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Ecosta ekologiseen
elokuvateoriaan

Onko eldvin kuvan hahmottaminen puhtaasti semioottinen prosessi vain onko
se oleellisessa méérin luonnollisen havaitsemisen kaltaista? Tassd ddrimmilleen
kérjistcttynd vastakkainasettelu, joka on syntynyt kun semiootikkojen kuten
Umberto Eco aikoinaan harjoittama voimakas konventionalismi on saanut
haastajan kognitiivisen elokuvateorian kannattajien ekologiseksi kutsumasta
teoriasta. Sen keskeisid kysymyksié ovat miten havaitsemme ja/tai miellimme 1)
liikkkeen elokuvassa; 2) syvyyden valokuvallisessa tai elokuvallisessa kuvassa;
3) klassisen leikkauksen mukaisen elokuvakerronnan tilanhahmottamisineen ja
toimintoineen. Kaikissa niissi tapauksissa niin kognitiivisen psykologian kuin
my®s antropologian piirissa saavutetut tutkimustulokset viittaavat siihen, etti
kyse on prosesseista, jotka todella ovat pitklti analogisia todellisen maailman
hahmottamisen kanssa.

Ekologisen liikkeen ddrimméinen siipi on jo ehtinyt heittid semiotiikan
romukoppaan samalla ylimalkaisuudella, jolla tiukkalinjaisimmat semiootikot
aikoinaan suhtautuivat realistiseksi kutsuttuun nikemykseen valokuvalli-
sesta representaatiosta. Hedelméllisempii on kuitenkin saattaa niméa vasta-
positiot dialogiin keskendin.

Koodeja ja konventioitako vain?

Kisityksemme valokuvasta ja elokuvallisesta kuvasta ovat viime vuosikym-
menind humanistisissa tieteissa vaikuttaneiden suuntausten myoti lapikay-
neet erditd perustavaa laatua olevia muutoksia. Semioottisen vallankumouk-
sen tuoksinassa Peter Wollen [6ysi elokuvasta kaikki C.S. Peircen médrittele-
mat merkkifunktiot, indeksin, ikonin ja symbolin: todellisuus kameran edes-
sé vilittyy meille fotomekaanisen prosessin kautta, valokuvalliset hahmot
ndyttavat todellisten olioiden kaltaisilta ja ne saavat tietyt merkitykset kuulu-
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" Indeksisen ulottuvuu-
den voi tosin ajatella
olevan mukana myos
valtavirtaelokuvassa
telmin tai on-location
kuvauksen kautta,
mutta nama ovat
eritasoisia tekijoitd
kuin elokuvan sisdlto.
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? Ibid., 206. Kaikki
suomennokset tassa
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" malla erilaisten konventioiden marittelemaan taiteelliseen kokonaisuuteen.
. Tatid kisiteapparaattia sovellettaessa ei aina olla huomattu, ettd ndmé merkki-
* funktiot toimivat padsddntdisesti aivan eri tasoilla. Indeksinen ulottuvuus
- liittyy ensisijaisesti elokuvan valmistusprosessiin. Se on usein kriittinen tekijé
* dokumenttielokuvan siséllén kannalta, mutta fiktioelokuvassa se on sisdllon
. kannalta passiintoisesti sulkeistettu, jollei brechtildisittdin nimenomaan ha-
' luta viitata elokuvan tekemisen prosessiin.! Kuvan hahmottamisen kannalta
. ikonisuus on ylivoimaisesti tirkein merkkifunktio joskin monenlaisten symbo-
* listen funktioiden sdvyttimind. Kerronnan hahmottamisessa taas ikoniset ja
~ symboliset funktiot kietoutuvat toisiinsa analyysin kannalta ehké kaikkein
* kutkuttavimmalla tavalla.

Umberto Eco hydkkisi aikanaan rajusti ikonin kasitettd vastaan korostaen

* kaiken merkityksenannon konventionaalisuutta. Hanen mielestddn ikonit
_ ovat tunnistettavissa vain tiettyjen koodattujen representaation muotojen ja
- tapojen kautta.> Econ mukaan

Sikili kun ovat olemassa, tunnistamisen koodit (niin kuin kaikki muutkin koodit)
mahdollistavat sisdllon merkittdvien piirteiden vilittimisen. Ikonisen merkin tunnis-
taminen riippuu niiden piirteiden valikoitumisesta. Nuo merkittdvat piirtect pitdd
ilmaista. Siksi tiytyy olla olemassa ikoninen koodi, joka maardd vastaavuuden tietyn

graafisen keinon ja tunnistamiskoodin mddrittimin merkittivén piirteen vililla.?

- Tunnistamme siis kohteen tietyn koodin mukaan, ja toisen, sithen suhteu-
" tetun koodin avulla tunnistamme sen representaation. Tama jalkimmdinen,
- ikoninen koodi perustuu enemmdn tai vihemmén yleisille konventioille, mutta
" Ecokin myontéd sen olevan jossakin madrin “motivoitu” sen mukaan miten
- kohde itse havaitaan ja mielletdn. Ne voivat "liittyd vahvemmin havaitsemi-
" sen perustavaa laatua oleviin mekanismeihin kuin kulttuurisiin kéytantoi-
- hin”.*

Econ nikemys sai vuorostaan kritiikkid osakseen, muun muassa aivan

- omanlaisensa elokuvan semiotiikan luoneen Pier Paolo Pasolinin taholta.
* Palaamme tihin mydhemmin sopivan strategisella hetkelld, nyt perehdymme
- siihen kritiikkiin, jota Econ konventionalismi on saanut osakseen 90-luvulla
* kognitiiviseen psykologiaan nojaavan elokuvateorian suunnalta.

Torben Kragh Grodal myéntié todeksi Econ huomion siité, ettd kun esi-

* merkiksi piirrdmme hevosen vetdmilld sen ulkomuotoa vastaavan viivan,
- representoimme hevosta ominaisuudella, jota silld ei varsinaisesti ole (fyysi-
* sessd mielessd hevosella on tietylld tavalla muotoutunut massa, ei ddriviivaa),
. ja ettd timi perustuu erddseen kuvallisen esittimisen konventioon. Mutta
* Grodal huomauttaa myds, ettd “hevosen dériviiva kuuluu hevoseen myota-
. syntyisen havaitsemisen prosessin kautta samalla tavalla kuin "ruskean’ omi-
" naisuus kuuluu hevosen ominaisuuksiin havainnoissamme”. Tillaista tun-
. nistamista Grodal kutsuu ekologiseksi konventioksi vastakohtana kulttuu-
" risille konventioille. Siind on nimittdin kysymys kyvysté hyodyntdé jousta-
. vasti samoja tunnistamisen skeemoja erilaisissa kontekstcissa, niin luonnol-
* lisessa havaitsemisessa kuin visuaalisessa representaatiossakin. Ilmeisim-
_ milli tasolla “kolmio kuvassa ei ole kolmion kuva, se on kolmio”. Ratkaise-
- vampaa ckologisen elokuvateorian kannalta on kuitenkin huomio: "Re-
_ presentaation muodot kuten viri ja muoto ovat erityisid, inhimillisié tapoja

>objektiivisesti’ representoida maailmaa”® Juuri tdhan perustuu kognitio-

~ psykologinen niikemys siitd, mistd analogiassa maailman ja sen kuvien havait-



semisen vililld on kysymys. Mutta voidaan menni vieldkin pidemmalle.
Grodal toteaa, etta

Kuvat elokuvassa ja televisiossa eivdt heijasta luonnollista maailmaa: ne tulevat
meille kulttuuristen ja representationaalisten systeemien kautta. Mutta jotkut eloku-
van ja television ymmirtdmiseen vaadittavista taidoista ovat identtiset luonnollisen
maailman havaitsemiseen vaadittavien kykyjen kanssa. Kasvot tai puu ovat vilitto-
misti tunnistettavissa siséistettyjen havaintomekanismicn ja perustavaa laatua olevi-
en inhimillisen kokemuksen kautta, jopa ihmisille, joilla ei ole aiempaa kokemusta
clokuvasta tai televisiosta.®

On syyti pysihty4 toteamaan Econ ja Grodalin formulointien toisiaan lihes-
tyvit piirteet: Eco mydntda konventioiden voivan olla motivoituja; Grodal
puhuu ekologisista konventioista.” Taustalla tuntuu molemmissa tapauksis-
sa olevan sellainen tieteellinen tervehenkisyys, jossa osa vastakkaisten po-
sitioiden konstruointia on pyrkimys suhteuttaa ne kesken#in, laittaa tarkas-
teltava kohde kaksoisvalaistukseen. Tiasté voi sitten edetid yhdistelemalld
nditd ndkemyksid uusiksi positioiksi tai vaikkapa etsimilld suoraan toisia,
entistd valaisevampia vastakkainasetteluja. Sanalla sanoen kysymys on dia-
lektiikasta. Héiriotd keskustelussa aiheuttaa ennen kaikkea se, etti eri tutkijat
kéyttdvit hieman eri terminologiaa joskus aivan samoista asioista, joskus
tavoittaen hienon hienoja eroja toisiin kisitteisiin nihden. Kédnnettdessd
ajatuksia yhdestid kisitteistostd toiselle, on siis syytid edetd varovaisesti.
Tédssa hengessd kiadnnymme hetkeksi Jacques Aumontin puoleen.

Aumont erottaa Gombrichia seuraten kaksi aspektia kuvan analogisuu-
desta kohteen kanssa — Aumont ei mainitse Peirced, mutta hiinen “analogi-
an” késittelynsi osuu pitkélti yksiin ikonisuudesta kiiydyn debatin kanssa.
Yksinkertaisimmillaan peilind” analoginen kuva kopioi joitakin nikyvén to-
dellisuuden piirteitd. Mutta todellisuuden analoginen jiljittely voi tapahtua
myds kulttuuristen konventioiden kautta. Ne ovat mentaalisia “karttoja”,
jotka liittyvit universaaleihin, joiden tarkoituksena on selkeyttii represen-
taatiota yksinkertaistamisen kautta (Aumont viittaa ohimennen Ecoon mutta
etenee ldhinnd Christian Metzin ajatuksia esitellen ja kritisoiden).* Tdmi
muotoilu auttaa entistd paremmin suhteuttamaan konventionalistisen ja
Aumontin naturalistiseksi kutsuman position toisiinsa. Kuten Aumont tote-
aa, ndkoistaide ei vain imitoi luontoa, vaan “melkeinpd dialektisesti se myos
reagoi luontoon, tai ainakin tapaamme nihdé se.” Visuaalisen ikonisuuten-
sa ansiosta elokuva “imitoi”” maailmaa vield paljon enemmin kuin muut repre-
sentationaaliset taiteet ja on vastaavasti vihemmin dialektisessa suhteessa
sithen. Dialektisuus tulee silti esille kuvien organisoinnin ja kerronnan tasoil-
la.

Aumont hyviksyy Metzin (ja Econ) ajatuksen siité, ettd analogia (tai
ikoni) on koodattu, mutta ei Metzin ja monien muiden semiootikkojen viit-
tdmaa, ettd todellisuuden visuaalinen hahmottaminen on myds koodattua ja
ehkiipd vield ainakin osittain samalla tavalla kuin kuvat ovat koodattuja.'
Tétéd debattia selviteltdessd osa ongelmaa on sanan “koodi” kiytdssi, ja
kuten esimerkiksi Barry Salt on todennut, monet semiootikot ovat syyllisty-
neet aikamoiseen lepsuuteen tissd suhteessa.!' Ecokin on mydhemmissi
kirjoituksissaan korostanut, etté on tirkeid “erottaa tarkasti toisistaan [iko-
nisten merkkien] motivoituneisuus, luonnollisuus, analogisuus, ei-koodau-

12

tuneisuus, "heikko” koodautuneisuus ja se, misti ei voida sanoa mitd4n”.

¢ Ibid., 73-74.

7 Eco on sittemmin
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2 Eco 1997, 343-344.
Téssd teoksessa Eco
tarkistaa monia aikai-
sempia nikemyksidin ja
toteaa mm. teoreti-
soinnin kuvallisen
kielen artikulaatiosta
umpikujaksi. Ikava kylld
hin ei tissd teoksessa
juurikaan kisittele
ikonisuutta valokuvalli-
sessa representaa-
tiossa. Hanen
keskeinen ajatuksensa
siitd, ettd ikonisuus
edellyttdd jonkinlaisten
"kognitiivisten
tyyppien” sisdistimistd,
joiden perusteella
tunnistaminen
tapahtuu, on kuitenkin
tdysin sovitettavissa
yhteen tissa artik-
kelissa esitettyjen
nikemysten kanssa.
Kognitiiviset tyypit
mahdollistavat
yksittdisen objektin
tunnistamisen, sen
mieltdmisen jonkin
laajemman luokan
edustajaksi ("havait-
semisen luonnollinen”
tai "primdari-
ikonisuus”) ja edelleen
samankaltaisen
aistimuksen tuottavan
visuaalisen kuvion
mieltdmisen merkiksi,
joka tietyssa konteks-
tissa representoi
tuohon luokkaan
kuuluvaa objektia.
Saatan esimerkiksi
tunnistaa pyéredn
ldiskan nakokentdssani
palloksi, ja vastaavasti
ympyrin pilapiirrok-
sessa kontekstista
riippuen palloksi tai
vaikkapa auringoksi.

13 Paul Messaris, Visual
Literacy. Image, Mind, &
Reality. Boulder: West-
view Press 1994, | 1.

"*1bid., 13.
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" Tdmi ikonisuuden eriasteisuuden ja erilaatuisuuden tunnustaminen avaa
- tarkeitd uusia nikymii valo- ja elokuvallisuuden ymmértdmiselle. Mutta lisdk-
* si kognitiivisella psykologialla on nyt tarjota tutkimustuloksia, jotka osittain
. vievit pohjaa erillisen koodin késitteen soveltamiselta valokuvalliseen repre-
" sentaatioon.

. Valokuvan ja todellisuuden hahmottamisesta

- Kognitiopsykologisen tutkimuksen parissa on viime vuosina saatu mielen-
- kiintoisia tuloksia koskien visuaalista havaitsemista, jotka tarjoavat aivan
" uuden nikokulman kysymykseen valokuvan ja sen my6té elokuvallisen ku-
- van hahmottamisesta. Kirjassaan Visual Literacy Paul Messaris analysoi
" ensinnikin kysymysti siitd, kuinka aivot prosessoivat silmén verkkokalvolle
- projisoituvan kaksiulotteisen valo- ja viriarvojen jakauman. Tdssd yhteydes-
" sd emme voi kiiydi 1ipi koko nikemisprosessia, mutta sen keskeiset piirteet
- ovat summattavissa kolmeen vaiheeseen. Primdéreimmiéllé tasolla keskeisté
" on esineiden #iriviivojen ja pintojen reunojen erottaminen. Ulkomaailman
- visuaalinen hahmottaminen siis tavallaan alkaa viivapiirustusta vastaavan
" mielteen luomisella katsottavasta kohteesta. Seuraava vaihe on tulkinta, eli
- aivot pyrkivit mieltiméin kappaleen kolmiulotteiset ominaisuudet. '

Visuaalisen havaintoprosessin viime vaiheessa tapahtuu esineiden tun-

. nistaminen ndin prosessoidun informaation perusteella. Kun esineiden &éri-
" viivat on aluksi redusoitu elementaarisempiin representationaalisiin muotoi-
- hin, joissa siilytetdiéin vain perustavaa laatua olevat rakenteet ja monet yksi-
"~ tyiskohdat sivuutetaan, niille rakenteellisille representaatioille etsitddn vas-
. tineet muistissa olevasta esineiden rakenteiden ensyklopediasta. Koska ha-
* vainnossa on mukana ndin voimakas reduktiivinen momentti, pystymme tun-
. nistamaan esimerkiksi toisen henkilon eri etdisyyksilld ja eri valaistuksissa, eri
" asennoissa, erilainen ilme kasvoillaan jne. Ldhimainkaan kaikkien visuaalisen
. maailman tarjoamien 4rsykkeiden prosessointi i siis ole havaitsemisen kan-
" nalta vilttimitonti, pikemminkin pdinvastoin.' Havainnoimisen kogni-
. tiivinen rakentuminen ei ole tiedostettavissa normaalihavainnossa, ja saattaa
- vaikuttaa yllittidviltd, ettd valoarvot ja virit ovat itse asiassa sekundaarisia
. havaitsemis- ja tunnistamisprosessissa. Tam kuitenkin selittdé sen arkikoke-
- muksen, ettd mustavalkoiset kuvat eivit ole ainakaan vaikeammin hahmotet-
. tavissa kuin vérikuvat.

Messariksen mukaan timin perusteella voisi myds ajatella, ettd esimerkik-

~ si karikatyyrien mieltiminen ei ole pelkéstddn konventioihin perustuvaa, vaan
* juontaa juurensa havaitsemisemme porrastumisesta. Eikd ihme, etté lapset
_ aloittavat piirtaimill tikku-ukkoja, ne kun ndyttavat korreloivan suoraan esi-
- neiden havaitsemisen perustason, rakenteiden hahmottamisen kanssa. Kai-
" ken kaikkiaan vaikuttaa siltd, kuin kuvat muutenkin ovat hahmotettavissa
- samojen mekanismien kautta kuin todellisen maailman nékdhavaintojen pro-
" sessoiminen tapahtuu. Olennaista on vain, ettd kuvasta on erotettavissa
- esineiden rakenteet siten, etti ne ovat suhteutettavissa muistissa olevaan
- rakenteiden ensyklopediaan. Sen sijaan monet kuvan realistisina pitimamme
- piirteet kuten yksityiskohtien runsaus, ovat tunnistamisen prosessin kannal-
© tatoissijaisia.

Edelleen edelli esitelty jako ikonisuuden jakamiseen peili- ja kartta-as-

" pekteihin voidaan nyt nahdd uudessa valossa. Karttakaan ei erdéissd mielessé



ole pelkastdan konventionaalisiin vilityksiin perustuva abstraktio, vaan sen
voi mieltdd myds juontuvan perustavaa laatua oleville kognitiivisille skee-
moille, joiden varassa visuaalisen maailman hahmottaminen ylipadtisn ta-
pahtuu.

Mielenkiintoisinta tdssé tulkinnassa on kuitenkin se, ettd esineen tunnista-
minen valokuvassa ei tunnu vaativaan vilittdvdd koodia. Jotta timé ajatus
voitaisiin hyviksyé, on kyseenalaistettava tietyt vakiintuneet antropologiset
legendat. Messaris toteaa, ettd alkuperéiskansoihin kuuluvien himmennyk-
sessd heiddn néhdesséén ensi kertaa valokuvia on saattanut olla kysymys
Jostakin aivan muusta kuin representationaalisten koodien outoudesta. Hin
viittaa tapauksiin, jossa vain muutaman viitteellisen ohjeen antaminen on
mahdollistanut esimerkiksi kasvojen tunnistamisen kuvassa. Todellinen ongel-
ma valokuvien aiheuttamassa himmennyksessi lienee usein ollut kuvan kon-
tekstin pikemminkin kuin representaation konventioiden ymmértiminen. Mes-
sariksen mukaan usein ei ole otettu huomioon edes sitd, ettd valokuva on
monille koehenkilGisté ollut heidén ensikosketuksensa paperiin, miki lienee
aiheuttanut huomion hajaantumisen kokeen kannalta epioleelliseen.'s

Kaiken tdmén pohjalta Messaris kyseenalaistaa voimakkaasti ajatuksen
“visuaalisesta lukutaidosta”. Kuvien ymmirtiminen ei hinen mielestiin
edellytd mitééin luonnollisesta havaitsemisesta erillistd koodia: “Katsoja, joka
ei ole koskaan ennen ndhnyt kuvaa, saattaa tarvita hieman totuttelua tdhin
vieraaseen valoarvojen reduktion muotoon, mutta timén sopeutumisen pitdi-
si olla nopeaa ja ongelmatonta, koska kuvan tarjoama tulkinnallinen haaste
edellyttdd mentaalisia taitoja, jotka katsoja on jo hankkinut vuo-
rovaikutuksessa todellisen visuaalisen ympéristonsa kanssa.”'¢

Valokuvan ja todellisuuden havaitsemisen analogisuus on hyvinkin tar-
kasti eriteltdvissd. Syvyyden hahmottamisen suhteen monet niisti vas-
taavuuksista on tunnettu vahintadn yhtéd kauan kuin renessanssi perspektii-
vi, mutta moderni havaintopsykologia on esittinyt niihin monia tirkeité
tdsmennyksid. Luonnollisessa havaitsemisessa syvyyden hahmotus perus-
tuu usean tekijin enemmén tai vihemmin yhtiaikaiseen vaikutukseen

1) katseen suuntaaminen ja tarkentaminen kohteen etiisyyden mukaan lahietdisyyksilld
(o parin metrin padssi silmisti ero on niin pieni, etti muut tekijit tulevat tirkedm-
miksi);

2) stereoskooppinen nikeminen, joka perustuu ihmisen kahden silmin tarjoaman
nikymén hienoiselle eroavuudelle, toimii sekin parhaiten lihietiisyyksilld, mutta
my&s keskietdisyyksilld, varsinkin jos muita syvyyden arvioimisen mahdollistavia
tekijoitd ei ole kaytettivissi;

3) mono-okulaari liikeparallaksi, eli ndhtyjen esineiden keskiniisten suhteiden vaih-
tuminen léhinnd katsojan itsensi mutta myds kohteen liikkeen my&td (mono-
okulaari eli ”yksisilmédinen” koska tdmi ilmié on kisitteellisesti erotettava
binokulaarisesta stereoskooppisesta nikemisesti);

4) se, ettd lihelld olevat esineet peittdvit taaempana olevat;

5) tekstuurin vaihtelut (ldhelld olevien tckstuurien karkeus on erotettavissa);

6) suhteellinen koko (yksittiisen esineen koon tuttuus ei vield yksinddn auta mutta jo
kahden esineen suhteellista etdisyytti on mahdollista arvioida niiden koon tuttuuden
perusteella);

7) valaistus (esimerkiksi valon heijastuminen kaarevalla pinnalla) ja vérivaikutelmat
(mukaan lukien “ilmaperspektiivi” eli horisontin siintiminen).!?

"5 Ibid., 61.
' Ibid., 47.
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- kattavia) lihtdkohtia.
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'® Ibid., 70, 73, 124,
129. Messaris
kisittelee myds
kysymysti siitd, voiko
kuvien tuntemus
opettaa tai ohjata
todellisen maailman
havaitsemista. Hinen
mukaansa sen enempai
empiirinen aineisto
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" Niistd kolme ensimmdistd eivit ole lainkaan mukana valokuvan syvyyden
. hahmottamisessa ja vain kaksi ensimmidistd eivdt voi olla synnyttdméssi
© syvyysvaikutelmaa elokuvassa — joskin liikeparallaksin suhteen katsojan on
. totuttauduttava siihen, etti hin itse ei liiku ja vaikka liikkuisikin, se ei vaikuta
© syvyysvaikutelmaan. Pantakoon myos merkille, ettd valokuvallisen sy-
. vyyden hahmottamisessa ei ole mukana mitaan néistd poikkeavaa erityisesti
* valokuvallista koodia.

Léinsimaisessa maalaustaiteessa on renessanssista saakka kiytetty kol-

' mea geometrista tapaa hahmottaa syvyyttd, jotka perustuvat analogiaan
. luonnollisen havaitsemisen kanssa: 1) Etidéntyvien linjojen ndenniinen koh-
" taaminen katoamispisteessi; 2) kokovaikutelman ja etdisyyden kéddnteinen
. suhde; 3) suhde etiisyyden (horisontaalisella tasolla) ja korkeuden (visuaali-
* sessa kentiss#) valilld. Tdysin fotomekaanisista syistd johtuen nimi ilmene-
. vat myoskin valokuvassa, joskin optiikkaa voi kdyttdd saamaan aikaan my6s
© vagristymid.'® Naistd tekijoistd muodostuu vaikutelma perspektiivistd.

Mydskiin perspektiivid ei pitdisi mieltda koodiksi, ei edes vahvassa mie-

- lessd konventioksi. Se on vihiten mielivaltainen tapana representoida tilaa
" ihmisen nikoaistia varten silld se tarjoaa tarkempaa informaatiota tilasta ja
- esineiden tilallisista suhteista kuin mikdin muu kuviteltavissa oleva tapa
_ representoida tilaa kaksiulotteisella pinnalla. Tdhén se yltid siksi, ettd siind
- pyritiin maksimaalisesti vetoamaan syvyyden hahmottamisen luonnollises-

- esitetddn henkildiden koko heidin sosiaalisen asemansa mukaan, timé heijas-
 taa tiettyd todellisuuden tasoa mutta abstraktimpaa ja itsessdén konventiona-
- lisempaa kuin fyysinen tila. Lineaarisen perspektiivin mukainen tilan repre-
" sentaatio tapahtuu pikemminkin luonnollisten fysikaalisten tekijoiden syn-
- nyttimien aistivaikutelmien kuin kulttuuristen koodien perusteella. Kyseessa
" on kognitiivinen prosessi, jota ei ole mitdén syytd pitdd kulttuurisidonnaisena
- vaan joka on osa yleisinhimillistd visuaalisen tilan aistimisen ja hahmottami-
~ sen prosessia.

o2

. Erityisesti elokuvallisten keinojen havaitseminen

. Ekologinen elokuvateoria ei rajoitu pelkéstadn valokuvan tai elokuvallisen
- kuvan tarkastelemiseen. Vaikuttaa nimittdin my®os siltd kuin analogia luonnol-
~ lisen havaitsemisen kanssa pitisi myos osaan sitd, kuinka tietyt elokuvalliset
- keinot kuten kuva-vastakuva asetelmat mielletddn. Messaris jopa véittdd, ettd
" on sekd teoreettisin ettd empiirisin perustein syytéd olettaa, ettd aika/tila
- transitiot elokuvassa ja televisiossa eivit laita nditd medioita ensi kertaa
~ seuraavia sellaisten tulkinnallisten haasteiden eteen, joita monet néisté asi-

aess

- oista kirjoittavat tutkijat pitdvét itsestdénselvyyksind”.** Asiaa voidaan lé-
" hestyi "proxemiksen” kiisitteen kautta. Kaikki havainnointi perustuu ihmisen
- vuorovaikutukseen ympiristonsd kanssa, ja tilallisten suhteiden hah-
" mottaminen on keskeinen osa titi, erityisesti suhteessamme toisiin ihmisiin.
- Edward Hall on jaotellut fyysisen etdisyyden neljaén luokkaan: intiimi, henki-
" 16kohtainen sosiaalinen ja julkinen. Intiimi ulottuu vain lahietdisyyksille, alle
- puoleen metriin saakka, emme née miti toinen ihminen tekee koko ruumiillaan
" mutta erittdin tarkasti esimerkiksi héinen ilmeensd. Henkilokohtainen alue ulot-
- tuu edellisestii viihin yli metrin etédisyydelle, jolla on yhd mahdollisuus suo-
" raan fyysiseen kosketukseen. Sosiaalinen etdisyys rajaa jo pois fyysisen



kosketuksen mutta sdilyttda vield tunnun kontaktista, kunnes kolmen neljin
metrin etdlisyys viittaa kontaktin puuttumiseen.?' Erilaisissa "pakko™ tilan-
teissa kuten pienissd hississd skaala tietysti kutistuu miti kompensoidaan
esimerkiksi painokkaalla alas tai sivuun katsomisella.

Meyrowitz (1986) lanseerasi kisitteen “paraproxemics’ kuvatakseen ka-
meraty0td, jonka vaikutus perustuu analogiaan niiden tosieldmissa tapahtu-
van tilallisen suhteutuksen kanssa. [lmeisin tillainen keino on lahikuva, joka
assosioidaan intimiteettiin ja fysikaaliseen liheisyyteen koska vaikutelma
vastaa tosieldmissd havaittua toisen ihmisen kasvojen suhteellista kokoa
ldheisessd kontaktissa.? Samaan tapaan alakulmaotos synnyttid vaikutel-
man vahvuudesta ja auktoriteetista epdileméttd koska on analoginen syville
mieleemme juurtuneesecn lapsen perspektiiviin. Ylipditain useimmilla kuva-
kooilla ja -kulmilla on jonkinlainen vastineensa normaalihavainnossamme.
Téltd pohjalta ei ole ehkd sittenkédn himmistyttivii, ettei mydskadn klassi-
nen leikkaus normaalin kohtauksen sisilld aiheuta merkittivii ongelmia koke-
mattomalla katsojalle, vaikka tietysti kokonaiskuvan muodostaminen osittai-
sista ndkymistd vaatiikin mentaalista aktiviteettia.”> Mutta ilmeisesti tuokin
aktiviteetti juontaa juurensa omaan tilalliseen orientoitumiseemme ja maail-
man visuaalisen hahmottamiseen, joka yhti lailla on fragmenttien perusteella
muodostettu mentaalinen konstruktio. Visuaalisen havainnon “piilo abstrak-
tiudesta” kertoo sekin, ettéd esimerkiksi juostessamme emme koe visuaalisen
kentdn pomppivan (kuten alkeellisissa elokuvallisissa yrityksissi simuloida
Jjuoksevan henkil6n nakdkokemusta), silld titékin kokemusta hallitsee viime
kéidessd kognitiivinen prosessi (meille on tiedostamattakin selvid, ettd maail-
ma ympdrillimme on paikallaan). Ja vaikka koemmekin visuaalisen kentiin
katkeamattomana jatkumona, tosiasiassa esimerkiksi normaali paankazntimi-
nen raviyttdd eteemme uuden visuaalisen kentiin havainnon kannalta aivan
yhté "ylldttden” kuin elokuvallisessa leikkauksessa. Molemmissa tapauksis-
sa hahmottaminen pitkalti aikaisemmille tiedoille ja kokemuksille, jopa siind
médrin, ettd niiden my6td syntyneet ennakkokdsitykset saattavat johtaa
havaintoa harhaan.?*

Paillisin puolin saattaa kuulostaa hieman paradoksaaliselta, etti eloku-
vaa ensi kertaa katsovan kokemukseen pitee tavallaan sama kuin siihen
tosiasiaan, ettd varsin kokeneetkaan katsojat eivit vilttimitti ole erityisen
tictoisia leikkauksesta (jos normaalin katsomiskompetenssin omaavalle koe-
yleis6lle ndytetédn elokuvakatkelma ja kysytiin montako leikkausta siind oli,
he ldhes kategorisesti arvioivat ronskisti alaspiin). Mahdollisen alkuhim-
mennyksen jdlkeen se mihin huomio keskittyy molemmissa tapauksissa on
sisélto, ennen kaikkea paikan (erotuksena abstraktista tilasta) ja toiminnan
hahmottaminen. Jos nimi ovat tuttuja katsojan kulttuuristen tietojen pe-
rusteella, tavanomainen elokuvallinen syntaksi on helposti ohitettavissa.
Kohtauksien viliset suhteet saattavat aiheuttaa jonkin verran ongelmia, jos
niihin johdatetaan spesifisti elokuvallisin keinoin kuten ristikuvien kautta
eikd siirtyméa ole muutoin tuotu esille esimerkiksi esittelyotoksen (establis-
hing shot) avulla. Mutta ndm ovat sikili marginaalisia ilmi®ité, ettd klassinen
kerronta (médritelmallisesti suorastaan) pyrkii nimenomaan maksimaaliseen
selkeddn kerrontaan.

Niinpd esimerkiksi leikkaus liikkeen mukaan on elokuvallisen esittimi-
sen tapa, jonka ideana on sdilyttdd mahdollisimman selkednd vaikutelma
henkilén litkkeestd. Katsoja kiinnittdd huomionsa sisiltoon (esimerkiksi
henkild nousemassa ylds tuolista) ei muotoon (leikkauksella vaihdetaan

' Anne Marie Seward
" Barry, Visual Intelligence.
. Perception, Image, and

. Manipulation in Visual

- Communication.New

- York: State University
" of New York Press
1997, 115.

" P Messaris 1994, 33.
© 2 bid., 15.
© % Barry 1997, 15-16.
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" kuvakokoa tavalla, joka synnyttid mahdollisimman tasaisen liikevaiku-
. telman). Messaris toteaa, ettd timd keino itse asiassa eliminoi koodauk-
* sen tarpeen — miksi koodata jotakin, joka on selvdd muutenkin.** Mutta mikd
. vield merkittavimpii, kontekstin tuntemus kompensoi jopa hyvinkin ra-
"~ dikaalisti elliptistd kerrontaa. Tutkimukset kansojen parissa, joilla el ole
. aikaisempaa kokemusta elokuvasta tai televisiosta viittaa siihen, etté edes
' rinnakkaisleikkauksen tai takaumien kaltaiset kerronnalliset keinot eivit ai-
. heuta merkittivii ymmirtimisvaikeuksia, mikéli késiteltdvi aihepiiri on tut-
tu.

26

Bordwell on korostanut, ettd konventionaalisuus ei tarkoita samaa kuin

" mielivaltaisuus (arbitraarisuus). Esimerkiksi tietyt esittimisen tavat tuntuvat
_ kehittyvin varsin samaan tapaan erilaisissa kulttuuriyhteisdissd johtuen yk-
- sinkertaisesti siitd, etti jotkut esittimisen tavat ovat mielekkd&mpid kuin toi-
_ set. Useimmat visuaaliset efektit elokuvassa ovat Bordwellin mukaan vé-
- littdmasti hahmotettavissa. Tillaisia ovat hanen mukaansa useimmat transiti-
. ot kuten ristikuvat ja hdivytykset, useimmat néyttelemistyylit; useimmat tyy-
- lilliset keinot ja keksinnét kuten ristiinleikkaus tai monimutkaiset kamera-
" liikkeet. Edelleen klassisen kerronnan kohtaukset ovat verraten helposti hah-
- motettavissa dramaturgisina yksikkoind, koska esimerkiksi hdivytys mustaan
~ on selvid merkki jonkinasteisesta katkeamasta elokuvan jatkumosta. Niinpé
- Bordwell piittelee, ettid “sikili kun elokuvassa on “koodeja”, ne ovat enim-
" mikseen tillaisia hyvin helposti omaksuttavia - eli siis merkittdvisti erilaisia
- koodeja kuin kielisysteemejd hallitsevat”.?’ Téahén on tietysti lisdttavé, ettd
" tokihan elokuvan voi tehdi vaikeaksi esimerkiksi luomalla (sanan vahvassa
- merkityksessi) sisdisid koodeja, joiden tunnistaminen on vilttimétonté elo-
~ kuvan ymmirtimiselle.

Havainnollistaakseen viittimaiansi Bordwell esittdd artikkelissaan ”Con-

" vention, Construction, and Vision”, ettd kuva/vastakuva asetelmia voidaan
- tarkastella elokuvallisena keinona, joka perustuu arkikokemukseen kahden
" ihmisen kasvottaisesta kokemuksesta. Tétd voitaneen pitad suhteellisen uni-
- versaalisena ilmion4, tuttuna kutakuinkin kaikissa kulttuureissa ja kaikkina
" aikoina.?® Jos jollakulla ei olisi kokemusta téllaisista kohtaamisista, kuva-
- vastakuva-asetelmat vuorotteluineen ja katseineen todennékoisesti jdisivat
" hinelle episelviksi. Mutta kun tillainen luonnollisen maailman tilanne on
- tuttu, on myds kuva/vastakuva elokuvallisena keinona, vaikka se ymmérre-
* tadnkin konstruktioksi (emme siis oleta katsojan samastuvan kameraan tai sen
. katseeseen), analogian pohjalta vilittdmasti tunnistettavissa kahden ihmisen
* vilisen kasvokkain kohtaamisen representaatioksi.””

Kaikilla elokuvallisilla keinoilla ei tietenkéin ole kuin korkeintaan sum-

" mittainen vastine luonnollisissa havainnoissa. Jos henkild katsoo huoneen
. poikki jotakuta, ja timd néytetdén ldhikuvassa (kuten Viscontin elokuvassa
* Kuolema Venetsiassa (Morte a Venezia, Italia 1971) Aschenbachin katselles-
. sa puolalaispoika Tadziota), tim4 toimii ldhinnd merkkind huomion keskitty-
* misesté johonkin visuaalisen ympériston yksityiskohtaan. Akillinen zoomaus
. kohteeseen taas ei ainoastaan toimi merkkind, vaan kiinnittdd myds huomion
* kdytettyyn keinoon. Monia muitakin subjektiivisia havaintoja voidaan vilit-
. td4 tavoilla, jotka ovat jossakin analogian ja merkin vlissd, hyvéné esimerkki-
" né punaisella filtterilld toteutettu sokaistuminen Hitchcockin Takaikkunassa
_ (Rear Window, USA 1954).

Ajatus kaiken merkityksenannon konventionaalisuudesta tdytyy suh-

. teuttaa siihen, missid médrin erilaisissa hahmottamisprosesseissa on kyse



jonkin representaation lajin konventioita perimméisemmistid mentaalisista
prosesseista. Esimerkiksi luonnollisella kielelld operoiminen opettaa kisitte-
lemidén hyvinkin monimutkaisia temporaalisia suhteita. Timi vuorostaan
perustuu kognitiivisille taidoille, jotka ilmeisesti eivit ole sidoksissa kieleen,
vaan toimivat abstraktimpien skeemojen tasolla, josta ne ovat yleistettdvissa
eri representaation tapoihin. Ja ennen kaikkea nimé skeemat liittyviit elimelli-
sesti kykyymme ylipéétdan orientoitua maailmaan. Maailma lienee materiaali-
sesti olemassa (miti se sitten tarkoittaakin), mutta se avautuu tietoisuudel-
lemme vain mentaalisena konstruktiona. Esimerkiksi vaikutelma tilasta syn-
tyy erillisistd ja osittaisista ndkymistd, jotka saamme katsellessamme eri
suuntiin maailmaa ympérillimme kohdasta, jossa kullakin ajan hetkelld satum-
me olemaan. Klassinen elokuvakerronta tarjoaa mahdollisuuden hahmottaa
diegeettisti tilaa pitkalti analogisella tavalla, joskin tietysti monien kerron-
taan liittyvien konventioiden ehdollistamana (esimerkiksi kerronnan sitoutu-
minen nikdkulman vaihteluihin).

Maailma ja elokuva teksteinad?

Perimmiltddn ajatus analogiasta elokuvan ja todellisuuden havaitsemisen
vililld ei tietenkdén ole uusi, ja jopa monet suhteellisen psykostrukturalisti-
sesti orientoituneista tutkijoista ovat kiinnittdneet huomionsa niihin seikkoi-
hin jo aikaa sitten. Bill Nichols kirjassaan Ideology and the Image Kisittelee
elokuvan ja maailman havaitsemista nimenomaan kysymyksend samojen
koodien kdytosté, tehden kuitenkin selvin eron ikonisten visuaalisten merk-
kien ja kielen arbitraaristen merkkien vililli.** Nichols niikee keskeisen eron
maailman ja valokuvan havaitsemisessa siind, ettd “toisin kuin fyysinen
maailma (luonnollisessa olotilassaan) kuva on aina jossakin maérin merkityk-
sellinen”, koska siitd on luettavissa sen tyostimisen jéljet.!

Nicholsin huomio on sikéli odottamaton (ja ehké vain huonosti artiku-
loitu), ettd hin jéttaa siind syrjddn jo tekemédnsd huomion luonnon ja valo-
kuvan hahmottamisen analogisuudesta. Miksi enii puhua mistiin olete-
tusta luonnollisesta olotilasta, kun ollaan jo paésty siihen, miltd maailma
ihmisen silmissé vaikuttaa? Fenomenologian kannalta taas (ja tédsti ei ole
kognitiopsykologiakaan kaukana) Nicholsin viittimién on todettava, etti
visuaalinen maailma avautuu meille ihmisille aina ja primééristi inhimilliselld
tavalla merkityksellisend. Ympéristé hahmottuu meille sen mukaan, miten se
suhteutuu omaan maailmassa olemiseemme (joka vastavuoroisesti méérit-
tyy maailman mukaan). Tima suhteutuminen tapahtuu skaalalla, joka ulot-
tuu tuosta primaaristd maailmassa olemisesta kulttuuriseen orientoitumi-
seemme saakka. Valokuvien merkitykset hahmottuvat osittain tdmén, osit-
tain valokuvan ottamisen ja tydstdmisen kautta tapahtuneen aksentoinnin
mukaan, osittain sen mukaan, kuinka tietoinen katsoja on ndistd painotuk-
sista. Itse asiassa perimmiltddn juuri tdtd Nichols tuntuu ajavan takaa:
’Kéddnndmme aistivaikutelmia informaatioksi ja prosessoimme titi infor-
maatiota koodien puitteissa yllapitdaksemme merkityksellistd dialogia tai
suhteita itsemme ja ympéristomme vililld.”*? Taustalla on ajatus ympéris-
tostd tekstind, “jota pitdd lukea aivan kuin mitd tahansa muuta tekstia”.*
Nicholsin mukaan vain timén ansiosta voimme ylipdatain olla mielekkéis-
sd suhteessa ympdristomme kanssa, silld timd mahdollistaa havaintodatan
valikoitumisen meille relevantilla tavalla.

© 3 Nichols 1981, 11.
-+ 31 bid., 24.
. % 1bid, 25.
. Ibid, 26.
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Ajatusta siitd, kuinka meidén on opittava lukemaan visuaalista maailmaa,

- voidaan tarkastella metaforana, joka rinnastuu mielenkiintoisella tavalla Pier
* Paolo Pasolinin kdsitykseen elokuvasta “todellisuuden kirjoitettuna kielend”.
. Pasolinin ldahtokohtana on ajatus inhimillisestd toiminnasta ihmiskunnan en-
" simmdisend ja tdrkeimpdnd kielend.** Pasolinin nikemys todellisuudesta
. erddnlaisena representaationa menee tavallaan huomattavasti pidemmélle
* kuin Nicholsin:

Todellisuudessa teemme elokuvaa elimilld, olemalla olemassa, siis toimimalla. Kaikki
elimd toimintojensa kokonaisuudessa on luonnollista, elivid elokuvaa; tissid mielessd,
se on kielellinen vastine puhutulle kielelle sen luonnollisessa ja biologisessa merkityksessd.
Siispd, eldmalld representoimme itsedmme, ja huomioimme toisten representoivan
itsedén. Inhimillisen maailman todellisuus ei ole mitddn muuta kuin tdmé kaksoisrepre-
sentaatio, jossa olemme sckd ndyttelijoitd cttd katsojia: jattildisméinen happening. jos

saa sanoa.

- Ja tistd todellisuuden kielesté ja noista “elokuvallisista monologeista” mie-
. lessdimme (unet ja muistot) mydskin elokuva itse syntyy. Pasolinin visiossa
- elokuva suhteutuu todellisuuteen niin kuin kirjoitettu kieli puhuttuun kieleen:
_ “Elokuvan kieliopin perusta ja miiriytyneisyys on se tosiasia, ettd elokuvan
- kielen minimaaliset yksikot ovat todellisuuden reprodusoidut objektit, muo-
_ dot ja toiminnat, joista on tullut signifierin vakaat, perustavaa laatua olevat
- elementit.” Ndin ollen elokuvallinen ilmaisu, toisin kuin kirjoitettu tai puhuttu
~ kieli, ei ole vain symbolista, silld se "muodostaa paralleelin todellisuuden
- kanssa, jota se ilmaisee”.*® Pasolinin mukaan elokuva representoi todellisuut-
. ta todellisuuden avulla ja on siten "todellisuuden kirjoitettu ilmentyma”. Hin
- padtyykin puhumaan “todellisuuden semiotiikasta”, joka perustuu “kinee-
" meille”, esineiden kuville, jotka ovat meille tuttuja todellista maailmaa kos-
- kevan tuntemuksemme perusteella.’’

Pasolinin nikemys on erityisen mielenkiintoinen atheemme kannalta, silld

- semioottisuudessaankin se tulee tavallaan ennakoineeksi ekologista elokuva-
" teoriaa ja luo saman tien synteesid noiden kahden vélille. Hinen mallinsa on
- ymmirrettdvi metaforisesti, miké saattaa heikentdd sen analyyttistd sovellet-
" tavuutta mutta ei valttdmattd sen heuristista arvoa. Sithen on ainakin vahvasti
- sisddnrakennettu ajatus elokuvan ominaislaadusta representaation muotona,
* joka on semioottinen mutta samalla omalaatuisella tavalla vetoaa tapaamme
- hahmottaa maailmaa ympérillamme.

Mutta kaiken timinkin huomioon ottaen elokuvan kuva on silti illuusio ...

. vai onko? Ainakin on purettava lopullisesti erdis vanha myytti, joka on lihes
* yhtd vanha kuin elokuvateoria itse.

. Liikkeen havainnointi elokuvassa

~ Elokuvan synnyttimén liikevaikutelman védrin selittiminen on yksi noloimpia
- lukuja elokuvatutkimuksen historiassa. Idea “jélkikuvasta” metaforisine ulot-
~ tuvuuksineen on ilmeisesti ollut niin mielikuvitukseen vetoava, ettd monet
- huippututkijatkaan eivét ole huomanneet havaintopsykologien hyldnneen
_ tdmién teorian jo vuosisadan alkupuoliskolla — my6s Hugo Miinsterberg
- ilmaisi skeptisyytensd tdimén selityksen suhteen.”® Moderni selitys elokuvan
_ synnyttdmalle litkevaikutelmalle on, ettd kysymys on kahden havaintoappa-



raattimme ominaisuuden yhteisvaikutuksesta. Ne ovat kynnystiheys, jota
suuremmalla taajuudella tulevan informaation havaintoapparaattimme miel-
tdd yhtendiseksi (jos valo vilkkyy kyllin nopeasti havaitsemme vain yhtenéi-
sen valon) sekd taipumuksemme mieltdd hyvin lahekkaisissd nakokentdn
pisteissi tapahtuva muutos liikkeeksi.>

Todellisen liikkkeen havaitseminen perustuu sille, ettd kappale liikkues-
saan ndkokentén poikki jatkuvasti peittdd ja paljastaa taustana ndkyvéa tilaa.
Elokuvallisen liikkeen pohdiskelun kannalta onkin mielenkiintoista, ettd kun
mainitut kaksi tekijdd vaikuttavat yhdessd, ei havaitsemisen kannalta ole
taaskaan olennaista eroa sen vililld, katsotaanko todellisessa maailmassa
tapahtuvaa vai valkokankaalla ilmenevéii litkettd. Aivot eivét yksinkertaisesti
pysty erottamaan 24 ruudun sekuntitahdilla etcemme projisoitavissa kuvissa
tapahtuvia véhittdisid muutoksia muuta kuin mieltamilla ne yhtenidiseksi
liikkeeksi. Néin elokuva-apparaatti tavallaan hyddyntdd havaintoapparaat-
timme kapasiteetin rajallisuutta. Jotkut tutkijat kuten Gregory Currie ja Grodal
toteavat jopa, ettd elokuvan liikkeen havaitsemisessa ei ole kysymys illuusi-
osta sen enempdd kuin esineiden tunnistamisessa kuvassal Molemmissa
tapauksissahan representaation ja todellisuuden havaitseminen tapahtuu
samalla tavalla.** Currie korostaa, ettd vérien havaitsemisen tapaan elokuval-
lisen litkkeen havaitseminen on “reaktiosidonnainen” ominaisuus (response-
dependent property).*! Véri ei ole sindnsd fysikaalinen ominaisuus, vaan
tietty vdrivaikutelma syntyy, kun ihmisen silmé (tarkemmin sanoen: sen
tietyn tyyppiset reseptorit) aistii tietyn taajuista sahkomagneettista siteilya.
Elokuvallisen liikkeen mieltdminen on tdysin analoginen prosessi, joten voi-
daan perustellusti viittda, ettd kyseessd ei ole illuusio sen enempdd kuin
vérin mieltdminen on illuusio.

Laajemmin tdma vdittdma liittyy Currien esityksessé "havaintorealismi”
kasitteeseen, joka selittdd miksi elokuvan kuva vaikuttaa ihmisesté niin to-
denkaltaiselta (voisi kuvitella toisenlaisella visuaalisella apparaatilla varuste-
tun olennon, joka kykenisi erottamaan pika pikaa toisiaan seuraavat kuvat,
mutta ei mieltdisi mitddn liikettd).*> Currie tekee eron kahdenlaisten illuusioi-
den, kognitiivisten ja havaintosidonnaisten valilld. Kognitiivisissa illuusiois-
sa mieli on jonkinlaisen harhaluulon vallassa ja illuusio on ainakin periaat-
teessa voitettavissa. Optiset illuusiot sen sijaan synnyttdvit virhehavain-
non, jota mieli ei pysty korjaamaan, vaikka tunnistaisikin vaikutelman vaarak-
si (erisuuntaiset nuolenkédrjet kahden viivan péissd saavat yhtéldisiksi tie-
detyt viivat nayttdmain eri pituisilta). Ne ovat “kognitiivisesti lapitunkemat-
tomia”.** Elokuvan liikkeen havaitseminen kuuluu tdhidn kategoriaan, koska
emme normaaliprojisoinnissa voi olla havaitsematta liikettd, vaikka tie-
dammekin asian todellisen tilan.*

Erés toinen elokuvan ekologisti, Joseph Anderson, pureutuu samoihin
kysymyksiin kirjassaan The Reality of llusion - An Ecological Approach to
Cognitive Film Theory. Hinen mééritelméansd mukaan illuusio syntyy “kun
visuaalinen systeemi, seuraten omia sisdisid sddntojaéan, paatyy havaintoon,
joka on virheellinen verrattaessa sitd fyysiseen todellisuuteen”.* Elokuvan
havaitsemisen mahdollistavat biologisen kehityksemme kautta muovautu-
neet kognitiiviset ja perseptuaaliset kyvyt, jotka ikddn kuin ylijddméana mah-
dollistavat tietyt vilittomésta toiminnasta ja ymparistoon orientoitumisesta
riippumattomat ominaisuudet kuten taiteesta ja keinotekoisista lii-
kevaikutelmista nauttimisen.*

- sekd kattonimikkeeni

" useista eri liikevaiku-

" telmia synnyttivistd

" ilmidistd ettd siitd

" erityistapauksesta, jossa
" esimerkiksi perittiin

* syttyvit lamput

_ valotaulussa synnyttdvit
_ liikevaikutelman. Heidan
. beta-ilmioksi kutsu-

. mansa liikevaikutelma

. vastaa pddpiirteissdin

. Andersonin esitystd,

. joskin tarkkaa vertailua
- haittaa heidin kisit-

- teistonsi erilaisuus.

- Nihdikseni Andersonin
- tekemd erottelu lyhyen-
* ja pitkdntahtdimen

- liikevaikutelmien vililla
* vastaa Nicholsin ja

* Ledermanin erottelua

" beta- ja rajatun phi-

" ilmisiden vililld. Ero on
~ siind, ettd siind missd

valotaulun erilliset

" valopisteet voidaan

_ erottaa liikevaiku-

. telmasta huolimatta

. erillisind pistein, elo-

. kuvallisen samoin kuin
. luonnollisen liikkeen

. havaitsemisessa mielle-
- tddn yhden ajallisesti

- jatkuvan kappaleen

- liikkuvaa taustaa vasten.
- Andersonin korostaa

© myos huomattavasti

- enemmin elokuvan

" synnyttiman liikevaiku-
" telman ja todellisen

" liikkeen havait-semisen

~ Nichols, joka sympaat-
~ tisesti joskaan ei

kritiikittomasti siirry

. kasittelemddn Baudryn
. lacanilaista teoriaa siiti,
. kuinka elokuva jo

. perusteknologiallaan

. kieltdd eroavaisuudet ja
. tarjoaa tdyteyden

- vaikutelman siten

- mahdollistaen katsojalla
- "vastavuoroisesti

- (imaginddrisen)

- subjektin ykseyden.”

- Nichols 1981, 300.
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- “kuviteltuun nikemiseen”.

" Mik4 elokuvassa on illuusiota ja milld tavoin?

- Entd miten kaikki niméd havainnot vaikuttavat kdsitykseemme elokuvasta
. ylipdétiin illuusiona tai ainakin jonakin illuusionomaisena? Tuskinpa ku-
- kaan enéd kuvittele, ettd katsoja naivisti erehtyisi pitimaén elokuvan die-
. geettistd tilaa todellisena. Sen sijaan Kendall Waltonin on esittinyt, etti
- niin dokumentaarisen kuin ei-dokumentaarisen kuvan katseluun liittyy ku-
. vassa nikyvin ikdcn kuin todellinen nikeminen. Luokkakuvaa katsellessa-
- ni en mielld katselevani kuvia luokkatovereistani, vaan katselevani heitd
. itsediin kuvaushetkelld. Fiktion yhteydessi taas olen katsovinani todellisia
- tapahtumia edessdni. Kysymys ei siis ole pelkéstiddn valokuvan oletetusta
. lapindkyvyydestd, sen kyvystd toimia ldhestulkoon nikemisen jatkeena
- samaan tapaan kuin kiikarit toimivat tapahtumishetkeen sidottuna nikemi-
_ sen jatkeena, vaan valokuvien todellisen katselun yhdistymisesti téllaiseen

9 47

Richard Allen on kiirehtinyt kiistiméén timén ajatukseen artikkelissaan

- "Looking at Motion Pictures”. Hénelle riittdd pelkké fyysinen katsominen.
- Héan on samaa mieltd Waltonin kanssa siitd, ett tapa jolla katsomme maalauk-
- sia eroaa tavastamme katsoa valokuvia, sikéli ettd jalkimmaéisessd on kyse
" jostakin primddrimmaistd kuin pelkéstd tunnistamisesta. T#std hén etenee
- tekemdlld hiuksenhienon eron valokuvan pinnan ja paperin, jolle kuva on
" painettu, pinnan vélilli. Hén korostaa, ettd pdinvastoin kuin maalauksia
- katsellessa, on erittdin vaikea keskittyéd valokuvan pintaan, ellei se ole erityi-
" senrakeinen tai muuten etualaistettu. Vield vaikeampaa se on Allenin mukaan
- normaalissa (el avantgardistisessa) elokuvassa, jossa kuvalla ei ole lainkaan
" pintaa erotuksena valkokankaan pinnasta. Tdméa on Allenin mielesté valo- ja
- elokuvan ldpindkyvyyden syy, ei se, ettd "ikddn kuin” ndkisimme siind koh-
" teen itsensd. Sekd Waltonin ettd Allenin malleissa kysymys koodeista ja
. konventioista on sivuutettu jopa siind méérin, ettd endd ei puhuta edes
* ikonisuudesta vaan todellakin vilineistd, jotka toimivat suoraan nikemisen
. jatkeena.*

Kirjassaan Projecting Illusion Allen kylld korostaa, ettd elokuvaa kat-

. sellessamme antaudumme projektiiviselle illuusiolle yhteniisestid maail-
" masta, jonka tunnumme nékevén ja kuulevan suoraan. Sen sijaan emme ole
. tietoisia esi-filmillisisti tapahtumista, jotka on kuvattu tietylld tavalla ja
- leikattu tietyksi kokonaisuudeksi.”” Tdssd hdn seuraa Messariksen ynni
~ muiden tutkimustuloksia elokuvan havaitsemiseen liittyen. Mutta viimeis-
" tddn tdssd vaiheessa on otettava huomioon, ettid vihiadkadn kompleksisem-
. man fiktion hahmottaminen edellyttda ymmérrysti siiti, kuinka elokuvalle
- taiteellisena kokonaisuutena on annettu tietty muoto, jonka kautta sen
_ siséltd hahmottuu. Mukaan tulevat sellaiset katsomiskompetenssiin liittyvi
- tekijat kuin yleisten kerronnallisten, erityisesti elokuvallisten ja esimerkiksi
. lajityypillisten konventioiden tuntemus seki tuntuma siihen, millaisia uutta
- luovia ilmaisukeinoja on odotettavissa. Valtavirtaelokuvankin katsoja saat-
. taa olla tietoinen siitd, ettd hinelle ei aina ndyteti sitd, mitd hin vilittomésti
- haluaisi tietdd, vaan tarinatietoa saatetaan pantata siirtymélld toiseen tari-
- nan linjaan, rajaamalla jénnittévé tai kiehtova tapahtuma kuva-alan ulkopuo-
- lelle jne. Ja vaikka kuvan, liikkeen ja kerronnan hahmottaminen perustuu
. pitkalti samoille mekanismeille kuin luonnollinen havaitseminen, elokuva
- my0s kdyttdd nditd kykyjimme aivan toisenlaisten vaikutelmien aikaansaa-
_ miseksi, jotka katsoja enemmin tai vihemmin tictoisesti mieltdd tietyin



elokuvallisin keinoin synnytetyiksi merkeiksi (jokin elokuvallinen elementti
viittaa johonkin asiantilaan ) Tdssd mielessd elokuva on viime kidessi
semioottinen konstruktio, joka vain tietyilld havaitsemisen priméadritasoilla
toimii vahvan audiovisuaalisen todenkaltaisuutensa varassa.

Kiitokset Kimmo Laineelle, Gote Nymanille, Pasi Nyyssiselle ja Boris

Vidovicille korjauksista, kommenteista, vinkeisti ja kiehtovista keskuste-
luista.
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