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Johdanto 

Tavallinen kieli on ihmeteltävä 
viestinnän väline. Sillä voidaan 
esittää elegantisti ja täsmällisesti 
Aristoteleen määritelmät ja Witt­
genstemm pelkistävä logiikka. 
Mutta yhtä lailla sillä on merkitys­
tä muodostavaa voimaa Lenny 
Brucen rivouksissa ja Monty Pyt­
honin ja Marx-veljesten haistatte­
levassa huumorissa, joihin kaikkiin 
kuuluu etääntyminen kielen ja 
maailman välisen yksinkertaisen 
vastaavuuden ajatuksista. 

Jokapäiväisissä semioottisissa 
ilmiöissä on niissäkin samaa jousta­
vuutta. Lontoos·;;a on parhaillaan 
käynnissä hyvän tekeväisyyska m pan­
ja, ja kampanjassa käytetään julis­
tetta, jossa näkyy nuori kurjasti 
pukeutunut tyttö. Tyttö istuu pat­
jalla paljaslattiaisessa huoneessa. 
Valokuva sinänsä ei ole merkittä­
vaa, vaan sen alla oleva teksti, 
joka sanoo, että /tämä valokuva 
ei ole näytelty/. Tällöin tietenkin 
oletetaan semioottisesti kohtalaisen 
kouliintunut yleisö, joka voisi suh­
tautua varauksin valokuvan sisäl­
tämään informaatioon köyhyydestä. 

J 

Mutta vaikka valokuva vms1 aivan 
hyvin olla aito (siinä mielessä, 
että kuvaaja olisi voinut yksinker­
taisesti mennä taloon ja tavata 
sieltä tytön), on selvää, että tiet­
tyjä tekniikoita käytettiin muunta­
maan kuva köyhyyttä koskevaksi 
väittämäksi. Esimerkiksi: valokuva 
on rakeinen suurennos mustavalkoi­
sesta polaroidista eikä kiiltävä 
täysvärikuva. Värin niukkuutta 
ja kuvalaadun puutteita on käytetty 
merkitsemään elämäntavan köyhyyt­
tä. Mutta markkinointitoimisto 
oletti, että suuri yleisö suurin 
piirtein tietää, mitä heillä on mie­
lessään, eikä voinut siksi luottaa 
valokuvan itsensä ilmaisuvoimaan. 
Valokuvan voimaa ilmaisuvälineenä 
heikennettiin käyttämällä sitä selit­
täviä sanoja; mutta sanat olivat 
välttämättömiä vakuuttamaan yleisö 
kuvan aitoudesta. 

Semioottinen taidokkuus ei 
ole yksinkertaisesti television tuot­
taman, nykyaikaisten tiedotusväli­
neiden kyllästämän yleisön funktio, 
ei myöskään köyhyyden tapaisten 
poliittisesti ja moraalisesti kiistan­
alaisten kysymysten funktio. Eräs 
äskettäin televisiosta katsomani 

varhainen Frank Sinatra -elokuva 
alkoi laululla "Miksi pitää olla 
aloituslaulu?". Laulun sanat totesi­
vat, että laulajat olivat tympeyty­
neet aloituslauluja laulaviin amatso­
niblondeihin; tietenkin laulajat 
olivat itse amatsoniblondeja. Ja 
kun höristin korviani saadakseni 
selvää laulun lopuista sanoista, 
kuulin säkeet siitä, miten tympeää 
onkaan höristää korviaan kuullak­
seen aloituslaulujen sanat. 

Niinpä on selvää, että monet 
sen arkipäivän semioott-isen ympä­
ristön piirteet, jossa elämme, edel­
lyttävät meiltä korkea-asteista 
tulkinnallista hienostusta. Ja se 
merkitsee, että tuon ympäristön 
teoreettisen tarkastelun tulee olla 
vastauksessaan yhtä joustava kuin 
ympäristö itsessään on. Sen on 
otettava huomioon merkkien prag­
maattinen vastaanotto siinä kuin 
merkkien koodaaminen; snna on 
oltava tilaa niin väärinymmärtämi­
selle kuin selvälle käsittämisellekin; 
sen on eriteltävä, mitä ihmiset 
tekevät merkeillä samoin kuin 
mitä merkit tekevät ihmisille; 
ihmiset eivät toisin sanoen yksin­
kertaisesti vain puhu lauseita tai 
käytä yhtä asiaa osoittakseen tois­
ta, he käyttävät merkkejä väittääk-
seen, käskeäkseen, kysyäkseen, 
suostutellakseen jne. Merkeillä 
ylimalkaan on retorinen funktio. 
On otettava varteen myös, että 
merkit ja symbolit viittaavat sekä 
tiedottomaan että yhteiskunnallisiin 
ja poliittisiin rakenteisiin, luovat, 
jäytävät ja heijastavat niitä. Ne 
ovat usein tekemisissä ääritilantei­
den (kuoleman, tuhon tms.) kanssa, 
ja siksi niiden erittelyn näkökulma­
na on oltava, miten edistämme 
itsemme ja olemassaolomme ym­
rnärtäm istä. 

Tämä tarkoittaa, 
erittelyn oppialojen 
psykoanalyysista tai 

että merkkien 
- olipa kyse 

sisällön eritte-

lystä on käytettävä hyväkseen 
muiden oppialojen oivalluksia ·ja 
tuloksia. Valitettavasti vain merkis­
tä on tullut pikemmin teoreettisen 
politiikan taistelutanner kuin oppi­
alojen yhteensovittumisen lähde. 
Tämä pitää erityisesti paikkansa 
brittiläisestä tilanteesta, jossa 
on kaksi viestimien erittelyn pää­
virtausta: yksi on joukkoviestinnän 
tutkimuksen traditio, toista voitai­
siin kutsua laveasti siksi kinosemio­
logiaksi, joka sai alkunsa 70-luvun 
alkupuolella ja keskittyi &reen-leh­
teen. 

Vaikka kumpikin tarkastelutapa 
askarteli samojen ydinongelmien 
kimpussa - nimittäin: tekijän asema 
tekstien tuotannossa ja tulkinnassa, 
mediatekstien konstituution luonne 
ja yleisön/lukijan rooli tulkintapro­
sessissa - ei teoreettisten positioi­
den välillä ollut eikä ole juurikaan 
vuorovaikutusta. Kinosemiologit 
ajattelivat, että mikä hyvänsä 
yritys tuottaa kovaa analyyttista 
tietoainesta sisältölohkaista kaven­
taa merkintäprosessin moniarvoista 
ja mutkikasta todellisuutta ja niin 
muodoin supistaa vuoropuhelun 
liikkuvien kuvatekstien kanssa pel­
käksi tekniseksi menetelmäksi. 
Ja vaikka joukkotiedotuksen tutkijat 
nyökyttelivät sosiolingvistiikalle 
ja semiologialle, monien epäluuloja 
herätti aluksi semiologian ja 
marxismin välinen yhteys samoin 
kuin strukturalistisen projektin 
näennäisesti ja radikaalisti anti­
empnnnen luonne, ja nyt heillä 
on epäilyksiä siitä tulkinnallisesta 
kurimuksesta, johon Derrida ja 
poststrukturalistit ovat semiologian 
syösseet, samoin kuin siitä subjektin 
psykoanalyyttisesta teoriasta, joka 
on perustana suurelle osalle kino­
semiologien työtä. 

Kumpikin suuntauksista näkee 
toisensa vääristävän peilin kautta, 
ja valitettavasti tämä merkitsee, 
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että suuntaukset yhä uudestaan 
keksivät kiertoliikkeen toistensa 
ohi, so. semiotiikka 'löytää' todelli­
set yleisöt ja tekstien vastaanoton 
ja tulkinnan psykologiset ja sosiolo­
giset todellisuudet, ja joukkoviestin­
nän tutkimus 'löytää' sisällön erit­
telyyn kohdistuvan kiinnostuksensa 
kautta merkin teorioita. Kumpikin 
perinne on tietenkin omissa teo­
reettisissa rajoissaan edennyt varsin 
hienostuneisiin erittelyihin siitä, 
mitä ne pitävät 'omana' kohde­
aineistonaan, ja sen vuoksi kilpaile­
van suuntauksen primitiivisiä yri­
tyksiä käsitellä samoja kysymyksiä 
usein halveksutaan ja pidetään 
todisteena sen kehittymättömyy­
destä. 

Tarkastelutavat eroavat ratkai­
sevasti siinä, minkä laajuisia kysy­
myksiä ne koettavat selvittää. 
J aukkoviestinnän tutkimus pyrkii 
yleensä selvittämään sellaisia olen­
naisia yhteiskunnallisia kysymyksiä 
kuin television väkivalta tai tv­
uutisten tasapuolisuus, mutta se 
ei tavoittelekaan sellaisia eksisten­
tiaalisia kysymyksenasetteluja, 
jotka ovat tyypillisiä semiologian 
ja hermeneutiikan eri suuntauksissa. 
Niinpä edelliset ajattelevat jälkim­
mäisten ylittävän mahdollisuutensa, 
ja jälkimmäiset pitävät edellisiä 
yksinkertaisen karkeina empiristei­
nä. Vastakohtaisuus, niin tuttu 
tieteen historiasta, on voitettava, 
jos 'oppisuunnat' mielivät löytää 
yhteisen perustan. Kaikkeen siihen, 
mitä tehdään tiedotusvälineiden 
tutkimuksen alueella, kuuluu tulkin­
ta, ja juuri siksi tarvitsemme yhte­
näisen ja käytännössä hyväksyttä­
vissä olevan joukon tulkintastrate­
gioita, jotka perustuvat joukkovies­
tinnän välineiden erittelyyn semi­
oottisina ilmiöinä. 

On siis ilmeistä, että kumpikin 
tutkijaryhmä kiertelee varovaisesti 
sekä tiedotusvälineitä ilmiöinä 

että toisiaan etsiessään strategioi ta 
ymmärtää, tulkita ja lopulta selit­
tää niitä tapoja, joilla mediatekstit 
ovat rakentuneet ja niitä ymmärre­
tään. Siksi on olennaista, että 
oppisuuntien välille löydetään yhtei­
nen pohja, niin että kokonaisprojek­
tilla (vastakohtana teoreettisesti 
spesifeille projekteille) olisi onnis­
tumisen mahdollisuus. Toisaalta 
on yhtä tärkeää, ettemme korvaa 
tarkastelutapojen välistä nykyistä 
etäisyyttä pehmeilevällä synteesillä: 
se tekisi yhtä lailla tyhjäksi yh­
teensovittamisen tehtävän. Tarvit­
semme välineiden tutkimuksen 
paradigman, josta voidaan kehittää 
kokonaisstrategia, mutta jossa 
samalla tunnustetaan niiden erilais­
ten tutkimustekniikoiden erityis­
luonne, joita tarvitsemme saavut­
taaksemme päämäärän eli tekijä/ 
teksti/yleisö -kolminaisuuden ym­
märtämisen. Meillä ei ole enaa 
varaa kohdella Paul Lazarsfeldia 
ja Roland Barthesia vastustajiemme 
peilimaailman Hulluina Hatunteki­
jöinä; jokaisessa kunnollisessa me­
diateoriassa täytyy löytyä tilaa 
kummallekin. 

Vaikka peiliaffekti on ollut 
suuren luokan ongelma Britanniassa, 
vain harvat tutkijat ovat oivalta­
neet, miten tärkeää olisi löytää 
yhteinen pohja. Tämä voidaan nähdä 
selvästi siitä, miten tekijöitä, ylei­
söjä ja tekstejä koskevat teoreetti­
set tarkastelut kehittyivät 1970-lu­
vulla. 

Tekijä/yleisö/teksti 

Niin kuin sen toisen, kuuluisamman 
kolminaisuuden (Groucho, Harpo 
ja Chico) kohdalla on tässäkin 
ilmeistä, että kaikki kovan luokan 
teoreettiset arviot kunkin jäsenen 
omista rooleista edellyttävät arvioi­
ta kahdesta muusta. Jos päätetään, 
että teksti on koneen kaltainen, 

jonka merkityksen tuottaa sisäinen 
rakennemekanismi, niin ei yleisö 
ole muuta kuin sanomien passiivinen 
dekoodaaja, ja tekijä on vain nimi 
kirjan kannessa, varmastikin vailla 
etuoikeuksia tekstin tulkinnassa. 
Samoin jos näemme tekstin lukijan 
ja kielen väliseksi soljuvaksi vuoro­
vaikutukseksi, niin että lukeminen 
on itse asiassa uudelleenkirjoitta­
mista, kasvaa yleisön merkitys 
huomattavasti, siitä tulee kanssa­
tekijä merkityksen muodostuksen 
prosessissa. Ja jos hyväksymme, 
että teksti on tekijän Uhaksitullut 
maailmankuva (jumalaisesta innoi­
tuksesta syntynyt), on teksti vain 
väline, jonka kanssa työskentelem­
me ymmärtääksemme tekijää. Ym­
märtääksemme siis brittiläistä 
maisemaa on tärkeää osoittaa, 
miten joka kerran, kun tutkijaryhmä 
asetti etusijalle tekijän, yleisön 
tai tekstin, sen täytyi aina palata 
kahteen muuhun elementtiin ja 
etsiä teoriaa, joka sovittaisi koko­
naisuuteen elementit, jotka palasi­
vat kuin Banquon aave ryhmää 
ahdistamaan. 

1960-luvun lopulle elokuvatutki­
muksia hallitsivat ne humanistiset 
tekijäkeskeiset tarkastelutavat, 
joita edustivat Cahiers du Cinema 
Ranskassa ja Cahiers-position ame­
rikkalainen kansanomaistaja, Andrew 
Sarris (tästä ks. Caughie 1981). 
Positiolle oli tyypillistä etsiä todel­
lisia elokuva-auteur'eja, joiden 
tekninen omaperäisyys ja moraali­
nen ja luova näkemys erotti heidät 
niistä, joiden lahjakkuus riitti vain 
tarinan sujuvaan toteuttamiseen 
valkokankaalla (metteurs en scene). 
Cahiers-suuntauksen tulkinnalliseen 
tasoon kuului, että etsittiin Welle­
sin tapaisten ohjaajien elokuvien 
johtoaiheita; aiheet identifioituaan 
kritiikki saattoi sitten muodostaa 
käsityksen siitä elokuvallisesta 
universumista, jonka ohjaajat kon-

struoivat. Tietenkin riippumatta 
tarkastelutavan ilmeisestä amoraali­
suudesta oli kriitikon tekijän aiheita 
koskeva hyväksyntä tai torjunta 
ensisijainen peruste kyseisen eloku­
vamaailman kriittiselle arvioinnille. 

Cahiers-tarkastelutapaa ja · kaik­
kia muita tulkinnan humanistisia 
muotoja vastaan alettiin hyökätä 
yhä useammin 60-luvun kuluessa. 
Perusteena oli niiden tulkinnallinen 
subjektivismi ja se, että aiheiden 
etsintä elokuvajoukon yli jätti 
huomiotta sen, että elokuvatekstien 
sisäisillä rakenteilla oli oma erityi­
nen toimintatapansa, seikka jota 
yhä voimakkaammin painottivat 
ne löyhästi ryhmittyneet teoreeti­
kot, jotka opittiin tuntemaan struk­
tur alisteina (nyt on selvää, että 
Barthesilla, Levi-Straussilla, Fou­
caultilla ja Lacanilla oli hyvin 
monia filosofisia ja metodolog.isia 
eroja, jotka jäivät huomiotta ter­
missä strukturalisti, josta useimmat 
sillä tarkoitetut muutoinkin kieltäy­
tyivät, ks. Sturrock 1975). Kino­
semiootikkojen keskeinen ongelma 
muodostui siis vastauksena auteur­
teoriaan, mutta alun perin se 
koetti yhdistää strukturalismin 
ja auteur-tarkastelun (Nowell-Smith 
1967 ja Wollen 1969). Suuntaukseen 
liittyvän keskeisen ongelmakohdan 
identifioi itse asiassa sitä ensim­
maisenä hyödyntänyt teksti. No­
well-Smith osoitti kirjassaan Vis­
conti, ettei Viscontin työlle löyty­
nyt yhtenäistä rakenteellista perus­
tusta; päinvastoin Viscontin työ 
oli kehittyvää, mikä merkitsi, että 
tutkijan oli pureuduttava erikseen 
kunkin elokuvan rakenteisiin. 

Paljon vaikuttaneessa kirjassaan 
Signs meanings in cinema 
Peter Wollen halusi, että tekijän 
ihmisyksilöön identifioimisen ase­
mesta auteur-strukturalismi tutkisi, 
miten eri koodien vuorovaikutus 
elokuvatekstin sisällä konstruoi 
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myksiä ne koettavat selvittää. 
J aukkoviestinnän tutkimus pyrkii 
yleensä selvittämään sellaisia olen­
naisia yhteiskunnallisia kysymyksiä 
kuin television väkivalta tai tv­
uutisten tasapuolisuus, mutta se 
ei tavoittelekaan sellaisia eksisten­
tiaalisia kysymyksenasetteluja, 
jotka ovat tyypillisiä semiologian 
ja hermeneutiikan eri suuntauksissa. 
Niinpä edelliset ajattelevat jälkim­
mäisten ylittävän mahdollisuutensa, 
ja jälkimmäiset pitävät edellisiä 
yksinkertaisen karkeina empiristei­
nä. Vastakohtaisuus, niin tuttu 
tieteen historiasta, on voitettava, 
jos 'oppisuunnat' mielivät löytää 
yhteisen perustan. Kaikkeen siihen, 
mitä tehdään tiedotusvälineiden 
tutkimuksen alueella, kuuluu tulkin­
ta, ja juuri siksi tarvitsemme yhte­
näisen ja käytännössä hyväksyttä­
vissä olevan joukon tulkintastrate­
gioita, jotka perustuvat joukkovies­
tinnän välineiden erittelyyn semi­
oottisina ilmiöinä. 

On siis ilmeistä, että kumpikin 
tutkijaryhmä kiertelee varovaisesti 
sekä tiedotusvälineitä ilmiöinä 

että toisiaan etsiessään strategioi ta 
ymmärtää, tulkita ja lopulta selit­
tää niitä tapoja, joilla mediatekstit 
ovat rakentuneet ja niitä ymmärre­
tään. Siksi on olennaista, että 
oppisuuntien välille löydetään yhtei­
nen pohja, niin että kokonaisprojek­
tilla (vastakohtana teoreettisesti 
spesifeille projekteille) olisi onnis­
tumisen mahdollisuus. Toisaalta 
on yhtä tärkeää, ettemme korvaa 
tarkastelutapojen välistä nykyistä 
etäisyyttä pehmeilevällä synteesillä: 
se tekisi yhtä lailla tyhjäksi yh­
teensovittamisen tehtävän. Tarvit­
semme välineiden tutkimuksen 
paradigman, josta voidaan kehittää 
kokonaisstrategia, mutta jossa 
samalla tunnustetaan niiden erilais­
ten tutkimustekniikoiden erityis­
luonne, joita tarvitsemme saavut­
taaksemme päämäärän eli tekijä/ 
teksti/yleisö -kolminaisuuden ym­
märtämisen. Meillä ei ole enaa 
varaa kohdella Paul Lazarsfeldia 
ja Roland Barthesia vastustajiemme 
peilimaailman Hulluina Hatunteki­
jöinä; jokaisessa kunnollisessa me­
diateoriassa täytyy löytyä tilaa 
kummallekin. 

Vaikka peiliaffekti on ollut 
suuren luokan ongelma Britanniassa, 
vain harvat tutkijat ovat oivalta­
neet, miten tärkeää olisi löytää 
yhteinen pohja. Tämä voidaan nähdä 
selvästi siitä, miten tekijöitä, ylei­
söjä ja tekstejä koskevat teoreetti­
set tarkastelut kehittyivät 1970-lu­
vulla. 

Tekijä/yleisö/teksti 

Niin kuin sen toisen, kuuluisamman 
kolminaisuuden (Groucho, Harpo 
ja Chico) kohdalla on tässäkin 
ilmeistä, että kaikki kovan luokan 
teoreettiset arviot kunkin jäsenen 
omista rooleista edellyttävät arvioi­
ta kahdesta muusta. Jos päätetään, 
että teksti on koneen kaltainen, 

jonka merkityksen tuottaa sisäinen 
rakennemekanismi, niin ei yleisö 
ole muuta kuin sanomien passiivinen 
dekoodaaja, ja tekijä on vain nimi 
kirjan kannessa, varmastikin vailla 
etuoikeuksia tekstin tulkinnassa. 
Samoin jos näemme tekstin lukijan 
ja kielen väliseksi soljuvaksi vuoro­
vaikutukseksi, niin että lukeminen 
on itse asiassa uudelleenkirjoitta­
mista, kasvaa yleisön merkitys 
huomattavasti, siitä tulee kanssa­
tekijä merkityksen muodostuksen 
prosessissa. Ja jos hyväksymme, 
että teksti on tekijän Uhaksitullut 
maailmankuva (jumalaisesta innoi­
tuksesta syntynyt), on teksti vain 
väline, jonka kanssa työskentelem­
me ymmärtääksemme tekijää. Ym­
märtääksemme siis brittiläistä 
maisemaa on tärkeää osoittaa, 
miten joka kerran, kun tutkijaryhmä 
asetti etusijalle tekijän, yleisön 
tai tekstin, sen täytyi aina palata 
kahteen muuhun elementtiin ja 
etsiä teoriaa, joka sovittaisi koko­
naisuuteen elementit, jotka palasi­
vat kuin Banquon aave ryhmää 
ahdistamaan. 

1960-luvun lopulle elokuvatutki­
muksia hallitsivat ne humanistiset 
tekijäkeskeiset tarkastelutavat, 
joita edustivat Cahiers du Cinema 
Ranskassa ja Cahiers-position ame­
rikkalainen kansanomaistaja, Andrew 
Sarris (tästä ks. Caughie 1981). 
Positiolle oli tyypillistä etsiä todel­
lisia elokuva-auteur'eja, joiden 
tekninen omaperäisyys ja moraali­
nen ja luova näkemys erotti heidät 
niistä, joiden lahjakkuus riitti vain 
tarinan sujuvaan toteuttamiseen 
valkokankaalla (metteurs en scene). 
Cahiers-suuntauksen tulkinnalliseen 
tasoon kuului, että etsittiin Welle­
sin tapaisten ohjaajien elokuvien 
johtoaiheita; aiheet identifioituaan 
kritiikki saattoi sitten muodostaa 
käsityksen siitä elokuvallisesta 
universumista, jonka ohjaajat kon-

struoivat. Tietenkin riippumatta 
tarkastelutavan ilmeisestä amoraali­
suudesta oli kriitikon tekijän aiheita 
koskeva hyväksyntä tai torjunta 
ensisijainen peruste kyseisen eloku­
vamaailman kriittiselle arvioinnille. 

Cahiers-tarkastelutapaa ja · kaik­
kia muita tulkinnan humanistisia 
muotoja vastaan alettiin hyökätä 
yhä useammin 60-luvun kuluessa. 
Perusteena oli niiden tulkinnallinen 
subjektivismi ja se, että aiheiden 
etsintä elokuvajoukon yli jätti 
huomiotta sen, että elokuvatekstien 
sisäisillä rakenteilla oli oma erityi­
nen toimintatapansa, seikka jota 
yhä voimakkaammin painottivat 
ne löyhästi ryhmittyneet teoreeti­
kot, jotka opittiin tuntemaan struk­
tur alisteina (nyt on selvää, että 
Barthesilla, Levi-Straussilla, Fou­
caultilla ja Lacanilla oli hyvin 
monia filosofisia ja metodolog.isia 
eroja, jotka jäivät huomiotta ter­
missä strukturalisti, josta useimmat 
sillä tarkoitetut muutoinkin kieltäy­
tyivät, ks. Sturrock 1975). Kino­
semiootikkojen keskeinen ongelma 
muodostui siis vastauksena auteur­
teoriaan, mutta alun perin se 
koetti yhdistää strukturalismin 
ja auteur-tarkastelun (Nowell-Smith 
1967 ja Wollen 1969). Suuntaukseen 
liittyvän keskeisen ongelmakohdan 
identifioi itse asiassa sitä ensim­
maisenä hyödyntänyt teksti. No­
well-Smith osoitti kirjassaan Vis­
conti, ettei Viscontin työlle löyty­
nyt yhtenäistä rakenteellista perus­
tusta; päinvastoin Viscontin työ 
oli kehittyvää, mikä merkitsi, että 
tutkijan oli pureuduttava erikseen 
kunkin elokuvan rakenteisiin. 

Paljon vaikuttaneessa kirjassaan 
Signs meanings in cinema 
Peter Wollen halusi, että tekijän 
ihmisyksilöön identifioimisen ase­
mesta auteur-strukturalismi tutkisi, 
miten eri koodien vuorovaikutus 
elokuvatekstin sisällä konstruoi 
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sellaiset rakenteet kuin 'Welles' 
tai 'Hawkes'. Kriitikon tehtävänä 
oli toisin sanoen tuottaa todisteita 
sellaisesta rakenteesta, joka on 
elokuvan perustuksena ja antaa 
sille tietyn hahmon (johdanto Wol­
lenin kirjan vuoden 1972 painok­
seen), hahmon joka voidaan yhdistää 
tiettyyn ohjaajaan, vaikkei ohjaaja 
siitä olisikaan tietoinen. Kuuluisa 
esimerkki viimeksi mainitusta mah­
dollisuudesta on Andre Bazinin 
haltioitunut ylistys sille tavalle, 
jolla William Wyler kuvasi erään 
kohtauksen elokuvassa The little 
foxes, mihin Wyler melko häm­
mentyneenä vastasi tunnustamaHa 
kuvanneensa otoksen Bazinin ylis­
tämällä erityisellä tavalla vain 
välttyäkseen näyttämästä, että 
Herbert Marshallilla on puujalka. 

Tuli selvemmäksi ja selvemmäk­
si, että miten hedelmällisesti 
auteur-teoria sitten selvensikin 
ymmärrystämme ohjaajan funktiosta 
tai siitä tavasta, jolla ohjaajan 
tiedoton yhdisti joukon toisiaan 
leikkaavia elokuvakoodeja, auteur­
strukturalismi ei ollut pätevä vas­
taus auteur-teorioiden ongelmiin. 
Se oli yhtäältä liian objektiivinen 
sikäli, että se jätti tyystin huo­
miotta ei pelkästään elokuvasymbo­
lien vaan ylimalkaan symbolien 
monimielisyyden, mutta toisaalta 
se vain naamioi sen tosion, että 
kriittisen prosessin keskiössä oli 
tulkitsija, joka kiinteytti rajoitta­
vasti monimielisyyttä 'rakenteiksi '. 

Auteur-strukturalismi jäi kai-
paamaan tulkinnan teoriaa, mutta 
ne jotka tähän haasteeseen vastasi­
vat, eivät ryhtyneet yleisön vas­
taanoton empnnseen erittelyyn 
eivätkä kääntyneet sen tulkintojen 
perinteisen teorian puoleen, jonka 
uusia kehittelijöitä olivat herme­
neutikot Hans-Georg Gadamer 
(1975) ja Paul Ricoeur (1978). 
Muutamaa poikkeusta lukuun otta-
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matta (erityisesti Paul Willemen 
oli poikkeus enemmistöstä, ks. 
Willemen 1978) he suuntautuivat 
sille kapealle Ranskassa kehitty­
neelle teoriapohjalle, joka yhdisti 
ideologiateorian (joka väitti, että 
subjekti on vain sellaisten ideolo­
gisten koneistojen ilmaus kuin 
kasvatus, perhe ja työ) siihen sub­
jektiteoriaan, joka oli kehitelty 
j aques Lacanin psykoanalyyttisista 
teorioista. Heidän keskeinen Laca­
nilta tuomansa ajaus oli, että tie­
dotonta rakenteistaa ensi kädessä 
poissaolo. Yksinkertaisimmillaan 
tämä voidaan nähdä siinä yhteydes­
sä, joka egon kehityksen peilivai­
heena (niin kuin Lacan sitä kutsuu) 
on kielen funktioon. Pienessä lap­
sessa kehittyy käsitys ykseydestä 
ja kokonaisuudesta kuudesta kah­
deksaantoista kuukauden iässä hänen 
katsoessaan itseään peilistä; tämä 
on ihanne-ego. Mutta yhtenäisyyttä 
uhkaa (ensi sijassa äidin, mutta 
myös muiden objektien) poissaolo 
ja ero (peniksen läsnäolon poissa­
olo). Symbolisen alue on se paikka, 
jossa yritetään sekä esittää että 
torjua tämä vajavuuden tunto (La­
can 1977). Tämän tarkastelutavan 
ja elokuvateorian yhteydet olivat 
hyvin mutkikkaat; niin kuin vielä 
näemme oli sillä vaikutuksia koko 
siihen ajatukseen, miten tekstejä 
luetaan, mutta se vaikutti myös 
ajatukseen siitä, miten elokuvateks­
tit vaikuttavat yleisöihinsä. 

Screen koetti selvitä auteur-teo­
rioiden umpikujasta keskittymällä 
teksti- ja tuotantoprosesseihin. 
Esimerkiksi Stephen Heath väitti 
Lacanin ratkaisevan pulman paljas­
tamalla tiedottoman leikin yli 
filmijoukon (Heath 1973 ja 1976). 
Buscombe (1981) tutki tuotantopro­
sessia keinona ratkaista vaikeudet 
ja väitti, että kun ohjaajalla on 
vähän tai ei ollenkaan taiteellisia 
muotoja, rahoitusrakenteita, teknisiä 

mahdollisuuksia ja yhteiskunnan 
laajempia poliittisia ja ideologisia 
järjestelmiä koskevia valvontamah­
dollisuuksia, sotketaan ohjaajaan 
keskittymällä marakatti posetiivin­
soittajaan. 

On kiintoisaa, että kaikki 
auteur-tarkastelujen muunnelmat 
ja psykoanalyyttiset lähestymistavat 
näkivät itsensä sosiologian vasta­
kohdaksi. Sarris väitti, että "au­
teur-kritiikki on reaktio sosiologista 
kritiikkiä vastaan, joka nosti val­
taan kysymyksen kysymystä 
'miten' vastaan" (lainaus Buscom-
belta 1981, 1 ja vaikka 
puhui itse asiassa elokuvakriitikois­

vain elokuvan 
poliittiset arvot, hallitseva käsitys 
Screen-ryhmässä että sosiologia 
ja joukkoviestinnän tutkimus hukka­
sivat elokuvan erittelylle kaikkein 
olennaisimman. Ja kuitenkin, aivan 
yllättäen, joukossaan kehit­
tyi tai tunnustettiin heidän oma 
ryhmänsä eräänlaisia joukkoviestin­
nän 'spesialisteja ij, Esimerkiksi 
Buscomben ja Alvaradon kirja brit-
tiläisestä televisiosarjasta 
(Alvarado & Buscombe 1978) 
aivan hyvin voinut olla ja itse 
asiassa olikin vallan hyvä esimerkki 
sellaisesta tuotantoprosessia koske­
vasta erittelystä, jota tehtiin jouk­
koviestinnän tutkimuksen peintees­
sä, ja se Hmestyikin samoihin ai­
koihin kun Michael Tracey tuotti 
samantyyppisiä television 
ajankohtaisohjelmien tuotannosta 
(Tracey 1978 1983), samoin 
Peter Elliot 
(1979) Schlessinger 
(1978). yleensä 

Alvaradon kirjaa 
Buscomben teoreettista peruste­

lua tarkastelutavalleen, kun semi­
oottisesti suuntautuneet halusivat 
kiinnittää huomiota tuotantoproses­
siin. 

Tälle on tietenkin hyviä syitä 

sikäli, etteivät joukkoviestinnän 
tutkijat olleet tietoisia niistä vai­
keuksista, joita liittyi operointiin 
1auteur 1in idealla 1auteur'han 
tuntui ylimalkaan puuttuvan televi­
siosta. (On kiintoisaa, ettei auteur-
teoria syntynyt, ennen kuin teolli­

nen tuotantojärjestelmä - eli 
lywood - oli luhistumisensa partaal­
la. Samoin jos televisiosta tulee 
uusien tekniikoiden vaikutuksesta 
aikaisempaa paljon individualisti­
sempi, auteur-ongelma voi hyvinkin 
ilmaantua televisiotutkimuksiin. 
Sen ilmestymisestä on itse asiassa 
jo merkkejä.) Lazarsfeldista 
vassa perinteessä kouliintuneiden 
tutkijoiden rutinoitunut aineiston-
käsittely semioottisesti 
suuntautuneiden pnnssa vaarm 
joko silkaksi ignoranssiksi tai sitten 

että siinä sokeasti kieltäydyt­
tiin tunnustamasta niitä vaikeuksia, 
joita olivat itse löytä­
neet ja tuoneet esille mediatekstien 
tuotannon erittelyssä. 

Vaikka auteur-idea oli 60-luvun 
lopun ja alun suuren luo­
kan ongelma, sen syrjäytti vielä 
vaikeampi probleema, nimittäin 
kysymys lukijan tai yleisön roolista 
tulkintaprosessissa. Auteur 1in 
lemasta syntyi Barthes1in 

n (1974) jälkeen lukemisesta 
tuli avoin suhde teokseen. 
ei ollut enää strukturalismin suljet-

koodattu ja universaali teksti, 
vaan avoin suhde teoksen ja lukijan 
välillä. Tekstin mielihyvä oli eroot­
tista etsimistä siinä mielessä, että 
se yhdistettiin tiedottoman 
vaiheeseen, jossa yksilössä ensinnä 
herää että on muutakin 

vain yksilö ja teksti (Barthes 
1975). Kielestä kätketyn lähde, 
ja siksi tekstit houkuttelivat lukijaa 
tulkintatyöhön (merkityksen paljas­
tamiseen). Tekstin merkityksen 
löytäminen ei ollut koskaan lopul­
lista. 
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Kaksi käsitystä tekstistä johti 
kahteen subjektiteoriaan. Yhtäältä 
yleisön jäsen ajateltiin dekoodaajak­
si, signaali en puhtaaksikirjoi ttajaksi. 
Vaihtoehtoinen tulkinta oli, että 
katsoja on keskustelukumppani, 
joka on niin kuin Cassetti sanoo 
"salavihkainen kanssarikollinen 
siihen, mitä on valkokankaalla" 
(Cassetti 1983). Ero on ratkaiseva. 
Dekoodausprosessin näkökulmasta 
katsoja on marginaalinen suhteessa 
merkitykseen tai tekstiin. Teksti 
on universaali, ja sen merkitykset 
ovat jo tekstin rakenteissa, ja 
siksi katsoja on parhaimmillaankin 
vain merkityksen saajan asemassa, 
pahimmillaan häneltä viedään kaik­
ki subjektiivisuus. Vastakohtana 
on ajatus, että tulkitsija määritte­
lee tekstin merkityksen, eikä teks­
tillä ole mitään merkitystä itses­
sään ja itsestään käsin. 

Tällöin tietysti luovuttiin joka 
suhteessa objektiivisesta metodista 
siinä mielessä kuin sisällön erittely 
oli tavoitteisiinsa pyrkinyt, ja il­
meisesti tästä johtui joukkoviestin­
nän tutkimuksen ja semiologian 
lopullinen välirikko Britanniassa. 
Kaikesta huolimatta on kuitenkin 
ollut tutkimusta, joka on yrittänyt 
kuroa jakaumaa umpeen. David 
Morleyn BBC:n ajankohtaisohjelmaa 
Nationwide koskeva työ (Morley 
1979, ks. myös Brunsdon & Morley 
1978) viritti yhdistävän jänteen, 
kun hän eritteli ohjelmia enkoo­
daus/ dekoodausprosessina. Hän 
tutki toisin sanoen tuotantoproses­
sia, jonka tuloksena on merkitsijöi­
den ja mieHen seuloutuminen ja 
jakautuminen, mutta hän käytti 
myös keskusteluryhmiä eritelläk­
seen, miten todelliset empiiriset 
yksilöt tulkitsivat (dekoodasivat) 
ohjelmia. Yhtäältä tämä oli epää­
mättömän kiintoisa yritys tuottaa 
sellaista semioottisen prosessin 
teoriaa, joka taipuisi empiiriseen 
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analyysiin. Mutta outoa tuossa 
lyhyessä kirjassa oli samalla, että 
siitä tuli Buscomben instituutiokes­
keisen työn tavoin kohde monille 
kriittisille ajattelijoille, joita huo­
lestutti syvästi se, että ohitettiin 
mitä yksilöt todella sanoivat ja 
tekivät, ja kiinnitettiin huomio 
niihin katkoksiin ja elliptisiin il­
mauksiin, jotka monien kinosemiolo­
gien mielestä ovat selvempiä merk­
kejä tiedottomista merkityksenanto­
prosesseista. 

Mutta tietenkin Morley tosi-
asiassa supisti ja oikaisi semiologian 
mutkikkuutta, mutta ei samalla 
tuottanut joukkoviestinnän tutki­
muksen perinteen mukaista korkean 
tason surveytietoa ja pienryhmätut­
kimusta. 

Vaikka olen antanut ymmärtää, 
että kinosemiotiikka uittaa joukko­
tiedotustutkimukseen ongelmia, 
joita se joko ei kunnolla ratkaise 
tai jos ratkaisee niin vain keksien 
uudestaan jo olemassaolevaa, on 
kuitenkin alue, jossa joukkoviestin­
nän teorialla on yllin kyllin opitta­
vaa semiologialta. Tarkoitan sitä 
tapaa, jolla semiologia käsittelee 
tekstejä. Tyhmimmilläänkin kino­
semiotiikka on aina tuottanut jota­
kin kiintoisaa otosrakenteista tai 
henkilöiden asettumisista tilaan 
tai tiettyjen otosten retorisesta 
funktiosta, ja sitä ei sisällön erit­
tely omalta pohjaltaan pysty par­
haimmillaankaan tuottamaan. Koh­
talaisen edistyneetkään väittelyt 
joukkoviestinnän tutkimuksen perin­
teessä harvoin käsittelevät tekstien 
luonnetta kiintoisasti tai informatii­
visesti. Martin Harrison esimerkiksi 
valittaa äskettäisessä Glasgown 
mediaryhmän työtä käsittelevässä 
kriittisessä kirjassaan, ettei ryhmä 
heijasta tarkasti sitä poliittista 
todellisuutta, josta se keskustelee 
(Harrison 1985). Glasgown media­
ryhmän puolustus on, etteivät tie-

dotusvälineet heijasta tarkasti 
brittiläisten lakkojen lukumäärää 
ja luonetta. Kumpaakaan tarkaste­
lutapaa ei erityisemmin huoleta 
sen todellisuuden ongelmallinen 
luonne, johon ne viittaavat. Tosin 
elokuva teoreettisesti suuntautunei­
den kriitikkojen on helpompi käsi­
tellä niitä vaikeuksia, joita liittyy 
tekstien viittauksiin 'todelliseen 
maailmaan', perustuuhan elokuva 
enimmäkseen fiktiivisiin kertomuk­
siin. Lakkojen lukumäärä ei suuria 
merkitse, jos erittelyn kohteena 
on vaikkapa Boulting-veljesten 
The angry silence, joka kertoi 
1950-luvun lakonmurtajista, mutta 
se merkitsee paljonkin, kun arvioi­
daan tiedotusvälineiden kuvan 
oikeasuhtaisuutta. 

Niinpä voimme sanoa, että 
vaikka kinosemiotiikalla on joukko­
viestinnän tutkimukselle paljon 
sanottavaa audiovisuaalisten joukko­
tiedotusvälineiden tekstiluonteesta, 
ei elokuvan opetuksia voida yleistää 
televisioon. Televisiohan ei perustu 
yhdelle kerronnalliselle muodolle. 
Juuri yllä osoitettiin, että uutisilla 
on toisenlainen suhde 'todellisuu­
teen' kuin saippuaoopperoilla. Mutta 
sen lisäksi on tarkasteltava luonto­
ohjelmien, dokumenttien, draama­
sarjojen, faction-ohjelmien, ajankoh­
taisohjelmien ja sen sellaisten 
erilaista kerronnallisuutta ja reto­
riikkaa. 

Joukkoviestinnän tutkimuksella 
on vielä pitkälti matkaa sen omak­
sumiseen, mitä tekstillä on opetet­
tavana, ja vaikka kinosemiotiikasta 
saadaan kehityksen perusta, on 
selvää, että televisio on teollinen 
prosessi, jota risteää moninainen 
joukko koodeja (joita kukaan yksi 
henkilö ei koskaan artikuloi koko­
naisuudeksi) sekä ohjelmatyyppien 
sisällä että niiden välisesti. Edel­
leen on selvää, että television 
vastaanotto yksilöiden kotona poik-

keaa huomattavasti elokuvien vas­
taanotosta teatterissa, ja sen vuok­
si voidaan kinosemiotiikasta omak­
sua itse asiassa varsin vähän sub­
jektiteoreettista ainesta. On kuiten­
kin sanottava, että sekin vähä 
on suuri edistys siinä melko kuivas­
sa yksilökäsityksessä, joka hallitsee 
suurta osaa joukkoviestinnän tutki­
musta; siinähän yksilöt ovat usein 
nahkaan käärittyä tilastoa. 

Päätelmä 

Mihin edetä? Tarkasteluni logiikka 
on, että tosiasiassa teemme jo 
sitä tutkimusta, josta on saatavissa 
suhteellisen yhtenäinen lähestymis­
tapa joukkoviestinnän ilmiöiden 
tutkimukseen. Ongelmana on, että 
joukkoviestinnän tutkimus on yhä 
metodologiaa kaipaava joukko tek­
niikoita. Viime kädessä tarvitsemme 
metodin arkkitehtuurin, so. meidän 
on hyväksyttävä kaikkien metodien 
väliaikainen luonne, mutta hyväk­
syttävä myös, että on metodeja, 
jotka tuottavat raaka-aineistoa 
muille metodeille. Sisällön erittely 
esimerkiksi on käyttökelpoinen 
perusta tekstien alustavan raken­
teen konstruoimiseksi. Alustavasta 
rakenteesta saadaan sitten pohja 
tekstin sisäisten monimielisyyksien 
ja murtumien tulkitsemiseksi. Nämä 
tulokset voidaan puolestaan syöttää 
takaisin niiden tapojen erittelyyn, 
joilla tekstit rakenteistetaan tuo­
tantoprosesseissa ja vastaanotetaan 
kotona. Vain yhdistämällä ymmär­
rys, selittäminen ja tulkinta saa­
daan aikaan kohtuullisen johdon­
mukainen tapa tarkastella joukko­
tiedotusta merkityksiä tuottavana 
merkintäkäytäntönä. 
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Suomennos tekstistä Through the Looking 
Glass: Cine-semiotics and Mass Com­
munications in the U.K. Kauko Pietilän. 

Kirjallisuus 

AL VARADO, M. & BUSCOMBE, E. 
Hazel. London, BFI, 1978. 

BARTHES, R. S/Z. London, Jonathan 
Cape, 1974. 

BARTHES, R. The pleasure of the text. 
New York, Hill and Wang, 1975. 

BRUNSDON, C. & MORLEY, D. Nation­
wide. London, BFI, 1978. 

BUSCOMBE, E. The ideal of authorship. 
Cinema and semiotics Screen reader 
no 2. London, BFI Publications, 1981. 

CASSETTI, F. Looking for the spectator. 
Iris, Winter 1983. 

CAUGHIE, J. (ed.). Theories of author­
ship. R.K.P., 1981. 

GADAMER, H.-G. Truth and method. 

36 

London, S.C.M., 1975, 
GOLDING, P. & ELLIOT, P. Making 

the news. London, Longman, 1979. 
HARRISON, M. T.V. news, whose bias? 

London, 1985. 
HEATH, S. Film/cinetext/text. Screen, 

14 (l-2), 1973. 
HEATH, S. Narrative space. Screen, 

17 {3), 1976. 
LACAN, J, Ecrits, a selection. London, 

Tavistock, 1977. 
MORLEY, D. The audience for Nation­

wide. London, BFI, 1979. 
NOWELL-SMITH, G. Visconti. Secker 

and Warburg, 1967. 
RICOEUR, P. The philosophy of Paul 

Ricoeur. (Ed. by STUART, D. & 
REAGAN, C.) Beacon Press, 1978. 

STURROCK, J. (ed.). Structuralism and 
since. Methuen, 1975. 

WOLLEN, P. Signs and meanings in 
the cinema. Secker and Warburg, 
1969 (toinen painos 1972). 

Ilkka Timonen 

Sota on joukkotiedotusvälineille 
aiheista antoisimpia. Suomi ei 
ole sotinut yli neljäänkymmeneen 
vuoteen, mutta tämä ei ole silti 
antanut aihetta hylätä kokonaan 
teemaa "Suomi ja sota". Milloin 
ollaan huolestuneita Lapin muodos­
tamasta sotilaallisesta "tyhjiöstä", 
minne hakeutuu "lentävä maali", 
milloin puhutaan siitä mahdollisuu­
desta, että supervaltojen välinen 
ydinsota ulottuisi myös Suomeen. 
Puhumattakaan niistä kulttuurituot­
teista, jotka ovat keskittyneet 
menneiden sotien muistoihin. 

Myös nykyisen armeijamme 
sotaharjoitukset ja niistä uutisoimi­
nen ovat osa sitä diskurssia, jossa 
käsitteen "sota" alle mieleemme 
jäsentyy kuva kaikesta siitä, mitä 
tuolla käsitteellä tarkoitamme. 
Millainen sodankuva suomalaisten 
tajunnassa on? Voidaan olettaa, 
että tuo kuva on ainakin osittain 
yhteneväinen sen sodankuvan kans­
sa, jollainen on löydettävissä seu­
raamistamme joukkotiedotusvälineis­
tä. Yhä harvemmaksi käy se suku­
polvi, jolle sota on ollut mitä 
konkreettisinta elinympäristöä. 
Yhä useammalle sota on sitä, miksi 
sen kuvailevat muut (vanhemmat, 
opettajat koulukirjoineen, joukkotie-
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dotusvälineet, armeija). 
Tarvitaan sotaa koskevan dis­

kurssin analyysia. Tässä jutussa 
analyysin kohteeksi on otettu se, 
mitä ja miten Suomen suurin päivä­
lehti - Helsingin Sanomat - kertoo 
meille sotaharjoituksista, miten 
tämä lehti omalta osaltaan luo 
mieleemme tiettyä kuvaa sodasta 
ja sotimisesta. Teoreettisena lähtö­
kohtana tiedotustutkimuksellisesti 
on se, että joukkotiedotusvälineet 
ovat nimenomaan yhteiskunnan 
ideologiseen kenttään kuuluvia 
"valtiokoneistoja" (ks. Althusser 
1984). Kyseessä on lähemmin britti-
läisen Birminghamissa toimivan 
CCCS-tutkimuslaitoksen (Centre 
for Contemporary Cultural Studies) 
viestintäteorian hyödyntäminen 
suomalaisissa puitteissa (ks. esim. 
V. Pietilä 1985, Paldän 1980a, 
1980b, 1982). Metodina on laadulli­
nen sisällön erittely, tarkemmin: 

Tarkoituksena 
on päästä analyysissa pintatasoa 
(denotaatiota) syvemmälle (konno­
taatioon). Analysoitavasta tekstistä 
etsittävä ideologia (jota nimitän 
varusteluideologiaksi) ei välttämättä 
aina löydy kvantitatiivisen, pintata­
solle jäävän sisällön erittelyn kei­
noin kysymällä "mitä"-kysymyksiä. 
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