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Kerronnan merkitys
feministisessid elokuvateoriassa

Feministisen elokuvateorian perus-

kysymyksida on ollut vallitsevan
elokuvan asettaminen  kriittisen
analyysin  kohteeksi., Vallitsevalla

elokuvalla tarkoitetaan perinteisia
kerrontaelokuvia, joiden yhteisina
piirteind ovat kaupallinen tuotanto
ja levitys, tahtijarjestelm&, genret
sekd masratynlainen tapa kertoa
tarina. Hollywood-elokuvat  ovat
malliesimerkki kerrontatyylist&,
jota on myo6s nimitetty klassiseksi
realistiseksi tekstiksi,

Kerronnan rakenteen peittdmi-
nen on keskeinen tekijd klassisen
realistisen tekstin toiminnassa.
Kaikki kerronta luo merkityksia,
mikd liittyy sen tapaan puhutella
katsojia, mutta vallitsevan elokuvan
katsojat eivat yleensd ole tietoisia
tdstd eivatkd mydskddn omasta
aktiivisesta panoksestaan merkitys-
ten luomisprosessissa, vaan he
pitdvat merkkejd valmiiksi annet-
tuina. Jatkuvan leikkauksen periaate
vahvistaa tatd vaivattoman katselun
illuusiota. Leikkaukset ovat mahdol-
lisimman huomaamattomia, mika
luo vaikutelman yhtenaisestd ker-
ronnallisesta ajasta ja tilasta. Talla
tavalla syntyy vaikutelma todelli-
suudesta (Kuhn 1982, 36, 38). Elo-

kuvan tarjoama naturalismi vastaa
siis nikemaidmme todellisuutta,
ja tastd seuraa ajatus ettd valko-
kangas tarjoaa ikkunan maailmaan
eikd valehtele (Gledhill 1978, 464).

Elokuvan esittama "todellisuus"
liittyy kiintessti ideologiakritiikkiin.
Feministitutkijat ovat omaksuneet
ideologiakéasityksensd Louis Althus-
serilta (1984, 124-130), jonka mu-
kaan ideologia tarkoittaa yhteiskun-
nan tarjoamia kasityksid ja kuvia
todellisuudesta. Ideologia vaikuttaa
ihmisiin  yhteisossd  yllapidettyjen
myyttien kautta, jotka koetaan
luonnollisiksi ja itsestdan . selviksi.
Mutta ideologia kédtkee oman toi-
mintansa, se kieltdd oman Iuon-
teensa eikd koskaan kerro olevansa
ideologiaa, joten ideologian alaisuu-
dessa olevat uskovat olevansa sen
ulkopuolella,

Roland Barthes on toinen tut-
kija, joka on vaikuttanut huomatta-
vasti feministitutkijoiden kasityk-
siin, Barthes kiinnittda huomiota
luonnon ja historian sekoittumiseen;
historiallinen kehitys ymmaéarret3an
luonnolliseksi ja siten vaistamiatto-
maksi, mahdottomaksi muuttaa
(Barthes 1970, 240-241; Culler
1983, 33-349). Tahan sisadltyy ideo-
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loginen aspekti, kun asiat tapahtu-
vat ikaan kuin itsestdsdn ja niista
ei tarvitse keskustella.

Néain ollen on tarkeda paljastaa
ne prosessit, kuinka merkitykset
luodaan elokuvissa, sillda samalla
voidaan paljastaa, miten ideologia
toimii tekstissd. Kaytanndssd taméa
tarkoittaa tekstin purkamista -~
se mikd aikaisemmin oli piilossa,
pyritdan nyt tuomaan esille, Talla
tavoin voidaan selvittdad patriarkaa-
lisen ideologian vaikutus elokuvissa,
joiden kautta nainen konstruoidaan
ikuiseksi, myyttiseksi ja muuttu-
mattomaksi, Tahan liittyy se, etti
vallitsevassa elokuvassa naisen
aani, naisen diskurssi on poissa
ja hallitseva diskurssi on ldhes
poikkeuksetta miehinen. Toisin
sanoen vallitsevassa elokuvassa
naiset eivat itse kerro omia tari-
noitaan ja hallitse omaa kuvaansa,
vaan heiddt on asetettu patriarkaa-

lisen ideologian ehtoihin (Kuhn
mt., 77, 88). Christine Gledhill
toteaakin representaation perustu-

van ristiriitaisuuksien kieltdmiseen
(Gledhill 1984, 10). Ideologia pyrkii
esittdmaan todellisuuden luonnolli-

sena ja ristiriidattomana kokonai-
suutena, johon  yksilon taytyy
sopeutua, Feministisen elokuvatut-
kimuksen tehtdvand on [0yt&a ne
konventiot ja tolmintatavat, jotka
tuottavat ideologista todellisuutta
peittamalla ristiriidat ja oman

tyonsa taiteellisessa tuotteessa,
Klassisessa Hollywood-elokuvas-
sa nainen toimii kuitenkin usein
kerronnan motivoijana, ongelmana,
joka saa juonen liikkeelle. T&lloin
elokuvan tendenssind on palauttaa
nainen jarjestykseen, ja elokuvan
ratkaisu on riippuvainen erityisen
"naiskysymyksen" ratkaisemisesta.
Nainen taytyy palauttaa paikalleen,
jotta jarjestys séilyisi maailmassa
ja ristiriita poistettaisiine Tama
tapahtuu tietylld tavalla. Nainen
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sidotaan perheeseen, kun han rakas-
tuu ja menee naimisiin tai muulla
tavoin hyvaksyy perinteisen naisen
roolin. Mutta jos han ei tatd tee,
hanta rangaistaan sosiaalisista
ja kerronnallisista rikkomuksistaan
poissulkemisella, lainsuojattomuudel-
la tai jopa kuolemalla (Kuhn mt.,
34; ks, myos Kaplan 1983, 6).

Seuraavassa tarkastelen  yksi-
tyiskohtaisemmin, mita erityis-
kysymyksia feministitutkijat ovat

nostaneet esille elokuvan kerronnas-
ta. Mitkd ovat toisin sanoen ne
elokuvakerronnan sisalla olevat
rakenteet, jotka erottavat sukupuo-
let toisistaan ja  diskriminoivat
naisia sekd valkokankaalla etta
katsomossa?

Miehinen vs. naisellinen
diskurssi

Diskurssi tarkoittaa puhetta eli
mitd elokuvassa "sanotaan". Dis-
kurssi on yhtendinen sosiaalisesti
muodostuneelle  ryhmaélle puhujia
tai tiettyjd sosiaalisia toimijoita,
ja se sisaltdaa kaiken, mitd voidaan
tai el voida sanoa., Diskurssiin
liittyvat kaikki ne yksityiskohdat
- esteettiset, semanttiset, sosiaali-
set, ideologiset - joiden voidaan
sanoa puhuvan niiden puolesta
tai viittaavan niihin, joiden diskurs-
sia se on. Diskurssi on erotettava
nékokulmasta, silla jalkimmainen
yhdistyy tiettyyn henkiléén kun
taas diskurssi esiintyy tekstissa
monina eri artikulaatioina, joista
henkild on vain yksi. Sen ei myods-
kaan tarvitse olla tekstillisesti
yhtendinen, vaan se voi olla hajon-
nut moniin pitempiin tal lyhyempiin
taukoihin tai hiljaisuuksiin (Gledhill
1978, 485),

Ideologisesti yhtendinen teksti
voi hallita muita diskursseja ja
tuoda esiin vallitsevan ideologian,
jolla on valta tuomita tai esitelld
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muiden diskurssien totuudenmukai-
suus, Patriarkaalisessa  tekstissa
hallitseva diskurssi on miehinen
ja tama on rakenteellinen syy
sithen, miksi naisen &aani ei kuulu
(Gledhill 1978, 486). Tata hallitse-
vaa  diskurssia  kutsutaan myos

metadiskurssiksi.
Naisellinen diskurssi on hyvin
ongelmallinen kéasite, jonka eri

tutkijat ovat ymmérténeet eri
tavoin. Aluksi feministinen teksti-

analyysi omaksui kaksi tutkimus-
strategiaa. Ensimmaisessd vaihto-
ehdossa keskityttiin vallitsevan

elokuvan patriarkaalisen ideologian
tutkimiseen katkosten muodossa.
Toinen keskittyi nithin elokuviin,
jotka nayttivat olevan tadysin pat-
riarkaalisen ideologian dominoimia,
jolloin pyrittiin purkamaan niiden
ideologinen toiminta., Kun jalkim-
maisessd vaihtoehdossa tekstiana-
lyysin tehtévaksi tulee ideologian
paljastaminen, ensin mainittu tut-
kimusmalli olettaa joissakin Holly-
wood-elokuvissa itsessddn olevan
sis@istd kritiikkia t&ta ideologiaa

kohtaan, mika ilmenee tiettyina
oireina eli katkoksina tekstisséa.
Talloin feministisen elokuvatutki-

muksen tehtdvana olisi etsiad tallai-
set "katkoselokuvat" ja tehda niista
feministinen vastatulkinta.

Claire  Johnstorn  (1975) on
analysoinut Dorothy Arznerin elo-
kuvia yhdessd Pam Cookin kanssa
(Dorothy Arzner oli yksi niista
harvoista naisohjaajista, jotka paa-
sivat tekemaan elokuvia Holly-
woodissa 1920-, 30- ja 40-luvuilla).
Tassd  analyysissd  Johnston luo
edellda mainitun katkeamisteesin,
jonka mukaan naisen &ani murtau-
tuu miehisen diskurssin lapi rikkoen
sen. Christopher Strong -elokuvan
analyysissd Johnston lahtee liikkeel-
le naispaahenkilon Cynthian tavasta
rikkoa miehista diskurssia kaanta-
mallda  sukupuoliroolit péaélaelleen:

Cynthia on lentadja, ja han yli-
samastuu  miehiseen  maailmaan,
lentokoneisiin, ennatysten rikkomi-
seen ja kilpailemiseen t&ssd miehi-
sessd maailmassa. Elokuvan raken-
teellinen yhtenaisyys luodaan naisen
diskurssin kautta joka saa miehisen

maailman ndyttaméaan oudolta,
Kun Cynthia tekee itsemurhan
elokuvan lopussa, voidaan tata
loppuratkaisua Johnstonin mukaan
pitdd sen ristiriidan ilmauksena,
johon naispadahenkilds on joutunut
uran ja seksuaalisuuden  valilla,

Téassd tapauksessa naisen diskurssi
ei onnistu voittamaan miehista
diskurssia ja patriarkaalista ideo-

logiaa, mutta elokuvan lopussa
esiintyvd ironia on tietynlainen
voitto. Johnston tulkitsee naisen

diskurssin esiintuomisen ja painot-
tamisen voitoksi sen non-eksistoi-
mista ja havittdmistd vastaan.

Janet Bergstrom on puolestaan
voimakkaasti kritisoinut t&ta Johns-
tonin analyysid (Bergstrom 1979,
22, 26, 28). Bergstromin mukaan
Johnston unohtaa elokuvan tavan
luoda merkityksid., Johnston ei
osoita, miten naisen halu ja naisel-
linen diskurssi ilmenevat elokuva-
tekstissd; ilmeneekd se tietyssa
kerronnan osassa vaiko kerronnassa
kokonaisuutena? Bergstrom pitaa
Johnstonin kerronnallisia kuvauksia
hyvin tulkinnanvaraisina ja epailee,
voivatko katsojat tulkita n&méa
elokuvat samalla tavalla, koska
tulkinnat eivat perustu elokuvallisiin
merkityksiin ja yksityiskohtiin,
vaan tarinan ja juonen analysoin-
tiin. Edelleen Bergstrom painottaa
kerronnan merkitystd kokonaisuu-
tena tukeutuen Jacquelyn Suterin
tekem&an analyysiin = Christopher
Strongista. Kerronnan eteneminen
on huomioitava kokonaisuutena
eikd pida painottaa vain yhtd tai
muutamia elementtejd kuten Johns-
ton tekee,
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Jacquelyn Suterin tekema
‘analyysi Christopher Strongista
on ika&n kuin vasta-analyysi Johns-
tonin tulkinnalle, Suterin (1979,
138, 139, 143) mukaan patriarkaali-
nen miehinen diskurssi puhuu elo-
kuvan  kaikilla tasoilla. Naisen
halu alistetaan kerronnallisen logii-
kan palvelukseen, ja lopulta kay
selvaksi, ettd molemmat sukupuolet
puhuvat patriarkaalisen diskurssin
puolesta, silla elokuvan lopussa
kaikki pashenkildst tukevat tata
diskurssia. Naisellinen diskurssi
on kuitenkin lasnd t#ssd elokuvassa,
ja silla on oma toimintatapansa,
joka on punottu yhteen miehisen
diskurssin  kanssa. Talla tavoin
ymmarrettynd naisellinen diskurssi
ei ole pelkéstdan katkos miehisessa
diskurssissa, vaikkakin se aiheuttaa
siind ~ epayhtenaisyytts, jolloin nai-
sellisesta diskurssista tulee ongel-
ma, joka taytyy ratkaista.

Christopher Strongin naispaa-
henkildn Cynthian pitaisi olla halun
subjekti, mutta hé#nestd tuleekin
halun objekti - halun, joka johtaa
tarinan ratkaisuun. Cynthian asema
muodostuu paradoksaaliseksi, koska
kerronnan logiikka maarda henkilst
toimimaan tietyllda tavalla. Kun
henkild on tayttanyt sen tehtivan,
jonka kerronnan rakenne on héanelle
asettanut, hanet voidaan eliminoida

tarinasta. Tamé& on Cynthiankin
kohtalo, silla toisaalta haén luo
elokuvaan jannitteen uhkaamalla

vksiavioisuuden jarjestelmasa, mutta
lopussa h#nen 4&#nensd ja halunsa
tdytyy vaientaa, jotta patriarkaali-
nen diskurssi voittaisi. Suter ei
pida elokuvan loppuratkaisua naisel-
lisen diskurssin voittona, kuten
Johnston tekee, vaan tappiona.
Cynthia ei uskalla eldd ja ratkaista
ristiriitoja, joten patriarkaalinen
yhteiskunta nujertaa hanet lopulta
(Suter mt., 142, 144, 146).
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Suter painottaa tulkinnassaan
tekstin  yhtenaisyyttd.  Muodossa
esiintyvat katkokset lisdavat tie-

toamme naisellisen diskurssin luon-
teesta, mutta yksittdiset, erilliset
katkokset eivat valttaméattd hajoita
tekstia ja kerrontaa. Klassisessa
tekstissa ei ole mitdsan tarpeetto-
mia elementtejd, vaan kaikki ta-
pahtumat palvelevat tarinaa ja
sen loppuratkaisua. Klassinen teksti
on siis mahdollisimman ekonominen.
Jos tamé& rakenne halutaan rikkoa,
katkoksien taytyy olla jatkuvia
ja toistuvia (Suter mt., 147-148).
Toisin sanoen taytyisi olla sellaisia
tapahtumia, jotka eivat mitenk&an
littyisi tarinaan ja veisi sité
eteenpdin. Tassd suhteessa Suterin
nakemys muistuttaa Roland
Barthesin (1975, 38) kasitystd klas-
sisesta  tekstisti, kun  Barthes
toteaa klassisen tekstin muodosta-
van ankaran loogisen jarjestelman,
jossa ei ole mitdan ylim&araista
tai tarpeetonta. Téassd yhteydessa
sopii miettid, onko tallainen ankara
loogisuus tarinassa erityisesti mie-
hille ominainen tapa kertoa? Voi-
daanko olettaa, ettd jos sama
tarina kerrottaisiin naisen suulla,
niin kertomistapa olisi toisenlainen
eli vAhemman looginen?

Claire Johnstonin ja  Pam
Cookin  (1974) analyysi Raoul
Walshin Mamie Stover -elokuvasta
tuo esille toisentyyppisen tutkimus-
mallin kuin edelld esitetty katkos-
analyysi. Tatad elokuvaa he pitavat
taysin  patriarkaalisen ideologian
dominoimana, joten he eivat loyda
siitd katkoksia vaan tuovat vain
esille, kuinka klassinen elokuva
toimii ideologisesti. Annette Kuhn
(mt., 92-94) on puolestaan kritisoi-
nut Johnstomin ja Cookin jaottelua,
jonka mukaan jotkut elokuvat sisél-
tavat kritiikkia ideologiaa kohtaan
ja toiset taas ovat taysin patriar-
kaalisen  ideoclogian  dominoimia.
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Jos analyysi ymméarretdan aktiivi-
seksi toiminnaksi, muuttuu edells

esitetty jaottelu irrelevantiksi.
Jos lukemisprosessi on dynaaminen,
voidaan  elokuvatekstien  vaittaa

syntyvan analyysin myétda, Merki-
tykset eivat téalloin ole maarattyja
ja valmiina tekstin sisélld odottaen
vapauttavaa lukemisaktia, vaan
elokuvat tarjoavat monia mahdolli-
sia tulkintoja, ja on mahdollista
lukea ne eri aikoina eri tavalla.
Tastd n&kokulmasta katsoen on
kyseenalaista vaittas, ettd jotkut
elokuvat ovat katkonaisia ja toiset
taas eivéat, silld kuka pystyy paat-
tdm&an, miten kukin elokuva loppu-
jen lopuksi toimii.

Christine  Gledhill (1984, 9)
esittd8 saman ajatuksen painottaes-
saan  katsojan  aktiivista roolia
merkitysten lukemisessa. Lukemis-
prosessi on hanen mukaansa riippu-
vainen katsojan kulturaalisista
tiedoista seka ideologisesta n#ko-
kulmasta, Talla tavoin feministi-
tutkijatkin lukevat uudestaan teks-
tejd ja tuovat esiin merkityksis,
joiden loytéminen olisi ollut mahdo-
tonta ennen feministisen teorian
kasitteellisen rungon luomista.
Tama selittdd myds sen, kuinka
samasta elokuvasta voidaan tehdi
niinkin erilaiset tulkinnat kuten
Johnston ja Suter ovat tehneet,
Teorian muuttuminen ja kehittymi-
nen sekd erilaiset 13htokohdat
ovat naiden analyysien taustateki-
joina,

Halu on keskeinen kasite dis-
kurssin yhteydessé. Samalla tavoin
kuin naisen diskurssi tukahdutetaan,
on naisen -‘halu poissa valkokankaal-
ta. Miehen halu tuodaan sen sijaan
selvasti esille elokuvissa, se omn
katsojan n&htévissd. Tam#& vasta-
kohtapari valkokankaalla nakyvan
ja sieltd poissaolevan valilld vahvis-
taa naisen poissaolon esittamista
(Doane 1982, 85). Jacquelyn Suter

kertoo Christopher Strong -analyy-
sissé&in naisen halun poissulkemi-
sesta hyvin konkreettisella tavalla,
Kun Cynthia on kahden rakastet-
tunsa kanssa, heitd ei naytetad
valkokankaalla, vaan heiddn puheen-
sa kuuluu kuvan ulkopuolelta. Tama
on Suterin mukaan ainoa tilanne
koko elokuvassa, jolloin valkokan-
kaan ulkopuolelle jaava tila on
térkeampi kuin valkokankaalla
esitetty tila. Nain syntyy dialekti-
nen vuorovaikutus lasndolevan ja
poissaolevan vililla: se, mita katso-
ja odottaa ja haluaa nahdi, ei
olekaan kuvassa vaan haluttu objek-
ti on muualla (Suter mt., 143).

Kertojan ja
vastaanottajan suhde

Viimeisen kymmenen vuoden aikana
kertojan ja vastaanottajan suhde
on ollut elokuvateorian keskeisia
ongelmia. On pyritty etsimdan
tekijaa elokuvan takaa ja selvitta-
maan, kuinka elokuva puhuttelee
katsojaa. Toisaalta kertojaksi voi-
daan ymmartda elokuvan ohjaaja,
toisaalta se voi olla kameran "sil-
ma", joka puolueettomana todista-
jana tallentaa tapahtumat. Mutta
kuka on kameran takana?
Perinteisesti elokuvat nayttévat
puhuvan katsojille persoonattomasti.
Filmiteksti nayttdd ik&idn kuin
vain olevan valmiina silmiemme
edessd., Kaikissa tarinan (=histoire)
muodoissa kerronnalliset instanssit
esittdvat itsensd jollakin tavoin
valmiina tekstissd oleviksi, kaikki-
tietaviksi ja subjektiivisuuden yla-
puolella oleviksi. Koska vallitsevas-
sa elokuvassa merkitykset tulevat
talla tavoin annettuina, katsoja
asetetaan etukfteen luotujen mer-
kitysten  vastaanottajaksi. Tama
on perusta sille vaitteelle, ettd
on Ideologian toiminnan mukaista
tuottaa yhtendinen ja valmliina
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oleva teksti katsojalle. Kuhn pitéaa
tarinaa vallitsevan elokuvan maarit-

televdnd pilirteend, samalla kun
tarina on ideologista toimintaa
(Kuhn mt., 50, 52-53).

Sutuuri tarkoittaa prosessia,

jolla katsoja sidotaan kiinni elo-
kuvan kerrontaan. Té&lldin katsoja
automaattisesti taydentdd tarinaa
mielessdsn, lisda puuttuvat kohdat
ja ‘rakentaa niin loogisen kokonai-
suuden. Taméa edellyttaa katsojalta
samastumista, mikd toteutuu kah-

della tavalla. Ensiksikin katsoja
samastuu kerronnan etenemiseen
joka  sisdltdaa alun, etenemisen

kohti ratkaisua ja loppuratkaisun.

Toinen samastuminen  kohdistuu
elokuvan padhenkilsdihin, Naissa
samastumisprosesseissa katsoja

on riippuvainen kerronnan ekonomi-
suudesta ja linjakkuudesta seka
paahenkildiden fiktionaalisten Iluon-
teenpiirteiden esittamisestd. Maa-
rattyjen elokuvallisten koodien
- jatkuva leikkaus, kuva-vastakuva
-rakenteet, lahikuvat ja n&kokulma-
kuvat - vyhdistaminen realistiseen
kerrontaan palvelee sitd, ettd kat-
soja samastuu nakemaansd fiktio-
naaliseen maailmaan (Kuhn mt,,
53, 132).

Miehinen katse

Laura Mulveyn (1985, 6-8) mukaan
klassisen Hollywood-elokuvan lumo
on suuressa madrin perustunut
taitavaan ja tyydytystd tuottavaan
visuaalisen mielihyvdn manipuloin-
tiin, Naisen kuvalla on ollut keskei-
nen asema eroottisen mielihyvan
muodostuksessa. Mulvey esittelee
artikkelissaan kaksi psykoanalyysiin
perustuvaa katseluteoriaa tukeutuen
Freudin nakemyksiin. Voyeurismi
tarkoittaa toisen ihmisen objektiksi
ottamista, hanen alistamistaan
uteliaan katseen kohteeksi, Elokuva
leikkii katsojan voyeuristisilla fan-
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tasioilla  hahmottamalla tiiviisti
suljetun maailman, joka avautuu
taianomaisesti  katsojalle.  Mutta

elokuva el tyydyta pelkastaan alku-
kantaista halua kokea katsomisen
mielihyvas, vaan se kehittda myos
katsomisen narsistista puolta eli
skoptofiliaa. Uteliaisuus ja halu
katsoa nivoutuvat yhteen samankal-
taisuuden ja tunnistamisen tuotta-
man mielihyvdn kanssa, jolloin
katsoja samastuu nikemaansi
kuvaan (ja elokuvan henkilsihin).

Epatasa-arvoisessa maailmassa
katselu on  jakautunut  aktiivi-
seen/miehiseen ja passiiviseen/nai-
selliseen. Naisen perinteinen rooli
elokuvissa on ekshibitionistinen
- naiset ovat naytteillda ja heita
katsotaan. Naisen ldsndolo on vilt-
ta8méaton elementti elokuvissa, vaik-
ka hé&nen visuaalinen Ilasndolonsa
toimii usein tarinan kehitystd vas-
taan ja  pys8yttda tapahtumat
eroottisesti ladattuina hetkina.
Tyonjako aktiiviseen ja passiiviseen
hallitsee my6s kerronnan rakennet-
ta, Miehen roolia aktiivisena tari-
nan eteenpainviejand yllapidetaan,
asiat tapahtuvat h&nen ansiostaan.
Mies hallitsee elokuvan fantasiaa
ja eslintyy vallan edustajana, joten
mies on se keskeinen hahmo elo-
kuvissa, johon katsoja voi samastua
(Mulvey mt.,, 9-10). Tasta syysta
voidaan vaittas, ettd katse on
miehinen ja se toimii kolmella
tasolla, Ensimmainen taso on elo-
kuvan sisdlla, kun mies katsoo
naista, josta tulee katseen objekti.
Toinen taso on katsoja, joka saa-
daan samastumaan miehen katsee-
seen ja esineellistdm&in nainen
valkokankaalla, Kolmas on kameran
alkuperainen "katse" kuvaustilan-
teessa,

Psykoanalyysin kannalta naisen
kuva herattda vielda yhden téarkean
kysymyksen. Nainen konnotoi penik-
sen puutetta, mika viittaa kastraa-



tioon ja sen tuottamaan pelkoon
ja mielipahaan. Naisen kuva uhkaa
nain aina heréttaa mieskatsojissa
ahdistuksen mielihyvén sijasta.
Miehen alitajunnalla on kaksi tapaa
paeta kastraatiouhkaa. Ensimmainen

perustuu alkuperaisen trauman
lapikdymiseen uudelleen, mika
tarkoittaa naisen tutkimista ja

hanen arvoituksensa paljastamista.
Taman vastapainona on vaheksymi-
nen, syyllisen objektin rankaisemi-

nen tai armahtaminen (toteutuu
esim. film noir -elokuvissa). Toinen
pakokeino  merkitsee kastraation

taydellista kielt@mista fetissi~objek-
tin avulla, jolloin naisen kuva
muuttuu pikemminkin rauhoittavaksi
kuin vaaralliseksi, Tahén perustuu
naisten yliarvostus ja tahtikultti
(Mulvey mt., 11; ks, myos Johnston
1976, 211-212).

Mulveyn nakemyksen mukaan
perinteinen kerrontaelokuva el
pysty tarjoamaan naiskatsojalle
kovinkaan paljon, vaan s€ On ensi-
sijaisesti suunnattu miellyttdmé&an
mieskatsojia. Looginen johtopéatds
on siis se, ettd perinteinen kerron-

tatyyli on rikottava, katsojat on
vapautettava  sen manipuloivasta
otteesta. Klassisesta kerrontaelo-
kuvasta luopuminen merkitsee
samalla sen luomien esteettisten
arvojen  hylkaamist4, mielihyvan
tuhoamista ja uusien elokuvamuo-
tojen ldytamisté.

Vaite tapahtumien pysé@htymi-

sesta eroottisesti ladattuina hetkind
on kerronnan kannalta hyvin mie-
lenkiintoinen, mutta epaileméatta
tosi, silla tamén tilanteen toteu-
tumisesta jokainen muistaa varmaan
lukemattomia esimerkkeja. Mutta
mika tekee nimenomaan naisen
kuvasta eroottisen? Vastaavanlaisia
tilanteitahan on myds miesten
kohdalla; esimerkiksi ianneneloku-
vissa toistuu tuttu kaava, kun
cowboy esittdd laulun sdesté@en

itsesdsn kitaralla.
teessa kerronta

Tassakin tilan-
pysahtyy, mutta
ero on siind, ettd miehen kuvaa
ei mielletd eroottiseksi samalla
tavalla kuin naisen.

Mulveyn jyrkka tapa luokitella
naiset pelkiksi fetisseiksi on tietys-
ti herattanyt vastustusta. Jacquelyn
Suter (mt., 147) on Christopher
Strong -analyysissd&n ottanut kan-
taa Mulveyn teoriaan. Suter kritisoi
Mulveyn kasitystd naisista pelkkind
seksiobjekteina.  Suterin  mukaan
Cynthia on aktiivinen henkilo eika
vain fetissi ja seksiobjekti. Lis&ksi
Suter asettaa Mulveyn katseluteo-
rian sikdli kyseenalaiseksi, etté
naisen fetissoitu kuva voi rikkoa
patriarkaalista jarjestysta asetta-
malla katsojat sellaiseen tilantee-
seen, jossa heiddn voyeuristinen
suhteensa kuvaan joutuu Kkyseen-
alaiseksi.

Narsistinen vai
masokistinen naiskatsoja?

Mary Ann Doane (1982) on pohtinut
naiskatsojan asemaa. H&n lahtee
liikkkeelle  Mulveyn  kéasityksests,
ettd katsojan halu on voyeuristista
tai fetismid ja katsomisen nautinto
liittyy naisen vartalon tirkistelemi-
seen. Doane ei kuitenkaan kayta
samaa jaottelua  aktiiviseen ja
passiiviseen kuin Mulvey. Doane
puhuu sen sijaan laheisyydesté
ja etaisyydestd suhteessa kuvaan.

Doane  karakterisoi elokuvan
runsauden harhaksi, Samalla elo-
kuvaa valvaa se tosiasia, ettd
nahtavat objektit ovat poissa. Nii-
den poissaclo on absoluuttinen
ja peruuttamaton etdisyys. Nais-
puoliselle katsojalle kuva on kuiten-
kin ylikorostuneesti 1asnd, koska
han itse on tuo kuva. Tastd syysta
naiskatsojan halu voidaan mé&aritelld
narsistiseksi, sillda han katsoo omaa
ku;zaansa, itseidan (Doane mt.,
78).
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Fetismi edellyttda puolestaan
etdisyyden ottamista nahtyyn, nah-
dyn kieltdmista, Koska naiset eivit
pysty t&hén, he ylisamastuvat ku-
vaan. Naisten elokuvat ja genret
perustuvat juuri t&han ylisamastu-
miseen ja etdisyyden poistumiseen,
mika lyhyesti sanottuna tarkoittaa
kyvyttdmyyttd  fetisoida. Miehet
pystyvét ottamaan t&man vaaditun
etdisyyden mutta naiset eivat,
joten naisten suhde katsomiseen
on erilainen. Jos nainen samastuu
naishenkilé6n kuvassa, hinen taytyy
omaksua passiivinen tal masokisti-
nen asenne, Samastuminen aktiivi-
seen miessankariin merkitsee sit3,
ettd hyvaksytadn Laura Mulveyn
esille tuoma katsojan maskuliini-
soituminen (Doane mt., 80).

Silmalaseja kédyttdvd  nainen
on Doanen mukaan yksi elokuvan
suurimmista kliseistd. Lasit eivat
merkitsekdan kyvyttdmyyttd ndhda
vaan aktiivista katsomista katsotuk-
si tulemisen sijasta. Alykds nainen
katsoo ja analysoi, ja anastamalla
katseen han uhkaa koko represen-
taatiojarjestelméas. Téastd  syysta
silmalasipédinen, katseen hallitseva
nainen kuvataan yleensi pahaksi.
Hén edustaa kohtuutonta ja vaaral-
lista halua, mika saa liikkeelle
valtavia hillitsemispyrkimyksia,
Tama tuo esille elokuvien sadistisen
puolen, silld nainen yleensid kuolee
tallaisissa elokuvissa (Doane mt.,
83-84).

Doanen johtopaatds tastd kai-
kesta on se, ettd nainen joutuu
omaksumaan maskuliinisen asenteen
elokuvaan. T3lléin naiselle jaa
kaksi mahdollisuutta katsojana:
ylisamastumisesta johtuva masokis-
mi tai narsismi, joka seuraa naisen
halun kohdistumisesta omaan kuvaan
(Doane mt., 87). Talld tavoin voi-
daan p&ityad vain saamaan Kkuin
Mulveyn teoriassa - perinteinen

60
|

kerrontaelokuva on hylattéva, koska
se el pysty tarjoamaan naiskatsojal-
le mitaén todellisia vaihtoehtoja.

Klassisen kerronnan
uudelleenarviointi

Teresa de Lauretis (1984, 103;
ks. my6s Mulvey 1985, 11) on
ottanut ldhtdkohdakseen Laura
Mulveyn vaitteen, ettd sadismi
tarvitsee tarinan. Sadismi saa asiat
tapahtumaan, se saa aikaan muu-
toksen toisessa ihmisessd. Toinen
keskeinen tekija kerronnassa on
halun valkutus, Kerronta perustuu
subjektin sitomiseen tiettyihin
merkityksiin ja haluun. Tarinassa
ja sen kertomisessa on aina kysy-
mys halusta, Mutta kenen halu
tulee esille ja ketd se puhuttelee?
Oidipus-tarina ei j&ta téssd suh-

teessa valinnan varaa, vaan on
selvésti kysymys oidipaalisesta
halusta. Vaikka sen objekti on

nainen, sen lahtdkohta on mies
ja se puhuttelee miehid. Talla
tavoin maariteltynd halu on mie-
hestd l&htdisin ja miestd varten
(de Lauretis 1984, 106, 112).

Myytin mukaan sankarin taytyy
olla mies ja este on vastaavasti
nainen. Myyttisen rakenteen tehté-
vand on luoda eroavaisuuksia ja
perusero, josta kaikki muut riippu-
vat, el ole elama ja kuolema vaan
sukupuolten valinen ero. Kaikki
esteet lapikdyva sankari on inhimil-
linen ja mies; hin on kulttuurin
rakentaja, erottelun perustaja ja
eroavaisuuksien luoja. Nainen on
se, joka ei ole altis muutoksille;
han on juonen elementti, topos,
vastus ja aineellinen. Myyttinen
mekanismi maarittelee siis ihmisen
mieheksi ja kaiken muun - el edes
naiseksi - vaan el-miechiseksi ja
taydelliseksi abstraktioksi (de
Lauretis mt., 118-119).



Kerronta merkitsee jarjestyksen
luomista maailmaan, kerronnan
kautta ihminen luo itsedan (him-
self) pois abstraktista ja symboli-
sesta toisesta - kohdusta, maasta,
haudasta, naisesta. Kerronta on
liikettd, matkaa ja aktiiviseksi
koettua muutosta ihmiseksi (=mie-
heksi). Kerronnassa miehelle anne-
taan lupaus, ettd nainen odottaa
hantad tarinan lopussa. Hanella
on sosiaalinen sopimus, ett@ hanen
halunsa tdytetaan tarinan lopussa
ja tarina antaa vastauksen sekd
hanen kysymykseensd ettd haluunsa.
Tama edellyttad naisen suostumista
miehisen halun objektiksi, ja jos
nainen ei suostu vapaaehtoisesti,
hianet pakotetaan, Tamé on se
sadismi, jonka tarina pit&a sisalidan
(de Lauretis mt., 121, 133-134).

Katseella on térked merkitys
elokuvan toiminnassa.  Kameran,
katsojan ja elokuvan henkildiden
katseet leikkaavat toisensa, yhdis-
tyvat ja vuorottelevat monimutkai-
sessa jarjestelmassd. Elokuva kayn-
nistaa katseiden sarjan, mikad puo-
lestaan mahdollistaa samastumisen.
Katsojien samastuminen ei vol
kuitenkaan tapahtua yksioikoisesti
sukupuolen mukaan (ettd miehet
samastuisivat miehiin ja naiset
naisiin). Silla samastuminen on
itsessaan  liikett§, samastumista
johonkin toiseen (de Lauretis mt.,
138, 141).

Naisella on kaksi samastumis-
kohdetta: aktiivinen katse, joka
on miehinen ja subjekti, sekd pas-
siivinen kuva, joka on naisellinen
ja objekti. Mutta pelkkaan kuvaan
ei voida samastua. Niinpéd nainen
samastuu myds kerronnan subjektiin
seka kerronnan liikkeeseen, sen
muotoon ja kerronnalliseen kuvaan.
Naiset siis samastuvat kahdella
tavalla. Toinen on aktiivinen mas-
kuliininen samastuminen katseeseen
ja toinen taas passiivinen feminiini-

nen samastuminen kuvaan. Té&han
jalkimmaiseen vaihtoehtoon ' on
kiinnitetty paljon vahemmé&n huo-
miota, koska se on implisiittisesti
ensimmaiisessa vaihtoehdossa ika&n
kuin sisdanrakennettuna ja sen
seuraus (de Lauretis mt.,, 142,
144).

Jos tata toista vaihtoehtoa
ei olisi, naiskatsojalle olisi tarjolla
vain kaksi yhteismitatonta kokonai-
suutta, katse ja kuva, mutta ker-

ronnan mugctoon samastuminen
tarjoaa valittavén vaihtoehdon.
Jos sita ei olisi, samastuminen

olisi  naiskatsojalle joko taysin
mahdotonta tai maskuliinista, Muo-
toon samastumisen taytyy olla
kaksijakoista, silla kuvat tulevat
pelkkind kuvina, mutta Kkatsoja
sitoo mne kerrontaan voidakseen
samastua ja ymméartdd ne. Kerron-
nalliseen kuvaan samastuminen
tapahtuu de Lauretisin mukaan
siitd syystd, ettd naiskatsojan on
vaikea yllapitda etdisyyttd kuvaan
ja vastaanottaa se pelkkénd havain-
toaktina. Nain ollen tamé& samas-
tumistapa on erityisesti naisille
ominainen (de Lauretis mt., 144).

de Lauretisin (mt., 155) mie-
lestd myds ns. naisten elokuvat
toimivat Oidipuksen ehdoilla. Ne
voittavat naisten suostumuksen
ja tayttavat sosiaalisen sopimuksen,
lupauksen, joka on tehty miehelle.
Jos elokuva vahingossa paatyy
esittAmaan jakaantunutta tai kaksi-
naista halua, téllsin taytyy osoit-
taa, ettd tallainen halu on mahdo-
ton tai petollinen, ja sitten poistaa
tamé ristiriita.

Uuden elokuvan tehtdvana
olisi de Lauretisin (mt., 157) mu-
kaan nayttda naisen halun tuoma
ristiriitaisuus ja  esittdd naiset
todellisina, yhteiskunnallisina toimi-
joina kerronnan keinoin. Elokuvan
ei tarvitse olla antinarratiivista
tai antioidipaalista vaan t&ysin
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péinvastoin - sen pitaisi olla koros-
tetun kerronnallista ja oidipaalista,

jolloin voidaan painottaa naisen
elokuvaan tuomaa kaksinaisuutta
ja ristiriitaisuutta. de Lauretis

ei siis halua hylata klassista ker-
rontamuotoa kuten Mulvey ja Doane
tekevat, vaan h&n uskoo, etta
perinteinen kerrontakin voi tuoda
esille ristiriitaisuuksia,

* % %

Mulveyn, Doanen ja de Laure-
tisin katseluteoriat perustuvat
vahvasti psykoanalyysiin, ja tamén-
tyyppisiss& teorioissa on tietyt
puutteensa, Annette Kuhnin (1984,
19, 21) mukaan psykoanalyyttiset
selitysmallit poistavat mahdollisuu-
den nahda katsoja androgyynisend
ja homogeenisend, Sen sijaan koros-
tuu katsojan sukupuoli ja sukupuo-
lesta riippuvainen spesifi katsomis-
tapa. Tallaisia teorioita voidaan
kritisoida niiden universaalisuudes-
ta. Ne selittavat kylla inhimillisen

subjektiviteetin muodostumista
ja vksilsllisia kokemuksia, mutta
eivat tarjoa selitystd subjektin
kulttuurisesta tai historiallisesta
erityislaadusta, Kun tutkitaan
konkreettista yhteiskunnallista,
historiallista ja institutionaalista
tilannetta, jossa elokuvatekstit
luodaan ja vastaanotetaan, kay
selvdksi, ettd psykoanalyyttinen

teoria katsojasta on téysin erilainen
kuin  tuotannon ja vastaanoton
yhdistavé analyysi.

Kun korostetaan katsojan
psyykkisia reaktioita ja keskitytaan
katsojan ja tekstin véaliseen suhtee-
seen, unohdetaan laajempi sosiaali-
nen merkitys, mikd elokuvissa
kaymisella on. Elokuvissa kaynti
on sosiaalinen tilanne, joka tekee
jokaisen yksildlllisen katsojan osaksi
yleisdd. Se on sosiaalisen kanssa-
kdymisen muoto ja n&in muodostuu
sosiaalinen yleis6. Tama kasite
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korostaa elokuvan ja television
asemaa sosiaalisena ja taloudelli-
sena instituutiona. Jotta voitaisiin
kasitella teksti/konteksti jakoa
sekad katsojan ja sosiaalisen yleison
vélistd suhdetta, representaatio-
teorioissa olisi huomioitava myods
sosiaalinen, kulturaalinen ja
tekstuaalinen yhteys ja naiden
vélinen vuorovaikutus (Kuhn 1984,
23, 24; ks, my6s Gledhill 1979,
461, 490-491; Johnston 1980, 27,

29-30),

Yksi esimerkkitapaus siitd,
miten perinteinen elokuva voi tuoda
esille ristiriitaisia elementteja

on Pam Cookin analyysi Dorothy
Arznerin elokuvista. Cookin (1975,
10-12) mukaan Arznerin elokuvien
arvo ei ole siing, kuinka hyvin
ne esittdvat sankarittaren kehitty-
mistd kohti "kypsyyttd" ja "itsetun-
temusta" ja kuinka hyvin pystymme
samastumaan sankarittareen, vaan
siing, ettd Arznerin elokuvat esté-
v8t samastumisen henkildoihin ja

sen sijaan kiinnittdvat katsojan
huomiota muihin kysymyksiin,
Arznerin elokuvat tuovat esille

naisen erityisaseman representaatio-
jirjestelmassa, kun naiset leikitte-
levat niillda vaatimuksilla, joita
jarjestelma heille asettaa, Tami
tulee esille tekstin kaikilla tasoilla,
silla ironia toimii dialogissa, musii-
kissa, 4&anitehosteissa, stereotyy-
peissd, eleissd ja kuvissa. Arznerin
elokuvissa kerronnan rakenne on
usein episodinen, joten kohtaukset
eivat liity wvalittomasti toisiinsa,
vaan jokainen kohtaus taytyy lukea
omana kokonaisuutenaan. Nain
katsojaa estetéan seuraamasta
henkildiden "kohtaloa" lineaarisesti,
ja sen sijaan seuraamme ep&sdan-
nollisten tapahtumien sarjaa, mika
johdattaa  asettamaan  kerronnan
"vaistamattdman totuuden" kyseen-
alaiseksi.



Nailla keinoilla Arzner pitaa

katsojan mielessd sen toslasian,
ettd katsomme keinotekoisesti
tuotettuja  kuvia. Tamé  estda

samastumisen ja toimii siten vie-
raannuttavana efektind (Cook mt.,
18). Vieraannuttaminen on siis
noussut feministisen elokuvateorian
yhdeksi  peruskysymykseksi.  Kun
feministitutkijat painottavat ristirii-
taisuuksien esittdmisti, johtaa
se vaistamattd siihen, ettd aikai-
sempi "ongelmaton" ja samastumi-
seen tdhtdava katselu on hylattéva.
Ristiriitojen havaitseminen ja ym-
martaminen elokuvatekstin sisalla
ei tietystik&an taysin sulje pois
samastumista, mutta se aiheuttaa
kuitenkin sen, ettd katsojan on
otettava  etaisyyttd  nakemé&énsd
ja  pohdittava  ristiriitaisuuksien
syitd. Luonnollisesti tallaisen elo-
kuvatuotannon kehittyminen laa-
jemman yleisén tarpeisiin jaa nailla
ndkymilla pelkaksi utopiaksi, silla
elokuvateollisuus pyrkii omalta
osaltaan pitdm&an kiinni perintei-
sestd kerrontatyylista ja siihen
liittyvasta "ongelmattomasta" -kat-
selusta,
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