE -kombinaatiolla.

Nykyisessii tydssani llihtokohtani on yrittaa an-
taa sellainen maaritelma elokuvan "sanomiselle",
joka olisi toisenlainen kuin sen lingvistinen miiiiri-
telmi juuri siksi, ettii tiillA alueella lingvististA teori-
aa ei voida soveltaa, tai tarkemmin: sitd on sovel-
lettava huomattavin muutoksin.

Haluan vielii lisiitA, etti tycini ei suinkaan ole yk-
sityiskohtien kritikoimista kaikissa niiss{i tutki-
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muksissa, joita jo on tehty. Olen kiiytiinndllisesti
katsoen samaa mielta kaikesta siita, mita *illti alu-
eella jo on tullut sanotuksi (Branigan (Edward Bra-
nigan: "Point of view in the Cinema". Mouton:
Haag 1984), Casseui (Italia 1985 tai -86), Com-
munications nro 38 (Seuil, Paris 1983) jne.). Olen
samaa mieltii kaikesta siita, mitA on tullut sanotuk-
si enonsiaatiosta, mutta olen eri mielm siim, mista
ei ole puhuttu: siita, etta kaikissa niiissii kirjoissa
jatkuvasti puhutaan enonsiaatiosta ikiiiin kuin se
olisi deiktistii.

Onko Teillii joitakin ideoita siitii, millaiset konk-
reettiset tulokset tulevat olemaan? Millainen uusi
kiisite elokuvan enonsiaatio tulee olemaan?

Elokuva itseensA-viittaavana; kaikki viittausmuo-
dot, kaikki elokuvan itsensii kaksinkertaistumiset,
joiden mukaan elokuva metalingvistisellii taval-
laan signifioi omaa enonsiaatiotaan.

Toisin sanoen kiisitteet liihettiijn ja vastaanottaja
tulevat katoamaan teoriasta.

Minulle niillii ei ole kiiyttciii. Tarkoitan, etta nama
kasitteet ovat antropomorfisia. Eli, ettii vaikka niin
paljon on tullut sanotuksi niin jatkuvasti ollaan
olevinaan ikiiiin kuin kyseessii olisi persoona. Puhe
"sanomisen" pesiikkeestli (foyer) on jotakin abst-
raktia kuten toisaalta puhe "sanomisen" maalitau-
lusta (cible). Mutta se on totta, ettii itselleni ei peri-
aatteessa ole kalttoa "mindlle" tai "siniille". En
usko niihin. En usko, etta elokuva on "mini[" en-
ka etta vastaanottaja (ts. otaksuttu katsoja, joka
on sisiillytetty elokuvaan) olisi "sinii". Tarkoitan,
ettA elokuva on objekti, ei henkil<iita.

KERTOVA ELOKUVA

Olette usein tytiskennelleet klassisen kertovan elo-
kuvan parissa. Ehkn Teilln on vastaus kysymyk-
seen: miksi elokuva on niin hyvii viiline tarinanker-
ronnan kannalta?

Tiihiin haluan vastata lyhyesti, muuten minun on
kerrattava koko tuotantoni lavitse, Olen kiisitellyt
kysymysta tarkemmin kahdessa artikkelissani: hy-
vin vanhassa tekstissii, jonka nimi on "Apropos de
I'impression de r6alit6 au cindma" (Essais I, Paris
1968) ja uudemmassa tekstissii "Le film de fiction
et son spectateur" (Le signifiant imaginaire, Paris
1977). Miksi elokuva siis sopii niin hyvin kerto-
maan tarinoita? Piiiiasiassa kahdesta syystii, luuli-
sin. Ensiksikin, koska elokuva perustuu vahvaan
todellisuus-illuusioon, johon kuuluvat kaikki ne
todellisuus-ainekset, joista elokuva koostuu: liike,
iiiini, objektien muoto, nyttemmin myds viiri jne.
On olemassa suuri joukko tiillaisia aineksia, mutta
ne toimivat aina fiktion eduksi, koska on puhe ku-
vista. Kaikki niimii ainekset eiviit toimi todellisuu-
dellisuuden hyviiksi - ne toimivat fiktion todelli-
suudellisuuden hyviiksi. Se on toinen seikka. Toi-
nen syy on, etta elokuvalla on diskursiivinen etene-
mistapansa, jolla edelleen on monia - epiitiiydel-
lisiii, mutta yhta kaikki - yhtalaisyyksiii fantasian

ja unen kanssa. On siis olemassa kaksi syytii: voi-
daan puhua yhtaalta objektiivisesta ja toisaalta
subjektiivisesta tekijasta. Objektiivinen on tama
voimakas imaginaarisen tukema todellisuus-vaiku-
telma. Subjektiivinen taas on se tapa, miten katso-
ja kuluttaa: vaitelias, paikallaan istuva katsoja, jo-
ka on peilivaiheen kaltaisessa tilassa kuluttamassa
unenomaista ilmitikokonaisuutta. Nama ovat ne
kaksi tarkeinta syyta.

Mutta eikii ole kysymys myiis elokuvan kehitykses-
tii? Alusta alkaenhan elokuva on kertonut tarinoi-
ta, eiki paljon muuta?

Se on aivan totta. Mutta se on jo toinen ongelma.
Vastasin kysymykseen, miksi elokuva pystyy kerto-
maan tarinoita. On aivan toinen kysymys, miksi
elokuva on pakotettu kertomaan tarinoita. Se on
kokonaan toinen ongelma, nimittain, ettii elokuva
kohtasi kapitalismin. Ne olivat samanaikaisia: teol-
lisuus, kapitalismi. Ihmiset olivat toisaalta myds
kuunnelleet tarinoita, joten niimii kaksi tendenssia
yhtyivat. Ihmiset ovat kuunnelleet tarinoita, he
ovat halukkaita maksamaan siita. Elokuvateolli-
suus ansaitsee siis rahaa siita syysta, etta se tekee
elokuvafiktioita. Kun esitetaan avantgarde-
elokuvia, kokeellisia elokuvia, ei-narratiivisia elo-
kuvia, yleisd katoaa.

Luulen siis, ettii kyseess[ on kaksi kysymystit:
Miksi elokuva pystyy kertomaan tarinoita ja miksi
elokuva on pakotettu siihen. Ntimii kaksi vahvista-
vat toisiaan, mutta eivat ole samankaltaisia. Se on
totta, etta loytyy myds historiallinen tekija -kapitalismi.

DELEUZE

Minun mielestiini jotakin on tapahtunut elokuvate-
oriassa Gilles Deleuzen julkaistua kirjojaan
("L'image-mouvement/L'image-temps", Les Edi-
tions de Minuit, Paris 1983,/1985). Onko Teillii jo-
kin yleinen kommentti niiistfl kahdesta kirjasta?

Kyllii, minulla tosiaan on yleinen kommentti. Se
jakautuu moniin kohtiin.

Ensimmflinen kohta. Mielestiini ne ovat melkoi-
sen lahjakkaita kirjoja - myos tyylillisesti, ajatel-
len 6critureii. Toisin sanoen olen nauttinut paljon
lukiessani niita. On kieltamatta totta, etta jotakin
uutta on tapahtunut. Olen sataprosenttisesti yhtii
mielta.

Toinen kohta. Mielest2ini Gilles Deleuzellii on ai-
ka erityinen taipumus luonnehtia lyhyesti, muuta-
malla lauseella, elokuvaa, ohjaajaa, kokonaista
koulukuntaa; hahmottaa niita muutamalla lauseel-
la, tiiviillii ja salamannopealla tyylilla - se on ii[-
rimmiiisen shokeeraava tyyli. Ja lukiessa osuuksia
Bunuelista, von Sternbergistii... sinii - minA,
mutta my6s muut - hammastyt niista totuuksista,
joita han sanoo. Luulen, ettti Deleuze oikeastaan
on jonkinlainen historioitsija - omalla tavallaan.
Muistan muuten haastattelun, jonka hiin antoi
Cahiers du cin6ma -lehdelle ensimmdisen osan jul-
kaisemisen johdosta. CdC toisti jatkuvasti: "Olette
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elokuvahistorioitsija, olette elokuvahistorioitsija'
ja httn vastasi, "Kylla, mutta silla ehdolla, etta sa-
notaan luonnonhistorioitsija. Sillti kyse ei ole kro-
nologisesta, vaan rodunmukaisesta jarjestyksesta
('rotu' Iuonnollisesti ei-rasistisessa merkitykses-
sti)." Sen htin sanoi ja se on oikein. Se on elokuva-
historia, joka on jiirjestetty ohjaajien rodun tai
genren mukaan. On hyvin totta, mita hiin sanoi
haastattelussa: luonnonhistoria.

Kolmas kohta. Viiitiin, etta seuraavassa mielessii
Deleuzen kirjoissa on selvtisti huijausta: han esittia
niikemyksensli semiotiikkana. Tiimiin hiin sanoo
varsin selviisti. Aivan kuin se vielA tulisi Peirceltii.
Minua hiimmastyttaa kontrasti, sanottakoon, mi-
ten hen kayttaA Bergsonia, mikii on aivan loistavaa
(hiin on yksi suurimmista ranskalaisista Bergson-
asiantuntijoista) verrattuna siihen, miten han kayt-
tiiii Peirceii, jota hiin ei tunne liiheskiiiin yh*i hyvin

- vtihiin omavaltaisesti, ja se vaivaa minua. Se mi-
tti hiin sanoo ei ole aina kovinkaan tflsmiillistii. Sa-
malla hiin muuntelee Peircen termeja. Joskus hAn
kiiyttiiii joitakin Peircen termeista, ja sitten, kirjan
edetessi, hiin julkituodusti iikkiai muuttaakin ne.
Hiin sanoo esim., ja se on sita paitsi hauskaakin:
"Sana 'rh6me' Peircellii? - Ei, se ei kay. Kayten
sanaa 'reume' se asemesta." Tiimii on luonteen-
omaista impressionistiselle koululle Ranskassa. Lo-
puksi hlin mainitsee k?isiteparin'opsigne/sonsig-
ne', jota Peirce ei kay'ta ollenkaan. Minulle Peirce
on tZirkezi, koska hiin on semiotiikan perustaja.

Deleuzen kirjassa on imaginaarinen Peirce, joka
mielesttini on siinii vain, jotta saataisiin naytta-
maan silta kuin htn laatisi semiotiikkaa. Mutta mi-
tii hiin laatii on samalla sekri elokuvan filosofiaa et-
tii elokuvan luonnonhistoriaa. Tiimiin minti niien
huijauksena: pelata Peirce-korttia pelkiistiiiin -todenntikdisesti - Saussurea vastaan, semiologiaa
vastaan. En ymmtirrii, miksi hiin tekee niiin: Deleu-
ze on hyvin tunnettu Ranskassa - kirja on hyvin
kirjoitettu, joten ei ollut juuri ketiiiin, joka olisi ha-
lunnut vaatia, etta han olisi laatinut elokuvasemio-
tiikkaa. Hiin on niikOjiiiin (todenniikdisesti, koska
han ei valita semiologiasta) halunnut keksili Peirce-
liiist?i semiotiikkaa. Se on kirjan heikko kohta, sillii
aika selviisti htin ei todellakaan ole innostunut Peir-
cesta. Muuten siinA on my6s aika vakava virhe
Peircen suhteen (ainakin semiootikkona katson sen
vakavaksi); Peirce laati merkkiluokituksen, ei ku-
valuokitusta. Peirce ei pyrkinyt luokittelemaan ku-
via. Jotkin Peircen merkeistii olivat selviisti kuvia
mutte han halusi luokitella merkkejii, ei kuvia.

Ja vielii yksi huomautus. Tiimii liiuyy kirjan teo-
reettiseen puoleen. Teoreettinen aspekti, joka taas
suurelta osin on sovellutus - Bergsonista; tama
on aika tavallista - siinii olen samaa mielta. Kos-
ka on normaalia soveltaa talla uvalla. Htin on
muuten ottanut aika viihiin kasitteita Bergsonilta,
han hylkaa kaiken, mika Bergsonilla ei sovellu elo-
kuvaan. Ttistii kohdasta haluan vain sanoa asian,
joka ei ole hyviiksymistii eika kritiikkiii, mutta joka
on oikeastaan vain toteamus, nimittAin etta tamA
on teoria, joka on minulle tliysin vieras - tiiysin
vieras. En voisi sanoa mitaan, en voisi kirjoittaa
mitaan kirjoista, jollei olisi yksinkertaisesti niin, et-

tA nama ovat todella hyvia kirjoja. Koska Bergso-
nin maailma - ja myOs Deleuzen maailma niiissA
teoksissa ja myds muissa hAnen kirjoissaan - on
minun niikdkulmastani, materialistisena semiologi-
na... niin, siinii on tietty irrationaalinen virtaus,
melkein mystinen virtaus, joka on tiiysin vieras ma-
terialistiselle semiologille. Lisiiksi on joitakin koh-
tia, joissa en ymmarra kirjaimellista merkitystii. Se
johtunee hiinen irrationaalisesta ajatustavastaan.
Mutta ei ole kysymys huijauksesta - ylipdatiiiin
ei. On kysymys radikaalista erosta kahden ajatus-
tavan viilillii.

On miiiiritelmia, jotka mielestlini ovat sattuman-
varaisia, tai sitten en vain ymmarra niitii. En voi
esim. niihdii, ettli olisi erityisesti viihemmiin toimin-
taa (toiminta-kuvia) elokuvassa vuosien 1945-46
jilkeen (aika-kuvassa) kuin toiminta-kuvassa sitii
ennen. En myoskaiin voi niihdii miksi leikkaus kah-
den kuvan viilillii elokuvassa olisi nykyiitin tyhjio
(se mita hln kutsuu irrationaaliseksi leikkauksek-
si); ts. hiin sanoo, etta leikkaus ei ole suhteessa ku-
vaan I tai kuvaan 2 vastakohtana sille, joka oli lei-
mallista klassiselle elokuvalle, toiminta-kuvalle,
missii leikkaus oli rationaalinen siten, etta se oli ai-
na suhteessa kuvaan I tai 2. Toinen esimerkki: mi-
nun on hyvin vaikea ymmiirtiiii, minkii kriteerien
mukaan h2in erottelee suuren muodon pienestd
muodosta toiminta-kuvassa. Suuri muoto on tilan-
ne - kuten henkil6n toiminta tAman reagoidessa
tilanteeseen; pieni muoto ottaa painvastaisen lihto-
kohdan itse tapahtumasta. En voi ymmartaa niitA
kriteerej[, joiden mukaan elokuvassa voidaan tie-
tiiii, milloin jokin toiminta tai tilanne on kiiynnist[-
jan5.

Lyhyesti sanottuna: on paljon, mitii minun on
vaikea ymmiirtiiai. Vielii yksi asia, joka on minulle
hankala: nimittain ettii luokitellaan erilaisia muo-
toja kuville, toiminta-kuvia jne., ja kuitenkin joka
kerta hiln kayttaa esimerkkinii niiille kuville juuri
elokuvia. En siis ymmiirrii kuvan ja elokuvan suh-
detta tassa. Erilaisten kuvien luokittelemisen jal-
keen olisin odottanut esimerkkinii kuvaa elokuvas-
ta. Mutta han ottaa elokuvan esimerkkinii "en
bloc". Seurauksena on, etta minun on vaikea pai-
kallistaa, missii kuva lopultakin on.

Se on tflmii Bergsonin ajatus "Maailma on kuva".

Niin. "Maailma on kuva". - Yhteenvedoksi, kos-
ka timti venyi niiin pitkiiksi, haluan sanoa, etta na-
ma ovat teoksia, jotka minusta vaikuttavat huo-
mattavilta ja hyvin tarkeilta. Ne sisalteivait annok-
sen huijausta koskien Peirceli, mikii minua hieman
harmittaa, koska tiimA on herkkii asia minulle.
Peirce on minulle kuin esi-isii. Samalla niissA on
ajatustapa, joka minulle on tiiysin vieras, tdysin
vieras sellaisella tavalla, ettA haluaisin kieltaytyii
kokonaan, jos joku pyytaisi minua esim. kirjoitta-
maan niistii artikkelin. Kieltaltyisin, koska pelkiii-
sin sanovani typeryyksiii, etten olisi ymmartanyt.

Deleuze on jonkinlainen meteori elokuvateorias-
sa. Sanoessani 'meteori' tarkoitan - ja tama pu-
huu Deleuzen puolesta - etta hiin ilmestyi ilman
etta kukaan olisi ollut varautunut siihen. Hiin tuli
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pssstt - sellaisenaan! Minulla ei ole aavistusta-
kaan, miten tastajatketaan. Kirjat ovat saaneet hy-
van vastaanoton, sillii hiinen lahjakkuutensa on
ilmeinen - vastapainoksi ne eiviit ole saaneet seu-
raajia. Jiiiik0 t6mti siis eristetyksi tai tuleeko toisia,
nuorempia ihmisiii (hiinhiin ei ole nuori, Deleuze)
kokoontumaan hiinen ympiirilleen tydskennellak-
seen elokuvan parissa? Se olisi ylliitys minulle, silla
hiin ei kesttiisi sellaista. Han on yksinkulkija. En
luule edes hlinen itsensA toivovan, ettti hiinen kir-
joilleen ilmestyisi seuraajia.

Niiettekti Te mink6iinlaista mahdollisuutta hedel-
miilliseen keskusteluun Deleuzen ja Teidiin itsenne
viilillii?

En. Vastaus on: ei. Haluan lisiitii, ettei han itse-
kiilin toivo sita. On silmiinpistiiviiii, etti hiin -teoksissa jotka tarkemmin luettuina on suunnattu
pikkuisen minua vastaan - ei hyokkiia minua vas-
taan. Deleuze on hlvin kohtelias mies, kohtelias ja
hyvin hienostunut. Han on myos lausunut haastat-
teluissa kaunopuheisia mielipiteita minusta. Hiin
on sanonut: "Metz on erinomainen." Joten hiin ei
toivo keskustelua - enkli miniikiiiin. Sen vuoksi
hiin on niin uskomattoman kohtelias. Hiin on kai-
kin tavoin kohtelias mies.

SEMIOLOGIAN KUOLEMA

Kirjassa "Esth6tique du film" (Jacques Aumont
et. al. Nathan: Paris 19E4) Teitii siteerataan
(s. 208) siksi, ettii olette puhuneet "semiologian
kuolemasta". Yiime vuonna seminaarissanne sa-
noitte edelleen, etlii semiologia ei ole eniiii mikiiiin
tiike; ett[ se ei enii5 ole uutinen. Yoisitteko selven-
tfri niitii huomautuksia? Missii yhteydessii olette
puhuneet "semiologian kuolemasta"?

En luule kiiyttiineeni tuota sanaa. Ehkii olen sano-
nut niin jossakin konferenssissa, keskustelussa.
Mutta olen aivan selviisti sanonut jotakin sen suun-
taista; sit?i en kiellii. On vain yllattavaa, etta olisin
kayttanlt sanaa "kuolema", koska suhtaudun va-
rauksella tuohon sanaan. Sanon: olen ollut varuil-
lani niiden vaikutusten suhteen, joita tuo sana he-
rattaa. Mutta olen sanonut jotakin sen suuntaista.
En kuitenkaan muista: semiologian kuolema?...
En todellakaan usko...no, joka tapauksessa en ole
kirjoittanut ndin. Ehkii olen sanonut sen kiihkeiissii
keskustelussa.

On siis aivan totta, etta olen sanonut jotakin sa-
mantapaista. Mutta luulen, etta - ymmiirtiiiikseni
sen oikein - on huomattava kronologinen epii-
suhde sen maan, missii semiologia syntyi (Ranska)
ja muiden maiden viilillii. On aina olemassa krono-
logista epiitahtisuutta, sillli kestiiii aina jonkin ai-
kaa ennen kuin kirjoja kaannetaan jne. Esimerkik-
si se liike, joka alkoi Ranskassa 1960-luvun alku-
puolella, alkoi Saksassa todella vasta 1968. Ja ih-
misilla oli 1968 sellainen tunne, etta se oli jotakin
uutta, uutinen. On siis kysymys kronologisesta
epiisuhteesta, joka voi selittaa osaltaan Teidiin
ylliittyneisyyttiinne.

Entii ajatus siita, etta elokuvasemiologia ei enZiA

ole mikiiiin uutinen, koska se on jo vanhahko
asia.., Tiimiihiin on tosiasia. TAma ei ole viiirii viii-
te. Jos merkitsee elokuvasemiologian liihtdkohdan:
1964. Nyt kirjoitetaan 1987: siis 23 vuotta. Se on jo
aika paljon. Joissakin maissa, miss5 semiologinen
vaikutus tuli kymmenen vuotta jiiljessi, tulee nyt
yhteensii vasta 13 vuotta - eikii se ole eniiii sama
asia. Mutta sen haluan sanoa, ettA tAssa maassa,
missii semiologinen liike syntyi, missii semiologia
syntyi, on aika normaalia, etta ensimmliisen innos-
tuksen kausi, tiimii massiivisen uutisen kausi, kun
liike oli aivan uusi ja nuori, kun kaikki lehdet kir-
joittivat siitA, on 23:n vuoden jiilkeen peruuttamat-
tomasti ohi. Se on aivan normaalia kehitysta. TA-
mii oli siis yksi niistii asioista, joista halusin puhua:
ettei se enAii ole mikliiin uutinen. Mika minusta on
yuattavaa on, etta jotkut 

- myos Ranskassa -yllattyivat kuullessaan tiimiin. Minii ylliityin niiden
yllattymisestA: on kisitettava, ettti kaikki liikkeet,
myds semiologia, ovat historiallisia: ne syntyvat,
kehittyvat ja mycis kuolevat eraana piiivlinii. En us-
ko, etta semiologia on jo nyt kuollut, mutta olen
vakuuttunut siita, etta se tulee kuolemaan eriiiind
priiviinii.

Sita unohtaa aika yksinkertaisia, mutta tarkeita
asioita, esim. sen, ettii romantiikka Ranskassa kesti
vain 20 vuotta. Mutta sillii oli tosiaan vaikutusval-
taa, mikii niikyy vielii nykyiiiinkin. Se kesti 20 vuot-
ta! Sanottakoon vuodesta 1830, tai noin 1820-
lululta - Lamartinen "Meditaatiosta" - vuo-
teen 1840. Huomattakoon siis, miten liike joka oli
toisella tavalla vaikutusvaltainen kuin semiologia,
romantiikka siis, kesti vain 20 vuotta. Klassismi
kesti myOs 20 vuotta. Oikea klassismi siis: ei Cor-
neille vaan Racine. Se kesti 20 vuotta. Kun on ku-
lunut 23 vuotta, minusta vaikuttaa aivan luonnolli-
selta, etta alkanutta innostusta, nuoruutta liikkees-
sii, ei eniiii ole.

LisatDk0on viela, etta Ranskassa semiologia ei
ole koskaan ollut yhteniiinen. Onneksi. Ainoa
ranskalaisen semiologian sivuhaara, joka on ollut
yhteniiinen, on Creimasin koulu L'Ecole de Paris.
Muu osa ei ole koskaan ollut tiiysin yhtenAinen.
Onneksi, silla sellaisena se pysyy kayHnnollisesti
katsoen vapaana, se voi myds "liikkua vapaasti
piiiissii", olla henkisesti vapaa.

Puhuessani - en semiologian kuolemasta vaan
jostakin samankaltaisesta - olen halunnut puhua
niistii kahdestakymmenesta kolmesta vuodesta ja
siita tosiasiasta, etta jotakin korvaamatonta -kuten nuorekkuus - on menetetty. Sen minii ha-
lusin sanoa. Mutta tama ei tarkoita, etteikd enaa
olisi olemassa semiologisia tutkijoita, jotka tanaan
ovat taydessa toiminnassa - miiiiriteltyinii: he
ovat minun oppilaitani ja minua nuorempia, olen
laatinut listan heistii, joka ei kata kylliikii2in kaik-
kia. On monia tutkijoita, jotka tyoskenteleviit se-
mioottisen suunnan sisiillii - usein sellaisia, ettii
he ovat antaneet tutkimukselle henkildkohtaisen
panoksensa Iahtokohtanaan semiologia: semio-
pragmatiikka, joka tutkii vastaanottoa (meillii Ro-
ger Odin, joka tyoskentelee tiillii alueella, Cassetti
ja Bettetini ltaliassa). On Michel Colinin generatii-
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vinen semantiikka ja kognitiivinen tiede, htin on
luovassa vaiheessa (hAn on 36-vuotias). On teoreet-
tinen historia, uusi, teoreettisempi niikemys eloku-
van historiaan. Ovat etenkin Leutrat ja Aumont.
He eiviit ole niin tiukasti kiinni semiotiikassa, mut-
ta he ovat avustaneet sitii. Mycis Leutrat ja Au-
mont ovat molemmat nuoria. Sitten on Vernet ja
semio-psykoanalyysi. Hiin jatkaa yhii eika ole vielii
tayttenyt 40:tii. Sitten on Michel Marie joka jatkaa
tekstianalyysien parissa. On derridalainen semio-
tiikka ja Marie-Claire Ropars, semiotiikka yhdis-
tettyna Derridan perintddn.

Tiimii todistaa siis, ettd monet tutkijat tydskente-
leviit vielii tanaankin semiologisen suuntauksen
puitteissa. Siksi ei pidii ymmiirtliti ajatusta "semio-
logian kuolemasta" - jos minii nyt olen sanonut
sen tai en - kirjaimellisesti. Se tarkoittaa tarkem-
min, ettii semiologia ei eniiii ole nuori suuntaus ja
ettii semiologiasta on tullut yleisesti hyvAksytty il-
mi6. 20 vuotta sitten kaikki olisivat sanoneet esim.
Michel Colinin tdista: "Se on semiologiaa". Tii-
nii[n ei sanota erittelevasti, ette se on semiologiaa.
Sen sijaan sanotaan hiinen tydskenteleviin genera-
tiivisen kieliopin puitteissa. Ts. tutkija nimetaan
sen mukaan, miten hAn - semiologian sistlllti -eroaa muista, Semiologia itse on "taken for gran-
ted". Endii ei voi ajatella: "Hiin on semiologi".
Minun luettelossani on myds Francois Jost ja nar-
ratologia jne.

Koskien viimeistii kysymystii, luulen... etta, uu-
tena suuntauksena voisin nlihdii Deleuzen, todelli-
sena uutena liikkeenii.

Mutta se ei ole kuitenkaan yhteniinen liike?

Liike tai meteori. Jo sanoessani meteori se on ole-
massa. Se on jotakin uutta. Ne tutkijat, jotka ovat
keksineet jotakin uutta semiologian alueella, eivit
ole radikaaleja kuten Deleuze. Hiin on radikaali.
Esim. Colin, joka on painottanut generatiivista se-
mantiikkaa, kuitenkin jatkaa semiologina, kuten
mycis Marie-Claire Ropars, mutta Deleuze on
merkki jostakin aivan uudesta. Hlin on siis ainoa
todellinen uusi lahde, jonka voin nAhdli elokuvate-
oriassa.

Yhteenvetona sanoisin, ettii elokuvasemiologia
jatkuu, mutta - tiitii on vaikea selittaa, on tayty-
nyt niin kuin minii olla mukana liikkeessti alusta pi-
taen - mutta elokuvasemiologian isot periaatteet
on jo lyOty lukkoon. Siksi niita ei voida keksiii
eniiii uudelleen. Se jatkuu tavalla, joka on viihem-
mtin radikaalia ja uutta luovaa, koska keksintci, si-
nansA on jo tehty.

GERTRUD

Niiin lopuksi: mikti on Teidiin suosikkielokuvan.
ne?

Minun on vaikea antaa Teille elokuvien nimiii -mutta voin antaa Teille kiisityksen siitii. Suosikki-
elokuvani: kaikkein ensimmtiiseksi suuret amerik-
kalaiset genre-elokuvat. Voisin vastata amerikka-
lainen elokuva; se voisi olla vastaus. Mutta tasmal-
lisemmin: suuri amerikkalainen genre-elokuva, ts.
lilnnenelokuvat, film noir ja isot musikaalit. Seu-
raavaksi kaksi ohjaajaa: Orson Welles ja Hitch-
cock, mycis kaksi italialaista: Fellini ja Visconti.
Ja sitten elokuva: "Gertrud". Ei Dreyer, -"Gertrud".

THE END
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Matti Lukkarila

VARHAISESTA MYKIIIELOKUVAN
TBORIASTA JA ESTETIIKASTA
Unohdettua keskieurooppalaista
elokuvakirjallisuutta

Elokuvateorian historiaa kasittelevat standardite-
okset ovat kanonisoineet muutamien huippujen
muodostaman teoriajatkumon. Noiden kiirkien vii-
lissii on kuitenkin pienempiii tekijditii, jotka ovat
jiiiineet piiloon huomion kiinnityttyli varsinaisiin
mestareihin. Aate- ja oppihistoriallisessa katsan-
nossa heidiin - ehkii vtihemmiin loistokkaalla -kirjoittelullaan on kuitenkin tietty kiinnostavuu-
tensa. Kun elokuvatiede kirjoittaa omaa teoriahis-
toriaansa, sen perimmtiisenii motiivina on nostaa
esiin ne tutkijat/teoriat, joilla katsotaan olevan sa-

nottavaa aktuellille tilanteelle, nykyhetkelle. Aate-
ja oppihistoriallisessa tarkastelussa liihtdkohta ja
myds nlikdkulma on erilainen. Tavoitteena ei viilt-
tiimatta olekaan tuen etsiminen menneestti nykyi-
sille paradigmoille ja tutkimusstrategioille, vaan
mukana on historistinen tavoite: koettaa kuvata ja
ymmiirtiiii mennlt tutkimus oman aikansa luomas-
sa viitekehyksessii. Ntiin teoriahistoria avautuu
kulttuuriin kyseisen tieteenalan ulkopuolelle.r Tiil-
l6in mielekkiiita tutkimuskohteita saattavat olla
myos tuntemattomat elokuvateoreetikot Victor
Pordes ja Urban Gad. Samantapainen liihtOkoh-
taero tulee eteen esimerkiksi, kun kirjoitetaan fysii-
kan historiaa kyseisen tieteenalan kannalta ja toi-
saalta aate- ja oppihistorian kannalta: edellinen n,ii-

kokulma hylkaii tai ainakin sivuuttaa nopeasti kes-
kiajan maailmanselitykset, kun taas aatehistorialli-
sesti ne ovat mita kiinnostavimpia ilmiditii.

Olettakaamme, etta on olemassa mykktielokuvan
leoria ja estetiikka - siis tiihiinastisen elokuvahis-
torian ehkii selvimmin erottuvan periodin sisAtlii
syntynyt teorian ja estetiikan kokonaisuus, joka
pyrki kuvaamaan silloista elokuvaaja sen saanndn-
mukaisuuksia sekii esittiimaiin sita koskevia esteet-

tisiii normeja. Kauden tArkeimmiksi teoreetikoiksi
on tunnetusti nostettu mm. Miinsterberg, Baldzs,
Pudovkin, Eisenstein, Arnheim ja ranskalaiset
avantgardistit. Heilta ldydiimme nerokkaimmat
ajatukset mykkiielokuvasta. Mutta voisi kuvitella,
etta naiden 'suurten' vtilimaastossa tai 'alapuolella'

on vihemmiin omaperiiisten kirjoittajien ja ehka
jopa epigonien joukko, joiden teksteista on abstra-
hoitavissa aikakaudella yleistyneet kiisitykset myk-
kiielokuvasta. Nimii tekstit saattavat tietenkin olla
kaavamaisia ja suorastaan kliseem2iisiii. Mutta toi-
saalta on myds mahdollista, etta tomu on suotta
laskeutunut jonkin teoksen piiiille, jolloin kanoni-
sointia olisi syytii tarkistaa.

HammastyttavZin suureksi osoittautuu viihiin-
tunnetun2 vanhemman keskieurooppalaisen (piiii-
asiassa saksankielisen) elokuvakirjallisuuden miiii-
rii. Olen kaynyt lapi varsinkin ennen 20-luvun puo-
liviiliii julkaistuja teoksia, jotka ikaan kuin pohjus-
tivat tieta kypsemmiin elokuvahistorian luojille ku-
ten Bal6zsille ja Arnheimille. Kysymys on siis idul-
laan olevasta mykkiielokuvan teoriasta, eriiAnlai-
sesta esihistoriasta.

Esittelen seuraavassa teoksia, joissa ensimmiiistii
kertaa k,iisiteltiin uutta taidetta ja mediaa. Jotkut
naista yrityksistii olivat pohjimmiltaan torjuvia,
mutta niissiikin tehtiin perustavia yleistyksiii koh-
teesta ja nekin tavallaan (negaatioina) rajaavat ky-
symysta varhaisesta mykkiielokuvan teoriasta.
Yleisenii varauksena on tietenkin, etta tassa ei ym-
marreta 'teoriaa' ankarassa mieless:i vaan peh-

meiissA ja laveassa merkityksessA. Ainakin syste-

maattisuuden edellytyksestli tulee tinkiii, koska
jotkut teokset ovat praktisia kiisikirjoja, joista teo-
reettiset ja esteettiset olettamukset ja vaittamat on
poimittava ikaan kuin pinseteillii niikyville muun
tekstin seasta.

Artikkelini lopuksi koetan vetaa yhteen joitain
johtolankoja tarkoituksenani hahmottaa varhaista
mykkiielokuvan teoriaa eli ldytiili vastauksia mm.
seuraaviin, tuona aikana keskeisiksi niihtyihin on-
gelmaryhmiin: ( l) Mika on elokuvan 'olemus', mi-
kh elokuvassa on spesifiii? (2) Mika on elokuvan
suhde muihin taiteisiin? (3) Onko elokuvalla erityi-
nen ilmaisukieti tai -jarjestelmA? (4) Mika on elo-
kuvan 'tarkoitus'?
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Kinoreformiliike

Ensimmliisiii saksalaisia elokuvateoreetikkoja oli
Herman Hifker artikkeleillaan Kinematograph-
lehdessii jo vuosina 1907-08 (Diederichs 1986,
s. 98) sekli useilla teoksillaan, joista tiirkein on Kl-
no und Kunst (1913). H?ifker kuului saksalaisen
porvarillisen iilymyston johtamaan ns. kinorefor-
miliikkeeseen. Se oli kansallinen fraktio, jonka kri-
tiikki perustui klassiseen, idealistiseen taidekiisityk-
seen. Liike ei suoranaisesti kamppaillut elokuvaa
vastaan, mutta osallistui debattiin omien tavoittei-
densa puolesta. Kinoreformistien pyrkimyksenii oli
puhdistaa elokuva kansainviilisesta tdrkysta ja tar-
jota yleisolle korkeampitasoista, kansallista eloku-
vaa. He vastustivat myos elokuvan kaupallistumis-
ta. Vaikka reformistit olivat hyvinkin porvarillisia.
he keskustelivat mm. elokuvan kunnallistamisesta
ja tuotannon osittaisesta valtiollistamisesta. Ensim-
miiinen maailmansota toi tilaisuuden muuttaa elo-
kuvaa ja elokuvapolitiikkaa. Vaadittiin sotilaallista
sensuuria ja makusensuuria. (Heller 1985, s. 99

-101).Htifkerin'reformismi' nlikyy seuraavalla tavalla.
Teoksessaan Kino und Kunsl hiin vaatii, ettii eloku-
va on puhdistettava "latteudesta, liasta, mautto-
muudesta, arvottomasta aistiiirsytyksesta, ennen
kaikkea kaikesta voimientuhlauksesta". Elclkuvan
on tultava "sen takana olevan inhimillisen tahdon,
inhimillisen lciytamisen, ilon ja kiirsimyksen elii-
viiksi ilmaukseksi". Hiifker maarittaa elokuvan
olemusta vertaamalla eliiviii kuvia muihin taiteisiin.
Vaikein rajanaapuri on teatteri, josta elokuvan on
Hiifkerin mukaan erottava. Uutta ja omaa kinema-
tografiassa on, etta se "dokumentaarisella uskolli-
suudella vangitsee, monistaa ja tekee jiilleen niiky-
vaksi (-) todellisten tapahtumien musta-valkoisen
kuvan". Vain tiitii kautta elokuvasta tulee taidetta:
"TAmei on uusi maailma, joka on avautunut meille
siitii lithrien kun kinemarografia tuli todeksi."
(Hiifker 1913, s. 10, l3).3 Htifker haluaa moraali-
selta kannalta vaikuttaa elokuvan sisiiltoon ja nos-
taa sen 'taiteeksi' markkinahuvin yliipuolelle. "Do-
kumentaarinen uskollisuus" on se taikasana, jossa
kiteytyy kinematografian olemus ja jota kautta uu-
distuminen tapahtuu. Hiifkerille tuottivat todenna-
kciisesti piiiinkivistystii ajalle t yypil liset halpahintai-
set ilveilyt valkokankaalla.

Georg Lukrics maaritti samana vuonna (1913)
lehtiartikkelissaan, ett,i "kaikki on mahdollista"
on elokuvan maailmankatsomus (Lukdcs 1978,
s. 144). Hiifkerill:i se on kohteen naturalistinen ku-
vallinen toistaminen. Yhteista on kuitenkin liik-
keen korottaminen olemukselliseksi tekijaksi:

KinemotograJian ctlemuslehttivti ei ole loistao voin
'todellbuutta', vaon ennen koikkea myas rcdellbuutto,
jota ntikdcin muu tekniikka tdi toide ei voi toistaa:
vopqato, vangitsemotonta liiketlci luonnossa ja sen
yksitliskohtaisla rikkautto.
(H2ifker 1913, s. l4).

HSfker nakee liettyja itmictitii, jotka ovat erityi-
sen 'sopivia' elokuvaan - yhteisenA nimittejanaan

"vangitsematon liike luonnossa". Siina on todelli-
suus, jota muut taiteet eiviit pysty esittamAan. Elo-
kuva avaa silmiit "ttille arkipiiiviin ehtymattdmalle
kauneudelle ympiirilliimme" (Ib., s. 33). Tiissii tu-
lemmekin yhteen vanhemman elokuvaestetiikan
keskeiseen kysymykseen. Onko olemassa joitakin
aiheita, jotka helpommin ja tuloksekkaammin an-
tautuvat elokuvalle, ja taas sellaisia, jotka eiviit ole
omiaan tiihZin viilineesecn? Lyhyesti voimme tode-
ta, etta venalaiset lbrmalistit ratkaisivat asian yksi-
selitteisesti: "Ei ole olemassa 'fotogeenisia' niikda-
loja, kasvoja tai esineitZi sellaisenaan" (Kazanskij
1974, s. 72); "Kohteet eiviit ole fotogeenisiii sindn-
sii, fotogeenisiksi ne tekee kuvakulma ja valaistus"
(Tynjanov 1974, s.46). 'Realisti' Kracauerille taas
"on olemassa miiarattyja objekteja, joita voidaan
nimittaa 'lilmaattisiksi', koska ne nayttavet omaa-
van erityistA vetovoimaa median suhteen" (Kraca-
uer 1985, s. 7l). Hiifker tulee siis llihemmiiksi Kra-
caueria kuin formalisteja.

Kinoreformistisen liikken johtavia hahmoja oli
Kondrad Lange (Tiibingenin yliopiston taidehisto-
rian proftssori). Hiinen paateoksensa elokuvasta
on Das kitro in Gegenwart und Zukunft (1920). Ha-
nen kirjansa t ulkoon tiissii esitellyk si ?iArimmiiisenii
esimerkk inii akateemisen sivistyneistdn vaikeudesta
hyviiksyii liikkuvaa kuvaa taiteiden joukkoon.
Langen niikemykset elokuvasta poikkeavat perus-
teiltaan ja intresseiltrizin selviisti muista tiissii kiisi-
telt:ivista (lukuunottamatta Hafkeria) ja ovat [uon-
teeltaan negatiivisina rajatapaus, mutta valottavat
kuitenkin kokonaistilannetta.

Langen mukaan "liikkuva valokuvaus" (Bewe-
gungsphotographie) - joksi han nimittaa eloku-
vaa - ei ole taidetta. Valokuvaan perustuva elo-
kuva ei voi nrekaanisena reproduktiona koskaan
olla todellista taidetta, joka edellyttiiii persoonalli-
suutta. Valkokankaalla niikyvii Iiike luo epiiilemiit-
tii illuusion niin kuin taide konsanaan, mutta tuo il-
luusio ei ole Langen mielest:i taiteellista, koska siita
puurruu luovan yksiloltisyyden jalki. Illuusio liik-
keestii ei ole liikkeen vaikurclmaa ja katsojan "tie-
toista itsepetosta" kuten maalauksessa, vaan illuu-
sio liikkeesta liihestyy luontoa siinii mtiZirin, ettei
katsojan fantasiaa enaa tarvita. (Lange 1929,
s. 57-61).4 Professori Lange pysyttelee vanha-
kantaisen es(etiikan klausuuleissa eikii havaitse, et-
tA elokuva jiirisyttiiii kokonaisuudessaan tuota ra-
kennelmaa. Langen takapajuiset vAitteet tekevat
ymntarrettavaksi, miksi monet mykktielokuvateo-
reetikot ovat pakotettuja niin pitkiiiin todistele-
maan perusasioiden puolesta.

VielA yhdessii ratkaisevassa kohdassa Langella
on varsin poikkeava kanta. Sanan puuttuminen
(mykkyys) langettaa elokuvan hiinen mielestdiin
raakuuteen ja epAlaiteellisuuteen. Sillii esimerkiksi
runoudessa sana on akustisen ulottuvuuden lisiksi
myds hienomman psykologisen motivoinnin kanta-
ja ja tiim,i puuttuu elokuvasta. (Ib., s. 25). Kun lli-
hes kaikki muut tuolloiset elokuvaesleetikot pitavat
sanattomuutta mykkiielokuvan spesifinii taiteelli-
suuden ehlona, niin Lange niikee siind syyn epatai-
teellisuuteen.
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h.ii ;diil;;;. iritvs tovtiiii. jotain {ldl:t^1Ti *
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kuva on uusin mas'o'ile tarjoiltu laji' - Altenloh

"lt;;;;ien 
loukossa analvsoimassa elokuvan

yhteiskunnallisia iunktioita'
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Itivaltalainen elokuvadramaturgia

Itevaltalaisen Victor Pordesin kirja Das Lichtspiel.
Wesen, Dramaturgie, Regie ilmestyi vuonna 1919.
Pordes keskittyy kirjassaan liihinnti dramaturgiaan
ja ohjaukseen. Kuitenkin hln aloittaa elokuvan
olemuksen hahmottamisella. Elokuvan "sielu" on
liike - sekA teknisesti ettii dramaturgisesti. Proji-
soitu kuva itse ei ole muuta kuin liikettii, ja tiilldin
valttamatta mycis sisiillcin olemus on liike. Se mer-
kitsee, etta sisiillollisesti keskeisiii ovat toimivat
persoonat. Taiteellinen elokuva on siis viiistiimiittii
dramaattinen.'Elokuvadraama' tarjoaa silminnAh-
tevaA toimintaa ja esittaa toimivia ihmisiii. Erona
teatteriin on, etta nAyttamOlla vaikuttavat eliviit,
puhuvat ihmiset, kun taas elokuva on mykkiiii ja
perustuu kuvaan. Suuri, projisoitu filmikuva kylla-
kin esittaa katsojalle eleet ja ilmeet paljon havain-
nollisemmin kuin teatteri ja tuo miimiset detaljit
katsojaa liihemmiis kuin teatteri. (Pordes 1919,
s. 338). Tyypilliseen tapaan Pordes rajoittaa aiheen
kasittelyn fiktioelokuvaan. Havaittuaan liikkeen
elokuvan tekniseksi perustekijaksi htin johtaa sen
my0s draamalliseksi ytimeksi, jolloin ihanteeksi
tulee toimintaelokuva.

Elokuvan sisiiisestii arkkitehtuurista Pordesilla
on vankkumaton ktisitys. Rakenteen taytyy pysy-
tellii klassisessa viisiosaisessa jaksotuksessa (ekspo-
sitio, toiminnan kehittely, peripetia, kriisi, loppu).
Se on elokuvassa valttamattdmiimpiiii kuin teatte-
rissa. Jokaisen momentin on oltava osa toiminta-
ketjua. Vain siten taataan jannitteen kasvaminen ja
toiminnan muodostuminen orgaaniseksi kokonai-
suudeksi. "Vain vlilttiimatdn on traagista", kirjoit-
taa Pordes. (Ib., s. 55, 57). Ohjeet piiteviit epiiile-
miittti yhii perinteisen toimintaelokuvan kaavaksi.
Niikyvziksi tulee Pordesin taipumus luiskahtaa elo-
kuvan olemuksen miiiirittiimisesta normatiivisten
mallien luomiseen, mika kylliikiian ei ole hiinen yk-
sildllinen ominaisuutensa vaan yleinen piirre eloku-
vateorian alkuvaiheessa.

Pordesin mukaan elokuvan mykkyys aiheuttaa
sen, etta henkildkuvissa joudutaan pitefymaan
enemman ulkoiseen. Elokuva ei piiiise samaan sy-
viillisyyteen kuin teatteri, jossa sana on apuna. Elo-
kuvan henkil6iden tiiytyy julkituoda luonteensa ul-
koisilla keinoilla, kuten vaatetuksella, asennoilla,
mimiikalla ja ilmeillA. (1b., s. 9-20). Pordes hy-
viiksyy Lukiicsin teesin mykktielokuvasta pinnan
taiteena. HAn tulee lahelle fysionomiateoriaa kiisi-
tellessiiiin mykkiielokuvan nayttelijailmaisua.

Elokuvan vastaanottotapahtumasta Pordes te-
kee merkittaviin havainnon. Htin korostaa katso-
jan alitajuista aktiivisuutta: "HIin (katsoja) punoo
tunteensa kohtauksiin ja konflikteihin mukaan,
lainaa niille sanansa, hiin luo tiedostamatta olevan-
sa koko toiminnassa mukana" (Ib., s. 2l). Katsoja
ikiitin kuin omassa tajunnassaan tuottaa puheen
valkokankaan mykkana virtaaville tapahtumille,
hiin on aktiivinen tietiimiittiiAn.6 Pordesin idea on
sukua Hugo Miinsterbergin hahmopsykologiselle
teorialle, jonka mukaan elokuva on vain pysiihty-
neiden valokuvien toisiaan seuraava vuo, katsojan
tajunta silloittaa yksittiiiset kuvat, ja itse asiassa

koko elokuvan vaikutus perustuu katsojan ali-
tajunnan aktiivisuuteen (ks. Miinsterberg 1970,
s. 24-25). Yhteys on tosin hiuksenohut, sillii por-
desilla kysymys on vain yksittaisestii huomiosta
eikii kokonaisesta psykologisesta teoriasta kuten
Miinsterbergillii.

Vaikka Pordes onkin elokuvan dramaturgisia
siilintcijA muodostaessaan kiinni klassisessa kaavas-
sa, hiin oivaltaa, ettii mykkiielokuvassa mimiikan,
eleiden, liikkeiden ja vartalon "kieli" tuo peliin
mukaan jotakin aivan uutta. Tiimii ikivanha ja ri-
kas, nyt uudellen ldydetty kieli puhuttelee kaikkia
erotuksetta, Baabelin kirous ei koske tata ilmaisu-
tapaa, joka on ymmarrettiivissi kansallisuuksista
huolimatta. Se muodostaa "ainoan todella kaik-
kien ymmdrrettavissa olevan kielen". (Pordes
1919, s. 2l-22). Pordes esitaa yhtena ensimmiii-
sistS elokuvaesteetikoista vertauksen elokuvasta
kielenii, kyllakin vielii varsin kapea-alaisesti. Hii-
nella ajatus kytkeytyy ennen kaikkea mykkiieloku-
van niiyttelijiiilmaisuun, Mtiller-Nass (1986,
s. l8-19) onkin todennut, etta saksalaisessa myk-
kiielokuvateoriassa 'elokuvan kieli' on nakyvan to-
dellisuuden kielta; teoria ei ole lingvistisesti orien-
toitunut. Tiimii sopii niin Pordesin kuin my6s mui-
den esille tuleviin kieli-metaforiin.

Elokuvadraaman tehtava on Pordesin mukaan
tuottaa taiteellinen tayttymys kaipuulle oppia tun-
temaan todellisuuden koko rikkaus heijastamalla
eltimiin demoniaa, tragiikkaa ja mieltii sekii aiheut-
tamalla sita kautta sielulle eettinen, terveellinen jar-
kytys. Vertailu muihin taidelajeihin on miraansa-
nomatonta. (1b., s. 32-33). Sepitteellisellii eloku-
valla on siis mimeettinen ja eettisesti kohottava teh-
tava - aristotelisen klisityksen mukaisesti. Kinore-
formistit eivdt uskoneet 'kinodraaman' olevan so-
velias mihinkiiiin tiillaiseen; Pordesin vakaumus on
toinen. Tosin Pordeskaan ei piiise - luottamuk-
sestaan huolimatta - kovin pitkiille itse viilineen
tuntemuksessa. Sillti vaikka Pordes pitaa vertailua
muihin taiteisiin rurhana, hiin ei onnistu jattamaan
draamateoriaa.

Pordesin kirja on jiiiinyt huomiotta erilaisissa
elokuvateorian historioissa. Kuitenkin siinii on
idullaan joitakin mykkiielokuvateorian kannalta
keskeisiii ideoita. Sen vaikutus varsinkin Bakizsin
teokseen Der sichtbare Mensch (1924) on ilmiselvii.

Ohjaajan opaskirja

Vehan tunnettu henkilO elokuvateorian historiassa
on myOs tanskalainen Urban Gad, joka on ehkii
kuuluisampi elokuvaohjaajana, eritoten Asta Niel-
senin uran alkuunsaattajana.T Gadin kirja Filmen.
Dens Midler og Maal, l9l9 (saks. Der Film -seine Mittelseine Ziele, l92l) on kirjoitettu selkeiis-
ti tekijan/ohjaajan perspektiivistii.8 Gad kay lapi
koko elokuvan tuotantoprosessin alkaen kasikirjoi-
tuksesta, vAlineisti, lavastuksesta ja nayttelijoista
paatyen kuvaukseen ja elokuvan vastaanottoon.
Hiin ei myciskAAn unohda elokuvan taloudellista
mAaraytyneisyytta, eika sosiaalista merkitystii.
Hellerin (1985, s. l7l) mukaan teos on kokonais-
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valtaisuudessaan varhaisen elokuvan tarkein kasi-
kirja. Mutta poiketen useimmista myohemmistti
teoreetikko-ohjaajista Cadin niikdkulma on varsin
kiiytiinnollinen,

Cadin mukaan elokuvan pdAominaisuuksia ovat
mykkyys, varien puuttuminen ja valokuvaukselli-
nen toisto. NiiitA taiteellisia rajoituksia on usein
keytetty hyokkiiyksenii elokuvaa vastaan. Gadin
mielestii elokuvan taiteellisen arvon asettaminen
kyseenalaiseksi tasta laht6kohdasta on yhta miele-
tontii kuin olisi kieltaa hiilipiirrokselta sen taiteelli-
nen arvo siksi, ettei se ole viirillinen. Oman teknii-
kan rajoitusten ylittaminen ei ole minkAiin taiteen
velvollisuus; "aihetta pitaa kasitellii niin, ettei
mykkyys ole puute vaan ennemminkin viiline" tun-
nelman luomiseen. (Cad 1921, s. ll-12). Gad
esittaa teesin, josta tulee sittemmin 'kypsiin' myk-
kiielokuvateorian ja -estetiikan piiiiargumentteja
(BaLizsilla, venriliiisillii formalisteilla, Arnheimit-
la). Mykkaelokuvan olemus on sen 'puutteissa',
jotka tulee kohottaa taiteellisen tydn vilineiksi.

Elokuvan ilmaisukeinoista Cad pohdiskelee mm.
liihikuvan ominaisuuksia ja kaytrda. Mikali halu-
taan korostaa jotakin yksittaista otosta, esimerkik-
si painottaa kahden ihmisen valista dramaattista
hetkeil, kaytetaan liihikuvaa, vaikkapa kasvoista,
kiidenliikkeestti tms. (1b., s. 127). Cad lienee ollut
ensimmiiisten joukossa tuomassa sanoiksi tata lahi-
kuvakoodia. Elokuvahistoriassa se on ollut ehkii
kumoamattomimpia siiiintojii (ia kuitenkin on ky-
symys vain sopimuksesta).

Nayttelijantydstii elokuvassa Cad kirjoittaa pit-
kaan. Mykkyyden vuoksi erityisen tarkeiiii eloku-
vassa on oikeiden tyyppien valinta.e Esiintyjien ul-
koinen olemus on tarkea valintakriteeri. Sen sijaan
virheellinen oletus on, ettii elokuva tarvitsisi suuria
eleitii ja ilmeitA. Gad varoittaa: teatterinaytrelijan
on opittava liikkeen hallinta tullessaan elokuvaan,
jossa riittaii pelkkii sormen koukistus, pliiinheilau-
tus tai jopa vain maarAtty katse. Esimerkiksi ilmei-
den, jotka liittyviit mykkaiin dialogiin, tulee olla
varsin pieniri, liihes huomaamattomia. (Ib., s. 133,
149-150, 158). Tiillaista tekstiii kirjoittaa eloku-
vaohjaaja Cad, joka vuorovaikutuksessa Asta
Nielsenin kanssa vei elokuvandyttelemistri monia
askelia eteenpilin. Toeplitzin mukaan juuri Nielsen
ymmiirsi elokuvan tarvitsevan pidattyvampaa nayt-
telemistyylia kuin tearteri. Nielsenillii oli kyky il-
maista koko tunneskaala pienella yksityiskohdal-
la - kiidenliikkeellii tai huulten yhteenpuristami-
sella. Siiiisthviiisyys liikkeissA ja mycis mimiikassa
johtivat teatraalisuuden kumoutumiseen, yksinker-
taisuuteen ja uskottavuuteen. (Toeplitz 1975,
s. 73). Cadin ja Nielsenin praktisessa elokuvatyds-
sAiin tekemii havainto ntiyttelijiityon erilaisuudesta
teatterissa ja kameran edessii oli pohjana Gadin
kirjan ohjeistolle. Niiyttelijiit, jotka menestyivat
rampin takana, eivait valttamatta olleetkaan va-
kuuttavia kameran objektiivin suuntautuessa hei-
hin. Elokuva vdlineenii vaati erilaista nAyttelijiiil-
maisua. Kun vertailukohdaksi otetaan Langen idea
'originaalitaideteoksesta' ( = nlyttelijaintyd), niin
nAhdiiiin, etta Cad ymmArsi jo hyvin pitktille elo-
kuvan suvereniteetin.

Gad pohtii, mihin perustuu elokuvan suuri veto-
voima ja suosio kansan keskuudessa.

Mit(i sitten yleb1 etsii elokuvista? Lievitystti tyydyttd-
mtittdmiille kaipuulle, joto eldmd ei ole tdytt(inyt, mut-
ta joka elokuvan vorjomoailman koutto pitd(i hetken
ajan yllti ekimciti illuusiobsa.
(tb., s.274).

Elokuvan varjomaailma on illuusioiden hetkel-
listii lepatusta. Murta ei ainoastaan sitii. Yleiso ei
tahdo niihdii eniiii kuninkaita haarniskoissa ja tri-
koissa kuten teatterissa vaan "modernin ihmisen".
"Kansa tahtoo niihdZi itsensii ja eliimiinsii naytelty-
nii (abgespielt)" (Ib., s. 216). Elokuva on siis illuu-
sioiden valtakunta. Mutta se tarjoaa myds mahdol-
lisuuden modernin ihmisen peilaamiseen. Tiissii on
salaisuus elokuvan massasuosioon. Gad oivaltaa
elokuvan kaksiulotteisuuden unelmien ja kuvitel-
mien toteutumana ja toisaalta realistisena oman
ajan peilaamisena.

Gad nZikee elokuvalla kuitenkin viel?i suurem-
man tehtavan: koota hajotettu ihmiskunta j[lleen.
Elokuva voi olla "yhdistiivii voima", joka osoittaa
sokean vihan toisistaan vieroittamille kansoille, et-
ta myOs "tuollapuolen rajojen eliiii ihmisiii, jotka
kiirsiviit ja rakastavat"; elokuvan naiivit toiminnat
herattavat ymmartamystii yleistii ihmislyttA koh-
taan ja osoittavat erot kansojen viililla viihiiisiksi
(1b., s. 283). Gadin teos on kirjoitettu heti ensim-
mriisen maailmansodan jalkeen ja sita kyllastavat
suuren kaaoksen synnlttamat toiveet. Hiinelle elo-
kuva on kansainviilisen ystavyyden ja yhteisty0n
lahettilas. Mykkiielokuva'puhuu' kansainviilistii
kielta, mika jo siniinsii on omiaan liittamaan yh-
teen juoksuhautojen uurtamaa maailmaa. Eloku-
vaan uutena mediana kohdistettiin siis hyvin laajo-
ja utooppisia odotuksia.

Urban Gadin teos on detaljeihin meneva ohjekir-
ja, mutta muassa on kuitenkin teoreettisia yleistyk-
sia elokuvasta, sen ilmaisukeinoista, sen suhteesta
muihin taiteisiin ja elokuvan 'rehtavasta'.

Elokuvan sielu

Walter Bloem nojaa kirjassaan Seele des Lichtspiels
(1922) Pordesin ja Gadin kehitelmiin mutta ennen
kaikkea Langeen.r0 Bloemin paateesi on, etta elo-
kuva on tunnetaidetra, joka esittaa "Cefiihl durch
Ceste" eli tunteita eleiden kautta. Elokuva mykkii-
nii ilmaisumuotona on ennen kaikkea aistimellista
taidetta; mimiikka herattaA eloon alkuihmisten kie-
len. Elokuvan menestys onkin selitettiivissii ihmi-
sessa asuvista alkuvaistoista. Elokuva on "maatai-
detta" (Erdkunst) ja ei pysty koskaan - kuten ei
musiikkikaan - auttamaan eettisten tai ihmishen-
gen ongelmien ratkaisemisessa. Elokuvan henkistii-
minen on turhaa tyota. Elokuva on konkreettista ja
maanliiheistii: se kytkee ihmisen vahvemmin kuin
mikiiiin taide ympiiristodn. Siksi luonnolla on eri-
tyisasema - sen tulee "niiytellii mukana", maise-
malla on jopa kasvot. (Ks. Bloem 1922 passim.).
Voitaisiin todeta, etta Bloem niikee elokuvalla eri
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funktion kuin esimerkiksi kirjallisuudella. Elokuva
on alkukantaisempaa ja ei pysty operoimaan 'kor-
keammalla' tasolla kuten eettisten ongelmien paris-
sa. Bloem ottaa tietoisesti viilimatkaa Pordesiin,
joka antaa elokuvalle tehtavaksi eettisen jarkytyk-
sen tuottamisen. Bloemille elokuva on epiiintellek-
tuaalista, emotionaalisesti vaikuttavaa taidetta.
Miljodn erikoisaseman tZissii "maataiteessa" hAn
kiteyttaa teravasti (Bal:izs kirjoittaa mycihemmin,
ettii luonnolla ja esineillii elokuvassa on fysiono-
mia).

Elokuvan ilmaisullisista puutteista Bloemilla on
kirkas kiisitys. Stereoskooppisen, ulotteisen kuvan
kehittaminen on myonteinen asia, samoin kuin vii-
rillisyyden mahdollinen tulo, mutta mykkyys on
elokuvan taiteellisuuden ehdoton edellytys. Bloem
kirjoittaa yksiselitteisesti: "Elokuva ei pysty toista-
maan aanta ja sanaa: jos se tahtoo pysya taiteena,
taytyy sen tietoisesti ja vapaaehtoisesti torjua mo-
lemmat." (1b., s. 30). Mykkiielokuvan teoreetikot
todistelivat, etta mykkyydestiiiin huolimatta eloku-
va on taidetta ja ettii juuri sen takia se onkin taidet-
ta. Tama elokuvan ominaisuus, joka ensin vaikutti
puutteelta, korotettiin valttamattdmaksi ehdoksi ja
samalla suljettiin ovi median mahdolliselta muuttu-
miselta. l9l0- ja 20-luvun elokuvateoria oli tietoi-
sesti my k kdelokuvan leoriaa.

Bloem erottaa toisistaan'kulttuurin' ja'sivilisaa-
tion'. Kansalla kokonaisuudessaan ei ole Bloemin
mukaan kulttuuria, vain parhaimmat ja jaloimmat
yksildt kykenevat tuottamaan kulttuurisia arvoja.
Vain "oikeinkaytettyna" ja "oikeiden ihmisten"
kiisissii elokuva pyst)ry tiillaiseen suoritukseen.
Mutta varmaa on: "elokuva on erottamattomassa
yhteydessliiin tekniikkaan jiilleen kerran askel pois
kulttuurista, askel kohti sivilisaatiota" (Bloem
1922, s. 184). Kuitenkin tata virtaa vasten uiminen
olisi typer?iii. Seuraavien vuosisatojen tehtavA on
kulttuurin ja sivilisaation sovittaminen. Elokuva
parhaimmillaan on "mahtava merkki siita, etta te-
mii sovittaminen tulee onnistumaan" (Ib., s. 185).
Vastakkain ovat 'henki' (kulttuuri) ja tekniikka (si-
vilisaatio). Asetelma muistuttaa vahvasti vuosisa-
dan alun konservatiivisia historiaklisityksi2i (Speng-
ler). Bloem lopulta kuitenkin pakottautuu hyviik-
symaan teknisen elokuvan (vastaavalla tavalla kuin
toinen kulttuuripessimisti Egon Friedell vuonna
1912 (ks. Friedell 1978)) epiilyistiiiin huolimatta.
Kun Cad ndkee elokuvan kansojen v5lisenii yh-
teenliittajanA, niin Bloemkin terastaa katsettaan ja
niikee kaukana tulevaisuudessa kulttuurin ja sivili-
saation sovittamisen mahdollisuuden. - Varhai-
seen mykkdelokuvateoriaan kuuluivat tAmlinkaltai-
set laajat yhteiskunnalliset ja kulttuuriset visiot
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(oista ehkii huikein avautui sittemmin Bakizsin ky-
niin kautta).

Miimisiii opetuksia

Systemaattinen opas- ja harjoituskirja mykklelo-
kuvan niiyttelijoille on Oskar Diehlin Mimik im
Film (1922). Aiheena teoksessa ovat mimiikka ja
gestiikka, mutta niiden perustana on kuitenkin joi-
takin elokuvateoreettisiksi luonnehdittavia kasityk-
siii, jotka liittyvat niiyttelijiiilmaisuun elokuvassa.

Koska mykkiielokuvassa n6yttelijalla on kayt0s-
siiin vain puhtaan visuaaliset keinot, hiinen ilmai-
suviilineensti ovat fysionomia ja liike. Kasvoillaan
jokaisella ihmisellii on maaretty kokonaisilme, jo-
ka on yhteydessii ihmisluonteeseen. Tiimti ilme on
stabiili ja se on enemmiin tai viihemmEn selkeii,
mutta voi olla myds ristiriitainen. Sielullinen tunte-
mus saattaa muuttaa ttitii ilmetti joksikin toiseksi,
kunnes lopulta fysionominen perusilme palautuu
kasvoille.

Alles seelische Erleben, alle Empfindungen, die riber
uns kommen, sind mehr oder minder stark von physio-
gnomischen Ausdriicken begleitet. Die Ausdrucksfri-
higkeit auf die hdchsrc Hahe zu bringen, abo mit dem
Gesichte sprechen zu kdnnen bt Soche des Filmschau-
spielunterrichts.
(Diehl 1922, s. 10)

Diehlin teos on kiiytiinndllinen, mutta niytteli-
jtille suunnattujen ohjeiden taustalla on fysio-
nomiateoria kuten monella muullakin mykktielo-
kuvasta kirjoittaneella. Fysionomiateorialla on hy-
vin pitki historia juuri liinsimaisessa aatehistorias-
sa ulottuen aina Aristoteleeseen asti.rr l70o-luvulla
kiinnostuksen Euroopassa heriitti Lavater fysio-
nomisilla tutkimuksillaan. Taman vuosisadan alus-
sa taas ilmestyi lukuisia aihetta k2isittelevia teoksia
(kirjoittajina esim. Ludwig Klages, Hugo Kruken-
berg), jotka innoittivat elokuvateoreetikkoja.

Mykkiielokuvan tutkijat pitiviit elokuvaa koros-
tetusti fyysisenli pinnan taiteena, jossa nAyttelijan
oli saatava sisiiiset emootiot ja ajatukset niiklviksi
mimiikan ja gestiikan avulla. Niiin se vaikutti suo-
ranaiselta fysionomiateorian sovellutukselta. Pe-
rusajatuksena tassa teoriassa on, etta ihmisen sisiii
sen ja ulkoisen viilillii on tietty yhteys: sisZiinen hei-
jastuu tai kuvautuu ulkoiseen olemukseen. Ihmisel-
lii on kiinteii fyysinen rakenteensa ja sen lisiiksi
muuttuva ilme ja liikehdintA. Edellinen on stabiili,
jiilkimmiiisen vaihdellessa. Fysionomistien mielestii
molemmat niisth kuvastavat ihmisen luonnetta ja
persoonallisuutta ilmeilyn riippuessa enemmiin het-
kellisestii mielialasta. Neuvostoliittolainen Michail
Jampolski (1986) on mielenkiintoisesti nostanut fy-
sionomiateorian uudelleen esiin elokuvasemantii-
kan yhteydessii. H5n tulkitsee kasvoja elokuvassa
"teksteinii". Kasvot ovat kuin palimpsesti, joilla
sekoittuvat sekii sisiiiset tuntemukset etta reagoin-
nit ulkoiseen. Kasvoilla niikyvii ei siis ole vain sisiil-
tii ulkoiseen kulkevaa vaan myds vastausta ulkoi-
seen iirsykkeeseen. Diehl lienee vaikuttanut Balez-

siin, joka on tunnetuin fysionomiateorian esittiijii.
Teoreettisessa katsannossa ei Diehlin teoksessa

ole juuri muuta kiinnostavaa kuin fysionomiateori-
an soveltaminen. H5n ei pohdi niiyttelijiiilmaisun
ohella muita elokuvan erityispiirteitii.l2

Stindt ja elfivflt kuvat

Georg Otto Stindtin Das Lichtspiel ols Kunstform
ilmestyi vuonna 1924. Kirjan alaotsikkona on lu-
paavasti Die Philosophie des Films, Regie, Drama-
turgie und Schouspieltechnrk, mutta mikiian perus-
teellinen esitys se ei silti ole.

Stindt on vakuuttunut siita, etta elokuva on uusi
taide, mutta hiin varoittaa nostamasta elokuvaa
"ylitaiteeksi", joka ei eniiii olisi verrattavissa mi-
hinkaan muuhun taiteeseen:

Tosiasiassa pitiiti elokuvataileella olla muotolokinsa,
kuten jokaisella toisella toidemuodolla ennen sitii, ja
kaikki yritykset nostao se ylitaiteeksi, lakien pilkkaa-
j oksi, ovat mielettdmid j a pddmdiirtit tdmiii.
(Stindt 1924, s.5).

Stindt ldytaa tuollaisen spesifin muotolain elo-
kuvalle: "toiminta (pantomiimi+rytmi):vaiku-
tuskokonaisuus" (Ib., s. 25). Nayttelijantyon ja
visuaalisen rytmin luoma toiminnallinen kokonai-
suus on se, mikA vaikuttaa katsojaan. Maksiimia
voi pitiiii nerokkaana tai tylsana - kiinnostavinta
tiissti kuitenkin on, etta ylipiiiinsti yritettiin tiivistiiti
sanoiksi moinen laki. Se oli tyypillistii mykkiielo-
kuvan teorialle ja estetiikalle.

Stindtille elokuva on sekii kansainvtilinen ett5
kansallinen ilmid. Kansainviilinen se on, koska se
perustuu "maailmankieleen" eli eleiden ja liikkei-
den viestintliin, jota ymmiirrettitin niin Lontoossa,
Valparaisossa kuin Kalkutassakin. Kansallisena
kauppatavarana se muuttuu myds kansainviiliseksi
kuten kaikki muutkin tavarat. (Ib., s. 31-32, 36).
Hellerin mukaan Stindtin syvtillisyys on ymmar-
ryksessii, etteivat taide ja markkinat ole vastakoh-
tia elokuvan suhteen: elokuva on sekii taidetta etta
tavara. Itse asiassa hiinen kirjansa tavoitteena on
kuitenkin saksalaisen kansallisen elokuvan vahvis-
taminen ja kohottaminen. (Heller 1985, s. 212).

Elokuva ja musiikki rytmisina ilmidinA ovat
maailmankansalaisia; ne yhdessii muodostavat
maailmankielen, joka "on silloittanut ihmiskun-
nan henkisten saarekkeiden viilisen kuilun" (Ib.,
s. 52). Stindt kuten monet muutkin mykkiieloku-
van teoreetikot uskoo elokuvan kansoja yhdistii-
viiiin voimaan. Nimenomaan uuden viilineen elii-
vdittama ja uudelleen kayttodnottama liikekieli he-
rAttiiii optimismin. Niinpii Stindtkin suhtautuu
kielteisesti mahdolliseen iiiinielokuvaan, joka on
"pohjimmiltaan taka-askel", koska se merkitsee
luopumista kansainviilisyydestii. Virielokuva ja
kolmiulotteisuus eiviit ole htinelle ongelmia. (Ks.
ib., s. I l2-ll4).

Kirjoittaessaan mimiikasta, joka valkokankaalla
piiiisee voimakkaammin esiin kuin teatterissa,
Stindt tulee liihikuvan kiisitteeseen, mutta jattaa
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kehittelyn kesken (ks. ib., s. 98-99). Yhdessii asi-
assa Stindt nayttaa olevan aikaansa edellA. Hiin ni-
mittain tutkii elokuvan rytmin kehitystii laskemalla
otoksien miiiiriiii ja pituuksia kohtauksessa. Hiin
piiiityy tulokseen, etta trendinii elokuvakerronnas-
sa on selvtisti otoksien maaran kasvu ja pituuksien
lyhentyminen. (Ks. ib., s. 86-87). Vastaavantyyp-
pist?i kvantitatiivista metodia kelttaa usein nyky-
saksalainen elokuva-analyrysi.

Stindt on pohjimmiltaan vanhan, idealistisen es-
tetiikan kannalla, vaikka ymmiirtaakin jo jotain
elokuvan tuomasta kumouksesta. (Heller 1985,
s. 213).

Mykkiielokuvan teoria ja estetiikka?

Olen poiminut tahan joitakin mielestiini keskeisiii
asioita kohteena olleesta keskieurooppalaisesta elo-
kuvakirjallisuudesta vuosilta 1913-24. Kaiken
kattava analyysi ei ole ollut tarkoituksena. Kiisitel-
lyt teokset ovat elokuvahistoriassa jAiineet esimer-
kiksi Baliizsin ja Arnheimin julkaisujen varjoon.
Mitaan epiioikeudenmukaista syrjiiyttiimistii ei ole
kuitenkaan tapahtunut. Niimii teokset loivat kas-
vualustaa mydhemmiille kirjoittelulle, jossa epiiile-
miittd taidokkaammin ja syviillisemmin haltuun-
otettiin elokuvaa. Perehtyminen yllaolevaan kirjal-
lisuuteen tekee kuitenkin selvZiksi, etteivat Baliizsin
ja Arnheimin klassikon aseman saavuttaneet tut-
kielmat suinkaan olleet vailla edeltajia ja pohjus-
tusta.

Lopuksi voidaankin kysyii, onko mahdollista
edellisen perusteella hahmottaa varhaista mykkii-
elokuvan teoriaa ja estetiikkaa? Minklilaisia yhdis-
tavia tekijdita aineistosta on ldydettiivissA? Olen
erottavinani ainakin puolenkymmenta yhdistavaa
elementtizi ja nlikokohtaa.

(1) Essentialismi. Uskottiin, etta elokuvalla uutena
viilineenii ja taiteena on 'olemus' tai spesifi ydin
('henki' tai 'sielu'), joka on abstrahoitavissa esiin
ja ilmaistavissa muutamin sanoin. Tuloksena oli
lauseita kuten "elokuva on liikettii", "mykkyys on
elokuvan taiteellisuuden perusehto". Taustalla oli
saksalaisen idealistisen filosofian olemuksen kate-
goria, joskaan siH ei filosofisesti perusteltu naissa
teoksissa. Olemuksen maarittaminen pyrki saman-
tien muuttumaan normatiiviseksi ohjeistoksi siita,
millainen elokuvan pitiiisi olla. Elokuvan teoria ja
normatiivinen estetiikka liukuivat padllekkiiin ei-
viitkii olleet erotettavissa toisistaan.

(2) Mykkyys elokuvan taiteellisuuden ehtona. Se
mita elokuvan vastustajat pitivat puutteena ja ra-
joituksena, nostettiin taidelajin omaperiiisyyden
perustaksi.'Puute' nahtiinkin primaarina ilmaisu-
keinona. Jo varhaiset mykkiielokuvateoreetikot ot-
tivat kantaa myos aaneen, jonka tiedettiin olevan
tulossa. Suhtautuminen oli torjuvaa.

(3) Nnyttelijnkeskeisyys. Muista taiteista vaikein
rajanaapuri oli teatteri. Pyrittiin erottumaan siita
ja osoittamaan elokuvan itseniiisyys. ErAiinlaiseksi
ydinkeisitteeksi muodostui pantomiimi, jonka avul-

la yritettiin kuvata eroa elokuvanalttelemisen ja
puheniiyttiimollii esiintymisen valilh. Niinpii
useimmissa tassa analysoiduista teoksista pysah-
dyttiin eriiiinlaiseen niiyttelijateoriaan. Muun elo-
kuvailmaisun kasittely jiii liihes olemattomaksi,
mutta mimiikan korostamisen kautta liihestyttiin
jo esimerkiksi kasitetta 'lahikuva' (erityisesti Ur-
ban Cad).

(4) Fysionomiateoria. Kasitettiin, ettii elokuva on
ennen kaikkea ntikyvtiii pinnan taidetta, jossa niiyt-
telijantyolla oli mykkyydestii johtuen aivan erikoi
nen luonne. Niiyttelijciiden typologia, ilmeily ja
eleet saivat suuren painoarvon. Fysionomiateoriaa
sovellettiin elokuvaan varsin yleisesti mutta ei ko-
vin perustellusti.

(5) Niikyviin todellisuuden kieli. Esitettiin metafora
elokuvasta kielenii. Silla viitattiin nliyttelijiin elei-
siin ja ilmeisiin sekii jossakin tapauksessa mycis esi-
neiden ja milj66n 'kieleen' ("luonnolla on kas-
vot"). Kysymys ei ollut lingvistisestli teoriasta.

(6) Elokuva maailman yhdistiij:inii. Monet esillii ol-
leet varhaisen mykkiielokuvan tulkit niikiviit eloku-
valla 'tehtiiviin'. Eleita, ilmeita ja liikkeita hyddyn-
tiiviiii mykkiielokuvaa pidettiin kansainviilisenii
kielenii, joka loisi siltoja kansakuntien viilille ja yh-
distiiisi rikkonaista maailmaa. Vahva optimismi ja
luottamus mediaan syntyi ensimm2iisen maailman-
sodan jiilkeisissii tunnel missa.

Huomautukset:

l. Aate- ja oppihistoriallisesta n?ikdkulmasta lisiiA
ks. Manninen (1988).

2. Keskeisiii tutkimuksia aiheesta ovat Koebner
(1977), Heller (1985) ja Diederichs (1986) seka Kae-
sin (Hrsg., 1978) erinomainen kirjoituskokoelma
esipuheineen.

3. Tosin erliiisszi toisessa kohden Hafker (1913,
s. 45) suosittaa elokuvantekij<rille "zunlichst an
Stoffe zu denken, deren Wirkung auf dem Ineinan-
derflechten von Wirklichkeit und Unwirklichkeit
besteht. Vor allem also Miirchen und Zauberpos-
sen!"

4. Mielenkiintoista on, etta MUnsterberg (1970) jo
vuonna l9l6 osoitti liikkeen elokuvassa (liikkumat-
tomat kuvat periikkiiin kankaalla) perustuvan kat-
sojan tajunnan aktiivisuuteen.

5. Lange (1920, s. 93) kirjoittaa: "Ainoa mihin
voidaan pyrkiti, on, etta kehitetaan niita vahaisia
taiteellisia mahdollisuuksia joita siinii (elokuvassa)
on ja etta viihde-elokuvalle annetaan sisiiltd, joka
ei vaikuta suoranaisesti demoralisoivasti tai ma-
kuaturmeltavasti." Lange on huolissaan mm. siita,
etta elokuvasalit pimennetehn totaalisesti, jolloin
yleiscl saattaa villiintyA sopimattomuuksiin. Seksie-
lokuvat ovat omiaan suorastaan toimimaan prosti-
tuution esikouluna - taiteen ja bordellin viilille on
voitava vetiiii raja, hain huudahtaa, (1b., s. 24-
25). Professoriparalla riitti huolenaiheita. Kontrolli
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oli ulotettava kaikkialle, my6s vastaanottotapahtu- si:. Filmihullu 8/1987
maan.

6.'fefi ajatusta on esitellyt Lcihikuvassa Sihvonen
(1987, s. 115-ll6).
7. Peter Urban Gad (1877-1947) oli alunperin am-
matiltaan journalisti ja dramaturgi. Elokuvaan hiin
tuli skenaristiksi, ohjaajana hiin aloitti vuonna
1910. Useimmat elokuvansa hiin teki Asta Nielse-
nin kanssa, joka oli htinen vaimonsa, Gad ty6sken-
teli seki Tanskassa ettA Saksassa. Kokemuksiensa
perusteella hin kirjoitti kirjan, joka julkaistiin en-
sin tanskaksi ja pian myds saksaksi.

8. Gad on ensimmiisii ohjaajateoreetikkoja, ellei
perliti ensimmiiinen komeasta nimistdstli (esim.
Pudovkin, Eisenstein, Godard, Pasolini, Tarkovs-
ki). Taiteilijan luoma taideteoria ja julkilausuttu
estetiikka muodostaa tavallaan erityiskategoriansa
teorian ja estetiikan sisiillii.

9. Gad antaa huvittavan yksityiskohtaisia ohjeita
mm. siita millaiset elokuvasankarin kasvot tulee ol-
la: "Lujaluonteiset, melkoisen leveAt kasvot saan-
ndllisine piirteineen ja lujarakenteinen piii, jonka
muotoja ei niie vaan aavistaa, ovat soveliaimmat."
(Gad 1921, s. 136). Korostaessaan tyyppien valin-
nan tarkeytta Gad on Iiihellii fysionomiateoriaa,
jota myohemmin Oskar Diehl kehitteli, ja jonka
Baliizs esitti varteenotettavimmalla tavalla.

10. Walter Bloem d.J. teki ensimmliisen taidetie-
teellisen viiitdskirjan elokuvasta Saksassa (Das
Lichtspiel als Gegestand der tisthetischen Kritik,
Tilbingen l92l), tohtoroituminen tapahtui Konrad
Langen ohjauksessa (Heller 1985, s.218).
11. Fysionomiateoriasta katso lisiiii Evans (1969).

12. Kuin ohimennen Diehl(1922, s. 72-73) esittaa
ajatuksen katseesta. Elokuvan vastaanotossa on
vain yksi silmiin sijaintipaikka toisin kuin teatteris-
sa, jossa kukin katsoja on eri asemassa naytta-
m66n. Elokuvassa kamerair okulaarin asema ja
katsojan katse ovat yksi ja sama.
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