JYVASKYLA STUDIES IN HUMANITIES

Kohti elokuvallista ajattelua

Virtuaalisen todellisen ontologia
Gilles Deleuzen ja Jean-Luc Godardin
elokuvakaésityksissa

JYVASKYLAN I YLIOPISTO



JYVASKYLA STUDIES IN HUMANITIES 92

Juha Oravala

Kohti elokuvallista ajattelua

Virtuaalisen todellisen ontologia
Gilles Deleuzen ja Jean-Luc Godardin
elokuvakasityksissd

Esitetddn Jyvaskyldn yliopiston humanistisen tiedekunnan suostumuksella
julkisesti tarkastettavaksi yliopiston Juomatehtaan salissa (JT 120)
maaliskuun 29. pdivana 2008 kello 12.

)

JYVASKYLAN l] YLIOPISTO

JYVASKYLA 2008



Kohti elokuvallista ajattelua

Virtuaalisen todellisen ontologia
Gilles Deleuzen ja Jean-Luc Godardin
elokuvakaésityksissd



JYVASKYLA STUDIES IN HUMANITIES 92

Juha Oravala

Kohti elokuvallista ajattelua

Virtuaalisen todellisen ontologia
Gilles Deleuzen ja Jean-Luc Godardin
elokuvakaésityksissd

)

JYVASKYLAN H YLIOPISTO

JTYVASKYLA 2008



Editors

Pauline von Bonsdorff

Arts and Culture Studies, University of Jyvaskylad
Irene Ylonen, Marja-Leena Tynkkynen
Publishing Unit, University Library of Jyvaskyla

Jyvéskyla Studies in Humanities
Editorial Board

Editor in Chief Heikki Hanka, Department of Art and Culture Studies, University of Jyvaskyla
Petri Karonen, Department of History and Ethnology, University of Jyvaskylad

Matti Rahkonen, Department of Languages, University of Jyvaskyla

Petri Toiviainen, Department of Music, University of Jyvaskylad

Minna-Riitta Luukka, Centre for Applied Language Studies, University of Jyvaskyld

Raimo Salokangas, Department of Communication, University of Jyvéskyld

Cover picture: Mika Karhulahti

URN:ISBN :978-951-39-3222-0
ISBN 978-951-39-3222-0 (PDF)

ISBN 978-951-39-3194-0 (nid.)
ISSN 1459-4331

Copyright © 2008, by University of Jyvaskyla

Jyviskyld University Printing House, Jyvaskyld 2008



ABSTRACT
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Towards cinematic thinking. The ontology of the virtually real in Gilles
Deleuze’s and Jean-Luc Godard’s conceptions of cinema
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(Jyvéaskyld Studies in Humanities

ISSN 1459-4331; 92)

ISBN 978-951-39-3222-0 (PDF), 978-951-39-3194-0 (nid.)

Summary

Diss.

The thesis examines the connection between Gilles Deleuze’s pluralistic
ontology of becoming and philosophy of cinema and French director Jean-Luc
Godard’s theory of montage. It analyzes the issue of representation in
audiovisual media and cinematic ontology based on time and movement. The
research problem is to examine how these issues are manifested in Godard’s
cinema.

The questions are examined in light of the modern turn in the theory of
cinema. The study’s object is to situate Godard’s cine-thinking within current
discussions in late modern aesthetics and theories of art concerning authorship,
expression, perception and experience. In his cinema, Godard materializes the
impossible, the unknown flows of innerness, in expressions which exceed the
frame of normal thinking and the border between the real and unreal. Montage
is for Godard a system of audiovisual thinking, expression and perception
which converts the image-matter of the “audiovisual body” and relates it to the
receiver by the two-fold functioning of spiritual automaton.

In the thesis, it is shown that Godard’s montage cinema adapts Deleuze’s
transcendental empiricism, ‘virtual realism’, which makes possible the
productive relationship between author, work and receiver as the ontology of
becoming. Godard sees this strive to produce ontological pluralism as an ethical
basis of his montage cinema. It enables the actualization of multiple virtual
potentialities into new affects and events in constructing the experience. In this
context, authorship becomes a mark of the new model of cinematic
communication as a productive force, which can function likewise in the author
or the receiver.

Keywords: Gilles Deleuze, cinema, ontology, Jean-Luc Godard, montage,
Immanence, time
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ESIPUHE

Ikuisuusprojektitkin pdattyvat joskus. Ndin kdvi tamankin pddttymattoman
tarinan, ikuisesti eroavan ja joksikin muuntuvan prosessin kanssa. Tutkija on
matkallaan aina yksin, vaikka onnistuisikin vililld ohjaamaan veneen kommu-
nikaation satamaan tutkimuksen myrskyisiltd meriltd. Paradoksaalisesti myrs-
kyt ovat kuitenkin valttaméttomia ja ulkoisia olosuhteita vastaan kaytava ikui-
nen taistelu paras motivoija maaliin padsemiseksi.

Voidaan hyvin sanoa, ettd elokuvallinen ajattelu on kykyad maailman ko-
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kuva-ajallisesti liikkeessa.
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ovat eri aikoina ohjanneet Jarmo Valkola, Marjatta Saarnivaara ja Pauline von
Bonsdorff. Tutkimusaiheen 16ytymisessd suurina innoittajina ovat tietamaét-
tadnkin toimineet Mauri Yld-Kotola, Lawrence Grossberg ja Jarmo Valkola.
Tyon esitarkastajien professori Tarmo Malmbergin, professori Jukka Sihvosen ja
dosentti Jarmo Valkolan lausunnot ovat olleet lopulta se tarkein peili, jonka
kautta ty0 sai lopullisen ddnensd ja kuvansa. Kiitokset tutkimuksen tieteellisesta
toimittamisesta Pauline von Bonsdorffille sekd englannin kielen tarkastuksesta
Laura McCambridgelle ja Michael Colemanille.

Suuret kiitokset myos Jukka Laarille, erddn legendaarisen E&K
-kirjahankkeen sekd Arktisen Upeeta -festivaalin hallituksen jdsenille. Haluan
kiittaad ystdvid ja tovereita matkan varrella, joiden my6tdelamisen ansiosta saan
pddttdd tdman polun ja toivottavasti jatkaa kohti uusia reittejd. Edesmenneet
Liisa-mummi ja Hulda-mummu, Veikko-setd, Olli ja Marjatta, kummit ja suku-
laiset ovat kaikki jdttdneet oman jdlkensd mielen valkokankaalleni. Tarkeind
mielenmaisemina ja arvoperustoina Kokkola, Trullevi ja Toholampi. Erityiskii-
tokset vanhemmilleni, jotka ovat jaksaneet tukea ja kannustaa ldpi vaikeiden
aikojen.

Jyvéaskyldn yliopiston taiteiden ja kulttuurin tutkimuksen laitos, Suomen Kult-
tuurirahasto sekd Artturi ja Ellen Nyyssosen sditio ovat tukeneet tdimén vaitos-
kirjan valmistumista.
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1 JOHDANTO

Jos muistelet viime kesdlomaasi tai lapsuuden matkaa mummon kanssa marja-
metsddn, ndetkd mielessdsi kuvien liikkeitd, yhteyksid tilanteiden ja tapahtumi-
en vdlilld, erilaisia ndkokulmia ja tunnelmia itse tekemddsi leikkaukseen perus-
tuen? Jos ajattelet jotain asiaa tai mietit yhteyksid asiantilojen vililld, hahmotat-
ko kenties mielessdsi jonkinlaista visuaalista kenttdd, mielen valkokangasta,
jossa ajatukset saavat hakea liikeratojaan? Ranskalainen filosofi Gilles Deleuze
(1925-1995) ajatteli jokaisen meistd hahmottavan todellisuutta ikddn kuin mie-
len montaasina. Hanelle ajatteleminen ei ollut elokuvallista vain vertauskuvalli-
sessa mielessd, vaan Deleuze néki filosofian ja elokuvan vélilld ilmenevan todel-
lisen rakenneyhtéldisyyden. Kasitys maailman havainnoimisesta elokuvallisesti
oli Deleuzen filosofian ytimessd, silld hdn ei erottanut ajattelemista ja aistiha-
vainnointia kategorisesti toisistaan eikd tehnyt eroa yleisen ja elokuvallisen ha-
vaitsemisen vililld. Deleuze halusi luoda yleisen ontologian elokuvallisin peri-
aattein ja kddntden ontologisiin ajan ja liikkeen kategorioihin pohjautuvan elo-
kuvafilosofian.

Talloin joudumme tutkimuksessa kysymédan mikd elokuvan ontologiassa
on erityisesti “elokuvallista”? Miten se eroaa todellista aistimaailmaa koskevas-
ta teoretisoinnista? Mitd silloin tarkoitetaan, jos vditetddn todellisuutta voitavan
tarkastella elokuvallisesti? Onko havainnointimme rakentunut analogisesti elo-
kuvallisten periaatteiden kanssa? Onko havainnointi rajattua, ohjattua, leikat-
tua? Koemmeko maailmaa takautumien ja erilaisten kuvakulmien kehyksessa?
Tutkimuksessa tarkastelen Gilles Deleuzen elokuvalle ominaisten liikkeen ja
ajan periaatteille rakentuvaa pluralistista ontologiaa ja luon tulkinnallisen re-
konstruktion tamén ndkokulman yhteydestd Jean-Luc Godardin tutkivaan elo-
kuvakdsitykseen ja montaasin teoriaan. Tutkimusongelmana on kysymys au-
diovisuaaliseen kieleen liittyvastd representaation problematiikasta seka eloku-
vallisen aika-tilan ontologiasta yleensd, deleuzelaisesta ndkokulmasta tarkastel-
tuna, sekd ndiden kysymyksenasettelujen ilmenemisestd Godardin elokuvakasi-
tyksessd erityisesti. Tutkin Godardin radikaalia pyrkimystd luoda audiovisuaa-
lisen ajattelun, ilmaisun ja havaitsemisen jdrjestelmd, joka ylittdd kielen ja késit-
teellisten rakenteiden tason ja joka vertautuu ontologiseen suhteellisuusteori-
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aan. Deleuzen elokuvafilosofisen ja Godardin elokuvallisen ajattelun linjat yh-
distyvit toisiinsa yhtdlta representaation, strukturalismin ja kielen kritiikissd,
toisaalta pyrkimyksessd ei-kisitteellisen aineksen ajallisen liikkeen materia-
lisoimiseksi olemista jdrjestdvaksi tilalliseksi kokonaisuudeksi. Molempien au-
diovisuaalisuuden olemusta kasitelleiden ajattelijoiden kiinnostus kohdistuu
kuvan ja kielen, semanttisen ja aistimellisen rajatilaan. Toisin sanoen ilmaisua ja
ajattelemista tuottavaan, niin sanottuun "kolmannen” merkitystasoon, joka piir-
tyy esiin erottautumisen ja konstitutiivisen tulemisen kaksisuuntaisten liikkei-
den vélissa.

1.1 Estetiikan keskeisid kysymyksid

Estetiikan kysymyksid on ldnsimaisessa kulttuurissa pohdittu pitkddn, mutta
estetiikan! eriytyminen omaksi tiedon alakseen ja filosofian osa-alueeksi sijoit-
tuu yleisesti osaksi 1700-luvulla feodaaliyhteiskunnan murtumisesta alkanutta
moderniteettia (Vainikkala 1993, 265; Berleant 1991, 9). Tama erillistymisen liike
johti myos estetiikan alan sisdiseen kehitykseen ja termin kdyttoonottoon Ale-
xander Gottlieb Baumgartenin toimesta 1750-luvulla (Vuorinen 1996, 132). Var-
haisemmassa, antiikista juontuvassa klassisessa estetiikassa on ollut pitkalti ky-
se mimesiksen? kasitteelle rakentuvasta kontemplaation estetiikasta. Tdlld on tar-
koitettu ontologista tapaa 16ytdd kokonaisvaltainen harmonia ja sovitus teok-
sen, yksilon ja taideteoksen maailman vélilld. Teoriassa esteettisten objektien
kauneus ja hyvan muodon merkitys yhdistyy kisitykseen transparentista rep-
resentaatiosta, eli ajatukseen tekijan pyrkimyksestd ilmaista taideteoksessa
muodostuvan ldapikuultavan tilan kautta ilmaistavana olevaa sisdltod ja todelli-
suutta suoraan ja totuudenmukaisena heijastuksena kokijalle. (Routila 1995, §;
Crary 1998, 3-4; Welsh 1997, 13; Varto 2001, 13-14.) Lauri Routila (1995, 27-38)
on kuvannut tdtd prosessia taideteokseen itseensd siséltyviksi teostodellisuu-
den ja myotdtodellisuuden viliseksi vuorovaikutussuhteeksi. Taideteoksen
omassa aineellis-esineellisessd hahmossa eli teostodellisuudessa ilmentyy myos
toinen todellisuus eli myotatodellisuus, joka tulee ldsnd olevaksi ja saa oliomai-
sen muodon teoksen hahmollisessa rakenteessa. Teostodellisuus muuttuu téssa
prosessissa lapindkyvéksi, jolloin katsoja ei nde vain teosta itsessddn (materiaa-
lisena hahmona) vaan suoraan ldpi teoksen myoétdtodellisuuteen, jota vastaa-
vasti ei itsessddn voida kokea ilman teoksen teostodellisuuden olemista. Routi-

1 Estetiikka tulee kreikan sanasta aisthesis, aistisuus, jolla yleisesti viitataan ihmisen
konkreettiseen ja keholliseen maailmasuhteeseen (Kennedy 2002, 12; Varto 2001, 13).
2 Diegesis ja mimesis ovat taidefilosofisia kasitteitd, jotka ilmentdvét antiikin ajoista

ldhtien pohdittua taiteen ilmaisullisen muodon ja esittdvan sisdllon vélistd problema-
tiikkkaa. Diegeettisessd traditiossa on korostettu taiteen muotoon ja tyyliin liittyvid
kysymyksid, johon ekspressionistinen ja formalistinen teoriaperinne ovat mychem-
min pohjautuneet. Mimeettisessd traditiossa on puolestaan keskitytty pohtimaan en-
nen kaikkea kysymysta taiteen sisallon totuudellisuuden kriteereistd suhteessa ilmai-
sevaan muotoon. (Sihvonen 1988b, 17.)
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lan tavassa mddritelld taiteen kommunikatiivinen luonne evokatiiviseksi (taide-
teos kutsuu kokijassa esiin virtuaalisia my6tadtodellisuuksia ja mahdollisia maa-
ilmoja) voidaan ndhda selkedsti esitettynd klassinen mimesiksen eli kontempla-
tiivisen estetiikan malli.

Perinteisesti taiteenfilosofiassa taiteen representaatio-suhteen ja “kommu-
nikaation” luonteen tutkiminen on maéaéritelty taiteen ontologiaksi tai laajemmin
taiteen metafysiikaksi (Routila 1986, 46, 73-74; 1995, 27-28). Estetiikan teoriassa
on pyritty tdlloin vastaamaan kysymykseen taiteen olemuksesta, eli mitkd ra-
kenteelliset tekijat maardavat jokaista taideteosta ja saavat aikaan esineen ole-
misen nimenomaan taide-esineend (Routila 1986, 46-47; Shusterman 1997, 21-
22, 56). Klassisessa estetiikassa yhteen nivoutuneet kauniin, hyvidn muodon ja
eettisesti hyvén periaatteet jatkuivat myos 1700-luvun renessanssin estetiikassa.
Immanuel Kantin transsendentaalisella estetiikalla on ollut keskeinen merkitys
myShemmadn ldnsimaisen taidefilosofian tavalla liittdd kaunis ja hyvé toisiinsa.
Taiteen ontologiassa kauniin yhteys harmoniseen aistikokemukseen ymmarret-
tiin yksisuuntaisesti taiteen kontemplatiivisena vaikutuksena kokijaan. Perin-
teisissd estetiikan taidefilosofisissa pohdinnoissa taiteen kommunikatiivinen
luonne on kytkeytynyt kantilaiseen ideaan transsendentaalisubjektin tietoisuu-
den rakenteesta, jota aistihavaitsemisen mekanismit ja késitteet jasentavét. Tai-
deteos ymmiarrettiin talloin ikddn kuin yksisuuntaisesti vélittyvéaksi mediaksi,
jonka tekija “antaa” ja vastaanottaja “saa”. (Routila 1995, 11; Routila 1985, 27,
31; Varto 2001, 110-111; Kennedy 2002, 12-13.)

Lansimaisessa filosofiassa kantilainen traditio on perinteisesti merkinnyt
jdrjen ja aistimellisen, tietdmisen ja kokemisen alueiden erottamista toisistaan
(Welsh 1997, 10). Kantin ajattelun myota klassisen estetiikan ontologinen ldhes-
tymistapa vaihtui rationalistisen tieteen ihanteen pohjalta epistemologiaksi.
Kant korosti jdrjen ensisijaisuutta ruumiilliseen aistikokemukseen verrattuna ja
erotti esteettisen aistikokemuksen ja havaitsemisen psykologian toisistaan erilli-
siksi jdrjestelmiksi. (Berleant 1991, 9; Varto 2001, 11-12, 110-111.) Esteettinen
merkitsi hdnelle subjektiivista ei-tiedon aluetta, jonka vaikutuksesta ei voinut
saada objektiivista tietoa rationaalisen kasitejdrjestelmén ja subjektiivisten ky-
kyjen kautta (Kant 1987, 28-32; Crary 2000, 14-15, 19-20). Kantin my®6td ldnsi-
maisessa filosofisessa ajattelussa muodostui oma esteettisen teorian jdrjestel-
mdnsd, jonka mukaan kauneuden kokeminen tapahtuu kontemplatiivisesti
pyyteettomdnd (‘ohne alles Interesse’; wholly disinterested), mutta samalla tie-
dollisesti reflektoituna kokemuksena (Kant 1987, 45-46)3. Esteettinen kokemi-
nen eroaa Kantin mukaan tavanomaisista aistimuksista siind, ettd se tuottaa
korkeamman asteen kontemplatiivista mielihyvadd tiedollisen reflektion jdsen-
taméanad ja kehittdd sitd myotd kultivoitunutta, mutta pyyteetontd makua suh-

3 Kant toteaa Arvostelukyvyn kritiikin englanninkielisessd kddnnoksessd sivulla 46
(alaviitteessd 10), ettd arvostelma jonka me teemme objektista pitimisiimme perustu-
en voi olla kokonaan vailla intressid (wholly disinterested), mutta silti hyvin kiinnos-
tava (interesting). Arvostelma ei perustu millekdan intressille, mutta antaa mahdolli-
suuden intressin tulla esiin. Kant ei kuitenkaan ndhnyt puhtaiden maun arvostelmi-
en tapahtuvan tyhjiossd, vaan kaunis on aina yhteydessd ympéardivaan yhteiskun-
taan. (Kant 1987, 46) (suomennos kirjoittajan).
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teessa taiteeseen (Welsh 1997, 10-11; Berleant 1991, 12; von Bonsdorff & Seppa
2002, 9).

Kantille esteettinen kokemus on sidottu luontoon, joka on yhteydessd
transsendentaalisubjektin syvempiin kasittdmisen kykyihin. Esteettinen koke-
mus on tdlloin lahempénd ylevadd taidekokemusta kuin arkieldmén esteettista
tietoisuutta, jossa vaikuttavat emootioiden ja intohimon pyyteelliset tarkoitus-
perdt (Routila 1985, 11; Shusterman 1997, 57). Kant piti estetiikkansa 1dhtokoh-
tana klassista taidekdasitystd, jonka kauneus tyydyttdd katsojia ainoastaan arvot-
tamisen aktin eli maun sekd representaation jdrjestelmdn perusteella, ei puhtaa-
na aistimuksena (Berleant 1991, 12). Jonkin kohteen kokeminen kauniina edel-
lyttdd Kantin mukaan kdytannollisen intressin ylittdvaa arvostelukykyd, makua,
joka tuottaa kokijalleen syvempadd mielihyvad, mutta on kokemuksena itsessdan
pyyteeton. Kantin kontemplatiivisen taidek&sityksen mukaan taide on kuiten-
kin riippuvaista ja yhteydessd ympdroivdan yhteiskuntaan. Kauneuden koke-
misen eli esteettisen arvostelman tekemisen normatiiviset ominaispiirteet ja
ehdot* tuottavat perspektiivin, jossa my0s taide koetaan erilaisia elementteja
yhteen sovittavana, harmonisena kokonaisuutena. (Welsh 1997, 12; von Bons-
dorff & Seppd 2002, 9.) Esteettisen arvostelman ehdot palautuvat transsenden-
taalisubjektin mielen rakenteeseen, joka maédrittelee kokemuksen, havainnon ja
aistimuksen olemuksen subjektiiviseksi ensisijaisesti ndkoaistin ja aivojen vali-
sen kognition perusteella (Welsh 1997, 10-11; Berleant 1991, 14). Kantilaisen
tilosofian mukaan kokemusta edeltidvit tiedon rakenteet madrittelevit empiiri-
sen aineksen ja sen elementtien vilisten suhteiden valittoméan aistimisen késit-
teellisiksi skeemoiksi.

1.2 Post-kontinentaalinen filosofia ja estetiikka

Kantin transsendentaalifilosofian asema estetiikan teorioissa on sdilynyt vahva-
na. Kritiikki kantilaista ajattelua kohtaan ja siten estetiikan aseman ja funktioi-
den uudelleen arvioiminen liittyy yleisempddn modernismin linjaan. Renes-
sanssista juontuvat ndkemisen ja havaitsemisen mallit liittyivit ontologisen ta-
paan tarkastella subjektin ja maailman suhdetta taiteen kautta. 1800-luvulta lah-
tien yhd edennyt modernismin eriytynyt liike on siirtdnyt kasitystapoja yha
etddmmalle todellisuuden, tietoisuuden ja taideteoksen olemuksen pohdinnasta
kohti epistemologiaa ja todellisuuden tarkastelemista kielend (Varto 2001, 15;
Vainikkala 1993, 254; Kotkavirta 1998, 19). Laajemmat muutosprosessit, jotka
kytkeytyvit teknologiseen edistykseen, tiedon lisddntymiseen sekd merkittaviin
murroksiin politiikan, talouden ja kulttuurin rakenteissa, ovat vaikuttaneet ka-
sityksiin subjektiviteetista ja esteettisestd kokemuksesta (Crary 1998, 3-5, 10;
Crary 2000, 14-15, 19-20; Kroker & Cook 1988, 76-79).

4 Ndistd olennaisimpia olivat pyyteettomyys, arvostelman yleispatevyys, kohteen il-
meneminen vapaana konkreettisista tarkoituksista ja tehtdvistd sekd muodon tarke-
ys. (von Bonsdorff & Seppa 2002, 9).
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Modernismi ei ole kuitenkaan tuottanut katkosta antiikin ja romantiikan estetii-
kan perinteisiin, vaan modernin estetiikan ndkokulmat ovat sdilyttaneet yhtey-
den estetiikan historiaan, vaikka samalla muuntuneet yha laaja-alaisemmiksi
perspektiiveiksi. Bruno Latour (1993, 10-11) on poleemisesti esittinyt, ettd
‘emme ole milloinkaan olleet moderneja’. Modernismin kehityksestd ja moder-
nin eri muodoista keskusteleminen on hdnen mukaansa ongelmallista, koska
samat muutoksen ja pysyvyyden periaatteet ovat olleet kdynnissa lapi histori-
an. Termilld moderni Latour ndkee useita merkityksid. Yhtdaltd silld tarkoite-
taan ajallista vallankumousta ja uuden jdrjestelmén tuottamista aiempaan ver-
rattuna; toisaalta modernilla viitataan johonkin pysyvéaan olotilaan menneisyy-
dessd: moderniin aikakauteen taiteessa ja kulttuurissa, modernisaation (pysy-
vddn) kehitykseen tai moderniteettiin edistyneempédnd asteena yhteiskunnalli-
sessa kehityshistoriassa (mt.). Silti modernismin kehityksessd voidaan ndhda
tiedonfilosofisesti jakautuminen kolmeen vaiheeseen: 1) 1800-luvun dialektisen
ajattelun perinne ja rakenteellisen eron tekeminen objektien ja subjektien valills;
2) strukturalismi ja kielellinen kddnne, eli erojen muodostuminen kielessd luo-
tavien merkitysten perusteella ja 3) jalkistrukturalismi. (Latour 1993, 55-56, 62.)

Modernismin my®otd strukturalismista tuli laajalti tiedettd sekd taiteen ja
kulttuurin tutkimusta hallinnut paradigma. Samanaikaisesti estetiikkaan myos
vaikutti edelleen aistimellisen kautta tiedollisia ja olemisen tapoja hahmottava
laaja immanenssin filosofia, esimerkiksi William Jamesin, Friedrich Nietzschen,
Henri Bergsonin ja Charles S. Peircen téiden kautta. Etenkin Bergsonin ajattelu
on ollut keskeisimpid ndkokulmia Kantin transsendentaalifilosofian modernissa
kritiikissd. Bergson haastoi kantilaisessa estetiikassa painottuneet, renessanssin
ajan taidekdsityksestd periytyvit renessanssiperspektiivin, lapindkyvan rep-
resentaatiokédsityksen, mimesiksen ja auraattisen teos/katsoja-suhteen periaat-
teet. Bergson madadritteli taiteen kommunikatiivisen luonteen uudelleen esitta-
malld aistikokemuksen ja tietoisen havainnon yhteyden olevan monitasoinen
tapahtumisen prosessi, johon vaikuttivat myos muistin, halun, tahdon, odotus-
ten ja diskurssien toisiinsa kytkeytyvit liikkeet (Crary 1998, 4-5; Crary 2000, 27,
44-45; Kennedy 2002, 12-13.)

Klassisessa taidefilosofiassa ilmenneet pyrkimykset synnyttdd yhtendinen
teoria taiteen ontologiaksi ovat osoittautuneet riittdmattomiksi. Teoskeskeisistd,
taiteen olemukseen ja ominaisuuksiin liittyvistd kysymyksenasetteluista, on
siirrytty kédsitykseen taiteen tapahtumaluontoisuudesta eli konstitutiiviseen tar-
kastelutapaan, jossa huomioidaan tekijdn, teoksen ja katsojan vilinen monivai-
kutteinen suhteiden kenttd (Routila 1995, 11-13; Sederholm 2000, 8-9, 67). Myo6-
hemmassa aistisuutta kasittelevdssd teoriassa on alettu painottaa dialektisten
erojen (késitteellinen/aistimellinen, tieto/ei-tieto, objektiivinen/subjektiivinen)
sijasta yha laajempia kysymyksid subjektin psykofysiologiasta, ruumiin materi-
aalisuudesta ja muuntuvien voimien suhteista institutionaalisiin diskursseihin,
kaytantoihin ja tekniikoihin (Varto 2001, 115-117; Crary 1998, 70; Crary 2000,
11-15, 22; kts. myos Vahamaki 1997).
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Modernismin kehityksen ensimmdisessd vaiheessa 1800-luvulla erityisesti
Georg Wilhelm Friedrich Hegelin filosofiasta juontuva dialektiikan traditio on
muodostunut keskeiseksi ldnsimaista ajattelua mallintavaksi jdrjestelmiksi. He-
gelildisen dialektiikan synnyttimdn negatiivisen eron filosofian merkitys mo-
dernismin my6hemmille vaiheille on ollut toimia yht&éltd esikuvallisena vaiku-
tuksena, toisaalta kriittisen argumentaation ldhteend. Strukturalismin ja se-
miotiikan ldpimurto kulttuuritieteissd oli osa ns. kielellistd kddnnettd, joka jat-
koi modernismin aiempaa, varhaisista empiristeistd alkanutta dialektista kri-
tiikkid transsendentaalifilosofian perinnettd kohtaan. Strukturalismissa argu-
mentaatio on kohdistunut transsendentaalifilosofian tietoteoreettisiin ja ontolo-
gisiin perusteisiin, jolloin siirrytddn todellisuuden ja tietoisuuden olemuksen
madrittdmisestd tapaan ymmartdd kieli ja kielelliset késitteet tietoisen ajattelun
perustaksi. Strukturalismissa on keskeistd objektiivisen todellisuuden ja subjek-
tin sisdisen kokemusmaailman kategorinen erottelu dualistiseksi malliksi kielen
vdlittdavan viitesuhteen perusteella. Kielen ymmarretddn strukturalismissa
muodostavan universaalin rakenteen, holistisen jdrjestelmdn, jonka eri kulttuu-
reissa varioivat saannot ovat kuitenkin yleiselld tasolla analogisia. Kielen sdan-
tojen ja rakenteiden pohjalta luodut késitteet edustavat yksittdisind elementtei-
nd laajempaa kokonaisuutta, kielellistd kasitejdrjestelmdd. (Goodchild 1996,
112-113; Kuusamo 1990, 47-48, 51; Steinbock 1985, 25-26.)

Modernismin myohempdd vaihetta on vakiintunut madrittdméaan termi
jalkistrukturalismi, joka ei ole kuitenkaan eri ndkokulmia yhdistava, yleisempi
metakadsite, koska kyseessd ei ole strukturalismin tapaan yhtendinen viitekehys.
Jalkistrukturalismin heterogeenisen kategorian teoreetikkoja yhdistdd kiinnos-
tus postmodernissa tilassa asettuviin kysymyksenasetteluihin realismista, tie-
dosta ja kokemuksesta. Jalkistrukturalismi kytkeytyy modernismin historialli-
seen linjaan, mutta on samalla sen perinteen radikaalia kritiikkid. Siind ilmenee
yhteys yhtddltd immanenssin filosofioihin (muun muassa Bergson, Nietzsche,
Baruch Spinoza, Gottfried Wilhelm Leibniz), johon yhdistyy kritiikki transsen-
dentaalifilosofian metafyysisia ja tiedollisia perustoja kohtaan. Toisaalta jalki-
strukturalismissa on kyse modernin filosofisen ja poliittisen ajattelun tiedon
perusteiden, erityisesti dialektiikan kritiikistd ja metodisesta analyysista. Uu-
demman ranskalaisen eli post-kontinentaalisen (Mullarkey 2006) filosofian
edustajista erityisesti Deleuzen ja Jacques Derridan tuotannon on nihty sel-
keimmin edustavan pyrkimystd irrottautua hegelildisen perinteen ytimestd,
dialektiikan ristiriidan logiikasta. Tédssa keskustelussa strukturalismin tarjoamat
mallit on koettu riittdméattomiksi ndkokulmiksi, kun filosofinen pohdinta eron
késitteestd on laajentunut uudesta kontekstista késin takaisin ontologiaan, mo-
nimutkaiseksi kysymyksenasetteluksi liikkeen ja muutoksen suhteesta tilalli-
suuteen®. Teoretisoinnin keskioon on post-kontinentaalisessa filosofiassa nous-
sut késitys loputtomasti jatkuvan erottautumisen liikkeen piirtdmasta tila/aika-

5 Kasittelen lahimmin dialektiikan yhteyttd jalkimoderniin kritiikkiin luvussa 2.1.

6 Post-kontinentaalinen filosofia asettaa kyseenalaiseksi esim. Bruno Latourin (1993,
64-65, 67) esittaman kasityksen, ettd jalkimodernin teorian myota olisi siirrytty kési-
tykseen, jossa ontologian ja olemisen kasitteet olisivat poistuneet nykyfilosofian oh-
jelmasta.
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avaruudesta, joka muodostaa lopullisesti ratkeamattomassa tapahtumisessaan
ontologisen jdrjestelman. Tadssd ajattelussa ero ei ole negatiivista eroa jostakin,
jolla on jokin kokemusta edeltdva transsendentaalinen perusta. Eroa ajatellaan
yhtdiltd jatkuvana, absoluuttisena erottautumisen liikkeend, joka toisaalta tuot-
taa my06s olemuksia ja eroja positiivisina tulemisen liikkeind ontologisen tapah-
tumisen itsensd kautta. (Hardt 1993, ix; Massumi 2002, 6-7; Currie 2004, 16; Cul-
ler 1985, 89-90; Pasanen 1988, 6; Ryan 1982, 23; Pulkkinen 1991, 124-125.)

Keskustelussa estetiikan myohemmistd ndkokulmista on juuri post-
kontinentaalisen filosofian alueella tehty merkittavaa tyotd. Gilles Deleuzella on
ollut keskeinen merkitys ajattelua ja kieltd, mutta my0s aistimellista tietoa ja sen
mahdollisuuksia kisittelevan teorian uudelleenmaidrittelemisessd. Han on maa-
ritellyt immanenssin filosofian ldhtokohdista radikaalin synteesin fenomenolo-
gisen ajattelun ja analyyttisen filosofian vilillda (Rajchman, Deleuze 2001, 7;
Kennedy 2002, 67; Buchanan 2000, 3.) Ei voi tietdd missd aistimellisuus pdéttyy
ja dlyllisyys alkaa,” toteaa Deleuze Leibniz-kirjassaan Le Pli (1988) (Badiou
1994, 59). Kaisite sisdltyy immanentisti kaiken jatkuvaan tapahtumiseen ainek-
sena ilman liikkeen keskeytymistd ja dedusoitumista yleisemmaéksi ideaksi. De-
leuze argumentoi kdsitteellisen ja aistimellisen olevan ei-vastakkaisia, keske-
nddn jatkuvia tapahtumisen linjoja. John Mullarkey (1997, 448) ndkee Deleuzen
kunnianhimoisena tavoitteena olleen klassisen tiedonjdrjestelmén ja transsen-
dentaalisen subjekti-kdsityksen purkaminen sekéa tiedon, tahdon ja tunteen ky-
kyjen uudelleenasettaminen tdysin immanentin ajattelun jarjestelméan lahto-
kohdista. Deleuze on vaikuttanut keskeisesti niin sanottua "kolmatta tilaa’ kos-
kevan keskustelun yleistymiseen nykyfilosofiassa, joka on ilmennyt perinteisiin
aika/tila-suhteisiin liittyvdnd tiedollisena murroksena. Deleuzen ajattelu kyt-
keytyy jdlkistrukturalismin yleisiin ideoihin siltd osin, kun hdnen epistemologi-
nen ja ontologinen filosofiansa on rationaalisen tiedon jdrjestelmén ja represen-
taation logiikan, mutta my6s olemisen essentialististen perustojen ja metafyysi-
sen tai historiallisen alkuperdan kritiikkida. (Hardt 1993, x; Patton 1994, 154;
Grossberg 1995, 188.)

Yleisesti ottaen Deleuzen ajattelun kontekstualisointi jalkimoderniin kdan-
teeseen ja eksplisiittisesti jdlkistrukturalismiin on kuitenkin problemaattista,
silld hdanen ajattelunsa on ollut hyvin monialaista. Deleuze on perinteinen filo-
sofi, jos filosofialle ndhd&ddn olevan ominaista ontologinen pohdinta, mutta han
hakee ldhtokohtia ajatteluunsa filosofeilta kuten Nietzsche, Spinoza, Leibniz ja
Bergson, joiden ajattelun merkitystd on analyyttisen filosofian piirissd pidetty
varsin marginaalisena (Hardt 1993, xi; De Landa 2002, 1-2). Tulkinnat Deleuzes-
ta ovat vaihdelleet varsin laajasti tutkijan erityisalasta riippuen. Kirjallisuuden
tutkijat John Marks (1998, 24) ja Mark Currie (2004, 16) pitdavit Deleuzea dekon-
struktiivisena filosofina, vaikka Deleuze itse ei ole milloinkaan kdyttanyt termia
oman filosofiansa yhteydessa. Politiikan tutkija Tuija Pulkkinen (1991, 131) tar-
kastelee Deleuzea jdlkistrukturalismin kontekstissa yhteiskuntateorian kannal-
ta, ja huomioi erityisesti hdanen yhteistyonsa Felix Guattarin kanssa ja sijoittaa
Deleuzen ajattelun juuret Julia Kristevan tavoin psykoanalyyttiseen teoriaperin-
teeseen. Luonnontieteisin keskittynyt nykyfilosofi Manuel De Landa (2002, 1)
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taas pitdd Deleuzen yhdistdmistd jalkimoderniin teoriaan taydellisend virhetul-
kintana, johon on voinut antaa aihetta ainoastaan Deleuzen kokeellinen ilmai-
sukieli. De Landa tarkastalee Deleuzea ldhes yksinomaan puhtaana empiristina.
Poliittisen filosofian tutkija Michael Hardt (1993, xi) taas ndkee Deleuzen suu-
relta osin eroavan jdlkimodernin teoreetikoista, koska hian hakee pohjaa radi-
kaalille tiedonkritiikilleen, uuteen tiedon jdrjestelm&idn ja ontologiaan suoraan
hegelildisen ajattelun ytimesta.

Kysymys siitd onko Deleuze yksinkertaisesti dialektisen perinteen jatkaja,
kuten muun muassa kulttuurintutkija Ian Buchanan (2000, 192-197) tai filosofi
James Williams (2003, 22) tulkitsevat, on moniselitteinen. Buchanan nékee, ettd
Deleuze uudelleenartikuloi dialektisen liikkeen osaksi immanenssin kautta hah-
mottuvaa ontologiaansa, transsendentaalista empirismid. Kuitenkaan Deleuzen
radikaalin ohjelman ei-késitteellisen tiedon jdrjestelmén ja ontologian tuottami-
seksi ei voi ndhdd palautuvan vain uudeksi kriittiseksi teoriaksi, jonka logiikka
jatkaa dialektiikan tiedollisen negaation perinnettd. Deleuzen filosofiaan ei pa-
de dialektiikan ydinajatus tieteestd jatkuvassa kriisissd olevana jdrjestelmand,
jossa uusi tieto korvaa paradigman murroksen kautta aina vanhan paradigman
lineaarisen ja kasautuvan kehityksen linjana. Deleuze kritisoi absoluuttisesti
tiedon essentialistisia perustoja ja pyrkii ajattelun vapauttamiseen dialektiikan
dualistisista malleista eroavan tuotannollisen voiman kautta, joka synnyttdd
radikaalin moneuden ontologian. Absoluuttinen dialektiikan kritiikki ei voi
palautua hegelildisen dialektiikan ytimeen, eli kdsitykseen kuinka jokainen tie-
don jarjestelma sisdltdd itsessddn oman murroksensa idun ja tuottaa lineaarises-
ti vallitsevaa teesid purkavan antiteesin osana historiallista kehitystd. (Hardt
1993, x; Goodchild 1996, 141; Marks 1998, 17.)

Post-kontinentaalisessa filosofiassa tiedon ja olemisen perusta konstruoi-
daan jatkuvassa muutoksessa olevana jdrjestelmédnd. Mielen ja ruumiin, kult-
tuurin ja luonnon, ldsndolon ja poissaolon erot eivdt endd ole palautettavissa
metafyysiseen spekulaatioon niiden olemuksesta ja “totuudesta”. Kasitys loput-
tomasti jatkuvasta, monikollisten erottautumisen ja tulemisen liikkeiden tiedol-
lisesta ja ontologisesta tuotannollisuudesta siirtdd filosofisen keskustelun kohti
atopian eli mddrittelemé&ttoman epdpaikan ontologiaa (Grosz 2000, 215).

Deleuzen radikaalin ohjelman ytimessd on ajattelun vapauttaminen ko-
kemusta edeltdvistd periaatteista ja kédsitejdrjestelmddn sidotusta representaati-
on logiikasta. Edelld mainittu radikaali synteesi fenomenologian ja analyyttisen
tilosofian ylittamisestd ilmenee Deleuzella immanenssin filosofiana, jossa ko-
kemuksen aktuaalisiin olosuhteisiin (empirismi) vaikuttaa suoraan ei-aistittava
olemisen liikkeen virtuaalinen vaikutus (transsendenssi) (Baugh 2001, 357). De-
leuzen ’transsendentaalinen empirismi’ rekonstruoi kéasityksen tietamisestd ja
olemisesta moniaistisena konstruktion prosessina, johon vaikuttaa keskeisesti
se mistd ei voida objektiivisesti tietdd. Ei-kdsitteellisen virtuaalisen ontologia on
transsendentaalisen Toisen ratkeamatonta ja immanenttia vaikutusta empiirisen
kokemusmaailman tapahtumiseen (Deleuze 1990a, 307). Post-kontinentaalisen
tilosofian estetiikassa keskustellaan tdssd yhteydessda mimeettisestd epistemolo-
giasta, jolla viitataan aktuaalisen aineksen ja siind itsessddn ilmenevien virtuaa-
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listen intensiteettien moniaistiseen tapahtumiseen. Intensiteettien puhdas tule-
minen tapahtumiksi on ei-mddrdttya kasitteellisen ajattelun, kielellisten merki-
tysten, essentialistisen tietoisuuden ja historiallisen lain horisontista ja ldhto-
kohdista kédsin. Kyseessd on sen sijaan loputtoman avautumisen liikkeen muo-
dostuminen nakymaéksi kielestd, jolla ei ole nimed; kuva olevasta itsestddn, ai-
neksen eroamisen liikkeestd immanenttina elamén virtana (élan vital, Bergson).
Tapahtumien tuleminen perustuu kausaalilogiikalle ylimé&drdiselle "kvasi-
kausaliteetille’” tai kaaoksen logiikalle, vield tuntemattomiin virtuaalisten po-
tentiaalien pakoviivoihin. (Massumi 2002, 1-2, 225-227; Lecercle 1990, 168; La-
coue-Labarthe 1990, 44-45; Agamben 2001, 50, 54, 56-57; Critchley 1992, 192.)

Estetiikan nykyteorioissa keskustelu taiteen tapahtumaluontoisuudesta
liittyy edelld esiteltyyn ontologiseen kehykseen. Nykyestetiikassa problemati-
soidaan klassisen taidefilosofian metafyysiset kysymyksenasettelut taiteen oi-
keasta madritelmdstd ja sitd todentavasta kauniin ja hyvdan muodon ideoista.

Niin sanotussa neoestetiikan ndkokulmassa (Kennedy 2002) korostuu
pragmaattinen kritiikki hallitsevaa ajattelun kuvaa, representaatiota ja katseen
hallitsevaa asemaa kohtaan visuaalisuutta ylikorostavassa jalkiteollisessa me-
diayhteiskunnassa. (Pisters 2003, 6; Marks 2000a, 139; Crary 2000, 44-45.) Wolf-
gang Welsch (1997, 8-9) on miettinyt mit4 estetiikan késite itse asiassa médritte-
lee nykypdivand, kun ldhes kaikki on estetisoitunutta jalkimodernia todellisuut-
ta; onko estetiikan kasite tullut hyodyttomaksi vai pitdisiko estetiikka maaritelld
paremmin vastaamaan yhd moninaisempia sithen kytkeytyvid ulottuvuuksia?
Juha Varto (2001, 110-111) ei nde tiedollista ja teknologista kehitystd yksin-
omaan eduksi estetiikalle, silld aistimellinen on hdnen mukaansa asetettu yha
enemmadn tiedon ulkopuoliseksi alueeksi. Paradoksaalisesti teknis-kulttuurinen
kehitys voisi tuottaa siten estetiikan palautumisen erddnlaiseen uus-
metafyysiseen taidefilosofiaan, jonka yhteys ihmisten arjen aistikokemuksiin
etddntyisi entisestddn.

Jalkimodernista filosofiasta vaikutuksia saaneessa nykyestetiikassa on
noussut keskioon ndkokulma taiteesta filosofiaan tai tieteeseen rinnastuvana
voimien kenttdnd esteettisen kokemuksen muodostumisessa. Taiteen ja filosofi-
an yhteys Deleuzella liittyy késitykseen, ettd molemmissa jdrjestelmissad on yh-
tdlailla kysymys niin ajattelun liikkeestd kuin luovasta toiminnasta. Deleuzen
omassa tuotannossaan sekd yhteistyossda Guattarin kanssa® hahmottama ei-
késitteellinen tiedon ja kokemisen jdrjestelmé sekd konstruktiivinen subjektiteo-
ria ovat keskeisesti vaikuttaneet aistimellisen teorian nykykeskusteluun tieta-
misen, kokemisen ja havaitsemisen moniaistisuudesta, joka kiteytyy pohdin-

7 Klassinen kausaliteetti ilmaisee tapaa ja olosuhteita, joissa vakiintuneet kontekstit ja
yleiset rakenteet pyrkivit uusintamaan olemassaoloaan. Kausaalisuus on tieteenfilo-
sofian ja empirismin keskeisid perusteita, jota noudatetaan erilaisissa koeasetelmissa
mitattaessa tieteellisen todenndkoisyyden loogisia mahdollisuuksia esimerkiksi kog-
nitiivisessa vastaus/reaktio-mallissa. Deleuzen monikollisen tulemisen ontologian
pohjana olevassa kvasi-kausaliteetissa taas vastaavasti hahmotetaan olosuhteita, jot-
ka eivét ole yleisid ja sdédannonmukaisia vaan konstruoivat ajallisen toiston kautta yk-
sittdisten tapahtumien tulemisen liikettd. (Massumi 2002, 225-226).

8 Kun jatkossa viitteend ovat Deleuzen ja Guattarin yhteisteokset, kdytan lyhennettd
D/G, joka on yleisesti vakiintunut merkinta.



18

nassa niin kutsutusta haptisesta visuaalisuudesta®. Haptisuus tarkoittaa ruu-
miillistunutta késitystd ndkemisestd, jossa aistimuksen (sensation) ymmarretdan
yhdistyvdn suoraan tietoiseen havaintoon (perception). Haptinen estetiikka laa-
jentaa optisen visuaalisuuden (klassinen silmén ja mielen vilinen psykologinen
heijastusteoria) alaa muiden aistikykyjen suuntaan. Tdssd se toteuttaa késitteel-
lisen ajattelun ja aistimellisen kokemisen eron ylittymisen sisdistamalla kasit-
teellisen ymmartamisen immanentisti aineksen liikkeiden ruumiilliseen aistimi-
seen. Haptisen ndkemisen ldhtokohdat juontuvat pitkalti Henri Bergsonin teo-
rioihin ruumiin kyvystd vilittdd havaintoa ja muistia, jota Gilles Deleuze on
ajattelussaan jatkanut. Bergson sai vaikutteita 1800-luvulla eurooppalaisten fy-
siologien ja filosofien tekemistd kokeista havaitsemisen subjektiivista luonnetta
koskien ja oli keskeisesti aloittamassa keskustelua ruumiillistuneesta nidkemi-
sestd. Bergson esitti, ettd subjektiivisuus on sisdistynyt havaitsemiseen, koska
aineksen ja muistin eroamisen liikkeet ovat yhtenevdisid ja siten véliton aistiko-
kemus tuottaa ei-kisitteellisid ajattelun liikkeitd. (D/G 1987, 494-499; D/G
1993, 122-124, 168-169; Marks 2000a, 132, 140, 162-163; Kennedy 2002, 13, 28-
31; Patton 1994, 141; Currie 2004, 63; Crary 2000, 27; Rajchman 2000, 129-130;
Pisters 2003, 6-7.)

Neoestetiikan ja tulemisen ontologian yhteys perustuu ei-
representatiivisen ajattelun kuvan eli immanenssin tason automatiikkaan, joka
luo immanentin aistimusyhteyden ainekseen. Ei-késitteellinen empiirinen ero
on aktuaalisessa kokemuksessa itsessddn immanenttina vaikuttava transsen-
dentaalinen olosuhde (Hayden 1998, 16). Ei-késitteellisen vilityksen avautumi-
nen sisdisen ja ulkoisen valilld tarkoittaa, ettd olemisen transsendentaalinen sy-
vyys on mahdollista kokea vélittomasti suhteessa aineksessa itsessddn tapahtu-
viin liikkeisiin. Kokemus muodostuu moniaistisena ja dlyllisend tulemisen pro-
sessina, tapahtumien tuottamisen sarjana, jossa sisdiset intensiteetit, voimat ja
virtuaaliset potentiaalit affirmoituvat yhteydessd ajan ja aineksen aktuaalisiin
eroamisen liikkeisiin. Virtuaalisten potentiaalien aktuaalisiksi tulemisen syyt ja
perusteet kytkeytyvit spirituaalisen automaatin kautta aina jokaisen erityisen
tapahtuman konstituutioon itseensd; tulemisen omiin eroavuuden malleihin,
joiden avautuminen edellyttdd normaaliajattelun kehyksen keskeytymistad ai-
neksen virtaan leikkautuvien luovien viliintulojen keinoin. (Massumi 2002, 227,
237; Marks 1998, 26, 39, 80.)

Virtuaalisten intensiteettien yksittdisyyksid ei voida objektiivisesti ja kau-
saalisesti osoittaa eron affirmaatiossa; virtuaalinen potentiaali ei ole aktuaalises-
ti “olemassa” ennen tapahtumistaan konstruktion tulemisen prosessissa eika
sen aktuaaliseksi tulemisen linjaa voi ennustaa, koska virtuaalinen on “aina
vasta tulossa” ja siten aina avoin kysymys. Post-kontinentaalisessa estetiikassa
sisdisen ei-késitteellisen tulemisen liike paikantaa eettisen diskurssin, joka il-
menee pohdintana siitd miké ei vield aktuaalisesti ole ja siitd mistd ei voida saa-

K Termi haptinen visuaalisuus juontuu 1800-luvulla vaikuttaneen taidehistorioitsija
Alois Rieglin erotteluun haptisten ja optisten kuvien vililld. Riegl omaksui haptinen
fysiologiasta ("haptein’, kiinnittdd), jolla han halusi tehdd eroa pelkkddn taktiiliseen,
koskettamisen aistiin. (Marks 2000a, 162).
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da késitteellistd tietoa, vaan joka on jatkuvassa liikkeessd ja vasta virtuaalisesti
tulossa. Myos kasitys kauneudesta ndhdddn neoestetiikan suuntauksessa
muuntuvan transsendentaalisen idean kontemplatiivisesta ja pyyteettoméstd
kokemisesta aineksessa itsessddn ilmenevien erilaisten laatujen (varit, lampoti-
lat, aineksen fyysinen olomuoto) ja niiden muunnosten dynaamiseksi aistimi-
seksi kokijan ja kohteen kaksisuuntaisena tulemisen prosessina. Nykyinen tai-
deteoreettinen keskustelu taiteen tapahtumaluontoisuudesta kytkeytyy nike-
mykseni mukaan tdhdn affirmatiiviseen tulemisen filosofiaan; taide tapahtu-
mana on voimien affirmaatiota sekd aistikokemuksen tuottamista moneutena
eri kykyjen funktioina ilman palautuvuutta tietoisuuden keskukseen apriori.
(Badiou 1994, 59; Goodchild 1996, 190; Massumi 2002, 11, 225-226; Kennedy
2002, 17, 31.)

1.3 Auteur-politiikka ja modernin estetiikan eri suuntaukset

Estetiikan nykyisten teorioiden nostamat kysymyksenasettelut eivit ole tdysin
uusia ndakemyksid, vaan kytkeytyvit laajemmin osaksi modernismin eriytymis-
problematiikkaa. Uusia tiedollisia ja olemisen tapoja pohtiva immanenssin filo-
sofia on vaikuttanut eri alojen modernien taiteilijoiden toissd, esimerkiksi
Georges Seuratin, Paul Cézannen ja Pablo Picasson kuvataiteessa, James Joycen
kirjallisessa tuotannossa, Arnold Schonbergin musiikissa ja Jean-Luc Godardin
elokuvataiteessa (Crary 2000, 27; Toiviainen 1995, 103). Juuri elokuvan kohdalla
on esitetty ehkd mielenkiintoisempia avauksia taiteen, tieteen ja filosofian kes-
kindisistd kytkeytymisistd. Tassd keskustelussa on ollut keskeisessd asemassa
Gilles Deleuzen kirjoittamat elokuvateokset Cinema 1: The Movement-Image
(1986; alkup. Cinéma 1. L'image-mouvement, 1983) ja Cinema 2: The Time Image
(1989; alkup. Cinéma 2. L'image-temps, 1985), jotka ovat asettaneet monia ldhto-
kohtia nykyisen elokuvafilosofian ja -teorian tutkimuskysymysten perustaksi.
Keskiossa on ollut pohdinta ontologisista, eettisistd, kokemuksellisista ja aisti-
mellisista potentiaaleista, jotka tulevat mahdollisiksi kun késitteellinen ajattelu-
jarjestelmd kokijan, teoksen ja tekijan vaililld on avautunut affektien ja tapahtu-
mien moninaiseksi konstruktioksi. Erityisesti on tarkasteltu montaasin muuttu-
nutta asemaa elokuvallisena ilmaisuperiaatteena liittyen murrokseen, jonka
moderni elokuva synnytti suhteessa klassiseen elokuvarealismiin. Ranskalaisen
uuden aallon elokuvaohjaaja Jean-Luc Godardilla on ollut keskeinen asema,
kun puhutaan modernin elokuvan tuottamasta audiovisuaalisesta ajattelusta ja
kokemistavasta.

Elokuvan ja modernismin yhteys on ollut olemassa jo heti elokuvan alku-
ajoista alkaen 1800- ja 1900-luvun vaihteesta. Toisin sanoen elokuva (”seitsemds
taide”) on taiteen ja kulttuurin muotona modernin ajan teknologisen ja teollisen
kehityksen mahdollistama ilmi6. (Bazin 1973, 165; Canudo 1927, 31, Toiviainen
1989, 15, von Bagh 1975.) Kuitenkin elokuvan historiassa on yleisesti kdytetty
jaottelua aika- ja tyylikauteen ennen ja jdlkeen toisen maailmansodan, jonka
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ndhtiin madrittivan murrosta klassisesta elokuvarealismista kohti modernia
elokuvaa'®. Elokuvan modernismin kehitys kytkeytyi erityisen vahvasti 1950- ja
1960-lukujen muutoksessa olevaan kulttuuriseen tilanteeseen Ranskassa ja
muualla Euroopassa. Ranskalainen uusi aalto on ollut yksi vaikutusvoimaisim-
pia liikkeitd toisen maailmansodan jalkeisessd kontekstissa. Liikkeen synty kyt-
keytyy 1950-luvun ranskalaisen elokuvakulttuurin kukoistuskauteen, joka na-
kyi laaja-alaisesti elokuvakerhojen, elokuva-arkiston, elokuvajulkaisujen ja -
festivaalien toiminnassa. Elokuvakulttuuri kehittyi ndiden tekijoiden ympaérilld
ei-kaupallisena sivistysprojektina, joka synnytti elokuvayleison kollektiivisena
yhteisond. Ranskassa elokuvat ovat perinteisesti olleet dlymyston suosiossa.
Elokuvakerhot ja Henri Langlois'n perustaman elokuva-arkiston nédytokset oli-
vat paikkoja kiinnostuksen herdttamiseen myos aikakauden laajempien élyllis-
ten virtausten kohdalla. Yleistt olivat aktiivisia ja keskustelua kaytiin elokuvien
lisdksi monista muista asioista. (Wollen 1977, 42; Malmberg 2005, 42.)

Uuden aallon synnyssd oli merkityksellistd elokuvakerhojen ja Ranskan
elokuva-arkiston nédytosten laaja tarjonta, mutta lisdksi filosofi, opettaja, eloku-
vakasvattaja ja kriitikko André Bazinin keskeinen vaikutus liikkeen oppi-isdna.
Bazin perehdytti ja lisdsi nuorten ”filmihullujen” tietoisuutta elokuvasta pita-
mailld elokuvamatineoiden yhteydessd luentoja ja alustuksia klassisesta Holly-
wood-kerronnasta ja muun muassa Roberto Rosselinin, Jean Renoirin ja Orson
Wellesin elokuvailmaisusta. Bazinin vaikutus 1950-luvun ranskalaisessa kult-
tuurieldmaésséd oli laaja ja merkityksellinen, silld elokuvakerhojen organisoinnin
ohessa hdn luennoi ja kirjoitti elokuvasta viidentoista vuoden aikana yhteensa
noin 17000 sivua. Bazin oli my6s legendaarisen Cahiers du Cinéma -
elokuvalehden perustajia ja pddtoimittaja. Uuden aallon tunnetuin ydinryhma
eli Jean-Luc Godard, Francois Truffaut, Jacques Rivette, Claude Chabrol, Eric
Rohmer (oikealta nimeltddn Maurice Schérer) ja Jacques Doniol-Valcroze tulivat
keskindisiin tekemisiin ensin Bazinin Sorbonnen yliopistoon perustamassa elo-
kuvakerhossa ja myohemmin Cahiersin kriitikkoina. My6s Godardin tulevan
elokuvaohjaajanuran kannalta olivat ndmd ensimmadiset kymmenen vuotta
(1946-1956) Pariisissa keskeisid!l. Godardin elokuvakasityksen kehittymisessa
monialaiseksi auteur-elokuvaksi oli aivan olennaista elokuvakerhoista saatu
elokuvahistoriallinen ja -esteettinen kasvatus ja elokuvakriitikkona toimiminen.
Godard esittikin mydhemmin haastattelussa kuinka 1950-luvulla Cahiersin elo-
kuvakriitikoilla suhde elokuvaan oli paitsi moninainen my®os jo hyvin tekijalah-
toinen: “Me kaikki Cahiersissa pidimme itseimme tulevina ohjaajina. Ahkera
kdyminen elokuvakerhoissa ja arkistoissa oli jo tapa ajatella elokuvallisesti,
pohtia elokuvaa. Kirjoittaminen oli jo elokuvan tekemistd, silld ero kirjoittami-
sen ja kuvaamisen vililld on maééréllinen, ei laadullinen. (...) Kriitikkona pidin

10 Ymmairrdan modernin elokuvan tdssad yhteydessad laajaksi kategoriaksi, jota ei voi pa-
lauttaa yksittdiseen lajityyppiin tai erityiseen kansalliseen suuntaukseen. Myshem-
min tutkimuksessa késittelen moderniin elokuvaan liittyvida kysymyksia Gilles De-
leuzen aikakuvan teorian ldhtokohdista késin.

1 Godard oli 16-vuotiaana saapunut toisesta kotimaastaan Sveitsistd, Nyonin kaupungista,
Pariisiin saattamaan lukio-opintonsa paatokseen (MacCabe 2003, 30, 42).
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itsedni jo elokuvantekijand.”’? (MacCabe 2003, 1-5, 30-38, 42, 51-61; Sterritt
1999, 5; Armes 1985, 175; Toiviainen 1984, 9; Toiviainen 1985, 10; Toiviainen
1995, 101-102.)

Ranskalaisen uuden aallon vaikutuspiirissd syntyi késitys tekijanpolitii-
kasta (la politique des auteurs), jota termind ensimmadisend kaytti Francois Truf-
taut Cahiers du Cinéman artikkelissa ”Une certaine tendance du cinéma francais”13
tammikuussa 1954. Uuden aallon synnyttdiméa auteurismi on noussut merkityk-
seltddan yhdeksi keskeisistd ja kiistellyimmista kritiikin ja “teorian” suuntauksis-
ta niin elokuvan kuin elokuvateoriankin historiassa'4. Tekijanpolitiikassa ei ol-
lut kuitenkaan kyse yhtendisestd ndkokulmasta tai ideologiasta. Kyse ei ollut
myoskddn teoriasta, vaikka termi yleistyikin myohemmin puhekielessd auteur-
teoriaksi'®. Tekijanpolitiikka oli ennemminkin elokuvakritiikin suuntaus, jossa
politilkka merkitsi subjektiivisten arvostelmien tekemisen politiikkaa. Godard
ja muut cahierslaiset nékivit taiteen ja kulttuurin muotojen arvottamisen aina jo
valmiiksi poliittisena kadytantond: mennd elokuviin, lukea kirjoja tai kuunnella
musiikkia on puolueellista olemista. Auteur-kritiikki korosti elokuvan asemaa
taidemuotona ja omana estetiikan alueenaan. Elokuvan laadullista arvoa halut-
tiin nostaa korostamalla elokuvakritiikissd yksilollisten elokuvantekijoiden!®
(auteur) asemaa taiteilijoina, joiden luovat kyvyt tuottivat kielen ja kulttuurin
rajoista riippumatonta, universaalia elokuvailmaisua. Auteurismi synnytti aika-
tajunnan, jossa elokuvan historia asettuu ldsna olevaksi nykyhetkessd tapahtu-
vaan ajatteluun, elokuvien kokemiseen katsomistilanteessa, kritiikin kirjoitta-
miseen ja my0s varsinaiseen elokuvien tekemiseen. (Andrew 1976, 4-5; Wollen
1976, 13; Wollen 1977, 120; Rowe 1990, 60-61; Sterritt 1999, 5; Rugg 2005, 222-
223; Hietala 1990, 6; Salmi 1993, 21; Varjola 2002, 9-10; Malmberg 2005, 41; Bar-
rett 2000, 4-5.)

Ohjaajakeskeisen lihestymistavan ja metodin syntymisen yhtend ensim-
mdisistd dokumentaatioista oli Truffaut’'n artikkeli, joka kokosi yhteen tuolloin

12 Godard 1984, 179. Jean-Luc Godardin haastattelu (1984, 179-204). Alkup. Cahiers du
Cinéma 138, (decembre) 1962. “Nouvelle Vague”, Collet, Delahaye, Fieschi, Labarthe,
Tavernier.

13 Artikkeli on julkaistu suomeksi otsikolla “Erds ranskalaisen elokuvan suuntaus”
Filmihullun numerossa 5/1982.

14 On toisaalta myos kysytty missd mddrin voidaan edes puhua ranskalaisen uuden
aallon lajityypistd, sillda Ranskassa aloitti vuosina 1958-60 toistasataa uutta ohjaajaa ja
vain harvat luettiin todella uuden aallon ohjaajiksi. Yleensd vain ne ohjaajat, jotka
olivat jollain tavalla tekemisissa Cahiers du Cinéman kanssa, on luokiteltu taman kate-
goriaan kuuluviksi. (Makkonen 1990, 12.)

15 Cahiers du Cinéman kriitikkopiirin edustajien lisdksi Yhdysvalloissa Andrew Sarris
kaytti kasitettd angloamerikkalaisen elokuvakritiikin puolella. Amerikkalaisessa kon-
tekstissa auteurismi tarkoitti ldhes yksinomaan kritiikin metodia ldhestya elokuvaa
taidemuotona ja omana estetiikan alueenaan. Siitd puuttui cahierslaisten korostama
historiallinen ja kulttuuripoliittinen ulottuvuus. (Rowe 1990, 60-61.) Ruggin mukaan
Sarrisin tapa ndhdéd politiikka ja estetiikka kahtena tdysin eri alueena oli yleisesti
tyypillistd tuon ajan amerikkalaiselle kulttuurikritiikille. (Rugg 2005, 222).

16 Vaikka auteur-kritiikissd tekijoiden maédrittely painottui vaadittavat kriteerit taytta-
viin elokuvaohjaajiin, tekijoind voitiin ajatella myos esimerkiksi elokuvakasvattajia ja
kriitikoita, kasikirjoittajia, kuvaajia, lavastajia tai leikkaajia. Tekijdksi voitiin méaéritel-
la henkils, jolla on laajalti vastuuta elokuvaan liittyvistd taiteellisista ratkaisuista.
(Sterritt 1999, 5.)
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Cahiersin piirin kirjoittajille yhteisid ndkokulmia ja kritiikin kohteital”. Tekijan-
politiikka oli alkujaan pyrkimystd haastaa ja muuttaa aikakautensa ranskalai-
sessa elokuvassa vakiintuneet elokuvan normatiiviset arvotusperusteet ja elo-
kuvaa koskevaa ajattelua determinoiva kehys. Esitetyn kritiikin pohjalta pyrit-
tiin myohemmin luomaan (yksittdisten ohjaajien tuotosten kautta) uudenlaista
kasitysta yksilollisestd auteur-elokuvasta riippumattoman taideilmaisun muo-
tona. Elokuvassa oli pitkddn vallinnut tilanne, jossa elokuvat olivat vain sovi-
tuksia pohjateksteind toimineista romaanikirjoista. Kasikirjoittajien asema elo-
kuvanteossa oli tdiman kautta ollut erityisen korostunut, kun taas ohjaajat olivat
toimineet ldhes pelkastdan kirjallisen tarinan “ndyttamollepanijoina” (metteurs
en scéne)'8. 1950-luvun ranskalaisessa elokuvassa oli samoin vallinnut psykolo-
gista realismia korostava kirjallinen perinne, joka oli johtanut Truffaut'n ja
muiden cahierslaisten ndkemyksissd aiheen eli temaattisen sisillon ylivaltaan
elokuvalliseen muotoon ja ilmaisutyyliin ndhden. Aikakauden késikirjoittajat
loivat elokuvien tarinoiksi alkuperdiselle teokselle uskollisia sovituksia, joissa ei
tarkemmin huomioitu tarinoiden soveltuvuutta ja toimivuutta juuri elokuvalli-
sen muodon kautta ilmaistuna. Uuden aallon nuoret kriitikot halusivat kdantaa
kirjallisen painopisteen elokuvissa elokuvaohjaajien yksilollistd ilmaisutyylid
korostavaksi. Tdstd johtui myos tekijanpolitiikan keskeinen ldhtokohta eli pyr-
kimys uudistaa tekijan (auteur) kasite, jonka merkitys oli vakiintunut tarkoitta-
maan romaanikirjailijaa. Ohjaajien aseman kohottaminen tekijoiksi tarkoitti Ca-
hiersin kriitikoiden ndkemyksissd heiddn vastuunsa lisdédmistd kuvatuista ai-
heista jopa siind mddrin, ettd alettiin arvottaa ohjaajien itsensd pyrkimystd elo-
kuvakasikirjoitusten tekemiseen. Useimmat kriitikoista nakivit tdssd suhteessa
valttamattomyyden sisdllon ja ilmaisun vélisen tasaveroisuuden toteutumiseen.
Nédiden yhdistdminen tuli tapahtua elokuvallisten periaatteiden ldhtokohdista
ja se muodostui tekijan kyvykkyyden kriteeriksi, jolla mitattiin persoonallisen
tyylin yhteyttd siithen voidaanko tekija tunnustaa todelliseksi elokuvataiteilijak-
sil?. (Truffaut 1982, 4-8; Buscombe 1973, 77; Sterritt 1999, 5; Henderson 1974, 41;
Hietala 1990, 5-7; Salmi 1993, 21; Salmi 1990, 11; Varjola 2002, 5, 11.)

17 Auteur-politiikassa ei ollut minkdanlaista taméan eksplisiittisempad yhteista julkilau-
sumaa, toisin kuin esimerkiksi 1990-luvun lopulla neljan tanskalaisen elokuvanteki-
jan (Lars von Trier, Thomas Vinterberg, Soren Kragh-Jakobsen, Kristian Levring)
esittdmissd dogma-sddnnoissd, joissa he madrittelivat uuden dogma-elokuvan kielen
eksplisiittisesti.

18 Elokuvan alkuaikoina 1800- ja 1900-luvun vaihteessa, kun elokuvat olivat lyhyitd
dokumenttifilmejd, niiden tekoprosessissa korostui erityisesti elokuvaajan tyopanos.
Ohjaajan merkitys kasvoi merkittdavasti elokuvan historian ensimmadisessa murros-
vaiheessa, jossa siirryttiin mykkéelokuvan kaudesta danelliseen ndytelméelokuvaan.
Toinen maailmansota muodosti uuden murroskauden, jonka myota sotaa edeltineen
kauden elokuvataiteen kehitys sen omia ilmaisullisia mahdollisuuksia laajentavana
muotona monessa suhteessa padttyi. (Varjola 2002, 5.)

19 Tekijan tunnusmerkkeind cahierslaiset ja amerikkalaisen elokuvakritiikin pioneeri
Andrew Sarris pitivit ensinndkin teknistd kyvykkyytd, elokuvailmaisun hallintaa eli
elokuvavilineen tajua, toiseksi tuotannon korkeaa yleistasoa ja sisdistd merkitystd
taiteena, kolmanneksi tekijan persoonallista leimaa eli kédsialaa hédnelle ominaisten
tyylipiirteiden kautta seka neljanneksi temaattista ja tyylillistd jatkuvuutta. (Buscom-
be 1973, 78-80; Varjola 2002, 5, 9.)
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Auteur-problematiikassa oli kuitenkin kyse laajemmasta ilmiostd kuin vain es-
teettisestd tekijakritiikistd. Tekijanpolitiikkaan kuului lisdksi my0s yleisempi
historiallis-kulttuurinen kritiikki, jonka kautta kiinnitettiin huomiota erityisesti
pienemmin arthouse -elokuvan tuotantoedellytyksiin kaupallisen elokuvan
hegemonian puristuksessa. Eurooppalaisessa kontekstissa tekijanpolitiikan
ytimeen liittyi poliittisuus aivan keskeisesti, mutta kysymys oli kdytannon ta-
son kulttuuripolitiikasta elokuvan aseman puolustamiseksi taiteena ja kulttuu-
rin muotona, ei reaalipoliittisiin pdamadariin ja yhteiskunnallisten aatteiden
edistimiseen tdhtddvastd tai vastaavasti ideologiakriittisestd representaation
politiikasta?0. Cahiersin kriitikkopiirin keskuudessa pohdittiin aikakauden rans-
kalaisen elokuvan ja -kulttuurin tilaa ja elokuvantekijoiden alisteista asemaa
useista ndkokulmista. Vaikka esimerkiksi Godard oli kriittinen kaupallisten
markkinoiden ja kulutuskulttuurin tdrkeddn asemaan elokuvan tekemisessd?!,
hdn huolimatta tdmédn tosiasian merkityksestd erityisesti Hollywood-
elokuvassa jaksoi ihailla sen tuottamia loistavia teoksia. Hollywood-elokuvan
“uudelleenldytdminen” perustui uuden aallon kriitikoiden ndkemyksissa sii-
hen, ettd yksittdisid elokuvia ei voida arvioida vain tuotantorakenteen lahto-
kohdista. Tamé&nkaltainen rajoittuneisuus tekijd-kriitikoiden mukaan estdd na-
kemadstd elokuvantekijoiden esteettistd kyvykkyyttd ja tuottaa helposti poliitti-
sesti vdrittyneitd, ideologisia katsantokantoja. (Godard 1984, 199; MacCabe
1980, 48; Michelson, Godard 1986, vi; Naremore 1990, 14-18; Harvey 1985, 74;
Wollen 1977, 122; Sterritt 1999, 5-6; Rugg 2005, 222; Sihvonen 1994, 131-132.)
Auteurismin merkityksestd, olemuksesta ja asemasta on myShemmaéssa
elokuvateoriassa keskusteltu laajasti. 1960- ja 1970-luvuilla elokuvateoriassa
vaikuttivat muista ihmis- ja kulttuuritieteistd saadut vaikutteet. Hallitsevana
paradigmana aina 1980-luvulle asti vaikuttivat strukturalistis-semioottiseen
lahestymistapaan kytkeytyvét teoriat (de Saussuren semiotiikka, althusserilai-
nen uusmarxilaisuus, freudilainen tai lacanilainen psykoanalyysi sekd foucault-
lainen valtasuhteiden analyysi), jonka jdlkeen alkoi kognitiivisen elokuvatutki-
muksen eri suuntausten tuleminen hallitsevaksi tulkinnalliseksi ndkokulmaksi.
Erityisesti 1960-luvun elokuvastrukturalismin ensimmadisen vaiheen vaikutus
nékyi siind kuinka auteur-teoriaa pyrittiin soveltamaan erddnlaisena suuntaa-
antavana apumetodina ennen varsinaista teoreettisen elokuva-analyysin toteut-
tamista. Tatd periaatetta korostivat niin sanotun auteur- tai cinestrukturalismin
edustajat (muun muassa Geoffrey Nowell-Smith, Alan Lovell ja Peter Wollen),
jotka ndkivdt auteur-analyysin merkityksen tietyn ohjaajan elokuvien perus-

2 Wollen on pohtinut Jean-Luc Godardin elokuvissaan ilmentdmé&a poliittisuutta ver-
taamalla Godardin elokuvataidetta kokeilevaa avantgardea tekevaan Peter Gidaliin.
Laajasti ottaen avantgarden kolmanteen polveen kuuluneet tekijdt ilmentavat Wolle-
nin mukaan poliittista modernismia laajempaa késitystd taiteesta ja kytkennoistd eri
jarjestelmiin. T&lloin niiden ilmentdmé& esteettinen materialismi oli ennemminkin
presentoivaa kuin niiden omaa substanssiaan tai pragmaattisia merkityksia refleksii-
visesti representoivaa. (Wollen 1976, 13).

2 Godard néki kaupallisen kulttuurin vakiintumisen elokuvan alalla olleen yksi kes-
keisista tekijoistd, jotka johtivat elokuvan kuolemaan sen kaltaisena taidemuotona,
johon silléd itsessddn olisi ilmaisuvilineend ollut mahdollisuus kehittya. (Witt 1999,
333-335; Godard, Rosenbaum 1998a, 63).
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struktuurin tai toistuvan kaavan hahmottamisessa. Taméankaltaisena ldhesty-
mistapana auteur-teorialla on ollut keskeistd vaikutusta erdiden strukturalismin
kautta virinneiden tutkimussuuntausten kuten genre-tutkimuksen, narratologi-
an ja monialaisten strukturalistis-semioottisten teorioiden kehittymiselle. (Sih-
vonen 1994, 119; Varjola 2002, 5, 12-13; Bacon 2007, 28; Salko 1981, 58, 76.)

1970- ja 80-luvuilla akateemisen elokuvatutkimuksen piirissd auteurismi
ndhtiin yhd kriittisemmassd valossa, kun strukturalismista jalkistrukturalismik-
si kehittyneet radikaalit tulkinnat saivat laajempaa suosiota. Jalkistrukturalis-
min kriittinen luenta suhteessa auteur-teoriaan ja tekijanpolitiikkaan perustui
laajempaan, tieteen ja filosofian epistemologiaa eli tietdimisen ja olemisen oletet-
tuja perustoja kohtaan esitettyyn kritiikkiin. Radikaali tulkinta kyseenalaisti
kasityksen essentialistisesta subjektista autonomisena toimijana, tekijand tai
kokijana (kts. Barthes 1993). Jalkistrukturalismi kytkeytyi myos keskusteluun
postmodernista kulttuurista, jonka kdynnistiméa massavilitteisen median voit-
tokulku sekd nopeasti kiertdvien, moninaisten ideavirtojen intertekstuaalisuus
problematisoivat edelleen klassista, renessanssista juontuvaa taidekasitystd, jota
myo6s auteurismin nédhtiin edustavan (Staiger 2003, 27). Erityisesti 1970-luvun
poliittisen modernismin feministisen suunnan edustajat kritisoivat auteurismin
tekijanpolitiikkaa siind korostuneen historiallisen ndkckulman johdosta, jonka
kautta sen ajateltiin ilmentdvan Platonin ideateorian mukaisesti liikettd korke-
ampaan tasoon, erddnlaisen metafyysisen arkkielokuvan juurille??. Tédssd argu-
mentissa ilmenee kuitenkin Peter Wollenin (1977, 117) mukaan vaarinymmar-
ryksen ydin, silld koska auteurismi ei ollut yhtendinen oppijarjestelma eikéa kri-
tiikkin paradigma, sithen ei ole myo6skddn sisdistynyt metafyysisen estetiikan
ideaalia totuuden tavoittamisesta. Auteurismissa korostunut historiallinen elo-
kuvaestetiikka ei tarkoittanut pyrkimystd pysyvan historiallisen kaanonin luo-
miseen elokuvan perimmadisestd ideatotuudesta, sen ”ensimmadisestd” kasin.
Taman lisdksi myoskddan tekijanpolitilkan keskeistd periaatetta elokuvan ase-
man kohottamisesta taidemuotona ei voida tulkita merkiksi metafyysisestd es-
tetiikasta, vaan kyse oli mitd enimmaéssd madrin tekijanpolitiikan pragmaatti-
sesta ja kulttuurikriittisestd ulottuvuudesta.

Jalkistrukturalistinen kritiikki kyseenalaisti tekija-kasitteen essentialistise-
na, mikd perustui rekonstruoituun tulkintaan auteurismin rinnasteisuudesta
romantiikan taidekésityksestd juontuvan luovan tekijaneron kasitteen kanssa.
Koska uuden aallon tekijdkriitikoiden keksimé auteur-teoria ei ollut yhtendinen
esteettinen jdrjestelmd, "liikkeelld” ei ollut myosk&an yhta totuutta tekijan kasit-
teestd. Vaikka auteur-kritiikissd elokuvalle ja sen tekijoille asetettiin tiettyjd laa-
dun kriteerejd, ndmd eivdat muodostuneet yhtendiseksi filosofiseksi madritel-
maksi tekijdstd. Peter Wollen (1977, 117) pitdd tdssd suhteessa metodologisesti
tarkednd erottaa toisistaan elokuvaohjaajat tekijoind tekijanimen kategoriasta,
vaikka ne auteurismia kohtaan esitetyssd kritiikissd on yleensd samastettu toi-

2 Auteurismia kritisoitiin 1970-luvulla angloamerikkalaisen uuskritiikin ja jalkistruk-
turalismin piirissd, erityisesti poliittisen modernismin ja sen feministisen suunnan
edustajien kirjoituksissa, lineaarisesta aikakésityksestd ja romanttisen taideontologi-
an yllapitamisestd, joka kiteytyi pitkille tdssa argumentissa paluusta arkkielokuvan
metafysiikkaan. (esim. Rowe 1990; Staiger 1985; Levitin 1975).
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siinsa. Yksittdisten Cahiers-kriitikoiden nakemyksissd tekija-kasite ei milloin-
kaan viitannut kaikkivoipaiseen tekijd-jumalaan. Auteur-kritiikin edustajat ei-
vit harrastaneet henkilopalvontaa tai ohjaajan jumaloimista; kyse ei ollut tdssa
suhteessa milloinkaan kultista. Puhe tekijan kddenjdljestd ei tarkoittanut mil-
loinkaan, ettd tekijanimi takaisi lakina elokuvan esteettisen laadun. Cahiersin
elokuvakriitikot suhtautuivat kriittisesti myos jo vakiintuneiden tekijoiden te-
oksiin, kiistelivdt keskenddn eroista sekd arvottivat elokuvia ja niiden tekijoita
subjektiivisen makunsa perusteella. Namad kriittiset arvostelmat maéérittelivéat
myos tapaa, jolla eri kriitikot/ ohjaajat hahmottivat ja uudistivat tekijan kasitetta
omista ldhtokohdistaan kasin.

Auteur-teorian jalkistrukturalistisessa kritiikissd on esitetty liséksi, ettd au-
teurismi yksinkertaistaa elokuvan tekemisen kaytantojd, koska yksittdisen teki-
jd-neron ei ajateltu voivan olla vastuussa elokuvan koko tekoprosessista. Tama
kritiikin argumentti olettaa tekijanpolitiikan juontuvan historiallisena jatkumo-
na suoraan romantiikan estetiikan ideaaleista. Auteur-estetiikan maarittelemis-
td romantiikan taidekasityksen ja suvereenin tekijyyden ldhtokohdista perustel-
laan usein viittaamalla uuden aallon keskeisen oppi-isin André Bazinin ajatte-
luun. Bazinin kasitys realistisesta elokuvaestetiikasta noudatti pitkilti roman-
titkan taiteen ideaaleja, muun muassa ilmaisullisen ldpindkyvyyden ja metafyy-
sisiin ulottuvuuksiin kohoavaa auraattista taidekokemusta teoksen ja kokijan
vilisessd yhteydessd. Bazin (1973, 160, 169) madritteli tekijanpolitiikan todella
klassisen taidefilosofian soveltamisena elokuvakritiikkiin, jossa oli keskeistd
erityisesti teoria tekijaneron yksilollisen kddenjdljen merkityksestd taiteen ole-
muksen maédrittelijand. Kuitenkin erityisesti Godard alkoi kritisoida Bazinin
metafyysisiksi totuuksiksi muodostuvia ndkemyksid. Godard ymmarsi tekijan-
polititkan olemuksen juuri vapautena kritisoida, ajatella ja luoda kasityksid yk-
silollisesti. Godardin ndkokulma on puhdas esimerkki siitd kuinka tekijanpoli-
tiikkka madrittyy olemukseltaan epistemologisesti ja ontologisesti heterogeeni-
sena kategoriana; yleiskdsitteend, johon kytkeytyvit yksilolliset nakokulmat
elokuvaan voivat olla hyvin moninaisia. Kritisoimalla romantiikan taidekasi-
tyksestd periytyvdd elokuvaestetiikkaa Bazinilla Godard samalla asettui kriitti-
seen suhteeseen kausaliteetti-periaatetta, ontologista universalismia, naturalis-
tista representaatio- sekd lineaarista aika-kasitystd kohtaan. Godard ndki tdssd
luonnollisen yhteyden elokuvaestetiikan filosofisten ldhtokohtien pohdinnan ja
elokuvan historian kirjoittamisen valilla: koska elokuva itsessddn ei ole tekija-
neron jumalallisen inspiraation varassa valittamdd totuutta katsojalle, myos-
kidan elokuvan historiaa ei voida tarkastella samankaltaisen totaliteetin kautta,
suurten tekiji-nimien mestariteosten muodostamana annettuna kaanonina.
(Godard, Rosenbaum 1998a, 54; Wollen 1977, 116; Sterritt 1999, 5-6, 29; Michel-
son, Godard 1986, vi; Rosenbaum 1999, 316; Harvey 1985, 74; Godard, Bon-
temps, Comolli, Delahaye & Narboni 1968, 31).
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1.4 Godard, auteurismi ja elokuvahistorian kaanon

Godardiin keskittyvassa tutkimuksessa on korostettu jyrkkda eroa siind onko
ndkokulma painottunut auteur-estetiikkaan tai kriittiseen representaation poli-
tiikkkaan. Tama dialektiikka tutkimuksen ldhtokohtien valinnassa on pohjautu-
nut Godardin tuotannon jakautumiseen historiallisessa jatkumossa eri tyylikau-
siin®. Modernismin estetiikan sisdiset kiistat?* (joihin myds Godard-
tutkimuksen perinne kytkeytyy) juontuvat ndkemyksestd, ettd taiteen tulisi olla
jatkuvassa kriisissd ja ettd kritiikin tulisi valttamattd liittyd tdhan kehitykseen.
Aistimellisuutta kasittelevadn teoriaan liittyvat luonnollisesti myos eettiset, mo-
raaliset ja poliittiset kysymyksenasettelut. Modernismin estetiikan perinteessa
namd ldhtokohdat ovat paikantuneet paljolti ontologiseksi kiistaksi esteettisen
korkeakulttuurin ja marginaalisen taiteen ja kulttuurin muotojen valilld. Radi-
kaalin avantgarden pyrkimys kieltdd korkeataiteen instituutio ja irtautua sen
elitistisestd ideologiasta perustui ajatukseen, ettd korkeataiteen instituutioon
kytkeytynyt esteettinen teoria ja taidekritiikki eivét riitd laajojen estetiikkaa ja
taidefilosofiaa késittelevien kysymysten “ratkaisemisessa”. Avantgarden tavoit-
teet taiteen todellisuuden ja arkitodellisuuden vélisen eron ylittdmiseksi eivit
kuitenkaan onnistuneet, koska sen kritiikki ja kokeilevan taiteen muodot sulau-
tuivat nopeasti osaksi korkeataiteen instituution maarittelemad taidekasitystd ja
radikaalit taiteilijat osaksi taiteen ”etujoukkoa”. Yhteiskuntakriittisen taidefilo-
sofian perinteelld on ollut vaikutusta myShempiin modernistisen estetiikan
suuntauksiin, joissa taiteen ja arkitodellisuuden rajan ylittdmistd tavoitellaan
dialektiikan ja tieteellisen rationalismin kritiikin sekd pluralistisen immanenssin
tilosofian ldhtokohdista. (Crary 1998, 3-5; Crary 2000, 24-27; Shusterman 1997,
36, 42-43, 62-65; Pisters 2003, 6.)

Strukturalismiin ja dialektiikkaan painottuneen modernistisen elokuva-
teorian vaikutukset ndkyivat pitkddn myos Godardin elokuviin ja elokuvakasi-

3 Godardin elokuvatuotanto on useassa yhteydessd jaettu seuraaviin periodeihin: 1)
1950-1960 kriitikon aika Cahiers du Cinémassa ja useita lyhytelokuvia, 2) 1960-1967
ensimmadiset ndytelmé&elokuvat, klassisen elokuvakerronnan ja montaasin uusi yhte-
ys, elokuvaesseistiikka, 3) 1967-1969 yhteiskuntakriittiset teemat, montaasin ja kol-
laasin syvempi kehittiminen, 4) 1969-1972 Dziga Vertov-ryhmd, elokuvallinen on
poliittista, poliittinen on elokuvallista, 5) 1974-1979 Son Image-tuotantoyhtion perus-
taminen Anne-Marie Mievillén kanssa, videoteknologian ja elokuvan uusi yhteys, 6)
1979-1985 paluu ndytelmdelokuvan pariin, syvempien taidefilosofisten ideoiden ja
romantiikan myyttien rekonstruointi, 7) 1985- ”elokuvan historiat”, historiallinen
montaasi (MacCabe 2003, xi-xiv; Valkola 1984, 214-215).

2 Modernismin estetiikassa perinteinen vastakkainasettelu on sijoittunut yhteiskunnal-
lisesti realistisen ja formalistisen (‘taidetta taiteen vuoksi’) taidefilosofian valilla. Ma-
terialistis-poliittisen estetiikan ndkokulma korostui brechtildis-marxilaisessa taide-
teoriassa, joka kytkeytyi ldheisesti kielelliseen kddnteeseen ja korosti kasitteellistd
eroa kielen ja kuvan vililld. Suuntauksen keskeinen teoreetikko Bertolt Brecht esitti,
ettd taiteen ensisijainen tehtdvéa on kasitelld materialistisesti todellisia asiaintiloja rea-
listisen ilmaisumuodon keinoin. Brechtin aikalainen Georg Lukacs kannatti puoles-
taan formalistisen avantgarden ideaa puhtaasta taide-estetiikasta sekd pyrkimystd
l6ytdd yhteys taiteen autonomian ja modernin ajattelun heradttdimien uusien kysymys-
ten valilla. (Harvey 1982, 50-52; Rodowick 1994, 155-157.)
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tykseen kytkeytyvéassd tutkimuksessa?® (Temple & Williams 2000, 9-12). Struk-
turalismin humanistisia tieteitd kohtaan esittdma tiedollinen kritiikki merkitsi
elokuvateoriassa elokuvan taideluonteesta ldhtevan tutkimuksen syrjaytymista
ja vaihtumista kerronnan ja ilmaisun rakenteisiin liittyvddn tutkimukseen
(Malmberg 2005, 43). Yksi tdarked materialistinen suuntaus oli elokuvan poliitti-
nen modernismi, joka syntyi yhteydessd 1960- ja 1970-lukujen vaihteen laajem-
paan yhteiskunnallis-kulttuuriseen liikehdintddn Euroopassa. Poliittinen mo-
dernismi asetti elokuvan klassisen Hollywood-kauden estetiikan ideologiakriit-
tisen luennan kohteeksi hyodyntamalld strukturalismin ja jalkistrukturalismin
lahtokohtia, psykoanalyyttista ja semioottista teoriaa sekd marxilaista taideteo-
riaa. Ndkokulmassa klassisen realismin ja modernismin vilinen murros kytket-
tiin teoriaan kielestd olemisen ldhtokohtana, jonka olemus merkitysten artiku-
laation kenttdnd oli perusta diskurssianalyyttiselle kritiikille transparenttista
kuvan ontologiaa kohtaan. Elokuvallinen kokemus haluttiin sitoa osaksi laa-
jempia yhteiskunnallisia merkitysrakenteita ja vallan problematiikkaa, jonka
tapahtumisen nahtiin konstruoituvan kielellisten diskurssien, tekstien ja histo-
riallisten kontekstien vilisilld kentilld. (Harvey 1982, 48-56; Rodowick 1994, 1-
7; Heath 1981, 26; Andrew 1984, 47-51; Helén 1990, 65-71.)

Poliittinen modernismi oli jdlkistrukturalismin teoreettisia ldhestymistapo-
ja soveltava elokuvallisen avantgarden suuntaus, jonka osaksi myds Godard on
tietyissd tulkinnoissa liitetty. Peter Wollen (1986, 120-129; 1985, 82; 1977, 121)
on kategorisoinut Godardin elokuvataiteen osaksi modernin avantgarden jat-
kumoa korostamalla erityisesti Godardin vuosien 1968-1972 tuotannon yhteytta
klassiseen sekd 1920- ja 1930-lukujen poliittiseen avantgardeen?® (kts. myos Sii-
vonen 1992). Kiinnostavaa on, ettd kyseinen poliittinen vaihe Godardilla kesti
vain neljastd viiteen vuotta, mutta 1970- ja 1980-lukujen akateemisessa tutki-
muksessa tdtd vaihetta on tarkasteltu Godardin merkityksellisimpand kaute-
na?. Strukturalistisen tutkimuksen kautta jdsentyvat Godard-tulkinnat ovat
sitoneet nikokulman pddosin vain kyseiseen tyylikauteen ja tuottaneet siten
epatyydyttavid rekonstruktioita, pahimmillaan essentialisoivia ja ajasta toiseen
toistuvia tulkinnallisia “kliseitd”. Poliittinen Dziga Vertov-kausi tulisikin kon-
tekstualisoida laajemmin osaksi Godardin monialaista tuotantoa sekd hidnen

% Ndin voidaan tilanteen havaita pitkilti olleen kolmen vuosikymmenen ajan ennen
1990-luvun puolivilissd tapahtunutta uutta Godard-renessanssia, joka vasta laajem-
min avasi monitahoisten ndkdkulmien mukaantulon Godardia kasittelevaan tutki-
mukseen.

26 Wollen korosti etenkin Dziga Vertovin ja Bertolt Brechtin merkitystd Godardin mao-
laista vasemmistolaisuutta edustaneen, radikaalipoliittisen Dziga Vertov -kollektiivin
aikakaudella tuotetuissa ei-kaupallisissa elokuvissa. Mychemmin Wollen on kuiten-
kin muuttanut nikemystddan ja laajentanut tulkinnallisia ndkokulmiaan Godardin
elokuvataiteen monialaisuuden kuvaamiseksi.

27 Godardin maéaritteleminen osaksi modernismin poliittisesti painottunutta linjaa tulee
ongelmalliseksi kun huomioidaan, ettd Godard ei ole tunnustautunut poliittisesti
kantaaottavaksi eikd hdn ole perehtynyt marxilaiseen ajatteluun (MacCabe 1980, 46,
75-77). Godard ei nde mahdolliseksi sosiaalisesti ja poliittisesti pyyteellistd artiku-

lointia elokuvan kautta, vaan korostaa elokuvataiteen autonomiaa (Godard, Young-
blood 1998, 32, 41; Godard, Milne 1998, 4).
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pyrkimystddn tutkia audiovisuaalisen ilmaisun rajoja niin sanotun tutkivan
elokuvakasityksen keinoin.

Godard-tulkinnoissa vallitsee yleinen yksimielisyys siitd, ettd Godard ky-
seenalaisti klassisen taidekdsityksen yksisuuntaisen vaikutusmallin teoksesta
katsojaan ja kehitti elokuvakésitystdan yha pidemmalle kohti monivaikutteista
tekstid (Wollen 1977, 114). Erimielisid tulkintoja on sen sijaan tuottanut kysy-
mys kuinka Godard nékee ja paikantaa elokuvaan liittyvdat moninaiset prag-
maattiset funktiot. Modernin estetiikan on ndhty materialistisissa tulkinnoissa
sisdltdvan itsessddn poliittisen ytimen, joka liittyy sen tendenssiin purkaa klas-
sisen taidekésityksen lahtokohtia. Toisaalta timan periaatteen ei ole néhty teke-
vdn mahdottomaksi Godardin elokuvien samanaikaista yhtildisyyttd niin mo-
dernismin, romantiikan kuin avantgardenkin estetiikkaan (Naremore 1990, 16).
Kuten todettua, Godard on maédritelty myos keskeiseksi vaikuttajaksi osana ra-
dikaalia poliittisen modernismin liikettd, jonka agendaan kuului teoreettisen
yhteiskunta-analyysin ohessa materialistinen representaation politiikka eloku-
van keinoin. Paradoksaalista on kuitenkin, ettd itse poliittisen modernismin pii-
rissd vaikuttaneet feministiset teoreetikot ovat ndhneet Godardin tuotannon
enemmankin auteur-estetiikan kautta ja asettaneet sen kriittisen luennan koh-
teeksi. Godardia kritisoivat argumentit kytkeytyivit ldhinnd 1970-luvun nais-
tutkimuksen toisen polven teorioihin?, joissa tarkasteltiin sukupuolikésitysten,
taideinstituutioiden ja -ideologioiden vélisid suhteita, korostettiin jyrkkdd dua-
lismia maskuliinisen ja feminiinisen vaélilld sekd naisellisuutta synnynndisena
ominaisuutena ja vastakohtana miehisyydelle (Saarikangas 1991, 235-236). Fe-
ministisen poliittisen modernismin kritiikissd?° auteurismi on tulkittu yksin-
omaan taiteen korkeakulttuurisen kaanonin jatkajaksi, klassisen romantiikan
ideoita uusintavaksi kritiikin suuntaukseksi ja elokuvakasitykseksi, joka pyzr-
kimyksessddn kohottaa elokuvan asema autonomiseksi taidemuodoksi ilmen-
tdd samalla porvarillista ideologiaa (Rowe 1990, 50-62; Staiger 1985, 4-23).

28 1960-luvun lopulla uusi naisliike aloitti yliopistollisen naistutkimuksen ensimmaisen
aallon, joka samastetaan usein niin sanottuun liberaalifeminismiin, joka pyrki edis-
tdm&dan miesten ja naisten tasa-arvoa. Tamdn polven teorioissa ndkokulma oli usein
naiskeskinen ja keskittynyt naisiin henkil6ind. Nykyfeminismin toinen aalto merkitsi
sukupuolijdrjestelmén ja sitd mdarittavan sukupuolieron, vastakohtaparien logiikan
ja naiseuden identiteetin muotoutumista pohtivaa ja purkavaa analyysia. Toisen pol-
ven feministinen teoria oli kytkeytynyt ldheisesti marxilaiseen ajatteluun ja kulttuu-
rintutkimukseen ja siitd alettiin kdyttdd myos ilmaisua radikaalifeminismi. Kolman-
nen aallon feminismin muodostavat postfeministiset teoriat, jotka jatkavat ja jakavat
aiempien polvien kanssa useita ndkokulmia kuten kiinnostuksen ideologian, vallan
ja representaation suhteisiin sekd tasa-arvokysymykseen. Téarked sysdys postfemi-
nismiin on tullut Julia Kristevan ja muiden edustamasta ranskalaisesta, lacanilaiseen
psykoanalyysiin pohjaavasta feministisestd tutkimuksesta, jossa pyritddn ylittimaan
ja hylkdamaan miehen ja naisen kategorinen vastakkainasettelu metafyysisend erona,
mutta silti korostamaan naisen kokemuksen erityisyyttd muun muassa uudella taval-
la monikollisen subjektikasitteen pohjalta (von Bonsdorff & Seppa 2002, 13-15; Saari-
kangas 1991, 233-237).

2 Elokuvatutkimuksen piirissd feministinen kritiikki oli 1970-luvulla jo vaikutusvaltai-
nen ndkokulma, joka perustui erityisesti Julia Kristevan tyohon, kiinnostukseen elo-
kuvaa kohtaan ja yhteistyohon muiden jalkistrukturalistien kanssa, joilla oli ldheiset
suhteet angloamerikkalaiseen elokuvakeskusteluun.
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Kuten edelld toin esiin, auteurismia kohtaan esitetty kritiikki korostaa tekijan-
politilkan rinnasteisuutta klassisen taidefilosofian metafysiikkaan, koska laa-
dullisesti “puhtaan” estetiikan tavoittelu selitetddn irtautumiseksi reaalitodelli-
sesta, kisitteellisten ideoiden abstraktiin transsendentalismiin. Auteurismin
tekijaldhtoinen taidekasitys tulkitaan feministisessa kritiikissd klassisen roman-
tiikkan neroteorian kautta siten, ettd kaiken perimmdinen luoja, tekijd-jumala,
ilmaisee taideteoksensa kautta katsojalle suoraan ja yksisuuntaisesti valittyvaa
totuutta. Feministinen kritiikki esittdd auteurismin taidekésityksessd toteutuvan
taménkaltainen pyrkimys ”esteettiseen herruuteen”, joka pyrkimyksessdan ir-
tautua pragmaattisesta reaalimaailman tasosta puhtaan estetiikan tilaan merkit-
see vallan tavoittelua, koska siind yhteiskunnan moraaliset ja eettiset normit
alistetaan universaalien arvojen alle. Namad arvot ovat samoin feministisen kri-
tiikin ndkokulmasta kadsin ideologisia diskursseja, jotka hamartavat sukupuoli-
suuden eron konstruoimalla tekijanimien universaalin kaanonin, joka legiti-
moidaan patriarkaatin symboliseksi valtarakenteeksi artikuloimalla historialli-
sia myyttejd. (Kelly 1981, 49-50; Rowe 1990, 50-54, 60-62; Mulvey 1991, 306;
Bourdieu 1984, 48; Wollen 1977, 115.) Jalkistrukturalistinen ja feministinen kri-
tiikki olettavat vahvasti, ettd auteur-estetiikka ilmentdd suoraa jatkumoa ro-
mantiikan taidekdsitykseen ja estetiikkaan. Omassa tulkinnassani en nde ta-
ménkaltaiselle yksiselitteiselle kausaaliyhteydelle olemassa olevia perusteita.
Godardin elokuvakaésitystd ei voida palauttaa mihinkddn yhteen selkeddn kate-
goriaan. Ennemminkin tulkinnan ldhtokohdaksi on syytd ottaa ontologinen ja
epistemologinen moneus; jatkuva tuotannollinen liike tilallisesti pysyvien kate-
gorioiden sijasta. Tdssd mielessd yleisesti tunnustettu Godardin tutkiva ldhes-
tymistapa suhteessa elokuvaan pitdd mielestdni kontekstualisoida eri filosofian
lahtokohdista kdsin kuin mitd aiemmin Godard-tutkimuksessa on tehty.

1.5 Tutkimuksen tulkinnallinen nikdkulma

Godardia voidaan pitdd audiovisuaalisen muodon kautta operoivana mediafi-
losofina. Tama ndkokulma on tuotu esiin jo aiemmassa Godardia késittelevassa
tutkimuksessa (Yla-Kotola 1998). Tamdn tutkimuksen tulkinnallinen ndkokul-
ma on rekonstruktio Godardin elokuvakésityksestd ja montaasin késitteesta
auteurismin “filosofian” lahtokohdista. Luen auteur-kritiikin ja tekijanpolitiikan
argumentaatioita jdlkimodernin teorian, poststrukturalismin ja post-
kontinentaalisen filosofian kontekstissa, jonka kautta tutkimuksen tulkinnalli-
nen kehys osaltaan kytkeytyy elokuvateoriassa viimeisen vajaan kymmenen
vuoden aikana virinneeseen uudelleenkiinnostukseen auteur-teoriaa kohtaan.
David A. Gerstner ja Janet Staiger (2003, xi) ndkevat timédn renessanssin perus-
tuvan monirajaisten tutkimusotteiden yleistymiseen elokuvan ja median tutki-
muksessa. Auteurismin olemus “filosofiana” rekonstruoidaan tadssda nakokul-
massa monikollisen, tulemisen ontologian ldhtokohdista, jossa korostuu tekijan,
teoksen ja kokijan kaksisuuntainen tuotannollinen yhteys. Godardin nikokul-
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ma tutkivasta elokuvan tekemisestd ja montaasista sen toteuttamisen metodiik-
kana voidaan tulkintani mukaan kytked tdhdn jdlkimoderniin, post-
kontinentaalisen filosofian kehykseen. T&ll6in montaasia voidaan tarkastella
metodina ylittdd taiteen, tieteen ja filosofian kategorisia rajoja, luoda niiden va-
lilla ei-késitteellisesti méadrittyviad yhteyksid ja konstruoida moneuksina hahmot-
tuvia havainto/ajatus/kokemus-tapahtumia.

Tutkimuksessa esitdan Deleuzen monikolliseen konstruktivismiin perustu-
van tulkinnan Godardin tutkivasta elokuva- ja montaasikédsityksestd “kolman-
nen elokuvana”. Tulkinnan ldhtokohtana on Godardin kritiikki tekijyyttd koh-
taan tekijd-neron kasitteend, omnipotenttina ja essentialistisena subjektina, jon-
ka merkiksi kielen diskursseissa on muodostunut elokuvan historian metafyy-
sisen kaanonin legitimoima ja vakiintunut tekija-nimen ideologinen kategoria.
Godard on suhtautunut itsekriittisesti my6s omaan tekija-nimeensd ja sen ideo-
logisiin funktioihin, esimerkiksi sithen miten hdnet on institutionalisoitu eloku-
van yhdeksi suurista nimistd. Tekija-nimen kritiikki liittyy Godardilla laajem-
paan pyrkimykseen vastustaa ensinndkin klassisen estetiikan kasitystd taidete-
oksesta tekijdn sisdisen intuition yksisuuntaisena vilittdjand kokijalle. Toiseksi
hén kritisoi kategorisen eron mddrittelemistd sanan ja kuvan/ddnen valilld ja
tassd ilmenevéad hierarkiaa, jossa kielelliset kasitteet ovat ensisijaisia kuvan liik-
keisiin ndhden. Tama teoreettinen periaate ylittdd ja luoda tasaveroinen yhteys
sanan ja kuvan vililla kytkeytyy Godardilla liséksi kolmanteen periaatteeseen
kieltdd jyrkkd dualismi realismin ja formalismin klassisten taidefilosofioiden
vdlillda. Godard on ndiden dialektisten erojen kritiikin kautta luonut elokuvaka-
sityksensd ytimeksi montaasin, joka hénelld laajentuu audiovisuaalisen ilmai-
sun ja ontologian “kolmatta tietd” tutkivaksi metodiikaksi. (MacCabe 1980, 76;
Foucault 1979, 159-160; Staiger 2003, 45-50; Sterritt 1999, 32.)

Godardin mukaan elokuvan suuret perinteet, realismi ja formalismi, eivit
kumpikaan itsessddn kyenneet esittimédan lopullista totuutta elokuvailmaisusta
ja elokuvallisesta olemuksesta3?. Han korosti artikkeleissa "Klassisen kuvajaon
puolustus ja kuvaus™! ja “Montaasi, silméterdni”3? ohjauksen ja montaasin yh-
taldistd merkitystd ilmaisuperiaatteina, ikddn kuin saman asian kahtena eri puo-
lena. Pyrkimys dialektiikan ja kategoristen erojen ylittdmiseen synnytti Godar-
din tutkivan elokuvantekemisen lihtokohdaksi suhteiden ja liikkeiden filosofi-
an, joka tarkoitti yhteyksien tutkimista ja mallintamista asiantilojen valilld. Filo-
sofia dialektisten eron ylittdmisestd nakyy Godardin elokuvakasityksessda myos
tekijanpolitilkan pragmatiikkana: elokuvakerhoissa herdannyt ”filmihulluus”
merkitsi vaikutteiden saamista hyvin monenlaisista elokuvista, myos Cahiers du

30 Tata kriittistd ndkemystdan korostaakseen Godard on esittéanyt ettd toisin kuin valo-
kuva, joka on totuus, elokuva on 24 totuutta sekunnissa. Han esitti ajatuksen muun
muassa vuonna 1963 elokuvassa Pikku Sotilas (Le Petit soldat, Ranska). Ajatus perus-
tuu elokuvan projektionopeuteen, jossa kuvien liike on juuri 24 kuvaa sekunnissa.
Godardin voi ndhda tarkoittavan, ettd tairkeampaa kuin kdytetyt menetelmét on lop-
putulos ja elokuvan itsensé totuus kuvaliikkeina.

51 "Défence et illustration du découpage classique”, Cahiers du Cinéma (septembre)
1952, jota yleisesti pidetdan Godardin tarkeimpana teoreettisena tekstina.

32 “Montage, mon beau souci”, Cahiers du Cinéma 65, December 1956. (Godard 1984,
54-56)
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Cinéman elokuvakriitikkona toimiminen antoi mahdollisuuden pohtia eloku-
vaa, tyostdd ja kehittdd omaa elokuvakisitystd eteenpdin. (Godard 1984, 179-
183; MacCabe 2003, 51-52, 60-61; Sterritt 1999, 5-6; Godard, Milne 1998, 4.)

Godardin ajattelussa ilmenee yhteys samanaikaisesti useisiin eri ajattelun
ja kulttuurin suuntauksiin eikd hantd voida selkedsti maéritellda minkdan erityi-
sen modernismin suuntauksen edustajaksi. Tulkinnassani tarkastelen Godardin
omaperdistd elokuvafilosofista ajattelua kuitenkin uudemman mannermaisen
eli niin sanotun post-kontinentaalisen filosofian kontekstissa, johon myos Gilles
Deleuzen ajattelu paikantuu. Keskeinen elokuvafilosofinen ldhestymistapa tas-
sd teoreettisessa kontekstissa on Deleuzen kisitys modernista elokuvasta aika-
kuvan jdrjestelmédnd. Tamd filosofinen tulkinta korostaa modernin elokuvan
uudenlaista tapaa konstruoida modernin taidefilosofian erds keskeisistd peri-
aatteista eli pyrkimys ei-késitteellisen, “subjektiivisen” ajattelun ilmaisemiseen
elokuvallisin keinoin. Godardin ndkokulma poikkeaa tdssd elokuvateorian klas-
sisista "sisdisen puheen’ teorioista, joissa korostui ajatus tietoisuuden ulkoista-
misesta tekijansa sisdisen ndkemyksen intuitiivisena ilmaisuna. Godard on luo-
nut késitteellisen tiedon ja representaation kritiikin ldhtokohdista kédsin mon-
taasista ontologisen jdrjestelmin, joka irtautuu kisitejarjestelman logiikasta ja
elokuvan aistimotorisesta ’ajattelun kuvasta’. Godard esittdd, ettd elokuvassa
voidaan ylittdd kantilaiseen estetiikkaan palautuva kasitteellinen erottelu elo-
kuvallisen esittamisen ja havaitsemisen prosessien vililld ja siten myos klassi-
nen dualismi hengen ja ruumiin vé&lilld. Montaasi konstruoi kaksisuuntaisen
kokemisen tilan, jossa audiovisuaalisen kuva-aineksen monikolliset tulemisen
liikkeet ja ei-kasitteelliset voimat kytkeytyvit havaitsemisen, ajattelun ja koke-
misen prosesseihin ja mahdollistaa moniaististen kokemustapahtumien eli af-
fektien luomisen. Elokuvan ontologia médrittyy tdmén jdlkeen irtautumisena
realistisen kerronnan toden metafysiikasta ja sitd todentavasta, sidotusta rep-
resentaation logiikasta ja muuttumisena useiden totuuksien tapahtumisen ken-
taksi. (Godard, Smith 1996, 31; Godard, Dieckmann 1985, 4-6; Wollen 1985, 82-
94; Sterritt 1999, 32-33; Toiviainen 1995, 125.)

Tulkinnassani rinnastan Godardin tutkivan montaasikésityksen Gilles De-
leuzen (ja Felix Guattarin) rihmastoteorian ja bergsonilaisen ontologian muo-
dostamaan kisitykseen elokuvasta ajan ja aineksen liikkeitd kaksisuuntaisesti ja
monivaikutteisesti konstituoivana koneena, spirituaalisena automaattina. Tar-
kastelen tdssda Godardin elokuvakaésitystd yhteydessd Deleuzen tulkintaan mo-
dernin elokuvan filosofisesta olemuksesta aikakuvana. Godard médérittelee ta-
mén ndkokulman kautta esittdmisen ja havainnoinnin periaatteet uudelleen
purkamalla yhteyden niin realistisen estetiikan fenomenologiseen reduktionis-
miin ('lasndolon metafysiikka’; alkuperdinen subjektiivinen kokemus) kuin
strukturalismin tiedollisten rakenteiden kokemusta méadrdavaan vaikutukseen.
Godard toteuttaa tutkivan montaasikasityksen kautta modernia differentaation
tilosofiaa, kritiikkid kielen ja kasitteiden tiedollista ensisijaisuutta kohtaan, jon-
ka kautta hdan purkaa sanan ja kuvan hegemoniseksi madritellyn suhteen ja
tuottaa sisdisen keston absoluuttisen erottautumisen liikkeen elokuvallisen il-
maisukielen “materiaaliseksi” olemukseksi. Godard toteuttaa kasitteellisen ja
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ei-kdsitteellisen ajattelun ja kokemisen yhdistymisen risteyskohdassa, joka voi-
daan nimetd Deleuzen filosofiasta perdisin olevalla kasitteelld immanenssin ta-
so. Ei-késitteellisen eli virtuaalisen aineksen tuntemattomien sisdisten voimien
lilkkeet kytkeytyvit immanenssin tasolla osaksi spirituaalista automaattia, joka
konstruoi kokijan ja teoksen vilisen tuotannollisen yhteyden. Aktuaalisten ku-
valiikkeiden sarjalliset muutokset elokuvateoksessa tapahtuvat kaksisuuntai-
sesti katsojan havaitsemisen prosesseihin ja synnyttdvit tulemisen liikkeen mo-
niaistisiksi kokemustapahtumiksi.

Godardilla montaasi laajenee pelkastd formalistisesta uuden audiovisuaa-
lisen kielen tavoittelusta kokonaiseksi elokuvaontologiaksi. Godardin elokuvis-
sa toteutuu modernin aikakuvan teoksille tyypillinen kisitys totuuden kriteeri-
en pluralisaatiosta. Godard purkaa fenomenologisen ajatuksen paluusta alku-
perdisen idean metafyysiseen perustaan, esitetyn tarinan todenmukaiseen ole-
mukseen tai viime kddessd taiteilijan tekija-nimeen elokuvallisen totuuden kri-
teereind. Elokuvan tehtdvand ei ole tdlloin tarjota vastauksia, vaan esittdd rat-
keamattomiksi jadvid kysymyksid. Montaasin konstruoima ei-késitteellinen ja
immanentti ajattelun kuva mahdollistaa “autogeneettisesti” tuotannollisen suh-
teen elokuvan, maailman ja tietoisuuden vililld ilman niiden kategorista erot-
tamista toisistaan. Tasot yhdistyvit toisiinsa luovien prosessien kautta, jossa
sisdinen ajallisuus eli absoluuttinen kesto (transsendentaalinen) yhdistyy virtu-
aalisena jatkuvuutena materiaalisen aineksen aktuaalisiin muutoksiin (empi-
rismi). Kokemuksen muodostuminen on tdmén tulkinnan kehyksesséd jatkuvaa
erottautumisen ja joksikin tulemisen kaksoisliikettd, jossa ei ilmene madriteltya
paluuta kokemusta edeltdviin, tietoisuutta mallintaviin skeemoihin.

Deleuze madrittelee tietoisuuden ja sisdisen kokemuksen olemuksen jat-
kuvana tulemisen liikkeend, jossa tietoisuutemme spirituaalinen automaatti on
ikddan kuin leikkauspoytd, joka kytkee koko ajan p&illekkdin kahta tai useam-
paa, tietoista tai tiedostamatonta, “raitaa”. Aivojen spirituaalinen automatiikka
leikkaa osaksi jokaista eri aistikykyjen kautta saatua aktuaalista havaintoa,
myds virtuaalisen kuva-aineksen liikkeen. Immanenssin taso on erddnlainen
mentaalinen leikkauspoytd, jossa ndma virtuaaliset ajattelun, sisdisen keston,
tiedostamattomien voimien ja yksilollisen muistin liikkeet kytkeytyvét yhtaalta
aktuaalisena aistittavan kuva-aineksen muutoksiin, toisaalta laajempaan abso-
luuttisen keston ja olemisen vitalististen voimien muodostamaan universaaliin
kokonaisuuteen.

Tulemisen ontologia tarkoittaa kokemuksen konstruoitumista tdlld im-
manentilla leikkaustasolla yhtdéltd virtuaalisen aineksen ei-kasitteellisen sisdi-
syyden ulkoistumisen liikkeend, toisaalta tuotannollisen aktualisoimisen liik-
keend erityisiksi ja moniaistisiksi kuvatapahtumiksi. Virtuaalisen kuva-
aineksen muodostama sarjallinen liike on jollain erityiselld tasolla perustavaa,
“ensimmadistd” tietylle subjektille. Spirituaalinen automaatti kytkee immanens-
sin tasolla timdn virtuaalisen aineksen itsessdédn tdysin reaalisen “raidan” vélit-
toméddn aistihavaintoon ja muistin vaikutukseen. On olemassa perustavampia
virtuaalisia “mikd tahansa tiloja’ (any-space-whatever, espace quelconque, Deleuze)
(esimerkiksi lapsuuden kokemuksiin liittyvit muistikuvat), jotka voivat raitoina
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yhdistyd muistin kautta muihin, myshempiin merkityksellisiin kokemuksiin ja
piirtyvit osiksi kokemuksen laajaa sisdistd kuvatodellisuutta. Joihinkin paik-
koihin, luonnonmaisemiin tai kaupunkeihin liittyy mielessamme ldhes auto-
maattisesti aktuaalisten merkkien (elokuvien, mediakuvien, kirjojen jne.) kautta
piirtyneet virtuaaliset kuva- ja aistimaailmat. Deleuze argumentoi pluralistises-
sa ontologiassa, ettd aistikyvyt, havaitseminen, ajattelu ja muisti toimivat yhta-
ldisesti niin ulkoisen todellisuuden kuin elokuvankin suhteen. Moniaistinen
havaitseminen tapahtuu molemmissa todellisuuksissa, mutta jdlkimmaéisen
kohdalla enemman muistin vaikutuksesta kuin vélittoména aistimuksena. Voi-
daan ajatella, ettd kukan ldhikuva elokuvassa voi herittdd kokijassa muistiku-
via, joihin aistimukset ovat vahvasti kytkeytyneet. Vastaavasti kukkien aistimi-
nen kesdiselld kedolla voi herattdd kokijassa muistin vaikutuksesta virtuaalisen
kuva-aineksen raitoja ja luoda yhteydessa vilittomaan aistimukseen uuden ta-
son immanenssin tasolla, joka tuottaa kokemuksesta laajemman ja ajallisesti
syvemmadn osana kokijan sisdisen kuvatodellisuuden tapahtumista. Muistin
virtuaalisten kuva-ainesten liikkeet voivat olla Deleuzen mukaan yhtd lailla
perdisin eldvéastd eldamdstd kuin esimerkiksi elokuvan kuvastoista. Kun ymmar-
retddn timdn yhteyden olemassaolo Deleuzella, voidaan soveltaa hdnen teori-
aansa konstruktiivisesta tulemisen filosofiasta elokuvaontologiana.

Auteurismin filosofiaa ja tekijan kasitettd voidaan tarkastella Deleuzen on-
tologian pohjalta aika-tilallisen kentdn tuottamisena, jossa elokuvantekija, teok-
set ja katsoja muodostavat kukin oman monikollisen yksikkénsd osana muun-
tuvaa, tuotannollista kokonaisuutta. Auteurismin voi madritelld tassd yhteydes-
sd merkiksi ajattelun ja kokemisen liikkeestd, joka ei palaudu mihinkdan yksit-
tdiseen osatekijddn (edes elokuvantekijddn). Subjektin ja objektin eroa ei voida
tassd myoskddn kategorisesti méddritelld minkddan kahden elementin viliseksi,
kyseisistd osatekijoistd muodostuvaksi suhteeksi: esimerkiksi elokuvantekija ei
ole subjekti suhteessa katsojaan passiivisena objektina tai katsoja ei ole subjekti
suhteessa katsomaansa elokuvaan objektina. Deleuzen pluralistisessa tulemisen
ontologiassa tdimé kategorinen erottelu purkautuu ja subjektiviteetti (ja objekti-
viteetti) mddrittyy moninaisten eroamisen ja tulemisen liikkeiden kautta luke-
mattomista osamoneuksista koostuvaksi kokonaisuudeksi moneutena. Tulkin-
nassani hyodynnian myo6s Deleuzen ja Felix Guattarin késitystd skitsoanalytii-
kasta, jonka kautta subjektius ndhddan kaksisuuntaisena liikeprosessina itsen ja
toisen vdlilld: yhtdalta ulkoisten subjektien keskindisessd yhteydessd edellyte-
tddn toinen objektina osana oman subjektiuden konstruoimista; toisaalta sy-
vemmdn minuuden tasolla yhteys toiseen voi tapahtua ei-kielelliselld, sisdisen
keston, kokemuksen ja eldménajan tasolla, jolloin toinen ei “vdhene” konstruoi-
tavaksi objektiksi, vaan laajenee osana syvempdd elaménajan universaalisti jat-
kuvaa liiketta.

Taide ja elokuva ovat Godardille nietzscheldisittain ja spinozalaisittain
voimien kenttid, eivit aistiobjektien skematisoinnista jasentyvid strukturaalisia
rakenteita. Elokuvallisen ilmaisun ominaispiirre taiteena on Godardin mukaan
kyky luoda syvempi eettinen kommunikaatiosuhde tekijdn, teoksen ja kokijan
vdlilld ilman kokemusta edeltdvan kisitteellisen tiedon vaikutusta kokemuksen
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madrittymisessd. Montaasi avaa kaksisuuntaisen tilan, jossa ajan universaali
sisdinen kesto kytkeytyy erityiseen, katsojan lahtokohdista pystytetylld imma-
nenssin tasolla kuva-aineksen virtuaalisista liikkeistd tuotettavien kuvatapah-
tumien aktualisointiin. Elokuvantekijin ja katsojan suora kohtaaminen itsen ja
toisen eettisend yhteytend voi tulla mahdolliseksi, kun universaalin keston sy-
vempi, sisdinen ajallisuus tapahtuu teoksessa kasitteellisestd logiikasta avoime-
na jatkumona. Spirituaalinen automaatti kokijan (ja tekijan) ja teoksen valilld
suuntaa ajattelua ja moniaistista havainnointia audiovisuaalisen aineksen vir-
rassa. Ontologisten kuvaliikkeiden muuntuminen konstruktiivisiksi tulemisen
viivoiksi katsojassa edellyttdd katkoksen tietyssd merkissd, josta kédsin ajattelu-
prosessit muistin yhteisvaikutuksesta kdynnistdvit aineksen virtuaalisista in-
tensiteeteistd avautuvan piirtymisen monikollisiksi kokemustapahtumiksi eli
affekteiksi.

Godardin auteur-politiikan kehittyminen ajan ontologiaa konstruoivaksi
montaasifilosofiaksi on kiteytynyt viimeistdan Histoire(s) du Cinéma (Ranska,
1998) -teoksessa, jossa Godard mddrittelee oman tekijyytensd yhteyden eloku-
van historiaan ja historiaan yleisesti universaalin keston ikuisen paluun jatku-
vuutena. Auteurismin uudelleenméérittelyn kannalta on keskeistd tuotannolli-
nen yhteys aikaan; kuinka menneisyys vaikuttaa nykyhetkessd ja kuinka se
hahmottaa ndkokulmia tulevaisuuden tulemiseen. (Godard 1980, 175, Witt
2000, 46; Godard, White 1996, 30; Williams 1999, 307.) Tekijan kdsite ymmarre-
tadan talloin essentialistisen kategorian sijasta ennemminkin tilana tai leikkaus-
poytdnd, joka on yhteydessd elimddn ajan ja aineksen ikuisena jatkuvuutena,
jossa audiovisuaalisen hahmottamisen ja luovan ajattelun avulla tuotetaan na-
kokulma ajan tilallistamiseen elokuvan muodossa. Taméa ndkokulma tekijyy-
teen ei ole myoskddn Godardin késityksissd rajattavissa pelkédstddn elokuvaoh-
jaajan positioon, vaan kuten edelld on todettu, spirituaalinen automaatti voi
kaantaa tekijyyden tuotannollisen voiman myds katsojan immanenssin tasolta
avautuvaksi ontologisen luovuuden liikkeeksi. Montaasin filosofialla voi td-
ménkaltaisena eettisen estetiikan tyyppind olla paljon annettavaa myos taide-
kasvatukselle eri tiedon ja taiteen aloja yhdistdvien ldhestymistapojen kehitta-
misessd.

1.6 Tutkimuksen viitekehys ja rakenne

Késilld oleva tutkimus on taidekasvatuksen oppialan véitoskirja. Taidekasva-
tuksen (esthetic education, Kunsterziehung, éducation esthétique) tieteenalan ydin-
alueeksi muodostuu Lauri Olavi Routilan (1985, 27) mukaan esteettisen proses-
sin, taiteen tapahtumaluonteen kokonaisvaltainen teoreettinen tutkimus. Tie-
teenalan kehitys on yhteydessd 1960-luvulla tapahtuneisiin eriytymisliikkeisiin
ja murroskausiin muun muassa filosofian, sosiologian ja psykologian aloilla,
jonka myotd taidekasvatus kehittyi aistimellisuuteen kuuluvia kysymyksid ko-
koavaksi, monitieteiseksi lahestymistavaksi (Routila 1985, 10, 22-23.) Taidekas-
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vatuksen voi nykymuodossaan ndhdéa késittdvan perinteisten ja modernien tai-
demuotojen lisdksi laajemmin esteettisen monet ulottuvuudet nykykulttuurissa.
Taiteiden historiallisen ja kulttuurisen moniulotteisuuden keskeisend piirteend
voidaan nykyisessd kontekstissa pitdd muuttuvuutta. Nykyisessd taiteen teori-
assa onkin alettu perinteisten esteettisen arvostelman tekemisen ja taideteoksen
tulkitsemisen sijasta yhd enemmaén pohtia aistimellisuuteen liittyvid kysymyk-
sid luovana, kaksisuuntaisena prosessina, jonka tapahtumiseen ja sisdisten
mahdollisuuksien tuottamiseen kokija aktiivisesti osallistuu. Estetiikan merki-
tys taidekasvatuksen perustieteend ilmenee pyrkimyksessd kehittdd moniaisti-
sesti tietoja ja taitoja, jonka kautta voidaan tavoittaa moniulotteinen asenne tai-
teen ja eldmdn kokemiseen. (von Bonsdorff 2002b, 51; von Bonsdorff 2006, 165-
166; Varto 2001, 7-9.)

Taidekasvatuksen moniulotteisen kentdn funktioiden hahmottamisessa
voivat Gilles Deleuzen pluralistinen konstruktivismi ja moniaistisuutta koros-
tava tulemisen ontologia kdsitykseni mukaan tarjota valideja ndkokulmia. De-
leuzen kasitykset taiteen, filosofian ja tieteen moniulotteisista kytkeytymisista
eldmdn vitaalisiin voimiin on sen modernismin olemusta késittelevan keskuste-
lun sisdlld, jossa on myos pohdittu taidekasvatuksen oppialan muutosta taiteen
tapahtumaluontoisuutta kriittisesti tarkastelevaksi tieteeksi. Pyrin tutkimukses-
sa rakentamaan tulkinnallisen konstruktion, jossa taidekasvatuksen teoriaa
voidaan ldhestyd varhaisissa taidekasvatusteksteissd esitettyjen (Padjoki 1999)
dualististen ndkokulmien metodologisia rajoja ylittdmdan pyrkivan pluralisti-
sen konstruktivismin ldhtokohdista kasin. Eri tieteenaloja ylittdvan monikolli-
sen taidekasvatuksen teorian kehittdmisessd ovat elokuvaan liittyvét esteettiset,
ontologiset ja pragmatistiset kysymyksenasettelut olennaisessa asemassa. Au-
teurismin rekonstruktion kautta voidaan pohtia montaasin merkitystd tdssd
kontekstissa metodiikkana, joka kytkee tutkivan elokuva-ajattelun laajempiin
taiteenfilosofian ja ontologian tulkinnallisiin kehyksiin. Toivon vditoskirjan
voivan palvella myods monialaisen taide-, elokuva- ja mediakasvatuksen kaytan-
tojen paamaddrid, jotka voivat liittyd esimerkiksi kriittisen medialukutaidon ja
mediapedagogiikan metodien kehittdmiseen.

Tutkimus on luonteeltaan p&ddosin analyyttinen tarkastelu, mutta teoreetti-
selle keskustelulle haen pohjaa empiriasta, eli Godardin elokuvataiteen sisal-
16istd. Argumentaation ldhtokohtana on Deleuzen ajan ja erottautumisen liik-
keen ontologia erityisesti teoksissa Bergsonism (1991; alkup. Le Bergsonism,
1966), Ditference and Repetition (1994a; alkup. Différence et répétition, 1968) ja
Kant’s Critical Philosophy and the Doctrine of Faculties (1984; alkup. La philoso-
phie critique de Kant. Doctrine des facultés, 1963) sekd Deleuzen ja Felix Guattarin
rihmastoajattelu (rhizomatics; rhizome) erityisesti teoksessa A Thousand Pla-
teaus: Capitalism and Schizophrenia (1987; alkup. Mille Plateaux. Capitalisme et
schizophrenie 2, 1980)33. Tulkinnassani hyddynndn tdrkeimpid Deleuze-
kommentaareja, joiden kautta luon keskusteluyhteyden Deleuzen varhaisem-
man filosofian perusideoiden ja hdnen myohdisemmaén vaiheen taidefilosofian,

3 Olen padsantoisesti kayttanyt tutkimuksessa Deleuzen teosten englannin- tai suo-
menkielisid kaannoksia.



36

erityisesti elokuvateosten Cinema 1: The Movement-Image (1986; alkup. Cinéma
1. L'image-mouvement, 1983) ja Cinema 2: The Time Image (1989; alkup. Cinéma
2. L'image-temps, 1985) vdlille. Yhteys Deleuzen esteettisen ja ontologisen nako-
kulman vililld on yleisesti huomioitu uudemman elokuvateorian piirissd, jossa
niin sanotun neoestetiikan edustajista Barbara M. Kennedy, Laura U. Marks ja
Steven Shaviro korostavat yhtddlta Deleuzen ja Guattarin pluralistista konstruk-
tivismia eli rihmastoteoriaa, toisaalta ajan ja muistin ontologian merkitystd mo-
nialaisen estetitkan luomisessa. Tutkimusta varten olen ldapikdynyt Godardin
elokuvatuotannon kattavan ldhiluvun kautta, jonka pohjalta olen valinnut tar-
kasteluun keskeisid esimerkkitapauksia. Tulkinnallisen rekonstruktion pohjaksi
olen analysoinut Godardiin liittyvid tekstejd, haastatteluja, monografioita ja ar-
tikkeleita, joista tarkeimmat ja merkittdvimmat ovat ldsnd osana tutkimuksessa
kaytavaa keskustelua. Jasenndn késitteellistd tarkastelua myos tarkeimpien Go-
dard-tutkijoiden ja -kriitikoiden ndkokulmien pohjalta. Huomioin keskeisten
Godard-tutkimuksen pddsuuntausten vaikutuksen mannermaisessa keskuste-
lussa sekd sen merkittdvan puutteen, jota vield toistaiseksi ei ole tdydennetty:
Deleuzen filosofian pohjalta tehdyn Godard-rekonstruktion. Viitteitd ja huomi-
oita tdhdn suuntaan 16ytyy muun muassa Michael Templen ja James S. William-
sin toimittamasta artikkelikokoelmasta The Cinema Alone. Essays on the Work of
Jean-Luc Godard 1985-2000. (2000), mutta kokonaisvaltainen analyysi puuttuu.

Viitoskirjan rakenne noudattelee pyrkimystéani kontekstualisoida toisiinsa
1) Gilles Deleuzen pluralistinen konstruktivismi ja tulemisen ontologia, 2) elo-
kuvateorian modernien ldhestymistapojen yhteys Deleuzen elokuvafilosofiaan
sekd 3) montaasin késitteen uudelleenmddrittyminen aikakuvan filosofiassa ja
erityisesti Jean-Luc Godardin elokuvakésityksessd. Ndiden padlukujen syntee-
sid yhdistdva tulkinnallinen avain liittyy tekijyyden kisitteeseen ja sen rekonst-
ruoimiseen montaasin yhdistyviand elokuvafilosofisena mallina ja metodiikkana
pluralistisen ontologian toteutumisessa.

Johdannon jélkeisessd luvussa 2 esittelen filosofi Gilles Deleuzen ajattelun
keskeisid ldhtokohtia, radikaalia kritiikkid dialektista ajattelua ja transsenden-
taalifilosofiaa sekd representaation kisitettd ja kausaliteetin periaatetta kohtaan.
Tarkastelen hianen Henri Bergsonin ontologiaan kytkeytyvdd ndkokulmaa ei-
kasitteellisen késitejdrjestelmdn luomisesta, immanenssin tasosta, joka kytkey-
tyy my6s Deleuzen yhdessad Felix Guattarin kanssa kehittimaan rihmastoteori-
aan. Tuon esiin Deleuzen konstruktiivisen tulemisen ontologian merkityksen
estetilkan kannalta ja esitdn sen argumentaation keskeisyyttd uudempien aisti-
mellisuutta kasittelevien kysymysten pohdinnassa. Esittelen Deleuzen sisdisen
automatiikan periaatteen kautta havaitsemisen teoriaa laajempana moniaistise-
na metodiikkana osana vitalistista tulemisen ontologiaa, jossa subjekti konstitu-
oituu yhteydessd maailmaan tuottamalla affekteja keston liikkeiden ja elamé&n
intensiivisten voimien spiraalimaisessa jatkuvuudessa. Deleuzen ontologiaa
kasittelevan luvun pddttavassd alaluvussa tarkastelen havaitsemisen ja olemi-
sen problematiikkaa pohtimalla erityisesti Deleuzen kriittistd ja uudelleenmaa-
rittdvad nakokulmaa subjektin kdsitteen muodostumiseen.
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Luvun 3 alussa johdatan keskustelua elokuvateorian ja elokuvafilosofian perin-
teisiin kysymyksiin, joilla on selked yhteys Deleuzen filosofisiin kiinnostuksen-
kohteisiin. Tarkastelen elokuvan kytkeytymistd modernisaatiokehitykseen esit-
telemilld teoreettisia argumentteja realistisen ja formalistisen ilmaisuperinteen
yhteydestd kysymyksiin elokuvallisesta representaatiosta, ilmaisukielestd ja
havaitsemisesta. Kytken molempien perinteiden esteettiset ja filosofiset periaat-
teet, ohjauksen ja montaasin, keskusteluun modernismin tuottamista murrok-
sista elokuvassa taiteen ja kulttuurin muotona. Liitdn keskustelun seuraavassa
alaluvussa Deleuzen elokuvafilosofian tarkasteluun, jonka kahden volyymin
jaottelussa ilmenee ldhtokohtana sama kysymyksenasettelu klassisen elokuva-
kerronnan ja modernin elokuvan vélisen murroksen filosofisista ehdoista ja
seurauksista. Tarkastelussa tuon esiin tulkinnallisen ndkokulman, jonka mu-
kaan Deleuzen elokuvafilosofia noudattelee pitkilti hdnen aiemman pluralisti-
sen ontologian lahtokohtia. Tatd tulkintaa ei ole Deleuzea késittelevassa tutki-
muksessa valttamattd pidetty lainkaan itsestddn selvana.

Haluan tarkasteluni kautta korostaa kuinka Deleuzen elokuvafilosofialla
on ollut merkittdvd asema modernista estetiikasta kdydyn keskustelun monita-
hoistamisessa ja siitd irtautuvien myohempien teorioiden kehittymisessad. De-
leuzen ajattelun merkityksen lisdéntyminen elokuvateoriassa on merkinnyt vas-
taavasti hdnen yleisempien filosofisten ndkokulmien sisdistymistd osaksi elo-
kuvateorian nykyistd paradigmaa. Kytken luvun lopussa Deleuzen liikekuvan
ja aikakuvan jdrjestelmien yleisemman ontologisen perustan teoreettiseen kes-
kusteluun murroksesta montaasin kasitteessd, jonka voi itsessddn ndhda kiteyt-
tavan (post)modernin ndkokulman eroamisen liikkeen ja dialektiikan ylittymi-
sen vaikutuksesta representaation ja havaitsemisen teoriassa. Tamé&nkaltaisen
modernin estetiikan soveltajista tarkastelen tutkimuksessa Jean-Luc Godardia,
jonka elokuva- ja montaasikasitys on modernin elokuvan tekijdistd eniten ra-
kentunut juuri kategoristen erojen (esimerkiksi késitteen ja kuvan, montaasin ja
ohjauksen, formalismin ja realismin) kritiikin lahtokohdista. Luvun viimeisessa
alaluvussa tarkastelen Godardin montaasikasityksen yhteyttd Deleuzen aika-
kuvan estetiikan filosofisiin teeseihin erityisesti hdnen toteuttamansa tekijyyden
kasitteen rekonstruktion kannalta.

Luku 4 rakentuu tulkinnalliseksi synteesiksi edellisissd luvuissa késitel-
lyistd teoreettisista argumenteista. Tarkastelen Godardin elokuva- ja montaasi-
késitystd niin sanotun tutkivan elokuvantekemisen suuntauksena, joka muo-
dostaa godardilaisen tekijanpolitiikan olemuksen monialaisena ajattelun, kay-
tantdjen ja olemisen muotojen risteytymisen verkkona suhteessa elokuvaan.
Tarkastelen Godardin elokuvakésityksen kiteyttdvid argumentteja ja empiirisid
ndytteitd elokuvista, joiden kautta tuon esiin kuinka Godard perustelee tapaan-
sa ndhdd elokuva eldmdn tapahtumisen ja tulemisen tilana, johon on “pantava
kaikki”. Konstruoin esimerkkien kautta tulkinnan Godardin elokuvakasitykses-
td Deleuzen filosofian kehyksessd, ndkokulmana elokuvasta metodiikkana luo-
da spirituaalisen automatiikan kautta toteutuva ontologinen tulemisen liike
tekijan, teoksen ja katsojan valilld. Liitin Godardin elokuvissaan toteuttavan
montaasin kdytdnnon hdnen ndkokulmiinsa tekijanpolitiikasta ja tekijyyden
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kasitteestd. Padtan rekonstruktioni pohdintoihin montaasin ja tekijyyden filoso-
fian pragmaattisista yhteyksistd, jonka kautta montaasia voidaan soveltaa ajat-
telun ja kokemisen mallina myos yleisempien esteettisten ja ontologisten nako-
kulmien tarkasteluun.



2 PLURALISTINEN KONSTRUKTIVISMI: KOHTI
TULEMISEN ONTOLOGIAA

Elokuva- ja mediatutkimuksen saralla on viime vuosikymmenien aikana tapah-
tunut yleisempééan filosofiseen keskusteluun kytkeytyva kddnne, jossa késitteel-
lisen tiedon ehtoja tarkastelevasta epistemologiasta on siirrytty uudenlaiseen
ontologiaan, pohdintaan audiovisuaaliseen ilmaisuun liittyvistd kokemukselli-
sista, aistimellisista ja ajatuksellisista mahdollisuuksista (Massumi 2002, 1-2;
Massumi 2001, 15-17). Uudemman ranskalaisen ns. post-kontinentaalisen filo-
sofian edustajien (Gilles Deleuze, Alain Badiou, Michel Henry, Frangois Laruel-
le) joukossa Deleuzen tuotanto sijoittuu kielen ja kasitteellisen ajattelun ldhto-
kohtia ontologian kannalta uudelleenmddrittelevin filosofian keskioon34. De-
leuze on tavoitellut Kantin filosofian ja subjektiivisen kykyjen jdrjestelman uu-
delleenasettamista ei-tiedon ja kasitteellisten aika/tila-suhteiden ylittavan tu-
lemisen logiikan kannalta. Metafyysinen spekulaatio todellisuuden olemukses-
ta kasitteiden taustalla vaikuttavana universaalina rakenteena on vaihtunut on-
tologisiin kysymyksiin tilallisesti mddrittelemé&ttomén, loputtomasti jatkuvan
erottautumisen liikkeen ja muutoksen asemasta tilallisen ldsndolon tapahtumi-
sessa. Utopian holistisen tilan filosofisesta pohdinnasta on siirrytty atopian eli
lasnédolo/ poissaolo -dualismin ylittdvan liikkeen immanenssin ontologiaan. De-
leuzen ajattelu liittyy osaltaan uudemman filosofian sekd estetiikan alueilla
kaytyyn keskusteluun emergenssistd, olemisen ja kokemuksen todellisista, ei-
reduktiivisista olosuhteista, jossa olemisen ldsndoloon ndhdddn vaikuttavan
joidenkin “uusien” emergenttien ominaisuuksien esiin nouseminen (Pihlstrém
2007, 267-268; Raatikainen 2007, 285-286; Kuorikoski & Ylikoski 2007, 298-299).
Kokemuksen ja olemisen ontologiseksi ”perustaksi” esitetddn tdssd ndkokul-
massa jonkinlaista materialismia, naturalismia tai ei-reduktiivista fysikalismia.

34 John Mullarkey nikee, ettd médrittelyjen etsiminen télle filosofian suuntaukselle on
problemaattista, silld sen ldhtokohtana on muutos ja absoluuttinen immanenssi, joka
purkaa ajattelua kategorisoivaa kaksitasoisuutta (transsendentaalisen ja immanentin
essentialistinen hierarkia), mutta sdilyttdd samalla tuntemattoman ei-kasitteellisen ja
metafyysisen vaikutuksen keskeisen aseman aineksen immanentin olemisen tapah-
tumisessa. (Mullarkey 2006, 1).
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Deleuze on radikaalissa teoriassaan hahmottanut materialismia intuitiivisen
vitalismin ja transsendentalismin kautta, jolloin aineksen jatkuvuuden ja mo-
neuden liikkeiden tulemiseen tapahtumina liittyy myo6s tuntemattomien voimi-
en vaikutus osana ajan loputonta muutosta. (Baugh 2001, 357; Massumi 2002, 7;
Kennedy 2002, 67; Buchanan 2000, 3-5; Mullarkey 1997, 447-448; Marks 1998, 1-
2; Grosz 2000, 215.)

Post-kontinentaalisen filosofian alueella on esitetty avauksia estetiikasta,
jonka alue laajenee semiotiikan ja fenomenologian ndkokulmista ei-kéasitteellisid
voimia affirmoivaksi ontologiseksi jarjestelmdksi, ei-kasitteelliseksi immanens-
sin tasoksi®®. Ndkokulma on yhteydessd jadlkistrukturalismin heterogeenisessa
kategoriassa hahmotettuun eron problematiikkaan, jossa olemisen muotojen ole-
massaolo irtoaa kiinnittymisestd kokemusta edeltdvdan (tiedolliseen tai meta-
tyysiseen) perustaan. Olemisen jdrjestelmd ymmarretddn télloin jatkuvassa
muutoksessa olevaksi kokonaisuudeksi, erdanlaiseksi muutoksen taiteeksi. De-
leuze on oman tuotantonsa ja yhdessa Félix Guattarin kanssa tekemien yhteis-
teosten kautta tavoitellut positiiviselle immanenssin logiikalle pohjautuvaa on-
tologiaa vastauksena dialektiikan negaatiota kohtaan esitettyyn radikaaliin kri-
tiikkiin. (Patton 1994, 141, 154; Smith D. 1996, 29; 42-43; Bogue 1996, 257-258;
Marks 1998, 86.)

2.1 Gilles Deleuzen transsendentaalinen empirismi

Deleuze asettaa filosofiassaan perinteisen kysymyksenasettelun tiedon ja olemi-
sen ldhtokohdista radikaalisti uuteen kehykseen. Han esittdd padosin kahdessa
vditoskirjassaan Différence et répétition (1968) ja Logique du sens (1969) keskeisesti
kritiikkinsd klassisisen filosofian3® transsendentaalista ajattelun kuvaa ja sitd

% Deleuze on omaksunut Baruch Spinozalta késitteen immanenssin taso, jota Deleuze
kuvaa seuraavasti: “What is involved is no longer the affirmation of a single sub-
stance, but rather the laying out of a common plane of immanence on which all bod-
ies, all minds, and all individuals are situated. This plane of immanence or consis-
tency is a plan, but not in the sense of a mental design, a project, a program:; it is a
plan in the geometric sense: a section, an intersection, a diagram. Thus, to be in the
middle of Spinoza is to be on this modal plane, or rather to install oneself on this
plane - which implies a mode of living, a way of life.” (Deleuze 1988, 122.)

36 Filosofian historiassa voidaan ndhda ilmenevan kaksi merkittdvad linjaa, transsen-
dentaali- ja immanenssin filosofian traditiot. Transsendentaalifilosofian edustajat
idealistisesta rationalistiseen perinteeseen, esimerkiksi Platon, Descartes, Kant ja He-
gel, ajattelivat reaalimaailman ilmenemisen perustuvan ikuisten, transsendentaalis-
ten olemusten, syiden ja ideoiden olemiseen kaiken tiedostamisen ja olemisen lahto-
kohtana (Hayden 1998, 37). Filosofian historiassa transsendentaalifilosofian vasta-
kohtana ovat ilmenneet erilaiset immanssin filosofiat, jotka perustavat kasitykset rea-
lismista, tiedosta ja olemisesta vain ja ainoastaan empiirisen maailman tosiasioiden
vaikutukseen uskomusten, ideoiden ja merkitysten muodostumiseen kokemuksessa
(Hayden 1998, 37-38). Immanenssin filosofioissa kielletddan minkddnlaisten transsen-
dentaalisten syiden, olemusten, universaalisien ja muuttumattomien periaatteiden
olemassaolon mahdollisuus. Sen sijaan niissd korostetaan tapoja ja muotoja, joiden
kautta subjektit konstruoivat immanentin kokemusmaailman, jonka oleminen itses-
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teoretisoivaa representaation®” problematiikkaa kohtaan, sekd muodostaa teori-
ansa késitteellisen logiikan ylittdvastd ajattelun ja olemisen jarjestelméasta (Hay-
den 1998, 17). Michel Foucault (1985, xii-xiii) on esittdnyt Deleuzen (ja Guatta-
rin) filosofisen ohjelman olevan lihtokohdiltaan eettinen, koska siind pyritdan
rekonstruoimaan olemista, tietoa ja moraalia késittelevit kysymykset aistimelli-
sen kautta. Koko Deleuzen tulemisen ontologian ydin kytkeytyy tdssd mielessa
esteettisen filosofian luomiseen, joka lihenee immanentissa olemuksessaan
modernia taidetta, koska siind ei-kisitteellisille voimille annetaan keskeinen
asema kokemuksen ja tietoisuuden maédrittelemisessd. Deleuze ymmartdd ais-
timellisen ja eettisen suhteen eldmd&dn itseensd liittyvien, vitaalisten voimien
affirmaationa, niiden itse-mddrittyvand tulemisen liikkeend. Kyse on ajattelussa
ja aistikokemisessa eroavien paon viivojen® kautta tapahtuvasta tuntemattomi-
en voimien, intensiteettien ja energioiden affirmaatiosta suhteessa jo olemassa
oleviin aktuaalisiin muotoihin eli molaarisiin ja molekulaarisiin viivoihin. Toi-
sin kuin klassisessa estetiikassa Deleuze ei rajoita luovan prosessin tapahtumis-
ta vain taiteen erityisiin muotoihin. Post-kontinentaalisen filosofian hahmotta-
massa ndkokulmassa estetiikkaan ei myodskddan kasitystd kauniista yhdistetd
hyvadn ja totuuteen, jotka transsendentaalisina ideaaleina yhtaldisesti madrit-
tdisivat myos autonomisen moraalisubjektin kokemuksen perustan. (Patton
2001a, 31-35; Patton 2001b, 1150, 1160; McMahon 2001, 353-354; Kennedy 2002,
31; Buchanan 2000, 73; Patton 1994, 141; Hardt 1993, xiii.)

sddn on osa jatkuvaa muutosta; tunnettuja immanenssin filosofeja ovat muun muassa
Epikuros, stoalaiset ajattelijat, Spinoza, Marx ja Nietzsche (emt.).

37 Representaatio (ransk. représentation), edustus. - representoida (lat. representa’re =
kuvailla), esittdd: edustaa. (Uusi sivistyssanakirja 1992, 11. painos). Mauri Yld-Kotola
erottaa vditoskirjassaan termin representaatio kaksi merkitysaspektia: “Ensimmadises-
sd ulottuvuudessa sana representaatio viittaa kuvalliseen tai laajemmin aistimuksel-
liseen esitykseen: toisessa ulottuvuudessaan representaatio viittaa mentaaliseen esit-
tdmiseen, mielikuviin - kuvalla ei viitata vain visuaaliseen, vaan aistimukselliseen
yleensd.” (Yld-Kotola 1998, 102) Filosofian sanakirjassa representaation teoria
maédritellddn seuraavasti: “Theory that the mind in perception, memory and other
types of knowledge, does not know its objects directly but only through the media-
tion of ideas which represent them. The theory was advanced by Descartes and the
expression, representative ideas, may have been suggested by his statement that our
ideas more or less adequately “represent” their originals.” (Dictionary of philosophy
1983, 287).

38 Deleuze ja Guattari késittdvat paon viivan jonkin tuntemattoman syyn avaamaksi
tulemiseksi, joka tapahtuu kahden (aktuaalinen, virtuaalinen; empiirinen, transsen-
dentaalinen) toisiaan seuraavan viivan vilissd. Kyse on perustavasta tuotannollisuu-
den viivasta, joka synnyttdd uusia mahdollisuuden liikkeitd termien, kasitteiden ja
tapahtumien valilld ei-késitteellisen ajattelun kuvan eli immanenssin tason kehykses-
sd. (D/G 1987, 14-15, 203).

Paul Patton nidkee paon viivat tirkeimpénd kisitteend Deleuzen ja Guattarin
rihmastoteoriassa. He madrittelevit kolmenlaisia viivoja, joista ensimmadiset eli mo-
laariset viivat ovat pyrkimyksia jaljittad liikkeiden rajoja yhteiskuntaeldmén kehyk-
sessd binariteettien vililld. Toisaalta molekulaariset viivat ovat enemméan “nestemdis-
ta kerrostumista”, affektiivisia kosketuksia ja virtuaalisia yhteyksid esimerkiksi jouk-
koilmididen tai byrokratian toiminnassa. Kolmas viivojen tyyppi eli paon viivat pur-
kaa kerrostumia ja eroja. Kyseessd on muuntumisen tuottava viiva joksikin uudeksi.
Ne voivat puhtaina voimien katalysaattoreina muodostua joko positiivisen tuotan-
nollisuuden ldhteeksi tai vastaavasti johtaa ahdistukseen ja epdtoivoon, jos molaaris-
ten muodostelmien ja subjektiviteetin rajoja ylittdva viiva ei kykene kytkeytymaan
mihink&ddn uuteen pysyvaan tilaan. (Patton 2001b, 1152-1153).
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Daniel W. Smith (1996, 29)% tulkitsee, ettd Deleuzella estetiikka ei ole taiteen
teoriaa, vaan kyse on pyrkimyksestad ylittdd kantilaisen dualismin luomisen na-
kokulmasta pohtimalla uuden tuottamisen olosuhteita. Deleuzelle taide itses-
sddn sisdltdd oman késitteensd, eli taideteoksen komposition periaatteet ovat
samaan aikaan aistimuksen geneettisid periaatteita (ja pdinvastoin). Taideteos
on ‘kone’, joka hyodyntdd aistimuksen passiivisia synteesejd ja tuottaa niiden
kautta omia vaikutuksiaan. Jokainen aistimus ja taideteos on yksittdinen, jolloin
kokemuksen yleiset olosuhteet muodostuvat todellisen eli immanentin koke-
muksen geneettisiksi olosuhteiksi ja saman aikaan uuden tuottamisen olosuh-
teiksi. (Smith 1996, 39-41, 48.)

Immanuel Kantin transsendentaalissa idealismissa empiirinen kokemus ja
ajattelu on perinteisesti maddritelty representaationkisitteellisen logiikan kautta.
Subjektin tietoinen kasityskyky siitd mitd on perustuu “normaaliajattelua” ja-
sentdvddn sisdiseen kdsitejdrjestelmddn, jossa kokemusta edeltdvit jdrjen kate-
goriat (kausaliteetin, identiteetin, reflektion, kontemplaation, tunnistamisen ja
vastaavuuden periaatteet) ja subjektin mentaaliset kyvyt (havaitseminen, kuvit-
teleminen, késittdminen ja muistaminen) muodostavat kokonaisuuden. Késite-
jarjestelmd on transsendentaalinen rakenne, joka representaation kautta maérit-
tdd eron empiiristen ilmividen aktuaalisten suhteiden ja mahdollisen kokemuk-
sen rajojen valilld. Kyky tunnistaa aistiobjektien oleminen jdsentyy representaa-
tion periaatteen kautta, joka klassisessa idealismissa jakautuu kahteen ymmar-
ryksen tasoon aistimelliseen ja henkiseen. (Hayden 1998, 5-6, 26-28; Brusseau
1998, 9; Currie 2004, 61-62.) Constantin V. Boundas (1996, 85) huomioi De-
leuzen viittaavaan transsendentaaliseen dialektiikkaan Kantin ja Bergsonin(kin)
ajattelussa ilmaisulla "transsendentaalinen illuusio’, jonka Deleuze kytkee ajat-
telun skemaattisten esioletusten tuottamaan kategoriseen eroon toden ja mah-
dollisen valilla.

Transsendentaalifilosofian ideat ndkyvat myos Edmund Husserlin feno-
menologiassa. Husserl erotti alun perin Gottlob Fregen maéritelman mukaan
toisistaan merkityksen yleisimméan laajuuden eli mielen (Sinn) sekd merkityk-
sen loogisen objektin tai olion (Bedeutung). Ero médrittyy kielellisen ilmaisun
kautta siten, ettd aistimellinen (signifioija) eroaa kategorisesti merkityksen hen-
kisestd merkityksestd (signifioitu) eli sen ideaalisesta olemuksesta. Hegelin dia-
lektisen idealismin mukaan tasojen vélinen ero maédrittyy vastakohtaisesti ja
ulkoisesti muodon erona sisdllostd, jonka perusta on tiedossa transsendentaalis-
ten jarjen ideoiden olemuksista. Hegelin ontologia pohjautuu kokonaisvaltai-
sesti tdlle negaation liikkeen absoluuttisen ulkoisuuden periaatteelle. Oleminen
madrittyy eron késitteen kautta aina ulkoisesti (sithen mitd jokin asia ei ole) ne-
gaation logiikkana kohti ddrimmadistd rajaa, lopullisen ei-olemisen kategoriaa.
Dialektinen negaatio on rakenne, joka Hegelin ajattelun mukaan siséltyy kaik-
keen tietoiseen ajatteluun ja erojen muodostumiseen. Hegelin ontologia muo-
dostaa universaalin jdrjestelmin, jossa osien viliset kausaalisuhteet ja erot ovat

3 Léhteind on kaksi teosta, joiden tekija on Smith ja julkaisuvuosi on sama 1996. Kay-
tan tastd syysta viitatessa sukunimen lisdksi etunimen ensimmidista kirjainta D. tai G,
mikdli ero ei muutoin kdy tekstistd selvasti ilmi.
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negaation logiikan kautta maarittyneet suhteessa absoluuttisen ykseyden muo-
dostavaan kokonaisuuteen. (Derrida 1988, 37-38; Baugh 2001, 358-359; Marks
1998, 16-17, 44, 79, 86; Hardt 1993, 4, 7, 9-12.)

Hegelin ja Kantin ajattelussa korostunut transsendentaalinen ldsn&olon ja
poissaolon dialektiikka ja tdhdn perustuva universaalien rakenteiden metafy-
siikka on tietyin varauksin ollut tarked ajattelumalli myos strukturalistisen kie-
litieteen ldhtokohtana. Ferdinand de Saussure esitti yleisen merkkiteoriansa*’
pohjalta, ettd koska jokaiseen luonnolliseen kieleen siséltyy samoja universaale-
ja piirteitd, voi kielen ja merkin ilmaisumuotojen tutkiminen paljastaa saman-
kaltaisuuksia eri kulttuurien ja yksiloiden olemisessa. Mannermaisen filosofian
jalkimoderneissa suuntauksissa ja erityisesti jdlkistrukturalismissa*! on ndhty
ongelmalliseksi fenomenologian ja strukturalismin eri suuntauksille yleinen
tapa uusintaa Hegelin negatiivisen dialektiikan ldhtokohtia. Jacques Derridan ja
Gilles Deleuzen nikokulmat ovat olleet hyvin samansuuntaisia kriittisessa ar-
gumentaatiossa, ettd ei voida 1oytdd alkuperdisid aksioomia tai tiedollisia peri-
aatteita, jotka takaavat asiantilojen absoluuttisen totuuden ja itse-identtisyyden
sekd madrittavat sen kuinka aistitodellisuus ilmenee subjektille ja konstruoi tie-
toisen kokemuksen. (Gottdiener 1994, 157; Pulkkinen 1991, 127; Massumi 2002,
1-2; Goodchild 1996, 112-114.)

Jacques Derrida esitti différancen filosofiassa nakokulman dialektiikassa si-
dotun eron dekonstruktiosta, jolla hdn tarkoitti merkityksen artikulaation ra-
kenteellisen kaksoisyhteyden (aistimellinen, henkinen) avautumista tiedon ké-
sitteiden apriori -sitovuudesta. Kokemus ei ollut endd maéadriteltdavissa kasitteel-
lisen tiedon ja kielen madrittelemistd ldhtokohdista. Sekd Derrida ettd Deleuze
korostavat kaiken olevan ja ajattelun ”perustana” alkuperdistd eron liikettd, jo-
ka ylittad kielen kautta kategorisoitavan negatiivisen eron aistimellisen muodon
ja henkisen késitteen vélilld. Derridan différance on kasitys loputtomasta eroami-
sen ja uudelleenkytkeytymisen liikkeistd ajassa, josta muodostuva jédlkien verk-
ko on aina jostain pisteestd avautuva jdrjestelmd ilman kausaalista paluuta ko-

40 Kielitieteilija Ferdinand de Saussuren merkki-késite koostuu kahdesta osasta, yht&al-
td sanan akustisesta ilmiasusta eli merkitsijastd (signifier), toisaalta vastaanottajan
mielessd projisoituvasta sanan mielleyhteyksesta eli merkityksesta (signified). Merkit-
sijin ja merkityn suhdetta ei ole maadritelty etukiteisesti siten, ettd joko ajatus tai
aanne olisi merkin ldhtokohtana, vaan molemmat kytkeytyvat yhtdaikaisesti merkin
ja merkityksen syntymiseen kielessé (Ia langue) erojen jdrjestelmand. Strukturalistises-
sa kielitieteessd merkkien ymmarretidn muodostuvan kokonaisina eli merkin mo-
lemmat puolet sisdltavind yksikkoing, jonka kautta merkitykset syntyvit merkeistd
muodostuvien vastakkainasettelujen eli erojen leikkiin perustuen (Pulkkinen 1991,
126; Dickens & Fontana 1994, 6-7; Gottdiener 1994, 156-159, 166).

4 Jalkistrukturalismi kytkeytyy osaksi modernismin kehitystd ja sen immanenssin filo-
sofioiden muodostamaa kritiikin linjaa. Tamé&n jatkumon ensimmadisend vaiheena pi-
detdaan Hegelin filosofiasta juontuvaa dialektiikan traditiota, joka ylldpiti metafyysis-
td lasndolo/poissaolo -dualismia. Strukturalismissa eli modernismin toisessa vai-
heessa hegelildisen dialektiikan ldhtokohdat kddnnettiin kielen universaalin jdrjes-
telm&n malliksi. Jalkistrukturalismi on modernismin radikalisaation kolmas vaihe ja
itsessddn jarjestelmand paradoksaalinen tiedon rakenne, koska sen totaalinen kritiik-
ki tiedonjdrjestelmien apriorista luonnetta kohtaan ei salli myodskddan sen itsensd
muodostumista ylimadaraytyneeksi tiedon rakenteeksi. (Hardt 1993, ix-x; Marks 1998,
16).
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kemusta ja merkitystd madrittelevddn kasitteelliseen perustaan. Deleuzella vas-
taava malli on immanenssin taso, joka muodostaa ajattelun liikettd ei-
kasitteellisesti mallintavan “kuvan”. Deleuze ylittdd radikaalin kritiikkinsa
kautta dialektiikan logiikan, jossa jokaisen uuden tiedon jdrjestelmén tai onto-
logian tuottamisen ndhd&ddn kytkeytyvan negaation kautta aiempaan. Tieto ja
ymmadrrys muodostuvat tédlloin kasautuvasti ja jatkuvassa kriisissd, silld jokai-
sen jdrjestelmdn ajatellaan sisdltdvan itsessddn murroksen idun, joka synnyttada
sitd korvaavan uuden mallin. Deleuze esittdd sen sijaan, ettd erot eivat muodos-
tu kategorisen dialektiikan kautta késitteellisten ideoiden ja asioiden valilla.
Késitteen ja asian viittauksellinen ja hermeneuttinen yhteys ei muodostu vain
yhden merkityksen perusteella, vaan erot muodostavat monikollisia kokoelmia,
moneuksina hahmottuvia suhteita aistimellisten ja henkisten olomuotojen valil-
14. Samoin kyky aistia monikollisten erojen empiirisiad yksittdisyyksid ei ole kau-
saalisesti jdrjen kategorioiden apriori mddrittdmaa. (Williams 2003, 42; Bogue
1989, 3; Baugh 2001, 359; Hardt 1993, x; Goodchild 1996, 47, 141; Currie 2004, 16;
Marks 1998, 17; Derrida 1976, 7, 57, 68-69; Ryan 1982, 11, 15; Culler 1985, 129;
Eco 1994, 33.)

Deleuze esittdd, ettd transsendentaalisen (henkisen) ja empiirisen (aisti-
mellisen) dialektiselle erolle perustuva sisdinen késitejdrjestelmd on liian ylei-
nen ja epdtarkka malli, kun se médrittdd empiirisen moneuden todellisten ero-
jen ilmenemisen ja sitd vastaavan mahdollisen kokemuksen rajat abstraktien
kéasitteiden perusteella. Tiedollinen késitejdrjestelmé ei Deleuzen mukaan mah-
dollista ajattelun liikkeen affirmaatiota tdydelld voimalla. Filosofia ja “todellinen
ajattelu” eivat voi siten lakien tavoin pyrkid esittimddn tosia véitteitd univer-
saaleista totuuksista. Deleuze ei Todd Mayn (1994, 35) tulkinnan mukaan kui-
tenkaan ajattele, ettd ei olisi olemassa totuutta tai ettd filosofian ei pitdisi olla
totuuden kanssa tekemisissd, mutta filosofian suhde totuuteen voi olla hyvin
moninainen. Totuuden etsimisessd on Deleuzen mukaan kyse ennemminkin
ongelmien asettamisesta niiden kaikissa monikollisissa aspekteissa ilman yk-
sinkertaisten ratkaisujen tarjoamaa vaadrdnlaisen illuusion harhaa. Todellinen
ajatteleminen on vastaavasti pyrkimystd vastata ongelmiin uusilla tavoilla;
konstruoida perspektiivejd ja luoda késitteitd, jotka uudelleenhahmottavat ta-
pahtumina todellisuuden vitalistisen*? olemuksen. (Deleuze 1990a, 127-129;
Williams 2003, 2, 111; Baugh 2001, 358-359; Hayden 1998, 5-6; Marks 1998, 22.)

Différence et répétition-teoksessa Deleuze esittdd transsendentaalifilosofian
kritiikin jdlkeisend argumentaationa tilan ja ajan kategorioiden rekonstruktioon
perustuvaa ’transsendentaalista empirismid’. Deleuzen ajattelun vallankumo-
uksellisuus piilee James Williamsin (2003, 30) mukaan tdm&n omaperdisen ajat-
telumallin ja paradoksaalisen termin luomisessa. Deleuze on esittanyt filosofi-
sen mallinsa ldhtokohdat tiivistetysti viimeisimmassd julkaistussa tekstissdan
L’Immanence: Une Vie (1995) (Marks 1998, 29-30). Transsendentaalisessa empi-
rismissa on kyse ei-orgaanisen eldmin ja sen molekulaaristen prosessien onto-
logisen moneuden empiirisestd hahmottamisesta, ei-reduktiivisesta pintojen

42 Vaikka Deleuze ei eksplisiittisesti juuri kdyta termid vitalismi, ilmenee Deleuzen ajat-
telu Marksin mukaan luonteeltaan hyvin vitalistisena ndkokulmana (Marks 1998, 29).
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metafysiikasta, ei-ruumiillisten asiantilojen materialismista®3. Eron aistimellinen
ja henkinen ulottuvuus maééritelldan tdiman myotd tilallisten entiteettien sijasta
eroavuuden itsensd (henkinen, transsendentaalinen) ja toiston (aistimellinen,
empiirinen) liikkeind. (Buchanan 2000, 84; Mullarkey 1997, 448, 451; Hayden
1998, 30-32; Marks 1998, 81-83; Zizek 2004, 15).

Deleuze esittdd, ettd empiiristd todellisuutta pitdd ajatella, vaikka siitd ei
voitaisikaan saada objektiivista tietoa eikd tiedostaa sen totuudellista olemusta.
Ajattelun tdytyy hdnen mukaansa vapautua késitteisiin sidotuista viitesuhteis-
ta, erddlld tavalla "nousta lentoon”. Deleuzelaisen empirismin erottaa klassisista
empirismin maaritelmistd* ndkokulma, jossa yhtddltda kokemuksen todellisen
olotilan ymmarretddn muodostuvan vélittdomand yhteytend aistitodellisuuden
moninaisiin ilmidihin; toisaalta empiiristd koskevan aistitiedon ymmaérretdan
kytkeytyvan kokemuksessa osaksi universaalia ontologista jdrjestelmé&d. De-
leuze argumentoi, ettd ajattelun ja kokemuksen ldhtokohdat eivét voi perustua
luonnon- ja moraalilakien universaaleihin totuuksiin ja subjektiivisen kasitejar-
jestelmdn negaation logiikkaan. Ainoastaan pyrkimys dialektiikasta totaalisesti
eroavaan ajattelumalliin voi mahdollistaa uudenlaisen kisityksen tiedosta ja
olemisesta. Uuden tiedon jdrjestelmdn ja ontologian perusta on Deleuzella kyt-
keytynyt aistitodellisuuden yksittdisyyksien, erojen, suhteiden ja intensiteettien
liikkkeiden valittomaan kokemiseen. Kasitejdrjestelma ei médrittele kokemuksen
ja ajattelun rajoja, vaan kokemus on epdkeskinen. Se tapahtuu 'skitsoanalyytti-
sesti” erillddn tietoisuuden transsendentaalisesta keskuksesta liikkeiden ja suh-
teiden konstruoimana monitasoisena verkostona. Tietoisuus on sisdisen ja ul-
koisen moneuden konstruoima kokonaisuus, rihmasto, joka on olemassa yh-
tadltd eroavuuden itsensd liikkeend absoluuttisessa kestossa, toisaalta tiivisty-
misend ja rajautumisena kokemuksessa yksittdisiksi tapahtumiksi. Olemisen ja
tietdimisen konstitutiivinen jdrjestelmd, ei-késitteellinen ajattelun kuva, piirtdd
tietoisuutta ja kokemusta affirmoimalla uusia tapoja ajatella ja kokea eroa tuot-
tamalla yksittdisid tapahtumia aineksen aktuaalisista sekd virtuaalisista jatku-
vuuksista. (Deleuze 1994a, 5-8; Baugh 2001, 358-359; Williams 2003, 5, 30, 55, 7§;
Hardt 1993, xi-xii, 112-113; Marks 1998, 16, 86; Buchanan 2000, 5, 59; Hayden
1998, 6, 26.)

Différence et répétition-teoksen argumentaatio eron ja toiston liikkeiden on-
tologiasta yhdistyy Deleuzella my6s kommentaareihin Spinozan, Nietzschen ja
Bergsonin filosofioihin, kuten myos Deleuzen myohempddn, yhdessa Félix
Guattarin kanssa kirjoitettuun, rihmastoteoriaan. Brian Massumi (2002, 6-13)

4 Materialismi (engl. materialism), olemassa olevan tai todellisen selittimista koskeva
propositio, jonka mukaan vain aines on olemassa olevaa tai todellista. Universumi on
ensisijaisesti tai perustavasti konstituoitu aineksesta. Vain aistittavat entiteetit, pro-
sessit tai sisdllot ovat olemassa olevia tai todellisia. Kaikki mitd on, myos mentaaliset
entiteetit ja prosessit, johtuu ankarasti ottaen materiaalisista prosesseista tai entitee-
teistd. (Dictionary of philosophy 1983, 205.) (Oma suomennos).

44 Empirismi (lat. uudismuodoste empiri’smus < kreik. empeiri’a), tietoteorian suunta,
jonka mukaan kaikki tietomme johtuu kokemuksesta. Merkitysten, ideoiden, kasit-
teiden tai universaalien luonnetta koskeva propositio, jonka mukaan ne ovat johdetut
yksistdan tai ensisijaisesti viittauksista suoraan esitettyyn dataan tai kokemuksen si-
sdltoon. (Uusi sivistyssanakirja 1981; Dictionary of philosophy 1983, 104-105.)
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korostaa erityisesti Henri Bergsonin ja “bergsonilaisen vallankumouksen” mer-
kitystd Deleuzen ajattelussa. Bergsonin filosofia ndkyy Deleuzella elamas, tie-
toisuutta, liikettd, aikaa ja tilaa sekd evoluutiota koskevien ontologisten kysy-
mysten perustavana moneutena. Perinteisen filosofisen mddrittelyn mukaan
ajan ja tilan kategoriat ovat erillisid, mutta toisiinsa vaikuttavia entiteettejd, jot-
ka muodostavat aineksen ei-materiaalisen ja materiaalisen jatkuvuuden. Kantin
transsendentaalisessa idealismissa tilan ja ajan yhteys palautuu kokemusta
edeltdvien tiedon kategorioiden myotd kausaliteetiksi, jossa ajallisen keston
lilkkeet ovat subjektiivisen kisitejdrjestelméan transsendentaalisen tilan mééarit-
telemid. Deleuze uudelleenmddrittelee bergsonilaisittain tilan ja ajan ylimaaray-
tyneen suhteen ja dialektisesti mddrittyvan eron siten, ettd ajallisen keston puh-
das eroamisen litke muodostaa aineksen virtuaalisten ideoiden “tilan”. Keston
dynaaminen tulemisen liikkeen ensisijaisuus samalla myos affirmoi aineksen
aktuaalisten muotojen tapahtumisen toiston liikkeissd. (Deleuze 1991, 37-38;
Hardt 1993, 1-2, 9-14; Pearson 2001, 413; Hayden 1998, 15, 87-88.)

Bergsonilaisen ontologian ytimessd on kasitys hengen vaikutuksesta ai-
neksen litkkeeseen kytkeytyvénd sisdisend voimana, jonka tuleminen kohti ma-
teriaalista olomuotoa tapahtuu intuitiivisen automatiikan (spirituaalinen auto-
maatti) kautta ajallisessa kestossa. Deleuze ylittdd transsendentaalisessa empi-
rismissd mielen ja ruumiin dialektiikan kéasityksessd, ettd ajattelun liike on im-
manentisti yhdistynyt aineksen materiaalisen olemuksen aistimiseen. Tdhan
liittyy my6s Deleuzen viittaus David Humen empirismin teesiin ‘suhteet ovat
ulkoisia termeihinsd ndhden’. Kun kokemusta ei ole madritelty sitd edeltdvan
kasitejarjestelman toden kriteerien kautta vain yhdeksi mahdolliseksi, siitd tulee
perustavasti monikollinen asia. Kokemus muodostuu Deleuzen transsendentaa-
lisessa empirismissd auto-poeettiseksi tai itse-jarjestdaviaksi metodiksi luoda suh-
teita havaintojen vélilld. Deleuzen teorian ytimessd on radikaali ajatus, ettd ka-
sitteellisen ajattelun madrittelemédt mahdollisen kokemuksen rajat ovat im-
manentisti sisdistyneet aistitodellisuuden empiiriseen kokemiseen ja ajattelun
liikkkeeseen itseensd. Deleuzen mallissa kokemuksen ja kisitteiden transsenden-
taaliset perustat ja olosuhteet annetaan empiirisessd itsessddn, silld eroamisen
lilke on puhtaana kestona sisdistynyt immanentisti kokemuksen tulemiseen.
Eroamisen liike itsessddn on ajattelua ja kokemista madrittava “ulkopuolinen”,
joka on immanentisti kytkeytynyt ei-késitteellisen aineksen ja virtuaalisten in-
tensiteettien liikkeiden tulemiseen yhtdalta aktuaalisina vaikuttaviksi fysikaali-
siksi muodoiksi, toisaalta virtuaalisiksi kokemus- ja aistimustapahtumiksi.
(Hardt 1993, 20; Zizek 2004, 111-113; Baugh 2001, 359; Brusseau 1998, 12; Ol-
kowski 1999, 106, 121-122.)

Deleuzen transsendentaalinen empirismi on saanut vaikutteita Bergsonin
spirituaalisesta vitalismista ja on erddnlaista immateriaalista eli virtuaalisen rea-
lismia. Kokemuksen intuitiivinen automatiikka tapahtuu kaksisuuntaisesti
eroamisen ”transsendentaalisen” liikkeen ja aktuaalisten aineksen dynaamisten
prosessien vililld. Se affirmoi aistimellisen aineksen muutoksia tuotannollisessa
yhteydessd absoluuttiseen ulkopuoliseen eli puhtaaseen eroamisen liikkeeseen.
Kokemus konstruoi ndkymadn kieleen ja olevaan itseensé ilman késitetta
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ja tuottaa kaksisuuntaisen tulemisen liikkeen kahden ontologisen moneuden
sarjan eli aineksen virtuaalisen (immateriaalisen, ei-havaittavan) ja aktuaalisen
(materiaalisen, havaittavan ja energeettisen) jatkuvuuden viivojen valilld. Ko-
kemus affirmoi uusien tapahtumien tulemista ontologisena immanenssina jat-
kuvien aineksen aktuaalisten attribuuttien sekd virtuaalisten ideoiden valilla.
Ideat ja niiden elementit ovat virtuaalisten intensiteettien liikkeitd, jotka ovat
taysin todellista potentiaalia (ei vain kuvitteellisia ndkymid), substanssia ja si-
sdistd voimaa empiirisen todellisuuden ilmenemisessd suhteina aktuaalisten
asioiden viililld. Ideoita voi Deleuzen mukaan ainoastaan aistia ja saada osittais-
ta tietoa niiden ilmenemisen muodoista. Ne ovat puhtaita eroja, jotakin liik-
keessd olevaa milld ei ole méddrattyd identiteettid eikd kausaalista syy/seuraus-
suhdetta kokemusta edeltdviin kisitteisiin. Ideoiden olemuksesta ei voi siten
saada tietoa dedusoimalla kaisitteellisesti aistimusten mentaalisia perustoja.
(Nancy 1996, 110-112; Pearson 2001, 413; Buchanan 2000, 84-85; De Landa 2002,
3; Williams 2003, 76, 111-113; Agamben 2001, 50, 56-57; Lecercle 1990, 168;
Critchley 1992, 192; Lacoue-Labarthe 1990, 44-45.)

Deleuzen transsendentaalinen empirismi on ldhtokohtana myo6s hédnen
mychemmin Félix Guattarin kanssa hahmottamaan rihmastoteoriaan. Koke-
muksen sisdinen automatiikka maéérittyy Deleuzen ja Guattarin rihmastoteori-
assa abstraktiksi koneeksi, joka samoin kytkee kahden ontologisen moneuden
(virtuaalisen ja aktuaalisen) liikkeen kaksisuuntaiseksi ja dynaamiseksi jérjes-
telméaksi. Ajattelun ja olemisen liikkeiden konstitutiivinen tuleminen tapahtuu
immanenssin tasolla, joka on kokemuksen ei-hahmollinen alue tai kartta siita
mihin ajattelussa voidaan suuntautua ja kdynnistdd virtuaalisten intensiteettien
tulemisen viivojen affirmaatio. Eroavien viivojen ja suhdejatkuvuuksien yhte-
yksien piirtyminen ja aktualisoituminen yksittdisiksi tapahtumiksi immanens-
sin tasolla (ajattelun ei-késitteellisessd kuvassa) on olemukseltaan ei-médréattyd,
koska suhteiden liikkeet eivét transsendentaalisessa mielessd palaudu termei-
hin. Deleuzen konstruktiivisessa tulemisen ontologiassa osien ja kokonaisuu-
den vilinen yhteys tapahtuu ei-kausaalisesti kaksisuuntaisena jatkuvuutena
immanenssin tasolla. Molemmat vaikuttavat yhtdldisesti universaalin aika-aines
rihmaston toteutumiseen muuntuvina koneina, eikd tdmdn ontologian voida
ajatella jdrjestelmdnd muodostavan hegelildisen dialektiikan tavoin universaa-
lista totaliteettia. (D/G 1987, 4; D/G 1993, 44-45; Deleuze 1988, 122; May 1994,
36; Massumi 2002, 11-12; Hayden 1998, 89-92; Mullarkey 1997, 447-451; Bu-
chanan 2000, 22, 84.)

2.2 Tulemisen ontologian ’'syy itsessddn’

Deleuzen tarjoama radikaali haaste tieteenfilosofialle liittyy hdnen ontologiansa
paradoksaaliseen ytimeen eli kysymykseen, kuinka méarittdd olemisen ja tietoi-
suuden transsendentaaliset olosuhteet ontologisesta ja tiedollisesta immanessis-
ta kdsin. Deleuze argumentoi transsendentaalifilosofian kritiikin kautta, ettd
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hengen absoluuttinen (transsendentaali) ja aistitodellisuuden suhteellinen (em-
piirinen) ulottuvuus muodostavat puhtaan eron ja toiston liikkeiden kautta ai-
neksen kaksi liikkeessd olevaa moneutta, jotka kytkeytyvat immanentisti toi-
siinsa dynaamisena yhteytend. Kokemus ja tietoisuus eivit ndin Deleuzen mu-
kaan mddrity subjektiivisten kykyjen, yhtendisen kisitejdrjestelmén ja pysyvien
identiteettien ldhtokohdista. Filosofian keskeinen tehtdva on luoda kisitteitd,
mutta tdiméd perustuu ei-kédsitteellisen, mielen ja ruumiin kategoriset rajat ylitta-
vdn, spirituaalisen automaatin itseorganisoituvan jdrjestelman autopoeettisuu-
teen. Tulemisen ontologia tapahtuu jdrjestelmédn kykynd tuottaa laadullisia
muunnoksia eli affirmoida reaktiivisia voimia ajattelussa, aistikokemuksessa ja
kaytannollisessd toiminnassa. Deleuze madarittelee teoksessa Nietzsche et la phi-
losophie (1962) tietoisuuden tiettyjen reaktiivisten voimien suhteena niitd hallit-
seviin aktiivisiin voimiin. Tietoisuus, muisti, tottumus ja ruumiin toiminnot
toteutuvat Deleuzen ndkemyksen mukaan kaikki olemukseltaan reaktiivisina
eikd niistd voida siksi sanoa mitd ne ovat tai mihin toimintoihin ne kykenevit.
Emergenssin periaate ilmenee Deleuzella kaikissa hdnen tarkeimmissé filosofi-
sissa rekonstruktioissaan (Nietzsche, Spinoza, Bergson, Hume) uuden trans-
sendentaalisen empirismin synnyttdmiseksi. Deleuzen Nietzsche-tulkinta on
keskeisiltd ndkokulmiltaan yhtenevidinen hdnen spinozalaisen materialismin
késittelyyn, jossa korostuvat immanentti naturalismi, vitalismi ja sisdinen au-
tomatismi. (Deleuze 2005, 61; Massumi 2002, 6-13, 232; Williams 2003, 76, Mul-
larkey 1997, 447, 451.)

Deleuzen empirismin perustana olevan anti-essentialismiin ja ei-
representationaalisuuteen liittyva tiedollinen paradoksi on herattanyt kritiikkia
perinteisemmén empirismin ja dialektiikan ldhtokohdista operoivien tutkijoi-
den keskuudessa. Todd May (1994, 33, 41-44) nidkee Deleuzen filosofian joh-
donmukaisuuden olevan vaarassa, jos hian ei madrittele tasmallisesti sitd trans-
sendentaalista periaatetta, joka asettuisi uudenlaisen tiedon ja olemisen perus-
taksi. James Williams (2003, 63) pohtii samoin kuinka oleminen voitaisiin muu-
ten mddritelld, jos ei reflektoimalla niiden asioiden olemassaoloa, jotka me
voimme identifioida ja madritelld kasitteellisesti. May pitdd ongelmallisena juu-
ri Deleuzen ontologian ydinldhtokohtaa, ettd aineksen immanentissa olemisessa
vaikuttaa absoluuttinen eron liike, joka on kaiken olemisen tulemista kdynnis-
tavd tuntematon voima (mt.). Michael Hardt (1993, 18-22) ja James Brusseau
(1998, 12) ovat pohtineet samaa tiedollista paradoksia kritisoimalla ajatusta, ettd
ei-késitteellinen ja intuitiivinen itseohjautuvuus puhtaan eroamisen liikkeessa
voisi affirmoida empiiristen tapahtumien tulemisen ja toimia kokonaisen onto-
logisen jdrjestelman loogisena perustana. Klassisen empirismin ldhtokohdista
kdsin (Brusseau 1998, DeLanda 2002) voikin olla hankala ymmartédad transsen-
dentaalisen merkitystd Deleuzen ontologiassa, kun silld ei tarkoiteta kokemuk-
sen ylittdvan syvemmadn totuuden metafysiikkaa. Seuraavaksi esitin muutamia
argumentteja, joilla Deleuze mallintaa itsesddtelevan ontologian ei-kausaalisen
syyn paradoksaalista logiikkaa.
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Deleuzen transsendentaalisen empirismin radikaalisuus liittyy perusongelmaan
“riittdvastd syystd” ei-kédsitteellisen ajattelun kuvan kautta hahmottuvan onto-
logian perustana. Toisin sanoen kuinka operoida filosofisesti ilman késitteelli-
sen ajattelun madrittdmad, negatiivisen eron ja kausaliteetin médraavyyttd. De-
leuze etsii tapaa maddritelld ero ilman dialektista negaatiota, identiteetin tai rep-
resentaation termien essentialistista madrddavyyttd, mutta valttdd eron muuttu-
mista pelkan kaaoksen merkiksi tai absoluuttiseksi negaatioksi olemassa olevia
asiantiloja kohtaan. Kisitteellinen, propositioihin ja ideoiden kausaalisiin vii-
tesuhteisiin kytkeytynyt ajattelu ei kykene Deleuzen mukaan tavoittamaan ai-
neksen liikkeiden dynaamisia prosesseja ja absoluuttisen eron itsensa liikettd,
jonka merkityksen hdn nostaa perustavaan asemaan ontologiaan liittyvissa ky-
symyksissd. Deleuzelle olemisen ja ajattelun tapahtumisessa on kysymys siitd
mitkd ajattelun ulkopuoliset voimat kdynnistdvat sen abstraktin koneen tai si-
sdisen automatiikan, joka kykenee aloittamaan monikollisten ajattelu-, aistimus-
ja kokemustapahtumien konstruktion eli luomaan muunnoksia aineksen poten-
tiaalisen tilassa jatkuvien virtuaalisten intensiteettien liikkeiden ja aktuaalisten
olemisen muotojen liikkeiden vililld. (Deleuze 1994a, 35, 52; Williams 2003, 55-
56, Hardt 1993, 4; Hayden 1998, 27-28; Bogue 1989, 27-31.)

Deleuze on kehittdnyt transsendentaalista empirismid itse-organisoituvana
tietdmisen ja kokemisen jdrjestelmand erityisesti yhdistamalld Bergsonin aineksen
ja muistin filosofian (Le Bergsonisme 1966) Spinozan affirmaation (Spinoza et le
probléme de I'expression 1968) ja Nietzschen ikuisen paluun (Nietzsche et la philosop-
hie 1962) teeseihin. Deleuzen kritiikki kantilaista transsendentaalifilosofiaa ja dia-
lektista ajattelua kohtaan kumpuaa ndistd ldhtokohdista, joista Bergsonin idea
kaiken olemisen perustan tapahtumisesta puhtaan keston (durée) ja siihen im-
manentisti kytkeytyvan aineksen loputtomasti eroavana liikkeend on Deleuzen
tulemisen ontologian keskitssd. ”Sisdinen” ja “ulkoinen” ovat sisdistyneet De-
leuzen itseorganisoituvassa jdrjestelmassd aineksen liikkeen kahden olomuodon,
intensiteettien puhtaan eroamisen itsensd (virtuaalinen) ja fysikaalisten kokoel-
mien suhteellisen toiston (aktuaalinen), ratkeamattoman yhteyden dynaamiseen
ja pluralistiseen tapahtumiseen. Immanenssin taso piirtdd spirituaalisen automa-
titkkan (abstrakti kone) kautta yhteyden aineksen kahden moneuden liikkeen va-
lill4. Toiston liike ilmenee horisontaalisella akselilla, joka on aineksen aktuaalis-
ten moneuksien empiirisen tapahtumisen ja muutoksen ymparistd. Horisontaali-
nen akseli on vilttdimattomdssd yhteydessd puhtaan eroamisen itsensd liikkeen
vertikaaliseen akseliin, joka toteuttaa absoluuttisen deterritorialisaation eli paon
viivan kautta virtuaalisten intensiteettien ja litkenopeuksien tulemisen prosesseja
moneuksina aktualisoituviksi tapahtumiksi. (Deleuze 1991, 45-47; D/G 1993, 27;
Deleuze 1990a, 102-103; Canning 1994, 76; Currie 2004, 62; Marks 1998, 17; Mas-
sumi 2002, 33; Olkowski 1999, 121.)

Deleuze rinnastaa olemisen virtuaalisen ja aktuaalisen moneuden liikkeet
Bergsonin jaotteluun aineksen laadullisten erojen ja materiaalisten aste-erojen
vdlilla. Virtuaalisen ja aktuaalisen immanentin yhteyden kautta Deleuze argu-
mentoi dialektiikassa ilmennettyd mahdollisen (possible) ja todellisen (real) vilis-
td erottelua vastaan. Mahdollisen ja todellisen valinen dualismi kytkeytyy dia-
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lektiikan kokemusta edeltdvan kasitejarjestelmén ideaaliseen logiikkaan maari-
telld mahdollisen kokemuksen ehdot. Dialektiikassa ajattelun mahdollisten po-
tentiaalisuuksien ala suhteessa olemisen empiiriseen moninaisuuteen ymmarre-
tadn ddrettomaéksi. Siksi késitejdrjestelmén funktiona on maddrittdd etukéteisesti
kasitteellisten ideoiden kautta kuinka paljon ndistd mahdollisuuksista voi mate-
rialisoitua todellisiksi eroiksi. Deleuzen mukaan dialektiikassa todellinen ja
mahdollinen kokemus erotetaan toisistaan asiantilojen ja késitteiden vilisen
kategorisen eron perusteella. Mahdollinen kokemus ei siksi dialektisen ajattelun
mukaan ole valttamaéttd todellinen, jos se ylittdd kdsitteiden méadrittdman “nor-
maaliajattelun” ja tapahtuu poissaolona imaginaarisen alassa. Verratessaan dia-
lektitkan kasitteistdd omaan terminologiaansa, Deleuze ndkee mahdollisen ja
todellisen kategorian ensimmdisen termin olevan positiivisessa vaikutussuh-
teessa hdnen teoriassaan aktuaalisen termiin. Vastaavasti todellinen on yhtey-
dessi virtuaaliseen. Mahdollinen voi olla aktuaalinen, mutta ei milloinkaan to-
dellinen. Virtuaalinen on taas vastaavasti aina todellinen, vaikka se ei ehki voi-
kaan olla aktuaalinen. (Deleuze 1991, 15, 38, 42-43; Hardt 1993, 6, 13, 17-18;
Grossberg 2003, 5.)

Mahdollisen ja todellisen kategorioiden vélinen kysymyksenasettelu kyt-
keytyy dialektisen ajattelun negaation periaatteeseen, eli kuinka ajatella uusien,
mahdollisten ideoiden synnyttdmistd ja todeksi tekemistd olemassa olevien ka-
sitejdrjestelmien kehyksissd. Tdlloin mahdollisten ideoiden todellistaminen on
ennemminkin rationaalisen subjektin tietoista toimintaa kuin luovaa ajattelua ja
taiteellista toimintaa. Késitteellinen ajattelu rajaa mahdollisen poissaolevaksi
ideaalisten ideoiden alaan, jonka yhteys ldsnd olevaan todelliseen hahmotetaan
kielen ja késitteiden kautta kategorisoituvana negatiivisena erona. Virtuaalisten
intensiteettien aktualisoitumista koskeva ontologinen kysymys liittyy sen sijaan
pohdintaan ei-késitteellisen ajattelun ja olemisen jdrjestelmin logiikasta. Siina
esitetddn kuinka tietoisuuden ja kokemuksen olosuhteet ovat jo valmiiksi todel-
lisia aistimellisessa ja kuviteltavassa olomuodossa. Transsendentaalisessa empi-
rismissa on kyse siitd kuinka immanenssin tasolla hahmottuva intensiteettien
liikkkeiden virtuaalinen oleminen tuotetaan aktuaalisesti vaikuttamaan maaral-
listen asiantilojen tasolla. (Hardt 1993, 14, 16-17; Massumi 2002, 9-10; Boundas
1994, 112; Grossberg 2003, 5; Grosz 2000, 225-228.)

Puhdas eroamisen liike on ei-kisitteellinen olosuhde, kestossa itsessdian
spirituaalisena automaationa vaikuttava ’syy itsessddn’ (causa sui)*® jonkin tu-
lemiselle. Deleuze perustelee timdn spinozalainen argumentaation kautta pa-
radoksaalista, kausaliteetin ylittdvda ndkokulmaa ontologiasta transsendentaa-
lisen immanenttina kytkeytymisend empiiriseen. (Deleuze 1990b, 115-118; De-
leuze 2001, 26; Williams 2003, 50; Hardt 1993, 5, 14-15; Canning 1994, 84; Currie
2004, 61-62.) Koska jonkin uuden tulemisen konstitutiivisen tapahtumisen syy

45 Causa sui: Itsensd syy; vialttdméaton olemassaolo. Causa sui kantaa sekd negatiivista
ettd positiivista merkitystd. Negatiivisessa mielessd se signifioi sitd mikd on itsestdan
(...), sitd mink& oleminen ei kuulu minkdan muulle; vailla syytd oleva olemisen abso-
luuttinen itsendisyys. Positiivisessa mielessd causa sui tarkoittaa sitd, jonka varsinai-
nen luonto tai olemus sisiltdd olemassaolon. (Dictionary of philosophy 1983, 63-64).
(Oma suomennos)
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ylittdd dialektisen kausaliteetin, tdstd ”“ylimddrdiselle” tekijdlle perustuvasta
ontologisesta perustasta keston liikkeessd kdytetddn myos termid “kvasi-syy”
(Zizek 2004, 27). Deleuzen Nietzsche-tulkinnan mukaan tulemisen liikkeiden
affirmoituminen perustuu sen ensimmadisen hetken ikuiseen paluuseen, joka
alun perin on kdynnistanyt liikkeen kaaoksesta kohti jotakin muutosta. Ajan
ikuisen keston vaikutus olemiseen ilmenee siind, ettd nykyisyydessda minkdan
asian tuleminen joksikin ei voi kdynnistyad ilman yhteyttd johonkin aiempaan,
joka itsessddn on ollut joksikin uudeksi tulevaa. Tadtd on keston ikuinen paluu
”syynd”, joka aina uudelleen pakottaa nykyhetkessd tapahtuvan ontologisen
tulemisen hetkessd ajattelemaan sekd jonkin ilmion aiempaa tapahtumista
menneisyydessd, ettd jonkin vield tuntemattoman potentiaalin tulemista joksi-
kin uudeksi tapahtumaksi tulevaisuudessa. (Deleuze 1983, 28, 47-48.)

Michael Hardt (1993, xii) kuvaa kokemuksen tulemisen liikkeen kdynnis-
tymistd Deleuzen ajattelussa ei-dialektisen negaation periaatteena. Ei-
dialektinen negaatio on absoluuttinen kategoria, ajan ikuisen paluun positiivi-
nen eroamisen liike, joka itsessddn ilmentdd totaalista negaatiota kokemusta
edeltdvid tiedon ja olemisen rakenteita kohtaan. Puhtaassa kestossa itsessdan
eroava virtuaalisten intensiteettien rajaton varanto on itseohjautuva olosuhde,
sisdinen moottori tai vitaalinen ”substanssi” kaiken ontologisen tulemisen liik-
keen kdynnistymiselle. Tulemisen syy on sisdistynyt ontologiseen jdrjestelmaan
itseensd ylimdardisend elementtind tai pimednd energiana, joka vaikuttaa “alku-
rdjahdyksen” tavoin affirmaation vitaalisen prosessin kdynnistymiseen. Abst-
rakti paon tai deterritorialisaation viiva tuottaa katkoksen aika-aineksen jatku-
moon ja muodostaa olemisen tulemista ja kokemuksen moneutta toteuttavan
immanenssin tason (Deleuze 1992a, 29). Transsendentaalisen empirismin sisdi-
nen automatiikka toteutuu immanenssin tasolla puhtaan eroamisen ja toiston
lilkkeiden kaksisuuntaisena (horisontaalinen, vertikaalinen jatkuvuus) ajallis-
tysikaalisena jdrjestelménd. Siind yhdistyvaét toisiinsa yhtééltd puhdas eroavuu-
den liike ja siind jatkuva virtuaalisten intensiteettien ja voimakkuuksien laadul-
linen moneus; toisaalta toiston liike ja siind jatkuva aineksen ekstensiivisesti
mitattavien aktuaalisten asiantilojen mddrallinen moneus.%¢ (Deleuze 1991, 38;
Deleuze 1990b, 99, 102-103; Hardt 1993, 18; Marks 1998, 35; Canning 1994, 84-
89; Zizek 2004, 26-27.)

Eroamisen ja toiston kaksisuuntaiset ja dynaamiset liikkeet tuottavat im-
manenssin tasolla olemisen tulemisen yhtéldisesti ja kaksisuuntaisesti empiiri-
sen ja transsendentaalisen moneuden akseleilla. Jokainen olio pyrkii toteutta-
maan empiirisen tulemista affirmoimalla eroja (termejd, késitteitd, tapahtumia)
yksittdisind kokoelmina, variaatioina ja muunnoksina olemassa olevien aktuaa-
listen asiantilojen toiston liikkeen sekd virtuaalisten intensiteettien ja ei-
kasitteellisten voimien vélilld. Olemisen tuleminen tapahtuu jokaisessa yksittéi-
sessd konstruktion tapahtumassa aina myos transsendentaalisen moneuden

46 Nama jatkuvat moneudet ovat vélttamatta toisiinsa kytkoksissd, mutta ilman ylimé&a-
raytynyttd positiointia: ”... filosofiassa ei ole perimmadista alkutilaa, tai ennemminkin
(...) todellinen filosofinen alkutila, eroaminen, on itsessddn jo valmiiksi toistoa (De-
leuze 1994a, 129).” (Oma suomennos)
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akselilla, yhteytend absoluuttisen keston pimeddn energiaan kaiken tapahtumi-
sen sisdisend kdynnistdjand. Universumi muodostaa rihmaston, jossa eroamisen
ja tulemisen prosessit jatkuvat ddrettomyyksiin, yhtdéltd sisdisiin mikrotodelli-
suuksiin, toisaalta ulkoisiin, kosmologisiin ympaéristoihin. Jarjestelmén yhtendi-
syys olemisen, tiedon ja kokemisen tuottamisessa perustuu ddrettomadn variaa-
tioon mahdollisuuksissa luoda yhteyksid, affirmoida tapahtumia, kasitteitd ja
yksittdisid kokoelmia toisiinsa palautumattomien termien ja suhteiden valilla.
(Deleuze 1990b, 99, 102; Deleuze 1983, 47-48; Williams 2003, 50, 63-64; Badiou
1994, 57; Buchanan 2000, 63; Brusseau 1998, 9, 19; Hayden 1998, 15-17; Mullar-
key 1997, 453; Massumi 2002, 226.)

Késitteiden luominen tarkoittaa niiden ontogeneettisesti ratkeamattoman
olemisen tavan ”“keksimistd” aina uudelleen. Niiden tuleminen perustuu paon
viivoihin, jotka synnyttdvét immanenssin tasolla tapoja ja periaatteita yhdistaa
termejd ja suhteita toisiinsa. Késitteet ovat monikollisia tapahtumia, joissa puh-
taan eroamisen liikkeen sisdinen jatkuvuus yhdistyy ulkoiseen jatkuvuuteen,
olemista aktuaalisella tasolla toistavaan liikkeeseen. Niissd affirmoituu yksilol-
listen variaatioiden jdrjestyminen monikollisiksi, omaa erityisyyttddan ilmenta-
viksi aistimuodoiksi ja tapahtumiksi. Kisitteet kokoavat ympéristossddn imma-
nenssin tasolla kaikki erityisen tapahtuman tulemiseen vaikuttavat virtuaalis-
ten intensiteettien ja ei-késitteellisten voimien sekd aktuaalisten muotojen ja
maédrdasteiden mahdolliset kombinaatiot. Michael Hardtin mukaan késitteiden
luominen kytkeytyy Deleuzella konstitutiiviseen kdytdnnon teoriaan. Toisin
sanoen pragmatiikkaan, jonka vaikutusalue on toiston liikkeen ja aineksen ak-
tuaalisten muotojen suhteellisen moneuden alalla. K&sitteiden luominen liittyy
talloin orgaanisen eldmaén ja siind vaikuttavien molaaristen yksikéiden, kuten
eldinten ja yksilosubjektien, kdytdnnollisen toiminnan organisoitumiseen?’.
(Hardt 1993, xiv; 17-18; Massumi 2002, 8, 13, 43; Marks 1998, 29-31, 42; Mullar-
key 1997, 453; Brusseau 1998, 16; Goodchild 1996, 56-57; May 1994, 37-38.)

2.3 Subjektiksi tuleminen

Deleuzen filosofiassa subjektiviteetin ongelmakenttd kytkeytyy suoraan edellad
esiteltyyn laajaan problematiikkaan transsendentaalisen empirismin itseorgani-
soituvan ontologian olemisesta ja kdynnistymisestd*s. Subjektin kéasitteen kayt-

47 Yhteys pragmatismiin korostuu vasta Deleuzen varhaisteoksissaan esittelemien onto-
logisten ja epistemologisten tarkastelujen jdlkeen, kun hin tuotantonsa myhemmas-
sd vaiheessa on yhteistydssa Félix Guattarin ja Claire Parnetin kanssa.

48 Constantin V. Boundas (1994, 103) nédkee keskeisid subjektiviteetin teemaan kytkey-
tyvid ldhdeteoksia Deleuzen tuotannossa olevan Le Bergsonisme (1966), Différence et
Répétition (1968), Logique du Sens (1969), kaksiosainen elokuvafilosofia Cinéma 1 -
L'image-mouvement (1983) ja Cinéma 2 - L'image-temps (1985), Humen pragmatismia
kasitteleva Empirisme et subjectivité. Essai sur la nature humaine selon Hume (1953) sekd
teokset Leibnizista, Le pli. Leibniz et la baroque (1988), Nietzschestd, Nietzsche et la phi-
losophie (1962) ja Foucault'sta, Foucault (1986) kuten myos yhdessa Felix Guattarin
(1930-1992) kanssa kirjoitettu kaksoisteos Capitalisme et schizophrenie, jonka ensim-
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taminen on Deleuzen yhteydessa kuitenkin problemaattista, silld deleuzelainen
kasitys subjektiviteetista madrittyy dialektisia eroja (mieli/ruumis, subjek-
ti/objekti) ja essentialistista tietoisuuden keskusta purkavan ei-kisitteellisen
ajattelun kuvan ldhtokohdista kdsin (Boundas 1994, 102; Canning 1994, 84). De-
leuzen terminologiasta keskusteltaessa on subjektin késitteen sijasta parempi
kayttdd termid ‘subjektifikaatio” eli subjektiksi tuleminen?’, jolla tarkoitetaan
sisdisen ja ulkoisen monikollisuuden ei-kausaalista yhteytta.

Edellisessd luvussa kasittelimme Deleuzen empirismiin liittyvéaa tiedollis-
ta paradoksia siitd, mikd voi olla transsendentaali olosuhde eron ja toiston tu-
lemisen liikkeille perustuvalle immanentille ontologialle. Transsendentalismin
paradoksi liittyy Deleuzella kausaliteetin ja essentialististen perustojen kritiikin
kautta olennaisesti myos subjektiviteetin ongelmaan, jonka Ian Buchanan (2000,
85-86) tiivistdd kysymyksessd 'kuinka subjekti transsendoi annettua, jos hyla-
tadan kasitys transsendentaalisubjektista?” Deleuze ei nde subjektia transsenden-
taalisena keskuksena (‘miné ajattelen’), joka dedusoi havainnoista kasitteellisia
eroja. Ennemminkin kyse on sisdisestd automaatiosta ('se ajattelee’) suhteessa
ulkoiseen (Buchanan 2000, 63; Canning 1994, 88-89). Kokemus aistimaailmasta
ei ole subjektiivisten kykyjen, representaation ja kasitejdrjestelmén kausaalisesti
madrittelemad ja tietoisesti kasitteellisen synteesin kautta konstruoima. Deleuzen
kritiikki Kantin subjektiivista transsendentaalifilosofiaa kohtaan kytkeytyy ha-
nelld myos kritiikkiin Hegelin dialektista filosofiaa kohtaan, kun on kyse mah-
dollisen ja todellisen kategorisesta erosta kokemuksen muodostumisessa. De-
leuze torjuu ajatuksen, ettd maailman moninainen oleminen ja empiiristen yk-
sittdisyyksien véliton eli “todellinen” kokeminen olisi rajautunut késitejarjes-
telmén aistihavaintoa sddtelevan rakenteen johdosta maédrittyvéaksi mahdolli-
seksi kokemukseksi. Subjektiivinen késiterakenne ei voi Deleuzen mukaan ka-
tegorisoida mieltd rationaalisesti erilliseksi ruumiillisesta aistikokemuksesta ja
muodostua sen olemuksen alkuperiksi ja totuuden perustaksi. (Boundas 1994,
104; Hayden 1998, 30-32; Badiou 1994, 56-63; Buchanan 2000, 84-85.) Maailman
aistiminen ja kokeminen eivét ole vain itsetietoisuuden keskuksen asettaman ja
representaation valittaméan mahdollisen kokemuksen rajoissa tapahtuvaa em-
piiristen ilmitiden deduktiota niiden rationaalisen idean tiedostamiseksi (Hay-
den 1998, 20-21).

Deleuzen kisityksessd subjekti ei madrity holistisena ykseytend egon ja
tiedostamattomasta kehittyvan itsetietoisuuden vililld, vaan on ennemminkin
ldhelld Lacanin ideaa prosessinomaisesta ja jakautuneesta subjektista, jossa to-
dellinen, ajassa muuntuva mind (je) konstruoituu suhteessa tiedostamattomaan
eli sithen (ca) tietoisen, empiiristen tekojen kautta toteutuvan mindn (moi) avus-
tuksella (Deleuze 1992a, 70-71; Pulkkinen 1991, 129). James Williams (2003, 5)

mdisend volyymina ilmestyi L'anti-CEdipe. Capitalisme et schizophrenie (1972) ja toisena
Mille Plateaux. Capitalisme et schizophrénie 2 (1980).

49 John Marks (1998, 1-2) huomioi, ettd Deleuze on ihaillut subjektifikaation teemaa
Michel Foucault'n myohdisemmassa tydssad. Foucault viittaa termilld persoonallisen
subjektin sijaan ennemminkin nietzscheldiseen ideaan uusien eldimadn mahdollisuu-
uksien luomisesta. Edelleen Nietzschen vitalismissa intensiteettien erityisten muoto-
jen tuottaminen kytkeytyy suurelta osin estetiikkaan.
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esittdd, ettd deleuzelaisesta nikokulmasta kidsin on olemassa erilainen todelli-
suus jokaiselle yksilolle, joka itsessddn on yksittdisesti muodostuva perspektiivi
todellisuuteen kokonaisuutena. Todellinen kokemus ei palaudu késitejdrjestel-
mdn madrittdimdan mahdollinen/todellinen-eron negaatioon, jossa kokemuksen
todenmukaisuuden aste palautuu jarjestelmén asettamiin ja rajaamiin mahdol-
lisen kokemuksen ehtoihin. Todellinen kokemus on moneus, kaksisuuntaisten
liikkkeiden (virtuaalinen/aktuaalinen) tulemisen jatkumoa, tapahtumien sarjaa,
ei transsendentaalisubjektin sisdinen ominaisuus. Yksilosubjekti on perspek-
tiivi, paikka, jossa abstraktin koneen kdynnistdama rihmastojarjestelméa tapahtuu
kahden moneuden vililld liikkeessd, virtuaalisen ja aktuaalisen dynaamisten
prosessien kaksisuuntaisessa jatkumossa. Rihmastossa ”subjektin” todellisen
kokemuksen rajat laajentuvat paikasta kdsin ympé&rsivian immanenssin tason
piirtdméan kartan tila-aikaan. Subjektiksi tuleminen tapahtuu sisdisesti ja ulkoi-
sesti kahtiajakautuneena, nomadisena tietoisuutena, jossa kaksi liikkeen mone-
utta muodostavat dynaamisen yhteyden rihmaston piirtdimaéssd aika-tilallisessa
kosmoksessa: yhtddltd puhdas eroamisen liike itsessddn muodostaa kokemuk-
sen transsendentaalisen, syvemman minuuden olotilan®; toisaalta toiston liike
(ja ajan passiiviset synteesit) hahmottavat empiirisen kokemuksen, yksilon tie-
toisen mindn. (Deleuze 1990a, 102-103; Deleuze 1991, 30, 48, 51-53; Goodchild
1996, 16-17, 24; Marks 1998, 1-2, 83-84; Buchanan 2000, 83; Hayden 1998, 28;
Canning 1994, 76-77, 84.)

Deleuzen kasitys subjektiksi tulemisesta hahmottuu keskeisesti Henri
Bergsonin ajan ja muistin filosofian vaikutuksesta representaation ja kasitteelli-
sen ajattelun ylittavana nidkokulmana. Deleuze madrittelee Bergsonin tavoin ajal-
lisesti muodostuvan subjektiviteetin Kantin filosofiaa dynaamisempana malli-
na, jossa kisitejdrjestelmdn representaation kautta maarittelemén tilallisen pe-
rustan ensisijaisuudesta siirrytddn korostamaan mielen ja keston suoraa sisdistd
yhteyttd. Deleuze jakaa Kantin késityksen subjektiviteetista ajallisena kokonai-
suutena, ajasta sisdisend mielend, mutta kritisoi Kantin ndkokulmassa ajallisen
toiston maddrittelemistd vain késitteellisesti subjektiivisena kategoriana. Kantin
mukaan ajan liikkeelld on késitejdrjestelmédn palautuva tilallinen jarjestys, joka
pysdyttdd staattisen intervallin kautta ajan liikkeen menneisyyden ja tulevai-
suuden vililld ja tuottaa ajan kisitteellisesti tiedostettavan jasennyksen. Ajalli-
nen kesto on kantilaisen ajattelun mukaan alistettu késitteellisen representaati-
on kautta jasentyville funktioille osana transsendentaalisubjektin tietoisuuden
rakennetta. (Boundas 1994, 104; Goodchild 1996, 26; Hayden 1998, 20-22; Can-
ning 1994, 77.)

Deleuzen rihmasto-ontologiassa kahden moneuden vililldi muodostuva
immanenssin taso tuottaa kokemuksen eri ulottuvuudet eron ja toiston liikkei-
siin perusteella. Immanenssin tasolla avautuu spirituaalisen automaatin tuot-
tamien paon viivojen kautta raja esikésitteelliseen, jonka eron itsensd liike, eld-
maén virta (élan vital) on perustana kokemuksen empiirisille olosuhteille, trans-

50 Deleuze luonnehtii ajallisen tietoisuuden rakenteen olevan “puhdasta a-
subjektiivisen tietoisuuden virtaa, esi-refleksiivistd, epdpersoonallista tietoisuutta,
laadullista kestoa ilman itsed” (Deleuze 2001, 25).
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sendentaalisen eldménajan passiivisille synteeseille>!. Absoluuttinen kesto vari-
oi itsessddn omia materiaaliseksi tulemisen liikkeitd ja tuottaa kokemuksen kak-
sitasoisuudessa vitaalisen metamorfoosin, jossa esikésitteellinen substanssi,
hengen sisdinen litke yhdistyy intuitiivisesti dynaamisena voimana empiirisen
kokemuksen tapahtumiseen ja olevan aineksen jatkuvuuteen. (Deleuze 1991, 13,
94-96; Deleuze 1990a, 20; Williams 2003, 31-32, 84-85; Hayden 1998, 30-32;
Canning 1994, 88, 91; Rodowick 1997, 27-28.)

Ajan passiivisia synteesejd koskeva argumentaatio kytkeytyy toiston liik-
keeseen. Kysymys on siitd kuinka asioiden materiaaliset aspektit tapahtuvat
aktuaalisina prosesseina puhtaan eron ja virtuaalisten intensiteettien tulemisen
viivojen kdynnistamind. Deleuze kysyy ensimmadisen ajan passiivisen synteesin
kohdalla tulemisen ontologian perusldhtokohtaa, voidaanko olemassa olevaa
aktuaalista pitdd annettuna ja mitkd voisivat olla sen kokemisen olosuhteet, jos
ei voida olettaa transsendentaalista paluuta kaisitejdrjestelmédn epdsuoraan vai-
kutukseen. Deleuze madrittelee kokemisen lahtokohdaksi ‘eldvan nykyhetken’
(‘living present’; présent vivant), joka synnyttdd toiston liikkeessd olosuhteen, ajal-
lisen odotuksen (expectancy), empiirisen asioiden erityisten tapausten olemassa-
ololle. Kokemuksessa odotus ilmenee tapoina (habit) toistuvissa asioissa. Odo-
tuksen passiivinen (sitd ei tarvitse tietoisesti ajatella) olosuhde synnyttdd ajalli-
sesti toistuvan jatkuvuuden aiempien ja myshempien hetkien vililld. Eldva ny-
kyhetki aktualisoi timédn olosuhteen ajan passiivisena synteesind, jossa mennyt
aika avaa nykyisyydessé eletyn ja toteutetun tavan kautta odotettavuuden per-
spektiivin kohti tulevaisuutta. Ajan passiivinen synteesi vaikuttaa toiston liik-
keen kautta tiedostamattomana perspektiivind eikd palaudu autonomisen sub-
jektin sisdiseksi ominaisuudeksi, tai ole kausaalisesti selitettdvissda kahden tois-
tuvan tavan ja odotettavan tapahtuman vililld. (Deleuze 1994a, 71, 97; Williams
2003, 86-87.)

Ajan toisessa passiivisessa synteesissd on kyse siitd kuinka eldva nykyhet-
ki, samalla kun se vilittdd olosuhteena menneisyyden kadantymistd tulevaisuu-
deksi, my0s itsessddn kdantyy menneeksi ajallisuudeksi. Toisessa synteesissd
nousee keskiton, ettd eldva nykyhetki ei ole tilallisesti, kdsitteiden kautta abst-
rahoitavissa pysdhtyneeksi momentiksi, vaan aika tapahtuu jatkuvasti liikkees-
sd ja kulkee ohitse. Eldva nykyhetki on tdmén synteesin kautta ajateltuna muu-
takin kuin vain olosuhde, jonka kautta aika lineaarisesti, tapojen toistuvuuden
ja sitd kautta muodostuvan odotettavuuden perspektiivin perusteella etenee
menneisyydestd tulevaisuuteen. Eldvalld nykyhetkelld on my6s itsessddn, oman
yksittdisen olemassaolonsa kautta, merkitystd siihen kuinka aika kulkee ohitse
nykyisyydestd kohti menneisyyttd ja muodostuu ajan virtuaaliseksi ”arkistok-
si”. Juuri nykyisyyden kddntyminen menneen ajan virtuaaliseksi varastoksi on
Deleuzen bergsonilaisen ontologian olennainen ldhtokohta, joka tuottaa myos
ndkokulman ajan kolmanneksi passiiviseksi synteesiksi, tuntemattoman tule-

51 Kant néki pdinvastoin, ettd esikasitteellinen kokeminen ei voi olla tietoa, vaan ldhin-
nd transsendentaaliseen ideamaailmaan liittyvaa uskonnollista tai eettistd kokemusta
"puhtaan jarjen ideoiden’ intuitiivisen vaikutuksen kautta (Dickie 1984, 29-30, 38-39;
Kotkavirta 1998, 19, 28-29).
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vaisuuden tulemisen virtuaaliseksi muuntuneen menneen ajan ikuisen paluun
lahtokohdista késin. (Deleuze 1994a, 81, 110; Williams 2003, 93-94.)

Tulemisen ontologian, tapahtumien ja késitteiden affirmaation kannalta
on keskeisintd ajan kolmas passiivinen synteesi, jossa toteutuu Nietzschen aja-
tus menneisyyden virtuaalisesta vaikutuksesta uuden konstituutioon, jonkin
tulemisen ikuisesta paluusta: ”... mitd on tulemisen oleminen? Mitd on olemi-
nen erottamattomana siitd mikd on tulossa? Paluu on sen oleminen, joka tulee.
Paluu on tulemisen itsensd oleminen, olemista joka on affirmoitu tulemisessa.
Ikuinen paluu tulemisen lakina, oikeutena ja olemisena.”>? (Deleuze 1983, 24).
Ajan kolmas passiivinen synteesi muodostaa olosuhteen uuden tulemiselle,
puhtaan eron liikkeen kytkeytymisen toiston liikkeeseen ja empiirisen koke-
muksen muodostumiseen. Kolmas synteesi tuottaa olemassa olevien muotojen
ja tapojen muodostamasta odotushorisontista irtoavia paon linjoja, jotka avaa-
vat muistin vaikutuksesta yhteyden menneisyyden virtuaalisen aineksen varan-
toon ja tuottavat ratkeamattoman perspektiivin, ontologisen tulemisen evoluu-
tion linjan kohti tuntematonta tulevaisuutta. (Deleuze 1994a, 86, 117; Williams
2003, 98-99, 101-105; Hardt 1993, 15-16; Boundas 1994, 101; Canning 1994, 86;
Badiou 1994, 59.)

Tulemisen ontologia ja ajan kolmas passiivinen synteesi kytkeytyy De-
leuzen ontologiassa esteettisen ja eettisen uudenlaiseen yhdistymiseen. Esteetti-
selld Deleuze tarkoittaa elamééan itseensa liittyvien vitaalisten voimien, halujen
ja ainesten affirmaatiota; muutokseen tdhtddvad luovien prosessien kdynnista-
mistd, jossa olemisen puhdas eron liike kytketddn uusien tulemisen viivojen
piirtdmiseen tulevaisuutta kohti suuntautuvassa horisontissa. Eettisyys on ta-
vassa ylittdd kasitteiden kautta jasentyva kokemuksen ja tilallisen pysyvyyden
asettuminen. Kuten todettua, subjekti on paikka, jossa aistimusten, havaintojen,
kokemuksen ja ajattelun liikkeet tapahtuvat sisdisen automatiikan ohjaamana
immanenssin tasolla. Paon tai deterritorialisaation viiva synnyttdd leikkauksen
aika-aineksen eroamisen liikkeeseen ja kdynnistdd tulemisen perspektiivin; se
tuottaa potentiaalisia virtuaalisten intensiteettien yhdistymisid aktuaalisiksi
eroiksi, molaarisiksi ja molekulaarisiksi viivoiksi. Deleuze ja Guattari (1987,
149-154) maddrittelevat skitsoanalyyttisen mallin, ‘ruumis ilman elimid” (corps
sans organs, body without organs) tapana kokea ja luoda maailma yhtdaikaisesti
kokemuksessa, keksimdlld uusia mahdollisuuksia ja yhteyksid loputtomasti
varioivien termien ja suhteiden vililld. Kokemuksen “perusta” ei palaudu
transsendentaalisubjektin sisdiseen kasitejdrjestelmddn, vaan on siitd “erilldan”.
Peter Canning (1994, 79) ndkee Deleuzen hahmottavan rimbauld’laista muotoi-
lua “"Mind on Toinen” virtuaalisen ja aktuaalisen kristallisena kehdnd, joka
muodostaa virtuaalisen mindn tulemisen ajallisessa kestossa Toisen kuvana ak-
tuaalisen itsen itse-affektion liikkeessd. Kokemus muodostuu kahden liikkeen ja
moneuden kautta suoran yhteyden tilaksi Yksittdisen ja Universaalin valilla.
Deleuzen (ja Guattarin) ontologiassa Ykseyden ja moneuden ongelmaan on esi-
tetty ratkaisua pluralistisen immanenssin kautta siten, ettd Yksi (absoluuttinen
kesto, loputon ikuinen paluu) on immanentisti kaikissa asioissa, joka muuntaa

52 oma suomennos
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sisdisen ja ulkoisen kokonaan suhteellisiksi liikkeiksi suhteessa kokonaisuuteen.
Keston ontologia kytkeytyy myods kokemuksen problematiikkaan, jolloin ajalli-
sen keston jakautuminen Yhden ja monen vililld muodostuu myos kokemuk-
sen olemuksen ldhtokohdaksi. (D/G 1987, 34; D/G 1985, 8-9; Deleuze 1991, 13-
14, 49; Deleuze 1990a, 122-123; Deleuze 2001, 25; Zizek 2004, 15; Goodchild
1996, 46-48; Buchanan 2000, 84-85; Kennedy 2002, 69.)

Eettisyyden perusta Deleuzen (ja Guattarin) ajattelussa on Kantin trans-
sendentaalifilosofian ja moraalilakien kritiikissd; kasitykselle, ettd eettiselle ar-
vottamiselle voitaisiin 16ytdd luonnonlakien ja yksilon sisdistd kokemusta sddte-
levien hyveiden autonomisuuteen palautuva transsendentaalinen perusta, joka
madrittelisi moraalisubjektin toiminnan eettisesti johdonmukaisena kausaliteet-
tina. Kokemus maailmasta on Deleuzen mukaan merkityksellinen ainoastaan
siind mdarin kuin me voimme luoda suhteita havaintojen vélilld. Eettisyys liit-
tyy Deleuzella olennaisesti tdhdn periaatteeseen affirmoida yksittdisyyksida mo-
niaistisina ja dlyllisind kokoelmina (Buchanan 2000, 59). Tulemisen liikkeen po-
sitiivinen arvoperusta on sisdistynyt ajan ikuiseen paluuseen itseensd, jonka
vitaaliset voimat “resonoivat sisdisesti” eldmén ontoeettisessd tapahtumisessa.
Empiiriset teot kytkeytyvit eron ja toiston liikkeisiin eikd niitd voida arvottaa
keskenddn yleispatevésti, koska ei ole olemassa kaikkiin mahdollisiin tekijoihin
soveltuvaa yhteistd arvopohjaa tai normeja. Teot ovat yksittdisid tapauksia, joi-
den moraalista tapahtumista sdédtelee Deleuzen mukaan lakien sijasta tekojen
muuntuminen tavoiksi, jotka luovat sidnnonmukaisuutta ja ennakoivuutta suh-
teessa tulossa olevaan, vield tuntemattomaan. Kokemuksen ehdot perustuvat
samoin eron ja toiston liikkeisiin ja ajan passiivisiin synteeseihin, joissa tulevai-
suutta kohti suuntautuva olosuhde keksitddn jokaisen konstitutiivisen tapah-
tuman osalta aina uudelleen. (D/G 1993, 50-53; D/G 1987, 25, 311-313; Wil-
liams 2003, 30-35; Hardt 1993, 22; Massumi 2002, 33; Boundas 1994, 102; Patton
2001b, 1156-1158; May 1994, 37; Hayden 1998, 24.)

Deleuzen transsendentaalisen empirismin sekd Deleuzen ja Guattarin
rihmastoajattelun on ndhty olevan ldheisessd yhteydessd angloamerikkalaisen
tilosofian keskeiseen perinteeseen eli pragmatismiin. Deleuzen ja Guattarin ajat-
telussa pragmatismi liittyy immanenssin filosofian muotona kritiikkiin Kantin
transsendentaalifilosofiaa ja yleisesti kaikkia essentialismin ja reduktion muoto-
ja kohtaan. Deleuze ja Guattari (1987, 22) itse mddrittelevit skitsoanalytiikan ja
mikropolitilkan ohessa pragmatismin yhdeksi rihmastoajattelun keskeisista
sisdllollisistd periaatteista, joka painottuu luotujen kisitteiden soveltamiseen
empiirisissd kdytdnnoissd. Pragmatismissa toteutuu ajattelun erottamaton yhte-
ys kokemuksen tapahtumiseen kdytannon toiminnan kautta. Pragmatismissa
oleminen mddrittyy aina jo valmiiksi maailmassa olemisena. Suhteet, aistiobjek-
tit ja niiden komponenttien ominaisuudet ovat suoraan annettuja ja aistittuja
niiden empiirisessd olemisessa itsessddn. Pragmatismissa havaitsemisen, ajatte-
lun ja kokemuksen yhteyden ei ajatella jasentyvan epdsuorasti representaation,
kognition ja kasitteellisen ajattelun induktiivisen logiikan perusteella. Deleuzen
ajattelussa ontologinen immanenssi kytkeytyy kasitykseen kokemuksesta kon-
struktiona, jonka kautta ajattelun ja muistin liikkeet luovat yhteyksid minka
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tahansa termien ja suhteiden vililld. (D/G 1993, 32-34; D/G 1987, 251, 22-23;
Guattari, Stivale 1998, 213-216; Deleuze 1994a, 140-143; Kennedy 2002, 11-12;
Mullarkey 1997, 448-449; Massumi 2002, 230-231; Grossberg 2003, 1-2; Patton
2001a, 29-34.)

Deleuzen estetiikan ontoeettinen periaate ilmenee hdnen tuotannossaan
vahvana erityisesti kaksiosaisessa elokuvafilosofiassa Cinéma 1 - L’image-
mouvement (1983) ja Cinéma 2 - L’image-temps (1985), joissa toteutuu teosten Le
Bergsonisme (1966) ja Différence et Répétition (1968) argumentaatio eron ja toiston
lilkkkeiden ontologiasta. Eron itsensd absoluuttinen ja toiston suhteellinen liike
liittyvat aina kaksisuuntaisesti toisiinsa, mutta painotus niiden olemisen astees-
sa vaihtelee elokuvafilosofian kahdessa pddtyypissd. Liikekuvassa ndkokulma
on painottunut enemman toistoon; elokuvan empiiriseen todellisuuteen kytkey-
tyvien aktuaalisten liikkeiden, maérallisten entiteettien ja suhteiden maéaéritte-
lyyn. Aikakuva on vastaavasti elokuvafilosofinen jdrjestelmd puhtaan eron it-
sensd liikkeen ja virtuaalisten intensiteettien affirmaatiosta yksittdisiksi kuvata-
pahtumiksi. Deleuze madrittelee elokuvan yhtaalta tdysin omalakiseksi ja eri-
tyiseksi aistikokemisen ja tiedon jdrjestelméksi, toisaalta se voi ylittdd rihmasto-
na rajoja eri jarjestelmien vélilld. Elokuva voi toteuttaa rihmaston sisdistd ten-
denssid purkaa sisdltd kdsin kaikenlaisten puumaisten rakenteiden funktionaa-
lista kausaliteettia ja teleologisuutta (D/G 1987, 5-7). Tama periaate tulee esiin
erityisesti elokuvafilosofian jalkimmadisessd osassa Cinéma 2 - L'image-temps. De-
leuze esittdd, ettd modernin aikakuvan synty merkitsi kopernikaanisen murrok-
sen tapahtumista elokuvassa; siirtymdd kasitteiden ja kausaalilogiikan méarit-
taneestd tilan ensisijaisuudesta keston ikuisen paluun, ei-késitteellisen ja esi-
ruumiillisen ajan liikkeen ensisijaisuuteen elokuvallisessa tapahtumisessa. Ai-
kakuva avaa ontologian uuden aikakauden elokuvassa. Se tarjoaa keinon kes-
ton alkuperdisen ei-jdrjen, ei-kausaalisen eron liikkeen tulemiselle ja subjektin
kytkeytymiselle timédn tulemisen liikkeen osaksi. Aikakuva on myos semiootti-
nen teoria ajan puhtaan eroamisen liikkeen ja sen virtuaalisten intensiteettien
tulemisen merkeistd. (Deleuze 1989, 262-264; Deleuze 1986, 56-66; Dawkins
2002, 66; Crary 2000, 344; Canning 1994, 78-79.)



3 ELOKUVAFILOSOFIAN KYSYMYKSIA

3.1 Elokuvateorian realistinen ja formalistinen perinne

Elokuvan keskeinen taidefilosofinen ongelma on liittynyt pohdintaan sen para-
doksaalisesta olemuksesta yhtddltda valokuvallisena, toisaalta kielellisend me-
diana. Elokuvateorian historiassa jaottelu kielellisen ja valokuvallisen ldhesty-
mistavan vélilld on kytkeytynyt elokuvan kahteen ilmaisuperinteeseen, forma-
lismiin ja realismiin. Perinteisesti elokuvan perusolemus on ndhty varsin realis-
tisena ilmaisumuotona, jolloin elokuvan kielellisyyttd on elokuvateorian eri
suuntauksissa ajateltu yhteydessd sen valokuvalliseen esittdvyyteen. Elokuvan
ontologinen perusparadoksi on koskenut kyseistd ambivalenssia elokuvan kie-
lellisyyden ja sen valokuvallisena ilmenevin realistisen todellisuusvaikutuksen
vdlilla. Tamd kysymyksenasettelu kytkeytyy representaation kaksisuuntaisuu-
den (ilmaisu, ymmarrys) kautta myos havaitsemiseen liittyvdksi ongelmaksi,
jolloin on pohdittu elokuvallisen havaitsemisen ja “luonnollisen” havaitsemisen
yhteyttd. Elokuvan synty 1800-luvun lopulla sijoittuu historialliseen ajankoh-
taan, jolloin syntyi joukko uusia realistisia ilmaisumuotoja jatkamaan renes-
sanssiin ja mimeettiseen ilmaisuperinteeseen perustuvia esittdmisen ja havait-
semisen periaatteita. Elokuvista suuri enemmisto jatkaa tdtd perinnettd. Toisin
kuin monissa muissa taidemuodoissa, elokuvassa modernismin vaikutus ei ole
ollut yhtd merkittava. Vain pieni joukko elokuvantekijoistd on pyrkinyt realis-
min estetiikan hegemonian ylittamiseen, radikaalisti uusien ndkemisen ja mer-
kityksen tapojen luomiseen. Formalistisia ja ekpressionistisia kokeiluja ilmenta-
nyt elokuvan avant-garde on yleisesti sijoittunut marginaaliin, paitsi 1920-
luvun venildisessd elokuvassa, jossa montaasin estetiikka oli tunnustettu ja le-
gitimoitu ilmaisunormi®. (Willemen 1981, 64; Walton 1997, 60; Shaviro 1993, 24;

53 Formalismi ja ekspressionismi ovat sukulaiskésitteitd, mutta termeilld on kuitenkin
oma asemansa kulttuurihistorian aikakausilla: ekspressionismi oli 1920-luvulla sak-
salaisen kulttuurin tdrkein voima teatterin, maalaustaiteen ja elokuvan aloilla, kun
taas formalismi vaikutti samaan aikaan Neuvostoliitossa etenkin kirjallisuudessa ja
elokuvassa. Elokuvaformalismi oli teoreettinen suuntaus, jonka kdytannon sovellu-
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Crary 1998, 3-5; Kennedy 2002, 52-53; Burch 1979, 77-80; Monaco 1984, 316-
319, 329; Bazin 1990, 12-23.)

Elokuvateoriassa modernismin tuottama k&dnne nosti esiin uusia metodo-
logisia ja teoreettisia ndkokulmia, jotka problematisoivat ja monialaistivat klas-
sisia kysymyksid elokuvallisesta representaatiosta ja elokuvan ontologiasta.
1960-luvun myotd modernismin lapimurto ihmis- ja kulttuuritieteissd merkitsi
varsinaisesti tieteellisen elokuvatutkimuksen alkua, jolloin elokuvateoriaan so-
vellettiin vaikutteita muilta tieteenaloilta, tdrkeimpind strukturalismi, lingvis-
tiikka ja psykoanalyysi. Modernismin myo6td ontologiset kysymykset vaihtuivat
todellisuuden tarkastelemiseen kielend, jolloin korostettiin tiedon asemaa rep-
resentaatiota, havaitsemista ja signifikaatiota koskevassa teoriassa. Formalismin
vaikutus elokuvateorian moderneissa suuntauksissa nikyy erityisesti Gestalt- ja
kognitioteorian erilaisten suuntauksien kehityksessd. Tédssa psykologista ja es-
teettistd konstruktivismia ilmentdvassd ndkokulmassa korostuu optinen néake-
misen malli, kognitiivinen yhteys aivojen psykologisen rakenteen, silmén ja ais-
tiobjektin vélilla>4. Elokuvallinen ja luonnollinen havaitseminen erotetaan tdssa
teoreettisessa kontekstissa jyrkésti toisistaan. (Rodowick 1994, 5-7; Andrew
1984, 19-20; Andrew 1976, 11, 16, 27; Valkola 1989, 115-116; Vainikkala 1993,
265; Kotkavirta 1998, 19.)

Renessanssin estetiikan ilmaisuperiaatteita korostaneessa fenomenologi-
sessa elokuvan tutkimuksessa elokuvallinen kokeminen on ymmarretty pdin-
vastoin kokonaisvaltaisena ontologisena yhteytend elokuvan ja katsojan valilla.
Valokuvallisen elokuvarealismin yksi tdarkeimpid teoreetikkoja André Bazin
hahmotti elokuvarealismin merkityksistd puhtaana olomuotona, elokuvan
luonnollisena todenkaltaisuutena ja transparenttina lapindkyvyytend ulkoiseen
todellisuuteen, joka materialisoituu filmin plastisessa muodossa todellisuuden
fotogeenisena ”jdlkend”. Transparenssin estetiikassa katsojan ajatellaan sulau-
tuvan katseen vaikutuksesta kameran liikkeisiin, mikéa laajentaa ndkymaén ikédan
kuin avoimesta ikkunasta ulkoiseen todellisuuteen. Fenomenologisessa eloku-

tukset elokuvina olivat pyrkimyksia teoreettisissa malleissa kehiteltyjen ndkemysten
toteuttamiseen kdytdnnossd. Elokuvaformalismin syntyyn vaikutti keskeisesti kri-
tiikki vallitsevan realistisen elokuvateorian korostamaa transparenssi-kasitystd ja to-
dellisuuden hallitsevaa merkitystda kohtaan elokuvailmaisussa. (Monaco 1984, 318-
322).

54 Renessanssin ilmaisuperiaatteita toteuttava optisen nikemisen malli ilmenee muun
muassa camera obscura-mallin kautta, jossa kokijan katse sidotaan kameran liikkeen
kautta rajautuvaan nikymaéan, kuvakenttaan (hors-champ). Optisen ndkemisen ideaali
perustuu silman mekaniikan ja subjektin psykologisten kykyjen ensisijaisuuteen ruu-
miilliseen aistikokemukseen ndhden. Jarjen rationaalisuuden ihanne havaitsemisen
problematiikassa palautuu G. F. W. Hegelin ja Immanuel Kantin transsendentaalifi-
losofiaan. Esteettisen kokemuksen ndhdddn maarittyvan jarjen kategorioiden ja tie-
dollisten skeemojen apriori vaikutuksesta. Camera obscura-malli oli valine ’sisdistetyn
kuvan’ projisoimiseen, joka muodostui pienen ”laatikkokameraan” tehdyn reidn lapi
heijastettavasta valosta ja todellisuuden kddnteisestd kuvasta pimedan huoneen seinal-
le. Camera obscura -periaate oli vallitseva paradigma my®ohdiseltd 1500-luvulta 1700-
luvulle inhimillisen keskeissubjektiviteetin ja aistihavaitsemisen selittamisessa. Malli
edusti puhtaimmillaan naturalistista psykologismia. Elokuvallisen kokemuksen n&h-
tiin palautuvan siind silmén ja kohteen yhteyden kautta aivojen mekaniikkaan ko-
kemuksen ensisijaisena perustana. (Shaviro 1993, 25-26; Kennedy 2002, 52.)
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vateoriassa elokuvallinen havaitseminen nihdddn yhdenmukaisena luonnolli-
sen havainnon kanssa. Elokuvarealismin ikonisessa signifikaatiossa todellisuu-
den monitasoisuus esitetddn uudelleen naturalistisen ilmaisukielen kautta, jon-
ka Bazinin mukaan piti olla yhtenevédinen luonnollisen havaitsemisen periaat-
teen kanssa ja tuottaa auraattinen kokemus teoksen ja katsojan suorana tilalli-
sena yhteytend. Elokuvan tilallinen realismi oli hdnen nikemyksensd mukaan
mahdollista saavuttaa ainoastaan muutamien realististen ilmaisuperiaatteiden,
kuten syvéatarkan kuvan keinoin. Montaasi ei toteuttanut esteettistd transpa-
renssia, vaan konstruoi elokuvasta kielellisten merkkien jarjestelmén eikd sita
elokuvarealismin teoreetikoiden ndkemyksissd voitu siksi pitdd elokuvalle
luonteenomaisena ilmaisumuotona. (Currie 1997, 48-50; Currie 1996, 325-327;
Andrew 1984, 48-51; Andrew 1976, 141-144; Wollen 1976, 7-8; Aumont, Ber-
gala, Marie & Vernet 1996, 64-70; Toiviainen 1989, 132-135.)

Bazinin fenomenologiassa transparenttisen elokuvarealismin totuuden pe-
rusta palautui késitykseen yksilon holistisesta tietoisuudesta, katsojien vélisestd
universaalista yhteydestd (sensus communis), ja jopa metafyysiseen kasitykseen
Jumalasta elokuvallisen kokemuksen alkuperdisend asettajana. Esteettisessa
transparenssissa elokuvan realistisen todenkaltaisuuden (vraisemblance) ajatel-
laan perustuvan silmén ja kameran liikkeiden sidotulle yhteydelle tilassa, jossa
elokuvan kuvien ja kohtausten havaitseminen sulautuu katsojan luonnolliseen
aistihavainnon prosessiin. Tamé yhteys synnyttdd todenkaltaisen kokemuksen
elokuvan representoimasta maailmasta. Bazin ei uskonut elokuvaan kielellisena
jarjestelmdnd, mutta ajatteli silti esteettisen transparenssin edellyttdvin tiettyd
rajaa, joka kddntdd elokuvan representoiman luonnon inhimilliseksi kokemuk-
seksi. Elokuvasemiotiikan klassikko Christian Metz korosti samoin elokuvalli-
sen signifikaation omalaatuisuutta tavassa, jolla se tuottaa realistisen todenvai-
kutelman ilman luonnollisen kielen kaksoisartikulaatiorakennetta. Roland
Barthes (1986, 8, 31-32) mddritteli tdim&n elokuvan valokuvallisen signifikaation
problematiikan termilld “viesti ilman koodia’, jolla hdn tarkoitti ikonisen signi-
fikaation kautta tapahtuvaa esityksen ja kohteen tilallista jatkuvuutta katsojan
aistihavainnossa ja elokuvallisessa kokemuksessa. (Metz 1986, 39; Andrew 1984,
48; Andrew 1976, 137; Wollen 1976, 7-8, 14, 22; Shaviro 1993, 17; Currie 1996,
326; Currie 1997, 50; Carroll 1988, 33-35; Aumont ym. 1996, 64-70, 123-126.)

3.2 Modernin elokuvateorian suuntauksia

Modernismin synnyttimd niin sanottu kielellinen kddnne vihensi fenomenolo-
gisen estetiikan merkitystd ja nosti kielen ja rationaalisen tiedon aseman keskei-
seksi tekijdksi elokuvallisessa havaitsemisen teoriassa. Klassisen elokuvarealis-
min transparenttinen ja harmoninen yhteys kameran, silmén ja representoidun
kohteen vililld materialisoitiin modernismin keskeisessd ajatteluperinteessa
strukturalismissa korostamalla kategorista eroa kuvan ja kasitteen vililld. (Ro-
dowick 1994, 1-3; Wollen 1976, 14; Willemen 1981, 64-65; Harvey 1982, 48-49.)
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1960-luvulta eteenpdin Ferdinand deSaussuren strukturalistisen lingvistiikan
terminologiasta ja myohemmin psykoanalyyttisesta teoriasta vaikutuksia saa-
neet elokuvasemiotiikan suuntaukset syrjayttivit fenomenologisen elokuvateo-
rian ja olivat pitkddn keskustelua hallitsevia ndkokulmia. (Andrew 1976, 212-
215.) Strukturalistisen elokuvasemiotiikan tédrkein edelldkédvija oli Christian
Metz, joka kehitti elokuvan suurta syntagmatiikkaa elokuvallisten koodien yh-
tendisend jdrjestelmdnd ottamalla vaikutteita de Saussuren yleisestd merkkiteo-
riasta®. Syntagmaattisen elokuvasemiotiikan keskeinen ajatus oli, ettd jokaiseen
luonnolliseen kieleen sisdltyy samoja universaaleja piirteitd, joita tutkimalla
voidaan selittdd kulttuuristen merkkijédrjestelmien samankaltaisuuksia ja yh-
tenevdisyyksid ja sitd kautta myos olemisen universaalia rakennetta. Metz tutki
elokuvan universaalia merkkijdrjestelmad pitdamalld ldhtokohtanaan klassista
Hollywood-syntaksia, leikkauksen, ohjauksen ja dramaturgian ajan saatossa
vakiintuneita elokuvan tekemisen periaatteita. (Metz 1986, 35, 41; Heath 1981,
194-197; Heath 1973a, 13-15; Andrew 1984, 71-72; Sihvonen 1989, 203-206; Val-
kola 1993, 46-47.)

Vaikka Metz sovelsikin kielitieteen malleja, hdn ei kuitenkaan pitanyt
luonnollista kieltd ja elokuvaa tdysin analogisina jdrjestelmind. Elokuvassa ei
voida lingvistisen jdrjestelmédn tapaan kategorisoida asioita kielellisiksi mer-
keiksi ja funktioiksi kielellisten sddnttjen mukaan, vaan elokuva on ennemmin-
tetiikan naturalistiseen representaatio-kdsitykseen ja analogiaan luonnollisen ja
elokuvallisen havaitsemisen vélilld. Han tavoitteli elokuvarealismin paradok-
saalisen ilmaisukielen selittdmistd kehittdmalld kinemaattisten koodien® jarjes-
telméd, jossa esittdmisen ja havaitsemisen prosessit sekd kuvan ja kielellisten
kasitteiden yhteys jdsentyvit kognitiivisesti, mutta silti elokuvalle ominaisen
valokuvallisen realismin mukaisesti. (Metz 1986, 35, 39; Andrew 1984, 71-74;
Sihvonen 1989, 203-205; Carroll 1988, 32-35; Heath 1981, 194-195.)

Modernismin vaikutus elokuvateoriassa ndkyi myods psykosemioottisen
teorian kehittymisend, johon Christian Metz on ollut keskeisesti vaikuttamassa.
Hén laajensi 1960-luvun lopulla syntagmaattista elokuvateoriaansa jalkistruktu-
ralismin ja Jacques Lacanin psykoanalyyttisen teorian suuntaan®. Eloku-

5 Suomalaisessa elokuvatutkimuksessa Tarmo Malmberg (1977) on kisitellyt eloku-
vasemiotiikkaa kattavasti Metzin viitoittamalla linjalla tutkimuksessa Johdatus eloku-
van semiotiikkaan.

56 Kinemaattiset koodit ovat kdytdnnon elokuvanteossa vakiintuneita tekemisen muo-
toja, lukuisista elementeistd koostuvia kokoelmia, jotka hahmottavat kuvan moni-
naista olemusta kuvakentdssd tai kuvien vilisissd leikkauksissa. Sergei Eisenstein
tarkasteli kinemaattisia koodeja elokuvafragmentin kasitteen kautta, johon kuuluvik-
si elementeiksi hdn maiéritteli muun muassa valoisuuden, kontrastin, rakeisuuden,
graafisen sointuvuuden, vérin, keston ja rajauksen koon. Metz sovelsi kinemaattisten
koodien jasentamisessd deSaussuren dualistista merkki-kasittettd, merkin materiaali-
sen ilmiasun eli merkitsijan (signifier) ja sen mentaalisen referentin eli merkityn (sig-
nified) vélinen viitesuhde, mutta korosti elokuvallisen merkin imaginaarista luonnet-
ta merkitsijand, jonka olemus ymmarrettdvana késitteend, eli merkittynd, ei ollut suo-
raan kulttuuristen symbolien maéérittelemdd. (Aumont ym. 1996, 71-75; Sihvonen
1989, 203-207.)

57 Jacques Lacan oli riitautunut Pariisin psykoanalyytikoiden seuran jasenten kanssa ja
perusti yhdessd muutamien muiden henkildiden kanssa oman yhdistyksen, Ranskan
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vasemiotiikassa alkoi tdiman vaiheen myotd korostua enemman elokuvan vas-
taanottoon liittyvit kysymykset sekd yksilollisen puheen (parole) seka tiedosta-
mattoman vaikutus kielessd. Metz esitteli esseessddn ‘Imaginaarinen signifioi-
ja’58 elokuvan psykosemiotiikan keskeiset suuntaviivat, jossa keskeistd oli ana-
logisen suhteen madrittely elokuvallisen signifikaation ja alitajunnan ké&sitteen
vililld; 1asnd olevan kuvan tason ja poissaolevan alitajunnan dualismi elokuval-
lisen kokemuksen muodostumisessa. Metz hyddynsi imaginaarisen signifikaa-
tion teoriassa Lacanin tulkintaa Sigmund Freudin niin sanotusta peilivaihe-
teoriasta®. Symbolinen on Lacanin mukaan tila imaginaaristen liikkeiden ta-
pahtumiselle ja signifikaation artikulaatiota jdsentdd subjektin tiedostamaton
halu palata peilivaiheen my6td kadotettuun imaginaariseen. Metz ymmadrsi La-
canin tavoin tiedostamattoman ja symbolisen yhteyden ratkeamattomana suh-
teena, jonka myo6td imaginaarisessa signifikaatiossa audiovisuaalisten merkitsi-
joiden ketjun merkityksen varsinainen kohde - esikielellinen “Todellinen” - jaa
lopullisesti tavoittamattomaksi poissaolevaan tilaan®. (Lacan 1986, 23-26, 60-
64, 106-108; Metz 1986, 259; Heath 1981, 77-83, 197-199, 203-207; Sihvonen
1989, 212-217; Carroll 1988, 10-11; Forrester 1990, 175-176; Ihanus 1995, 24-25,
27-29,110-111.)

Imaginaarinen signifikaatio médrittyy Metzin teoriassa pyrkimyksend
luoda elokuvan keinoin symbolisen ja imaginaarisen vilisid merkitysyhteyksid,
kuvitteellisia esityksid, jotka representaatioiden sijasta hakevat “jonkin muun”
vélityssuhteen keinoin polkuja kadotettuun “todelliseen”. Elokuvallinen signi-
fioija valittdd tdssd prosessissa symbolisen ja imaginaarisen yhteyttd. Psy-
kosemioottisessa teoriassa on tarkasteltu erityisesti elokuvarealismin todenvai-
kutelman sitovuutta katsojan ja elokuvan vililld. Katsojan ajatellaan identifioi-

psykoanalyyttisen seuran (Société francaise de psychanalyse), jota Kansainvalinen
Pyskoanalyyttinen Yhdistys ei kuitenkaan tunnustanut. Lacan piti vield kuuluisan
alustuksen ("Discours de Rome”) Pariisin psykoanalyyttisen seuran kongressissa, jo-
ka teki selvdksi hdnen eronsa suhteessa freudilaisuuteen. Taméa oli “lacanilaisen”
psykoanalyysin alku, jolla ei ole ollut suurta vaikutusta kliinisen psykoterapian alal-
la, mutta sitdkin enemmaén taiteen- ja kulttuurinteorian piirissa. (Hietala 1989, 226~
227.)

58 "The Imaginary Signifier", 1986, 35-65; alkup. teoksessa Essais sur la signification du
cinéma, 1968.

59 Freudin mukaan noin kaksivuotiaan lapsen kehitysvaiheessa tapahtuu suuri murros,
kun lapsi tulee peilikuvansa kautta tietoiseksi ulkoisen maailman olemassaolosta.
Lacanin ndkemyksen mukaan siirtyméd puhtaasta esikielellisen eli imaginaarisen ti-
lasta (lapsen symbioottinen yhteys ditiinsd) symboliseen merkitsee yksilon kielellisen
subjektiviteetin kehittymistd ymparoivan kulttuurin ja yhteiskunnan osana. Peilivai-
he jattaa subjektiin pysyvan kokemuksen erosta symbolisen ja imaginaarisen valilla,
jossa perimmadinen halu esikielellisen tilan palauttamiseen ja kuilun kiinninivomi-
seen maadrittdd subjektin kaikkea toimintaa symbolisessa. (Forrester 1990, 110-111;
Thanus 1995, 110.)

60 Imaginaarisessa signifikaatiossa “reaalinen” maédrittyy kasityksend esikielellisen tilan
olemuksesta subjektin “aidoimpana” olotilana, silld symbolinen on peilivaiheen jal-
keen vain esikielellisen simulatiivinen, kuvitteellinen korvike. Subjektin olemista
symbolisessa madrittdd jatkuva halu peilivaiheessa repeytyneen kuilun ylittdimiseen
ja ”alkuperdisen”, esikielellisen tilan palauttamiseen. Tama paluu esikielelliseen ei
Lacanin mukaan ole kuitenkaan endd mahdollinen ja subjektin eksistenssi tapahtuu
rajalla symbolisen ja imaginaarisen vélissd konstruoimalla kuvitteellisia signifioijia,
koska esikielellinen ei ole kielellistettdvissa. (Lacan 1986, 25-29, 59-60, 83, 106-108).
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tuvan kameran rajaamaan kuvakenttddn (champ), sen lasnd olevaan niakymaéan
ja siind sijansa saaviin toimintoihin. Ohjaajan kykyjd mitataan siind kuinka han
onnistuu hallitsemaan tapoja tuottaa sitova yhteys katsojan ja elokuvan valilla.
Tatd kutsutaan sutuurin®® kdytdnnoksi, jonka keinoin katsoja sidotaan osaksi
elokuvan imaginaarisen signifikaation tapahtumista aktiivisesti vaikuttamalla
kokijan alitajuntaisiin prosesseihin. (Aumont ym. 1996, 26-31, 132-133; Carroll
1988, 34-35; Heath 1981, 14, 76-80.) Psykosemiotiikkaa on mydhemmin kritisoi-
tu yhtaalta feministisen jalkistrukturalismin edustajien (muun muassa Mulvey
1991; Haraway 1991) piirissd tastd pyrkimyksestd legitimoida ja stabilisoida to-
dellisuusvaikutelman®? kautta katsojasubjektin asema passiiviseksi elokuvan
reseptiossa; toisaalta myos psykoanalyyttisen elokuvateorian sisilld on vaikut-
tanut vahva feministisestd ndkokulmasta kdsin operoiva tutkimussuuntaus
(Kristeva, Irigaray, Silverman).

Metzin pyrkimyksena oli alkuvaiheen strukturalistisen elokuvan paramet-
rien suuren luokittelun jdlkeen tutkia elokuvan imaginaarisen signifikaation
paradoksaalista olemusta. Psykosemioottisen teorian myo6tda Metzin ajattelussa
ilmenee yhteys myots varhaisen elokuvaformalismin ideoihin ja Sergei Eisen-
steinin montaasiteorioihin. Metz pohti kinemaattisen koodin rakentumista, sil-
mdn optiikan, visuaalisen kuvan sekd alitajunnan konstruktiivista yhteytta ta-
valla, joka rinnastuu formalismissa esitettyihin teorioihin elokuvahahmosta ja -
fragmentista (Eisenstein). Kinemaattiset koodit maarittyivat Metzin luokittelus-
sa kdytannon elokuvanteossa vakiintuneiksi tekemisen muodoiksi, jotka toteut-
tivat hyvin moninaisia audiovisuaalisten elementtien liikkeitd ja muutoksia ku-
vien vilisissd tai kuvan sisdisissd suhteissa. Eisensteinin montaasiteoriassa vas-
taavasti elokuvallinen yksikko tai elokuvahahmo (kinobraz)®® koostui moninais-
ten fragmenttien suhteista, jotka syntyivit leikkauksen kautta aina kahden eril-
lisen elementin vililld. Metz ja Eisenstein korostivat mentaalisen referenssijar-
jestelmdn kognitiivista vaikutusta elokuvallisten yksikoiden havaitsemisessa.
Eisenstein ei Metzin tavoin rinnastanut elokuvahahmoa kielitieteen merkki-
kéasitteeseen, vaan korosti fragmenttien tapahtumista elokuvahahmossa moni-
aistisena prosessina, mutta samalla kategorioiden ja parametrien vilistd raken-
teellista yhteyttd. (Eisenstein 1978, 75, 81; Aumont ym. 1996, 72-75; Heath 1981,
204; Sihvonen 1989, 204-207.)

61 Jacques-Alain Miller esitteli sutuurin kdsitteen Jacques Lacanin ohjaamassa seminaa-
rissa, jonka myohemmin Jean-Pierre Oudart kddnsi elokuvateorian kielelle. (Heath
1981, 76).

62 Todellisuusvaikutelman muodostumiseen vaikuttavat elokuvan materiaaleihin sidot-

tu havaitseminen, katsojan erityistilanne katsomishetkelld sekd fiktion rakentama
diegeettisen universumin kiinteys, jota tietyt uskomusjarjestelmit vahvasti tukevat.
Elokuvan diegesis on jdrjestynyt siten ettd yksittdiset elementit tayttdvit orgaanisesti
paikkaansa kokonaisuudessa ja diegeettinen universumi kiinteytyy mahdolliseksi
maailmaksi. (Aumont ym. 1996, 132.)

63 Elokuvahahmo laajentuu sisdisesti ja konstruoituu osaksi elokuvan syntagmaattista
ketjua ja kytkeytyy siihen erilaisten parametrien (esimerkiksi valoisuus, kontrasti-
suus, "rakeisuus", ddnelliset kvaliteetit, graafinen sointuvuus, varit, otosskaalat ja
otoskestot) vilisten suhdejatkumoiden ja artikulaatioiden kautta (Eisenstein 1978, 75;
Valkola 1999, 294; Aumont ym. 1996, 72).
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Elokuvallisten kategorioiden merkityksen korostamisen kautta Metzin ja Eisen-
steinin ajattelussa ilmenee yhteys myos myohemman kognitioteorian ideoihin.
Elokuvallisen kognitioteorian yksi keskeisistd edustajista Gregory Currie (1996,
326) on esittdnyt, ettd elokuvarealismin transparenssin estetiikka ja sitd tarkaste-
leva fenomenologinen tutkimussuuntaus edustavat illusorista tapaa ymmartaa
elokuvallinen representaatio. Kognitiivisen havainnon realismin mukaan ei ole
olemassa kuvitteellista havainnointia; elokuvassa heijastuvaa todellisuuden
kuvaa ei kuvitella todenmukaiseksi. Katsoja ymmartdd ndkemansa valittomasti
todenmukaiseksi, koska hén sijoittaa kuvan representaation osaksi oppimaansa
mentaalisten skeemojen kaisitejdrjestelmdd. Katsoja arvioi elokuvan todenmu-
kaisuutta opitun tiedon kautta ja suhteessa arjen elimismaailmaan. Henry Ba-
conin (2000, 49-51) mukaan katsoja erddlld tavalla testaa omia todellisia hypo-
teesejaan opittujen skeemojen kautta suhteessa nikemddnsd. Kognitioteorian
kannalta elokuvallinen kokemus on aina todellinen; sen todenmukaisuus ei rii-
pu siitd onko havainnon kohteena dokumentaarinen vai fiktiivinen elokuva-
teksti. Kuvan ja kohteen ei kuvitella olevan toisiinsa ndhden ldpindkyvid, vaan
havainto on kognitioteorian mukaan valittomasti késitteellistetty ja tietoinen.
Havainnon realismi perustuu kokemusta edeltdvan kasitejdrjestelmédn vaiku-
tukseen, jolloin havaitseminen jdsentyy havaittujen kohteiden skemaattisen
luokittelun kautta subjektin mielessd automaattisesti realistiseksi eikd havaintoa
vain kuvitella todelliseksi. (Currie 1996, 327-331; Currie 1997, 48-49; Bacon
2000, 46-51.)

Kognitiivisen elokuvafilosofian késityksiin ndhden vastakkaista ndkemys-
td ovat argumentoineet elokuvarealismia edelleen ldhtokohtanaan pitavét tutki-
jat. Kendall L. Walton (1997, 67-68) korostaa nimenomaan klassisen elokuva-
realismin teosten merkitystd, koska ne ilmentdvéat elokuvissa materialisoituvan
kuvitteellisen ilmaisukielen (imaginaarinen signifikaatio) konstruktiivista yhte-
yttd katsojan reseptiossa todentuvaan kuvitteelliseen nikemiseen. Walton pai-
nottaa, ettd ei tarvitse ilmetd yhtenevdisyyttd sen vélilld mitd me yhtdalta tosi-
asiassa ndemme elokuvassa ja toisaalta mitd me kuvittelemme ndkevamme sii-
nd%. Havainto ei ole siten vain objektien tiedollista tunnistamista, jonka lahto-
kohtana ovat skeemat ja kasitteet. Kuvitteellisen havaitsemisen teoreetikot mo-
nikollistavat kognitivistien yksitasoista kdsitystapaa havaitsemisesta.

Seuraavassa luvussa kasiteltdvan Deleuzen elokuvafilosofian ero struktu-
ralismiin ja kognitiiviseen elokuvateoriaan ilmenee tavassa ymmartaa elokuval-
lisen havaitsemisen ja niin sanotun “luonnollisen” havaitsemisen kasitteellinen
yhtildisyys. Erityisesti kognitioteoreetikot ovat tarkastelleet elokuvakerronnan
eri muotoja, siirtymid ja leikkauksia representaation mentaalisen vélityksen
kautta subjektin luonnolliseen havaitsemiseen kuuluvien psykofysiologisten
mekanismien muotoina (Flaxman 2000b, 96). Deleuzen késitys sen sijaan on,
ettd havaitsemisen yleiset kehykset eivit kokonaan madrittele elokuvakokemus-

64 Noél Carrollin (1995) ja Malcolm Turveyn (1997) kasityskannat poikkeavat edelleen
sekd Currien ja Waltonin ndkemyksistd heiddn korostaessaan, ettd elokuvan visuaali-
sessa tilassa on kyse transparenssin ja kuvitteellisuuden sijasta elokuvan omasta, ar-
kikokemuksesta vieraannutetusta todellisuudesta.
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ta. Koska Deleuze ei médrittele yksilosubjektia yhtendisen tietoisuuden ja sitd
keskeistdvan kasitejarjestelman perusteella, myoskddn elokuvakokemusta ei
voida palauttaa kognitiivisten skeemojen kautta tapahtuvaan havaitsemisen
mekaniikkaan. Elokuvallinen havaitseminen ei ole Deleuzen mukaan analogista
luonnollisen havaitsemisen kognitiolle, vaan empiiristen muotojen moninaiseen
ilmenemiseen aistimuksina ja havaintoina liittyy aina jotain ylim&ardistd, tietoi-
selle mielelle ulkoista. Kokemuksen muodostuminen tapahtuu Deleuzen mu-
kaan jatkuvassa liikkeessd, kun ei-késitteellinen ajattelun kuva “intuition meto-
dina” kytkee tulemisen viivoja moniaististen havainnon kykyjen, ajan sisdisen
keston ja muistin liikkeiden vililld. Elokuvallinen kokemus tapahtuu saman
monikollisen konstruktion kautta itse-affektiivisena prosessina, jonka tulemi-
nen ylittdd havainnon realismin tietoisen ajattelun kehyksen. (Flaxman 2000b,
96; Marks 2000a, 146; Shaviro 1993, 24-32; Goodchild 1996, 26.)

3.3 Deleuzen elokuvafilosofia

Gilles Deleuzen elokuvafilosofia on ollut keskeisesti vaikuttamassa laajempaan
siirtymddn elokuvateoreettista diskurssia hallinneista strukturalistisista ja psy-
koanalyyttisista ldhestymistavoista uusien, monitieteisten ndkdkulmien synty-
miseen (Flaxman 2000a, 1-2). Andrés Bélint Kovacs (2000, 153) nékee Deleuzen
elokuvafilosofiaa kisittelevassd tdrkedssd kokoelmateoksessa The Brain Is the
Screen. Deleuze and the Philosophy of Cinema (2000), ettd elokuvakirjat Cinéma 1 -
L’Image-Mouvement (1983) ja Cinéma 2 — L'Image-Temps (1989) eivét sellaisenaan
ole kuuluneet mihinkddn yksittdiseen oppialaan, vaan Deleuze on Flaxmanin
samassa teoksessa esittdmdn luonnehdinnan mukaan ollut merkittdva edella-
kdvija ja monessa suhteessa nostanut esiin useat myohemmin elokuvatutki-
muksessa yleistyneet kysymyksenasettelut. Deleuzen elokuvafilosofiaa kuten
hédnen muita filosofisia toitddn on leimannut sama marginaalinen asema suh-
teessa aikakautensa hallitseviin ajattelun suuntauksiin, platonista, hegelildisté ja
fenomenologista linjaa jatkaneisiin filosofioihin (Flaxman 2000a, 3). Deleuze
soveltaa elokuvateoksissaan laajalti Bergsonin aineksen ja muistin ontologiaa,
intuitiivista vitalismia. Voidaan esittdi, ettd Deleuzen elokuvafilosofia on luon-
taista jatketta hdnen aiemmalle transsendentaaliselle empirismille; radikaalille
pyrkimykselle ylittdd niin estetiikan kuin semiotiikan alueita hallinnut aistimel-
lisen ja henkisen dialektiikka®. Deleuzen elokuvaontologiaan luontaisesti liitty-

65 Suomalaisessa Deleuze-keskustelussa on vuonna 2004 ilmestynyt Teemu Tairan ja
Pasi Vidliahon toimittama Vastarintaa nykyisyydelle. Nikokulmia Gilles Deleuzen ajatte-
luun, joka tarkastelee Flaxmanin toimittaman teoksen linjoilla deleuzelaisen elokuva-
filosofian ja mediatutkimuksen yhteyksid monipuolisesti eri ndkokulmista.

66 Toisin kuin useimmat 1960-luvun ranskalaisista elokuvateoreetikoista Deleuze on
elokuvateoksissaan myos soveltanut de Saussuren strukturalistisen ndkokulman si-
jasta amerikkalaisen pragmatisti Charles Sanders Peircen ei-kielellistd ja visuaalista
merkkiteoriaa. (Bogue 2003, 66).
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vid aiempia teoksia ovat Le Bergsonism (1968), Différence et Répétition (1968), Lo-
gique du Sens (1969) sekd La Philosophie Critique de Kant (1963).

Deleuzen elokuvafilosofia kytkeytyy olennaisesti hdnen laajempaan tie-
don filosofiaansa, jonka pyrkimyksend on tuottaa ldnsimaista filosofiaa hallin-
neiden késitteiden hegemoniasta riippumaton uusi ajattelun kuva. Elokuvalla
on keskeinen merkitys Deleuzen ontologiassa juuri ei-késitteellisen ajattelun
kuvan luomisessa, silld elokuvalle ominaiset liikkeen ja ajan kategoriat ovat va-
paita kasitteiden ylimé&dadrdaytyvyydestd ja yhdistdvat aistimellisen ja henkisen
immanentisti toisiinsa osaksi kokemuksen ajallista tulemista. Deleuzen ldhto-
kohdat ovat dialektisen filosofian sekd fenomenologian ylittdvissa kysymyk-
senasetteluissa, jonka kautta ei endd pohdita mitd elokuva on ja kuinka se ky-
kenee heijastamaan todellisuutta siten kuin me tieddmme maailman olevan.
Elokuvan ja filosofian tdytyy Deleuzen mukaan ylittdd aistimellisen ja késitteel-
lisen dialektiikka ja siihen liittyva jaottelu tiedon ja ei-tiedon alueisiin. Vain
pyrkimilld kyseisen dialektiikan ylittdvddan ‘kolmannen’®” ontologiaan ja epis-
temologiaan voidaan tavoitella kokonaan uudenlaisen keskustelun avaamista
pohtimalla “mihin ajattelun muotoihin elokuva kehittyy?”, “minkd monikollis-
ten potentiaalien kautta elokuva voisi muuntua tulemisen liikkeeksi?”.
(Deleuze 1986, 2, 56-61; Deleuze 1995, 47-48; Kovacs 2000, 153; Flaxman 2000a,
2-3; Crary 2000, 286; Colebrook 2002, 47; Shaviro 1993, 27; Marks 2000a, 150.)

Elokuvan ominaisluonne, sen elokuvallisuus®, liittyy Deleuzen mukaan
sen kykyyn vapautua representaation késitteellisestd jdrjestyksestd (ajallisuu-
den tilallistaminen®) ja arkiajatteluun (normaalijarki, common sense) liittyvien
mallien motivoituneista ndkokulmista. Elokuva antaa kyvyn kokea kuva-
lilkkeiden suoria ja epdsuoria muotoja itsessddn puhtaina jatkuvuuksina ajassa.
Kuva ja liike eivit ole kategorisesti toisistaan eroavia entiteettejd, silld kuten
Deleuze argumentoi myds transsendentaalisen empirismin perustana suhteet
ovat palautumattomia termeihinsd. Ajassa jatkuva kuva-aineksen liike ei py-
sdhdy kokemusta edeltdvan késitejdarjestelmadn metafyysiseen tilaan ja abstra-
hoidu erilliseksi kategoriaksi. Deleuze kritisoi tdstd syystd elokuvaontologias-
saan yhtddlta Edmund Husserlia ja fenomenologista ajattelua, toisaalta hegeli-
laistd filosofiaa subjektin sisdisen kasitejdrjestelman korostamisesta kokemuk-
sen transsendentaalisena perustana’. Ndissd malleissa esiintuleva argumentaa-

67 Ronald Barthes kasitteli artikkelissaan “Kolmas merkitys” Sergei Eisensteinin eloku-
vista irrotettuja still-kuvia, jotka ilmaisivat esimerkkiotoksissa ”ylimé&araista” merki-
tystd, jonka vaikutusta ei voinut méaéritelld vain joko kielellisen tai aistimellisen kaut-
ta. (Barthes 1986, 41-62).

68 Varhaiset elokuvateoreetikot kuten Louis Delluc pyrkivat médrittelemaéan vain elo-
kuvalle ominaisen erityisen laadullisuuden mystiselld termilld photogénie. Jean Mitry
néki timén elokuvan “elokuvallisen” ilmaisumuodon ylittdvan kuvallisen ja kielelli-
sen ilmaisun klassisen erottelun (Aumont ym. 1996, 147, 150; Heath 1981, 194).

69 Antiikin ajattelijat yleisesti alistivat ajan ei vain ikuisille ideoille, vaan my®os tilalle
tietoisuutta madrittelevand esitasona. Ajan tilallistaminen metafyysiseen perustaan
teki mahdolliseksi ajan méaarallisen mitattavuuden. (Flaxman 2000a, 4).

70 Hegelin ajattelu perustui vahvaan dialektiikkaan, jossa késitys holistisesta ja ehyestd
subjektista edellytti asioiden ja muiden ihmisten asemoimista oikealle etdisyydelle it-
sestd ja konstruoimista objekteiksi. Hegelildinen perinne edustaa traditionaalisen
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tio havaitsemisen ja aistimisen vilttimattomastd yhteydestd tietoiseen kasitejar-
jestelmddn ei tee mahdolliseksi ylittdd “luonnollisen” havainnon kategoria eikd
tavoittaa aineksen virtuaalisten intensiteettien liikkeend hahmottuvaa ”esi-
elokuvallista”. Deleuzen mukaan sen sijaan késitteen ja kuvan yhteys tapahtuu
kaksisuuntaisesti tuotannollisessa liikkeessa. Niitd ei voida kategorisesti erottaa
toisistaan eikd késitejdrjestelméd voi mddritelld esteettisen kokemisen ehtoja ap-
riori. (Deleuze 1995, 46-48, 55, 58-67; Deleuze 1986, 2; D/G 1987, 20-21, 141-
142; Schwab 2000, 109-110; Flaxman 2000a, 3; Crary 2000, 344; Marks 1998, 154~
155; Marks 2000a, 150; Colebrook 2002, 34, 47; Shaviro 1993, 26-27, 29.)

Elokuvan teorian tulisi Deleuzen mukaan tdstd syystd perustua elokuvalli-
seen olemisen tapaan ja kuvaliikkeisiin eikd muodostua elokuvalle vieraaksi
metakieleksi, joka kategorisoi kuvaliikkeet abstrakteiksi kasitteiksi. Elokuvaa
tulee ldhestyad sille ominaisesta “elokuvallisesta” logiikasta kasin, joka muodos-
tuu aistimellisen (taide) ja kasitteellisen (filosofia) alueet yhdistdvan ajattelun
kuvan (immanenssin taso) kautta. Deleuze ei siksi tavoittele uuden ja vaihtoeh-
toisen, representaation ja optisen nikemisen tavan ylittdavan elokuvan merk-
kiopin luomista (dialektiikan ei-negatiivinen negaatio), jonka kautta voitaisiin
16ytdd totuudenmukaisempi metodi tulkita elokuvaa. Deleuze on luonut teok-
sissaan elokuvalle ominaisen logiikan, elokuvaontologian ja elokuvallisen
merkkiopin, joka organisoituu immanenttien eroamisen ja tulemisen liikkeiden
kautta. (Deleuze 1989, 25-26; Deleuze 1995, 47; Flaxman 2000a, 3; Colebrook
2002, 36-37; Marks 1998, 150, 154; Dwyer 1997, 549-550.)

Deleuzelle elokuvaontologian ldhtokohdat ovat, samoin kuin transsenden-
taalisessa empirismissd, pyrkimyksessd 1oytéa ei-kasitteellinen ja eettinen yhte-
ys aistimellisen ja kasitteellisen véliselle synteesille. Kyseessd on sisdisen intui-
tion ja luovan affirmaatiivisen halun synnyttama ”evoluution” prosessi, joka
muuntaa kuva-aineksen virtuaalista energiaa “joksikin muuksi”. Kokemus on
perustava moneus, joka konstituoi spirituaalisen automaatiikan eroamisen ja
toiston liikkeiden kautta uusia ajattelun ja aistimisen muotoja. Mikaan yksittai-
nen tiedon jdrjestelmé (semioottinen, mimeettinen, hahmopsykologinen, kogni-
tiivinen, affektiivinen) ei voi Deleuzen mukaan olla késitteellisesti muita ylem-
pdnd ja yksinddn kyetd madrittelemédn kokemusta, vaan ne tapahtuvat suhtees-
sa toisiinsa kdsitteellisen ajattelun ylittdvalld immanenssin tasolla. (Deleuze
1986, 58-61; D/G 1993, 45-46; Schwab 2000, 109; Marks 2000b, 195; Canning
2000, 337-338, 341-342.)

Taiteen ja erityisesti elokuvan merkitys ilmenee Deleuzen ndkemyksen
mukaan sen kyvyssd tuottaa pinnan (mdéréllinen tila) ja syvyyden (laadullinen
kesto) dynaaminen ja kaksisuuntainen liike kokemuksen ajallisen tulemisen
perustaksi. Immanenssin taso muuntaa eroavuuden liikkeen paon viivan kautta
toiston liikkeeksi, jonka kautta ajan universaalissa’! kestossa jatkuva virtuaalis-

subjekti/ objekti-dualismin ja ‘lasndolon metafysiikan” (Derrida) puhtainta muotoa.
(Shaviro 1993, 45-46).

7 Universaalilla  viitataan tdssd  johdonmukaisesti aiempaan  deleuzelais-
bergsonilaiseen terminologiaan, puhtaan keston absoluuttiseen liikkeeseen seka laa-
dullisten erojen eli virtuaalisen monikollisuuden alaan; ei metafyysiseen perustaan
tai korkeampaan ideatasoon. Universaali on yleinen monikollisuus, kaikkien poten-
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ten intensiteettien ja rytmien hahmoton ja ei-ajateltu kaaos suodattuu ajatelluik-
si, koetuiksi ja ilmaistuiksi moneuksiksi, eli kasitteiksi, affekteiksi ja persepteik-
si. Deleuze korostaa kuinka taiteilijat ovat perustavalla tavalla ”ajattelijoita”,
jotka operoivat esteettisen ja késitteellisen vaikutuksen yhdistdvien affektien ja
perseptien keinoin, jotka hyvinkin voivat vaikuttaa aistikokemuksen ohessa
myds (normaaliajattelun mukaiseen) tapaamme tietdd ja ajatella. Taide vapaut-
taa yksittdisid affekteja ja perseptejd, ilmaisua ja havaitsemista, organisoivista
skemaattisista nakokulmista. Taiteessa tuotetaan teoksen ja katsojan moniaisti-
nen yhteys tulemisen viivoina ja yksittdisten tapahtumien luomisena kokemus-
ta ja tietoisuutta piirtdvalld immanenssin tasolla. Taiteen ja filosofian yhteys on
luontaisesti olemassa pyrkimyksessd tdmé&n ontologisen liikkeen sdilyttdmiseen
kokemuksen perustana. Filosofiassa pyritddn Deleuzen mukaan perustellum-
min esittdimddn kuinka tdstd kédsitejarjestelmdn kehyksestd irtautuvasta ajatte-
lumallista ja yksittdisyyksien kautta tapahtuvasta olemisesta tulemisena voi-
daan késitteellisesti argumentoida. Taide eroaa sen sijaan tieteen’? kdytannoista
rakentaa funktiiveja’ ja kasitteitd siind, ettd taiteessa pyritddn sdilyttimddn ais-
timusten, perseptien ja affektien oleminen itsessddn ”“puhtaina aistimusolentoi-
na” riippumattomina kokemusta jasentévistd lainalaisuuksista. (D/G 1993, 168-
172, 200-202; Flaxman 2000a, 3; Schwab 2000, 109; Colebrook 2002, 29; Marks
1998, 141.)

3.3.1 Elokuvan ontologia ja tulemisen kaksitasoinen automatiikka

Deleuzen elokuvafilosofia perustuu bergsonilaiseen kuvaontologiaan, jonka
mukaan koko universumi niin pitkdlle kuin se on avoinna eldvdlle olennolle on
dynaamisesti muuntuvaa kuva-aineksen virtaa kaaosmoksesta alati modu-
loivaan jdrjestykseen (Olkowski 1999, 96). Tulemisen logiikalle perustuvassa
elokuvaontologiassa on kyse virtuaalisen reaalisesta, jossa olemisen kaikilla

tiaalisten yksittdisyyksien tuntematon kaaos, joka vaikuttaa immanenttisesti materi-
aalisessa itsessddn, sen toisena puolena.

72 Tieteen erottaa Deleuzen mukaan filosofiasta ja taiteesta keskittyminen funktioihin ja
referensseihin, vaikka tieteessd itsessddn on mydos estetiikkaan ja uskontoon kytkey-
tyvd taipumus muodostaa funktioita kuvan kaltaisina ideografioina. Tieteellinen pa-
radigma ja sen referenssijdrjestelmd maarittelee kuitenkin sen eksplisiittisen tavan,
jolla kuva on rakennettava, ndhtdvi ja luettava funktioiden osien eli funktiivien tai
propositioiden avulla. Filosofian ja tieteen ero ilmenee Deleuzen mukaan siing, ettd
edellinen ldhestyy olemisen ontologista moneutta alituisesti muuntuvalla immanens-
sin tasolla sdilyttamallad kasityksen aineksen elementtien darettomista liikenopeuksis-
ta. Filosofiassa pyritddn antamaan tille virtuaaliselle muuntuvuudelle ja kaaokselle
konsistenssi luomalla sen tapahtumalliselle olemukselle ominaisia kasitteitd. Tietees-
sd vastaavasti tavoitellaan virtuaalisen liikkeen hidastamista aktualisoimalla liike tie-
teellisten paradigmojen mukaan rakentuvaksi, stabiiliksi referenssitasoksi. (D/G
1993, 122-123, 129-130).

& "Tieteen kohteena eivit ole késitteet vaan funktiot, jotka esiintyvét propositioina
diskursiivisissa jdrjestelmissd. Kutsumme funktioiden osia funktiiveiksi. Tieteellinen
lausuma ei maaraydy késitteistd, vaan funktioista tai propositioista. Funktion idea on
varsin monimuotoinen ja monimutkainenkin, kuten vaikka jo sen erilainen kaytto

matematiikasta ja biologiassa osoittaa, mutta silti juuri siihen perustuu tieteiden
mahdollisuus reflektoida ja kommunikoida.” (D/G 1993, 122).
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tasoilla (kokemisena, aistimisena, havaitsemisena, tietoisuutena) ymmarretdaan
muodostuvan omat sddntonsd asettavan, itse-perustavan jdrjestelmén eli rih-
maston vaikutuksesta. Sisdisen ja ulkoisen yhteys ei mddrity transsendentaali-
sen empirismin luovan evoluution ja muutoksen konstruktiivistisessa jdrjestel-
médssd negatiivisena erona, vaan aineksen ajallisen eron ja toiston liikkeisiin
kytkeytyvien olemisen kahden yhtd todellisen olomuodon (virtuaalinen ja ak-
tuaalinen) immanentin jatkuvuuden kautta. Virtuaalisten intensiteettien liik-
keen kautta voidaan kokea ajan materiaalinen kytkeytyminen ainekseen. Virtu-
aalinen potentiaali on ”ei vield ajateltavissa olevaa” laadullista substanssia, jon-
ka tapahtuminen aineksen maééralliseen olomuotoon ilmenee kaksisuuntaisena
yhteytend immanenssin tasolla. Tiedon ldhtokohtana ei tulemisen ontologiassa
ole kasitteellinen yleistettdvyys’4, vaan késitys ideoista konkreettisina tapahtu-
mina, jotka luodaan aktuaalisiksi “késitteiksi”, monivaikutteisiksi yhdistelmik-
si, lilkkkeiden ja suhdejatkumoiden vilisten yhteyksien jatkuvien tulemisen pro-
sessien perusteella. (Deleuze 1995, 46-49; Deleuze 1989, 189; Zizek 2004, 3-5;
Marks 1998, 141, 155; D/ G 1987, 20; May 1994, 37-39.)

Deleuzen tulemisen liikkeelle ja ontologiselle moneudelle perustuvassa
elokuvafilosofiassa ndkyy strukturalismin vaikutus siind, ettd yksilosubjektin
itse-olemisesta on siirrytty kasitykseen itseohjautuvista merkkijadrjestelmistd,
niiden ulkoisten suhteiden, erojen ja paikaltaansijoittamisten muutoksista
(Goodchild 1996, 113; Massumi 2002, 7). Deleuze purkaa kantilaisen transsen-
dentaalisubjektin sisdisen kykyjen jdrjestelmdn, tietoisuuden keskuksen, joka
madrittelee ruumiillisen ja psykologisen kokemisen dialektisesti erillisiksi kate-
gorioiksi (ldsndolo/poissaolo). Rihmastollisessa ontologiassa havaitseminen ei
jdsennd tietoisuuden rakentumista yhtendiseksi keskukseksi, joka rationaalisen
tiedon kautta muodostaisi yksilon tietoisen kokemuksen. Oleminen ei médrity
Deleuzen mukaan havaitsemisen psykologian epdsuoran vilityksen ja késitteel-
lisen tiedon ensisijaisuuden kautta, joka maédrittelisi tietoisuuden kognitiivisesti
“tietoisuudeksi jostakin’, ulkoisesta havaintomaailmasta. Olemiselle ei ole ole-
massa apriori kriteereitd, vaan kaikki oleminen tapahtuu konstitutiivisessa
luomisen prosessissa, joksikin tulemisen liikkeend. (Deleuze 2001, 25; Rodowick
1997, 32; Olkowski 1999, 97.)

Yhtd lailla myoskddn elokuvallinen kokemus ei muodostu pelkastdan kie-
len, silmén optiikan, havaitsemisen mekaniikan ja subjektin psykologisten ky-
kyjen kautta vilittyvana tietoisuuden konstruktiona. Kokija ei toisin sanoen
rekonstruoi Deleuzen bergsonilaisessa kuvaontologiassa kantilaisen perinteen
tavoin reaalisen- tai taideobjektin olemusta mielessddn. Toisaalta kyse ei ole
myoskddn fenomenologisesta tavasta méaéaritelld kokemus ruumiillisen aistiulot-
tuvuuden kautta (vaikkakin yhdistyneend ilylliseen havaintoon) monivaikut-
teisena tdyttymyksend eldvan olion ja maailman vélilld. John Dewey madaritteli
esteettisen kokemuksen olemukseltaan yhtendiseksi, vaikka siind tapahtuu jat-

74 Kasitteellinen yleistettdvyys ilmentdd Deleuzen mukaan representaation ja jarjestyk-
sen lakeja, joiden mukaan kaikki ilmididen ja asioiden viliset ontologiset erityisyydet
ovat keskenddn analogisia ja yhtéldisia muotoja, jotka asemassaan kokonaisuuden
osina ilmaisevat jdrjestyksen legitimiteettid yha uudelleen ja toistavat representaati-
oina yleisyyden lakeja ja sddntojd. (Hayden 1998, 8-11).
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kuvaa variaatiota eri kykyjen sekd yksittdisten laatujen lukuisten eri aspektien
vaikutuksesta (Dewey 1980, 38, 44-47). Deleuzen tulemisen ontologiaa erottaa
deweylaisesta ndkokulmasta se perustava ero, ettd kokemus ei ole deleuzelai-
sen ajattelun mukaan sisdisesti yhtendinen ja kokonaisvaltainen. Sen sijaan De-
weyn nidkemys kokemuksen jdrjestymisestd aktion ja reaktion liikkeiden vaiku-
tuksesta kahden tekijan valillda kytkeytyy yleiselld tasolla (jos jatetddan huomi-
oimatta Deweyn korostama kausaliteetin periaate) Deleuzen ndkokulmaan ko-
kemuksen kaksivaiheisesta tulemisesta osana ontologisen tapahtumisen moni-
kollista prosessia. (Martin 2000, 61; Williams 2003, 76; Hayden 1998, 30-32.)

Deleuze maédérittelee kokemuksen olemisen ontoeettisen tulemisen itse-
affektivisen tapahtumisen kautta. Kyse ei ole epistemologisesta, psykologisesta
ja biofysiologisesta tavasta jakaa aistimellinen ja tietoinen kokemus (ruumis ja
mieli) omiksi kokemisen tasoikseen, kuten strukturalistisessa elokuvasemiotii-
kassa ja kognitiivisessa elokuvateoriassa ajatellaan. Gregory Flaxman (2000b,
94-95) tulkitsee Deleuzen ajattelua toteamalla, ettd vaikka emme voi puhua
transsendentaalisubjektista sellaisenaan, meiddn tdytyy dedusoida "totunnais-
ten reaktioiden jdrjestelmd’ (system of habitual responses), joka vaikuttaa meissa
havaitsemisen apparaattina. Flaxman tarjoaa tdhdan Bergsoniin pohjautuen kasi-
tystd ‘senso-motoorisesta skeemasta’ (sensory-motor schema, SMS), jota Deleuze
kayttda elokuvafilosofiassaan myos liikekuvan olemuksen maédrittdjand. De-
leuzen vitalistisessa ja konstruktivistisessa elokuvaontologiassa havaitsemisen
asema muuttuu siten, ettd kyse ei ole endd vain psykologisesta vaan myos ajalli-
sesta ja materiaalisesta ilmiostd. Kokemus ei ole sidottu epésuorasti represen-
taation maédrittelemddn késitejdrjestelméddn, vaan havaitsemisen psykologia
kytkeytyy valittomasti spirituaalisen automatiikan moniaistiseen (ontologinen,
aistimellinen, kognitiivinen, emotionaalinen) jdrjestelmdéan. Havaitsemisessa ei
ole Deleuzen mukaan kyse objektien tunnistamisesta representaatioina vaan
kokemustapahtuman konstruktiosta, jonka keskiossd on mieli/ruumis-
dualismin avaaminen kaksisuuntaiseksi malliksi; aivojen hermostollisten pro-
sessien, ruumiillisten aistikykyjen, muistin toiminnan sekd ajattelun tietoisten ja
tiedostamattomien liikkeiden autonomisen toiminnan (”mieli-ruumis-aivojen”)
yhdistdvéaksi monikolliseksi koneeksi’®. Deleuzen mukaan ei ole kategorista
eroa elokuvan, maailman, aivojen hermojirjestelmén ja ruumiin aistitoimintojen
valilld. Kaikki on kuvaa. Elokuvan materiaalinen aines on kuvaa, mutta yhta
lailla aistitodellisuus ja kokijan ruumis ja mieli ovat olemukseltaan kuva-
aineksen virtaa. (D/G 1987, 8-9; Deleuze 1986, 56-61; Deleuze 1989, 156, 189,
204-205; Flaxman 2000b, 92-93; Schwab 2000, 109-112; Rodowick 1997, 30-31;
Canning 2000, 335-337; Kennedy 2002, 28-30.)

Deleuzen ontologiassa universumi on ajallisesti jatkuva dynaaminen ko-
konaisuus, jossa oleminen on kuvallista aineksessa tapahtuvien affektiivisten
intensiteettien, valojen liikkeiden, vardhtelevien pintojen suhteellisina jatku-
vuuksina ja erottautumisen liikkeind, ei representaation maarittdmina abstrak-

75 Deleuzen terminologiassa kone ei tarkoita luonteeltaan mekaanista tai teknistd appa-
raattia, vaan yleisempdd ja avoimempaa madaritelmad, joka kuvaa aivojen, ruumiin ja
ajattelun tuotannollista yhteyttd aineksen liikkeeseen (Mullarkey 1997, 451).
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teina termeind liikkeistd irrotettuina. Kuvauniversumissa kuvat eivét eroa laa-
dullisesti toisistaan, vaan aineksen loputtomasti virtaavassa jatkumossa kaikki
oleva on olemassa virtuaalisesti puhtaana laatuna, mahdollisuuksien avoimena
kaaoksena. Havaitseminen ja kokemuksen tuottaminen suhteessa olevan uni-
versaaliin jatkuvuuteen tapahtuu spirituaalisen automaatin kautta. Maailman
universaali kesto on virtuaalisesti laskostunut (fold) aikasarjoina kaikkeen yksi-
161liseen, vaikka vain pieni osa siitd voi tulla ilmaistuksi avaavan (unfold), yksi-
16(llise)n ndkokulman kautta. Constantin V. Boundas (1994, 106-107) tarkastelee
tiatd Deleuzen Leibniz-luennan valossa laskosten tuottamisena pisteiden ja yk-
sittdisyyksien (singularities) sarjallisina jatkuvuuksina maailman ja yksilon suh-
teessa. Maailma on koneellinen taso (machinic assemblage); se konstituoi olosuh-
teen, jota useat yksittdisyydet liikkeen sarjoissa toteuttavat. Yksilot konstituoi-
vat ja konstituoituvat ndiden maailmojen sisdlld valitsemalla ja kerrostamalla
yksittdisyyksid kokonaisuuksiksi. Spirituaalinen automaatti, “elamékone” pys-
tyttdd ei-kasitteellisen ajattelun kuvan, kokemisen immanentin horisontin, joka
"pysdyttdd” hetkellisesti kuvavirran jatkuvan muutoksen liikkeen ikddn kuin
leikkauksina ontologisella valkokankaalla’. Avautuva “kolmas tila” synnyttaa
kasitteiden tason ylittdvan intervallin sisdisen ja ulkoisen (virtuaalisen ja aktu-
aalisen) vélill4, jossa sisdinen automatiikka luo aineksen liikkeissd operoivien
havaintojen ja aistimusten, ajattelun ja muistin prosessien kautta konstruktion
liikkkeen aktuaalisiksi kompositioiksi, méadarallisiksi eroiksi ja kokoelmiksi. (De-
leuze 1993, 8-9; Flaxman 2000b, 94; Boundas 1994, 106; Canning 1994, 76; Mas-
sumi 2002, 3, 226.)

Kuten edelld (kappaleessa 2.3.) esitin, Deleuzen ”subjektin” erottaa ympa-
ristostddn kyky saada itse-affektiivisesti konstituoiva, kaksisuuntainen automa-
tilkkka kdynnistymdan”’. Subjekti on ”“epamddrdytyva keskus”, joka asettaa va-
hentdvan voiman suhteessa aineksen loppumattomaan virtaan. Se muodostuu
sisdisen automatiikan ('se ajattelee’) paikaksi, joka yhdistdd aivojen ja muiden
ruumiillisten elinten toiminnan liikkeet toisiinsa vaikuttavina monikollisina
koneina. Deleuzen nikemyksen mukaan ’tietoisuus on jotakin” liikkeessd, leik-
kausten kautta toteutuva matka’® muistissa ja aineksen ajallisessa kestossa, joka
konstituoituu monikollisen subjektin “kuvaruumiissa”. Spirituaalinen auto-
maatti ilment&dd bergsonilaista, hengen ja aineksen immanentisti toisiinsa yhdis-

76 Massumi (2002, 6) pohtii liikkeen tilallistamisen paradoksia Deleuzen ajattelussa
Zenonin nuoli-vertauksen kautta. Koostuuko pisteestd A pisteeseen B ammutun nuo-
len reitti erillisistd pisteistd, joita nuoli lentoratansa aikana tayttdd, jolloin liike itse
asiassa pysdhtyisi jokaisessa tilallistuneessa kohdassa, vai muodostaako reitti dy-
naamisen yhtendisyyden nuolen ja ympariston valilla?

77 Voidaan ajatella, ettd ihmissubjektin lisdksi esimerkiksi puu, kukka tai mehildinen
havaitsee maailmaa ymparilldén, koska ne ovat siihen vuorovaikutuksessa. Kuiten-
kin omassa tulkinnassani tarkastelen padsddntoisesti havaitsemista yksilosubjektin
ndkokulmaan rajoittuen. Idea konstruktiivisesta kuvaontologiasta on tédssa silti selked
ja analoginen: vaikka ihminen ja puu eroavat kykyjensd perusteella toisistaan ”ela-
maé-koneina”, ei voida ajatella, ettd ihmisen olemus tai tietoisuus olisi jollain perusta-
valla tavalla “todempi”.

78 ”Consciousness is the passage or rather the awareness of the passage from these less

potent totalities to more potent ones, and vice versa. It is purely transitive.” (Deleuze
1988, 21).



73

tavad, sisdistd materialismia, joka affirmoi itse itseddn ja synnyttdd alkuja poten-
tiaalisille ajattelun liikkeille virtuaalisten intensiteettien jatkumoista havaintojen
ja aistimusten vililld. Spirituaalisen automaatin kautta jokainen leikkaus sisdi-
sen ja ulkoisen vililld ei ole vain muunnos jo olevasta, vaan ei-kisitteelliseen
ajattelun kuvaan (immanenssin taso) perustuva syvempi jonkin uuden tulemi-
sen viivan avautuminen aivojen, ruumiin ja aineksen vdlilld intuitiivisesti koet-
tavalla kartalla. “Subjektin” kokemus tapahtuu tdlld aina uudelleen keksittdval-
14 kartalla, immanenssin tasolla, jolla se epamaddraytyvand keskuksena asettaa
pisteen, josta kasin astua sisddn kuvauniversumiin virtaan, piirtdd taso ja kon-
stituoida moniaistiset tapahtumat sarjallisena jatkumona otoksesta ja leikkauk-
sesta toiseen. “Subjekti” ikddn kuin syntetisoi maailman virtuaalisen ja aktuaa-
lisen vililld jokaisesta aktuaalisesta pisteestd (“mistd-tahansa-perspektiivista”)
késin, joka vastaavasti kaksisuuntaisen tulemisen logiikan kautta on subjektin
itse-synteesin tulemisen ldhtokohta”™. (D/G 1993, 44-47; Deleuze 1986, 63-64;
Deleuze 1991, 42-43; Flaxman 2000b, 93-97; Schwab 2000, 117; Rodowick 1997,
28; Mullarkey 1997, 440; Kennedy 2002, 68-69.)

Jean-Clet Martin (2000, 66-68, 71; myos Bogue 2003, 136) korostaa moni-
aistisen tulemisen ontologiassa Bergsonin filosofiaa muistin ja aineksen yhtey-
destd. Muistin toiminnassa on kyse aineksen laadullisen eli sisdisen asteisuuden
laajentumisesta (intensiiviset rytmit ja liikkeet) suhteessa madralliseen eli aktu-
aaliseen muotoon. Olemiseen liittyvien mahdollisten ndkokulmien loputto-
muus laajenee muistin kartastossa, jota Bergson hahmottaa kartion tai kérjel-
ladn seisovan pyramidin hahmon kautta. Bergson ja Deleuze ajattelevat, etta
todellinen (real) ei ole milloinkaan vain materiaalista, numeerisen monikolli-
suuden tilassa madrittyvaa olomuotoa, vaan aines on aina samalla myos inten-
siivistd ja ideaalista [idéelle] monikollisuutta. Todellinen ei voi tulla hahmote-
tuksi ja kartoitetuksi ilman muistin intensiivisid jdlkid ja virtuaalisen perustavaa
vaikutusta. Virtuaalisen ei vastaavasti voida ajatella olevan vastakkainen olo-
muoto suhteessa todelliseen, vaan kyse on olemisen kahdesta tdaydellisen todel-
lisesta dimensiosta. Havaitsemisen prosessi tuottaa leikkauksen aineksen mo-
ninaisen jatkuvuuden ldpi ja tuottaa aktuaalisen vihentdmalld elementtien kir-
josta yhden materiaalisen pisteen, lasnd olevan ulkoisen paikan (n - 1). Virtuaa-
linen ei sijaitse aktuaalisen materiaalisessa paikassa vaan ylittdd sen tuottamalla
muistin vaikutuksesta laajennetun kartion, jossa erilaiset elementit ja kuva-
aineksen intensiteetit yhdistyvit sarjallisesti toisiinsa. Virtuaalinen jatkaa aktu-
aalisten elementtien vaikutusta muistin syvyydessd. Kartio on konstitutiivinen
‘ajattelun kuva’, ndkymattoméan immanenssin tason ja siind vaikuttavien liik-
keiden ja rytmien ”kuorellistettu muoto”.

Spirituaalisen automaatin perusta on ajallisen keston ikuisessa jatkuvuu-
dessa ja sisdisessa muuntuvuudessa, jonka puhtaan eroamisen ja toiston liik-
keiden kaksisuuntainen yhteys tuottaa leikkauksia kuva-aineksen virtojen lo-
puttomaan kaaokseen. Moniaistisessa ja ontologisessa konstruktiossa on aina

7 Deleuzen terminologiassa yksilot ovat moneuksia, eivat niinkdan yksittdisid entiteet-
tejd. Niitd ei voida dedusoida universaalista rakenteesta Subjekti, kuten Constantin
W. Boundas (1994, 102) Manfred Frankin méaritelmaan viitaten esittaa.



74

ensisijaisesti kyse vdhentdmisestd, jonka kautta autonomiset yksittdisyydet ta-
pahtumina ja hahmoina voidaan ”piirtdd” esiin. Ontologisen muutoksen kak-
sisuuntaisessa dynamiikassa ei-kisitteellinen ja tuntematon paon viiva (abso-
luuttisen deterritorialisaation linja) tuottaa automatiikan itse-kdynnistavyyden,
jonka kautta konstituoituu ensiksi pimed pinta (immanenssin taso), jossa spiri-
tuaalinen automaatti operoi kaksisuuntaisesti yhtddltd itsestddn eroavan liik-
keessd jatkuvan virtuaalisen aineksen laadullisen moneuden, toisaalta toiston
lilkkeessd jatkuvan aktuaalisen aineksen mddrillisen moneuden vililla®. Au-
tomaatti toteuttaa ”“sisdisend montaasina” leikkauksia kuva-aineksen virtaan, vir-
tuaalisten intensiteettien ja jatkuvuuksien hetkellisen “vangitsemisen” seka vir-
tuaalisesta aktuaaliseen suuntautuvien liikkeiden ”“kehystamisen” otoksiksi (set,
ensemble) kuvien vilisind kokoelmina. (D/G 1987, 188-191; Deleuze 1991, 67;
Flaxman 2000b, 94.)

Deleuzen elokuvaontologiassa havaitseminen kytkeytyy sisdisen silmén
tai "kinosilmdn” kautta olemisen immanenttiin tulemisen liikkeeseen itseensa.
Veniildisestd formalismista ja erityisesti Dziga Vertovilta perdisin oleva termi
kino-silmd (kinoglaz) tarkoittaa kameran kautta rajautuvaa kykyé asettua asioi-
den ”sisdlle” (Shaviro 1993, 40; Crary 2000, 347; Petri¢ 1987, 2-4). Kinosilma
tuottaa leikkauksen, avoimen mikéd-tahansa-tilan, joka mahdollistaa uuden né-
kokulman tuottamisen suhteessa todellisuuteen kuva-aineksen virtana. Crary
(2000, 347) ndkee Deleuzen tulkitsevan kinosilm&dad metodiksi tavoittaa ajallisen
keston ”universaalin variaation ja universaalin vuorovaikutuksen” eli elaman
virran (elan vital) itsensd vaikutus spirituaalisen automaatin avaamassa kak-
soisartikulaation prosessissa. Havaitseminen toteutuu tdlloin optisen ndkemi-
sen mallin ylittdvien liikeprosessien kautta, jossa silma on ruumiillistunut osak-
si ainesta ja on yhtdéltd itse itsensd ulkoinen muoto toiston liikkeissd, toisaalta
muotoa perustava sisdltd eroavuuden itsensd liikkeessd. Kyse on silmén yhdis-
tymisestd kameraan ikddn kuin moniaistisena havaitsemisen liikkeend ainek-
sessa, silld kuten Kennedy (2002, 118-119) korostaa Bergsoniin viitaten, ei ole
olemassa liikkkumatonta, ruumiillistumatonta silméd, vaan kehystetty otos (niin
elokuvassa kuin todellisuudessakin) toimii kuten tietoisuus, liikkuvana ja vali-
koivana periaatteena oman immanenssin tasonsa kehyksessd. Kokija tapahtuu
spirituaalisen automaatin kautta immanenssin tasolla, virtuaalisen tietoisuuden
tulemisen liikkeessd itsessddn ilman palautuvuutta kokemusta edeltdvddn ja
aistikykyjd sddtelevddn tietoisuuden keskukseen. (Deleuze 1986, 58-61; Canning
2000, 342.)

Moniaistinen, haptinen nikeminen irtautuu optisen ndkemisen ja psyko-
logisen kokemuksen perustasta ja tuottaa aistihavainnollisen moneuden, joka
voi avautua ‘mistd-tahansa-ndkdkulmasta” ('any point whatever') kdsin leikka-
uksena kuva-aineksen virtaan. Haptinen visuaalisuus on erdédnlaista ”tuntemi-

80 Voidaan esittdd, ettd vaikka Deleuze korostaa ndiden ymparistojen kaksisuuntaisuut-
ta ja riippuvaisuutta toisistaan, han keskittyy monessa suhteessa pohtimaan mahdol-
lisuutta nimenomaan laadullisille eroille eli virtuaalisen potentiaalille perustuvien
kuvien ja muodostelmien tuottamiseen. Tama voidaan ndhdd myos Deleuzen paino-
tuksessa korostaa enemmaén aikakuvan jarjestelméaa liikekuvaan nahden, vaikka han
ei tatd eksplisiittisesti tuo esiin.
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nen-tietamistd” (yielding-knowing), joka tuottaa spirituaalisen automaatin kautta
moniaistista (visuaalinen, ddnellinen, kineettinen, intensiivinen, affektiivinen,
rytminen, tonaalinen, kielellisesti verbaalinen ja kirjallinen) tietoa, jossa kogni-
tion, muistin ja ruumiillisten affektioiden synnyttiminen ei ole endd palautetta-
vissa tunnistamisen mekanismeihin ja representatiivisen identifikaation lakei-
hin subjektin ja objektin valilla®!. Kasitys haptisesta visuaalisuudesta on keskei-
nen ulottuvuus Deleuzen rihmastollista elokuvaontologiaa, jossa ajattelemisen
prosessit kytkeytyvéat aineksen intensiteettien, rytmeihin ja liikenopeuksiin im-
manenssin tasolla sekd muodostavat kokemisen moneuden, affektien ja persep-
tien luomisen evolutiivisen tulemisen perustan. Kuten Deleuze Humeen viita-
ten argumentoi, ideat eivit ole aistittavia suhteita edeltdvid kasitteellisid terme-
jd, vaan tietoa tuotetaan moninaisesti luomalla linjoja ja suhteita aineksen im-
manentin tapahtumisen ja tulemisen liikkeistd muodostuvien elementtien valil-
le. Kokemus Deleuzen mukaan tuotetaan osana epakeskistd (tietoisuus on mo-
neus) mikd-tahansa-ndkokulmaa ja sitd toteuttavaa spirituaalista automatiikkaa,
jonka kautta laadulliset erot kykenevit voimistumaan ja yhdistym&dan moniais-
tisiksi ja ajallisiksi tapahtumiksi. (Crary 2000, 344, 347; Kennedy 2002, 68-70,
117; Colebrook 2002, 31-32; Olkowski 1999, 97; Marks 2000a, 129-131, 148-151,
162-164; Shaviro 1993, 24-25, 49-51; Rajchman 2000, 129.)

Spirituaalinen automaatti toteuttaa ”“ontogeneettistd” kaksoisartikulaation
tuotannollista liikettd, jossa havaitseminen on immanentisti kytkeytynyt moni-
aistisen konstruktion tapahtumiseen. Havainnossa toteutuu kokemuksen alus-
tava konstruoiminen olemisen yksikoksi tai kokemuksen atomiksi, joka muo-
dostuu Deleuzen mukaan Leibnizin monadologiaan viitaten kaksisuuntaiseksi
monadiksi toimijan ja tapahtuman vililla#. Havainnossa vihennetddn tai “kera-
tddn” elementtejd ulkoisesta todellisuudesta vastaanotetuista aistidrsykkeistd ja
konstruoidaan moniaistinen kokoelma kaikesta aktuaalisesta ja virtuaalisesta
informaatiosta. Ulkoisten kohteiden herdttamit drsykkeet suuntaavat ajattelun
linjoja spirituaalisessa automaatissa, hidastavat ja tiivistdvéat virtuaalisen ainek-
sen puhtaiden ja ddarimmdisen nopeiden liikkeiden jatkuvuuksia immanenssin
tasolle. Havaitseminen on tdssd yhteydessd dynaamisen kaksoisyhteyden syn-
nyttamistd ulkoisen kuva-aineksen virran herdttamiin drsykkeisiin aivan yksin-
kertaisimpien molekyylien tasolla, kun kuva-aineksen liikkeet avautuvat ulkoi-
sen stimulaation vaikutukselle. (Deleuze 1990b, 115-118, Canning 1994, 91;
Marks 2000a, 146-148; Schwab 2000, 115; Buchanan 2000, 120-121; Goodchild
1996, 189-190.)

Automaatti tuottaa “subjektin” epamddrdytyvyyden keskuksessa autono-
misen metodin reagoida valikoivasti, vangita ja vdhentdd aistimaterian &aret-

81 Affektiivinen on aineksen virran laadullista intensiteettid, esi-kielellistd voimaa, joka
tapahtuu sisdisten laatujen tulemisen liikkeind kokijan ymparilld, hdanen olemises-
saan osana spirituaalista automaattia. Affektien intensiivinen tuleminen tarkoittaa
autonomisten, eroavien viivojen tuottamista késitejdrjestelmien ekstensiiviseen eli
madrallisesti projisoitaviin kategorioihin. (Colebrook 2002, 39).

82 Kuten esimerkiksi hamédhékin ja verkon kaksoisyhteys kudonnan tapahtumassa, tai
vaikkapa kalastajan ja troolialuksen toimintojen yhteys verkon kokemisessa. Tai
rock-tdhden ja fanin yhteys eldvéassa konserttitapahtumassa.
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tomdstd avaruudesta vain tiettyjd, kiinnostuksen heréttavid fysikaalisia drsyk-
keitd, rytmejd ja voimia. Tamédn valikoinnin pohjalta tapahtuu muistin, aivojen
ja ruumiin toimintojen véalisessd dynaamisessa yhteydessa virtuaalisten intensi-
teettien ja ei-késitteellisen aineksen intensifioitumista, alustavaa ryhmittelya ja
hahmottumista moniaistisiksi tapahtumiksi ja kokoelmiksi eli affekteiksi®. Ha-
vainnon “objekti” on konstruktio, josta on vdahennetty (tai erotettu) kaikki ne
ulkoiset ominaisuudet, jotka eivit tule kytketyksi spirituaalisen automaatin
tuottamaan yksilolliseen kokoelmaan. Ontogeeneettisen tulemisen kaksoisliik-
keen ensimmadisessd vaiheessa tuotetaan siis affekteja moneuksina, jotka ovat
Giorgio Agambenin termilld kuvaten ”eldm&-muotoja”, rajoittamattomia ja yk-
sittdisid tulemisen prosesseja ajallisen keston ja aineksen virtuaalisen eron itsen-
sd liikkeessd. Esimerkkind affekteista yksilollisind tapahtumina (‘haecceity’),
“tamdnkaltaisuuksina”®, Deleuze kdyttdd muun muassa termejd viima, tuuli,
pdivd, kellonaika, virta, paikka, taistelu ja sairaus, joissa kaikissa tapahtuu jat-
kuvaa fysikaalista liikettd sekd psykologista ja aistimellista muutosta siind
kuinka ne tulevat tapahtumallisiksi prosesseiksi kokijassa. Deleuzen ty6 eloku-
van parissa on Philip Goodchildin (1996, 190-191) mukaan keskittynyt juuri
ndiden moniaististen tapahtumien eli affektien ja perseptien analysoimiseen.
(D/G 1993, 168-169; D/G 1987, 253; Deleuze 1989, 189; Deleuze 1990a, 31-33,
102-103; Boundas 1994, 104-105; Buchanan 2000, 79; Massumi 2002, 35-36, 239-
240; Marks 1998, 39-40; Kennedy 2002, 70.)

Ontologis-moniaistisen kaksoisartikulaation toinen liike muodostuu aktu-
aalisten muotojen ja kasitteiden konstruktiosta, jotka ovat kaksisuuntaisesti jat-
kuvassa suhteessa alustaviin virtuaalisiin kokoelmiin ja affekteihin. Deleuzen ja
Guattarin terminologiassa filosofinen késite viittaa katkoskohtaan tietoisen ja
tiedostamattoman eli aineksen aktuaalisen ja virtuaalisen olomuodon vililld,
jossa se kokoaa liikkeitd molemmista ymparistoistd. Kasitteiden luominen kyt-
keytyy Deleuzen ajattelussa pragmatismiin; niihin toiston suhteellisella tasolla
kohoavissa kdytannollisissd ja historiallisissa ongelmissa, joissa kéasite luodaan
aktiivisesti vaikuttamaan. Kaisitteet eivdt Deleuzen mukaan ole kuitenkaan kie-
lellisid propositioita, pdinvastoin; ne eivét toteuta representaation logiikkaa ei-
vitkd propositioiden tavoin ilmaise rakenteellisia kausaali- ja viittaussuhteita
kokonaisuuden ja sen osien vélilld. K&site on affektin tavoin intensiivinen ta-
pahtuma tai tihentymdkohta, joka kokoaa autonomisen ajattelun vaikutuksesta
yhteen virtuaalisia (sisdinen jatkuvuus) ja aktuaalisia (ulkoinen jatkuvuus) eron
liikkeitd immanenssin tasolla, jossa se luodaan funktionaalisesti vaikuttamaan
tietyn pragmaattisen ongelman asettamassa kehyksessd. (D/G 1993, 26-33;

83 Affekti on vilitontd aistimusta laajempi konstruoitu kokoelma, joka affirmoi dynaa-
mista yhteyttd virtuaalisten intensiteettien yksittdisten (singularities) muuntumisten
sekd aktuaalisesti olemassa olevien asioiden ja muotojen (esimerkiksi taideteoksen
tyylilliset perseptit kuten konsonanssi, dissonanssi, sointi, linja, valo, vari, ddni ja
rytmi) valilla.

84 Tamankaltaisuudet vertautuvat C.S. Peircen ensimmaiisen semiosiksen muotoihin,
kuten esimerkiksi auringonlasku, vuodenajat, luontomaisema. Deleuze ja Felix Guat-
tari méadrittelevat ndiden kuvien universaalia olemisen tapaa Duns Scotusin alkupe-
rdisen kasitteen mukaisesti termilld heecceity. (Peirce 2001, 415-416; D/G 1987, 318;
my0s Deleuze 1992a, 30-31; Bogue 1989, 132-135; Olkowski 1999, 27).
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D/G 1987, 22; Deleuze 1990a, 6; Deleuze 1990b, 131; Deleuze 1992a, 29; Deleuze
1994, 141-142; Massumi 2002, 43; Kennedy 2002, 11-13; May 1994, 35-36; Good-
child 1996, 58.)

Pluralistisen kaksoisartikulaatiomallin molemmat vaiheet, affektien ja ka-
sitteiden konstruktio liittyvéat Deleuzella myos semiotiikan alan kysymyksiin.
Deleuze ja Guattari ovat yhteisteoksissaan L’Anti-(Eedipe (1972) ja Mille Plate-
aux. Capitalisme et Schizophrénie 2 (1980) késitelleet ndkokulmia, joita on kasitelty
myo6s uudemman semiotiikan teorian parissa. Merkin olemusta on hahmotettu
tassda kehyksessd kielellisen ja esteettisen jdrjestelmén rajoja ylittdvan liikkeen
tilosofian ldhtokohdista kasin. Merkin artikulaation ei endd ajatella tyhjenevan
ja rajautuvan kaytettyihin semioottisiin kasitteisiin ja kielellisiin propositioihin,
kuten muun muassa Eero Tarasti on todennut. Tarasti (1996, 16-17, 256) on
hahmotellut eksistentiaalisten merkkien semiotiikkaa, jossa merkkien ndhd&an
muodostuvan itsessddn oman olemisensa lahtokohdiksi ja materialisoivan sym-
bolisen tasosta kasin liikkeiden jatkuvaa yhteyttd empiirisen ja transsendentin
valilla. Tarastin pohdinnat merkityksellisen eksistenssin laajentuvasta alueesta,
johon merkkid sovelletaan, ovat ndkemykseni mukaan monessa suhteessa ver-
rannollisia Deleuzen transsendentaalisen empirismin ideoihin aineksen aktuaa-
lisen ja virtuaalisen liikkeiden dynaamisesta ja tuotannollisesta yhteydestd. Sig-
nifikaation olennaiseksi kysymykseksi muodostuu tdlloin se virtuaalinen ava-
ruus, jossa merkit eldvit, eli tila ennen kuin merkit ovat kiteytyneet objekteiksi.
Deleuze ja Guattari esittdvat transsendentaalisen empirismin ontologisista ldh-
tokohdista, ettd aineksen (matter) kaksitasoinen liike on yhtd lailla signifikaation
kuin muidenkin tiedon ja aistimisen prosessien tapahtumisen perusta. Merkki
ilmaisee tdlloin virtuaalisten intensiteettien puhtaan eron liikkeen artikuloitu-
mista toiston mddrallisten liikkeiden kautta ruumiillisesti aistittavaan olomuo-
toon. Deleuze ja Guattari tarkoittavat merkin sisdllolld (content) puhtaasta eron
liikkkeestd tapahtuvaa ensimmadistd valikoitumista alustaviksi kokoelmiksi, jossa
aineksen intensiivisten virtojen jarjestyminen muotoon affektiksi muodostaa
merkin ei-hahmollisen substanssin. Merkin ilmaisu (expression) viittaa sen refe-
rentiaaliseen tapahtumiseen pragmaattisen tason funktionaalisissa rakenteissa,
joissa konstruoidut késitteet operoivat. (D/G 1987, 43-44, 51-53, 86-87; Deleuze
1990a, 12-13, 20-22; Kennedy 2002, 68-69, 115-118; Buchanan 2000, 120-121;
Marks 1998, 35; Williams 2003, 52-53; Kennedy 2002, 111-112.)

Deleuze on esitellyt (esim. teoksessa Le pli — Leibniz et le Baroque, 1988) ek-
sistentialistisen semiotiikan kaltaisen, pluralistista kaksoisartikulaatiota muun-
tavan barokki-talon mallin, jonka kautta hdn kuvaa aineksen kahden moneuden
liikkeiden immanenttia tulemisen organisaatiota. Talo muodostaa avoimen,
mutta yhtendisen jdrjestelmdn kahden kerroksen ja ulkoisen todellisuuden valil-
14, joita ei voida kategorisesti erottaa toisistaan. Alempi kerros muodostaa ma-
teriaalisen aineksen tason, jossa tapahtuu ei-hahmollisten virtojen kiteytyminen
aistimelliseen muotoon (unfold) erilaisissa ilmaisuissa ja tapahtumissa. Ainek-
sen aistimelliseksi tulemisen liike edellyttdd avointa ja jatkuvaa vaikutussuhdet-
ta talon ylempddn kerrokseen eli ei-havaittavien intensiivisten virtojen naky-
méattomaan tasoon. Virtuaalisen tuotanollinen liike aktuaaliseen hahmottuu
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kerrosten vililld kahdensuuntaisten taivuttamisen pisteiden tai laskosten (fold)
valitykselld. Kerroksissa itsessddn tapahtuu myos immanentisti sisdisid liikejat-
kuvuuksia, yhtddltd ei-hahmollisten aineksen virtojen, toisaalta hahmollisiksi
muodostelmiksi artikuloituneiden kasitteiden vélilld. Laskokset ilmentdvéat De-
leuzen argumentaatiossa merkkien funktioita; ne yhtdalta kaantavat ei-
hahmollisia virtoja orgaanisiksi hahmoiksi, toisaalta niistd eroaa uusia eroavia
viivoja, jotka kohoavat yldkerran ei-hahmollisen virtuaalisen jatkuvuuden alu-
eelle. (Deleuze 1993, 3-13, 29.)

3.3.2 Liikekuva ja aikakuva

Deleuzen elokuvateokset I'Image-mouvement ja I’Image-temps muodostavat kaksi
kuvaontologian tyyppid, liikekuvan ja aikakuvan®®. Andrds Bélint Kovacs ajat-
telee, ettd Deleuze rakentaa kahden kokoelmansa kautta elokuvafilosofian, joka
on erottamattomissa tietyn aikakauden historiallisesta kehityksestd. Kovécs
esittdd, ettd elokuvan jdrjestelmét ovat representaatioita ajastaan. Ne kuvaavat
esteettistd ja historiallista muutosta elokuvan ja sitd koskevan ajattelun maéarit-
tymisessd toisen maailmansodan rajaaman murroskauden molemmin puolin.
Kovacs tulkitsee Deleuzen ajattelun olevan dialektista ja lineaarista, koska ha-
nen kritiikkinsd Christian Metzin strukturalistista elokuvasemiotiikkaa kohtaan
johtaa Deleuzea rakentamaan uuden elokuvan merkkijdrjestelméan. Toisena pe-
rusteena tulkinnalleen Kovécs esittdd elokuvahistoriallisia argumentteja siitd,
ettd modernin kéddnteeseen kytkeytyvin aikakuvan synnylle olisi olemassa tosi-
asialliset perusteet annettuina jo elokuvan alkuvaiheen teoksissa. Deleuze ndin
ollen vain veisi teoksissaan eteenpdin jo aiemmissa teorioissa esitettyjd historial-
lisia méddritelmida modernista elokuvasta. (Kovacs 2000, 156-163.)

Kuitenkaan Deleuzen elokuvafilosofioissa ei ole kyse vain modernismin
kehityksestd ja tietyistd kehityskausista osana elokuvan taidehistoriaa, vaan
paljon pitempiaikaisesta keskustelusta elokuvan paikantumisesta filosofian ja
ajan vdilisessd suhteessa, kuten Gregory Flaxman (2000a, 4) huomioi. Kovacsin
ndkokulma ei avaa Deleuzen tulemisen ontologian ja ei-késitteellisen ajattelun
kuvan luomisen keskeistd yhteyttd elokuvafilosofiaan. Téltda kannalta tarkastel-
tuna Kovécsin tulkinta Deleuzen elokuvateoksista historiallisina representaati-
oina ja niiden dialektinen sitominen osaksi lineaarista jatkumoa 1800-luvun lo-
pulta toisen maailmansodan jdlkeiseen modernismin aikakauteen ei ole mieles-
tani kovin onnistunut. Perustelen tita silld, ettd viittaaminen modernin eloku-
van historiallisiin viitepisteisiin elokuvan varhaiskaudella ja edistyksellisen jat-
kumon rekonstruoiminen téstd tosiasiasta kédsin ei ole samaa ’"tulemisen evoluu-
tiota” kuin mihin Deleuze viittaa ajan tulemiselle pohjautuvan elokuvaontologi-
an lahtokohtana. Syy siihen, miksi Deleuze painottaa juuri modernin kédénteen
tuottamaa kddnnettd klassisesta liikekuvasta aikakuvaan, ei ole pelkastddn tai-

85 Kts. Martti-Tapio Kuuskosken huomiot termien kdannoksestd, Lahikuva 4/2003, 59-
63.
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dehistoriallisessa tai esteettis-semioottisessa kddnteessd aika- ja tyylikaudesta
toiseen, vaan syvemmassd, perustaviin aika/tila-suhteisiin kytkeytyvassa mur-
roksessa, joka mahdollistaa elokuvan filosofian “ajattelun kuvana’. Liikekuvan
ja aikakuvan jdrjestelmédt avaavat kaksi nikokulmaa eron ja toiston liikkeistd
avautuviin “mahdollisuuden tiloihin”. (Deleuze 1989, 262-263; Deleuze 1995,
52, 55-56, 58; DeLanda 1997, 499-500.)

Liikekuva on termind ldsnd jo Deleuzen elokuvaontologian perusldhto-
kohdissa, kasityksessd kuva-aineksen ajallisesta liikkeestd, joka koetaan itses-
sddn liikekuvina, ei abstraktina liikkeend ja siitd eroavina yksittdisind kuvina.
Tama argumentti muodostaa Deleuzen The Movement-Image-teoksessa teke-
mdn Bergson-kommentaarin® ensimmadisen teesin, eli 'liike ei ole yhtd kuin
”“liikkkumattomat osat (sections) + abstrakti aika”. Todellinen liike on tapahtu-
mista kestossa eikd se ole palautettavissa siitd kategorisesti erilliseen, stabiiliin
madrélliseen tilaan ja siind jakautuviin osiin ilman ettd sen laatu liikkeend
muuttuu tai katoaa. Deleuze asettuu bergsonilaisesta ndkokulmasta kasin radi-
kaaliin kritiikkiin pdinvastaista argumentaatiota eli transsendentaalista idea-
lismia vastaan, jossa liikkeiden selitetddn palautuvan kausaalisesti kokemusta
edeltdvan késitejdrjestelmdn abstraktien skeemojen metafyysiseen tilaan. Tama
kasitys liikkeen jakautumisesta lilkkumattoman hetken ja siitd eroavan abstrak-
tin keston viliseksi ylimddraytyvéaksi suhteeksi on Deleuzen mukaan keskeinen
virhepddtelmd dialektisessa ajattelussa. (Deleuze 1986, 1-3; Kennedy 2002, 117-
118; Rodowick 1997, 21-23.)

Deleuze esittdd ensimmdisen Bergson-kommentaarinsa toisena teesind, et-
ta liikkeen ja keston suhde muodostuu mika-tahansa-hetkessd (‘any-instant-
whatever’) ei-médrattynd ja ei-lineearisena yhteytend. Seka liike ettd kesto ovat
jasentyneet yksittdisyyden, moneuden, ei-reduktiivisuuden, laadullisuuden ja
ei-toistettavuuden periaatteiden kautta. Liikkeen ja keston yhteys avautuu jo-
kaisesta hetkestd kdsin kohti méadritteleméatontd tulevaisuutta ilman madriteltya
syy-yhteyttd aikaisempaan tapahtumaan tai abstraktiin ideatasoon. Deleuzen
bergsonilaisessa kuvaontologiassa koko universumi on madrittynyt kuvien ag-
gregaattina. Oleminen hahmottuu aineksen liikkeend, joka on aina jo valmiiksi
kuvaa, koska aines on olemukseltaan valollista ja siten perustavasti ilmenevaa.
Transsendentaalinen ideataso on sisdistynyt kuvien materiaaliseen immanens-
siin: kaikki mitd voidaan esittdd, on olemassa valmiina aineksessa itsessdan vir-
tuaalisten intensiteettien potentiaaleina. N&in ollen ei my6skddn voida kategori-
soida dialektista eroa osien ja kokonaisuuden vililld, joka muodostaa Deleuzen
lilkkekuvaan liittyvan Bergson-kommentaarin kolmannen teesin. (Deleuze 1986
3-11; Rodowick 1997, 21-29.)

Kolmannen teesin mukaan kokonaisuus ei ole osiensa summa eikd sitd
voida abstrahoida totaliteetiksi, jonka kokemusta edeltdvd metafyysinen asema
maédrittelisi etukéteisesti liikkkeen suunnan tapahtumien kausaliteettina. Koko-
naisuuden tiedostaminen ja kokeminen suhteessa osiinsa voi tapahtua vain in-

86 Deleuze esittdd teoksessa kaksi Bergson-kommentaaria; ensimmadinen koskien liik-
keen yleisid maaritelmia (1986, 1-11) ja toinen koskien liikekuvan ontologiaa yleiselld
tasolla ja sen kolmea padtyyppid (1986, 56-70).
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tuitiivisesti jatkuvassa muutoksen prosessissa, jossa osien véliset muutokset
tilassa tuottavat myos kokonaisuuden tasolla laadullisen muutoksen kestossa.
Kokonaisuus tapahtuu ontologisen tulemisen liikkeessd avoimena ja jakamat-
tomana ajallisena jatkuvuutena, jossa universaali kesto jatkuu yksittdisissd koh-
tauksissa (set), jotka ovat jaettavissa tilallisesti suljettuihin ja sisdisesti pienem-
piin osiin. Liikekuvan ontologinen kuvajdrjestelma tuottaa olemustaan kestossa
mikd-tahansa-hetkestd kédsin jatkuvana kuva-aineksen liikkeiden laadullisena
muuntuvuutena ja kddnteind yhdestd yksittdisestd kuvatapahtumasta toiseen.
Liikekuvassa osien ja kokonaisuuksien suhde maarittyy kuvakehyksen ja mon-
taasin vdlisend yhteytend, jota otos vilittdd. Otos on kehyksen merkitsemd,
ryhmittelemd ja jarjestamd, liikkeessd oleva kokonaisuus, jonka kuva-aineksen
muutoksia montaasi jasentdd suhteessa kokonaisuuteen. (Deleuze 1986 3-11,
12-24; Deleuze 1989, 29; Rodowick 1997, 21-29; Bogue 2003, 39, 41-48; Cole-
brook 2002, 42-45.)

David Rodowick (1997, 30-31) erottaa Deleuzen elokuvafilosofiassa kolme
deduktiota, jotka hahmottavat ndkdkulmia siihen mitd elokuva on tai voisi olla:
1) liikekuva laajimmassa merkityksessddn immanenssin tasona, joka aggregaat-
tina konstituoi kuva-aineksen ”ei-signifioivan ja ei-syntaktisen, plastisen mas-
san” liikkeet kuvaontologian kahden akselin (horisontaalinen, vertikaalinen)
perustaksi, 2) kolme elokuvallisen liikekuvien variaatiota ja niihin liittyva ha-
vainnon automatiikka, 3) muistin ja tietoisuuden problematiikka ja suorien ai-
kakuvien konstituoituminen.

Deleuze ja Bergson kisittelevit liikekuvan kohdalla immanenssin tason®”
ja kolmen kuvatyypin suhteiden problematiikkaa, joiden ontologinen yhteys
toteutuu epdsuorasti kaksoisartikulaation jasentdimand. Artikulaation ensim-
mdisen liikkeen tai deduktion vaiheessa pystytetddn ei-kdsitteellinen ajattelun
kuva eli immanenssin taso, joka dynamisoi kosmosta ja tuottaa perustavimman
itsestddn eroamisen (differentiation) liikkeen vertikaalisella akselilla. Immanens-
sin taso suodattaa ja valikoi virtuaalisen kuva-aineksen ei vield havaittavia ja
tiedostettavia liikkeitd, jotka laajentuvat vardhtelevand massana puhtaassa kes-
tossa valon energeettisten voimien vaikutuksesta. Immanenssin tasolla muo-
dostuu intervalli vertikaalisen akselin puhtaan eroamisen liikkeen tuotannolli-
sena yhteytend suhteelliseen eli horisontaaliseen akseliin, jossa liikekuvan kol-
men aktuaalisen kuvatyypin (havaintokuva, toimintakuva ja vaikutuskuva)
erikoistuminen (specification) lilkekuvan maarallisiksi jarjestelmiksi saa muoton-
sa. (Deleuze 1986, 58-59; Deleuze 1989, 28-29; Bogue 2003, 39; Schwab 2000,
110-111; Rodowick 1997, 28-31, 33-37.)

Deleuzen ontologiassa subjektiviteetti muodostaa, kuten edelld todettiin,
avoimen moneuden, kokonaisuuden epamddrdytyvan keskuksen, jossa havait-
semisen ja ruumiillisen aistimisen prosessit toteutuvat spirituaalisen automaa-
tin kautta kaksisuuntaisena yhteytend kuvien universaaliin aggregaattiin. Lii-
kekuva ilmentdd tdtd subjektin ja maailman yhteyttd epdsuorana vilityksena
intervallin tai aisti-motorisen skeeman (un schéma sensori-moteur; a sensory-

87 David Rodowick huomioi tidssda Henri Bergsonin kayttdvan immanenssin tasoa vas-
taavana termind “ldasnédoleva Kuva”, the present Image. (Rodowick 1997, 28).
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motor-schema)® vilitykselld. Abstraktin keston virtuaalisten aines-virtojen
eroamisen liike kddntyy vertikaalisella akselilla ruumiillisen aistimisen ja ha-
vaitsemisen tasoksi horisontaalisella akselilla intervallin kautta, joka on erdan-
lainen aisti-motorinen palautusjdrjestelmd. Intervalli vastaanottaa silmdn, mui-
den aistikykyjen ja aivojen tuotannollisen yhteyden kautta sisddntulevia ainek-
sen aktuaalisten muotojen ulkoisia liikkeitd sekd muuntaa niitd affekteiksi ja
tapahtumiksi ennen kuin suuntaa aineksen virtoja ulosmeneviksi liikkeiksi.
Klassisen elokuvarealismin kerronta ja kuvaus muodostavat kausaalisesti jat-
kuvan linkin osien ja kokonaisuuden vililld, jonka kautta yksittdiset tilanteet ja
tapahtumat sidotaan epdsuorassa muodossa ajan ja tilan funktionaalisen kausa-
liteetin kautta tarinan ja narratiivin etenemiseen. Intervallin sensomotorinen
kehys madrittdd ja jasentdd kerronnallisten toimintojen yhteyden katsojan mie-
len liikkeisiin havaitsemisessa prosessissa. Klassisen liikekuvan sensomotorinen
kehys tuottaa epdsuoran kerronnan funktion kautta sulkeutuvan muodon suh-
teessa katsojaan, jolloin elokuvallinen havaitseminen on sidottu intervallin
madrittdmddn havainnon ja toiminnon viliseen dialektiikkaan®. Klassisessa
lilkekuvassa tilanteet rakentuvat kerronnallisina tiloina, jotka laajentuvat ajan
epdsuoran representaation perusteella suoraan toiminnaksi, edellyttavit etuka-
teisesti toimintoja tai synnyttdvit reaktioita. Katsojan reaktiot mukautuvat il-
maistuun tilanteeseen tai modifioivat sitd edelleen, mutta esityksen ja havain-
non vdlisen aistimotorisen sulkeuman maddrittdiméassd kehyksessd. (Deleuze
1986, 155-159; Deleuze 1995, 51; Rodowick 1997, 29, 43.)

Aisti-motorisessa jdrjestelmdssd rekisterdidddn ja kehystetddan ensiksi ha-
vaitsemisen kautta valikoivasti elementtejd aineksen sisddntulevien liikkeiden
virrasta, jotka tuotetaan spirituaalisessa automatiikassa aistimellisiksi kuvata-
pahtumiksi. Intervalliin kytkeytyvéan havaitsemisen kautta suodattuneet eli va-
hennetyt piirteet muodostavat Deleuzen argumentaatiossa liikekuvan ensim-
mdisen tyypin, havaintokuvan (I'image-perception; perception-image). Liikekuvan
kohdalla késitys sidotusta sensomotorisesta skeemasta tarkoittaa, ettd havain-
toa ei voida erottaa ulosmenevistd liikkeestd eli reaktiivisesta toiminnosta, joka
muodostaa intervallissa tapahtuvan liikkeen toisen puolen eli toimintakuvan
(I'image-action; action-image). Liikekuvan kolmas pddtyyppi eli vaikutuskuva
(I'image-affection; affection-image) madrittelee moniaistisen havaintotapahtuman
muodostumista havainnon ja sisdisen aistimuksen yhdistymisend toisiinsa. Af-
fektit ovat monikollisia kokoelmia, joissa aistimukset yhdistyvéat havaintoihin
ruumiillisen olemassaolon muotoina ‘ilman ruumista’. Affekti yhdistdad inter-
vallissa aistiobjektin tietoisen havainnon ja ruumiillisen aistimuksen kaksisuun-
taisen (sisddntulevan ja ulosmenevin) liikkeen laadulliseksi entiteetiksi. Vaiku-

8 Sensomotorinen skeema tarkoittaa klassisen elokuvan ydinté esityksessd ja kerron-
nassa, eli ennalta asetettu ilmaisun ja kerronnan skeema maéaérittda strukturalistisesti
elokuvan katsomistavan. Toisin sanoen kuvaliikkeet tunnistetaan kognitiivisesti
mentaalisen skeeman sidotun rakenteen pohjalta.

89 Sensomotorisen kehyksen eli sidotun intervallin toiminta voidaan rinnastaa lacani-
laiseen, Jean-Pierre Oudartin nimedmddn sutuurin ké&sitteeseen, jonka kautta psy-
kosemiotiikassa on tarkasteltu klassisen kerronnan tapaa tuottaa kiinted emotionaa-
linen yhteys elokuvan ja katsojan vilille (Heath 1981, 92).
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tuskuva merkitsee intervallin itsensd laadullista ilmenemistd, jossa havainnon
sisddntuleva liike kytkeytyy ratkeamattomana ja ei-kausaalisena yhteytend
ulosmeneviidn liikkeeseen eli toimintaan. (Deleuze 1986, 62-66; Rodowick 1997,
33-37; Bogue 2003, 35-38; Schwab 2000, 115-116.)

Deleuzen elokuvafilosofia painottuu kuitenkin liikekuvaa enemmaén aika-
kuvan jarjestelméan, jonka syntyminen tulee mahdolliseksi, kun klassinen elo-
kuvakerronta toisen maailmansodan rajaaman ajankohdan myotd kriisiytyy ja
avaa tien modernin elokuvan tulemiselle eri muodoissaan. Deleuze on kuvan-
nut tdtd tieteen, taiteen ja kulttuurin eri aloilla jo aiemmin tapahtunutta mur-
roskohtaa kopernikaanisen vallankumouksen tapahtumisena elokuvassa, joka
kriisiyttdd vahvalle aistimotoriselle skeemalle rakentuneiden elokuvien, erityi-
sesti toimintakuvan eri tyypit. Moderni elokuva nostaa esiin muistin ja tietoi-
suuden problematiikan rikkomalla liikekuvan ajan ja liikkeen ykseydelle perus-
tuvan vahvan aisti-motorisen kehyksen ja muodostaa yhteismitattomuuden tai
irrationaalisten katkosten epdkeskisen aistimusjdrjestelmdn. Aikakuvassa ta-
pahtuu osien ja kokonaisuuden vélisten funktionaalisten siteiden irtoaminen
merkitykseltddn ja tarkoitukseltaan avoimiksi, suoriksi ajan kuviksi. Moderni
aikakuva vapauttaa kuvaliikkeiden sarjalliset yhteydet ja kohottaa ajan puhtaa-
na kestona, abstraktina sisdisyyden voimana, jonka havaitseminen ei edellyta
sensomotorista kytkentdd kerronnallisiin tapahtumiin. Aikaa ei endd esitetd
epdsuorasti kerronnan objektina, tilanteesta toiseen etenevdnd kerronnallisena
jatkuvuutena, jonka tapahtumiseen katsoja on sidottu havainnon ja toiminnan
reaktiivisen mekaniikan perusteella. Modernissa elokuvassa alkaa esiintyd puh-
taasti optisia ja sonorisia tilanteita, kdyttotarkoituksensa menettaneitd irrallisia
"mikéd-tahansa-tiloja" (espace quelconque; any-space-whatever)®, joihin on mahdo-
tonta endd reagoida ajan epdsuoran representaation, normaaliajattelun kehysten
ja realismin katsomiskonventioiden perusteella. (Deleuze 1986, 109; Deleuze
1989, 4-7; Deleuze 1992a, 138-146.)

Aikakuvassa keskeissubjektin aistikykyihin ja kognitioon sidottu havait-
semisen ja esittimisen malli muuntuu aika-aineksen kaksisuuntaisia liikkeita
konstruoivaksi moniaistiseksi aistimuskoneeksi, ‘ruumiiksi ilman elimid” (body
without organs, BwO, corps sans organes). Aikakuvan jdrjestelmd operoi avoimen
intervallin kautta, jossa spirituaalinen automaatti luo syvemmaén kinosilman®!
tavoin kytkentdjd ja tulemisen viivoja immanenssin tasolla ei-kielellisen sisdi-
syyden tuottamiseksi osaksi kokemuksen tulemisen prosessia. Kyse on trans-
sendentaalisen Toisen, itselle ulkoisen, tuotannollisesta vaikutuksesta ainekses-
sa, jota Deleuze kuvaa ’tuntemattoman ruumiin alkuperdnd” aivoissa, ei-

90 Deleuze viittaa termilld Pascal Augén kisitteeseen, jonka voidaan katsoa liittyneen
elokuvaan aina sen alkuajoista ldhtien. Kyseessd on singulaarinen tila, joka hahmot-
taa virtuaalisena ja monikollisina singulariteetteina vaikuttavan mahdollisen lokuk-
sen suuntaa, eivatka siihen viittaavat kytkokset ole valttamaéttd havaittavissa aktuaa-
lisina muotoina ldsnd olevassa. (Deleuze 1986, 109).

o Vaikka kinosilmédd toteuttaneet vendldisen formalismin montaasielokuvat sijoittu-
vatkin Deleuzen historiallisessa luokittelussa enemman liikekuvan klassiseen tyyp-
piin, juuri ”sisdisen silmdn” metodologia on yksi niistd periaatteista, joilla litkekuva
tulee hyvin ldhelle aikakuvan filosofiaa eli kyky4 esittdd puhtaan ajallisuuden ja ajat-
telun litke “epékeskisten” kuvien itseaffektoituvana liikkeena.
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ajateltuna ajatellussa, ei-kielellisend kielellisessd, syvempéand kuin ldsnd olevaa
ulkoista vastaava viliton sisdinen kokemus. Kinosilmd avaa syvemman ei-
kielellisen sisdisyyden ulkoiselle, silld sen leikkaamat kuvat ovat suorassa yh-
teydessd ei-ndhtdvdn ja ei-sanottavan puhtaan laadun erojen monikolliseen
ympadristoon. Kun myohemmin kasittelen tarkemmin Jean-Luc Godardin mon-
taasi-kdsitystd, voidaan havaita ldheinen yhtéldisyys tdhdn aikakuvan ontologi-
seen periaatteeseen. (D/G 1987, 153; Flaxman 2000b, 104; Rodowick 1997, 31;
Canning 2000, 341; Marks 2000b, 210-211; Shaviro 1993, 48.)

Vasta modernin elokuvan kautta nousee elokuvassa Deleuzen mukaan
esiin ontologinen kysymys siitd mihin suuntiin elokuva kykenee kehittymé&an
omien lakiensa mukaan operoivana virtuaalisena ’ajattelun (elo)kuvana’. Tama
murros merkitsee, ei niinkddn historiallista kuin eettistd evoluutiota, silld mo-
derni elokuva teki mahdolliseksi ajatella ratkeamatonta suhdetta kuvan ja kasit-
teen vililld. Aikakuva toteuttaa elokuvan kaksisuuntaista tapahtumista rep-
resentaation lainalaisuudet ylittdvan ei-késitteellisen ajattelun ldhtokohdista
kasin. Aikakuvassa avautunut intervalli synnyttdd katsojalle eettisen vapauden
luoda kuva-aineksen puhtaiden ndko- ja kuulomerkkien (des opsignes et sonsig-
nes aux signes cristallins; opsigns and sonsigns) erottautumisen ja yhdistymisen
liikkeistd affekteja ja synnyttdd virtuaalisia ajattelun “matkoja’. Aikakuvan jar-
jestelmd keskustelee liikekuvaa ldhemmin Deleuzen yleisemmin ontologian
kehyksessd. Se laajentaa elokuvallisen kokemuksen ontologiseksi tulemisen
prosessiksi, jonka tapahtuminen kdynnistyy aineksen virtuaalisia ja aktuaalisia
jatkuvuuksia kehystdvassd muistin kartiossa. (Deleuze 1989, 1-13, 41, 68; De-
leuze 1992a, 144; Deleuze 1995, 60-61; Flaxman 2000b, 104; Canning 2000, 342-
346; Rodowick 1997, 82-84; Marks 1998, 143-144.)

3.3.3 Moderni elokuva ja elokuvallinen realismi

Aikakuvan uusi etiikka perustuu sensomotorisen kehyksen sidotun intervallin
purkautumiseen, joka synnyttdd elokuvarealismin todenmukaisuuden periaat-
teiden eli kuvitteellisen ja todellisen sekd toden ja epdtoden erojen hamartymi-
sen. Moderni elokuva avaa epamddraytyvyyden periaatteen sekd kuvitteellisen
ja todellisen, fysikaalisen ja mentaalisen rajat ylittdvan tulemisen liikkeen kaut-
ta tien ontologiseen moneuteen. Elokuvallisen ontologian perustaksi muodos-
tuu tdmédn myotd transsendentaalisen immanttinen sulautuminen empiiriseen.
Ndin ollen ei ole endd korkeampaa, transsendentaalista paikkaa, josta kdsin
voidaan kysyd tietimisen ja olemisen ldhtokohtia. Deleuzen mukaan vaikka jo
1920-luvun surrealistisessa ja ekspressiivisessd taide-elokuvassa oli esiintynyt
samankaltaisia pyrkimyksid, vasta moderni elokuva antoi elokuvaa alusta asti
jahdanneelle haamulle eli esi-kielellisen ilmaisulle ruumiillisen muodon, jonka
voi ndhdé toteuttavan elokuvan utooppisen ideaalin sisdisyyden ulkoistamises-
ta “demokraattiseksi kuvaksi”. Modernissa aikakuvassa avautunut intervalli
merkitsee subjektin ja objektin dualistisen eron hdmaértymistd, jonka myota
myds Christian Metzin méadrittelemd ldsnd olevan reaalisen ja poissaolevan ku-
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vitteellisen dialektiikka katoaa elokuvallisen signifikaation perusteena®. (De-
leuze 1989, 6-7, 41, 44-46; Deleuze 1992a, 140-141; Rodowick 1997, 80-85, 92~
93; Dawkins 2002, 66.)

Deleuze (1989, 25-26) kritisoi Metzin psykosemioottisen elokuvateorian
kaksoiartikulaation jarjestelmédd, joka rakentuu késitykselle elokuvallisesta
merkistd imaginaarisena signifioijana, jonka toiminta muodostaa elokuvalle
ominaisen merkkikielen kuvitteellisen ja todellisen vililld. Imaginaarisen signi-
fikaation teorian mukaan kaikki sisdisyyden ilmeneminen elokuvakerronnassa
selittyy kyseisen eron perusteella. T&lloin sisdinen kokemusmaailma signifioi-
daan uniksi, muistoiksi, kuvitelmiksi ja muiksi ei-kielellisiksi elementeiksi, jot-
ka rakentuvat alisteisina ja ”epdtosina” vastakohtina elokuvan ontologiselle
todellisuudelle, sen toden kriteereille ja realistiselle todenvaikutelmalle. Mo-
derni elokuva muodostaa poeettisen todellisuuden, joka eroaa klassisen realis-
min proosallisesta todellisuudesta ei-kenenkddn maana, vyohykkeend niakyvan
reaalitodellisen ja tuntemattoman ei-kielellisen vililld. Siind tulee mahdolliseksi
ylittdd todellisen ja kuvitteellisen raja muistin ja unien esikielellisid sisdisyyden
virtoja aktualisoivien merkkien keinoin, kuten Pier Paolo Pasolini (Greene 1990,
111) ja Jean Cocteau (Cocteau 1983, 45-46; Cocteau 1994, 39) nédkevit. Poeettista
signifianssia on elokuvateoriassa kuvattu myos termien elokuvallinen (filmic) ja
fotogeeninen (photogénie) kautta, jolloin tarkoitetaan kielellisen ja ei-kielellisen
signifikaation rajakohtaa, “kolmatta merkitysta” (Barthes 1986, 41-62; myos
Lyotard 1986), joka ikddn kuin vuotaa jdrjestelman sisdltd kdsin liiallisen signi-
fianssin liikkeend. Poeettinen merkki on erddnlainen materiaalista tyhjyyttd sig-
nifioiva upotusrakenne, jossa transsendentaalinen kosmos ilmenee valdyk-
senomaisesti kuva-ainekseen sisdistyneen universaalin keston ja sisdisen ajan
aistimellisen voiman vaikutuksesta. Esimerkkind taménkaltaisesta poeettisesta
estetiikasta voidaan mainita erityisesti Andrei Tarkovskin elokuvataide. (De-
leuze 1986, 74-76; Deleuze 1989, 42-43; Maffesoli 1995, 151-152, 157; Tarkovski
1989, 136-138; Cheryn Turim 1985, 74-76; Sihvonen 1991, 55; Sihvonen 1993,
240; Valkola 1992, 115-116; Valkola 1999, 209.)

Deleuze mddrittelee aikakuvan terminologiassa kuvitteellisen ja todellisen
eron ylittavan elokuvallisen signifikaation kristallikuvan kautta. Kyse on erdan-
laisesta "ajan peilistd", jossa aktuaalinen kuva muodostaa kaksisuuntaisen tu-
lemisen linjan oman virtuaalisen kuvansa kanssa. Todellinen ei tilloin endd
kytkeydy kuvitteelliseen ldsndolo/poissaolo-dialektiikan kautta, vaan kristalli-
kuva tapahtuu immanentisti molemminpuolisena, ikddn kuin potentiaalisten
siementen ratkeamattomana suhteena tulemisen liikkeen mahdollistavaan ak-
tuaaliseen ymparistoon. Kristallikuva on merkki tilallisista saranoistaan irron-
neen ajan ja virtuaalisen kuva-aineksen liikkeen itsessddn konstituoivasta ja yh-
teismitattomasta signifikaatiosta. Kristallikuvat ovat merkkeja rajasta, jossa sub-
jektin ja objektin sekd representaation lainalaisuudet purkautuvat ja todellinen
on immanentisti sisdistynyt monikolliseen tulemisen prosessiin aineksen virtu-

92 "The Imaginary Signifier", 1986, 35-65; alkup. teoksessa Essais sur la signification du
cinéma, 1968.
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aalisen ja aktuaalisen olomuodon vililld. (Deleuze 1989, 68-69; 79-81; Deleuze
1991, 38-43; Deleuze 1992a, 140-141.)

Deleuze pohtii kristallikuvan olemusta Bergsonin ajan filosofian kautta
ajan pohjattoman syvyyden ja ikuisen muutoksen liikkeen perustalta. Kristalli-
nen aikakuva on merkki ajan tapahtumisesta nykyhetken, menneisyyden ja tu-
levaisuuden vililld, jossa kuvan molemminpuoleisuus liittyy ajan ontologian
ominaispiirteeseen nykyisyyden aktuaalisen ldsndolon kadantymiseen yhtaalta
uudeksi ldsnd olevaksi nykyhetkeksi tulevaisuudessa, toisaalta sen ohitse kul-
kevaan ja kohti ajan omaa virtuaalista menneisyyttd kddntyvaan liikkeeseen.
Kristallikuva signifioi tdman ajan kahdentumisen ja kaksisuuntaisen tapahtu-
misen jatkuvan liikkeen itsensd kohoamista esiin spiraalimaisena kehdnd osana
absoluuttisen keston ‘ikuisen paluun’® kiertoa. Ajallinen kesto ei Deleuze-
bergsonilaisessa filosofiassa ilmene tilallisen ldasndolon madrittimand, vaan se
tapahtuu alituisen muutoksen ja laajentumisen liikkeen kehdmadisessa spiraalis-
sa. Kesto konstruoi myos tilan liikkeen ldhtokohdista kdsin verkostomaiseksi,
aika-aineksesta muodostuvia yhteyksid alati moduloivaksi ymparistoksi. De-
leuze erottaa kaksi toisiinsa yhteydessad olevaa ajallista kehdd, yhtaalta yksittai-
sestd pisteestd tai kristallikuvasta sisdisesti, aktuaalisen ja sen virtuaalisen valil-
ld syvenevdn pienen (tai suhteellisen) kehdn (esim. muistot, unet, aistikoke-
mukset); toisaalta siitd ulospdin laajentuvan suuren kehin, joka tuottaa yhtey-
den syvempddn ajan absoluuttiseen kestoon aina aika-tila-universumin &daret-
tomiin reunoihin asti. Pieni kristallikuvan siemen ja siind kristallisoituva suun-
naton universumi ovat kaksi dadripddta aika-aineksen absoluuttisen ja suhteelli-
sen liikkeen ontologiassa. (Deleuze 1989, 41, 69, 79-83; Deleuze 1991, 22-23, 37-
38; Deleuze 1992a, 141.)

Ajan kahdentuminen tuottaa Deleuzen bergsonilaiseen ontologiaan poh-
jautuvan ominaispiirteen, aktuaalisen ja virtuaalisen yhtédldisen realismin,
transsendentaalisen empirismin: aktuaalinen kuva-aines liikkeessé sisdltdd aina
jo itsessddn, immanentisti, keston virtuaalisten intensiteettien tulemisen liik-
keen. Jokainen erityisestd pisteestd kdsin avautuva pienempi ja suurempi aika-
kehd on aktuaalisen ja virtuaalisen todellisen samanaikaisuutta, jossa jalkim-
mdinen on yhtd todellinen kuin edellinen eikd edellytd aktualisoimista tullak-
seen todelliseksi. “Subjekti” on epamaddraytyvyyden keskus, jossa ajan tulemi-
sen ontologia toteutuu sisdisen ja ulkoisen rajaa piirtdvan spirituaalisen auto-
maatin vaikutuksesta. (Deleuze 1989, 79-83, 156-158; Deleuze 1991, 34-35; Ken-
nedy 2002, 68-69; Crary 2000, 344-347, 358.)

Modernin elokuvan luonteenomaisiin piirteisiin kuuluu tdmaén kristallisen
aikakéasityksen vahvistaminen. Erityisesti Godard on elokuvassaan tavoitellut
sisdisen ajallisuuden itsensd elokuvaamista ja hdn esittdd Deleuzen ndakokulmi-
en mukaisesti, ettd aika ei ole milloinkaan vain ldsnd olevaa preesensid, vaan
nykyhetki on vain linkki aiemmin olleen ja tulossa olevan nykyisyyden valilla.
Deleuze nikee Godardin pyrkimyksen ajan tulemisen liikkeen esittamiseen hy-
vin vaativana tehtdvand, silld se ei edellytd vain materialistista vieraannutta-

s Vrt. Jean-Clet Martinin esitys Deleuzen bergsonilaisesta, ajan ja aineksen erottautu-
misen liikkeistd muodostuvasta kartiosta kappaleessa 3.3.1.
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mismetodia representaation illusorisuuden paljastamiseksi tai kerronnallisen
aikakésityksen eliminoimista, vaan ontologian ymmartamistd tdysin eri lahto-
kohdista, tilan asettamista ajan liikkeestd kdsin. Modernin elokuvan synnytta-
md suora aikakuva tuottaa ajan emansipaatiolle perustuvan aistijdrjestelman,
jossa aika ei ole endd riippuvainen tilaan asettuvasta liikkeestd. Ajan epdsuora
mittaaminen madéréllisten kategorioiden keinoin on Deleuzen mukaan yleinen
ja “normaali” ontologiseen realismiin kytkeytyvéd tapa alistaa aikaa. Normaali
lilke tarkoittaa hdnen terminologiassaan liikkeen palautuvuutta tilan transsen-
doimiin keskuksiin, joka samalla tuottaa k&sityksen toisenlaisen, milld tahansa
tavalla keskittamistd vilttdavan liikkeen olemuksesta epanormaalina tai poik-
keavana. Keskuksia valttavd, epakeskinen tai poikkeava liike on filosofista ref-
lektiota tavassa, jolla se nostaa esiin kysymyksen ajan olemuksesta ja asemasta.
(Godard, Bachmann 1983, 118; Deleuze 1989, 37-38, 142-143; Bogue 2003, 147-
150.)

Aikakuva synnyttdd virtuaalisen reaaliselle perustuvan liikkeen “mahdot-
toman jatkuvuuden”, joka purkaa keskusten hegemonian, kausaliteetin ja pe-
rusteltavuuden periaatteet sekd vapauttaa ajan liikkeen sitd normaalisti alista-
vasta epdsuorasta kytkenndstd representaatioon ja madrillisten kategorioiden
aikaa numeraalisti mittaaviin funktioihin. Tilan metafysiikan ja keskusten onto-
loginen disintegraatio tulee ndhtdviksi suoraan ajan loputonta tulemisen jat-
kumoa materialisoivissa merkeissd. Modernin elokuvan olemusta kuvaa omi-
naisimmin juuri tdmaé ajallista rajaa ‘ennen ja jalkeen” hahmottava, poikkeavan
liikkkeen asettama ratkeamaton tilallisuus. Godard on tehnyt tdstd rajan ontolo-
giasta Deleuzen mukaan oman metodologisen (tai tutkivan) elokuvakasityksen-
sd perustan, jonka ylittdmisen liikkeen keskiossad hanelld on perinteinen erottelu
formalistisen montaasin ja realistisen otoksen filosofiaa teoretisovien kasitysten
vélilla. (Deleuze 1989, 37-42; Colebrook 2002, 53-54.)

Godardin tutkivan elokuvakasityksen kautta tulee esiin myos toinen kes-
keinen modernille elokuvalle tyypillinen periaate eli toden ja epédtoden eron
hamaértyminen. Liikekuvan sensomotorisen kehyksen avautuminen muuttaa
klassiselle elokuvarealismille tyypillisen todenvaikutelman ja transparentin
representaation kautta legitimoidun totuuden kisitteen jatkuvia metamorfoose-
ja tuottavaksi konstituution prosessiksi. Aikakuvassa representaation ja lineaa-
risen aika-kasityksen problematisoituminen johtaa totuuden ja sen vastakohta-
na ymmarretyn epdtoden késitteen dialektiikan purkautumiseen. Toden ja epa-
toden suhde muuttuu selvittamattomadksi, silld totuuden perusta muuntuu ai-
kakuvassa dualismien rajat ylittdvdksi tulemisen liikkeeksi mink& tahansa kah-
den kategorian vililld. Moderneista elokuvantekijoistd muun muassa Godard ja
Pier Paolo Pasolini kehittividt audiovisuaalisia metodeja elokuvapoetiikan onto-
logisen moneuden toteutumiseksi. Pasolinin ‘vapaa epédsuora diskurssi’ (free
indirect discourse) ja 'vapaa epdsuora subjektiivisuus’ (free indirect subjective) ovat
kasitteellisesti hyvin ldhelld Godardin ndkemyksid montaasielokuvan funktiois-
ta. Molemmat tekijdt korostavat kuinka tarkedd on ylittdad klassisen realismin
dualistinen ero yhtdéaltd henkilon subjektiivisen ndkokulman ja toisaalta kame-
ran transparenttina ikuistaman objektiivisen kuvauksen vélilld. Modernin elo-
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kuvan poetiikalle on luonteenomaista juuri vapaan, epasuoran diskurssin kaut-
ta tuotettu kahtiajakautunut todellisuuskaésitys, joka kiteytyy fiktion ja todelli-
sen rajan ylittdvéssd risteyskohdassa. (Deleuze 1986, 74-76; Deleuze 1989, 130-
135, 148-149; Deleuze 1992a, 141-142; Deleuze 1995, 65-67; Viano 1993, 93;
Greene 1990, 41, 125.)

Klassisessa elokuvarealismissa ajan ndhddan médrittyvan epdsuorasti rep-
resentaation eli orgaanisen kuvauksen objektina, joka maédrittelee kausaalisesti
tilan metafysiikan perusteella kuvauksesta seuraavien toiminnan ja liikkeen
funktiot. Liikekuvan orgaaninen kerronta ja kuvaus perustuvat sensomotorisen
skeeman maédrittelemddn tarinan lineaariseen kehitykseen, joka tuottaa koko-
naisuuden yksittdisten tilanteiden kautta rakentuvaksi aika-tilalliseksi sul-
keumaksi. Modernissa elokuvassa kerronnan ja kuvauksen olemus lakkaa ole-
masta totuudenmukainen, kun kerronta ja esitys eivit kytkeydy sensomotori-
sen kehyksen lainalaisuuteen ja totena representoitaviin kuvauksiin. Aikaku-
vassa muodostuu sensomotorisen kehyksen purkautuessa ja siitd avautuvan
“poikkeavan liikkeen” vaikutuksesta kristallinen tilanne ja rihmastomainen
kerronnan ja kuvauksen tila. Modernin elokuvan ontologinen kokonaisuus
hahmottuu ratkeamattomana moneutena, vaihtoehtoisten kuvausten (puhtaasti
optiset, ddnelliset ja taktiiliset tilanteet), narraatioiden ja tarinoiden sarjallisena
jatkumona itsessddn validissa, virtuaalisen ajan tulemiselle perustuvassa rih-
mastomaisessa tilassa. Modernissa elokuvassa vapaan, epdsuoran diskurssin
kautta ei voida endd argumentoida totuuden ideaaliin viittaavasta tarinasta ker-
ronnan ja kuvauksen perustana. Aikakuvassa konstituoituu sen sijaan pseudo-
tarina, moneuden liikkeeseen perustuva tarinan simulaatio tai metamorfoosi,
jossa kerronnan todenmukaisuuden ndhddan tapahtuvan aineksen aktuaalisten
ja virtuaalisten voimien tuottamien laadullisten suhteiden ratkeamattoman
vaihtoehtoisuuden perusteella. (Deleuze 1989, 126-131, 149, 153; Kovéacs 2000,
163; Rodowick 1997, 85-87.)

Modernit elokuvantekijdt ovat pyrkimyksessddn ylittdd subjektiivisen ja
objektiivisen vilinen raja tdssd mielessd totuuden luojia. Modernissa elokuvassa
sensomotorisen skeeman sidotun intervallin avautuminen tekee mahdolliseksi
muuttaa "pelin sddntojd’, konstituoida kolmannen tilassa piirtyva tulemisen vii-
va, joka ei-kdsitteellisen, tuntemattoman voiman vaikutuksesta voi suunnata
ajattelun ja kokemisen viivoja tuottamaan mahdottoman esiin mahdollisessa.
Aikakuvassa ontologinen tuleminen tulee mahdolliseksi erityisestd pisteestd tai
kristallikuvasta kdsin avautuvien selittamattomien ajallisten erojen sekd siitd
seuraavan ratkaisemattoman aika-tilallisen vaihtoehtoisuuden johdosta. Mo-
derni elokuva on taide-elokuvaa sanan varsinaisessa merkityksessd, silld taide
on Deleuzen mukaan totuuden luomista, kun késitysta totuudesta ei voida enda
saavuttaa sen muuntuessa ontologiseksi moneudeksi. Totuus tapahtuu uuden
esiin tulemisessa; moniselitteisten aikasarjojen ja virtuaalisten intensiteetin as-
teiden konstituoimisen liikkeessd aktuaalisiksi kuvatapahtumiksi. Modernia
elokuvaa itseddn voi Deleuzen (1989, 151) mukaan kutsua cinéma-vérité'ksi
(olematta kuitenkaan perinteistd totuuselokuvaa), koska se on tuhonnut kaikki
toden muodot ja muodostunut spirituaalisena automaattina itse itsessddn to-
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tuuden luojaksi, “totuudeksi elokuvasta.” Elokuvallisen totuuden luominen ei
Deleuzen nidkokulmassa ole vain elokuvantekijddn ja elokuvan henkilshahmoi-
hin liittyvd asia. Katsojien merkitys tulee klassisen tekijd/teos/katsoja-
rakenteen rajan ylittymisen myotd yhd tarkeimmdksi heiddan kytkeytyessdan
elokuvan kaksisuuntaisen tulemisen ontologian tapahtumiseen. Deleuze nikee
tdssd Pasolinin tavoin olevan mahdollista synnyttdd vapaan, epdsuoran dis-
kurssin keinoin "kolmas tila’, jossa toiseksi tulemisen etiikka affektiivisten ta-
pahtumien konstituoimisessa voi kytkeytyd myos pragmaattisiin yhteyksiin
esimerkiksi luomalla yhteyksid elokuvan henkilohahmojen sielunmaiseman ja
heidédn sosiaalisen ymparistonsa valilld. (Deleuze 1989, 130, 147, 153-154; Ro-
dowick 1997, 135; Colebrook 2002, 53; Greene 1990, 115, 124-125; Viano 1993,
93.)

3.3.4 Montaasin funktion muutoksista: liikekuvasta aikakuvaan

Murroksessa klassisesta liikekuvasta moderniin aikakuvaan on kyse erityisesti
lilkkekuvan vahvimman muodon eli toimintakuvan kriisiytymisestd®. Kun poh-
ditaan Deleuzen elokuvaontologian kysymystd “mihin ajattelun muotoihin elo-
kuva kehittyy”, tarkastelu kohdistuu tédssd suhteessa erityisesti montaasin uu-
teen asemaan modernissa elokuvassa.

Liikekuvassa montaasilla oli epdsuora funktio tuottaa sensomotorisen ke-
hyksen kautta yhtddltda otoksen ja kokonaisuuden vélinen suljettu rakenne, toi-
saalta katsojan havainnon sitominen intervallin automaattisen reaktio/vastaus-
mallin kautta kuvakerronnan jatkumoon. Klassisessa elokuvakerronnassa kes-
keistd oli esteettinen transparenssi, jossa kameran, kuvakehyksen ja otoksen
yhteisvaikutuksen kautta tuotettiin havainnollisen ndkokulman laajentuminen
lapindkyvdn ikkunan tavoin kohti ulkomaailmaa. Samalla synnytettiin koke-
mus synteettisestd yhteydestd representoidun maailman ja katsojasubjektin tie-
toisuuden vililla. Montaasin®® varsinaiseksi tehtdavaksi ymmarrettiin kerronnan

4 Elokuvan historiassa voidaan karkeasti erottaa kaksi pddtraditiota montaasin kehi-
tyksessd, yhtddltd amerikkalaisen Hollywood-elokuvan tarinan kerrontaan perustuva
ndkokulma, jossa leikkaus etenee terdvan dialogin, dynaamisen juonenkehittelyn ja
kerronnan maksimaalisen nopeuden ihanteisiin perustuen jdttden leikkauksen itses-
sdan mahdollisimman ndkymaéttoméaksi. Toisaalta voidaan puhua “varsinaisesta”
montaasista, jossa leikkauksesta tulee itsetarkoituksellista ja graafisesti dynaamista;
tama perinne kehittyi venildisten formalistien piirissd, jossa kerronnallisten suhtei-
den luomisen sijasta keskityttiin otosten vdlisiin rytmisiin hahmotuksiin. Valkolan
mukaan montaasin merkitys tuotannollisena metodiikkana ei periaatteessa eroa ko-
vinkaan paljoa eri perinteiden (Hollywood, vendldinen koulukunta) valilld, silld
amerikkalaiset omaksuivat pian venildisten melko lyhyen kukoistuskauden innova-
tiiviset vaikutukset elokuvan muodollisen ilmaisukielen luomisessa. (Valkola 1993,
45-47.) Valkola ei tdssd yhteydessd kuitenkaan huomioi modernin elokuvan merki-
tystd samassa suhteessa kuin Deleuze tekee elokuvafilosofiassaan.

% Elokuvan historiassa voidaan erottaa neljd erilaista montaasin tyyppid: amerikkalai-
nen orgaaninen, vendldinen dialektinen, ranskalainen maéérallinen, ja saksalainen in-
tensiivinen. Alkuperdisessd muodossaan montaasi on tekninen menetelms, leikkaaji-
en ammatti, joka erikoistekniikkana on palautettavissa kolmeen p&dvaiheeseen: va-
lintaan, kokoonpanoon ja liitokseen. (Aumont ym. 1996, 49-50; Bogue 2003, 49.)

Jarmo Valkola on mééritellyt montaasin keinoksi tuottaa intellektuaalisia tor-
mayksid ja siitd syntyvid uusia merkityksid minka tahansa kahden yksityiskohdan,
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jatkuvuutta rakentava funktio eli erilaisia kuvatyyppejd ja tilanteita pyrittiin
leikkaamaan toisiinsa mahdollisimman ndkymaéttomasti juonirakenteen vaati-
musten mukaisesti. Klassisessa liikekuvassa montaasia ei voida selkedsti erottaa
otoksesta, silld jalkimmdinen on tavallaan itsessddn ajallisessa kestossa liikkuva
leikkaus, kun vastaavasti montaasi tapahtuu otoksen sisilld. Deleuze ymmartaa
otoksen ranskalaisen elokuvateoreetikko Jean Mitryn mddrittelemédn termin
“plan” mukaisesti liikkeessd olevana tasona®, joka kehystdd kerronnallisen tilan
ja samalla valittdd kerronnallista jatkuvuutta yksittdisen kuvakehyksen ja ko-
konaisuutta rakentavan montaasin vililld. Kokonaisuuden ja osien yhteys ta-
pahtuu absoluuttisen keston ja virtuaalisten intensiteettien erottautumisen liik-
keen vertikaalisella akselilla. (Deleuze 1986, 29-32, 205-215; Deleuze 1989, 1-13;
Bogue 2003, 45-48, 64; Rodowick 1997, 37.)

Montaasin funktiona liikekuvassa on tuottaa erilaisia yhdistelmia ja merk-
kejd jarjestelmdn kolmesta paatyypistd (havaintokuva, toimintakuva, vaikutus-
kuva), joiden muotoutuminen aktuaalisiksi kuvatapahtumiksi ilmenee kuva-
aineksen suhteellisen erikoistumisen horisontaalisella akselilla. Liikekuvassa
otos ja montaasi toimivat kiintedsti yhdessd sensomotorisen kehyksen ja sido-
tun intervallin automaationa, tavoitteena yhtddltd rajata ja ilmaista kokonai-
suutta tuottavan absoluuttisen liikkeen vaikutusta jokaisessa yksittdisessd tilas-
sa liikkuvassa osassa; toisaalta kddntdd yksittdisten osien suhteellinen kuva-
aineksen liike absoluuttisen keston ja kokonaisuutta ilmaisevan vertikaalisen
akselin tasolle. Sensomotorisen kehyksen kaksisuuntaiseen funktioon kuuluu
elokuvatekstin tasolla ilmenevan sulkeutuvan rakenteen lisdksi tuottaa montaa-
sin ja% spirituaalisen automatiikan keinoin jokaisen kuvatapahtuman konstruk-
tiivinen yhteys katsojasubjektin epamaédrdytyvyyden keskuksessa muodostu-
vaksi yhdistelmiksi. (Deleuze 1986, 29-30, 205-215; Deleuze 1989, 1-13; De-
leuze 1995, 46; Bogue 2003, 48-53, 63-64; Rodowick 1997, 37.)

Modernissa elokuvassa sensomotorisen kehyksen murtuminen merkitsee
liikkekuvan, havainnon ja tietoisuuden muodostaman ja normaaliajattelun ke-
hysten mukaisen synteettisen kokemuksen purkautumista, joka vapauttaa ajat-
telun liikkeen luovana voimana. Ajattelun ja kokemisen voima syntyy, kun ku-
va-aineksen erottautumisen liike kestossa vapautuu sidotun intervallin toteut-
tamasta representaation logiikasta maédritelld aika suhteessa ldsndolevan tilan
metafyysiseen perustaan. Deleuzen ontologiassa ajallinen kesto kytkeytyy ku-

tai yksityiskohdan ja sis&llon, vélisend vuorovaikutuksena. Montaasissa on kyse ku-
viin itseensd ladatusta voimasta, joka maksimoi katsojan osallistumista sekd suuntaa
kokijan katseen linjoja ja ajattelua yhteydessa kuvien sisdisten elementtien liikkee-
seen, toiminnan linjoihin ja sarjallisten yhteyksien suuntiin kerronnassa. (Valkola
1992, 115-116; Valkola 1993, 41-42.)

9% Otos voi koostua yhdestd yksittdisestd otoksesta, joka on kuvattu staattisesti tietystd
kulmasta kisin, yhdestd yksittdisestd liikkuvasta kuvasta, tai otosten sarjasta (joko ti-
lallisesti jarjestettyna tai liikkeessd olevana), jotka kaikki on leikattu jatkuvan liikkeen
periaatteiden vaatimusten mukaisesti. (Bogue 2003, 45).

o7 Tutkimuksessa rekonstruoimani tulkinnan mukaisesti tdssd kohtaa voidaan ldhes
kayttaa konjunktiota ‘eli’. Jatkossa tarkastelen moderniin elokuvaan ja Godardin elo-
kuvakésitykseen kytkeytyvdd montaasikdsitystd juuri spirituaalisen automaatin
funktiona, kun tarkastelun ldhtokohtana pidetdan avautuneen intervallin jalkeista ai-
kakuvan ontologiaa.
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va-aineksen tulemisen liikkeitd tuottavan spirituaalisen automaatin kautta
“subjektin” sisdiseen ajattelun liikkeeseen. Kuitenkaan Deleuze ei mddrittele
endd sisdistymisen tai ulkoistumisen liikettd kategorisesti toisistaan erillisind
suuntina, vaan ulkoinen ja sisdinen kohtaavat etdisyydestd riippumatta ei-
kasitteelliselld immanenssin tasolla. Modernissa elokuvassa tama abstrakti taso
ei ole vilttaméattomyyden periaatteen kautta sidottu suhteellisen tason kasittei-
den ja merkkien artikulaatioon, havaintoon ja affektien kokemiseen. Aikaku-
vassa montaasin identiteetti ja merkitys muuttuvat tdssd suhteessa olennaisesti.
(Deleuze 1989, 277-279; Deleuze 1992a, 145; Rodowick 1997, 83-85.)

Montaasi muodostaa modernissa elokuvassa uuden esittimisen ja katso-
misen kehdn tekijan, elokuvan ja katsojan vililld, joka ylittdd kuvan ja kasitteen
kategorisen eron, irrottautuu representaatioon sidoksissa olevasta metaforisesta
tai metonyymisestd”® ilmaisukielestd sekd rakentuu kuvan sisdisen ajallisuuden
konstitutiiviselle tulemisen voimalle. Modernissa elokuvassa montaasi pystyt-
tdd immanenssin tason tuottamaan ratkeamattomia konstruktion liikkeitd ku-
vitteellisen ja todellisen, toden ja epdtoden vilisilld rajoilla. Montaasin uudeksi
funktioksi muodostuu aikakuvassa mddrallisen tilan, toimintojen ja reaktioiden
sidotuista funktioista riippumattomien, sattuman logiikkaa noudattavien, ei-
kasitteellisen ja ei-ajatellun virtuaalisen aineksen liikettd ajassa materialisoivien
autonomisten merkkien synnyttdminen. Namd puhtaat nako- ja kuulomerkit
ovat immanenssin tasolla aktualisoituvia kristallisia tapahtumia, joissa yhdisty-
vdt myos kaksoisartikulaation ensimmadisen vaiheen alustavat muodostelmat
moniaistittaviksi affekteiksi. (Deleuze 1992a, 144-145; Deleuze 1989, 42-43, 130,
181; Bogue 2003, 108-111; Lambert 2000, 253; Kovécs 2000, 163; Pisters 2003,
228))

Modernin elokuvan aikakuvan ontologiaa ilmentdvéssd montaasikasityk-
sessd on yhtenevdisyyksid venildisen formalismin tunnetuimman nimen Sergei
Eisensteinin montaasi-teorioihin®. Eisenstein tarkasteli elokuvan muotoa ref-
lektoimalla olemisen jatkuvaa dynaamista kehitystd aina kahden vastakkaisen
elementin vililld teesin, antiteesin ja synteesin dialektisessa kehédssd. Eisenstein

%8 Mikko Lehtonen maéérittelee metaforat kielikuviksi, jotka tuottavat merkityksid ana-
logioiden avulla, selittdmalla tai tulkitsemalla yhtd seikkaa toisen kautta. Metonymia
on taas kielikuva, jossa merkityksid tuotetaan yhdistelemalld toisiinsa toisiaan lahelld
olevia merkityksid. Metaforat ja metonymiat voivat esiintyd myos padallekkdin. (Leh-
tonen 1996, 132-133). Gilles Deleuze ja Felix Guattari ndkevidt metaforan ja me-
tonymian merkityksen vain vaikutuksina, eli ne ovat osa kieltd vain kun ne olettavat
epdsuoran diskurssin olemassaolon. Ilmaisuissa on lukemattomia eri merkityksid,
jolloin metaforat ovat vain kielen kddntdvan vaikutuksen eli epdsuoran diskurssin
elementtejd. (D/G 1987, 77).

% Muita kuuluisia venéldisid formalisteja olivat tekijdteoreetikot Lev KuleSov, Vsevo-
lod Pudovkin ja Dziga Vertov, joista ensimmadistad pidetdan koko neuvostoliittolaisen
elokuvateoreettisen ajattelun uranuurtajana. Velipekka Makkonen viittaa Andrei
Tarkovskin selitykseen pohtiessaan elokuvantekijoiden teoreettisten kirjoitusten
asemaa ja tarkoitusta. Tarkovski on todennut, etté teoreettiset pohdinnat ovat taiteel-
lista tyotd, jota voi tehdd silloinkin kun ei ole kdytdannén mahdollisuuksia elokuvan
tekoon. Teorioiden ja taideteosten vilinen yhteys vaihtelee tekijdstd toiseen, mutta
yleisesti kirjoituksissa pohditaan yleisfilosofista kysymyksenasettelua “mita elokuva
on?” eikd niinkdan sitd mita tekijat henkilokohtaisesti haluavat elokuvissaan tehda.
(Makkonen 1989, 28-29).
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oli lapi uransa kiinnostunut synestesiasta eli tavoista luoda montaasin keinoin
uutta elokuvallista diskurssia, jossa aistimista ja visuaalista havaintoa saddtelevit
mallit yhdistyivat tapoihin konstruoida kuvien ja ddnien suhteista kognitiivises-
ti artikuloituva kokemus!®. Montaasi ei merkinnyt Eisensteinille vain erillisten
palasten ketjumaista kytkentdd, vaan yhteentérméyksen ja konfliktin tuottamis-
ta. Eisenstein tavoitteli kuvan sisdisten ja ulkoisten aika-tilallisten kytkenttjen
kautta synteettistd kontrapunktia, joka tuottaisi syvemman konfliktin katsojan
elokuvallisen kokemisen tilassa. Elokuvan korkeimpana paamaarand tuli olla
katsojien tietoisuuden kehittdminen laadullisesti korkeammalle tasolle, joka
tapahtui tuottamalla kokemuksen normaalitilasta irtiottoja ekstaattiseen, poeet-
tisen kokemisen alaan. Eisenstein naki tdm&dn mahdolliseksi pateettista muotoa
ilmentdvian elokuvan korkeimman asteen, intellektuaalisen montaasin kei-
noin'%. Fisensteinilainen uusi elokuvallinen diskurssi toteutuu voimallisiin ais-
tishokkeihin perustuvan muotorakenteen kautta tuotannollisena yhteytena
“tunteesta teesiin”, jossa aistimusperdisen kokemuksen alimmat tasot yhdisty-
vit intellektuaalisen ajattelun korkeimpiin ulottuvuuksiin!®2. Eisenstein rakensi
montaasi-teoriansa orgaanisen niakokulman varaan, jossa leikkauksella tuotet-
tavat yhteydet kuvien vililld (ja kuvan sisdlld) sidottiin edistyksellisen kasvun
dialektiikkaan. (Eisenstein 1978, 95, 106, 288; Aumont 1987, 158; Deleuze 1989,
161; Bogue 2003, 50-51; Shaviro 1993, 38; Valkola 1999, 293.)

Eisensteinin montaasi-késityksen ldhtokohtaa kuvaa hdnen vuonna 1929
kirjoittamansa lyhyt esittely neuvostoliittolaisessa Kino-lehdessd, jossa hén ju-
listi 16ytaneensd elokuvallisen keston “neljannen ulottuvuuden”. Tdama alustava
16yt6 tuo jo esiin eisensteinilaisen montaasikésityksen perusytimen; sen, ettd
uusien ddnellisten ja visuaalisten signaalien tuottaminen elokuvan keinoin ei
voi olla tilallisesti m&arittynyttd eikd “luonnollisen havaitsemisen” malleja, rep-
resentaation logiikkaa ja kielellisid kasitteitd noudattavaa. Elokuvallisen appa-

100 Formalismissa yleisesti ottaen havaitsemista tarkasteltiin elokuvallisen ilmaisukielen
rakentumisen yhteydessd ja taméan kautta subjektin tietoisuuden rakentumista kau-
saalisena yhteytend mentaalisten kasitteiden ja aistittujen visuaalisten hahmojen vé-
lilla.

101 Eisenstein jakoi montaasin viiteen muodolliseen kategoriaan: 1) metrinen montaasi,
joka maddrittelee audiovisuaalisten elementtien absoluuttiset pituudet seka toimii te-
hokeinona jannitysmekaanisen kiihtyvyyden lisddmisessad lyhentdamalld palasten pi-
tuutta jaollisesti, mutta sdilyttden samalla ndiden pituuksien keskindissuhteiden kaa-
vat; 2) rytminen montaasi, joka korostaa leikkauspalasten tosiasiallisten pituuksien
maédrittelyssd samanarvoisesti myds otosten sisdltod; 3) tonaalinen montaasi, joka
rytmistd montaasia laajemmin korostaa kaikkia palasesta ldhtoisin olevia liikehdin-
ndn lajeja otoksen sisdisend liikkeend, ei vain otoksen tosiasiallista paikanvaihtoa; 4)
yldsdvelmontaasi, joka ottaa huomioon kaikkien drsykkeiden yhteisvaikutuksen ja 5)
intellektuaalinen montaasi, joka muodosti aistimuksen ja dlyn korkeimman yhteyden
pateettisen muodon kautta. (Eisenstein 1978, 145-149).

102 "Taideteoksen dialektiikka rakentuu erittdin mielenkiintoiselle "kaksoisyhteydelle".
Taideteoksen vaikutus rakentuu sille, ettd siind tapahtuu kaksinainen prosessi: maa-
rétietoisesti etenevd kohoaminen tajunnan korkeimpien aatteellisten tasojen linjalla ja
samanaikaisesti tunkeutuminen muotorakenteen ldpi aistimusperdisen ajattelun sy-
vimpiin kerrostumiin. ... on visusti muistettava molempien ainesten ykseyden ja
harmonian valttamattomyys, silld vasta tassa ykseydessa syntyy todellinen taideteos.
(...) Uuden taiteen on tehtdva loppu 'tunteen' ja 'ymmarryksen' alueiden dualismis-
ta..." (Eisenstein 1978, 203, 229.)
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raatin merkittdvyys tulee Gregg Lambertin mukaan esiin Eisensteinilla siind,
ettd han ja myoshemmin Deleuze argumentoivat aistimellisesta uuden synteesin
tuottavana terminologiana, jonka kautta aistimusten liikkeet rekisterciddan
olemisen muotoina; audiovisuaalisesta aineksesta hahmottuvana ruumiina, jo-
ka on olemassa ennen diskursseja, sanoja, representaatioita ja tavanomaisuuk-
siksi muuttuneita ilmaisuja. (Lambert 2000, 253-254.)

Deleuze esittdd Eisensteinin pyrkimyksen késitteen ja kuvan ylittimiseen
ilmenevdn kahden momentin kautta, joista ensimmdinen kulkee kuvasta ajatte-
luun, aistimellisen shokin kautta tuotetusta perseptistd késitteeseen ja kokonai-
suuden ajattelemiseen. Deleuze tulkitsee Eisensteinilla k&sitteen indikoivan juu-
ri kokonaisuutta, jonka ajatteleminen tulee mahdolliseksi kuvan ja kisitteen
toisiaan kohti kdyvéan ja toisiinsa yhdistyvan kahden momentin liikkeen kautta.
Kokonaisuus on avoin ajassa jatkuva spiraali, joka pitdd sisdlladan nama momen-
tit eli kuvien sarjojen sisdistymisen liikkeen ja niiden tulemisen ulkoisiksi hah-
moiksi epdsuorasti materialisoidussa muodossa. Eisensteinin montaasin estetii-
kassa tuotetaan osien vilisen ristiriidan kautta shokki-vaikutus, joka pakottaa
ajattelun ajattelemaan itseddn yhtd lailla kuin kokonaisuutta. Deleuze korostaa
Eisensteinilla spirituaalisen automaatin autonomista liikettd, joka tuottaa katso-
jan, elokuvan ja tekijan vilisen tuotannollisen kehdn ja saa kokijassa aikaan re-
aktioita kuva-aineksen liikkeeseen. Montaasin kautta tuotetaan katsojan havait-
semisen, ajattelun ja aistiprosessien kytkeytyminen yksittdisten osien dialekti-
siin konflikteihin. Kuvat muodostavat shokki-vaikutusten kautta monikollisia
kokoelmia, jotka jakautuvat kuvan sisdisten komponenttien ja ulkoisten piirtei-
den lukumddrassd, mutta laajentuvat ja kasvavat samalla laadullisesti elokuvan
kokonaisuuden tasolla. (Deleuze 1989, 156-158.)

Kokonaisuus on sekd orgaaninen ettd pateettinen totaliteetti, joka esittdd
itsensd asettamalla visuaalisten ja ddnellisten kuvien vélisen konfliktin ja samal-
la ylittdd osien tason synteettisestil®® ajallisen spiraalin korkeamman, dynaami-
sen vaikutuksen kautta. Eisensteinin ‘intellektuaalinen elokuva’ ja ’ajattelun
montaasi’ ovat Deleuzen mukaan kategorioita ajattelun intellektuaalisesta pro-
sessista, jossa elokuvallinen kuva itsessddn tekee liikkeen, tuottaa shokin ajatte-
luun, kommunikoi vibraatioita ruumiissa ja koskettaa hermo- ja aistijdrjestel-
mdd suoraan. Montaasi hahmottaa kehén, jossa liikekuvaan sisdistynyt voima
pakottaa ajattelemaan shokin alaisena tai shokissa itsessddn. Elokuvan kyky
sisdiseen kommunikaatioon tapahtuu montaasin estetiikassa tdmdn kyvyn
kautta tuottaa kuvan ja késitteen vilinen tuotannollinen yhteys, joka ei endd
palaudu abstraktien késitteiden kautta dedusoituvaksi loogiseksi mahdollisuu-
deksi. Deleuze nikee, etti koska elokuva teollisena taiteena tavoittaa ’itse-
lilkkkeen’, automaattisen liikkeen ja tekee liikkeestd valittomadsti annetun kuvas-
sa, se ei ole endd tdllaisena riippuvainen sitd realisoivasta liikkuvasta ruumiista
ja objektista tai sitd rekonstruoivasta hengestd. Elokuvan kokonaisuus ajattelee

103 Deleuze korostaa, ettd osien ja kokonaisuuden dialektiikka ei tapahdu tdssad suhtees-
sa analyyttisesti loogisena ja kausaalisena vaikutuksena. Kokonaisuus ei ole osiensa
summa. (Deleuze 1989, 158.)
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spirituaalisen automaation kehdn kautta “subjektissa’. (Deleuze 1989, 156-158;
Aumont 1987, 184.)

Eisensteinin montaasin estetiikan padamadrdnd on tuottaa shokin realisoi-
tuminen katsojassa ajattelun montaasina, joka rikkoo visuaalisuuden ja jdrjen
kokemusta edeltdvit mallit ja antaa ajattelulle aistimellisen muodon, toisin sa-
noen tuottaa immanentin yhteyden ajattelun ja ruumiin vélilld. Montaasin toi-
sessa momentissa kulkee pdinvastainen liike takaisin késitteellisestd ajattelusta
kuvaan ja affektiin. Taman kautta montaasi ei endd ilmenna selkeésti litkkekuvan
funktioita tuottaa kohoaminen kaisitteelliseen ajatteluun ja kokonaisuuden loo-
giseen ja kausaaliseen tiedostamiseen. Toisen momentin kautta intensiivisesti
koettavat emotionaalis-aistimelliset ja fysikaaliset vaikutukset muuntuvat osak-
si laajentunutta, intohimon ja emootioiden kautta operoivaa &lyn prosessia.
Toinen momentti tuottaa elokuvan ontologisen monismin kaksoisprosessissa
kasitteellisen tiedostamisen rinnalle toisen ulottuvuuden, alitajunnan syvimpi-
en muotojen vaikutuksen. Intellektuaalista elokuvaa ei voi Eisensteinin mukaan
ndin ollen olla ilman "aistimellisen ajattelun” tai “emotionaalisen dlyn” vaikutus-
ta. (Eisenstein 1978, 276-278; Deleuze 1989, 156-159; Aumont 1987, 59.)

Montaasin ensimmadinen ja toinen momentti ovat erottamattomia toisis-
taan. Tamé&dn kautta elokuva kokonaisuutena tapahtuu paitsi osiensa kautta,
myds syvemman kehdn dynaamisen vaikutuksen kautta, ontologisen tulemisen
spiraalin immanenttina syyné itsessddn. Osia toisiinsa yhdistdvan kokonaisuu-
den tietoisesta ajattelusta siirrytddan hamartyneeseen tilanteeseen, jossa ilmaise-
va materiaali on monitasoisesti sekoittunut kuvallisista ja ddnellisistd elemen-
teistd koostuvaksi massaksi. Tassd kohtaa montaasin toinen momentti tuottaa
kadnteen kohti ajattelemista kuvallisissa hahmoissa rekonstruoimalla esikielel-
lisen diskurssin, sisdisen, juopuneen monologin. Sarjallisesti rakentuvat hahmo-
kuvat ruumiillistavat Eisensteinin pyrkimystd kytked késitteellisen ajattelun
liike affektioiden kokemiseen ja aistimellisen shokin intensifioitumiseen. Nama
audiovisuaaliset hahmot ovat ratkeamattomassa yhteydessd alitajunnan ja mie-
likuvituksen tuotannollisiin voimiin ja materialisoivat paatos-voiman aistimel-
lista tayttymystd liikkeind, jotka Deleuzen kuvauksen mukaan ovat kuin mas-
saa, syntaktisia eleitd ja profiileja, zigzag-muotoja, visuaalista musiikkia, ker-
man ja valollisen veden suihkuldhteitd, roiskuavia tulia. (Eisenstein 1978, 216-
217, 229; Deleuze 1989, 156-159.)

Deleuze ndkee, ettd eurooppalaisen elokuvan keskeisend ambitiona on ol-
lut tuoda alitajuntaiset ajattelun mekanismit tietoisuuteen; jopa silloin, kun se
on eksplisiittisesti torjunut olemisensa imaginaaristen ilmaisujen kuten unien,
fantasian tai pdivdunien kautta tapahtuvana elokuvailmaisuna. Montaasi luo
mahdollisuuden elokuvan tulemiselle virtuaalisia potentiaaleja aktualisoivaksi
spirituaaliseksi automaatiksi, joka ylittdd kategoriseen mahdollinen/todellinen
-jakoon palautuvan dialektiikan. Tédssd yhteydessd Deleuzen nikemys kolman-
nesta momentista Eisensteinin montaasiteoriassa tuottaa kahden momentin,
késitteen ja kuvan, yhteensulautumisen ja niiden vilisen liikkeen ylittymisen
argumentaatiossa, ettd késite on itsessddn kuvassa ja kuva itsessddn kasitteessa.
Kolmas momentti purkaa Eisensteinin ajatteluun liitettyd jyrkkaa dialektiikkaa,
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silld Deleuze korostaa Eisensteinin montaasiteorian ensimmdisen ja toisen mo-
mentin keskindistdi toisistaan erottamattomuutta, ei-kausaalisuutta, ei-
hierarkisuutta ja ei-méddraytyvyyttd. Kolmas momentti sijoittuu Deleuzen tul-
kinnan mukaan Eisensteinin ajattelussa kahteen momenttiin itseensd, mutta
korostamalla kolmannen asemaa, Deleuze painottaa Eisensteinilla ilmenevadd
pyrkimystd kahdensuuntaisen, ei-dialektisen liikkeen sekd kisitteen ja kuvan
kategorioiden immanentin yhteyden tuottamiseen. Montaasin kolmas moment-
ti tuottaa orgaanisen ja pateettisen vaiheen ylittavan liikkeen kohti pragmaattis-
ta ja praktista toiminta-ajattelua, joka indikoi ihmisen ja luonnon ”transsenden-
taalis-empirististda” tulemista. Uusi elokuvallinen diskurssi toteutuu talld tasolla
tekijan, elokuvan ja kokijan spiraalimaisena kehdnd, kun spirituaalinen automa-
tiikkka tuottaa autonomisen liikkeen kautta aistillisuuden itsessddn olemisen
kuva-aineksen liikkeissé ja kokemuksen tulemisen osana titd yhteyttd. (Deleuze
1989, 159-164; Lambert 2000, 257; Crary 2000, 358; Roth-Lindberg 1987, 29-32.)

Eisensteinille kuvan taiteellinen olemus ilmenee ainoastaan autonomisen
lilkkkeen alaisuudessa. Elokuva poikkeaa muista taidemuodoista juuri siing, etta
se tavoittaa olemisen ontologisen perustavuuden eli aineksen jatkuvuuden ja
jaettavuuden ajassa. Eisensteinille elokuva on massojen taidetta. Montaasin en-
sisijaisuus ja oikeutus hanelld liittyy kasitykseen, ettd elokuvan subjekti ei ole
milloinkaan jasentynyt essentialistisesti yksilon transsendentaalisen mindn ldh-
tokohdista, vaan massojen ja niitd koskevan yksilollistymisen ndkokulmasta.
Elokuvan objekti ei vastaavasti ole milloinkaan tarinan juoni tai kertomuksessa
representoitava historia, vaan itse itseddn madritteleva luonto. (Eisenstein 1978,
72, 94-95; Eisenstein 1996, 117-120, 122-123.) Deleuze tulkitsee Eisensteinin
montaasiajattelua bergsonilaisen ontologian ndkokulmasta, jossa montaasi rin-
nastuu apparaattina aivoihin, tai spirituaaliseen automaattiin, jossa huomioi-
daan koneellisen tulemisen liikkeen olemuksellinen moniaistisuus. Deleuzen ja
Bergsonin ontologian radikaalisuus liittyy ndkokulmaan, jonka mukaan luonto
ei ole valmiiksi suljettu ja méaéaritelty, vaan se vaikuttaa hengen ja keston virtana
kokemuksen ja tietoisuuden tulemiseen. (Deleuze 1989, 155, 162.) Gregg Lam-
bert (2000, 286) huomioi, ettd Deleuze ja Guattari identifioivat teoksessa Mita
tilosofia on? aivot (le cerveau) hengeksi itsessddn (I’esprit) ja ettd Deleuze Berg-
sonismissa argumentoi kuinka aivojen ensisijaisuus 16ydetddn yhteydessa abso-
luuttisen keston virtaan (élan vital).

Aivot tapahtuvat spirituaalisessa automaatiossa, jossa kuva-aineksen vir-
tuaalisen eroavuuden ja aktuaalisen toiston liikkeet muuntuvat automaatiossa
fysikaalis-kemiallisten aistimusten ja muistin vaikutuksesta erityisiksi, moni-
mutkaisiksi tapahtumaketjuiksi. Montaasin keinoin elokuvasta tuotetaan koko-
naisuutena vapaa, epdsuora diskurssi, joka mahdollistaa uuden, elokuvallisen
kehdn elokuvan, kokijan ja tekijan vélilld. Montaasin kolmas momentti toteuttaa
ajan neljattd ulottuvuutta, imaginaarisen tason ylittdvdn sisdisen monologin
toteutumista. Elokuvan aistimellinen voima voi muuntua avautuneen aistimo-
torisen kehyksen vaikutuksesta absoluuttiseksi tulemisen viivaksi katsojassa ja
konstituoida kuva-aineksen moniaistisen havaitsemisen prosessin kautta tuo-
tannollisen yhteyden, mahdollisuuden tilan laadullisen kohoamisen tapahtumi-



95

seksi kokemuksessa. (Deleuze 1989, 155, 161-162; Lambert 2000, 282-286; Crary
2000, 344-347.)

3.4 Auteur-teoria ja godardilainen tekijaelokuva

Godardin elokuvataidetta késittelevissad tulkinnoissa tarkastelu on yleensd pi-
taytynyt modernismin kehyksessd, mutta on olemassa erilaisia painotuksia sii-
nd kuinka modernismin luonne tdlloin ymmarretddan. Godardin tavassa luoda
elokuvailmaisua montaasin estetiikan kautta on ndhty ilmenevan yhteys suu-
riin kollaasitaiteilijoihin Pablo Picassoon ja Georges Braque’en (Sterritt 1999, 32-
33). Jalkimmadisten kuvataiteessa ilmeni sama kaksitasoisuus tekijan sisdisen
ndkemyksen yhdistymisestd fyysisten objektien esi-kielellisen olemassaolon
tutkimiseen mikéd oli ominaista myos Eisensteinin montaasiteorioille. Godardin
tavassa soveltaa montaasia ja kollaasia on kyse modernin bricolage-kasitteen
laajentamisesta pelkastd formaalisesta intressistd elokuvallisen ilmaisun, ha-
vaitsemien ja ajattelun periaatteita uudistavaksi ontologiaksi. Godard kyseen-
alaistaa elokuvakasityksessddn auraattisen taidekasityksen ja klassisen viestin-
nan mallin tekijansd sisdisten intentioiden ilmaisuna ja tavoittelee elokuvan
“yliméddrdisen” eli sen ilmaisullisten mahdollisuuksien vapauttamista. (Aumont
1985, 47, 53; Sterritt 1999, 24-26; Astala 1985, 40-41; Malmberg 1985, 51-52; Yla-
Kotola 1997, 9-10.)

Perinteisesti auteur-teoriaa on kuitenkin kritisoitu klassisen estetiikan au-
raattisen taidekdsityksen ylldpitdmisestd. Moderni liike avasi kuitenkin nako-
kulman klassisen teosrakenteen suljetusta representaatio- ja kommunikaatio-
mallista kohti monivaikutteisen tekstin konstruktiivista ajattelun tilaa teoksen,
katsojan ja tekijan valilld. Moderni taideliike teki mahdolliseksi reflektoida ja
tutkia taiteentekemisen materiaalisia prosesseja ja sisdisid motivaatioita samalla
kun se kyseenalaisti myytin taiteilijasta tekiji-nerona. Tdhdn ldhestymistapaan
kytkeytyviat myos Godardin filosofiset ja teoreettiset intressit elokuvaa koskevi-
en paradigmojen ja késitteiden purkamisen suhteen. Godard tavoitteli audiovi-
suaalisten ilmaisun ja havaitsemisen periaatteiden rekonstruktiota juuri moni-
vaikutteisesti operoivan montaasin lahtokohdista. Teoksen ei endd t&dlloin nédh-
dd rakentuvan semioottisena prosessina, jossa katsojan tulisi tulkita elokuvan
sisdlloksi artikuloitujen signaalien merkitykset oikein, vaan taideteoksen resep-
tio muuttuu monikolliseksi uusien kokemisen, ajattelun ja kommunikaation
tilojen konstruktioksi pluralisoituneen teoksen kaksisuuntaisessa tapahtumisen
lilkkkeessd. (Wollen 1977, 110-114; Wollen 1986, 120; Woodward 1984, 34; Sterritt
1999, 17-19.)

Godardin auteurismin ldhtokohtia koskeneessa kritiikissa ei ole huomioitu
tamén yleisen moneuden filosofian kiistiméatontd asemaa ja merkitystd hdanen
elokuvakasityksessddn. Talloin on ajauduttu myos virhetulkintoihin siitd mita
ja minkélaisena Godard itse tekijan kasitteen ymmartad. Erityisesti feministisen
kritiikin piirissd Godard on asemoitu tamaén jalkistrukturalistisen teorian kautta
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yleistyneen pluralistisen subjektikésityksen ja konstruktivistisen moneuden
tilosofian ulkopuolelle, romanttiseen taiteilijakuvaan ja neromyyttiin. Tdssa
suhteessa Godardin paikantumista modernismin eri linjoihin koskevat tulkin-
nat ovat keskenddn mukavasti sekaisin, kun yhtdiltd godardilainen elokuvaka-
sitys rinnastetaan romantiikan taidekésitykseen, toisaalta jdlkistrukturalistisesta
teoriasta vaikutuksia saaneeseen elokuvan poliittiseen modernismiin ja sen
kriittiseen representaation politiikkaan. Omassa tulkinnassani en pidd kumpaa-
kaan kasitystd oikeaan osuneena, sillda Godardin kohdalla mikddn eksakti méaa-
ritelmd ei onnistu tavoittamaan hdnen ndkemykselleen ominaista moneuden
ldhestymistapaa. Godardin kohdalla pitdisi yleisesti tunnustettu ndkokulma
hdnen metodiikkaansa kytkeytyvéastd laajemmasta filosofiasta ymmartdd sen
kaikessa moninaisuudessaan, eksistentialistisina ja ontologisina pohdintoina
taiteesta, elokuvasta ja eldmadstd, eikd rajata kasittdmé&dn vain tiettyd eksaktia
kysymystd, esimerkiksi oliko Godard poliittiselta ndkemykseltdan marxilainen.
(Sterritt 1999, 31-34; MacCabe 1980, 75-77; Godard ym. 1968, 21; Henderson
1974, 38.)

Jos ajatellaan modernin elokuvan keskeisen perinteen, ranskalaisen uuden
aallon synnyttaman tekijanpolititkan (la politique des auteurs) merkitystd Godar-
din elokuvakésityksessd, voidaan perustellusti viittdd, ettd tdlloin keskustellaan
laajemmassa viitekehyksessd kuin vain ohjaajakeskisestd ldhestymistavasta elo-
kuvantekoon. Godard oli useiden muiden modernien elokuvantekijoiden ta-
voin kiinnostunut elokuvasta monista eri ndkokulmista. Han kehitti montaasis-
ta ns. tutkivan metodiikan elokuvan ja taiteen tekemiseen, jonka kautta voi tar-
kastella elokuvaa esteettisen, poliittisen, filosofisen, taidehistoriallisen ja myos
kasvatuksellisen intressin ldhtokohdista. Auteurismin elokuvakritiikin ideat
vaikuttivat suoraan Godardin elokuvakésityksen muotoutumiseen esseistisend
tekijan elokuvana, joka ilmentdd kritiikin lisdksi my®6s filosofista kirjoittamisen
tapaa itse itsessddn audiovisuaalisessa muodossa. Godard sovelsi montaasin
filosofian kehittdmisessd keskeisesti Alexandre Astrucin (1963, 98-99) hahmot-
telemaa kamerakyndn (caméra stylo) kasitettd, jonka kautta tuli mahdolliseksi
yhdistdd monikollinen audiovisuaalinen ilmaisu (elokuvan moninaiset ilmaisu-
tavat, taiteen ja kulttuurin merkeistd koostuva intertekstuaalinen viittaukselli-
suus) teoreettiseen pyrkimykseen vapauttaa kuvan ja ddnen liikkeiden asema
kielen madrittelemdstd sanan hegemoniasta. Tdamdn sensomotorisen kehyksen
ja representaation lain ylittdminen mahdollistaa spirituaalisen automatiikan
keinoin luovan havainnoinnin ja ajattelun liikkeen konstruoitumisen katsojassa.
Montaasin estetiikkaan on Godardilla sisdédnkirjoitettu filosofia yleistjen kasvat-
tamisesta kohti elokuvan moniaistista havaitsemista ja laajempaa kokemista
sisdisen ajallisuuden tulemisena. (Andrew 1976, 4-6; Sterritt 1999, 15; Huhtamo
1983, 61; Yla-Kotola 1998, 144-145; Barrett 2000, 13-14.)

Auteurismin tai auteur-teorian merkityksen muutokset elokuvateorian
kentalld liittyvat 1950-luvun jdlkeisiin kulttuuriseen murrokseen sekd paradig-
man vaihdoksiin eri tieteiden aloilla. Ennen 1970-luvun poststrukturalistisen
ajattelun yleistymistd keskusteltiin vilkkaasti auteurismin asemasta “teoriana”,
jota ajateltiin varsinaisen elokuvatutkimuksen erddnlaisena suuntaa-antavana
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apumetodina tietyn ohjaajan teosten perusstruktuurin hahmottamisessa. (Bus-
combe 1973, 75; Varjola 2002, 5, 12; Salko 1981, 58, 76.) 1960- ja 1970-luvuilla
elokuvateorian hallitsevana paradigmana vaikutti strukturalistis-semioottinen
lahestymistapa, jota sovellettiin ns. auteur- tai cinestrukturalismissal%4. Christi-
ne Gledhill esitteli vuoden 1973 SEFT:n (The Society of Education in Film and
Television)1% kesdkoulun seminaarissa kadytyjd keskusteluja Victor Perkinsin ja
Peter Wollenin vililld, jotka edustivat tuon aikakauden keskeisid ndkokulmia
British Film Instituten ja Screen-lehden ympadrilld vaikuttaneessa tutkimuspe-
rinteessd!% (Gledhill 1973, 67-70). 1970- ja 80-luvuilla strukturalismin saralla
siirryttiin kohti jalkistrukturalismia, joka vaikutti perinteisen elokuvatutkimuk-
sen epistemologisten ldhtokohtien ja essentialistisen subjektikédsityksen kyseen-
alaistumiseen. My®os laajempi intertekstuaalisuuden ja jatkuvassa muutoksessa
olevan kulttuurisen pluralismin yleistyminen vaikutti elokuvatutkimuksen alu-
eella yhd suurempaan kritiikkiin auteurismia kohtaan. Strukturalistisessa luen-
nassa auteurismi pyrittiin kontekstualisoimaan osaksi perinteistd erottelua tie-
teen ja sen kohteen eli taiteen vililld. Téassd rajauksessa auteur-teoriaa ei tieteen
apumetodina pidetty riittdvdn tieteellisend ldhestymistapana. Auteur-teorian
vaikutus on kuitenkin ollut merkittdva esimerkiksi elokuvateoriassa keskeisten
genre-tutkimuksen ja narratologian kehityksessd. Strukturalistis-semioottisten
teorioiden vaikutus jatkui vahvana aina 1980-luvulle, jolloin elokuvateorian
ytimeen nousi kognitiivinen elokuvatutkimus eri muodoissaan. Kuitenkin vii-
meisen vajaan kymmenen vuoden aikana on elokuvateoriassa virinnyt uusi au-
teur-teorian renessanssi pitkalti post-kontinentaalisessa filosofiassa esitettyjen
monirajaisten tutkimusotteiden yleistymisen myo6td elokuva- ja mediatutki-
muksessa. (Staiger 2003, 27; Gerstner, Staiger 2003, xi; Sihvonen 1994, 119; Ba-
con 2007, 28.)

Auteurismia on tarkasteltu jdlkimodernin teorian avaamassa monikolli-
sessa horisontissa, jossa se voi yhdistyd hyvin eri tavoin yhtdéltd esteettisen tai
poliittisen kritiikin, toisaalta elokuvateoreettisiin ja ontologisiin tarkasteluta-
poihin. Jukka Sihvonen (1994, 119) ndkee Peter Wollenin olevan yksi harvoista

104 Suuntauksen edustajia olivat muun muassa Geoffrey Nowell-Smith, Alan Lovell ja
Peter Wollen. Cinestrukturalismin ytimessa oli pyrkimys 16ytéda tietyn ohjaajan elo-
kuvien pohjana oleva perusrakenne tai toistuva kaava. (Varjola 2002, 13).

105 SEFT oli myohdiseltd 1950-luvulta ldhtien British Film Instituten (BFI) itsendinen
laitos, joka toimi yhteistyossd koulujen ja muiden oppilaitosten kanssa kehittddkseen
elokuvakasvatusta. Screen oli SEFT:in julkaisema lehti. 1970-luvulla BFI ja SEFT ajau-
tuivat kiistaan Screenin linjasta. BFI olisi halunnut kehitt4a lehted elokuvakasvatuk-
sen harjoitusmateriaalina opettajille, kun taas SEFT:in useat jasenet halusivat kehittaa
Screenid kriittisen elokuva- ja televisioteorian alueella ja herattaa kriittista keskuste-
lua. Tuloksena oli, ettd SEFT:stda muodostui itsendinen osasto, joka sai avustusta
BFL:1td. Screenin uusi, marxilais-semioottinen linja alkoi vuosikerrasta 12. (Davies
1995, 89.)

106 Gledhill toi esiin selkedn eron Perkinsin ja Wollenin vililld siind, ettd jalkimmaéinen
oli taipuvainen selkeisiin kategorioihin, kun taas edellinen edusti vdhemman dialek-
tista linjaa. Gledhill kdytti esimerkkeja Wollenin kategorioista artikkelista "Counter
Cinema: Vent d’Est’, joka alun perin on julkaistu Afterimagen numerossa 4, elokuul-
ta 1972. Tassd tutkimuksessa olen kayttanyt artikkelista mychempada painosta, joka
on julkaistu Philip Rosenin toimittamassa kokoelmateoksessa Narrative, Apparatus,
Ideology. A Film Theory Reader (1986).
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tutkijoista, jotka ovat olleet kiinnostuneita auteur-teorian kehittdmisestd ja re-
konstruoimisesta nimenomaan sen analyyttisten mahdollisuuksien perusteella.
Wollenin elokuvakritiikin ja -teorian voi ndhdd edustavan strukturalismin eri
vaiheita, yhtddltd rakenteellisempaa cinestrukturalismia, toisaalta jalkistruktu-
ralistisesta teoriasta vaikutuksia saanutta poliittista modernismia. Wollenin tul-
kinnat monikollisen teksti-kasityksen hyodyntdmisestd auteurismin elokuvaka-
sityksen kehittdmisessd pitdvit sisédlldan oletuksen, ettd moderni elokuva on
vaikutuksiltaan itsessddn poliittista, presentaation politiikkaa, kun se purkaa
klassisen estetiikan auraattista viestintdamallia. Auteur-analyysia tarkastellaan
talloin suhteessa tekijédn, teoksen ja kokijan positioiden uudelleen maarittelemi-
seen monikollisen tekstin, verkoston tai rihmaston metaforien nikokulmasta
kasin. Mikd tahansa elokuva on tdssd ndkokulmassa toisiaan leikkaavien ja toi-
silleen ristiriitaisten ilmaisujen verkosto, johon tekijd ja katsoja ovat kytkeyty-
neet erilaisten positioiden sekd useiden eri ndkokulmien ja kontekstien kaut-
tal?”. (Wollen 1977, 112-122; Sterritt 1999, 28-34; MacCabe 1980, 51-52.)
Auteurismia voidaan edelleen kehittdd monitasoiseksi elokuvallisen kri-
tiikin, estetiikan ja filosofian suuntaukseksi, kun laajennetaan tapaa ymmartaa
tekijanpolitiikan ja tekijyyden késitteitd. Auteurismi ei uuden aallon kriitikoi-
den eiké erityisesti Godardin kasityksessd rajoittunut pelkdstddn elokuvan es-
teettiseen ja historialliseen tekijdkritiikkiin. Godardin elokuvakésitys on esi-
merkkind siitd mitd laajimmilleen ajateltuna moderni elokuva on ja perusfiloso-
fiansa mukaisesti mitd se voi olla jatkuvassa pyrkimyksessddn tutkia ja laajen-
taa elokuvallisen ilmaisun, kokemisen ja ajattelun rajoja. Godard on luonut elo-
kuvasta montaasin keinoin ajattelun ja kokemisen kaksisuuntaisen, spirituaali-
sen automaatin, joka avaa tilan virtuaalisten, alitajuntaisten potentiaalien aktu-
alisoimisen kautta tapahtuvan elokuvallisen ontologian tulemiselle. Elokuva-
teoreettisen auteur-analyysin tdytyy tdmdn johdosta myos pystyd yhtélaisesti
laajentumaan ja eldd muutosta “kohteensa” mukana. T&lloin elokuvateoria tie-
teen alueena joutuu kohtaamaan kriittisen itsereflektion, eikd se voi endd pitdy-
tyd kéasityksessd omasta olemuksestaan puhtaan objektiivisen tiedon yllapitdja-
nd. Tassd tutkimuksessa esittelemdni teoreettisen ndkokulman mukaisesti tama
ei kuitenkaan tarkoita tieteellisen analyysin pddtostd tai kaaoksen aikakauden
alkua, vaikka dialektiikan ldhtokohdat ndin kyseenalaistetaankin. Gilles De-
leuzen (osittain yhdessa Félix Guattarin) edustama moneuden filosofia ja plura-
listinen skitsoanalyysi mahdollistaa ndkokulman elokuvien rakenteiden ja teki-
jyyden tarkasteluun ruumiina ilman elimid (BwO), kaksisuuntaisia liikevaiku-
tuksia tuottavina, moniaistisina koneinal®. T&lld on luonnollisesti konkreettista

107 Wollenin jalkistrukturalistinen tulkinta auteur-teoriasta on ldhelld Deleuzen nako-
kulmia monikollisen elokuvarihmaston ja sen kaksisuuntaisuuden tuottamisesta eri
positioiden vélilla. Kuitenkin Wollen on keskittynyt jélkistrukturalistisen teorian ta-
voin kielellisten merkkien ja symbolien kautta tuotettaviin artikulaatioihin, ei kuten
Deleuze moniaististen affektien ja ei-kielellisten intensiteettien tuottamiseen aktuaa-
lisiksi tapahtumisiksi merkeissd ja kasitteissa.

108 BwO (Body without Organs, alkup. Corps sans Organes) hahmottaa kasitteend sitd prob-
lematiikkaa, jonka kautta yksilollinen teko, tapahtuma, puheakti tms. voi maarittya
suhteessa yleiseen nimenomaan erityisen lahtokohdista kadsin. BwO piirtda rajaa suh-
teessa ulkoiseen konstruoimalla eroamisen ja tulemisen viivoja, jotka muodostavat
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etua myos sellaisten elokuvien ja tekijoiden analyysissa, jotka eivit palaudu
perinteisiin lajityyppi- ja funktiojaotteluihin. (D/G 1987, 152-154; Staiger 2003,
45-50; Sihvonen 1994, 119, 131-132; Sterritt 1999, 32; Naremore 1990, 14.)

Ei voida ajatella, ettd tekijan (auteur) kasite olisi uuden aallon ja modernin
elokuvan tekijoiden ndkemyksissd milloinkaan ollut segmentoitunut tiettyyn,
vakiintuneeseen merkitykseen. Tama ké&sityskanta perustuu myshemman elo-
kuvateorian tuottamaan tulkintaan, jossa auteur-politiikan tekija-kasite yhdis-
tettiin romantiikan taidekasityksestd juontuvaan nero-teoriaan. Uuden aallon
tekija-kriitikot eivat itse kirjoittaneet teoreettisia analyyseja tekija-kritiikkinsa ja
tekijyyden késitteen filosofisista perustoista. Vahvin tekijyyden maéritelma Ca-
hiersin nuorilla kriitikoilla liittyi elokuvaestetiikan laatuun ja ndin ollen varsi-
naisesti kriitikoiden itsensd ilmentimddn maun késitteeseen. Tekijyyden mad-
rittelyssd oltiin hyvin subjektiivisten ndkemysten &éarelld, jonka my6ta oli sel-
vdd, ettd argumentit ja my0s niiden perusteet muuntuivat suurestikin ajan myo-
ta. Kriitikot ja tulevat elokuvantekijdt olivat hyvin heterogeeninen ryhmg; jopa
siind madrin, ettd ranskalaisen uuden aallon tai Cahiersin piirin kdyttdiminen
termind on ndhty ongelmalliseksi. Keskenddn riitaiset yksilot olivat darimmai-
sen yksilollisid nikemyksissddn elokuvista, niiden tekijoistd, lajityypeistd, histo-
riallisista yhteyksistd ja syvemmisté filosofisista viitekehyksista.

Voidaan sanoa, ettd myos nikokulma elokuvan historiaan muotoutui eri-
laiseksi eri kirjoittajien ja ohjaajien toissda. Auteur-kritiikille ei ollut olemassa
yhdistdvad, metafyysistd totuuden perustaa kdsityksessd kaikkivoipaisesta teki-
jd-jumalasta, jota vasten yksittdisten tekijoiden ndakokulmat olisivat peilautuneet
ja heijastaneet liikkeen yhtendisyyttd. Tamd logiikka patee my0s toisinpdin, kun
mychemmin useista Cahiersin kriitikoista tuli itsestddan suuria nimid elokuvan
kentdlld. Peter Wollen (1977, 117) pitddkin metodologisesti tarkednd tehdd ero
termien konstruktio tapahtuu ldhtokohtaisesti eri suunnista kasin: kulttuuri
maédrittelee tekijanimet, elokuvaohjaajilla taas perinteisesti on nidhty olevan tai-
teilijoille ominainen sisdinen taipumus kuvaliikkeiden kautta tapahtuvaan
luomiseen. Michel Foucault (1979, 145-146) nékee tekijyyden kohdalla vaikut-
tavan saman ristiriidan tekijanimen ja erisnimen vdlilld. Yhteydet yksilon ja
erisnimen sekd tekijinimen ja sen nimedmdn ominaisuuden vililld eivit ole
identtisid. Tdssd suhteessa puhe tekijan kddenjdljestd, joka takaisi elokuvan laa-
dun, ei voinut milloinkaan olla itsestddnselvad. Tekijanimi ei ollut kriitikoille
mikadan laki, joka pysdyttdisi keskustelun, arvioinnin ja ajattelun liikkeen, vaan
laadun tae muodostui jokaisessa erityisessd teoksessa itsessddn, sen kuvien ja

todellisuuden ja kokemuksen olemuksen alati varioituvana, fuusionaalisena moni-
kollisuutena, joka perustuu yksittdisten tapahtumien tuottamiseen ja jatkuvaan tu-
lemiseen. Monikollisten yksikoiden ja kokonaisuuksien luominen on luonteeltaan
sekd henkistd ettd ruumiillista, eikd konstruoitavien orgaanien (yhdistelmit, yhteisot)
tuleminen ole vilttimattd yhteydessd organismeihin eli sddntojarjestelmiin. BwO:n
konstruoiminen on aina erityistd, ja se voi tapahtua mitd moninaisimmilla tavoilla,
jotka piirtdvat uusia identifioitumisen ja erottautumisen rajoja. Deleuzen mukaan on
aina kysyttava joka kerta uudelleen, kuinka juuri tdima BwO on luotu ja mitkd ovat
sen muotoja: “How do you make yourself a Body without Organs?” (D/G 1987, 151-
154, 158.)
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ddnien sisdisend kommunikoivuutena katsojan kokemuksen muodostumiseen.
(Naremore 1990, 15; Godard ym. 1968, 29; Makkonen 1990, 12.)

Tekijyyden késitettd on alettu tarkastella laajemmassa kehyksessd auteur-
teorian uuden tulemisen myo6td, jolloin sen rekonstruktioon ovat vaikuttaneet
jalkimodernin teorian ja jdlkistrukturalismin muutosta ja liikettd korostavat
subjektikasitykset!®. Keskeisid ndkokulmia siihen miten tekijan késitettd voi-
daan ajatella toisin verrattuna transsendentaalisen idealismin ja romantiikan
estetiikan ylldpitiméaan klassiseen nero-teoriaan, ovat ensinnékin taiteen tapah-
tumaluontoisuuden korostaminen molemminpuoleisena, paitsi lukemisen
myo6s kokemisen kautta tapahtuvana tuotannollisuutena, tekijyytend tekijdn ja
kokijan valilld. Toiseksi tekijyyttd voidaan tarkastella enemmaén artikulaatioteo-
rian kehyksessd tapahtuvana kriittisend strategiana tuottaa moninaisia diskurs-
sien vdlisid kytkemisid yhteydessd subjekti-problematiikkaan. Tekijd voi talloin
konstruoida tekstin kautta suhdettaan historiaan ja sitd tuottaviin erilaisiin,
ideologisiin diskursseihin. Tekijyys artikuloituu t&lloin pragmatiikan ja mikro-
politiikan kehyksessa kriittisten analyysien ldhteend ja “itsen tekniikkana’, jonka
kautta voi konstruoida subjektiviteetin ohessa my6s kollektiivisia yhdistelmia
rakenteiden vallan rajaamassa liikejdrjestelmassd. (Staiger 2003, 30-50; Huhta-
mo 1983, 61.)

Godardin kaésitys tekijyydestd madrittyy hdnen laaja-alaisen elokuvakaési-
tyksensd kautta, jossa ilmenee tulkintani mukaan pitkille menevéd rinnastei-
suutta Deleuzen pluralistisen konstruktivismin ja tulemisen ontologian ldhto-
kohtiin. Perustelen titd silld, ettd Godard on ollut aina enemmaén kuin pelkés-
tadn elokuvan historiaan syventynyt tekijéakriitikko: filosofinen ajattelija, eloku-
vallisen ilmaisun ja olemisen rajoja sekd peruskategorioita liikettd ja aikaa tut-
kiva taiteilija. Molemmat ajattelijat ovat kritisoineet tieteellisen elokuvatutki-
muksen dialektisia ldhestymistapoja ja argumentoineet taiteen, tieteen ja filoso-
fian kategoristen erojen ylittamisen puolesta. Heiddn kasityksensd subjektivi-
teetista on samansuuntainen, liikkeen ja ajan ensisijaisuutta korostavaa olemi-
sen eksistentialistisena kriteerind. Kaja Silverman (2001, 32-34) on tarkastellut
Godardin elokuvien kautta tekijyyden immanenttia yhteytta hdanen elokuviensa
tekstuuriin, jonka kautta raja tekijan subjektina ja objektina olemisen valilld
hamartyy siihen pisteeseen asti, ettd Godard kuvaa elokuvissaan tekijyyttd vas-
taanottajana, katsojan kaltaisena maailman ja elokuvan kokijana. Kédénteisesti
Godard ajattelee katsojan voivan olla samoin myos tekijd. Tekijyys voi luovan
aistihavaitsemisen filosofisista lahtokohdista olla tekijdd ja kokijaa yhdistava
kategoria. Dana Polan (2001) nidkee nykyisessd auteur-teoriassa korostettavan
tekijan ja katsojan tuotannollista yhteyttd affektiivisen halun perusteella. Perin-
teisesti halu on auteur-teoriassa kytketty tekijan haluksi ilmaista elokuvante-
kemisen kautta sisdisid nakokulmiaan. Nykyisessd keskustelussa “tekijan halu’

109 Janet Staiger erittelee yhteensd seitsemdn eri auteurismin méaaritelmad, joista nelja
ensimmadistd perustuvat alun perin David Bordwellin luentoihin ja ne hahmottavat
ennemminkin auteurismin klassista mdaritelmda. 1) tekijyys alkuperdnd, 2) tekijyys
persoonallisuutena, 3) tekijyys tuotannon sosiologiana, 4) tekijyys allekirjoituksena,
5) tekijyys lukustrategiana, 6) tekijyys diskurssien paikkana, 7) tekijyys itsen tekniik-
kana. (Staiger 2003, 30-50).



101

(le désir de I'auteur) ymmadrretddan yhd enemman katsojaldhtoisesti kokijan halu-
suhteessa ohjaajan tekijanimeen omien luokitustensa, erojen ja merkitysten te-
kemisen paikan.

Godardin tutkivan montaasikésityksen keskiossd on ollut tekijyyden ana-
lyysi suhteessa taiteen, ympédroivan kulttuurin ja yhteiskunnan monitasoisiin
rakenteisiin. Taiteen ja kulttuurin eri muotojen analyysissd usein esittyyn ky-
symykseen “kuka puhuu?” ei Godardin mukaan voida esittdd milloinkaan yk-
siselitteistd vastausta. Kysymys kytkeytyy implisiittisesti yhtdaltd tekijan sub-
jektiviteetin filosofiseen pohdintaan, toisaalta laajempaan kysymyksenasette-
luun “mitd elokuva on?”. Godard jakaa edelld esitetyn jdlkistrukturalistisen na-
kokulman, ettd tekijan kidsite ei palaudu tekijanimeen, taiteilijan erisnimesta
historian kestossa ja kulttuurin eri konteksteissa rakentuneeseen kisitteeseen
“"Godard”. Tekijyyden muodostumisessa hdn tekee selkedn eron kulttuurin ja
taiteen, toisin sanoen hdnen omassa katsantokannassaan sanan ja kuvan valilla.
Toisaalta sen maailman (eli elokuvan ja taiteen) sisélld, jossa hdn toimii, Godard
nidkee hdneen tekijdnéd viittaavan termin "Godard” muodostuvan merkiksi elo-
kuvan tapahtumisen prosessista kaikilla tasoillaan. Tassd on olennaista huoma-
ta, ettd Godard ei tee kategorista eroa faktan ja fiktion eiké tekijyyden ja ”todel-
lisen” persoonansa vililld. Jean-Luc Godardin ndkemykset ja ajattelu ovat arti-
kuloituneet merkissa "Godard”, joka aktualisoituu kaikissa niissd elokuvata-
pahtumissa, joita tekija on ollut synnyttaméassd osana historiallista jatkumoa
1950-luvulta vield vuonna 2008 jatkuvan uransa aikana. Tekijyyttd pitdd Godar-
din kohdalla ajatella ennemminkin monikollisena ajallisena subjektiviteettina,
joka kokonaisuutena piirtyy kaikissa tekijan luomissa yksittdisissad tapahtumis-
sa. Tekijyys on ajallista, luovaa henked, joka on kiteytynyt tekijan ja historian
konstruktiivisessa yhteydessd, sisdisen automatiikan kautta ilmenevéssd tuo-
tannollisuudessa, joka on jdttanyt jalkeensd yli 90 elokuviksi luokiteltavaa ni-
mikettd!10.

Elokuvassa JLG/JLG - autoportrait de décembre (Ranska 1995) Godard kiteyt-
tad ndkokulmansa oman tekijyytensd immanentista yhteydestd elokuviinsa seka
diskursiivisena subjektina ettd objektina, kuten Kaja Silverman huomioi viit-
taamalla Alain Bergalan tulkintaan hdnen toimittamassaan kokoelmassa Jean-
Luc Godard par Jean-Luc Godard (1985). Godard toteaa Gavin Smithin haastatte-
lussa, ettd elokuvan nimi tarkoittaa merkitystd “JLG/JLG Omakuva”, jonka
merkityksessd ei kuulu olla kautta-konjunktiotall. Mikéli kautta olisi elokuvan

110 Colin MacCabe on luokitellut Godardin tuotantoon kuuluviksi nimettdvia elokuvia
yhteensd 91, johon kuuluvat lyhyet- ja pitkdt ndytelmdelokuvat, Dziga Vertov-
ryhméan 16-mm-muodossa tehdyt teokset sekd Anne-Marie Miévillen kanssa Sonl-
mage-tuotantoyhtion yhteisprojektit. IMDB -elokuvan hakusivusto kertoo vuoden
2002 lyhytelokuvan Liberté et partie jilkeen Godardilta ilmestyneen vield kolme teos-
ta: Moments choisis des histoire(s) du cinéma (2004), Notre musique (2004) sekd Vrai faux
passeport (2006). (MacCabe 2003, 340-374;
http:/ /www.imdb.com/name/nm0000419/)

11 Godardin nikemyksen mukaan elokuvan ranskalainen tuotantoyhtio Gaumont oli
julkaissut elokuvan ilmestyessad elokuvan nimen muodossa JLG par JLG, joka oli ha-
nestd ndin ollen véadrin. Koska Godard ei halua kautta-konjunktiota eli jokin jonkin
“mukaan” voidaan tdstd syystd myos Bergalan teoksen nimi Jean-Luc Godard par Jean-
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nimessd, se Godardin ndkemyksen mukaan olisi hdnen itsensa tekema tutkimus
JLG:sta, hanestd itsestddn, joka olisi erddnlainen biografia. Ranskan kielessé ta-
ménkaltaiselle elokuvalle on olemassa termi "un examen de conscience’, joka elo-
kuva ei hdanen mukaansa ole missddn tapauksessa. Kyseessd on omakuva, koska
elokuvassa ei ole “mindd” kerronnallisena subjektina (tai objektina, jos kyse oli-
si JLG:n tutkimuksesta). Godard pitdd JLG/JLG -elokuvan tekiji-hahmoa ja laa-
jemmin myds omaa tekijyyttddn osana elokuviaan analogisena maalaustaiteen
keinoihin kytked tekijd osaksi teostensa materiaalista ja henkistd tekstuuria.
(Godard, Smith 1996, 35-36; Silverman 2001, 17; Callahan 2000, 154.)

Godardin elokuvataiteen filosofinen ydin liittyy montaasin kautta ilmene-
vddn pyrkimykseen tutkia ja uudistaa elokuvan representaatiota, kommunikaa-
tiota ja ontologiaa. Montaasi muodostuu Godardilla metodiksi luoda kuvan ja
kéasitteen eron ylittava tila tekijan ja katsojan aistimusten ja havaitsemisen, ajat-
telun liikkeen prosessien kaksisuuntaiseen yhdistymiseen kuvatapahtuman
toteutumiseksi. Godardilainen késitys tekijyydestd hahmottuu suorana yhtey-
tend montaasin uudistamiseen havaitsemisen, ajattelun ja kokemuksen viivoja
piirtdvdnd aistimuskoneena. Godard on soveltanut Eisensteinin intellektuaali-
sen elokuvan periaatteita, mutta kehittinyt montaasista oman formalismin ja
realismin eron ylittdvad “kolmannen” filosofiansa, joka toteuttaa kuvan ja kasit-
teen dialektiikan ylittymisen kaksisuuntaisiin liikkeisiin perustavana sarjallise-
na vdlilldolemisena. (Witt 2000, 37-38, 49-50; Wright 2000, 53-54.) Erona vena-
ldiseen formalismiin ja Eisensteinin dialektiseen montaasiin Godard ilment&a
modernin aikakuvan liikkeen ja moneuden filosofiaa, joka purkaa kisityksen
essentialistisesta subjektiviteetista sekd teleologisuuden ja kausaliteetin periaat-
teet esittdmisen ja havaitsemisen prosesseissa. Modernissa elokuvassa lisédksi
kuvitteellisen ja todellisen sekd toden ja epdtoden kategoriat maarittyvat taman
johdosta ratkeamattomina ja suhteellisina prosesseina.

Godardille montaasissa on kyse havaitsemisen ja ajattelun periaatteesta,
joka muodostaa kokonaisvaltaisen ontologian hahmottaa maailmassa oleminen
elokuvallisesti. Elokuvan ja “todellisuuden” valilld ei maédritelld kategorista
eroa, vaan ne ovat kuva-aineksen liikkeistd koostuvia ajassa muuntuvia, toisiin-
sa yhdistyvid ja toisistaan eroavia tasoja. Montaasi tekee tekijdlle mahdolliseksi
ilmaista sisdisid ajattelun liikkeitd ja esikielellisid merkityksid, jotka muotoutu-
vat audiovisuaalisen ilmaisun ja havaitsemisen rajoilla, tekijdstd teokseen piir-
tyvilld immanenssin tasolla. Modernissa elokuvassa materialisoituvat kristalli-
set kuva- ja @dnimerkit ilmaisevat puhdasta keston ja sisdisyyden liikettd. Go-
dard on konstruoinut elokuviensa tekstuurissa oman tekiji-hahmonsa tdmé&n
transsendentaalisen hengen liikkeen kuvaksi, joka ei ole sisdisyyden ddnen sub-
jekti tai objekti, vaan erddnlainen katalysaattori tai kone, joka jakaa kuvaliikkei-
den rihmastomaista laajentumista immanenssin tasolla'2. Montaasin tuotannol-
linen kaksisuuntaisuus liittyy sen kykyyn synnyttdd eroamisen liike, joka laa-

Luc Godard (1985) tulkita samoin merkitykseltddan virheelliseksi. Sen sijaan teoksen
suomennos Elokuva Godardin mukaan (1984) on onnistuneempi, koska siind ei kési-
telld suoraan filosofisella tasolla téta tekija-subjektin problematiikkaa.

12 “J'ai toujours pensé que le cinema était un outil de pensée”. Cahiers du cinéma 490
(avril 95); ss. 70-75; Yld-Kotola, 1998, 146.
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jentaa kuvatapahtumien avoimen sarjallisuuden vaikutuksen ja avaa spirituaa-
lisen automaatin kautta katsojassa virtuaalisia potentiaaleja monivaikutteiseksi
affekteiksi konstruoivan tulemisen viivan. Elokuvallinen kokemus muodostuu
konstruktiivisesti moniaistisena havaitsemisen prosessina, jota katsoja tuottaa
ei-késitteelliselld immanenssin tasolla yksittdisistd kuvamerkeistd ja muistin
(recollection) liikkeistd avautuvan kartion horisontaalisissa ja vertikaalisissa lin-
joissa. Tekijyys muodostuu Godardilla kategoriaksi, joka merkitsee montaasin
tuotannollisen automatiikan funktioita, kaksisuuntaista ajattelun ja kokemisen
liikettd tekijan ja kokijan vilisend tuotannollisena tapahtumana. (Deleuze 1989,
9-12, 179-183; Witt 2000, 34, 37-38; Callahan 2000, 154-157.)



4 JEAN-LUC GODARDIN TUTKIVAN
ELOKUVAKASITYKSEN LAHTEILLA

4.1 Godardilainen elokuva eldimain ei-representaationa

Godardille oleminen, ajattelu ja kommunikaatio ovat olemukseltaan elokuval-
lista kaikissa mahdollisissa suhteissa. Han suuntautuu ja havaitsee maailman
elokuvallisin periaattein: “Elokuva ei ole unta tai fantasiaa. Se on eldmé&ad. En
nde eroa elokuvien ja eldman vililld. Ne ovat sama asia.”!3 (Godard, Young-
blood 1998, 13). Godard pyrkii ylittdmé&&dn elokuvaestetiikan rajoja elokuvalli-
seen representaatioon kohdistuvan filosofisen tutkimuksen keinoin ja esittda
ontologisen kysymyksen "mihin elokuva kykenee?” (Deleuze) elokuvan virtu-
aalisista potentiaaleista, ennemminkin kuin pyrkisi yksinkertaisesti selvitta-
mé&dn “mitd elokuva on?” (Callahan 2000, 157; Kovacs 2000, 153; Flaxman 2000a,
2-3). Lahtokohtana Godardin tutkivalle elokuvakasitykselle voidaan pitdd rajo-
jen ylittdmistd elokuvateorian historiallisten jaottelujen, kuten valokuvallisen
realismin ja kielellisen formalismin tai vastaavasti klassismin ja modernismin
tai Hollywoodin ja avantgarden ilmaisutyylien vililld (Sihvonen 1991, 137).
Godardin merkitys elokuvan ja elokuvateorian historiassa on perustunut "kol-
mannen tien” kehittdmiseen realismin ja formalismin ilmaisufilosofioiden ja -
periaatteiden mise-en-scénen ja leikkauksen vilissd, jonka hdn toi esiin varhai-
sessa Cahiers du Cinéman artikkelissaan “Montaasi, silméaterani”114.

Godard (1984, 54-55) kritisoi kirjoituksessa klassisen elokuvakerronnan fi-
losofiaa sekd sen vakiintunutta periaatetta erottaa ohjaaminen ja leikkaaminen
toisistaan. Vendldisessd formalismissa oli Godardin mukaan oivallettu kuinka
montaasi on jo itsessddn olennainen osa ohjausta, jolloin niiden ontologinen
yhteys rakentui katseen merkitykselle molempien kdytiantdjen perustana. Go-
dard kehitti montaasikésitystddn teoriana ohjauksen ja leikkauksen vélittomasta

113 oma suomennos
114 Alkup. "Montage, mon beau souci’, Cahiers du Cinéma 65, joulukuu 1956.
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kaksisuuntaisuudesta, jossa edellinen merkitsi tilassa tapahtuvaa ajatuksellista
orientaatiota jalkimmadisen painottuessa enemman ajalliseen rytmiin ja kestoon.
Godardin paamddrand on ollut pyrkid elokuvan keinoin myds ilmaisemaan il-
maisematonta, yhdistdd maddréllisen kerronnan tilan hahmottamiseen yhteys
ajattelun ”tuntemattomiin suureisiin”, joiden konstruoimisen han niki mahdol-
liseksi ajallista kestoa merkitsevien aistimuotojen keinoin (mt.). Elokuvallisen
ilmaisutavan erityisyys liittyy Godardin (1984, 112-114) mukaan néin ollen pit-
kalti kykyyn esittdd ajallisen keston ndkymaéton liike aistittavassa muodossa.
Tamédn mestarina hdn pitdd Ingmar Bergmania: “Bergman on hetkellisyyden
elokuvantekijd. Hanen kameransa tdhtdd vain yhteen ainoaan asiaan: vangitse-
maan nykyhetken silloin kuin se on haihtuvimmillaan ja syventdmaéédn sitd ta-
valla joka antaisi sille ikuisuuden arvon.”115

Godard ei kehittdessddan montaasikdsitystddan omaksunut pelkdstdan for-
malismin montaasiteorioita, vaan halusi edelleen hytdyntdd klassisen elokuva-
kerronnan periaatteita, jonka perillisend myds Bergmania voidaan pitdd. Tahan
kaksitasoiseen ndkdkulmaan kytkeytyy Godardin kritiikki elokuvakriitikko ja -
teoreetikko André Bazinin késityksid kohtaan, jotka hdn esitti artikkelissa
”Klassisen kuvajaon puolustus ja kuvaus”!16. Bazin oli esittanyt, ettd klassisen
elokuvakerronnan kultakausi sijoittui vuosien 1930-1939 viliseen ajanjaksoon ja
toisen maailmansodan jilkeen modernin elokuvan tarjoamat uudet ratkaisut
pdattivat lopullisesti klassisen elokuvarealismin kukoistuksen (Henderson 1974,
34). Godard kuitenkin vdiitti, ettd klassinen elokuvakerronta ei ollut yksi yhte-
ndinen ilmaisutyyli, joka olisi pddttynyt toiseen maailmansotaan ja ettd sen vai-
kutus jatkui edelleen mitd moninaisin tavoin (Godard 1984, 39-44117; Hender-
son 1974, 34, 36). Godardin kritiikki Bazinin elokuvarealismista esittamia kirjoi-
tuksia kohtaan kohdistui jalkimmadisen metafyysisiin kdsityksiin taiteesta, eri-
tyisesti montaasin teoriat kieltdvddn transparenttiseen elokuvaestetiikkaan
(Henderson 1974, 37; Huhtamo 1983, 60-62).

Godardin ldhtokohtana oli ennemminkin tutkia montaasin keinoin realis-
min todellisuusvaikutelman yhteyttd elokuvan kielellisyyteen eli audiovisuaali-
sen esittimisen ja havaitsemisen periaatteiden jasentymiseen. Godardin kési-
tyksessd elokuvan kieli ja sen elokuvallinen olemus maérittyvét kuvaliikkeiden
muodostamien yhteyksien immanenttina todellisuuden alana itsessddn, ei ul-
koisen todellisuuden naturalistisena representaationa, tai suorastaan luonnon
analogiana, kuten Bazin ajatteli (Henderson 1974, 39; Sihvonen 1991, 121; Huh-
tamo 1983, 58)118. Godardin ydinajatus "sisdisen ajattelun elokuvaamisesta liik-
keessd” oli vastakkainen Bazinin ndkemyksille ulkoisen todellisuuden naturalis-

115 Artikkelissa “"Monika. Ingmar Bergman: Kesd Monikan kanssa” alkup. 'Monika’,
Arts 680, 30.7. 1958.

116 Alkup. ‘Défence et Illustration du Découpage Classique’, Cahiers du Cinéma 15, Sep-
tembre 1952.

117 Sama teksti englanniksi Tom Milnen toimittamassa teoksessa Godard On Godard 1986,
26-30.

118 Godard kuitenkin omaksui Bazinilta realistisen elokuvaestetiikan eettisen ihanteen,
joka on nakynyt mychempind aikoina historiallisen montaasin kehittamisena erityi-
sesti Histoire(s) du Cinéma -teoksen myota.
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tisesta representaatiosta, mutta Godard ei pyrkinyt luomaan ihmisperustaista
elokuvaa, toisin sanoen yksinkertaisesti kuvaamaan subjektiivisia kokemuksia
sisdisind kuvina kritiikkind Bazinin luonto-keskistd elokuvaa kohtaan, kuten
Henderson nikee (mt.). Pdinvastoin Godard halusi ylittdd dialektisen eron sub-
jektivismin ja naturalismin valilld, silld Godard ei uskonut tietoisuuden eikd
luonnon kategorioiden perimmadisen olemuksen metafysiikkaan.

Klassinen elokuvarealismi muodosti Godardin mukaan kielen ja sanan la-
kien ympadrilld universaalin systematiikan, joka alisti kuvan ja ddnen tarinan-
kerronnan ja representaation funktioille (Astala 1985, 41). Kuvien ja ddnen va-
pauttaminen ja siten representaation kannalta ylim&ardiseltd nadyttdvan ainek-
sen ja luovien potentiaalien ilmaiseminen on ollut aina Godardin ldhtokohtai-
sena pyrkimyksend elokuvan tekemisessd (Astala 1985, 41; Toiviainen 1985, 18).
Pidattaytymalld ennalta maaratyistd ideoista ja sdannoistda Godard kokee ole-
vansa elokuvantekijdnd riippumaton ja vapaa toteuttamaan tutkivan elokuva-
taiteensa sisdltoja (Godard, Youngblood 1998, 13). Kriitikoiden mukaan Godar-
din elokuvia voidaan ldhestyd ajattelemalla niiden olevan ennemminkin pro-
sessin alaisia toitd kuin valmiiksi tyostettyjd teoksia (Sterritt 1999, 16). Tapa esit-
tdd ideoita avoimessa muodossa on johtanut pitkélti juuri Godardin elokuvatai-
teeseen perustuen essee-elokuvan tyylisuuntauksen nimedmiseen (mt.). David
Sterritt'n (emt., 27) mukaan Godard yhtddltda demystifioi elokuvallisen koke-
muksen pyrkimyksessd irroittaa kuvat ja ddnet klassisen kerronnan tyylistd ja
vapauttaa niiden asema tarinankerronnan palveluksesta; toisaalta hin myos
remystifioi sen etsimdlld empiirisessd aineksessa (ddnet, kuvat, danikuvat) vir-
tuaalisena vaikuttavan transsendentaalisen, ei-havaittavan olemuksen ilmene-
misen elementtejd. Godardin tutkivaan taide-elokuvakasitykseen liittyvissa
pyrkimyksissd voidaan téltd osin ndhda yhteyksid surrealisteihin, jotka pikem-
minkin kuin olisivat pyrkineet luomaan absoluuttisesti uuden kielen tai estetii-
kan uudelleen tulkitsivat ja kierrattivdt vanhoja muotoja (Sihvonen 1991, 145).

Godard kieltdytyy erottamasta elokuvaa ja eldméa toisistaan kokemuksen
alueina, joita normaaliajattelun ja klassisen tieteenideaalin mukaan on totuttu
pitdimddn erillisind kategorioina (Sterritt 1999, 27). Godard ei my&sk&dn jaa ra-
tionaalisen tieteen dialektisia erotteluja tiedon ja ei-tiedon, totuuden ja epito-
den vililld. Elokuvassa Etunimi Carmen (Prénom Carmen, Ranska 1983) Godard
tuo esiin tdhdn liittyvan ndkokantansa kohtauksessa, jossa hdnen itse ndyttele-
ménsd setd Jeannot on hoidettavana mielisairaalassa ja hdnen sisarentyttdrensa
Carmen X (Maruschka Detmers) on tulossa vierailukdynnille. Godardille on
tyypillistd kayttdd elokuvissaan “totuuden ddnind” marginaaliryhmien edusta-
jia. Kohtauksessa Carmenin ldhestyessd laitoksen sisddnkdyntid yksi hulluista
juoksee pihalla hantd kohti huutaen: " Tietdamattomyyden poistaminen on rikos!
N&ahkoon hulluutesi kaikessa mitd opit myos kdantopuolen.” Tiedon lisddminen
ei ole Godardille itseisarvo, pikemminkin héan kritisoi tiedon kautta muodostu-
via valtarakenteita ja tdstd syystd marginaalien ja keskuksen vilinen epésuhtai-
suus on Godardin elokuvissa usein keskeisend teemana.



107

Godard tutkii montaasin kautta rajoja ja tuottaa yhdistdvid linjoja moninaisten
asiantilojen vililld eikd niinkddn pyri konstruoimaan uusia kategorisia eroja
dialektisten synteesien tekemisen kautta (Witt 2000, 37-38; Wollen 1985, 88-89;
Aumont ym. 1996, 49-50). Godard nikee elokuvataiteensa olevan ldheisessa
suhteessa tieteeseen ja filosofiaan, joita kaikkia yhdistdd hdanen mukaansa kasi-
tys tuntemattoman mysteerin ja sattuman vaikutuksesta olemisen tapahtumi-
seen: “Taiteilija ja tiedemies ovat mielestdni yhtaldisid. Kytken toisiinsa kuvia ja
danid kuten tiedemies, toivon ainakin niin. Tieteellisyyden mysteeri on samaa
kuin taiteellisuuden mysteeri. Samoin on mysteeri itsessddan.”11? (Godard, Gilli-
at 1998, 72). Godardin elokuvakisityksen ytimessa on filosofinen pyrkimys ylit-
tad klassisen elokuvakerronnan yksisuuntaisen kommunikaatiomallin teoksen
ja katsojan valilld (Smith G. 1996, 31-32). Godard toteuttaa tdtd montaasin kei-
noin luomalla sarjallisten kuvaliikkeiden immanenttisen tapahtumien ontologi-
an, johon katsoja kytkeytyy pyrkimyksessa tutkia ajan ja tilan suhteita seka 16y-
tdd absoluuttiseen aika- ja tila-kdsitykseen perustuva syvempi yhteys tekijan,
teoksen ja katsojan vililld (Jean Douchet, Godard-seminaari Kiasmassa 4.-
5.11.2000).

Godard on soveltanut montaasikésityksensd kehittdmisessd Alexandre
Astrucin kuuluisaa kamerakyndn (caméra stylo) kisitettd, jonka kautta ensim-
mdistd kertaa tuotiin esiin késitys elokuvasta maalaustaiteeseen ja kirjallisuu-
teen vertautuvana, monimutkaisia ajatuskulkuja ilmaisemaan kykenevina il-
maisukielend (Astruc 1963, 98-99; Toiviainen 1985, 19-20; Toiviainen 1995, 117).
”Tdhdn saakka elokuva on aina vain ollut pelkkéd sirkushuvi, bulevarditeatterin
kaltainen viihdemuoto tai tapa tallentaa ajan kuvat, mutta nyt siitd on vahitel-
len muotoutumassa erityinen kieli. Kielelld mind tarkoitan sellaista muotoa,
jolla ja jonka avulla taiteilija voi ilmaista ajatuksiaan, olkoot ne miten abstrakte-
ja tahansa, tai vélittdd maailmalle aatteitaan aivan samalla tapaa kuin hén tekee
aikamme essee- ja romaanitaiteessa. Siitd syystd kutsun tdtd elokuvan uutta ai-
kakautta nimelld caméra-stylo (kamerakynd). Tadllda metaforalla on hyvin tds-
millinen merkitys. Tarkoitan sitd, ettd elokuva vapautuu vahitellen sitd tdhan
saakka kahlinneesta visuaalisuudesta, itsetarkoituksellisista kuvista, juoniker-
ronnan valttimattomastd ja konkreettisesta ylivallasta kehittydkseen yhta tai-
puisaksi ja hienovaraiseksi kirjoitusvéalineeksi kuin kirjoitettu kieli. (...) Mik&dan
kohde, mikddn ala ei ole sen tavoittamattomissa. Kaikkein filosofisimmatkin
pohdiskelut ihmisen ryhtymyksistd, psykologiasta, metafysiikasta, aatteista ja
intohimoista soveltuvat vallan mainiosti sen puitteisiin. Vdiittdisinpd jopa, etta
meiddn aikamme aatteet ja maailmankatsomukset ovat sen luontoisia, ettd vain
elokuva voi tehda niille oikeutta.” (Astruc 1995, 75).

Godardin tutkivassa elokuvakasityksessd voidaan Wollenin (1985, 88-94)
mukaan erottaa neljd pddteemaa: 1) lajityyppien vilisten rajojen hdvidminen,
joka jakautuu kolmeen alakohtaan, a) pyrkimykseen ylittdd elokuvan perusjaot-
teluna pidetty Méliesin formalismin ja Lumiéren realismin vilinen jako, b) fik-
tiivisen, dokumentaarin ja kokeellisen avantgarde-elokuvan vilisten kategori-
oiden hamartaminen, c) raja-aitojen ylittaminen eri audiovisuaalisten ilmaisu-

119 Oma suomennos
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vidlineiden (elokuva, televisio, video) vililld; 2) korkeakulttuurin ja massakult-
tuurin vélisen rajan ylittdminen, joka ndkyy viittauksina a) modernismin perin-
teeseen eri taiteen aloilla (esimerkiksi James Joyce, Arnold Schonberg ja Pablo
Picasso) ja b) hyvin moninaisiin nykymedian vilittimiin kuviin ja populaari-
kulttuurisiin teksteihin; 3) moninaisten intertekstuaalisten lainausten ja viittaus-
ten maailma edellisiin kohtiin pohjautuen sekd 4) postmodernismin ja jalki-
strukturalismin vaikutus.

Alfred Guzzetti (1981, 1) ndkee, ettd Godard sovelsi “tutkimuksen” ja
“spektaakkelin”, toisin sanoen Méliésin ja Lumiéren yhdistdvda ndkokulmaa
erityisesti 1960-luvun elokuvissa, joissa lajityyppien ja intertekstien rajoilla pe-
laaminen oli keskiossd. Kuitenkin Godardin elokuville on aina ollut luonteen-
omaista ontologinen kaksijakoisuus yhtddltd kuvaliikkeiden ja merkitystasojen
monikollisuuden, toisaalta moninaisuudesta hahmottuvan avoimen kokonai-
suuden vililld, joka on usein hammentényt katsojia ja kriitikoita. Erkki Huhta-
mo (1985, 116) on havainnut saman kaksitasoisuuden olemassaolon myos Go-
dardin ja Anne-Marie Mievillen Sonimage-kauden TV-ttiss4, joissa hdnen sano-
jensa mukaansa piilee jonkinlainen straubilaisen avantgarden “tyhjennetyn ku-
van’ ja intertekstuaalisen runsauden vilinen dialektiikka. Godard (1984, 39) itse
kommentoi tdtd kaksitasoisuutta viittaamalla artikkelissa ”Klassisen kuvajaon
puolustus ja kuvaus” Denis Diderotin ja Charles Baudelairen kasityksiin, ettd
taiteessa on olennaista yhtdéltd ikuinen muuttamaton elementti, jonka kokoon-
panoa on tavattoman vaikea mddritelld, toisaalta suhteellinen elementti, johon
voidaan lukea aikakausi, muoti, moraali ja intohimo.

Elokuva Made in USA (Ranska 1966) on hyva esimerkki Wollenin edelld
tekemistd luokitteluista. Godard on tutkinut elokuvassa erityisesti elokuvallisen
representaation problematiikkaa sekd elokuvan tekemistd fiktion ja dokumen-
taarin rajan ylittdvdnd prosessina. Godard on todennut Made in USA -
elokuvasta, ettd katselijoiden on ollut vaikea ymmartda sitd, koska heidan kat-
somiskokemuksensa on jasentynyt representaation kasitteen ja konventionaali-
sen havaitsemisen mallien varassa eivdtka he ndin ollen ole ymmadrtaneet tapaa,
jolla Godard kytkee elokuvassa todellisuuden ja kuvitteellisen uudella tavalla
toisiinsa: ”Voitte ndhda tarkoitusperéni elokuvassa Made in USA. Siksi ihmiset
eivit ole ymmartdneet sitd. Elokuvan ndhneet katsojat ajattelevat, ettd sen on
tarkoitus olla “representationaalinen”, mutta se ei ole sitd. Minun on tdaytynyt
tehdé jotain tavalla, jota he eivdat ymmarrd, silld he pyrkivét toistuvasti seuraa-
maan sitd “representionaalisesti”: katsojat yrittdvat ymmartdd mitd elokuvassa
tapahtuu. (...) Ei ole kuitenkaan mahdollista jakaa elokuvaa kahteen todellisuu-
teen; “todellisuutta” ei voi erotttaa “unesta”; kaikki liittyy elokuvassa yh-
teen.”120 (Godard ym. 1968, 32). Made in USA on poliittinen fiktioelokuva, jossa
fakta ja fiktio sekoittuvat toisiinsa. Elokuvan erddssd kohtauksessa paahenkilo
Paula Nelson (Anna Karina) on murhannut hotellihuoneessaan vanhemman
miehen Edgar Typhus'n (Ernest Menzer). Nainen pohtii ontologista kysymysta
elokuvan ja todellisuuden suhteesta tilanteessa, jossa hdn siirtdd ruumista toi-
seen huoneeseen: “Jo nyt fiktio ohittaa todellisuuden. Jo nyt verta ja mysteereja.

120 Oma suomennos
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Jo nyt tuntuu kuin olisin Walt Disneyn elokuvassa, jonka p&ddosaa esittdd Bo-
gart. Siis poliittisessa elokuvassa.”

Godard luo elokuvassa aikakuvan periaatteiden mukaisesti kerronnallisis-
ta tilanteista irronneita tiloja, monikollisia kuvatapahtumia, joissa tapahtumat
noudattavat modernille elokuvalle ominaista epdlogiikkaa. Erddssa kohtaukses-
sa hotellihuoneessa elokuvan pddhenkilo Paula Nelson on murhannut van-
hemman miehen, joka on tullut hiantd tapaamaan. Hetked myohemmin tilantee-
seen astuu tdysin ilman ennakkovaroitusta mies kylpytakissaan, joka kertoo
olevansa murhatun miehen veljenpoika David Goodis (Yves Afonso). ”"Mitd
olette tehnyt Edgar-seddlle?”, mies kysyy, istuutuu kirjoituskoneen &ireen ja
alkaa kirjoittaa. Samoin yhtd varoittamatta kylpyhuoneesta kuuluu laulua:
tumma japanilainen nainen istuu kylpyammeessa, soittaa kitaraa ja laulaa. Pau-
la Nelson: "Kuka tuo on?” David Goodis: “Rakastettuni Doris Mizoguzhi.” Go-
dard konstruoi kylpyhuonetilanteen tdysin muusta kohtauksesta irralliseksi
"kristallikuvaksi’ (Deleuze) leikkaamalla naisen esittimé&n laulun autenttiseksi
kuvatapahtumaksi kahden repliikin ”véliin” ilman, ettd laulu mitenk&dan logii-
kaltaan yhdistyisi osaksi huoneiston ajallista nykyhetked. Paula Nelson kysyy
ddniraidalla "Kuinka kauan viivyitte Pariisissa?”, jonka jdlkeen kaikki muut
ddnet vaimenevat japanittaren laulun ajaksi. Laulun aikana on ikddn kuin mi-
tddn muuta ei olisi olemassa hotellihuoneessa. Vasta laulun suhteellisen pitkan
keston (normaaliin kerrontaan verrattuna) jdlkeen &dniraidalla Paula esittdd
uudelleen vastausta vaille jadneen kysymyksen “Kauanko viivyitte Pariisissa?”,
jonka aikana kuva leikkautuu takaisin kylpyhuoneesta asunnon olohuoneeseen.

Elokuvassa Karabinieerit (Les Carabiniers, Ranska, Italia 1963) Godard tut-
kii elokuvallisen representaation problematiikkaa kohtauksessa, jossa elokuvan
kaksi miespddhenkilod Ulysse (Marino Masé) ja Michel-ange (Albert Juross)
ovat vdrvittyind sotilaina kuninkaan puolella taistelevissa joukoissa, karabini-
eereissd. Michel-ange kirjoittaa kotiin postikortteja didilleen Cléopatrelle (Cat-
herine Ribeiro) ja sisarelleen Vénukselle (Genevieve Galéa) sotaretken koke-
mubksista. Yhdessd kortissa hdan kertoo kdyneensd ensimmaistd kertaa elokuvis-
sa. Kohtauksessa ndytetdan Michel-angen hapuileva sisdéntulo hamaraan saliin,
jossa elokuvandytds on jo alkanut. Michel-ange istuu salin etuosaan nuoren pa-
rin viereen. Hin alkaa valittomadsti tunnustella kasillddn nuorta naista ikdan
kuin varmistuakseen onko timd aito ihminen eikd vain osa elokuvaa. Valko-
kankaalla esitetddn kaksi lyhytelokuvaa, joista ensimmdinen simuloi Lumieren
veljesten varhaista elokuvaa ”Juna saapuu asemalle” (L’Arrivée du train en Gare,
Ranska 1895).121 Michel-ange pelkdd junan ldhestymistd ja peittdd silmédnsad ka-
sillddan kuvitellessaan, ettd juna syoksyy valkokankaan ldpi katsomoon. Toisessa
vanhaa ilmaisukieltd simuloivassa mykk&delokuvassa'?> on kuvattu nainen me-
nossa kylpyyn. Michel-ange haluaa ndhdd enemmaén kuin mitd kuva néyttda ja
hédn kddntyilee katsomossa kameran liikkeiden mukaisesti pyrkien nikemédan

121 Julia Lesage esittdd teoksessa "Jean-Luc Godard - a guide to references and resour-
ces", ettd Godard on uudelleenohjannut (re-enacted) Lumieren veljesten kuuluisan
dokumenttielokuvan (Lesage 1979, 51).

122 Jean-Luc Douin esittdd teoksessa "Jean-Luc Godard" kyseisen elokuvan olevan myos
Godardin itsensa tekema nimelld "La Femme du Monde" (Douin 1989).
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kuvakehyksen taakse. Michel-ange hyppdd valkokankaan eteen ja pomppii ku-
van edessd, koska luulee ndin ndkevansd paremmin ammeen reunan ylitse. Han
sivelee kddellddn valkokangasta, kun kuvassa nainen on nostanut sddrensd
ammeen reunalle. Lopulta Michel-ange yrittdd hypédtd kuvan sisdlle ammee-
seen, mutta kuva ei avaudu, valkokangas vain putoaa alas sijoiltaan. Elokuvan
projektio jatkuu seinélld ja Michel-ange jdd seisomaan salin edustalle ihmette-
leméidn tilannetta. Kohtaus on rekonstruktio tosiasiasta, ettd ensimmadiset elo-
kuvissa kavijat kuvittelivat valkokankaan tapahtumien olevan todellisia (Son-
tag 1969, 171). Godard tutkii kohtauksessa kysymystd representaatiosta eloku-
van ja reaalitodellisen vilisend kaksisuuntaisena yhteytend, kun Michel-ange ei
ainoastaan kuvittele elokuvaa materiaalisesti ldsnd olevaksi, vaan samalla epdi-
lee elokuvasalissa istuvan naisihmisen aitoutta. Kohtaus tuo hyvin esiin mo-
dernille aikakuvalle ominaisen tutkivan asenteen toden ja epdtoden, esityksen
ja kohteen, imaginaarisen ja reaalisen eroja kohtaan (Deleuze 1989, 148-153).

4.2 Godardin tutkiva elokuva ja dialektinen elokuvateoria

Godard ilmentdd tutkivan elokuvakésityksensd kautta kaksisuuntaista jatku-
vuutta elokuvataiteen ja filosofian vililld. Akateemisessa keskustelussa Godar-
din audiovisuaalisen ilmaisukielen tutkimuksen projekti on kuitenkin myos
pyritty “kddntamaan” analyyttisen filosofian kielelle (Yld-Kotola 1998). Tamén-
kaltaisessa kysymyksenasettelussa pidetddn lihtokohtana dialektisesta ajatte-
lusta johtuvaa ontologista ja tiedollista kysymystd “mitd elokuva on?”, ei niin-
kadn radikaalia, rajoja ylittdvdd pohdintaa “mihin elokuva kykenee?” Tédssa tul-
kinnan kontekstissa Godardin tutkiva elokuvantekeminen selitetddn analyytti-
seksi pyrkimykseksi vastata juuri ensin mainittuun kysymykseen. Godardin
ndhdédan ilmentdvan tata pyrkimystd tutkimalla elokuvallisen representaation
kaksisuuntaisuutta (esittdavd kuva/mentaalinen vastine) jdsentdvien yleisten
rakenteiden toimintaa (Yld-Kotola 1998, 129-143). Godardilainen tutkiva eloku-
va madritellddn tdlloin yhdeksi tavaksi toteuttaa analyyttista kielifilosofiaa, me-
tatason ajatteluksi, jossa tarkastellaan ajattelua, havaitsemista ja kommunikaa-
tiota madrittelevid yleisid rakenteita ja niiden erityistd vaikutusta audiovisuaali-
sen ilmaisukielen rajojen maarittymiseen (emt., 435).

Godardin madritteleminen analyyttiseksi mediafilosofiksi, joka etsii ”to-
tuutta” rationaalisten késitemallien ja kulttuuristen rakenteiden vaikutuksesta
audiovisuaalisessa ilmaisussa on ndkemykseni mukaan paitsi luotettavuudel-
taan myos etiikaltaan arveluttava tulkinta (Oravala 2002, 53-57). Perustelen ka-
sitystdni silld yksinkertaisella ldhtokohdalla, ettd Godardin elokuvakésityksen
ydin kiteytyy kritiikissd tiedollisia, ilmaisullisia ja kulttuurisia rakenteita ja
sddantojdrjestelmid kohtaan (Godard 1984, 42). Godard suhtautuu kriittisesti
myds akateemista elokuvatutkimusta, etenkin strukturalistista elokuvatiedetta
kohtaan, joka sai alkunsa Sorbonnen yliopistossa 1948 perustetun elokuvatie-
teen laitoksen tutkimuksellisten ndkokulmien pohjalta (Malmberg 2005, 41; Go-
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dard ym. 1968, 21). Godard ei nde mink&dnlaista oikeutusta elokuvatutkimuk-
selle, jonka ldhtokohtana on elokuvan kédyttdiminen vain vélineend analyyttisten
mallien todentamisessa ilman, ettd tunnustetaan elokuvan erityisyys taidemuo-
tona ja sille ominaisten ilmaisuperiaatteiden huomioiminen elokuvatutkimuk-
sen ldhtokohtina (emt., 25-26). Elokuvan kieli ei Godardin mukaan millddn ta-
voin liity strukturalistisen kielitieteen malleihin: “Mutta me olemme elokuvan
kielen lapsia; meilld ei ole mitddn kayttoad kielitieteen natsismille.”1?? (Godard
ym. 1968, 25-26). Kriittisesti tarkastellen analyyttisen filosofian ldhtokohdat
ovat sisdistyneet strukturalistisen elokuvatutkimuksen suuntaukseen, jolloin
ratkaisevin moraalinen ongelma Godardin tutkivaa elokuvaa koskien liittyy
tapaan, jolla dialektisessa elokuva-analyysissa Godardin tutkivan elokuvan pro-
jekti rinnastetaan strukturalistiseksi elokuvatieteeksi'?* - vain elokuvan kautta
toteutettuna.

Sama ristiriitainen tapa ymmartdd Godardin tutkivan elokuvan projektia
tulee esiin tulkinnallisessa suuntauksessa maéaéritelld se osaksi 1960- ja 1970-
lukujen taiteelllis-teoreettista liikettd, poliittista modernismia'?® (Harvey 1982,
48; Rodowick 1994, 1-35). Godardin elokuvat on maédéritelty tdssd kontekstissa
teoreettiseksi tai poliittiseksi vastaelokuvaksi klassisen elokuvakerronnan por-
varilliselle estetiikalle (Levitin 1975; Lesage 1975). Poliittinen modernismi il-
mensi strukturalismin tuottaman kielellisen kddnteen jdlkimodernia vaihetta
(jalkistrukturalismi), joka jatkoi ideologiakriittisend suuntauksena strukturalis-
min kategorista erottelua kuvan ja sanan vililld pyrkien esteettisen transparens-
sin materialisoimiseen representaation politiikan keinoin. Poliittisessa moder-
nismissa kysymys elokuvan representaatiosta artikuloidaan osaksi subjektin,
yhteiskunnan ja kielen vilistd diskursiivisen vallan problematiikkaa (Harvey
1982, 48-52). Muun muassa elokuvakriitikko ja -teoreetikko Peter Wollen (1981,
53-55) on tarkastellut Godardin elokuvakaésitystd tdssd kontekstissa ja madritel-
lyt sen poliittisen avantgarden kolmanneksi vaiheeksi, joka pohjautui 1920- ja
1930-lukujen avantgardeen, erityisesti Dziga Vertovin ja Bertolt Brechtin ajatte-
luun. Godardin tutkiva elokuva hahmottuu Wollenin tulkinnassa pyrkimyk-
seksi tutkia vaihtoehtoisia kuvailmaisun tapoja ja kehittdd montaasia poliittisen

123 Oma suomennos

124 Tdssd suhteessa Yld-Kotolan kdyttamd mddritelmd Godardin projektista analyyttise-
na mediafilosofiana ei poikkea olemukseltaan strukturalistisesta elokuvatieteesta.

125 Poliittinen modernismi oli strukturalismin myshempaan kéddnteeseen (jalkistruktura-
lismi) kytkeytynyt teoreettinen taideliike, joka syntyi erityisesti Tel Quel-lehden ym-
périlld vaikuttaneen tutkijapiirin (muun muassa Philippe Sollers, Ronald Barthes,
Jacques Derrida ja Julia Kristeva) kiinnostuksesta elokuvaa, kirjallisuutta ja yhteis-
kunnallista toimintaa kohtaan. Ryhmén teoreettisten téiden johdosta poliittisessa
modernismissa korostuivat jalkistrukturalismi, psykoanalyyttinen semiotiikka, mar-
xilainen ideologiakritiikki sekd brechtildisen taideteorian vaikutukset. Liikkeen ym-
périlld vaikuttaneita elokuvantekijoitd ja kriitikoita olivat muun muassa Jean-Marie
Straub, Danielle Huillet, Peter Wollen, Laura Mulvey, Peter Gidal, Yvonne Rainier
sekd Sally Potter. Poliittisen modernismin ideoiden keskeisid ilmaisukanavia olivat
englantilaiset October-, Afterimage- Screen- sekd ranskalaiset Tel Quel-, Cahiers du
Cinéma- ja Cinéthique -tiede- ja elokuvalehdet. (Harvey 1982, 48; Rodowick 1994, vii,
2-7; Helén 1990, 65-71).
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artikulaation vilineend jdlkistrukturalistisen tekstikdsityksen pohjalta (Wollen
1976, 13, 21,1977, 112-118; Wollen 1985, 82; 1986, 120).

Klassisessa taide-estetiikassa ilmennetty transparentin muodon yleispéte-
vd ontologia (johon auteur-politiikka poliittisen modernismin kehyksessd luet-
tiin) haluttiin historiallistaa osaksi yhteiskunnan sosiaalisia ja poliittisia raken-
teita ja materialisoida yhdeksi monista kielellisistd diskursseista (Heath 1981,
26; Willemen 1981, 70; Hietala 1990, 7). Poliittisen modernismin materialistises-
sa kritiikissd oli kyse ideologisesta kamppailusta, jonka kautta klassisen estetii-
kan universaaleiksi muodoiksi artikuloitujen ilmaisujen argumentoitiin edista-
vdn porvarillisen luokan taidemakua ja laajempaa ideologiaa (Harvey 1982, 48-
53; Wollen 1977, 115; Wollen 1981, 53-55). Taide haluttiin kytke& laajempiin yh-
teiskunnallisiin merkitysrakenteisiin ja valtamuodostelmiin, joita my6s kulttuu-
riset kdytannot yllapitavat. Taideteosten autonominen olemassaolo haluttiin
dekonstruoida ja tarkastella niitd vain kielellisesti artikuloituina representaati-
oina, jotka heijastivat jotain olennaista yhteiskunnan symbolisesta rakenteesta ja
historiallisista tapahtumaketjuista (Harvey 1982, 48-56; Rodowick 1994, 1-7).

Brecht esitti, ettd realistisen taiteen kriittisid tehtdvid ovat yhteiskunnallis-
ten tosiasioiden ilmaiseminen ja ihmisten tietoisuuden herdttaminen tiedosta-
maan porvarillisen taiteen illusoriseen muotoon kitketyt ideologiset viestit.
Brechtin mukaan klassisen elokuvarealismin ndenndisen todenmukainen ja
transparentti muoto tuotti katsojissa illusorisen todenvaikutelman, joka viittasi
sosiaalisen todellisuuden sijasta ennemminkin imaginaariseen todellisuuteen.
(Wollen 1976, 22-23.) Brechtin eeppisen teatterin tavoitteena oli rikkoa erilaisten
vieraannuttamistekniikoiden keinoin katsojasubjektin passiivinen asema ja he-
rattdd katsojat tiedostamaan kielellisten ilmaisujen luonne artikuloituina merki-
tyksind ja samalla ideologisina funktioina (Harvey 1982, 50). Poliittisen moder-
nismin radikaalit elokuvantekijat sovelsivat brechtildisid ndkokulmia jalkistruk-
turalismin teoreettisiin ideoihin, joista tdrked oli silmén ja kohteen luonnollisen
havaitsemisen periaatteen materialisoiminen kielelliseksi (signifioijan ja signifi-
oidun véliseksi) eroksi (Heath 1981, 26; Harvey 1982, 48; Wollen 1976, 22; Wol-
len 1981, 53-54). Yksisuuntaisen katsojasuhteen purkamiseen hyodynnettiin
teoreettisina késitteind muun muassa Derridan, Barthesin ja Kristevan jalki-
strukturalistisia ndkemyksid monivaikutteisesta tekijdan, teoksen ja katsojan va-
lisestd tekstistd (Wollen 1977, 111; Harvey 1982, 48-56; Willemen 1981, 71).

Poliittisen modernismin piirissd auteurismi nédhtiin jatkeena klassiselle
taide-estetiikalle, jota vastaan strukturalismin kritiikki suuntautui. Tah&n risti-
riitaan kytkeytyy pitkalti koko Godard-tutkimusta 1960-luvulta asti vaivanneen
epdsuhtaisuuden ydin: kuinka suhteuttaa toisiinsa yhtdéltd elokuvaa historialli-
sena taidemuotona tarkasteleva auteur-kritiikki, toisaalta laajempi yhteiskunnal-
lis-kulttuurinen kritiikki, joka sovelsi strukturalistisesta semiotiikasta juontuvia
kasitteitd. Ei voida ajatella, ettd elokuvan strukturalistis-semioottisessa tutki-
muksessa olisi sovellettu auteur-kriitikkojen ideoita pyrkimyksessd ratkaista
58). Kyse oli tdysin eri ldhtokohdista, mikd vain korostui jdlkistrukturalismiin
painottuvassa poliittisessa modernissa. Godardin néhtiin tdssd paradigmassa



113

kuuluvan ehdottomasti yhteiskunnallis-kulttuurista kritiikkid ilmentaviin teki-
joihin; jos auteurismia mainitaan harvoin ndissd teksteissd, kyseessd ndhdadan
olevan ohjaajan uran varhaisvaihe, josta Godard nopeasti kasvoi ulos yhteis-
kunnallisesti tiedostavaksi elokuvaohjaajaksi (Lesage 1975, vii-ix; Levitin 1975,
38; Willis 1980, 9). Keskeisimpind perusteluina brechtildis-althusserilaisissa tul-
kinnoissa esitetddn ensinndkin Godardin kritiikkid André Bazinin transparentti-
sen elokuvarealismin keskeisid periaatteita kohtaan, toisaalta Godardin eloku-
vasta Viikonloppu (Week-end, Ranska 1967) ldhtien enenevdssd mddrin ilmen-
tamid poliittisia teemoja ja lopulta totaalista vetdytymistd kaupallisen elokuvan
parista osaksi maolaista Dziga Vertov-elokuvakollektiivia (Lesage 1975, vii).
Poliittisen modernismin tulkintojen luotettavuutta vahentdd huomion kiinnit-
taminen ldhes ainoastaan Godardin uran lyhytkestoiseen (1969-1971) vaihee-
seen kaupallisen elokuvan ulkopuolella, radikaalipoliittisen Dziga Vertov-
ryhmén poliittisen elokuvan kauteen.

Godard esitti erityisesti vuosien 1967-1975 viililla ndkemyksid, joissa han
kritisoi kulttuuristen symbolirakenteiden determinoivaa vaikutusta elokuvalli-
seen esittdmiseen ja havaitsemiseen (Sterritt 1999, 22). Toisaalta Godard (Go-
dard ym. 1968, 32) on ndiden kritiikkien jatkeeksi todennut, ettd hén ei ole ollut
milloinkaan marxilainen eikd pyrkinyt materialistisen dialektiikan valossa tie-
toisesti sarkemddn klassisen elokuvakerronnan periaatteita. Elokuva ei ole mer-
kinnyt Godardille milloinkaan vain vélinettd kriittisen politiikan tekemiseen,
keinoa haastaa kriittisesti vallitsevia ideologioita uuden vastadiskurssin muo-
dossa (Godard, Bachmann 1983, 118-120; Godard, Youngblood 1998, 42). Go-
dard ei myoskddn usko elokuvan kautta olevan mahdollista muuttaa katsojien
ideologista tietoisuutta diskursiivisissa rakenteissa tapahtuvana kamppailuna
(Godard, Kael 1998, 118-119). Vuonna 1975 Tout Va Bien-elokuvan valmistuttua
Godard totesi Dziga Vertov-ryhmdn aikaisesta tyoskentelystd, ettd kollektiivin
toinen voimahahmo Jean-Pierre Gorin oli heistd kahdesta poliittisesti suuntau-
tunut ajattelija, Godard koki poliittisen estetiikan kiinnostavaksi enemmankin
teknisessd ja filosofisessa mielessd (Kolker 1973, 131; MacCabe 1980, 75). Dziga
Vertov-kauden elokuvissa 80 prosenttia sisdllollisistd ideoista tuli Godardin
mukaan Gorinilta (MacCabe 1980, 58). Voidaan perustellusti ajatella, ettd Dziga
Vertov-kaudella Godard sovelsi kdytdnnossd niitd ideoita, joita hdn oli pohtinut
jo varhaisissa artikkeleissaan ”Poliittisen elokuvan puolesta”!?¢ ja “Klassisen
kuvajaon puolustus ja kuvaus”. Edellisessd Godard néki poliittisen ja esteetti-
sen ldheisen yhteyden myos taide-elokuvassa, mutta korosti tekijdlta vaaditta-
vaa kykyd kohota ilmaisussaan retorisen argumentaation tasolta yleisempien
universaalien kuvien ja teemojen tasolle (Godard 1984, 28-30). Jalkimmadisessd
artikkelissa Godard puolestaan niki taiteilijalle olevan mahdollista yhdistada
montaasin keinoin toisiinsa esteettisen, eettisen ja poliittisen tuotannollinen
vaikutus (Godard 1984, 40-41). Godardille poliittisen elokuvan ja luovan taiteel-
lisen prosessin vililld ei ole olemassa kategorista eroa. Kaiken ldhtokohta on
maailman luominen elokuvan ehdoilla ja erityisesti ohimenevien ajallisten het-
kien ilmaisuvoiman kautta syvenevand eettisend kokemuksena eldmasta.

126 Alkup. "Pour un cinéma politique”. Gazette du Cinéma 3 (septembre) 1950, ss. 72-74.
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Godardin tutkivaa montaasia ei voida pitdd pyrkimyksend materialisoida
transparenttisen estetiikan ldhtokohtia ideologiakriittisen jalkistrukturalismin
ndkokulmasta kdsin, mutta ei mydskddn pitdytymisend fenomenologian koros-
tamassa aidossa ja luonnollisessa kokemuksessa. Godard tavoittelee rajan ylit-
tamistd ja tuotannollisen yhteyden luomista ndiden ldhestymistapojen sekéa nii-
hin kytkeytyvien sanomisen ja ndkemisen sekd ilmaisun ja havaitsemisen pro-
sessien vdlilld. Godardin (Smith G. 1996, 31; Youngblood 1998, 41-42) nake-
myksessd kaikkien elokuvaan liittyvien ilmaisun, tekemisen ja ajattelun muoto-
jen viélilld vallitsee suuri jatkuvuus: “Me kaikki Cahiersissa pidimme itseimme
tulevina ohjaajina. Ahkera kdyminen elokuvakerhoissa ja arkistoissa oli jo tapa
ajatella elokuvallisesti, pohtia elokuvaa. Kirjoittaminen oli jo elokuvan tekemis-
td, silld ero kirjoittamisen ja kuvaamisen vililld on mé&aréllinen, ei laadullinen.
(...) Kriitikkona pidin itsedni jo elokuvantekijand. Nyky&dan pidéan itsedni edel-
leen kriitikkona, ja erddssd mielessd olen sitd vield enemman kuin aikaisemmin.
Kritiikin sijasta teen elokuvan, jossa kriittinen ulottuvuus on mukana. Piddan
itsedni esseistind, teen esseitd romaanimuodossa tai romaaneita esseemuodossa:
kirjoittamisen sijasta mind vain filmaan ne. Jos elokuvan olisi madara havitd, alis-
tuisin vaistamé&ttoman edessd: siirtyisin televisioon, ja jos television olisi maara
hévitd, palaisin kynddn ja paperiin. Minun kannaltani kaikkien ilmaisumuoto-
jen vililla vallitsee erittdin suuri jatkuvuus. Kaikki ovat yhtd. Kysymys on siitd
ettd osaa tdstd kiintedstd kokonaisuudesta ottaa itselleen parhaiten sopivan
puolen.”127 (Godard 1984, 179).

Godard on tutkinut, kuinka kuvan ja ddnen merkitys voisi nousta tasave-
roiseen asemaan luonnollisen kielen ja sanan kanssa (Malmberg 1985, 54; Sih-
vonen 1991, 148). Tulkinta Godardista jalkistrukturalismin ideoita soveltavana
radikaalina elokuvantekijand perustui ldhinnd muutamaan argumenttiin, joista
tunnetuin on elokuvassa Eldd elamaansa (Vivre sa vie: Film en douze tableaux,
Ranska 1962) esitetty siteeraus kielifilosofi Brice Parainilta "Merkki pakottaa mei-
dit nikemdin objektin merkityksensi lipi". Toinen usein kdytetty argumentti on
myds hdnen elokuvassa Iloinen Tietdminen (Le Gai Savoir, Ranska, Saksan Liit-
totasavalta 1969) esittimd nikemys, ettd voidakseen synnyttdd jotakin uutta on
palattava merkityksen nollapisteeseen (Sterritt 1999, 25-26; MacCabe 1980, 21).
Dialektisen elokuvatutkimuksen parissa kyseinen argumentti on nihty ongel-
mallisena, koska Godardin ei oleteta ajattelevan ja madrittelevdn eroa empiiri-
sen ja transsendentaalisen ulottuvuuden vililld pyrkimyksessddn tuottaa paluu
esikielelliseen, metafyysiseen alkutilaan ennen symbolista kieltd (Yld-Kotola
1998, 175; Malmberg 1985, 53-54). Tarmo Malmberg kuitenkin tavoittaa Godar-
din positivistisen tieteen kannalta ongelmallisessa pyrkimyksessd ilmenevan
ytimen, radikaalin pyrkimyksen ylittdd dialektisen ajattelun logiikka (emt.).
David Sterritt (1999, 26) tulkitsee paluuta nollapisteeseen Nietzschen maédritel-
mdn kautta kielestd vankilana, jonka otetta kantajastaan tdytyy heikentdd uusi-
en eldmisen ja ajattelun tapojen keksimisen keinoin.

127 Alkup. Cahiers du Cinéma 138, joulukuu 1962, "Uuden Aallon” erikoisnumero, haas-
tattelijoina Jean Collet, Michel Delahaye, Jean-André Fieschi, André S. Labarthe ja
Bertrand Tavernier.
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Deleuzen konstitutiiviselle tulemisen liikkeelle perustuvan immanenssin onto-
logian kautta empiirisen ja transsendentaalisen suhde ei médrity kategorisesti
erillddn, vaan niiden vililld on kyse perustavasta jatkuvuudesta aineksen liik-
keessd itsessddn; transsendentaalinen tapahtuu ratkeamattomana suhteessa
empiiriseen, toisin sanoen se on nietzscheldinen uuden tuottamisen voima. De-
leuzen ajattelun ldhtokohdista Godardin “paluu nollapisteeseen’ -argumentti
voidaan ymmartdd liikkeend kielessd itsessddn, ei pyrkimyksend ylittda kieli ja
loytdad kielelle absoluuttisesti ulkoinen, metafyysinen alkutila. Deleuzelaisesta
ndkokulmasta kdsin voidaan perustellusti tulkita, ettd “paluu nollapisteeseen” -
argumentilla Godard tarkoittaa ndin ollen ajattelun liikkeen elokuvaamista on-
tologisena tulemisen liikkeend virtuaalisen ja aktuaalisen kuva-aineksen valilla.
"Nollapiste” tarkoittaa tdssd yhteydessa ei-kdsitteellisen ajattelun kuvan (imma-
nenssin taso) pystyttdmistd ja “paluu’ absoluuttista liikettd ajassa (‘ajan ikuinen
paluu’) tulemisen linjoja kdynnistdvdnd tuotannollisena voimana. Godard on
maédritellyt elokuvakasityksensd ytimen olemisena ‘liikkeessd kahden valilld’
(Bachmann 1983, 118-120). Deleuzen filosofiasta ldhtevdad tulkintaa puoltaa
my6s Godardin pyrkimys dialektiikan ylittdmiseen, minkd h&n esitti vuonna
1968 Yhdysvalloissa Pennebaker-Leacock-yhdistyksen jdrjestiméssd seminaa-
rissa Eteld-Californian yliopistolla (Youngblood 1998, 9). Keskustelussa Godard
piti oikeaan osuvana erddn kriitikon tulkintaa hdnen suhteestaan amerikkalai-
sen underground-elokuvan poliittiseen kritiikkiin. Ndkemyksen mukaan Go-
dard ei jaa underground-liikkeen vastakulttuurista politiikkaa, vaan sen sijaan
pyrkii ylittdméaan dialektisen logiikan tuottamien vastakohtaparien antagonis-
min ja tavoittelee syvempdd, realistisen representaation ja draaman logiikan
ylittavaa elokuvailmaisua (Godard, Youngblood 1998, 40).

Godard tavoittelee tutkivan montaasin kautta “parempaa elokuvarealis-
mia”, muutoksen ja ajattelun liikettd, joka ylittdd representaation kautta jasen-
tyvien todenmukaisuuden ja esittivyyden lainalaisuudet ja konstituoi kolman-
nen tilan, elokuvailmaisun ja elokuvallisen havaitsemisen suhdetta moniaisti-
sesti (ndkeminen, ruumiillinen kokeminen, sisdinen ajattelu kuvien virtana,
muisti) hahmottavan spirituaalisen automaatin (Godard, Kael 1998, 118-119;
Callahan 2000, 157; Wright 2000, 56; Deleuze 1995, 44; Deleuze 1989, 147). Mon-
taasin keinoin tulee mahdolliseksi tuottaa kuva-aineksen sisdinen tulemisen
lilke virtuaalisesta aktuaaliseen (Godardin terminologiassa kuvan sisdinen to-
dellisuuden taso) audiovisuaalisen ilmaisun ontologiseksi ytimeksi. Godard
vertaa montaasikésitystdan Robert Bressonin elokuvissaan toteuttamaan audio-
visuaalisen kirjoittamisen kaytantoon, joka Godardin mukaan ldhenee musiikil-
lista ilmaisua ja eettisen ldsnédoloa esteettisessd, mutta joka tulee mahdolliseksi
vasta ankaran tutkimusprosessin kautta (Godard, Youngblood 1998, 42).

Poliittisen modernismin ja dialektisen elokuvatutkimuksen edustajat tul-
kitsevat nikemykseni mukaan Godardin ajattelua kovin yksipuolisesti joko/ tai-
asetelmana, silld he ovat artikuloineet Godardin elokuvakésitykseen olennaises-
ti kuuluvan kritiikin elementin yksinomaan yhteiskunnallisessa kehyksessa
vastakohtana auteurismin tekijdkritiikille, vaikka nimenomaan rajojen ylittami-
nen ja monikollinen sekd-ettd-ajattelu on Godardin ajattelulle ominaista. Go-
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dardin Dziga Vertov-kauden brechtildinen estetiikka on muodostanut vain yh-
den aspektin hdnen monitasoisessa tuotannossaan, joka tukee kasitystd Godar-
din elokuvakésityksestd monikollisena ajattelun kuvana ja tapana kdyttdd mo-
dernien kuvataiteilijoiden tavoin luovasti kuvan ja sanan vilisid yhteyksid, ku-
ten Susan Sontag (1969, 185) nikee. Myotsk&ddn poliittisessa modernismissa ar-
gumenttina kdytetty ndkemys Godardin Bazin-kritiikistd ei tue kuvaa Godar-
dista radikaalipoliittisena elokuvantekijand. Ennemmin kuin kritiikkia klassista
elokuvakerrontaa ja elokuvaestetiikkaa kohtaan sindnsad kyse oli taidefilosofi-
sesta kritiikistd klassisen realismin taustafilosofioita (esteettistd transparenssia,
ilmaisun ja havaitsemisen strukturalisia normistoja, implisiittisesti ilmenevia
universalismia ja metafyysistd ontologiaa) kohtaan: “Se, mistd olen eniten vi-
hainen koskien Hollywood-elokuvaa on, ettd sitd médrittelevdt hyvin tarkat,
etukéteisesti suunnitellut ja kuvitellut ideat. Ja nuo ideat ovat niin voimakkaita,
ettd niiden vaikutus levidd ympadri maailmaa.”1?8 (Godard, Youngblood 1998,
34). Omassa tulkinnassani pyrin esittdmé&an tulkinnan Godardin elokuvakasi-
tyksestd edelld rekonstruoimani auteurismin késitteen ldhtokohdista késin, joka
mahdollistaa strukturalistisen ja esteettisen ndkokulman yhdistymisen eli yh-
tadltda determinoivien kulttuuristen ja kasitteellisten rakenteiden kritiikiin, toi-
saalta potentiaalin luovaan taiteen tekemiseen, ilmaisemattoman ilmaisemiseen
ja mahdollisuuteen ajatella mahdotonta.

Elokuvassa Made in USA (Ranska 1966) Godard kasittelee subjektiivisen
kokemuksen ja kielellisen konstruktion problematiikkaa kohtauksessa, jossa
elokuvan pddhenkilo Paula Nelson (Anna Karina), baarimikko Paulin (Marc
Dudicourt) ja tyomies (Rémo Forlani) kayvit filosofista pohdintaa sanojen mer-
kityksestd baaritiskin ddrelld. Tyomies ei hyviksy naisen ja baarimikon sanakir-
jan mukaista madritelmdd lauseesta ‘sanajaksona, joka ilmaisee yhtendisen aja-
tuksen’, vaan alkaa miettid merkitykseltddn tdysin epdloogisia lauseita, jotka
kyseisen sanakirjamééritelmdn mukaan voisivat olla aivan oikeita ja todenmu-
kaisia: “Lasi ei ole viinissdni. Baarimikko on kynédn liivintaskussa. Baaritiski
potkii neitid. Lattia musertuu savukkeeseen. Poydét ovat lasien péaédlla. Katto on
lampussa. Ikkuna katsoo neidin silmid. Avaan ne, ja ovi istahtaa baarituolille.
Puhelimessa on kolme baaria. Kahvi tayttyy vodkasta. Cinzanoa ympéroi nelja
seindd. Sanakirjassa on vain kolme ikkunaa. Yksi amerikkalainen ja kaksi rans-
kalaista. Ovet heittdytyvat ikkunasta. Baarimikko tdyttdd savukkeen viskilld.
Han sytyttdd hanansa. Mind olen te. Han ei ole me. He ovat sind. Minulla on
mitd sinulla on. Hanelld on mitd heilld on. Heilld on mitd meilld ei ole.”

Godard kritisoi tyomiehen keksimidn esimerkin kautta kielellisten raken-
teiden, sanojen ja lauseiden asemaa kommunikaatiossa ja ‘olennaisen valittami-
sessd’. Keino ajatella kielessd toisin edellyttdd késitteille vierasta kieltd, skitso-
analyyttista metodia ldhestyd kieltd ja kommunikaatiota. Késittelen tadtd nako-
kulmaa suhteessa Godardin elokuvakésitykseen tarkemmin seuraavassa alalu-
vussa (4.3). Normaalikielen sijasta musiikki ja kuva voivat Godardin mukaan
ilmaista olemisen liikettd tarkemmin juuri sen johdosta, ettd ne jdttdvat tilaa
ajan ja ajattelun liikkeelle eivatkd pyri médrittelemddn tulkinnan kehystd, jonka

128 Oma suomennos
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kielen vankila normaaliajattelussa pystyttdd. Tamadn ndkokulman Godard tuo
esiin samassa tilassa vilikuvan jdlkeen leikkautuvassa otoksessa poydastd, jossa
istuvat nainen (Marianne Faithfull) ja mies. Nainen toteaa lehted lukevalle mie-
helle: “Sano jotain.” Mies vastaa hanelle "Nyt riittdd” ja nousee samalla poydas-
td poistuakseen. Taman jdlkeen nainen aloittaa sielukkaan tulkinnan kappalees-
taan "As Tears Go By’.1? Naisen yksinlaulun aikana kuva leikkautuu ldhikuvik-
si baarissa olevista ihmisistd, jotka vaitonaisina katsovat jonnekin muualle
kuunnellen samalla sielunsa sdvelten virtaa. Kohtauksessa katsojalle ei anneta
mitddn tietoa henkildviden mahdollisista keskindisistd suhteista, kaikki ovat vie-
raita toisilleen. Naisen esittdméan laulun muodostama tilanne vertautuu edelli-
seen kohtaukseen baaritiskilld, jossa kolme ihmistd yritti méadritelld kielen ra-
kenteiden tasolla tapaa kommunikoida sisdisesti. Musiikin kautta voidaan
kommunikoida ei-kielellisesti ja sisdisesti luomalla yksilollistd eksistenssid ja
universaalia kestoa yhdistdvid esteettisid affektioita, jonka tapahtumista ldhiku-
vissa esitettyjen henkilviden kasvojen ilmeet myos selkedsti todentavat.

Godardin kritiikki kielen ja muiden symbolijdrjestelmien rakenteita koh-
taan on monessa yhteydessd kiteytynyt prostituution teemaan. Prostituutio
merkitsee yksilollisen olemisen, ajattelun ja ilmaisuvapauden riistoa, jota talou-
den, politiilkan ja teknologian ulkoiset rakenteet toteuttavat mddrittelemalld
olemisen, puheen ja ajattelun rajat symbolisessa merkkitodellisuudessa. Susan
Sontag (1969, 188) nidkee samoin prostituution teeman merkityksen Godardilla
liittyvan kielen ja tietoisuuden rakenteisiin kytkeytyvadan problematiikkaan.
Aviovaimo Pariisissa -elokuvan kasikirjoituksessa Godard esittdd, ettd kyetak-
seen eldam&ddn modernissa yhteiskunnassa, yksilon on uhrattava yksilollinen
ajattelunsa determinoivan rakenteen edessa: "Elddkseen nykypdivan pariisilai-
sessa yhteiskunnassa, yksilo on pakotettu, milld tahansa tasolla, milld tahansa
asteella, harjoittamaan tavalla tai toisella prostituutiota..."30 Elokuvassa Pelas-
tukoon ken voi (Sauve qui peut (la vie), Ranska, Sveitsi, Saksan liittotasavalta,
1980) Godard on késitellyt samaa problematiikkaa taloudellisten valtarakentei-
den yhteydestd valtaan maéaéritelld yhteiskunnallisen olemisen rajat ja kommu-
nikaation sddnnot. Prostituutio merkitsee elokuvassa lainalaisuutta, jossa yksi-
I6llinen oleminen ja riippumaton ajattelu joutuvat alistumaan taloudellisen,
kielellisen, sukupuolisen ja kulttuurisen vallan edessd. Padhenkil Isabelle Ri-
viere (Isabelle Huppert) toimii prostituoituna ja kohtaa elokuvan erddssa koh-
tauksessa sutenoorit, jotka eivit ole tyytyvdisid Isabellen liian vapaaseen toi-
mintaan. Sutendorit kysyvit: "Luulitko, ettd voit olla riippumaton?" Naisen vas-
tattua myontavasti, miehet pakottavat Isabellen toistamaan ddneen heiddn esit-
tamiddn “totuuslauseita”: "Kukaan ei ole riippumaton. (...) Ei huora eika kone-
kirjoittajakaan. (...) Ei kotirouva, ei herttuatar eika palvelija. (...) Ei tennismes-
tari. (...) Ei koulutytto. (...) Ei maanviljelija. (...) Vain pankit ovat riippumatto-
mia."

129 Tilanteen monitasoisuutta lisd4 tietoisuus Marianne Faithfullin viettiméasta traagises-
ta eldamidstd kappaleen sadveltineiden, Rolling Stones-yhtyeen jdsenten, Keith
Richardsin ja Mick Jaggerin kanssa.

130 http:/ /www.bfi.org.uk/features/godard/filmography.html; Oma suomennos
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Elokuvassa on toinen samankaltainen kohtaus, jossa kaksi tuntematonta miesta
ahdistelevat naista fyysisesti ja painostavat tdtd suostumaan sisalloltdadan tunte-
mattomaksi jadvaddn vaatimukseen: "Valitse. Valitse." Nainen ei suostu valitse-
maan, vaan johdonmukaisesti kieltid miesten verbaalisen painostuksen vas-
taamalla: "En!" Kielellisen painostuksen jatkuttua jonkin aikaa, miehet turvau-
tuvat suoraan vakivaltaan lyomélld naista useita kertoja kasvoihin hidastetussa
kuvassa. Lyontien seurauksena nainen tulee paattavdisemmadksi ja kieltdd mies-
ten vaatimuksen yhd uhmakkaammin, jonka vuoksi mies lyo naista vield useita
kertoja. Lopulta pahoinpidelty nainen toteaa ldhikuvassa verta valuvien huul-
tensa ldvitse viimeisen kerran: "En valitse!" Kohtaus pddttyy pian tdimén jdlkeen
yleiskuvaan, jossa miehet ja nainen kaikki yhdessd poistuvat sopuisasti paikalta
moottoripydrillddn. Kohtauksessa Godard kuvaa vallan mekanismeja puhtaana
abstraktiona ilman, ettd esittdisi sisdllollisen motiivin vallan ja vastareaktion
toiminnalle. Kohtaus on irrallinen mika-tahansa-tila, abstrakti kuvatapahtuma,
jossa Godard esittdd kritiikkinsd dialektiikkaa kohtaan luomalla absurdin tilan-
teen, jossa naisen pitdisi tehdd valinta (oletettavasti kahden kategorian valilld,
vaikka tdtd ei eksplisiittisesti tuodakaan esiin) maskuliinisen rakenteen legiti-
moimassa kisitteellisessd kehyksessd. Keskeistd ei ole niinkddn mitka vaihtoeh-
dot ovat, vaan rakenteen determinaatio, joka alistaa yksilod kielellisen ja fyysi-
sen vdkivallan keinoin. Dialektiikka-kritiikki kytkeytyy kohtauksessa siihen
paradoksaaliseen ndkymddn, jossa nainen ensin torjuu vastareaktionsa kautta
rakenteen vaikutuksen (ja kohtaa samalla yhd kovempaa pakkovoimaa), mutta
lopulta suostuu yhteistyohon héntd alistaneen valtarakenteen kanssa ja poistuu
paikalta vallan edustajien kyydissd!3l. Godardin voi ndhda tdssd kohtauksessa
argumentoivan poliittisen modernismin radikaalia ndkokulmaa vastaan: val-
lankumous ei ole mahdollinen dialektisena liikkeend, jossa valtarakenne syrjdy-
tetddn uuden totuuden tai paradigman keinoin. Vasta-ajattelu on sen sijaan
mahdollista rakenteen sisdlld marginaalisena liikkeend, joka pyrkii luomaan
ensin kuiluja ja katkoksia yksilollisen ja yleisen valilld, mutta luomaan taman
jdlkeen siltoja ja koalitioita, jotka kokoavat marginaalisia liikkeitd erddnlaisiksi
“vastarypaéleiksi”.

listen merkkien rakenteellista vaikutusta nykykulttuurissa yksilollisen identitee-
tin muodostumiseen. Kohtauksessa padhenkilo Juliette Janson (Marina Vlady) on
ystavéttdrensd Mariannen (Anny Duperey) kanssa menossa huollattamaan autoa
korjaamolle, jossa Julietten mies Robert Jeanson (Roger Montsoret) on tdissd. Go-
dard luo montaasin kautta kohtauksen useista erillisistd otoksista koostuvaksi
kuvasarjaksi, jonka myotd tilannetta ei esitetd milloinkaan ldsnd olevana nyky-
hetkend, vaan jokainen otos muodostuu monikerroksiseksi ajallisen ja tilallisen

131 Kohtaus kuvastaa mielestdni hyvin Pauline von Bonsdorffin késittelemaa problema-
tilkkkaa Jaqcues Lacanin viittamastd “Nainen ei ole olemassa”. Von Bonsdorff tulkit-
see, ettd samalla kun lacanilaisessa perinteessd subjekti madrdytyy puutteen kautta,
naisesta tulee ennemmin kuin miehestd ihmisen perikuva. (von Bonsdorff 2002a,
327). Tama ndkokulma on keskeisesti ldsnd Godardin tavassa kuvata elokuvissaan
naisia ja miehid. Godardilla naiset ovat ihmisen kuvia miesten edustaessa ennem-
minkin rationaalisia rakenteita.
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liikkeen risteymiksi. Kohtauksen alussa Godard toteaa ddniraidalla: "Kuvaa ja
kieltd on kaikkialla yhd enemman. Kieli ei silti sindlldédn pysty madrittelemaan
kuvaa tarkasti." Tdssd on yksi selkeimmistd argumenteista Godardin kritiikista
kielen médrittelevad valtaa vastaan sekd aistimellisesti ja semanttisesti monivai-
kutteisen kuvaontologian puolesta. Godard muodostaa montaasin keinoin rih-
mastollisia tiloja, joissa hdnen pohdiskeleva ddnensad yhdistyy kuvasarjojen epa-
lineaariseen liikkeeseen. Erddn otoksen alussa Godard toteaa: "Etsin vain syitd
eldd onnellisena", mikd yhdistyy kuvaan huoltoaseman edustalla toisiaan suute-
levista Juliettesta ja Robertista. Godard jatkaa toteamalla: "Hyva syy eldd ovat
muistot ja tdma hetki ja kyky nauttia siitd. Se ettd on jossain tilanteessa 1oytanyt
jonkun syyn eldd ja pitidnyt siitd hetken kiinni. Pientenkin asioiden tulo ihmisen
maailmaan... se ettd ihmismieli tulee niista tietoiseksi."

Kuva suutelevasta pariskunnasta on véliton leikkaus ldsnd olevaan tilan-
teeseen, johon samalla Godardin toteamuksen my6ta yhdistyy liike aiempaan
menneeseen hetkeen. Ennen tétd otosta elokuvassa sama tilanne Julietten ja Ro-
bertin kohtaamisesta on ndytetty kerran aikaisemmin lyhyend vialdayksend. Ka-
silld oleva aktuaalinen tilanne, jota Godard pohtii tarkkailevan tutkijan roolis-
saan, on samalla kertaa virtuaalinen muistikuva menneestd, jota kuvien sarjalli-
nen jaksotus todentaa. Godard luo montaasin keinoin muistikartion, jossa sar-
jallisten linkkien kautta eteenpdin kulkeva kesto piirtdd katsojien mieleen myos
virtuaalisia linjoja menneeseen. Kohtauksen lopussa Godard toteaa: "Uusi maa-
ilma jossa ihmisilld ja esineilld olisi harmoninen suhde. Siind paamaddrani, yhta
lailla poliittinen kuin poeettinenkin." Kohtauksen perusteella timén uuden
maailman ldhtokohta voidaan Godardin ajattelussa paikantaa sisdisen ajattelun
ja muistojen tulemisen linjaan, joka tapahtuu kolmannessa, ulkoista ja sisdistd
kuvatodellisuutta konstruoivassa vilitilassa. Kohtauksen viimeinen otos toden-
taa tdmédn ldhikuvassa pesun jdlkeisen hohtavanpunaisen Minin konepellistd,
jonka pinta heijastaa taustalla tuulesta huojuvien lehtipuiden liikkeen.

4.3 Godard, montaasi ja kolmannen elokuvaontologia

Godardin elokuvakasityksen keskeinen ajatus on, ettd elokuvassa ei voida maéa-
ritelld yhtd staattista kuvaa, joka pyrkisi oikeuttamaan olemuksensa ”oikeana”
ja todenmukaisena representaationa todellisuudesta: "Pas une image juste, juste
une image." (Deleuze 1995, 38; Wright 2000, 54). Ei ole olemassa oikeaa ja to-
denmukaista kuvaa, koska "... kuvahan ei ole olemassa. (...) Kuva tarkoittaa
suhdetta itseeni, jossa katson sitd ja kuvittelen suhteen johonkin muuhun.”132
(Godard, Smith 1996, 38). Kuva ei viittaa ulkoiseen todellisuuteen, mutta ei
myoskddn kokijasubjektin sisdiseen todellisuuteen holistisena tietoisuutena.
Elokuvassa Kiinatar (La Chinoise, Ranska 1967) Godard argumentoi taméan kal-
taisen immanenttisen elokuvarealismin puolesta kirjoitettuaan nuorelle kuva-

132 Oma suomennos
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taiteilijalle repliikin, “Taide ei ole todellisuuden heijastumaa. Se on heijastuman
todellisuutta.” (“Art is not a reflection of reality. It's the reality of a reflection.”).
Kuva ei ole Godardin mukaan strukturoitu representaatio merkin, objektin ja
referentin vililld, jonka viittaussuhteen legitimiteetti palautuu kokemusta edel-
tavadan kasitejdrjestelmddn, vaan “vain-kuva” tai kolminkertainen simulaatio
(‘A film is an image on an image on an image’, Godard, Gilliat 1998, 73), kuten
esimerkiksi elokuvassa Intohimo, jossa Godard tekee elokuvaa elokuvanteke-
misestd, joka kisittelee maalauksen kuvaamista liikkeessa.133

Godard maddrittelee elokuvataiteensa olemuksen kaksisuuntaisen liikkeen
tuottamiseksi minkéa tahansa kahden kategorian vilille: ”[...] kaikki elokuvassa
on aina olemista kahden asian vililld. Minun elokuvieni (film) periaatteena, tai
ehkd voidaan jopa sanoa minun elokuvailmaisuni (cinema) periaatteena on se,
ettd kaikki ilmenee aina todenndkoisen ja mahdollisen vililld, erddnlaisena ta-
sapainona.”13* (Bachmann 1983, 118-120). Godard tuottaa montaasin keinoin ei-
dialektisen erottautumisen liikkeen, jonka kautta kahden kuvan tai d&nen vali-
nen suhde ei jasenny kielellisen kasitteen maéérittelemédnd, vaan konstituoituu
jonkin uuden, tuntemattoman kolmannen elementin vaikutuksesta (Deleuze
1989, 179-186). Erottautumisen liikkeisiin perustuvassa 'kolmannen’ elokuva-
ontologiassa kuva ei ole representaatio, vaan linkki, intervalli (JA-konjunktio,
Deleuze 1989, 180; Braucourt & Hennebelle 1978, 8) ajallisesti edellisten ja tule-
vien kuva- ja ddnisarjojen jatkumossa: "Olen usein sanonut, ettd elokuvassa ei
ole sellaista asiaa kuin 'kuva', mutta on aina kuva ennen ja kuva, joka seuraa.
Elokuvassa ei ole olemassa ajan valitontd nykyhetked. Ei ole milloinkaan maan-
antaita. On aina joko sunnuntai tai tiistai. Maanantai on vain linkki kahden
vdlilld. Ja kuva on juuri tdmad linkki.”1% (Godard, Bachmann 1983, 118). Audio-
visuaalisen olemisen ja ajattelun palautumattomuus mihinkddn yleiseen késit-
teeseen tekee mahdottomaksi myos kdsityksen godardilaisesta elokuvasta holis-
tisena kokonaisuutena (Deleuze 1989, 180). Kokonaisuus tapahtuu Godardin
elokuvissa yksittdisten kuvasarjojen tulemisen linjoissa jatkuvana muodonmuu-
toksena, joka tapahtuu ratkeamattomana, kaksisuuntaisena liikkeend kahden
monikollisen (virtuaalinen, aktuaalinen) kuvatodellisuuden vililld (Deleuze
1989, 180; Deleuze 1992b, 143). Susan Sontag (1969, 177-178) kuvaa Godardin
elokuvaa eldvaksi organismiksi, joka tapahtuu jatkuvuutena ajallisessa kestossa
ilman reaalista yhteyttd historialliseen nykyhetkeen ja viittauksellista suhdetta
kulttuurisiin merkityksiin. Elokuva ei ole Godardin mukaan vain erillisistd ta-
pahtumista tarinaksi muodostuva kokonaisuus, vaan taiteellinen prosessi ja
tutkimus siitd kuinka elokuva tuottaa itse itseddn kokonaisuudeksi oman kes-
tonsa aikana (Godard, Youngblood 1998, 29).

Montaasi merkitsee Godardille vilinettd tutkia eldmaa ja elokuvaa, esittda
kysymyksid; se ei ole niinkddn keino vastauksien 16ytdmiseen, kuten han maa-

133 Kolminkertainen viittauksellisuus koostuu esittdvdstd maalauksesta, maalauksen
elokuvaamisesta ja tdmdn kaksoissuhteen elokuvaamisesta Godardin elokuvassa In-
tohimo.

134 Oma suomennos
135 Oma suomennos
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rittelee ndkokulmansa elokuvassa Salapoliisi (Détective, Ranska 1985). Godardin
voi ndhdéd ilmentdvan montaasin keinoin, Deleuzen ja Guattarin terminologiaa
mukaillen, audiovisuaalisia rajatiloja tutkivaa ’geofilosofiaa’ (D/G 1993, 91-97),
jonka kautta elokuva hahmottuu immanenttina “pinnan” tasolla tapahtuvien
liikkkeiden verkostona, erddnlaisena voimien kenttdnd.!3¢ Godard tutkii ja luo
montaasin keinoin monikollisia yhteyksid erilaisten kategorioiden vilille, jotka
voivat koskea hyvin moninaisia asioita (Deleuze 1989, 185; Godard, Rosenbaum
1998b, 104-105). Kategorioiden merkitys ei itsessddn ole keskeistd, silld ne eivét
ole representaatioita, metaforia tai metonymioita, Godardilla keskeistd ovat ka-
tegorioiden viliset suhteet (Deleuze 1995, 44-45). Montaasi on ikdédn kuin taso
kysymysten asettamista varten, jossa Godard tutkii kategorioiden vélisten yh-
teyksien kautta sitd tuntematonta rajaa, jossa tapahtuu konstitutiivisia tulemi-
sen linjoja esikésitteellisen eli virtuaalisen kuva-aineksen liikkeestd aktuaalisiksi
kuvatapahtumiksi.

Esimerkkind Godardin tavasta tutkia kategorioiden yhteyttd ajatteluun ra-
jatussa tilassa voidaan tarkastella kohtausta elokuvasta Karabinieerit, jossa
Ulysse ja Michel-ange ovat palanneet kotiin sotaretkeltddn ja kodin naiset,
Cléopatre ja Vénus, odottavat heille luvattuja runsaita tuliaisia, rikkauksia ja
arvoesineitd. Naiset kuitenkin pettyvat, kun miehilld on mukanaan vain yksi
pieni matkalaukku. Miehet kuitenkin kertovat tuoneensa mukanaan kaiken lu-
paamansa. Laukku on tdynnd postikortteja, valokuvia maailman ihmeistd. Ka-
mera on rajannut nakyméan kuvaksi matkalaukusta sangyn péélld, josta miehet
poimivat vuorotellen kortteja, jotka on lajiteltu pinoihin teemojen mukaan. Ti-
lanne ilmentdd yhdelld tasolla Godardin montaasin filosofiaa, tdlld kertaa kyt-
kettyna erillisistd kuvista muodostuvaksi sarjalliseksi kuva-aineksen liikkeeksi
staattisen kuvan sisddn. Ulysse: “Monumentteja, kulkuneuvoja, kauppoja, tai-
deteoksia, tehtaita, maan rikkauksia: hiiltd, 6ljyd jne., luonnon ihmeita: vuoria,
jokia, autiomaita, maisemia, eldimid, viisi maanosaa, planeettoja, luonnollises-
ti...” Michel-ange: ”... luonnollisesti jokainen osasto jakautuu osastoihin.”
Ulysse: ”Jotka jakautuvat edelleen alaosastoihin.” Ulysse ja Michel-ange eivit
nde, kuten edelld esitetyssd samaan elokuvaan liittyvdssd elokuvasalikohtauk-
sessa, eroa kuvien (ja elokuvan) ja reaalitodellisen vililla. Kuvat ovat itsessdan
reaaliobjekteja, silld tulemisen ontologian kannalta olemisessa keskeistd on se
kuinka todellisuus tuotetaan kokemuksissa, jotka perustuvat ajattelun, mieli-
kuvituksen ja muistin liikkeisiin.

Deleuze (1995, 48-49) erottaa Godardin tavassa luoda yhteyksid termien ja
kategorioiden vilille neljd erilaisten kuvan ja ddnen yhdistelemisen kombinaa-
tiota: 1) kuvat, asiat ja liike ovat saman kaksisuuntaisen tapahtumisen ja kon-
struktion elementtejd eli Godardin elokuvien realismi tapahtuu immanenttisesti
elokuvan materiaalisessa pinnassa kyseisten elementtien vélilld, Godard ei ku-
vaa representaatioita tavoitellen “normaalia” kognitiivista tai hermeneuttista

16 ”Qlen aina halunnut tietdd, mitid elokuva itse asiassa on. Elokuva on kuin taistelu-
kenttd. Rakkautta, vihaa. Toimintaa. Vikivaltaa. Ja kuolemaa. Sanalla sanoen, tunnet-
ta.” Ferdinand Griffonin (Jean-Paul Belmondo) ja elokuvaohjaaja Samuel Fullerin
keskustelu elokuvassa Hullu Pierrot (Pierrot le Fou, Ranska/Italia 1965).
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katsojaluentaa aivoihin apriori varastoituneiden kuvien tunnistamiseen perus-
tuen; 2) kuvien oma sisdisyys, kuvat erddlld tavalla subjekteina. Sisdisyyden
kuvien toiminnallisen liikkeen ja niiden aiheuttamien reaktioiden vdlilld on
olemassa kuilu, joka itsessddn on kaiken havainnoimisen ldhtokohtana: kuilu
mahdollistaa muiden kuvien ja niiden vaikutussuhteiden varastoimisen osaksi
havaintoa, jolloin samalla kuvasta vdhennetddn pois kaikki se, joka ei herdtd
mielenkiintoa; 3) transsendentaaliset ddnikuvat, joilla on my6s empiirinen puo-
lensa (idea, merkitys, kieli, ilmaisullinen aspekti). Adnikuvat ovat yhteydessa
muihin kuviin tai kuvasarjoihin ndihin solmittujen tai véahennettyjen suhdeyh-
teyksien kautta. Ideat ovat perseptien muodossa ruumiillistuneet &anellisiin
kuviin tai ddniaaltoihin ja médrittelevat tulevien yhdistelmien olemuksen.

Toisin kuin normalisoivissa kuvissa, jotka rajaavat sen mitd kyetddn na-
kemddn, danikuviin kytketyt ideat voivat pdinvastoin toimia vapauttavana
funktiona suhteessa representaation rakenteisiin; 4) jokainen “subjekti” on kyt-
kettynd omassa erityisessd paikassaan kuvien ideaverkkoon aivojen muodos-
taman kuvan ja perseptien toiminnan kautta. Godardin elokuvassa tapahtuu
liikettd kuva-sana-verkossa samanaikaisesti kahteen suuntaan: yhtaaltda Godard
varastoi kuvien ja sanojen tdyden olemuksen ulkoisiin kuviin, ettd katsojat eivit
ndkisi “yhtddn vahemp&dd” kuin mitd ulkoiset kuvat “ovat” itsessddn. Pyrki-
myksend on saattaa havainto yhtildiseksi elokuvan kuvien kanssa ja antaa ku-
ville tdysi olemuksensa ottamatta niistd mitddn pois. Télld tavoin Godard vas-
tustaa hallitsevien kuvien ideologista valtaa maédritelld ja legitimoida oikeat kat-
somistavat. Toisaalta Godard toimii kielen logiikkaa ja valtajdrjestelmid vastaan
myos laittamalla kieli ”&nkyttam&an” mitd moninaisimmilla tavoilla ja purka-
malla siten hallitsevan kuvan ”oikean” (just ideas) olemuksen erottaen ja konst-
ruoiden kuva-aineksen virrasta “vain jonkin idean” (just some idea). (Deleuze
1995, 48-49.)

Godard luo montaasin keinoin ”ajan objekteja”1%, jotka eivit palaudu ra-
tionaalisen tiedon kehykseen!3® vaan muodostuvat yliméaaraisiksi valiintuloiksi
suhteessa kielen ja representaation skeemoihin, erddnlaisiksi ‘audiovisuaalisen
dnkyttdmisen” muodoiksi (Deleuze 1994b, 23-24; Callahan 2000, 148-151; Sih-
vonen 1991, 162; Sihvonen 1993, 239-245). Termilld viitataan elokuvateoreetti-
sessa yhteydessd elokuvan ja videon olemuksen problematiikkaan ikddn kuin
ruumiillisena kielend, joka tuottaa poikkeamia luonnollisen kielen ja sen eloku-
vallisen vastineen (esteettinen transparenssi) suoraan ja yksisuuntaiseen vaiku-
tussuhteeseen erilaisten “liiallisten elementtien” keinoin (Sihvonen 1993, 239).
Deleuze kisittelee artikkelissaan “He stuttered” kysymystd pohtimalla kirjalli-
suudessa kaytettyjd epdsuoria keinoja kuvata d@nkyttamistd, yhtdalta kirjailijan
vierasta suhdetta kieleen ja sitd kautta tapahtuvaa kielellistd dankytystd; toisaalta
dnkytystd kiertoilmaisujen keinoin artikuloituna, jolloin huolimatta suoran an-

137 “In montage, you have physically (...) a moment, like an object, like this ashtray.
You have the present, past and future. (...) in montage I have an object, which has a
beginning, middle and end, which is there, in front of me.” (Godard par Godard 11, 242,
Temple, Williams 2000, 19-20).

138 Godardin ei voi tdssd suhteessa perustellusti ndhdé tutkivan rationaalisten lakien
vaikutusta elokuvalliseen representaatioon, kuten Yld-Kotola (1998) esittda.
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kyttamisen puuttumisesta kontekstuaaliset taustatekijat tuovat lukijalle esiin
ristiriitaisen tilanteen kommunikaatiosuhteessa (Deleuze 1994b, 23). Audiovi-
suaalisen ilmaisun kannalta tdrked on Deleuzen ajatus siitd, ettd jos kielijdrjes-
telméd halutaan saattaa dnkyttimddan ilman ettd dnkytys tuodaan esiin puheen
kautta, kieli tulee ymmartad ikuisessa epdtasapainossa (perpetual disequilibrium)
olevana ilmaisun kenttdnd. Deleuze kdyttdd esimerkkeind tdstd Franz Kafkaa ja
Dantea, jotka eivét artikuloineet kahta jarjestelméd (hallitseva kieli, alakulttuu-
rinen diskurssi) dialektiseksi vastakohtapariksi, vaan keksivit ennemminkin
tavan hyodyntdd hallitsevan kielen muotoja vidhemmistdjen artikulaatioissa ja
luoda kielijarjestelméastd loputtomasti eroavia, uusiin horisontteihin piirtyvia
"paon linjoja’ (emt., 24-25).

Deleuze ja Guattari (1987, 75-110) esittdvédt saman ndkokulman puitteissa
(teoksen A Thousand Plateaus luvussa “November 20, 1923: Postulates of Lin-
guistics”) kuinka kielijarjestelmd vaikuttaa koneena ’kdskysanojen’ (order-
word) keinoin. Kirjoittajat maéritteleviat kielen ensimmadiseksi periaatteeksi
epdsuoran diskurssin; kaikki diskurssi on ldhtokohtaisesti epdsuoraa pyrki-
myksessd vilittdd ja kadntdd itsessddn monikollisten ilmaisumuotojen merki-
tykset ymmarrettdviksi muodoiksi (D/G 1987, 77). Deleuze ja Guattari viittaa-
vat tissd yhteydessa Emile Benvenisten esimerkkiin siitd kuinka mehilaiset ky-
kenevit kommunikoimaan nidkemaistdan ruokaldhteesti muille mehiliisille,
jotka eiviét ole sitd vield ndhneet. Kuitenkaan ne mehildiset, jotka eivét ole nah-
neet kyseistd ruokaresurssia, eivdt osaa valittdd tiatd uutta tietoa muille mehili-
sille, jotka eivat myodskddn ole ndhneet kyseistd kohdetta (mt.). Mehildisesimer-
kin kautta Deleuze ja Guattari argumentoivat, ettd kieli on ennemminkin kas-
kysanojen muodostama kartta kuin koodien jdrjestelm&d toteuttava jiljenne,
jonka johdosta voidaan ajatella ettd myds mehildisilld on kieli, jota ne toteutta-
vat (emt., 77).

Suhteessa késiteltyyn dnkyttdmisen problematiikkaan Deleuze ja Guattari
nostavat esiin teorian kielen performatiivisesta alueesta; kieli ei ole vain koodi-
en jdrjestelmd, puhuntaa ja tiedon vélittamistd kommunikaationa, vaan myos
pragmatiikkaa ja alitajunnan virtuaalisten ainesten jatkumoa (D/G 1987, 77;
Deleuze 1992a, 71). Puheen ja kielen kasitepari ei ole ainoa mahdollisuus tarkas-
tella kommunikaation jdrjestelmid, vaan olemisen monikollisten ilmididen per-
formatiiviset elementit vaikuttavat vapaassa, epdsuorassa diskurssissa moni-
naisten ei-ruumiillisten muunnosten (incorporeal transformations) ja niitd vastaa-
vien ruumiillisten muodostelmien kautta (D/G 1987, 78-80). Performatiivinen
kieli edellyttdd ylimdardistd elementtid, joka pysyy kokonaan lingvististen kate-
gorioiden ja madritelmien tason ulkopuolella, vaikka toimiikin kieli- tai artiku-
laatioteorian kehyksessd. Deleuze ja Guattari ndkevat kdskysanan taméankaltai-
sena kielen ylimddrdisend elementting, joka tuottaa muuntelun voiman ja ruu-
miin toimintojen vaikutukset vélittomaésti osaksi kielellistd kommunikaatioyh-
teyttd (emt., 82).

Kieli mahdollistaa monikollisena jdrjestelménd ja epdsuorana diskurssina
myds alitajunnan vaikutuksen kielellisten artikulaatioiden tasolla, joka nakyy
selkedsti dnkyttdmisen ilmaisuissa (D/G 1987, 84). Ankyttiminen on tapa
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muuttaa kielen jarjestelmé skitsofreniseksi. Kieli on skitsofreninen yhteydes-
sddn skitsofreniseen tietoisuuteen, joka Deleuzen ja Guattarin mukaan tarkoit-
taa viahentamisen liikettd itse-tietoisuudesta ja Mindstd sekd niiden rekonstruk-
tiota perustuen kdskysanan moninaisiin ja moniaistisiin ruumiillisiin ja ei-
ruumiillisiin muunnoksiin (mt.). Toisin sanoen ‘Mind" on seurausta vapaasta,
epdsuorasta diskurssista, jonka ldhtokohdat ovat tuntemattomassa kvasi-syyssa
ja joka myos tuottaa kommunikaation suoran diskurssin eli puhunnan vaiku-
tukset (D/G 1987, 84). Vapaassa, epdsuorassa diskurssissa ei ole kyse represen-
taatiosta tai viittauksellisuudesta, vaan erddnlaisesta ruumiillisen puheaktin
vdliintulemisesta kieleen (emt., 86). Ruumiin toimintoja ja affektien vaikutuksia
ei voida suoraan kuvata tai representoida, vaan ruumiilla on itsellddn erityiset,
laatuihin, toimintoihin ja intohimoihin perustuvat ei-ruumiilliset muodot ja att-
ribuutit, jotka ilmaisevat ruumiillisia “sisdlt6ja” (mt.).

Godard saa kielijarjestelmén itsensd d@nkyttdimddn rekonstruoimalla van-
han kamppailun verbin olla (étre, to be) sekd konjunktion ja (et, and) valilld, jon-
ka myota kaikki kielelliset ja myos ei-kielelliset elementit asettuvat sisdllon ja
muodon tasoilla purkamaan olla-verbin metafyysistd ontologiaa ja muodosta-
vat ratkeamattoman, sarjallisesti erottautuvan liikkeen: JA... JA... JA... (D/G
1987, 98). Kyse on kielen rajojen tutkimisesta, jossa d@nkytyksen artikulaatiot
(erilaiset JA-konjunktiot suhteessa toisiinsa) piirtdvit esiin deterritorialisaation
eli paon linjan jadrjestelmaéssa itsessddn ja saavat kielen marginaaleissa tuotettua
esiin pragmatismin ja moniaistisen ruumiillisuuden merkitsemé&a vapaata, epa-
suoraa diskurssia. Ankyttdminen tarkoittaa toisin sanoen yhtd tapaa monikol-
listaa hallitsevan kielen (major language) vallitseva legitimiteetti siind itsessdan
konstruoituvien jatkuvien muuntuvuuden linjojen kautta siten, ettd kieli avau-
tuu ja mahdollistaa tilana erilaisten vihemmistokielten (minor language) moni-
naiset artikulaatiot (D/G 1987, 105). Hallitsevan ja vihemmiston kielen yhteys
asettuu Deleuzen yleisessd rihmastojdrjestelméssa kaksitasoiseksi kentéksi, jos-
sa yhtaaltad kaiken aikaa tapahtuu pyrkimystad tuottaa stabiliteettia eli vakiinnut-
taa késityksid totuuksista ja vallitsevista tosiasioista; toisaalta on olemassa jat-
kuvaa muutoksen liikettd ja variaatiota ilmentdva ulottuvuus, joka hahmottuu
erilaisten tulemisen linjojen konstruoimisen kautta (D/G 1987, 105-106).

Michel Foucault'n tavoin Deleuze nikee, ettd yhteiskunnassa vallalla ole-
vat rakenteet tuottavat kielellisesti ja kulttuurisesti konstruoituja eroja tietoisesti
artikuloituina funktioina (Deleuze 1995, 97-99). Yhteiskunnassa pysyvyyttd ja
valtaa edustava enemmistd (majority) tuottaa erilaisissa diskursiivisissa muo-
dostelmissa yleisesti tunnettuja, ”objektiivisia tosiasioita”, joiden olemuksen
oikeutus ja pysyvyys pyritddn vakiinnuttamaan valtapositioihin kytkeytyvien
kaskysanojen kautta (D/G 1987, 105-107). Jos yhteiskunnan enemmisto tavoit-
telee stabiliteettia, muutoksen ydin on Deleuzen nikemyksen mukaan aina yh-
teydessd vahemmistoon (minority). Objektiivisten rakenteiden uusiutumisen
kannalta tarvitaan vdhemmistod, my0s siis enemmiston ndkokulmasta asiaa
tarkastellen; rakenteet eivit uusinna itsedédn, vaan muutoksen itujen taytyy tulla
rakenteiden ulkopuolelta, marginaalista. Todellisuuden monimuotoisuuden
kannalta ei ole riittdvad tarkastella vain enemmiston legitimoimien diskursiivis-
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ten muodostelmien tasolla tapahtuva kielellistd kommunikaatiota. Enemmiston
hallitsevan ja vdhemmiston marginaalisen kielen kaksitasoisuus edellyttdd De-
leuzen ja Guattarin mukaan ajatuksen, ettd jokaiseen kdskysanaan kytkeytyy
itseensd virtuaalinen mahdollisuus toisenlaisen paon viivan (line of flight) tule-
misen potentiaalisesta olemisesta erddnlaisena ohitus- (tai tunnus)sanana (pass-
word) (mt.).

Audiovisuaalisen dnkytyksen ja vapaan, epdsuoran diskurssin yhteyttd
elokuvan kaksisuuntaiseen tapahtumiseen voidaan tarkastella myos Deleuzen
ja Guattarin késitteen Body without Organs (BwO; corps sans organs) kautta
(D/G 1987, 149-166). Kasite kytkeytyy Deleuzen immanenttiseen tulemisen
ontologiaan, tapaan hahmottaa rakenteen ja muutoksen problematiikkaa kah-
den alati varioituvan monikollisuuden, subjektiviteetin ja todellisuuden, fuu-
siomaisen rihmaston konstruktiivisessa tapahtumisessa. BwO maddérittelee skit-
soanalytiikan metodina ‘'min&dn” konstruktiota monikollisesti, henkisen ja ruu-
miillisen tason yhdistdavana viliintulemisen liikkeend kielessa. BwO madérittelee
yksilollisen teon, tapahtuman, puheaktin tms. konstruktiota suhteessa yleiseen
erityisen ldhtokohdista k&sin; kdsite hahmottaa lukemattomia tapoja luoda mo-
nikolliset yksikot ja kokonaisuudet sisdisten erottautumisen linjojen piirtymise-
nd suhteessa ulkoiseen (D/G 1987, 154). BwWO perustuu kaisitteend erityisesti
koettavan immanenssin tason (ei-késitteellisen ajattelun kuvan) pystyttamiseen,
jonka kautta se kokoaa yhteen ruumiillisia affekteja, mentaalisia kuvia, alita-
junnan esikielellisid elementtejd, aktuaalisia tekoja sekd kielellisid merkkejd mo-
niaistisiksi muodoiksi ja kokoelmiksi. Luodun 'ruumiin ilman elimi&d” ei tarvitse
olla vilttamattd yhteydessd organismeihin (elimellisiin tai sdantojarjestelmiin),
vaan ruumiillisuus ymmarretddn yhtéldisesti suhteessa virtuaaliseen, ei-
ndakymattomadn, johonkin sellaiseen, joka ei vield ole vilttamattd aktuaalisesti
ollut, mutta joka silti tdssd muodossaan on reaalinen ja vain odottaa tulemisen
linjaansa (D/G 1987, 151-152, 158-161).

Godardin tavassa tutkia elokuvaa voi ndhdd metodologisen yhteyden
BwOr:ien sekd vapaan, epdsuoran diskurssin tuottamiseen. Godard operoi ja
tyostdd ddnistd ja kuvista muodostuvan materiaalisen pinnan liikkeitd hahmot-
taen audiovisuaalisen median olemisen ja vuorovaikutuksen rajoja (Huhtamo
1985, 107, 111-115; Douchet 2000). Godard luo elokuvissaan montaasin keinoin
tasavertaisina elementteind hahmottuvista dani- ja kuvaliikkeistd muodostuvia
kerroksellisia rakenteita ja sarjallisesti toisistaan erottautuvia kokoelmia, jotka
ovat kytkettyind toisiinsa vilittdvien linkkien kautta. Elokuvien rakenne muo-
dostuu ikddn kuin loputtomana audiovisuaalisen dnkyttamisen sarjana, jossa
jokainen erityinen kuvatapahtuma erottautuu ja irrottautuu vapaana ohjauksen
ja leikkauksen médrittamastd tilallisesta paikasta suhteessa kokonaisuuteen.
Jokainen otos ja kuvatapahtuma maarittyvit ikdan kuin konjunktion JA kautta,
jossa osan ja kokonaisuuden suhde on olemukseltaan ratkeamaton eli yhteys
odottaa kysymyksend tayttymyksen tuovaa vastausta, joka ei valttamaéttd mil-
loinkaan tule. Tédssd suhteessa montaasin kautta luotava sarjallinen erottautu-
misen liike ja immanenttinen tulemisen elokuvaontologia nostaa esille mahdol-
lisuuden tilan problematiikan; ajatuksen linjojen ja moniaistisen muistin yhteis-
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tyond tapahtuvasta jonkin vield toteutumattoman virtuaalisen potentiaalisuu-
den tulemisen mahdollisuudesta tiettynd elokuvallisen tapahtumisen hetkena.

Elokuvassa Pelastukoon ken voi Godard tutkii kuvan ja ddnen vilistd suh-
detta erottamalla niiden vilisen ndkyméattoméan yhteyden ja materiaalisoimalla
ddniraidan sonoriset tapahtumat osaksi ldsnd olevaa kuvaa. Esimerkkind Go-
dardin tavasta konstruoida nakymaiton virtuaalinen osaksi aktuaalista kuvata-
pahtumaa voi nostaa esille elokuvan viimeinen kohtaus, jossa ddniraidalla kuu-
lunut klassinen musiikki tulee kameran liikkeen myotd kuvaan kun erdan ra-
kennuksen kulman takaa paljastuu orkesteri soittamassa kyseistd kappaletta.
Kohtaus on myo6s yhdenlainen vastaus elokuvan aiemmissa kohtauksissa il-
menneisiin tilanteisiin, joissa elokuvan naispuoliset henkil6t ovat kuulleet da-
nid, musiikkia, julkisissa tiloissa ja kysyneet siitd muilta ldsndolijoilta, jotka ei-
vét ole kuulleet mitddn. Godard on todennut loppukohtauksesta, ettd klassisen
Hollywood-elokuvan draamallisissa huippukohdissa musiikki on esittdnyt aina
keskeistd roolia, jonka johdosta hdn halusi ndyttdd ja nostaa taman merki-
tyselementin esiin (Godard, Insdorf 1998, 89). Kohtaus on hyva esimerkki Go-
dardin tavasta pyrkid kuvan ja ddnen keskindisen tasa-arvon toteuttamiseen
elokuvassa, silld musiikki ja ddnet jadvit konventionaalisessa elokuvakerron-
nassa aina taustalle kuvan legitimoidessa havainnon kenttda.

Esimerkin kautta tulee esiin myo6s toinen olennainen periaate Godardin
elokuvakdsityksessd, eli ettd tietoon pohjautuva tulkinta ja merkitysten ymmaér-
taminen kieleen ja kognitioon pohjautuen ei ole Godardin mielestd ensisijaista
elokuvallisessa kokemisessa. Elokuvallinen ilmaisukieli ja sen reseptio perustu-
vat Godardin mukaan enemmdn musiikin kaltaiseen kokemisen tilaan, jossa
merkityksid ei voida tarkkaan maddritelld: “... Elokuva on kuin musiikkia - kyse
on tavasta valttdd tasmallisyyttd; olla teeskentelemittd, ettd tarkoittaa tétd tai
tuota. Amerikkalaiset ihmiset tapaavat sanoa, “Mitd tarkoitat tarkasti ottaen?”
Vastaisin heille: “Tarkoitan, mutta en tarkasti ottaen.”13? (Godard, Smith 1996,
37). Katsojat usein tavoittavat Godardin mukaan hédnen elokuviensa olennaisen
ytimen, mutta haluavat silti ymmartdd ndkemaansa tiedollisesti vield enemman:
“He ymmartavat taydellisen hyvin, todella, mutta he haluavat ymmartas vield
enemmadn. Jos ndytdt heille jonkun juomassa teetd tai sanomassa ndkemiin, he
valittomaésti sanovat kylld, mutta miksi hdn on juomassa teetd? Ihmiset eivit
pitdneet elokuvasta Nainen on aina nainen (Une Femme est une femme, Italia,
Ranska 1961) koska he eivét tienneet mitd se tarkoitti. Mutta se ei tarkoittanut
mitddn. Jos ndet kukkapaketin poydalld, tarkoittaako se jotain? Se ei todista mi-
tddn yhtdan mistdaan.”140 (Godard, Milne 1998, 6).

Luomalla montaasin keinoin ddnen ldasndolon osaksi kuvallista nakymaa
Godard tavoittelee elokuvataiteessaan absoluuttisen ja suhteellisen (transsen-
dentaalisen ja empiirisen) immanenttia yhdistdmistd, joka perustuu ajan ja ajat-
telun esikielellisten elementtien virtuaalisen liikkeen eli transsendentaalisen

139 Oma suomennos
140 Oma suomennos
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Toisen!4! erottamattomaan kytkeytymiseen osaksi sarjallisten kuva- ja ddnita-
pahtumien konstruktiota (Smith G. 1996, 38-40; Bachmann 1983, 118; Young-
blood 1998, 14). Kyse on montaasin olemuksesta laajempana spirituaalisena au-
tomatiikkana, jonka kautta elokuva kykenee tavoittamaan olemisen universaa-
lin yleisyyden konkreettisessa erityisyydessa. Elokuvassa Hullu Pierrot (Pierrot
le fou, Ranska, Italia 1965) padhenkilo Pierrot/Ferdinand Griffon (Jean-Paul
Belmondo) tuo esiin tdmédn ndkokulman esitellessddn suunnitelmaa tulevan
romaaninsa ideaksi. Pierrot'n mukaan ei ole endéd tarpeen kirjoittaa vain ihmis-
ten eldmadstd, vaan ”pelkdstddn eldamastd, elamastd itsestddn, siitd mikd on ih-
misten vilissd, tilassa, niin kuin dédnet ja varit. Se olisi jotakin mitd kannattaisi
yrittdd.” Godard on esittianyt filosofiansa elokuvan ja eldmén vilillda muodostu-
van immanenttisen tilan ontologiasta jo varhaisessa artikkelissaan 'Klassisen
kuvajaon puolustus ja kuvaus’, jossa hdn toteaa kuinka ”... elokuva ei totisesti
tyydy jdljittelemddn aivan “sattumalta siepattua” (Jean Renoir) todellisuutta
(...) [vaan] joka hetki elokuva valdyttdd niin tuoreen katseen asioihin ettd se
pikemminkin ldvistdd kuin vetoaa, sieppaa niistd sen mikéd abstraktio niissad véi-
jyy.”142 (Godard 1984, 40).

Lahtokohtana Godardin virtuaalisen ’ajattelun elokuvan’ luomisessa on
ylittdd rakenteellinen subjekti/objekti-dualismi sekd uudelleenmaidritelld au-
diovisuaalisen esittimisen ja havaitsemisen prosessien (representaatio) raken-
teellinen jdsentyminen montaasin keinoin kaksisuuntaiseksi, tuotannolliseksi
jarjestelmaksi, koneeksi joka luo erityisyyksid (Deleuze 1989, 179-181; Drons-
tield 2000, 62). Havaitsemisessa sisdinen ja ulkoinen muodostavat kaksisuuntai-
sesti kddntyvdn, tuotannollisen linjan katsojan ja kohteen tai kahden yksilon
valilla: “Katseessa silmdsi ovat tietyssd pisteessd, josta kdsin suuntaat katseesi
ulospdin ja ulkoinen vaikuttaa takaisin sinun kauttasi. (...) Ajattelen, ettd sisdi-
nen on tuolla ulkona ja ulkoinen on tdssd ndin. (...) Halusin kerran tehdé elo-
kuvan nimeltd ‘Suudelma’. Kun suutelet jotain henkil6d, kaksi rajaa yhdistyy
toisiinsa. Sinun ulkoisesi on toisen sisdisessd ja sinun tdytyy kdantdd tuo ase-
telma. On vilttamatonts, ettd sinun sisdisesi tulee osaksi toista, mutta niin ettd
se samalla pysyy omana sisdisyytendsi.”43 (Godard, Cott 1998, 98). Godardin
ajatuksen voi ndhdd kytkeytyvan Deleuzen vuonna 1963 teoksessa La Philosop-
hie critique de Kant. Doctrine des facultés esittdimddn rekonstruktioon Kantin
transsendentaalisubjektin kisitteestd jakautumisena kahteen: yhtdiltda syvem-
méksi Minuudeksi (le moi) muuntuvuutena ajan universaalissa kestossa, toisaal-
ta Mindksi (le je) konstituoituvana tekona suhteessa ulkoiseen ainekseen (De-
leuze 1992a, 71).

Montaasi mahdollistaa konstitutiivisen suhteen luomisen toiseen tavalla,
jossa toisen ulkoinen Mind kdantyy osaksi itsen syvempdd Minuutta, sekd vas-

141 Deleuze ja Guattari ndkevit Toisen ei subjektina tai objektina, vaan mahdollisena
maailmana, joka ei ole vield todellinen, mutta silti kuitenkin olemassa oleva: ”[...] se
on jotakin ilmaistua, joka on olemassa vain ilmaisussaan, esimerkiksi kasvoilla. Toi-
nen on ennen muuta timd mahdollisen maailman olemassaolo.” (D/G 1993, 27).

142 Alkup. Défence et illustration du découpage classique” (Cahiers du cinema (septem-
bre) 1952). ‘Klassisen kuvajaon puolustus ja kuvaus’, Godard 1984, 39-44. s. 40.

143 Oma suomennos
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taavasti itsen Mind pdinvastoin osaksi toisen Minuutta. Havaitseminen ja ko-
keminen ovat moniaistisia prosesseja, jossa ulkoinen kadantyy sisdiseksi samassa
kohtaamisen hetkessd. Kohtaamisen tila on ndkymaiton “ajattelun kuva’ (imma-
nenssin taso), jonka kokija pystyttdd kaikessa vuorovaikutuksessaan suhteessa
ulkoiseen ja joka avaa ”sisdisen montaasin” moniaistisen (ruumiilliset affektiot,
intuitio, muisti, mielikuvitus, kognitio) tulemisen linjan vaikutuksiltaan moni-
naisten kuvatapahtumien konstruoimiseksi (Murray 2000, 160; Deleuze 1989,
172-173; Williams 1999, 307-312; Wright 2000, 60). Valkokangas muodostaa tas-
sd suhteessa Godardin mukaan syvemmadn yhteyden (spirituaalisen automaa-
tin) elokuvan ja kokijan (sekd tekijan) vélilld, mikd perustuu ndkyméttoman
(virtuaalisen) ja ndkyvan (aktuaalisen) todellisuuden risteytymiseen!#* (Godard,
Cott 1998, 92; Sterritt 1999, 35-36; Godard ym. 1968, 3).

Elokuvassa Pikku Sotilas (Le Petit Soldat, Ranska 1963) Godard tutkii tee-
maa kohtauksessa, jossa mies valokuvaa naista huoneistossa ja keskustelu
suuntautuu vililla filosofiseksi pohdinnaksi esittdmisen ja havaitsemisen yh-
teydestd. Nainen katselee itseddn peilistd, jolloin mies toteaa: “Se ei ole tarkedd,
miten toiset katsovat teitd - vaan miten te ndette omat kasvonne.” Myshemmin
sama tilanne toistuu pdinvastoin, kun mies seisoo kylpyhuoneen peilin edessd
ja toteaa peilikuvalleen: “Kummallista, kun katson kasvojani, ne eivit tunnu
vastaavan késitystd, joka minulla on sisimmdstdni.” Mies kysyy naiselta:
“Kumpi teistd on tarkedampadd: sisdinen vai ulkoinen?” Nainen katsoo miesta
peilikuvan kautta, mutta ei vastaa. Sen sijaan hdn suutelee miestd poskelle
merkkind yhtddltd sanojen kykenemadttomyydestd tavoittaa lopullinen totuus,
toisaalta ruumiillisen eleen kautta annetusta vastauksesta siihen, ettd kysymys
on itsessdan mahdoton vastattavaksi.

Elokuvan kohtaus, jossa kamera kuvaa néyttelijad katsomassa itseddn pei-
listd, on Godardin mukaan keskeinen esimerkki tavasta hamartda kuvitteellisen
ja todellisen kategorinen raja ja kytked niiden yhteys osaksi kaksisuuntaista tu-
lemisen linjaa elokuvatapahtumassa (Godard ym. 1968, 21; Henderson 1970, 2).
Peilikuva tuo mukaan kolmannen ulottuvuuden elokuvan sisdisen todellisuu-
den ja reaalitodellisuuden vililld. Godardin yhtend keskeisend periaatteena elo-
kuvantekemisessddn on saada néayttelijdt ajattelemaan kuvissa ja hyodyntaméaan
omaa persoonallisuuttaan, vaikka he toistaisivatkin Godardin heille kirjoittamia
repliikkejd. Godard ei siksi kutsu heitd varsinaisesti ndyttelijoiksi, vaan ihmisik-
si, silld tarkeintd on synnyttdd dialogi fiktiivisten tilanteiden ja aidon tapahtu-
misen vililld, mikd perustuu esiintyjien vilittbméaan olemiseen kohtauksessa
(Godard, Youngblood 1998, 32-34). Peilikuvassa kuvatuilla kasvoilla Godard
nikee merkitysta yhtddltd suhteellisella tasolla, siind kuinka kuva linkittyy
osaksi elokuvassa asetettuja yleisempid kysymyksid, toisaalta hdn nékee sy-
vemmadn absoluuttisen mielekkyyden siind kuinka kasvojen liikkeet materia-
lisoivat sisdisyyden liikettd paitsi yksilon my6s elokuvan ja eldmén itsensd on-
tologisen olemisen kuvana (mt.).

144 Bruce Kawin (1978, 170-171) nimittdd tdhdn yhteyteen liittyen Godardin montaasia
itsetietoiseksi mielikankaaksi (self-conscious mindscreen).
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Elokuva ja peilikuva sen erityisend esimerkkind ovat myds Godardin itsensa
omakuva auteurina. Godard eldé ja ajattelee elokuviensa kautta, mikd on mer-
kinnyt yhad pidemmalle kdyvad kategorisen rajan tietoista hamartamistd tekijan
(mutta my6s katsojan) ja elokuvan vililld (Godard, Smith 1996, 39-40). Godard
(1984, 233-235) tuo esiin tdmdn ndkokannan rekonstruktiossaan Descartesin
‘cogito ergo sum’ -lauseesta muotoon: "ajattelen, siis elokuva on olemassa". Go-
dard on yhtd elokuviensa kanssa ja auteurismin voi katsoa merkitsevan kuvaa
hédnen ajattelustaan: "Mind olen olemassa enemmain kuvina kuin todellisena
inhimillisend olentona, silld ainoa eldm&ni koostuu kuvien tekemisestd. (...)
Eldmi on se, miti ei ole olemassa. Kun Rimbaud sanoi "tosi eldimé on toisaalla’,
hén ei pelkdstdan leikkinyt sanoilla - tuo “toisaalla” on myds elamédn kauneus.
Elokuva on kommunikaation keinoissa, se on késitteessd "toisaalta’, "'myos’145.”
(Godard, "Propos rompus”, Cahiers du Cinema, Bellour 1985, 130-131).

Godard nidkee elamdnsd montaasin estetiikan kautta hahmottuvana ajatte-
lun liikkeend, kuvaliikkeiden olemisessa materiaalistuvana ontologiana. Jonat-
han Cott: “Eli sinun eldmisi on, itse asiassa, elokuva.” JLG: “Se on elokuva. Ja
koska mind olen elokuva, minulla on syvd suhde omaan eldmaééni, joten voin
jakaa sen toisten ihmisten kanssa. Haluan ndyttdd kauheita asioita, kauniita asi-
oita, hyvin hiottuja asioita, ettd ihmiset tunnistavat minut. Minulla on enemmaén
rohkeutta kuvassa. Ollakseni itseni, minun tdytyy heijastaa itseni ulkoiseen. (...)
Silloin olen osa itsedni, voin ndyttdd sen muille ja ihmiset voivat katsoa sisdani.
Elokuvat ovat ainoita asioita, joiden kautta voi katsoa ihmisten sisélle. Siksi ih-
miset ovat kiintyneitd elokuviin ja sen takia he eivdt myoskddan koskaan kuo-
le.”146 (Godard, Cott 1998, 97). Elokuva on Godardin mukaan ainoa tapa artiku-
loida sisdisten vaikutelmien liike suoraan osaksi ulkoisten kuvien liikettd val-
kokankaalla. Tédssd suhteessa Godard on omaksunut tdydellisesti Astrucin kasi-
tyksen kamerakynéstd elokuvantekijan sisdisten ajatusten vélittamisessa.

Silti on syytd valttdd yksinkertaistamasta asiaa, eli Godard ei missdan koh-
taa vditd rinnastavansa kuvatapahtumia omiin ajatuksiinsa. Kyse on monimut-
kaisemmasta vilityksestd, jonka kuvaamisessa onnistuu mielestini paremmin
Deleuzen spirituaalisen automatiikan metodologia: kuva-aineksessa itsessdan
kiteytyvét absoluuttiset ja abstraktit ideat valittyvéat “suoraan” siksi, ettd ne ylit-
tavat koodien tason, vaikka voisivat samalla kytkeytyd myos kulttuurisesti jaet-
taviin koodeihin pyrkimyksessd kommunikoida sisdisid ajatuksia puhujien kes-
ken. Godardin ndkemykset téstd kielellisen kautta tapahtuvasta sisdisten koke-
musten vilittdimisestd ovat varsin pessimistisid, joten elokuva on hénelle tdssa
suhteessa muodostunut myos keskeiseksi kommunikaation valineeksi.

Godardilainen kommunikaation malli ldhenee tulkinnassani deleuzelaista
rihmastoteoriaa: kysymys ei ole merkitysten ja sisdisten ajatusten valittdmisesta
kielellisind propositioina, vaan enemmankin elokuvan kielen ruumiillistamises-
ta audiovisuaalisen dnkytyksen keinoin ‘ruumiiksi ilman elimid’; vahemmisto-
kieleksi, joka muuttaa kulttuuristen ja elokuvallisten koodien jaettavuuden epa-

145 Vrt. Deleuzen samaa tarkoittava, analoginen méaéritelma Godardin elokuvaontologi-
asta konjunktion JA kautta sarjallisena liikkeend.

146 Oma suomennos
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suoraksi diskurssiksi kdskysanojen keinoin, kuten edelld kuvatussa mehildisten
keskindistd vuorovaikutusta kuvaavassa esimerkissd. Sisdinen on olemassa
immanentisti aineksen eli sarjallisten kuvatapahtumien liikkeessd virtuaalisen
todellisena, jonka vdalittyminen voidaan syvdllisesti kokea ja tunnistaa, vaikka
sille ei olisi olemassa yhtddan tunnettua késitettd tai merkkid. Siten me voimme
ajatella myos itsemme mehildisiksi ja toteuttavan mehildisten vuorovaikutusta-
paa tilanteessa, jossa joku Godardin elokuvia nikemiton henkilé kysyy mitd
niissd tapahtuu, mikd on elokuvien sisdinen mielekkyys ja merkitys. Ajattelen
ndin yksinkertaisesti siitd syystd, ettd tuskin kykenisimme kysyjélle vastaamaan
hénen hermeneutiikan kehyksessd operoiviin kysymyksiin. Godard ylittda elo-
kuvissaan kulttuurisesti jaettavien merkitysten logiikan, hdanen elokuviin tdytyy
asettua sisddn kuin rihmastoon, jossa informaation vélittyminen on osa monise-
litteistd ja monivaikutteista kommunikaation prosessia.

Godardin kolmannen elokuvaontologiaan perustuvaa elokuvakasitystd (ja
taiteilijakuvaa) eli pyrkimystd konstruoida suhdeyhteyksia kahden tekijan valil-
14 kuvaa hyvin esimerkki, joka liittyy hanen kahteen tyotehtavaansa 1970-luvun
lopulla, yksi Mozambikissa, toinen Kaliforniassa. Godard nédkee ndiden kahden
kuvatodellisuuden rinnastamisen toisiinsa analogiana elokuvakésitykseensa eli
montaasin tapaan luoda ei-konventionaalisia ja odottamattomia yhteyksid eri-
laisten kategorioiden vilille (Godard, Insdorf 1998, 90; Huhtamo 1985, 108-109).
Godard ajattelee elokuvakisityksensd muodostuvan ndiden kahden kuvatodel-
lisuuden vilillda. Mozambik on ikddn kuin esittimisen ja havaitsemisen tabula
rasa, jossa ihmiset eivét ole lainkaan oppineet eldmdd jalkimodernin ajan au-
diovisuaalisessa kulttuurissa; Kalifornia on vastaavasti tdysin pdinvastainen
kuvatodellisuus, kuvien yltdkylldisessd pluralismissa ldhes reaalitodellisen si-
mulatiiviseksi korvikkeeksi eli hyperreaaliseksi (Baudrillard 1983, 1986, 1991,
1995) muodostunut maailma.

Godard ndkee amerikkalaisen kuvatodellisuuden pitkan historiansa kaut-
ta muodostuneen paitsi nykyisen mediakulttuurin my®os, ja erityisesti hdneen
elokuvantekijana liittyen, elokuvan ”isdksi”. Amerikkalainen elokuva on maari-
tellyt monessa suhteessa yleisesti jaettujen elokuvallisten normistojen olemas-
saolon, joka siksi legitimoi sen aseman elokuvan vanhempana. Godard ei tasta
syystd hyviksy usein hidnestd itsestddn kadytettyd luonnehdintaa modernin elo-
kuvan isdnd (Godard, Cott 1998, 93). Ennemminkin hdn maéérittelee oman ase-
mansa elokuvan kentdlld (tai “perheessd”) olemisena mainittujen kahden kuva-
todellisuuden vililld, jonka myotd Godard haluaa sdilyttdd aidon ja vélittoman
yhteyden elokuvan “Mozambikiin”, tilaan jossa ei ole vield muodostunut va-
kiintuneita esittdmisen ja havaitsemisen normeja. Kuvatodellisuutta voi ldhes-
tyd tdlloin ikddn kuin (elokuvan) lapsille ominaisen vapaan kokeilemisen ja ei-
konventionaalisten ajattelumallien keinoin (mt.).

Aviovaimo Pariisissa (Deux ou trois choses que je sais d'elle, Ranska 1967) on
Godardin ensimmadinen kokonaisvaltainen montaasielokuva, jossa hin on to-
teuttanut puhtaimmillaan kolmannen ontologiaksi maédriteltdvadd tapaa luoda
elokuvasta rihmastollinen kokonaisuus kuvatodellisuuksien ja erilaisten suh-
deyhteyksien monitasoisiin risteymiin perustuen. Alfred Guzzetti (1981, 3-4) on
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tutkimuksessaan elokuvasta madritellyt sen jonkinlaiseksi rajapisteeksi Godar-
din uralla, siirtymdksi kerronnallisen elokuvan ja sen eri lajityyppien kokeile-
vasta tutkimisesta temaattisesti monitasoiseen (poliittinen ja esteettinen) seka
ilmaisukieleltdan monikolliseen, kuvien ja ddnien liikkeitd tutkivaan montaa-
siin. Godard (1984, 233-235) pohtii elokuvan ideaa erittelevdssad artikkelissa
”Lahestymistapani neljdssd jaksossa”14’ hyvin deleuzemaista asetelmaa kak-
sisuuntaisen ontologian tuottamiseksi elokuvassa, jonka hdn toteuttaa pyrki-
miélld eldmédn kuvaamiseen kokonaisuutena, jossa pelkdstddn yhden henkilon
tarinan kertomisen lisdksi on tarkoitus kuvata myos se maailma, jonka osana
hén eldmaansa elad, sisdisesti ja ulkoisesti (kts. my6s Oravala 2005).

Godard pyrki toteuttamaan ajatuksen eldmin elokuvaamisesta neliportai-
sen kehikon keinoin: 1) kuvata ulkoisesti objekteja (autot, talot, oluthanat jne.) ja
subjekteja (ohikulkijat jne.); 2) kuvata molempia sisdisesti; 3) etsid yleisid malle-
ja, joilla sisdisyys ja ulkoisuus muodostavat "tietyn kokonaistunteen" ja 4) pyr-
kia padsemddn edellisten yhteisvaikutuksena ldhemmaéksi elam&dd henkisena
kokonaisuutena "toisin sanoen 1 + 2 + 3 = 4" (mt.). Elokuvan nimi (Deux ou trois
choses que je sais d'elle) on tdhdn teoreemaan liittyen erddnlainen kielipeli, jossa
"elle"*8 on itsessddn “kolmas” kuten ranskan kielioppi termin méérittelee, josta
Godard tietdd "kaksi tai kolme seikkaa’. Elle on rekonstruoitu monikollinen ké-
site, yksi avain ldhestyd eldmén, elokuvan ja naiseuden mysteerid. Godard erit-
teli artikkelissa asioita, joissa elle vaikuttaa: “neo-kapitalismin julmuus, prosti-
tuutio, suur-Pariisin alue, kylpyhuone, jota ei ole 70 prosentilla ranskalaisista,
suurten kokonaisuuksien hirveit lait, rakkauden fysiikka, timéanpdivan eldmd,
Vietnamin sota, moderni puhelintyttd, modernin kauneus-kasitteen kuolema,
ideoiden kiertokulku, rakenteiden gestapo.” (Godard 1984, 233-235.)

Aviovaimo Pariisissa -elokuvassa Godard késittelee sisdisen ja ulkoisen ra-
jan ylittdmisen problematiikkaa edelld siteeratun ”Ldhestymistapani neljdssa
jaksossa” -artikkelin pohjalta useissa kohtauksissa. Kuuluisassa baarikohtauk-
sessa pdadhenkilo Juliette Janson on tullut viettdimaéédn iltapdivdn tuntejaan baa-
riin ja istuutuu baarin takaosassa olevaan poytddn, jonka ympadrilld istuvat jo
valmiiksi tuntematon mies ja nainen. Baarimikko tuo Juliettelle lasillisen colaa.
Mies juo poydan ddressd kahvia ja lukee sanomalehted. Julietten ja miehen kat-
seet yhtyvét useita kertoja. Godard luo tdmén jdlkeen kohtauksessa abstraktin
"mikd-tahansa-tilan" hiljentdmailld ddniraidan normaalit arjen dédnet ja leikkaa-
malla asteittain syventyviksi lahikuvien sarjaksi poydaillad olevasta kahvikupis-
ta. Ainoa ddni on Godardin kuiskaava kommentointi "Yksinidisten maailma,
jossa vallankumous ei ole mahdollinen."1#° Ensimmadisen ldhikuvan aikana &ani-
toteaa "Ehka objekti liittdd, valittad subjektilta toiselle.” Lauseen jdlkeen tapah-
tuu leikkaus kuvaksi miehen ja Julietten vilisestd katselinjasta, jonka aikana

147 Alkup. Ma démarche en quatre mouvements”. L’ Avant-Scene Cinéma 70 (mai) 1967.
148 Elle on ranskan kielen feminiinid yksikon kolmatta merkitseva personapronomini.

149 Susan Sontag (1969, 170) kuvaa Godardin kehyksen ulkopuolista hahmoa, joka ei
osallistu kuvan sisdisiin kerronnallisiin tapahtumiin, termilld ’ensimmdisen persoo-
nan’ elokuvantekija (first-person film-maker). Taméa ensimmaéinen hahmo ei ole, ku-
ten usein kirjallisuudessa, tyypillinen kertojahahmo, auktoriteetti, vaan kompleksi-
sempi rakenne, joka ilment&d yleisempéaa mielen liikettd suhteessa elokuvaan.
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Godard jatkaa ”siis auttaa eldimddn yhteiskunnassa, olemaan yhdessd.” Kuva-
tapahtumassa muodostuu ajatuksellinen liike kahvikupin ldhikuvasta miehen
katseeseen linjassa Julietteen.

Godard kommentoi kohtauksessa mahdottomuutta kommunikaatioon il-
man kolmannen vilitystd. Yhd syvenevéd ldhikuvien jatkumo kahvikupin pin-
nasta osoittaa vastaavasti yhd syvenevad kddnnettd sisdisyyteen. Kohtauksen
lopussa Godard luo puhtaan kristallikuvan, joka aktualisoi virtuaalisesti naky-
mittoméan, elimidn virran transsendentaalisen keston liikkeen. Liahikuvassa
kuiskaava ddni kommentoi ”pitdd kuunnella, pitdd katsoa ympdrilleen entista
tarkemmin. Maailma, kaltaiseni, veljeni”, jonka jdlkeen kuva kristallisoituu pel-
kiksi kuvaksi kahvissa spiraalimaisesti liikkuvista vaaleista vaahtopyorteistd,
jotka véahitellen hadvidvit juomaan. Syvimman ldhikuvan aikana vallitsee musta
audiovisuaalinen hiljaisuus, josta ei juuri valoa siteile, kunnes kahviin tiputettu
uusi sokeripala synnyttdd lisdd vaaleita pyorteitd kahvikuvan pintaan. Kristalli-
kuva toimii kaksisuuntaisena spirituaalisena automaattina, jossa transsenden-
taalisen Toisen vaikutus aktualisoituu ensiksikin kuiskaavan ddnen kautta, joka
vetoaa katsojaan tarkemman kuuntelemisen ja katsomisen puolesta, toiseksi
tamén jdlkeen kuvattu tilanne muuttuu olemukseltaan tdydelliseksi mustaksi
aukoksi, joka esittdd vain tyhjyyttd ja hiljaisuutta eli puhdasta kestoa audiovi-
suaalisessa muodossa.

Toinen kohtaus, jossa voidaan havaita sisdisen ja ulkoisen suhteen avau-
tuminen syvemman sisdisyyden tulemiselle ajattelun liikkeend, liittyy tilantee-
seen, jossa Juliette seisoo suoraan kameran edessd suuren kerrostaloldhion pi-
halla ja kertoo muistikuvaansa aiemmin pdivédn aikana sattuneesta tapahtumas-
ta. Juliette kertoo erddseen hetkeen liittyneestd syvdstd kokemuksesta, jonka
aikana hédn tunsi oman tietoisuutensa ja maailman yhdistyvéan toisiinsa. Godard
on rakentanut elokuvan sarjallisten syklien kautta siten, ettd katsojalle kay sel-
viksi, ettd Juliette muistelee aiemmin elokuvassa esitettyd kohtausta, joka oli
olemukseltaan ldhes identtinen muistelemisen risteyspaikka kuin mydhempi
tilanne kerrostalon pihamaalla. Aiempi kohtaus sijoittui Pariisin erdiden sivu-
katujen varrella sijaitsevan puistikon ddrelle, jossa Juliette kdveli kameran ohit-
se useassa otoksessa, jotka kaikki kuvasivat samaa tapahtumaa vain hieman eri
kuvakulmasta esitettyna.

Adniraidalla Juliette selosti d4dneen samaa kokemusta kuin myshemmassa
kohtauksessa d@dneen kameralle ldhion pihamaalla: “En tiedd missd tai milloin.
Muistan vain, ettd niin tapahtui. Hain sitd tunnetta koko pdivan. Puut tuoksui-
vat. Ettd mind olin maailma... ja maailma oli mind. Maisema on kuin kasvot.”
Myohempi kohtaus on sisdlloltddan identtinen aikaisemman kanssa, mutta toisin
kuin aikaisemmassa, jossa leikkauksen kautta yhdistettiin kolme eri otosta ja
kuvakulmaa, 1dhion pihakohtauksessa kamera panoroi yhdestd pisteestd késin
kaantyen ldpi piha-alueen. Molemmissa kohtauksissa Juliette toteaa ddniraidal-
la "Maisema on kuin kasvot." Yksi ulottuvuus kohtausten tulkintaan on Godar-
din késitys siitd, ettd kameralla tehty otos ja leikkaus ovat yhtaldisid ja tasa-
arvoisia elementtejd elokuvallisina periaatteina. Mys suhteessa aiemmin sanot-
tuun Godard erdilld tavalla rikkoo tdssd kohtausparissa kuvallisen representaa-
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tion legitimiteetin ja nostaa esiin ddnen ja Julietten muistikuviensa kautta arti-
kuloiman sisdisen kokemuksen merkityksen.

Godard luo muistin kohteena olevien kohtausten vilille virtuaalisen aika-
sarjan, joka ulottuu ldhion pihamaalta aiemmin esitettyyn puistokohtaukseen,
mutta my0s sitd edeltdvaan varsinaisen kokemuksen ajallisesti ja tilallisesti tun-
temattomaan hetkeen, jota muistin linja varsinaisesti jdljittdd (“En tiedd missa
tai milloin. Muistan vain, ettd niin tapahtui.”). Godard argumentoi tulkintani
mukaan kohtausten vilisen rinnastuksen kautta ensinnikin, ettd Julietten muis-
tin linja koostuu puhtaasta ajallisesta kestosta ja moniaistisista havainnoista,
joka toisaalta itsessddn tuottaa tamédn muistamisen linjan kohteen virtuaalisena
kokemuksena, joka leikkautuu osaksi kaikkia myohempid havaintoja ja aisti-
muksia suhteessa ulkoiseen ainekseen. Muistin linja avautui Juliettessa sisdise-
nd automatiikkana tietystd hetkestd kasin, joka konstituoi aktuaalisesta pistees-
td avautuvan virtuaalisen aikasarjan kokonaisena muistikuutiona. Montaasin
kautta luotu aikalinja kohtausten vilille on Julietten ajattelun kuva, jossa aktu-
aalinen presentaatio ja virtuaalinen kohde eivdt hahmotu selkeind yksikoing,
vaan kytkeytyvit toisiinsa moninaisin linjoin. Keskeistd ovat Julietten kasvot ja
niistd piirtyvéat sisdisyyden linjat sekd hdnen &dneen esittdmit muistikuvansa,
joita audiovisuaaliset ratkaisut elokuvassa todentavat: sisdisen vaikutus ulkoi-
sessa on affektiivisesti niin voimakas energiakiteymd, ettd sille ei ole vield ole-
massa madritelmédd tai kommunikaation edellyttdmad, yhteisesti jaettavissa ole-
vaa késitetta.

Godard on ratkaissut timidn mahdottomuuden, eli sen kuvaamisen kuinka
Juliette koki tietoisuutensa yhdistyvan ulkoiseen maailmaan ja muuttuvan vir-
tuaalisella tasolla osaksi hdnen minuuttaan, hyodyntamaélld montaasin keinoin
vapaata, epdsuoraa esitystd (free indirect discourse), toisin sanoen laittamalla rea-
listisen elokuvakerronnan konventiot (jotka implisiittisesti vaikuttavat resepti-
ossa) dnkyttamaan sille itselleen vierasta kieltd. Kyse on modernille aikakuvalle
ominaisesta 'valheellisesta kerronnasta’ (Deleuze) sikdli, ettd olennaista ei ole
endd lainkaan todenmukaisuuden tuottaminen realismin kriteereihin perustu-
en, jolloin pyritddn esittimddn mitd todella on tapahtunut tietyssd ajassa ja pai-
kassa, toisin sanoen luomaan representaation kanssa mahdollisimman autentti-
nen tulkinta (kuvitteellisesta tai todellisesta) totuudesta. Klassisen elokuvaker-
ronnan kieliopissa tdiméan kaltainen esitystapa oli tavanomaista: katsojalle pyrit-
tiin selittimddan myos mahdollisten selittamé&ttomien tapahtumien syyt ja seu-
raukset tarinan maailman kehyksessd esimerkiksi unien tai muiden imaginaa-
risten kuvien keinoin, joilla kuvitteellinen kytkettiin takaisin osaksi elokuvan
reaalitodellista.

Edelleen elokuvassa Aviovaimo Pariisissa on kohtaus, jossa Godard luo
montaasin keinoin nakymdattoman ajattelun linjan osaksi sarjallisesti konstruoi-
tavaa kuvatapahtumaa. Juliette on mennyt Mariannen kanssa hotellin sviittiin
tapaamaan amerikkalaista asiakasta, joka on tilannut prostituoitujen palveluja.
Juliette on kieltaytynyt ryhmaéseksistd, seisoo seindn vieressd, katsoo suoraan
kameraan puhuen samalla itsekseen. Godard rinnastaa hdnen olemuksensa la-
hikuvassa sanomalehdestd leikattuun uutiskuvaan vietnamilaisvangista ame-
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rikkalaisten leirilld Vietnamissa. Kuvan aikana Juliette pohtii ddniraidalla: “Ou-
toa, ettd henkild, joka on Euroopassa 17.8.1966 voi ajatella toista joka on Aasias-
sa.” Kuva leikkautuu takaisin Julietteen, joka katsoo vililld kuvakehyksen ul-
kopuolelle. ” Ajatella, haluta sanoa. Ne ilmaisevat erilaista toimintaa kuin kir-
joittaa, juosta tai syodd. Millainen prosessi on se ettd tietdd voivansa jatkaa jota-
kin? En tiedd. Voin esimerkiksi ajatella jotakuta joka ei ole tddlld.” Kuva vaihtuu
ldhikuvaksi napalmin polttaman vietnamilaisvangin kasvoista, Juliette jatkaa
pohdintaa: “Kuvitella hénet tai loihtia kuvan hénestd sanomalla jotain. Vaikka
hén olisi kuollut.” Montaasin kautta luotavat rinnastukset synnyttavat kolman-
nen tilan, uuden virtuaalisen todellisuuden tason, jossa ei ole endd kyse toden ja
epdtoden logiikasta. Kohtauksessa Godard paitsi luo montaasin kautta taméan
yhteyden, myos tutkii timdn kolmannen ontologian ehtoja pohtimalla Julietten
repliikkien kautta jonkin vield tuntemattoman tulemisen filosofiaa, jonka ajatte-
lu voi synnyttda.

Muutamien Vietnam-kuvien jdlkeen Juliette toteaa: "Nyt ymmaérran mita
ajatteleminen on. Se on yritys kdyttdd mielikuvitustaan, todellisten esineiden
tarkastelua. [...] Sanon esimerkiksi: menen hakemaan Robertin Elysées-
Marbeuf-baarista. Nyt yritdn ajatella saman ilman sanoja.” Lauseen jdlkeen siir-
rytddn leikkauksen kautta kyseiseen baariin, jossa Robert istuu poyddssa nuo-
ren naishenkilon vieressd. Kuvan jo siirryttyé toiseen tilaan, Juliette toteaa vield
déniraidalla: “En ddneen enkd mielessani.” Kyseisessd kuvasarjassa Godard il-
ment&d elokuvallista kolmannen ontologiaa rinnastuksessa, jossa Juliette ensiksi
rinnastaa puheessaan toisiinsa todelliset esineet ja kielellisen puhunnan, jonka
jilkeen hdn sanoo ajattelevansa todellista ilman sanoja. Godardille todellinen
ilmenee juuri tdssa viliin jadvassd hetkessd, jonka tapahtuminen jda kielellisesti
artikuloimatta. Godardilainen elokuvarealismi on virtuaalisen reaalista, jonka
ydin tapahtuu sanan ja kuvan vililld liikkeessd. Esimerkkikohtauksessa tama
tapahtuu Julietten viimeisen lauseen jilkeen, jonka aikana tapahtuu kuvallinen
siirtymd kyseiseen baariin. Kuva baarista on virtuaalisen tilassa eli ikddan kuin
osa Julietten ajattelun liikettd aina siihen asti, kunnes Juliette sanoo &ddniraidalla
seuraavan sanan ja lauseen (“En ddneen enkd mielesséni.”). Tama lause toteut-
taa ja materialisoi virtuaalisesta aktuaaliseen erottautuvan linjan uudeksi ikdan
kuin ldsnd olevaksi ja todenmukaiseksi tilanteeksi seuraavassa kohtauksessa.

Toinen esimerkki siitd kuinka Godard konstruoi montaasin kautta ldsna-
olevasta todellisuudesta irtautuvan tilan, joka kytkeytyy monitasoisena kuva-
tapahtumana itse kerronnallisen tilanteen sisddn, voidaan havaita elokuvassa
Pikku Sotilas (Le Petit soldat, Ranska 1960). Elokuvan erddssd kohtauksessa pa-
riskunta on makuuhuoneessaan, nainen Veronica Dreyer (Anna Karina) nuk-
kuu vuoteessa, mies Bruno Forestier (Michel Subor) on jo herdnnyt, polttaa sa-
vuketta sangyn laidalla ja lukee ddneen Andre Malraux'n runoa teoksesta ”La
Condition Humaine” (Ranska 1933). Miehen lukiessa kamera liikkuu seinilld,
joka on sisustettu sanomalehtikuvilla, julisteilla ja lehtileikkeilld. Miehen luke-
ma runo ei liity kuviin millddn suoralla merkitysyhteydelld; kuvat ovat naky-
mid pragmaattisista tapahtumista, maailman uutisista, yhteiskunnallisista ta-
pahtumista jne. Kohtauksessa Godard kytkee sanan ja kuvan tasot toisiinsa rat-
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keamattoman intervallin kautta, joka mahdollistaa niiden vélille uuden merki-
tysyhteyden. Tilanteessa ilmenee my0s vapaan, epdsuoran diskurssin kaltainen
kerronnallinen rakenne, silld miehen puhe &éniraidalla ei yhdisty suoraan ku-
va-aineksen liikkeeseen seinilld: ”"Seitsemédn aamulla. Pikakuvat maailman eri
kolkilta kulkivat silmieni edessd kuin pahassa unessa.”

Luettuaan runon mies ikddn kuin jatkaa lukemaansa fiktiivistd kertomus-
ta, mutta talld kertaa itseensd ja omaan eldméaansa liittyen. Kameran liike palau-
tuu seindltd takaisin kuvaksi sangyn laidalla istuvasta miehestd, joka on sytyt-
taméassd savukettaan. Juuri ennen sytyttamistd, ddniraidalla kuuluu miehen
oma epdsuorasti par’aikaa nykyhetkessd tapahtuvaa asiaa kommentoiva, ajalli-
sesti sitd hieman ennakoiva toteamus: ”Sytytin savukkeeni”. Talld tavoin Go-
dard yhtaaltd risteyttdd fiktion ja faktan tasot toisiinsa, toisaalta han mydos luo
kuvan vilittomadn ldsndoloon ddnen ja puheen kautta siitd eroavan linjan. Kyse
ei ole klassisen kerronnan tavasta esittdd henkilon sisdista dialogia, silléd talloin
yleensd muistelun kohde on kerronnallisesti toisessa tilassa ja ajassa. Miehen
kohdalla hdn kommentoi epédsuorasti ldsna olevaa tilannetta, jossa han itse juuri
par’aikaa on. Kohtauksessa reaalinen ldsnéolo ei tapahdu suoraan kuvatussa
tilanteessa, vaan ajallisesti ja tilallisesti ylimdardisessd paikassa, joka jdd tilan-
teessa jatkuvasti kerronnan ja kuvauksen viliin. Godard on yhdistanyt kohta-
uksessa toisiinsa montaasin ja mise-en-scénen periaatteet tuottaakseen ikdan
kuin kuvauksen ajallisesta preesensistd kerroksellisesti monitasoisena kuvana
siitd kuinka oleminen on ajallisesti eroavaa, yhdestd pisteestd toiseen laajenevan
muistikartion jatkumoa.

Intohimo (Passion, Ranska, Sveitsi 1982) on yksi keskeisimmistd Godardin
elokuvista, jossa han ilmentdd tutkivaa elokuvakasitystd ja esittdd perusajatuk-
sena kysymyksen siitd, mitd elokuva voisi olla, tai mitd taide on. Elokuva on
monikerroksellinen tutkielma elokuvan tekemisestd, joka ilmentdd aikakuvaan
liittyvdd vapaan, epdsuoran diskurssin periaatetta Godardin pyrkimyksessa
kuvata omaa, elokuvallista ilmaisua ja olemisen tapaa koskevaa, tutkivan ajatte-
lun prosessiaan elokuvan henkiléiden toiminnan kautta esitettynd. Elokuvassa
Godard hamartaa kuvitteellisen ja todellisen sekd toden ja epatoden viliset erot
ja tutkii elokuvallisen olemisen tapahtumista ndiden vilisilld rajoilla. Intohi-
mossa elokuvan keskeisen “tarinan” muodostaa elokuvallisen tutkimuksen liike,
jonka olemus pysyy ratkeamattomana prosessina. Elokuvan padhenkild on elo-
kuvaohjaaja Jerzy (Jerzy Radziwilowicz)!%0, joka tuotantoryhménsa kanssa pyr-
kii elokuvaamaan Rembrandtin klassisen maalauksen ”Yovartio” liikkeessa
eldvien ndyttelijoiden esittdméand. Jerzyn suunnitteleman elokuvan nimi on “In-
tohimo”, kuten Godardin elokuvankin.

Jerzy haluaa pakonomaisesti 16ytdd kuvauksiinsa “juuri oikean valon”, jol-
la hén saisi Yovartion esitettyd oikeassa sdvyssd elokuvassaan yhéa pitkittyvien
kuvausten aikana. Valon ja varjon tematiikka on elokuvassa keskeisesti tutki-
muksellisen pohdinnan kohteena, joka kytkeytyy yksinkertaisesti taiteen ja elo-

150 Godard on nimennyt elokuvan henkil6t erisnimilld, jotka ovat myos heiddn oikeat
nimenséd elokuvan ulkopuolisessa reaalimaailmassa.
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kuvan perusolemukseen.’ Godard asettaa elokuvassa oman pohdintansa elo-
kuvan ja todellisuuden ontologisesta suhteesta Jerzyn probleemaksi Rem-
brandtin maalauksen ja studiossa elokuvattavan eldvdn maalauksen valilld. Ar-
tikkelissaan Intohimo-elokuvasta James Roy MacBean (1984, 16-18) kertoo, ettd
Godardin eldma elokuvan kuvausten aikana oli hyvin pitkélti samankaltainen
kuin minkalaiseksi hdn elokuvassa esittdd elokuvaohjaaja Jerzyn tilanteen. Go-
dard halusi tehdd elokuvan ilman tarinaa pelkkien kuvien esittimisen kautta
tapahtuvaksi kertomukseksi. Kuvausten aikana Godard kdénsi hdneen kohdis-
tetut kysymykset elokuvan tarinasta takaisin nayttelijoille, kysyen mitd he ha-
luaisivat tehdd kyseisessd elokuvassa (mt.). Toisin sanoen Godard halusi nayt-
telijoiden ylittdvan pelkdn ndyttelemisen konventionaaliset kehykset ja hyodyn-
tdvan oman minuutensa syvempid kerroksia osana elokuvallista tulemisen pro-
sessia.

Colin MacCabe (1985, 102-103) on maédritellyt Intohimossa olevan kyse sii-
ta kuinka osallistua kauneuteen ilman ettd muuttuu katselijaksi, johon héan 16y-
téd kolme Godardin antamaa ldhestymistapaa: 1) Jerzyn kuvausryhmén studi-
oon rakentama lavastus elokuvattavasta Rembrandtin maalauksesta, jonka ym-
pdrilld kamera liikkuu, 2) elokuvassa jatkuvasti, ldhes kaikkien osallisten tahol-
ta esitetty kysymys ohjaajalle mikd on hidnen elokuvansa tarina, 3) rinnastukset
sisdisen (studio) ja ulkoisen (hotelli ja kahvila) kuvatodellisuuden valilla.
Omassa tulkinnassani katson Jerzyn (ja Godardin) pohdinnat valon ja varjon
luonteesta liittyvan MacCaben luokittelun ensimmdiseen kohtaan. Toiseen ld-
hestymistapaan kysymyksessd elokuvan tarinasta liittyy usein ndkemys siitd,
ettd elokuvassa ei ole lakeja. Kolmas kohta sisdisen ja ulkoisen tilan valilld ta-
pahtuvista siirtymistd kytkeytyy olennaisesti kahteen ensimmdiseen ldhesty-
mistapaan.

Elokuvassa kerronnallisia tiloja kuvataan usein hdmardssd, myos jyrkkid
kontrasteja pimeédn ja valon vililld kdytetdan monien kuvien vilisissd rinnas-
tuksissa. Dialogia elokuvan tarinasta kdyddan myos hamaéréassé, jolloin henkil6i-
td ei ndytetd kuvassa ja keskustelua kdyddan yksinomaan &ddniraidalla. Eloku-
van tuottaja kysyy useilta henkil6iltd &dniraidalla elokuvan tarinasta, mutta
ainoa joka kykenee tarjoamaan filosofisesti hieman syvemman vastauksen on
elokuvan kuvaussihteeri: “Neiti Lucachevski, mika timén tarina on?” Neiti Lu-
cachevski (Sophie Lucachevski): “Se ei ole valhetta, vaan jotakin kuviteltua, jo-
ka ei ole koskaan tarkkaa totuutta, mutta ei myoskddn sen vastakohta. Perus-
teelliset todenndkoisyyslaskelmat erottavat sen kuitenkin ulkoisesta todellisuu-
desta.” Godard on useassa elokuvassaan kdyttanyt viisauden esittdjind yhteis-
kunnalliselta asemaltaan alemman luokan edustajia tai marginaalisia henkil6itd,
jonka kautta hdnen voidaan ndhdd ilmentdvan Deleuzen ja Guattarin (1987,
105-106) erottelua mineur- ja majeur-kategorioiden vililld, joista edellinen
edustaa kielessd itsessddn piirtyvédd luovan ajattelun ja virtuaalisten tulemisen

151 Jean Douchet (Godard-seminaari Kiasmassa 4.-5.11.2000) on kuvannut Godardin
siirtyneen 1980-luvun teostensa myotd uudenlaisen syvyys-kdsityksen tuottamiseen
‘valohdmyn’ immanentin vaikutuksen tuottamisen kautta kuva-aineksen materiaali-
sessa pinnassa, josta Intohimo on elokuvana hyvé esimerkki.
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linjojen tapahtumista, jalkimmdinen vastaavasti pyrkimystd olemisen maééritte-
lyyn pysyvien asiantilojen ja olemusten kautta'>? (Sihvonen 2004, 172).

Godard kéyttdd Intohimossa myos useassa kohdassa uskonnollisia merk-
kejd ja kategorioita, jotka usein kohdistuvat juuri mineur-ajattelua edustaviin
hahmoihin kuten Isabelleen. Godard kuvaa yhdessd kohtauksessa Isabellen si-
sdtiloissa ldhikuvassa kirkkaasti valaistuna, kun muut samassa tilanteessa
(ammattiyhdistyksen kokous) olevat henkil6t on esitetty hamardssd epdselvina
hahmoina. Isabelle on itsessddn konstituoitu kristallikuva, jonka kohdalla valo
asteittain kirkastuu hdmaérastd tdysin valoisaksi. Valon kirkastumisen liike ki-
teyttdd ajatuksen virtuaalisen potentian aktuaaliseksi tulemisen linjasta. Tata
ndkokulmaa todentaa myos Godardin elokuvassa toisessa kohtaa esittdma aja-
tus, ettd varjoja ei (kuten ei kuviakaan) oikeastaan ole ontologisesti olemassa
itsessddn; on olemassa vain heijastuksia eli Deleuzen terminologian mukaisesti
suhteita ja liikejatkumoita. Isabellen tyttoverit ovat huoneen hdamérassa istues-
saan vield tuntemattoman virtuaalisen alassa, heissd konstitutiivinen joksikin
tulemisen linja ei ole vield kdynnistynyt. Mutta Isabellesta huokuva valo heijas-
tuu myos heiddan hamaradnsd; varjo on vain heikko heijastus valosta.

MacCaben huomio sisdisen ja ulkoisen tilan rinnastamisesta toisiinsa ta-
pahtuu usein siirtymalld keskeltd lausetta (ja sanaa ympéarsivastd audiovisuaa-
lisesta tilasta) toiseen kuvalliseen ja kerronnalliseen tilaan. Ndin tapahtuu esi-
merkiksi edelld mainitun neiti Lucachevskin repliikin aikana, jonka myotd kuva
leikkautuu elokuvastudiosta tehdashalliin, jossa elokuvan toinen pddhenkil®
Isabelle (Isabelle Huppert) on kuvattu tyoskentelemédssd metalliosia tydstavan
poran ddrelld. Godard luo kuvien vilille dlyllisen rinnastuksen leikkaamalla
uudelleen takaisin studioon. Tuottaja kysyy ddniraidalla herra Bonnelilta samaa
kysymystd elokuvan tarinasta. Bonnelin vastaus on abstraktia pohdintaa kuval-
lisen ja elokuvallisen ilmaisun olemuksesta ("Kompositiossa on liikaa tyhjid
kohtia. Alkéi siis tutkiko niinkiin itse konstruktiota, vaan tehkid kuten Rem-
brandt: katsokaa tarkkaan ja pitkdan ihmisid...”), jonka aikana kuva leikkautuu
takaisin teollisuushalliin. Taideteoksen olemusta koskeva tutkimus rinnastuu
leikkauksen myotd kuvaan Isabellestd tyoskentelemédssd poran ddrelld. Siirty-
mit eri tilojen ja kuvatodellisuuksien vililld kytkeytyvat Godardin asettamaan
problematiikkaan tyon ja taiteen kategorioiden rinnastamisesta toisiinsa.1% Isa-
bellen tyo tehtaassa rinnastuu maalauksen eldviin malleihin kameran edessa.
Godard kytkee tyon ja taiteen suhdetta tutkivaan kuvatapahtumaan myos teo-
logista merkitysainesta, kun mineur-hahmo Isabellen toteamuksen ”Jumalani,
miksi minut hylkdsit?” jdlkeen siirrytddn tehtaasta takaisin studion nayttamol-
lepanoon Yo6vartio-maalauksesta.

Teologinen merkityssisdltd saa jatkoa, kun &déniraidalla elokuvan tuottaja
kysyy Isabellen repliikin jdlkeen &dniraidalla kolmannen kerran!® elokuvan

152 Kts. edelld keskustelu audiovisuaalisesta ankyttamisesta.

153 Colin MacCabe ja Jukka Sihvonen ovat esittdneet rakkauden ja tyon vilisen suhteen
tutkimisen olevan Godardin elokuvan keskeisid teemoja. (Sihvonen 1991, 23; MacCa-
be 1985, 94-105).

154 Tilanne konnotoi Kristuksen kuolemaa edeltdvdd tapahtumaa, kun keisari Pilatus
kysyi Pietarilta tunteeko tdima Jeesuksen.
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tarinasta, tdlld kertaa elokuvan kuvaaja Coutardilta, joka vastaa: ”Ei tédssd ole
tarinaa. Valaisu on hyva: vasemmalta oikealle, vihdan ylhdaltd, viahan edesta.
Tama ei ole Yovartio, vaan Pdivévartio, jota valaisee jo melko alhaalla oleva au-
rinko.” Elokuvaaja Coutardin'® vastauksen aikana esitetddn tarkennettuja otok-
sia taulun yksityiskohdista. Samalla hdn jatkaa elokuvaamansa eldvéan taulun
analysointia puheessaan: “Huomatkaa miten maalauksen yhdessd hdmarassa
kohdassa, taustalla punapukuisen miehen ja mustapukuisen kapteenin vilissd,
kirkas valo korostaa kohdettaan erityisen voimakkaasti, ympdariston vastakoh-
taisen valaisun ansiosta. I[lman ddrimmdistd varovaisuutta tdmé rajuvalo olisi
voinut sotkea koko taulun tasapainon.” Coutardin analyysin aikana valon mer-
kityksestd kuva leikkautuu ulkokuviin, liikkeessd kuvattuihin ndkymiin luon-
nonmaisemasta, joka hohtaa auringon valossa. Godard rinnastaa kohtauksessa
toisiinsa paitsi taiteen ja tyon, myos taiteen ja ulkoisen luonnon. Tulkitsen ky-
seessd olevan naturalistisen representaatio-argumentaation sijasta pohdinta
valon olemuksesta kaikkea olevaa perustavana voimana, joka on olemisen ldh-
tokohtana sekd taiteessa ettd materiaalisessa luonnossakin. Ontologinen poh-
dinta taiteen ja tyon olemuksesta yhdistyy valon ja varjon problematiikkaan
sekd kysymykseen elokuvan tarinasta eli ilmaisua ja olemista médarittelevien
lainalaisuuksien olemuksista ja niiden funktionaalisesta tarpeellisuudesta.

Godard pohtii taiteen ja tyon olemuksen samankaltaisuutta tilanteessa,
jossa Isabelle keskustelee tehtaassa vierailevien kuvausryhmaén jasenten kanssa.
Isabelle kertoo kdyvidnsa joskus elokuvissa ja katsovansa televisiota, mutta ha-
nen mukaansa niissd ei koskaan nadytetd ihmisten tyotd. Han kertoo syyna tahan
olevan, ettd pohjimmiltaan ty6 on samanlaista kuin nautinto. Tamén Isabellen
toteamuksen jdlkeen kuva leikkautuu takaisin studion eldvddn lavastukseen
maalauksesta. Adniraidalla Isabelle toteaa vield kuvan nayttiesss eldvida taide-
teosta, ettd tyossd eleet ovat samat kuin rakkaudessa, ei valttamaéttd yhtd nope-
at, mutta silti samat. Intohimossa Godard tutkii kysymystd elokuvan tekemises-
td taiteena, jonka olemus hahmottuu prosessina eri eldmén alojen kuten rak-
kauden ja tyon vililld. Intohimo on tutkimus taiteen ja eldmé&n tapahtumisesta
sekd elokuvantekijd Jerzylle ettd Godardille itselleen. Elokuvan voi ndhdd muo-
dostuvan myos Godardin omakuvaksi tai kdsilld olevan vditostutkimuksen vii-
tekehyksessd ajattelun kuvaksi.

Toinen keskeinen esimerkki tutkivasta elokuvantekemisestd Godardilla on
Sen tadytyi tapahtua/Keskipdivan aave (Le Mépris [Contempt], Ranska, Italia,
1963). Aivan elokuvan alussa Godard esittelee ddniraidalla elokuvan ja siind
mukanaolleet henkilot. Godard siteeraa Bazinia "Elokuva antaa meille toivei-
tamme vastaavan korvikemaailman,” ja toteaa Keskipdivan aaveen olevan ker-
tomus tuosta maailmasta. Aéniraidalla esitetyn alustuksen jilkeen kuvassa ole-
van kuvausryhmén kuvaaja kdantda kameran suoraan kohti katsojaa/Godardin
kameraa keskeisndkokulman takana. Ndin Godard argumentoi, ettd elokuvassa
kerrotaan siitd sisdisestd maailmasta ja ajattelun liikkeestd, joka tapahtuu myos
valkokankaan toisella puolella katsojassa. Elokuvassa Godard esittdd tarinan

155 Kyseessd on sekd Jerzyn elokuvan ”fiktiivinen” kuvaaja, ettd Godardin elokuvan
Intohimo oikea kuvaaja Raoul Coutard.
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tyoprosessista, jossa Odysseuksen mytologia on tarkoitus kuvata elokuvaksi.
Elokuvahankkeella on amerikkalainen tuottaja Jeremy Prokosch (Jack Palance),
joka alussa kertoo antaneensa kaikille mukana olleille potkut, silld italialaisella
elokuvalla menee huonosti. Prokosch vaatii elokuvaan saksalaista ohjaajaa,
koska saksalaiset 16ysivat tuottajan mukaan antiikin, erityisesti kiinnostus koh-
distuu Langiin (Fritz Lang). Prokosch edellyttaa tekijaltd viisautta ja painaa rin-
tataskuaan, jossa hén sdilyttdd lompakkoaan: “Minun tietdmykseni on tadalla.”
Osa tuotantoryhmdistd ei usko Langin suostuvan, mutta tuottaja vakuuttaa:
“Nyt eletddan vuotta 1963 ja Lang ohjaa mité kirjoitetaan.” Godard luo kohtauk-
sessa hienovaraisen yhteyden tuottajan ja Natsi-Saksan propagandaministeri
Goebbelsin vilille, silld 1930-luvulla Goebbels pyysi Langia Saksan filmiteolli-
suuden johtoon, jonka jilkeen Lang ldhti maasta vield samana iltana.

Elokuvan myshemmassa kohtauksessa elokuvaprojekti on edennyt jo en-
simmadisiin kohtauksiin, joita ryhmé& on Langin ja Prokoschin johdolla kokoon-
tunut katsomaan koeteatteriin. Lang selittdd tuottajalle elokuvan ndkokulmaa.
Siind on kyse antiikin kreikkalaisten pohtimasta universaalista ja idttomdsta
teemasta, yksilon taistelusta ulkoisia olosuhteita vastaan. Lang kiteyttdd Odys-
seuksen taistelun kamppailuksi jumalia vastaan. Kun elokuvassa ndytetdan ku-
via jumalpatsaista ylevidssd asennossa sinitaivasta vasten, tuottaja Prokosch
reagoi: “Mind pidan jumalista. Piddn oikein paljon. Tieddn tarkalleen milta niis-
td tuntuu. Tarkalleen.” Lang vastaa tuottajalle: “Jerry, dld unohda. Jumalat eivét
luoneet ihmistd. [hminen on luonut jumalat.” Tuottaja samastaa itsensd ohjaa-
jaan todeten heiddn molempien ymmartdvan kylld taide-elokuvaa, mutta epdi-
lee yleison reaktioita. Prokosch ei ole tyytyvdinen Langin nikokulmaan, vaan
haluaisi tarinaan enemmaén intohimoa ja draamaa. Kohtauksessa sivutaan myos
Godardille keskeisti filosofista ongelmaa sanan ja kuvan kisitteellisestd yhtey-
destd, kun tuottaja tarkastaa epdilystddn erddn otoksen olemuksesta kasikirjoi-
tuksesta: “On se kasikirjoituksessa, mutta kuvassa ei ollut samaa. Kasikirjoitus-
han on kirjoitusta ja kankaalla on kuvaa. Liikkuvaa kuvaa.” Tamaén jdlkeen Pro-
kosch ottaa filmikelan kiteensd ja heittdd kopiota ikddn kuin kreikkalainen at-
leetti kiekkoa antiikin olympialaisissa. Ohjaaja Lang kommentoi tdtd episodia:
”Vihdoinkin saat tuntumaa kreikkalaiseen kulttuuriin,” johon Prokosch vastaa:
”Kun kuulen sanan kulttuuri, veddn esiin shekkivihkoni.” Lang vastaa tuotta-
jalle 16ytden lauseeseen kitkeytyvan merkitysyhteyden: “Erindisid vuosia sitten
natsit sanoivat shekkivihkon sijasta “revolveri”.”

Elokuvan Keskipdivdn aave kohtauksissa Godard ilmentdd useita niistd
kasitteellisistd kysymyksistd, joita olen edelld kuvannut Godardin elokuvakasi-
tyksen ytimeen liittyen. Tuottajan ja ohjaajan kamppailu kuvastaa uuden aallon
auteur-politiikan kriittistd suhtautumista talouden, kielen ja kulttuurin rakentei-
ta kohtaan ja sen asettamista yksil6llisen taideilmaisun ja historiallisen elokuva-
taiteen puolelle. Elokuva on tyylilajiltaan enemmain perinteistd klassista kerron-
taa, mutta tdynnd intertekstuaalisia yhteyksid erilaisiin historiallisiin ja kulttuu-
risiin teksteihin. Elokuva on kuitenkin osoitus Godardin utooppisesta kasityk-
sestd ‘mitd elokuva voisi olla” sekd samankaltaisesta monitasoisesta ajattelun
kuvaamisesta liikkeessd, kuten elokuvassa Intohimo. Godardin rakenteiden
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kritiikki kiteytyy karikatyyrisessd kuvassa diktatorisesta tuottajasta, joka sa-
mastaa itsensd antiikin jumaliin. Godard sijoittaa tuottaja Prokoschin repliikkiin
kasityksen, ettd kuvassa pitdisi olla samat asiat kuin mitd kasikirjoituksessakin;
kasitys jota Godard itse kritisoi. Sanan ja kuvan vélisen suhteen problematiikka
on keskeisesti ldsnd myos Godardin myohdiskauden teoksissa, joissa hdan on
lIoytanyt uudenlaisia ratkaisuja vastakohtaparien dialektiikan ylittdimiseen. Go-
dardin historiallisen montaasin projekti on ollut pyrkimystd laajentaa edelleen
késitystd elokuvasta moniaistisena ajattelun periaatteena.

4.4 Montaasi elokuvan historioiden kartoittajana

Godard on myohdiskaudellaan 1980-luvun puolivilistd alkaen kehittanyt elo-
kuvakasitystdan kohti "historiallista montaasia’, joka erddlld tavalla kiteyttaa
ohjaajan monitahoisen tuotannon ja ajattelun keskeiset lahtokohdat. Historialli-
sen montaasin kautta Godard on perustellut auteurismin esteettisen tekijakritii-
kin pohjautuen elokuvan ainutlaatuisuuteen taidemuotona, kritisoinut rep-
resentaation eli tekstin ja kielen méadrddvad asemaa kuvaan ja ddneen verrattuna
sekd pyrkinyt toteuttamaan elokuvan laadullista ominaispiirrettd kykyna ajatte-
lun liikkeen kuvaamiseen puhdasta ajallista kestoa ilmentédvien aikakuvien kei-
noin (Temple & Williams 2000, 21, 28; Wright 2000, 51, 60; Dronsfield 2000, 66).
Historiallisen montaasin projektin kautta Godard on pyrkinyt rekonstruoimaan
elokuvan alkuperdisen ”puhtaan kieliopin” aistimellisen ja kriittisen intressin
yhdistdvéksi monivaikutteiseksi elokuvaestetiikan muodoksi'® (Godard, Smith
1996, 37; Dronsfield 2000, 64; Williams 1999, 312-313; Wright 2000, 51). Puh-
taimpaan muotoonsa Godardin montaasikésitys kiteytyy neliosaisessa (jokai-
sessa kaksi alalukua) suurteoksessa Histoire(s) du Cinéma (Ranska/Sveitsi 1998),
jossa mainitut periaatteet ovat kehittyneet monikerroksiseksi, audiovisuaalisen
kollaasitekniikan kaltaiseksi ilmaisukieleksi (Godard, Smith 1996, 38; Wright
2000, 60; White 1996, 30).

Godardin elokuvakésityksen kehittymiseen hdnen mychdiskaudellaan on
vaikuttanut hénen pessimistinen ndkemyksensi siitd, ettd elokuva on kadotta-
nut mahdollisuuden kehittya sille ominaisiin ilmaisullisiin ominaisuuksiin pe-
rustuen taidemuodoksi muiden taiteiden joukossa, mikd perustuu erityisesti
neljan historiallisen murroskauden vaikutuksiin: 1) mykkdelokuvan katoami-
nen ja danielokuvan synty; 2) toinen maailmansota ja Holocaust; 3) vuoden 1968
yhteiskunnalliset ja kulttuuriset murrokset ja 4) teknologinen kehitys ja uusien
audiovisuaalisten medioiden synty (Witt 1999, 333-335; myos Wright 2000, 51;
Smith G. 1996, 32). Godard on pitdnyt ndkokulmista tarkeimpéand ensimmadista
“kuolemaa” - mykkdelokuvan pddttyminen ja ddnielokuvan synty - johon
myds seuraavat murroskaudet hdnen mukaansa pohjautuvat (Williams 1999,
308, 312-313). Adnielokuvan synnyttimé spektaakkelin aikakausi on hallinnut

15 ”Yes, sensuality is a good word. (...) This is historical montage. This is critical work.”
(Godard, White 1996, 38).
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elokuvaa siitd ldhtien ja johtanut historiallisen taide-elokuvaestetiikan sekéa
montaasin merkityksen radikaaliin vahenemiseen: “Aistimellisuutta ei endd ole
tarpeeksi elokuvassa. Sitd oli enemmén mykkdelokuvan kaudella ja se katosi
luonnollisesti ddnielokuvan myo6td. (...) elokuvan todellinen paamaéara olisi ol-
lut padtya tielle, joka johtaisi kehittdimddn ja luomaan kaytdnnon sovelluksia
sille mitd montaasi voisi olla. Mutta me emme koskaan pddsseet sinne asti; mo-
net ohjaajat uskoivat, ettd he olivat tavoittaneet sen, mutta he olivat kuitenkin
tehneet muita asioita. (...) Montaasin aikakausi pdattyi ddnielokuvien myots;
ddnielokuvissa sitd kadytettiin vain teatterillisin keinoin.”” (Godard, White
1996, 38).

Draamallinen &dnielokuva ja spektaakkeli merkitsevdt Godardille yhtd
kuin viihdeteollisuus. Hdn samaistaa draaman ja viihteen, kulttuurin ja kilpai-
lutalouden toisiinsa, joihon ndhden taide on jotain muuta, omien lainalaisuuk-
siensa perusteella hahmottuvaa (Godard, Youngblood 1998, 41; Godard, Rosen-
baum 1998a, 63). Nykyisen mediatodellisuuden kytkeytyminen kapitalistiseen
kilpailutalouteen on nikynyt Godardin ndkemyksissd yha kriittisempand suh-
tautumisena my0s television valta-asemaan ja mediateknologiseen kehitykseen,
jonka Godard nimedd viimeiseksi elokuvan kuolemaksi (Witt 1999, 336-339).
Godardin pessimismi spektaakkelia tavoittelevaa mediakulttuuria kohtaan ei
ole kuitenkaan estdnyt hantd itseddn olemasta yksi keskeisistd uuden median
innovaattoreista. Videoteknologia tuli Godardille tutuksi jo 1970-luvulla, kun
Godard perusti vuonna 1973 yhdessd Anne-Marie Miévillen kanssa Sveitsiin,
ensin Grenobleen ja pian tdmédn jdlkeen pieneen Rollen kylddn Sonimage-
nimisen tuotantoyhtion ja aloitti Miévillen kanssa tiiviin yhteistyon (MacCabe
2003, 239-241).

Varsinkin Godardin 1970-luvun teknologisen kauden teoksissa ndkyvit
Miéville-yhteistyon jdljet, erityisesti elokuvissa Ici et Ailleurs (Ranska, 1976),
Numéro Deux (Ranska, 1975) ja Comment ¢a va? (Ranska, 1978), videoteoksessa
Six fois deux/Sur et sous la communication (Ranska, 1976) sekd 12 osaa késittanees-
sd televisio-ohjelmassa France tour détour deux enfants (Ranska, 1977). Histoire(s)
du Cinémassa Godard on jatkanut 1970-luvun kriittisten mediatutkielmien me-
todiikkaa, mutta askeleen kehittyneemman, esteettistd ja kriittistd ilmaisua yh-
distavian videokollaasin keinoin monikerroksisena, audiovisuaalisena maalauk-
sena (Rosenbaum 1998a, 60; 1999, 316-321; Wollen 1977, 113-114; Braucourt &
Hennebelle 1978, 8-9). Elokuva voi uuden montaasi-tekniikan kautta muuntua
yhd monivaikutteisemmaksi mediaksi; tavoittaa ensinndkin Baudelairen®® kasi-
tyksen mukaisesti taiteelle ominaisin olemus pyrkimyksessd niakymattoman
sisdisen eli esikielellisten prosessien ja virtuaalisten potentiaalien aktualisoimi-
seen osana 'audiovisuaalisen ruumiin’ tulemisen linjaa; toiseksi elokuva voi

157 Oma suomennos

158 Godard esittdd Baudelairen olleen ensimmadinen elokuvaa kuvannut runoilija, vaikka
hén ei tosiasiallisesti ehtinytkddn ndkemddn elokuvan syntyd; Baudelaire Godardin
siteerauksen mukaan esittdd erddssa runossaan ndin: “run across our minds stretched li-
ke canvases, your memories in the horizon’s frame,” tima on Godardista selvd osoitus
valkokankaasta ja Baudelaire ndin ennusti elokuvan syntymistd. (Godard & Ishagh-
pour 2005, 56.)
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toimia kriittisen ajattelun kdynnistédjand, sekd kolmanneksi johtaa uudenlaiseen
eettiseen tietoisuuteen, joka perustuu yksilollisen ja universaalin immanenttiin
yhteyteen puhtaan ajallisen keston ja muistin yhdistymisen linjojen kautta.
(Godard & Ishaghpour 2005, 56; Godard 1984, 39.)

Godardin historiallisen montaasin projektiin liittyy keskeisesti pyrkimys
sanan ja kuvan dialektiikan ylittdmiseen. Kategoristen erojen tuottaminen ja
erityisesti sanan maédritteleminen ensisijaiseksi suhteessa kuvaan on Godardin
mukaan kielellisiin symbolirakenteisiin kytkeytyneen ideologisen vallan vaiku-
tusta. Godardin kriittinen pyrkimys 16ytdd tasa-arvoinen yhteys kuvan ja sanan
vdlilld on siten keskeinen analyyttinen kysymys paitsi estetiikan myo6s kulttuu-
riteorian kannalta. Koska sanat ovat vahvasti kytkettyjd diskursiivisiin raken-
teisiin ja legitimoituja késitteiksi, Godard pyrkii luomaan montaasin keinoin ei-
kasitteellisen “ajattelun kuvan’. Han on ldhestynyt problematiikkaa ranskan
kielen termin entendement kautta, jonka merkitys on kaksiulotteinen: se tarkoit-
taa jonkin asian havaitsemista ja samanaikaisesti sen ymmartdmistd suoraan
osana nikemisen sekd muiden aistien yhteistd prosessia (Godard & Ishaghpour
2005, 16-35; Temple & Williams 2000, 20).

Taidehistorioitsija Youssef Ishaghpourin kanssa kdymissdan keskusteluis-
sal®® Godard toteaa pyrkivdnsa tihdn kaksisuuntaiseen ilmaisutapaan luomalla
montaasin kautta “muodon, joka ajattelee”: “YI: “Ei ole pakko tehdd lauseita.
Sind toistuvasti sanot: “muoto, joka ajattelee.” JLG: “Aivan niin. Muoto, joka
ajattelee. Ehdottomasti...”1%0 (Godard & Ishaghpour 2005, 52). Montaasi mah-
dollistaa ”ajattelun esittamisen liikkeessd” elokuvan keinoin, koska se murtaa
sanan ja kuvan hierarkkisen eron. Godardin montaasiteoriaa voi verrata Sergei
Eisensteinin teoriaan intellektuaalisesta montaasista elokuvan neljantend ulot-
tuvuutenal®! siltd osin, kun Eisenstein tarkastelee kasitteen ja kuvan yhdistymi-
sen problematiikkaa. Eisensteinin (1978, 229, 276-278) mukaan montaasi yhdis-
tdd kuvan ja késitteen toisiinsa suoraan sisdisend automatiikkana ilman sisdisen
késitejarjestelmdn ja optisen havaitsemisen mekaniikan epédsuoraa vilitysta
(Lambert 2000, 253-254; Deleuze 1989, 161; Aumont 1987, 59; Valkola 1999, 293).
Montaasi kdynnistdd konstitutiivisen tulemisen prosessin, jossa kuvien liikkeen
tuottamat &lylliset prosessit katsojan aivoissa ovat samalla jo ruumiillisesti ais-
tittuja (Lambert 2000, 257-258). Eisensteinilainen montaasi rinnastuu Gregg
Lambertin (2000, 261-265) mukaan Deleuzen bergsonilaiseen intuition meto-
diikkaan, spirituaalisen automaatin immanenttiin konstruktivismiin suhteessa
aikaan ja ainekseen, jossa aivot muodostavat puhtaan intervallin ja tuottavat
leikkauksia aineksen loputtomasti eroavien linjojen monikollisuuteen. Leikka-

159 Alunperin ranskankieliset keskustelut teoksessa Godard & Ishaghpour, ‘Archéologie
du cinéma et mémoire du siecle’, Dialogue I, Trafic, no. 29, Spring 1999 on koottu ja
kaannetty englanniksi teoksessa Godard, Jean-Luc & Ishaghpour, Youssef (2005), Ci-
nema. The Archeology of a Film and the Memory of a Century.

160 Oma suomennos

161 Eisenstein julisti vuonna 1929 Kino-lehdessd keksineensa elokuvallisen keston “nel-
jannen ulottuvuuden”, jolla hédn tarkoitti elokuvan keinoin tarjoutuvaa mahdollisuut-
ta ei-ilmaistavan ilmaisemiseen tilallisesti ajan ja siihen lisdtyn kolmiulotteisen tilan
vélisend suhteena. (Lambert 2000, 253).
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uksen tuottama katkos avaa positiivisen tulemisen linjan katsojan elokuvallisen
kokemisen tilassa, jossa havaitseminen ymmarretddn moniaistisena ja avoimena
tapahtumana ndkemisen yhdistyessd dlylliseen kognitioon sekd ruumiillisten
affektien ja muistin prosessien konstruktioon osana ajallista kestoa.

Godardin montaasilla on selvd siséllollinen yhteys Eisensteinin ja De-
leuzen montaasiteorioihin, jonka ydin tulee esiin Godardin késityksessd eloku-
van ja muiden audiovisuaalisten medioiden materialismista, jolla hdn tarkoittaa
niiden olemuksen saman aineksen eli kuvaliikkeiden ontologiaan perustuvaa
yhtdldisyyttd (Godard & Ishaghpour 2005, 87). Montaasi merkitsee myos Go-
dardille pelkkdd formalistista metodia syvempédd kisitystapaa elokuvaan ja
olemiseen, tuotannollisen ontologian luomista sisdisen ja ulkoisen vililld sy-
vemmadn, transsendentaalisen empiiriseen kytkevin ajattelun kuvan luomiseksi.
Elokuvan merkitys filosofiana on Godardille kiteytettdavissd eksistentialismin
ideaan siitd, ettd olemassaolo (existence) edeltdd olemusta (essence) (Godard &
Ishaghpour 2005, 46). Elokuvat voivat Godardin mukaan toteuttaa mediana
yleisesti filosofiaa ja erityisesti elokuvafilosofiaa paremmin kuin kirjat, koska
elokuvallisen olemassaolon monitasoisuus tapahtuu elokuvalle ominaisten ku-
valiikkeiden varassa, joiden kddntdminen toiselle kielelle ja palauttaminen loo-
gisiin késitteisiin merkitsee samalla ndkdkulman ja keskustelun siirtdmistd pois
itse elokuvasta muille eldiménaloille ja muihin kysymyksiin (Godard & Ishagh-
pour 2005, 48-51).

Godard kritisoi tdssd suhteessa Deleuzen tavoin hegelildistd rationaalisen
jarjen késitettd ja ymmartdd ajattelun loogisen pddttelyn sijasta laajempana
useista jdrjestelmistd muodostuvana kenttdnd: “... Ei ole olemassa sellaista asiaa
kuin jarki. Ajatteleminen, luominen, on vastarinnan kédytantod; siitd on omalla
tavallaan kyse my06s Deleuzen kirjoituksissa. Kyse on pyrkimyksestd padstd
ymmadrtdmisen tason ldpi, tullakseen ymmarretyksi yhtddltsd valittoméan aisti-
mellisuuden ja toisaalta intuition tasolla.”16? (Godard & Ishaghpour 2005, 112).
Godard jakaa lainauksessa Deleuzen lihtokohdan empirismin ja transsendenta-
lismin yhdistymisestd, jossa intuitio ja kognitio muodostavat yhtdldisen jatku-
mon toisiinsa ndhden. Ymmarrystd ei voida Godardin ndkemyksen mukaan
jakaa ruumiilliseen aistimiseen ja varsinaiseen késitteelliseen tiedostamiseen,
jossa edellinen on jialkimmdiseen apriori rakenteellisesti sidoksissa. Elokuva
muodostaa Godardin ajattelussa autonomisen tiedon ja olemisen systematiikan,
joka toimii omien “lakiensa” mukaan ruumiin, aivojen ja mielen monikollisten
kytkentojen avoimena verkostona ja mahdollistaa ndin ollen lukemattomien
erityisten “lukutapojen” eli monikollisten affektien ja kokemus/muisti-
kokoelmien luovan konstruoimisen (Wright 2000, 56, Williams 1999, 312-314;
Wollen 1977, 113-114, 121; D/G 1987, 43). Téssd suhteessa Godard pahoittelee-
kin sitd kuinka filosofit (muun muassa Deleuze) eivit milloinkaan tehneet elo-
kuvia, vaan ainoastaan kirjoja elokuvista: “Kaikki nuo filosofit, on harmi ettd he
eivit tehneet elokuvaa... Deleuze aikoi, mutta elokuvan tekemisen sijaan han
teki kirjan elokuvasta...”1%3 (Godard & Ishaghpour 2005, 46). Filosofit olisivat
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Godardin mukaan voineet ndkokulmiensa kautta luoda elokuvasta jélleen jo-
tain erilaista, koska itse median olemus on avoin jatkuvalle muuntelulle.
Elokuvan alkuaikoina tdamantyyppistd luovaa, kokeilevaa toimintaa ilmeni
vield runsaasti, silld uusi ilmaisumuoto kiinnosti eri alojen ajattelijoita. Mykka-
elokuvan estetiikka oli Godardin mukaan olemukseltaan vield demokraattinen,
koska siind kuvan suhde sanaan ei ollut vield kdantynyt kielen hierarkiaksi, mi-
kd tapahtui ddnielokuvan synnyn myota (Williams 1999, 308). Historiallinen
elokuva mahdollisti myos kerronnallista danielokuvaa laajemman kentén katso-
jan omien sisdisten vaikutelmien ja muistikuvien konstruktiolle elokuvan resep-
tiossa. Godardin tavassa arvottaa historiallisen elokuvaestetiikan laadullinen
“paremmuus” elokuvalle ominaisena ilmaisumuotona ja olemisen tapana kau-
palliseen ddnielokuvaan verrattuna tulee esiin myds hdnen kriittinen suhteensa
yleistd historiankasitystd kohtaan. Yleisen historiankirjoittamisen suhde eloku-
van historiaan kytkeytyy keskeisesti problematiikkaan sanan ja kuvan vélisesta
suhteesta. Historian kertominen yhtend totuudenmukaisena ja yhtendisena ta-
rinana merkitsee Godardin mukaan ideologista konstruointia, joka rakennetaan
kielessd tapahtuvan artikulaation keinoin voittajien ja hallitsevan enemmiston
ndkokulmasta kasin!®* (Dronsfield 2000, 65; Williams 1999, 307-308). Elokuva ei
ole Godardin kasityksen mukaan yksisuuntainen kommunikaation viline,
strukturaalinen kieli tai hermeneuttinen teksti, jonka kautta tekijd voisi ensin-
ndkin viestid haluamiaan sisdltdjd, ja jonka kautta katsojat voisivat toiseksi opet-
telemalla kuvien logiikan oppia lukemaan tekijdd oikein ja jonka kautta voitai-
siin kolmanneksi ymmartdd elokuvan ja kulttuurihistoriallisten tosiasioiden
todenmukainen viiteyhteys (vrt. Malmberg 1983, 23-24). Godard kytkee kritii-
kin yleistd historiankésitystd kohtaan laajempaan metafyysisen essentialismin,
representaation ja kielen kritiikkiin, jonka myo6td kéasitys elokuvasta muuntuu
yhtddltd monikolliseksi kuva-aineksen ei-kielellisten potentiaalien tuottamisen
ja tulemisen ontologiaksi, ja kasitys elokuvan historiasta kytkeytyy toisaalta
tdhdan reaalihistorian ylittdavddan transsendentaalis-empiiriseen filosofian muo-
toon keston ja aineksen kaksisuuntaisena ’virtuaalisen realismina’.
Lahtokohdiltaan Godardin kasitys elokuvan monikollisista historioista ei
ole siten vain esteettistd historiaa, mutta ei myotskddn analyysid elokuvan ja
kulttuurihistorian reaalisista yhteyksistd. Godard ei méérittele elokuvan histo-
rioiden ja yleisen kulttuurihistorian vélistd suhdetta kausaliteettina (vrt. Malm-
berg 1983, 2-3), vaikka hdn ei kiellikddn tdmdn yhteyden reaalista olemassa-
oloa. Godard ei kuitenkaan eksplikoi elokuvan historioissaan (histoire(s) du
cinéma) niitd historiallisia ehtoja ja ldhtokohtia (kuvan, esitysperinteen, ihmis-
silmdn sekd kuvien tekemisen tekniikoiden historialliset kehityslinjat), joita
Malmbergin mukaan tarvitaan elokuvan kulttuurihistorian perustaksi (Malm-
berg 1983, 22-24). Elokuvan historian ja kulttuurihistorian vélisen eron ylitta-
minen on merkinnyt pyrkimystd elokuvan universaalikieleen, mutta taméan

164 Kasitellessddan hallitsevaa paradigmaa teoreettisena kasitteend Stuart Hall toteaa sille
olevan ominaista normalisoiva toiminta, joka tuottaa kiteytyneitd ja jahmeitd "var-
muuksia’ paradigmaksi, jonka “takeet’ on kirjattu timén valtavirtaparadigman tuot-
tamaan tietoon. (Hall 1992, 203, 208).
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yleisesti Godardin ajattelussa huomioidun tavoitteen maéritteleminen on jaanyt
usein vaille tarkempaa sisdltod. Tdssd tutkimuksessa olen késittelemdni de-
leuzelaisen kuvaliikkeiden ontologian kautta pyrkinyt luomaan tulkinnan, jon-
ka kautta Godardin késitykset sanan ja kuvan kategorisen eron ylittimisesta
sekd elokuvan universaalikielestd voidaan analyyttisesti liittdd teoriaan eloku-
vasta empiiristd ja transsendentaalista tulemisen liikettd toisiinsa immanentilla
tasolla kytkevand ontologian muotona.

Historialle ei voida Godardin mukaan maddritelld universaalia lakia ja rep-
resentoida sen olemus todenmukaisissa kertomuksissa, vaan historia tapahtuu
ennemminkin universaalin keston ja sisdisesti tuotettavien erityisten aikakuvien
vidlisend, jatkuvassa muutoksessa olevana ontologisena ndkokulmana, johon
myo6s yksilosubjektit ovat kytkeytyneet keskeisind muutoksen ajattelijoina.
Youssef Ishaghpourin kanssa kdymissddan keskusteluissa Godard on madritellyt
historian taiteeksi, montaasin kautta tuotettavaksi yhteydeksi ajalliseen kes-
toon: "Minun mielestani Historia voisi olla taideteos (...) se on eldvad kuva ai-
nekseksi laskostuneesta (unfolding) historiasta ja sen rytmistd.”1% (Godard &
Ishaghpour 2005, 28, 50). Montaasi on Godardin ndkemyksessd todenmukainen
menetelmd kirjoittaa historiasta, koska se mahdollistaa empiirisen, ndkyvan
ulkoisen kuva-aineksen ja transsendentaalisen, nikymaéttomén sisdisen kuvato-
dellisuuden avoimen ja ratkeamattoman yhdistymisen virtuaalisten ajattelun
kuvien konstruktiona (Godard & Ishaghpour 2005, 7; Bachmann 1983, 118-120;
Wright 2000, 56). Montaasin kautta tulee mahdolliseksi aktualisoida sisdisia
voimia, jotka eivit vield ole olemassa, ei-vield ajateltavissa olevia virtuaalisia
ideoita, jotka ovat silti todellisia (Deleuze 1992a, 145). Toisin sanoen montaasin
keinoin voidaan tavoittaa historian olemus monikollisen aineksen ja ajan kaksi-
tasoisena yhteytend, joka kiteytyy jatkuvassa muutoksessa nykyisyyden, tule-
vaisuuden ja menneeksi kddntyvan nykyhetken vililld. Olemalla itsessddn onto-
loginen monikollisuus elokuva kykenee samalla konstituoitumaan tilaksi mah-
dollisten, potentiaalisten ajattelun linjojen tulemiselle ja siten myos useiden his-
toriallisten linjojen rinnakkaisille risteytymisille.

4.5 Elokuva tulemisen liikkeessd sanan ja kuvan valilld

Historiallisen montaasin idea elokuvasta “‘muotona, joka ajattelee’ paittyi Go-
dardin mukaan mykk&delokuvan kauden pdattymisen ohessa myos toiseen maa-
ilmansotaan, joka viimeistdan katkaisi elokuvan ja ajattelun luonnollisen yhtey-
den (Godard & Ishaghpour 2005, 73, 75). Sodan jdlkeisessd kontekstissa eloku-
vataiteen asema romahti ja viihde-elokuvan merkitys vastaavasti kasvoi huo-
mattavasti, kun kansalaiset kaipasivat viihdettd sodan traumoista palautumi-
seen. Godardin historiallisen montaasin projekti on kytkeytynyt kasitteelliselld
tasolla tdhdn murroskauteen. Elokuvan historian maééritteleminen montaasin
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kasitteen kautta on merkinnyt Godardilla ensiksikin auteur-politiikan ideoihin
palautuvaa pyrkimystd kohottaa marginaaliin joutuneen taide-elokuvan asema
esteettisend ja historiallisena ilmaisumuotona, toiseksi filosofista kritiikkid rep-
resentaation ja sanan hegemoniaa kohtaan sekd pyrkimystd tasapainoon kuvan
ja sanan vililld, kolmanneksi uudenlaista politiikkaa suhteessa nykyisen me-
diakulttuurin “kielen terrorismia” ja diskursiivisia valtarakenteita kohtaan. Tai-
teilijoiden kamppailu representaation logiikkaa ja kielellisid rakenteita vastaan
sekd pyrkimys niistd vapautumiseen on ”vallankumouksen” projektin uusi ni-
mi jalkimodernissa kontekstissa, kuten Deleuze ja Claire Parnet (1987, 147) na-
kevéat. Elokuvan uusi aalto ja auteur-politiikka osana modernia taidekésitysta
voidaan maédritelld tdssd yhteydessd kaksisuuntaiseksi yhtddltd erojen kritiikin,
toisaalta monikollisten kuvatapahtumien luomisen jdrjestelméksi (Bachmann
1998, 129-130; Godard & Ishaghpour 2005, 68).

Vuoden 2004 Cannesin elokuvajuhlilla Godard (Helsingin Sanomat
22.5.2004, C4) totesi Notre Musique (Ranska/Sveitsi, 2004) elokuvan lehdistoti-
laisuudessa, ettd amerikkalainen nykyelokuva on unohtanut kokonaan kuvan ja
synnyttdd endd vain pelkkid tekstejd. Godardin mukaan Michael Mooren kriitti-
set dokumentit presidentti Bushin hallintoa kohtaan vain vahvistavat presiden-
tin valtaa, koska vaikka ne ovat sanojen tasolla kriittisid, kuvat eivat kritisoi
“vallitsevaa” kisitystd Bushin politiikasta. Esimerkki todentaa Godardin eloku-
vakésityksen edelld madritellyt kolme periaatetta. Elokuva voi Godardin mu-
kaan olla funktioiltaan myo6s poliittista, mutta tédlloin keskeistd on huomioida
kuvan ja sanan viliseen jasentymiseen liittyvd positiointi. Keskittyminen litkaa
sanaan ja kielellisten merkitysten artikulaatioon voi Godardin ndkemyksen
mukaan k&ddntyd elokuvan kohdalla tarkoitusperien kannalta pdinvastaiseksi
vaikutukseksi. Tamad johtuu siitd, ettd elokuva on olemukseltaan kuva- ja déni-
lilkkeiden kautta jasentyvd media, ei kirjallinen teksti, jolloin sen vaikutusalue
on semanttista artikulaatiota laajempi. Myo6skddn elokuvan suhteessa todelli-
suuteen ei ole Godardin mukaan kysymys representaatiosta, jossa asiantilat
vélittyvat todenmukaisina ja kognitiivisesti tunnistettavina kategorioina kuvan
ja sitd vastaavan kulttuurisen késitejdrjestelmadn vuoropuheluna. Elokuvassa on
kyse kuvan (ja ddnen audiovisuaalisesta) todellisuudesta, joka on aina ”“enem-
mén tai vahemman” suhteessa tekijdnsd sisdisiin intentioihin ja pragmaattisiin
tarkoitusperiin.

Godard kasittdd kuvan todellisuuden olevan erilldan kaytannollisen eld-
mé&n pragmaattisista yhteyksistd. Sen myotda han ymmartdd elokuvan ja elaméan
suhteen risteytyvan ensisijaisesti syvemmailld, eksistentialistisella tasolla, jolloin
elokuvan materiaalinen olemus on itsessddn avoin sisdisten ajattelun kartasto-
jen ja muistikuutioiden pystyttamiselle, mutta jonka vaikutusta ei voida selke-
dsti madritelld kielelliselld eikd siten myoskddn pragmaattisella tasolla. Eloku-
van materiaalinen olemus kuva-aineksen liikkeind on aina jo itsessddn univer-
saalia sisdisyyttd, mutta samalla avointa erityisten kuvatapahtumien tuottami-
selle elokuvan reseptiossa. Elokuva on taidemuotona kommunikatiivinen me-
dia sisdisistd ldhtokohdista késin, jolloin sen olemus on ldhtokohtaisesti moni-
kollinen ja mddrittelemé&ton. Se mahdollistaa eettisen yhteyden olemassaolon ja
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ratkeamattoman tulemisen liikkeen suhteessa elokuvaan ja elimddn kokonais-
valtaisena, tunteen ja dlyn tasot yhdistavana kokemistapana ja ajattelun kuvana.

Elokuva ei ole Godardin mukaan milloinkaan itsessddn ollut osallisena
pragmaattisten reaalimaailman kiistojen kdynnistymiseen tai kumuloitumiseen;
niihin ovat antaneet aihetta ainoastaan eri kulttuurisissa konteksteissa kielelli-
siksi merkityksiksi artikuloidut tulkinnat kuvista (Godard & Ishaghpour 2005,
104). Godard ei nde siten mielekkddnd ja elokuvalle luonteenomaisena kasitella
lahtokohtaisesti reaalisia aiheita ja pragmaattisia asiantiloja mahdollisimman
todenmukaisesti naturalismiin pyrkien; sen sijaan elokuvaan laajana vaikutus-
kenttand kytkeytyvid diskursiivisia merkityksid voidaan tutkia, mutta silti Go-
dardin mukaan kielellisten artikulaatioiden sijasta on keskeisempdd tutkia ko-
konaisvaltaisesti kuvien ja sanojen, termien ja kategorioiden vilisid suhteita
abstraktilla tasolla ja sitd kautta my6s luoda uusia mahdollisia ajattelun liikkeita
montaasin kautta tuotetuissa vilitiloissa (Godard & Ishaghpour 2005, 99).

Godardin ndkemyksen taustalla on hdnen kasityksensa siitd, ettd elokuva
on alun perinkin ollut puhdasta ajallisuuden taidetta, jonka ilmaisukielen tilal-
lisesti ei-sidotut liikkeet muodostavat sen olemassaolon eettisen perustan. Elo-
kuva ldhestyy timankaltaisena puhtaan kuva-aineksen ilmaisuna olemuksel-
taan maalaustaidetta ja arkkitehtuuria, koska sisdllon ja muodon ykseys on si-
sddnkirjoitettu aineksen monitasoisista liikkeistd tyostettyyn struktuuriin. Go-
dard kirjoitti jo ensimmadisessd artikkelissaan vertailevan arvion Premingerin
elokuvan ja impressionistisen maalauksen vilillg, joka tuli osaltaan ndyttdiméaan
tietd hanen elokuvakésityksensd muodostumisessa (Godard, Smith 1996, 38).
Maalaustaiteen ja elokuvan ldheinen yhteys perustuu Godardin mukaan ilmai-
sukeinoihin, joiden ytimessd on pyrkimys hamaértdd naturalistisen representaa-
tion todenvaikutelman ja ldsndolon metafysiikan” hallitsevaa lainvoimaisuutta.
Pyrkimyksend on luoda elokuvaan elokuvallisen todellisuuden olemassaolo ja
sen vaikutus kokonaisvaltaisena ontologiana, joka hahmottuu olemukseltaan ja
merkitykseltddn epdtarkan, sumean ja ratkeamattoman olemisen maailmana
kuvien ja sanojen vilissd. Tamdn Godard nékee todellisen elokuvan tunnuspiir-
teeksi (mt.).

Godard tavoittelee montaasin kautta elokuvan luomista tilalliseksi ympa-
ristoksi, jossa katsoja voi havainnoida suoraan ja kokea moniaistisesti kuva-
aineksen liikkeen yhteys omiin virtuaalisiin ajattelun kuviinsa. Vaikka varsin-
kin myohdiskaudellaan Godard on kayttanyt laajalti myos realistisen elokuva-
kerronnan ilmaisuperiaatteita tilallista esillepanoa, laajoja panorointeja ja syva-
tarkkaa kuvaa, jokainen kohtaus tai otos ei milloinkaan ole vain ldapindkyvan
ikkunan kaltainen ndkyma tilalliseen ymparistoon. Olennaista on esteettisen ja
ontologisen epatarkkuuden synnyttdminen, jota Godard tavoittelee luomalla
jatkuvasti monitasoisia risteymid kuva- ja ddniraitojen valilld sekd monikollis-
tamalla elokuvan aikahorisontin jatkuvina erottautumisen linjoina nykyhetken,
jo tapahtuneiden tilanteiden ja tulossa olevien tapahtumien ennakointiin perus-
tuen.
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Myohdiskaudella Godardin elokuvataiteessa on ollut ndhtdvissd myos pyrki-
mys erddnlaiseen “sisdisyyden arkkitehtuuriin'6. Tassd ndkokulmassa on kyse
yhtdiltd elokuvan olemuksesta “avoimena barokki-talona” (Deleuze), jonka au-
diovisuaalinen tekstuuri koostuu nédkyvéan tason aktuaalisista kuva-aineksen
liikkeistd (alakerta) ja nakymaéttomdn tason esikielellisten virtojen ja virtuaalis-
ten jatkumoiden (yldkerta) immanenttina ja kaksisuuntaisena yhteytend. Toi-
saalta “sisdisessd elokuva-arkkitehtuurissa” on keskeistd myos késitys elokuvan
ja reseption yhteydestd kaksisuuntaisena kuva/katsoja-orgaanina (Deleuze
1993, 3-4; Deleuze 1989, 132, 154; Murray 2000, 160). Sisdisyyden arkkitehtuuri
on virtuaalisen kuvatodellisuutta, jonka jatkuvassa muutoksessa olevat audio-
visuaaliset elementit ovat Jonathan Dronsfieldin m&iritelman mukaan erdalla
tavalla “hiljaisia”1¢? (Dronsfield 2000, 68). Elokuvan tilallinen ympéristd on
avoin kuva-aineksen tulemisen liikkeille suhteessa katsojan sisdisten kuvata-
pahtumien luomiselle, joka perustuu kuvaliikkeiden havaitsemiseen suoraan ja
moniaistisesti (ndkeminen, ruumiillinen aistiminen, muistin intuitiivinen vaiku-
tus ja kognition prosessit), mutta myos niissd vaikuttavan syvemman, virtuaa-
listen intensiteettien ontologisen voiman aistimiseen osana affektien tuottamista
(Smith G. 1996, 40; Witt 2000, 49-50; Callahan 2000, 148-151).

Kritiikissddn nykyelokuvaa kohtaan Godard on korostanut auteur-politiikan
kriittistd idealismia elokuvataiteen ensisijaisuudesta teknisiin kysymyksiin ja
teknologiseen kehitykseen nidhden, jonka kautta ndhdddn ettd tekniikan pitaa
aina ldhtokohtaisesti palvella tekijdd, taiteessa ei milloinkaan voi olla pdinvastoin.
Godard ei esimerkiksi nde dvd-formaattia kuin kédytannon apuviélineend tilan-
teissa, joissa ei ole mahdollisuuksia filmin projisointiin alkuperdisessd muodossa
(Godard, Burdeau, Tesson 2000, 16). Teknologian ja elokuvaestetiikan negatiivi-
sesta kehityksestd nykyisessd elokuvamaailmassa Godard on kdyttanyt esimerk-
kind Steven Spielbergin elokuvaa Schindlerin lista (Schindler’s List, USA 1993).
Elokuva on herittanyt keskustelua myos siitd kuinka elokuvan tulisi suhtautua
Holocaustiin, eli palauttanut keskustelun filosofiseen kysymyksenasetteluun
kuinka esittdd ei-késitteellistd. Godard on todennut, ettd ainoa tapa kuvata Holo-
caustin oloja olisi ollut esittdad keskitysleirin vartijoiden kotioloja (MacCabe 2003,
326-328). Barbie Zelizer (1997, 21) kirjoittaa, ettd Spielbergin elokuvasta ja eloku-
vantekijdstd itsestddn on keskusteltu laajasti elokuvan valmistumisen jédlkeen.
Kommentointi on keskittynyt yhtdéltd tekniikoihin, joita ohjaaja on kayttanyt
Holocaustin representaatiossa. Toisaalta on keskusteltu niistd ilmaisullisista ja
lajityypillisistd ratkaisuista, joita tekija on joutunut ratkaisemaan valitessaan elo-
kuvan tapahtumien representoimiseen. Kolmanneksi on arvioitu kuinka Spiel-
berg on onnistunut kuvaamaan Holocaustin tapahtumia tarkalla, mutta silti ai-

166 Godard esitti vuonna 1989 Montrealissa FEMISin (Foundation Européenne des
Métiers de I'Image et du Son) konferenssissa pitiméassddn esitelmdssd montaasielo-
kuvan ldhentyvidn olemukseltaan arkkitehtuuria. (Temple & Williams 2000, 19-20.
Alkup. Godard par Godard 11, 242-249, 242).

167 Tallaisia hiljaisia elementtejd eli kristallikuvia (Deleuze) Godardin kuvatapahtumissa
ovat esimerkiksi muutokset valon ja varjon sdvyissd sekd kontrasteissa, musiikin ja
muun sisdisen d@@nimaailman hyodyntaminen (myos ylimddrdinen kertojan dani, &a-
nettomyyden suhde &énellisiin kuviin, useiden &dénien yhdistelmét), kuvat luonnosta
(puut, joet, jarvet), taiteesta ja arkkitehtuurista.
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hetta kunnioittavalla tyylilld. Godard on kiinnittanyt huomioita juuri Spielbergin
tapaan esittdd keskitysleirien todellisuus fiktiivisen draaman keinoin ja pyrkimal-
14 realistiseen todenvaikutelmaan, joka korostuu mustavalkofilmin ja tarkan ku-
vauksen kautta operoidessa. Digitaalisen tarkasta kuvaustekniikasta huolimatta
(tai juuri siitd syystd) Schindlerin listassa ei Godardin mukaan pddstd pintaa sy-
vemmille. Todenvaikutelmaa tavoitteleva estetiikka on Godardin mielestd eetti-
sessd mielessd rivoa, koska vankeja esittdvat ndyttelijdt eivat olisi milloinkaan
voineet laihduttaa itseddn siihen tilaan, joka oli keskitysleirivankien todellisuutta
hetked ennen kuolemaa (MacCabe 2003, 326-328). Schindlerin lista ei ole Godar-
din mukaan realistinen elokuva, vaan todellisuuden ehostamista draaman kei-
noin (Godard, Smith 1996, 32).

Schindlerin lista on klassisen draaman laeissa pitdytyvdd, sanan ja rep-
resentaation ensisijaisuuteen pohjautuvaa tarinankerrontaa, jossa realismi ra-
kentuu Godardin mukaan esteettisen todenvaikutelman pinnallisen tarkkuuden
eksplikointiin sisdllon kustannuksella. Godardin kritiikki kiteytyy ajatuksessa,
ettd keskitysleirien jarjelle kasittamatontd todellisuutta eli ei-kasitteellistd ei
voida ndyttdd elokuvassa yksinkertaisesti niin, ettd kuvauksen ja tarinan tasot
on rinnastettu toisiinsa yksinkertaisella representaatiolla: toisin sanoen kuva
ndyttdd suoraan sen mitd ollaan kertomassa korostaen vilitontd ja todenmu-
kaista todenvaikutelmaa, eli toteuttaen niin elokuvan olemukseksi lasndolon
metafysiikan ilmentymisen. Godard kritisoi voimakkaasti tdméankaltaista elo-
kuvaestetiikkaa ja pitdd laadullisen taide-elokuvan kriteerind epdsuoraa muo-
toa, joka mahdollistuu luomalla epatarkkoja ja merkitykseltddn avoimia ympa-
ristojd kuvan (ja ddnen) ja sanan vélille. Elokuvan syvemman sisdisen realismin
tavoittaminen olisi ollut eettisesti kestavammalld pohjalla montaasin keinoin
operoitaessa, koska todellisuuden fiktiivinen rekonstruoiminen mise-en-scénen
kautta ja nykypdivan tulkinnallisesta kontekstista késin tekee Holocaustin ku-
vaamisesta eettisesti ongelmallisen. Montaasi mahdollistaa luovan ajattelun ja
aktiivisen mielikuvittamisen prosessien liikkeen kahden elementin valilld eika
rakenna yhtd vahvaa fiktiivistd todenkaltaisuuden illuusiota, kuten Schindlerin
listassa. (Godard, Godard & Ishaghpour 2005, 10-11; kts. myds Henderson
1970.)

Schindlerin lista on Godardin mukaan esimerkki nykyelokuvasta, jossa
pyrkimys naturalistiseen todenvaikutelmaan ja tdtd tukeva digitaalisen tarkka
estetiikka on muuntanut elokuvasta monessa suhteessa television kaltaisen me-
dian. Digitaalisen tarkka estetiikka ei Godardin mukaan jdtd tilaa muistin ja
ajattelun prosesseille, vaan pakottaa katsojan keinotekoisen todenvaikutelman
tunteen kautta ennemminkin unohtamaan osana elokuvan kuvavirtaa (Godard,
Youngblood 1998, 30; De la Fuente & De la Fuente 2001, 32-34; Rosenbaum
1998a, 53-54). Godard nikee keskeiseksi syyksi siihen, ettd elokuva ei endd ny-
kypdivand kykene yhdistimddan ihmisid historiallisen elokuvan tavoin, nykyi-
sen mediakulttuurin tendenssi sulauttaa kaikki ilmaisumuodot osaksi populaa-
rikulttuurin moninaisia diskursseja; toisin sanoen kieli on syrjdyttanyt kuvan:
“"Nykypdivand elokuvissa sanat ovat aina ensin ja kuvat toisena, teeskennellen
pdinvastaista asetelmaa. Kasikirjoitus on voimakkaampi kuin elokuva. Meidan
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taytyy oppia ajattelemaan jdlleen kuvien kautta; elokuvat voivat siten tulla
enemman todellisiksi.”1%8 (Godard, Cott 1998, 95). Elokuvia ei endd nykypdiva-
nd osata Godardin mukaan katsoa kuvan ja dédnen liikkeistd muodostuvana tai-
deilmaisuna, vaan elokuvia luetaan kuten mitd tahansa muita merkkijarjestel-
mid osana pluralisoitunutta mediatodellisuutta (Godard, Bachmann 1998, 132).

Elokuvan olemus historiallisena taidemuotona perustui Godardin mukaan
sen kykyyn esittdd ja muodostua havaintoaineksena ei-késitteellisen ajan ja si-
sdisyyden liikkeeksi, joka yhdistyy ilman vélittdvan kielen vaikutusta katsojan
havaitsemisen, moniaistisen kokemisen ja muistin prosessien monikollisiin tu-
lemisen liikkeisiin. Godard esitti ndkemyksensad elokuvan elokuvallisen, sisdi-
sen estetiikan eettisestd olemassaolosta jo varhaisessa artikkelissa “Mitd on elo-
kuva?”1%%, jossa hdn toteaa elokuvan ja taiteen olevan pyrkimystd ”... sulattaa
yhteen aika ja sitd kuluttava intohimo ... Taiteessa meitad kiehtoo vain se mika
paljastaa kaikkein salaisimman omassa itsessaimme. Juuri téllaista syvallisyyttd
ajan takaa.” (Godard 1984, 45-46). Elokuva ei timé&nkaltaisena aikakuvan este-
tiikkkana ole erityisten sisdltdjen representaatiota, jonka hermeneuttinen ymmar-
taminen edellyttdisi elokuvallisten ja kulttuuristen koodien opettelemista ja
kognitiivista tunnistamista. Sen sijaan elokuva voi montaasin keinoin konstru-
oida "virtuaalisen reaalisen’, tuotannollisen yhteyden elokuvan ja eldman valilld
perustuen molempien kuvatodellisuuksien jatkuvuuteen kuva-aineksen virtu-
aalisista intensiteeteistd koostuvina voimien kenttind (Godard, Cott 1998, 92).

Elokuva on audiovisuaalisena taidemuotona immanenttia kommunikaa-
tiota universaalin ja erityisen ei-kasitteellisen tapahtumisen rajalla, jonka yhteys
kieleen, kielellisiin artikulaatioihin ja hermeneuttisiin tulkintoihin on Godardin
kasityksen mukaan elokuvan kannalta toissijainen kysymys. Elokuva voi kui-
tenkin myds itsessddn, audiovisuaalisen estetiikan muotona, toimia kritiikin ja
kulttuuripolitiikan vilineend osana pragmaattisen tason diskursiivisia kamp-
pailuja. Taide-elokuvan sisdisyyden estetiikka on tila/aika-aineksen rytmisen
organisoimisen kautta itsessddn “ylimddrdistd” sisdltod, vastakulttuurinen arti-
kulaatio nykyisen mediakulttuurin pinnallisen kuvatodellisuuden hegemonisia
rakenteita kohtaan, vaikka sen sisalloissd ei millddn tasolla temaattisesti kisitel-
tdisi tatd problematiikkaa (Dronsfield 2000, 68; Bachmann 1983, 119; Bachmann
1998, 132; Smith G. 1996, 32, 38). Avantgarde-elokuvan ei tarvitse jalkimoder-
nissa kontekstissa toteuttaa dialektista ideaa symbolisten rakenteiden ideologi-
sen hegemonian purkamisesta ja paluusta kategoriseen nollapisteeseen uuden
kielen ja olemisen rekonstruoimiseksi. Taide-elokuva voi toteuttaa modernin
elokuvan kriittisid 1dhtokohtia postmodernissa tilassa ilman velvoitetta pyrkia
vastaamaan modernismin historiallisen jatkumon asettamaan paradoksiin
("Rakenteita kritisoiva vasta-ajattelu on sisddnkirjoitettu jdrjestelman toimin-
taan”). Totaalinen kritiikki epistemologian ja ontologian historiallisia ldhtokoh-
tia kohtaan Deleuzen esittiman radikaalin teorian mukaisesti rikkoo klassisen
filosofian logiikan, mutta sdilyttdd silti mahdollisuuden olemisen jatkumisesta
kysymyksessd ‘'miké saa tapahtumisen kdynnistymaan?’

168 Oma suomennos
169 Alkup. Qu'est-ce que le cinéma?, Les Amis du Cinéma 1, (octobre) 1952.
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Godard on kertonut elokuvan merkinneen hénelle esikielellisen rakkauden alu-
etta, jonka tilassa voi kokea syvillisen kohtaamisen madrittelemé&ttoman Toisen
kanssa. Elokuva vaikutti Godardiin ennen kaikkea tdysin autenttisena olemisen
ympdristong, jolla ei tuntunut olevan lainkaan omaa historiaa eikd viitekohtaa
elokuvan ulkopuolisessa maailmassa. Elokuvan syvé affektiivinen puhuttele-
vuus ei perustunut Godardin mukaan siihen, ettd se olisi ollut tdysin irrallaan
oleva imaginaarinen todellisuus, jonka neitseellisyys olisi uhattuna jokaisen sita
kolonisoivan ulkopuolisen katseen kautta, vaan sen autonomiset maailmat oli-
vat jakautuneet tuntemattoman ja tutun, universaalin ja erityisen vililld anta-
malla jokaiselle kokijalle mahdollisuuden 16ytdd oma suhteensa elokuvaan esi-
kielellisen sisdisyyden tasolla. (Godard, Daney 1992, 160; Godard, Daney 1997,
50, 55.) Katsoja kokee tdlloin itsessddn elokuvassa aktualisoituvan kuva-
aineksen vaikutuksen syvempdnd yhteytend transsendentaaliseen toiseen, joka
kdynnistdd tuotannollisen liikkeen yksittdisistd kokemuksista ja muistoista
hahmottuvien kuvatapahtumien tulemisen linjana. Elokuva historiallisena
muotona, estetiikkana ja olemisen tapana, on Godardin ndkemyksessa "esikie-
lellinen koti”, jonka autenttisen maailman eettisyyttd Godard on pyrkinyt jat-
kamaan montaasin keinoin luomalla merkitykseltddn ratkeamattomista kuva- ja
ddnitapahtumista muodostuvan immanentin jirjestelmén (Deleuze 1989, 172-
173; Dieckmann 1985, 4; Bachmann 1983, 120; Bachmann 1998, 131-132; Smith
G. 1996, 31-32, 37).

Elokuvaa ldhestytddn tdssd mallissa monikollisen tulemisen filosofian
kannalta, jolloin siitd tulee enemman kuin vain historiallisen elokuvan perilli-
nen osana muuttuvaa mediatodellisuutta. Montaasi voi virtuaalisen realismia
toteuttavana spirituaalisena automaattina toimia myos pragmaattisen tason
kysymyksissd ja esimerkiksi pedagogisena ldhestymistapana taidetta ja eloku-
vaa painottavien opetussuunnitelmien luomisessa. Modernin elokuvan jatku-
mon nykyaikana voidaan ndhdd yhdistyvdn ennemmin nykytaiteeseen ja sen
tapahtumankaltaisuuteen, jolloin sen olemusta mediana voidaan arvioida laa-
jemmin ja jonka myotd elokuvan toiminnan kenttd laajenee vastaamaan muut-
tuneen teknologian haasteisiin. Teknologiaa hyocdytden elokuva voisi esimer-
kiksi multimediataiteen kaltaisena ilmaisutapana kyetd mielestdni paremmin
vastaamaan myos kaupallisen elokuvan ja elokuvateollisuuden kilpailutalou-
teen, jonka puristuksessa riippumaton taide-elokuva on menettimédssd yhéa
enemman asemiaan. Taiteen tekemisen sisdiset ldhtokohdat eivét silti voi mil-
loinkaan muuttua edes suhteessa viihdeteollisuuden ja populaarikulttuurin he-
gemonian normistojen mddrittdmiin kysynnin ja tarjonnan lakeihin. Elokuvan
tulisi taiteena kyetd uudistumaan ilmaisunsa tasolla, mika voisi tarkoittaa Go-
dardin ja muiden tutkivan elokuvan tekijoiden teoreettisten periaatteiden re-
konstruoimista nykyaikana pyrkimyksend etsid elokuvan oman elokuvallisen
olemuksen rajoja.

Riippumattoman elokuvan tulevaisuus ei voi olla vain pyrkimyksessa vas-
tata ulkoisiin rakenteisiin sulautumalla yhd enemmén valtavirtaelokuvaan,
vaan sen tulee yhd ehdottomammin hakea tekemisen ldhtokohtia elokuvan on-
tologiasta ja elokuvan historiasta itsestdan samalla kuitenkin soveltaen eloku-
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vaa mediana muihin jdrjestelmiin. Vain siséltojen ja sisdisyyden kautta voidaan
asettua ja asettaa kulttuuripoliittinen haaste ulkoisten rakenteiden synnyttamia
muutosvaikutuksia kohtaan. Siihen mitd namaé abstraktit kysymyksenasettelut
voisivat konkreettisella tasolla pitdd sisdllddn, vaikuttaa kulloisenkin aikakau-
den henki ja teknologis-kulttuurinen tila. Ajan syklinen kierto nédkyy siind, ettd
useat 1960-luvun keskeiset kiistat ovat uudelleenmuodostuneet tai pikemmin-
kin sdilyneet edelleen ajankohtaisina kysymyksind myds tdnd pdivana.



5 JOHTOPAATOKSET

Késilld olevassa taidekasvatuksen vditoskirjassa on ollut kaksi paamadaraa: yh-
tadlta tarkastella kasitteellisesti Gilles Deleuzen liikkeen ja ajan periaatteille ra-
kentuvaa pluralistista ontologiaa, toisaalta luoda tulkinta tdmén filosofisen na-
kokulman yhteydestd Jean-Luc Godardin tutkivaan elokuvakisitykseen ja mon-
taasin teoriaan. Tutkimuksessa olen tarkastellut taimdn yhteyden kehyksessa
elokuvateorian moderniin kddnteeseen liittyvid kysymyksid, jotka samalla liit-
tyvat estetiikan klassisiin pohdintoihin aistimellisen ja késitteellisen jasentymi-
sestd niin sanotussa representaation problematiikassa. Tamd on ollut myos elo-
kuvateoriassa perinteinen ajattelua suuntaava ldhtokohta, joka on paikantunut
kahden suuren tradition, elokuvarealismin ja -formalismin véliseen vastak-
kainasetteluun. Elokuvan moderni murroskausi nosti esiin uuden nidkdkulman
elokuvan olemuksesta kielellisend ja valokuvallisena ilmaisumuotona, seka ka-
sitykseen kuvan ja kielen erilaisista funktioista kokemuksen ja merkityksen
muodostumisessa. Ranskalaisen uuden aallon pioneerin Jean-Luc Godardin
laaja-alainen toiminta elokuvan parissa, tekijanpolitiikan ideoiden kehittdminen
sekd erityisesti (modernille taidekdsitykselle ominainen) filosofinen ja tutkiva
lahestymistapa elokuvaan on ollut keskeisesti vaikuttamassa elokuvaa koske-
vassa ajattelussa tapahtuneisiin muutoksiin.

Godardin elokuvakisityksen kehityksessd on ollut ndhtdvissd modernis-
min useiden suuntausten, kuten eksistentialismin, fenomenologian, struktura-
lismin ja my6s postmodernien ndkokulmien vaikutukset. Luonteenomaisena
piirteend Godardin elokuva-ajattelulle on kuitenkin perustavaa laatua oleva
anti-essentialismi. Han pyrki luomaan yhteyksid eri alojen ja ldhestymistapojen
vilille eikd ndhnyt minkddn yhden ajattelumallin, teorian tai filosofian kykene-
vdn tarjoamaan yksiselitteistd totuutta maailmasta, kokemuksesta tai elokuvas-
ta. Erityisesti han kritisoi elokuvan kahden ilmaisuperinteen (realismi, forma-
lismi) deterministisid késityksid elokuvan olemuksesta ja sitd toteuttavista il-
maisumuodoista. Juuri synteesin luominen tdmén vastakkainasettelun vilille
on yleisesti ndhty muodostuneen Godardin elokuvakésityksen perustaksi. Toi-
sin kuin perinteisesti Godardia késitelleessd elokuvatutkimuksessa, en kuiten-
kaan tulkinnassani tarkastele tdtd pyrkimystd kategorioiden ylittdmiseen dia-
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lektiikan kautta. Koska Godardin nikemys elokuvasta on perustavasti monikol-
linen kaikilla mahdollisilla tasoillaan (esimerkiksi esteettinen, kommunikatiivi-
nen, ontologinen, yhteiskunnallinen), hdnen tutkivaa nikokulmaansa ei voida
mielestédni kiteyttdd pyrkimyksend absoluuttisen totuuden etsintddn. Godard ei
tulkintani mukaan tavoitellut uuden teorian ja elokuvakasityksen synnyttamis-
td aiempien elokuvan perinteiden purkamisen kautta, kuten dialektisen ajatte-
lun logiikkaan kuuluu.

Godard on kehittanyt elokuvakisitystdan tutkimalla edelld mainittua
probleemaa kuvan ja sanan asemasta ja niiden eri ilmaisutraditioissa maaritel-
lystd kategorisesta erosta audiovisuaalisen ilmaisun ontologisena perustana.
Kuitenkin tutkimuksessa esittaméani nikokulman mukaan ei voida viittad, ettd
Godard olisi tarkastellut tétd esteettistd peruskysymystd kuten dialektista filo-
sofiaa tarkastelussaan soveltava tiedemies, etsimdlld totuuden metafyysista
olemusta ja sen jatkuvaa, paradigman kriisien kautta edistyvdd kehitystd. En-
nemminkin hdnen tutkivaa nédkokulmaansa audiovisuaalisen kielen aika-
aineksen liikkeiden ontologiaan selittdd paremmin deleuzelainen metodiikka
tutkimisen ja luomisen prosessien yhtdaikaisuudesta. Deleuzen ja Guattarin
madrittelemd skitsoanalytiikka voi tihdn ongelmaan sovellettuna tarkoittaa,
ettd analyysin kautta ei tavoitella totuutta, joka on olemassa jossain tuolla, sisal-
14 tai ulkona, metafyysisessd tilassa. Analyysi on empiiristen tekijoiden syste-
maattista tarkastelua, havainnoimalla niiden vilisida muotoutumisia ja yhteyk-
sid, mutta tdstd saavutettu tieto ei auta tiedostamaan empiirisessd kokemukses-
sa hahmottuvan todellisuuden transsendentaalista perustaa. Sen sijaan analyysi
auttaa kristalloimaan empiirisen tapahtuman linjoja yhden konkreettisen pis-
teen ja sen tulemiseen vaikuttaneiden moninaisten ketjujen ajallisia ja materiaa-
lisia prosesseja. Empiirisen analyysin kautta voidaan analysoida ajallisia muu-
toksia ja liikkeitd sekd rakentaa timdn pohjalta samoin kuva siitd kuinka suun-
tautua tulevaisuuteen ja mahdollisesti luoda vilineitd, kasitteitd ja tapahtumia
sen tuottamiseksi.

Godardin tutkivaa elokuvakdsitystd ja montaasiteoriaa voidaan tulkintani
mukaan perustellusti tarkastella tdmé&nkaltaisen empirismin ja ajan liikkeita
kokemukseksi konstituoivan ontologian toteuttamisen metodina. Godardin
elokuva-ajattelun yhteys Deleuzen filosofiaan ilmenee kritiikissd kokemuksen
essentialismia, representaation kausaliteettia ja kielen strukturalismia kohtaan.
Molempien kiinnostus on kohdistunut késitteellisen ja aistimellisen viliseen
rajatilaan, jossa kuvan ja késitteen yhteys esityksessd ja kokemuksessa konstru-
oituu eroamisen ja tulemisen liikkeiden vilisend ratkeamattomana, ei-
kausaalisena yhteytend. Godard on tavoitellut radikaalia elokuvakasitystd, joka
ylittdd sekd formalismissa painotetun kuvan késitteellisen, ettd realismissa
hahmotetun kuvan kokemuksellisen yhteyden elokuvallisena representaatio-
mallina. Tutkimuksessa olen esittinyt, ettd Godardin radikaali tavoite luoda
moneuden filosofialle perustuva audiovisuaalisen ilmaisun, ajattelun, havait-
semisen ja kokemisen jdrjestelmd todentaa Deleuzen ajan ja liikkeen kategorioi-
hin perustuvaa tulemisen ontologiaa sekd Deleuzen ja Guattarin rihmastojarjes-
telmdd. Godard on kehittdnyt elokuvaesteettisen ja -filosofisen teorian montaa-
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sista yhdistelemisen periaatteena, ajattelu- ja aistimuskoneena, jonka kautta
tutkia ja luoda yhteyksid termien ja suhteiden vaililld, jotka liittyvit elokuvan
ilmaisukieleen, elokuvallisen kommunikaation rajoihin ja mahdollisuuksiin,
elokuvan ontologisiin sekd pragmaattisiin ulottuvuuksiin.

Montaasin filosofiansa kautta Godard purkaa renessanssin estetiikkaan
palautuvaa tekijaldhtoistd taidekésitystd, jossa tekijan ymmarretddn valittavan
teoksen kautta katsojille suoraan sisdisiad intuitioitaan. Kuitenkin jalkistruktura-
listisen teorian parissa rekonstruoitiin kriittinen tulkinta ranskalaisen uuden
aallon tekijanpolitiikasta ja tekijyyden késitteestd, jossa niiden esitettiin edusta-
van ja jatkavan klassista taidekésitystd ja sen essentialistista kasitystd romantti-
sesta tekijanerosta. Jalkistrukturalistisen kritiikin argumentit auteur-teoriaa vas-
taan rakentuvat kasitykselle, ettd Cahiers du Cinéman elokuvakriitikot olisivat
kritiikeissddn arvottaneet elokuvahistorian suuria tekijanimid ja tavoitelleet Pla-
tonin ideateorian kaltaista, metafyysistd ideaalia puhtaan arkkielokuvan totuu-
dellisesta olemuksesta. Tdhdn tulkintaan ovat pddasiassa vaikuttaneet uuden
aallon oppi-isdksi nimetyn André Bazinin elokuvarealismin romanttisesta este-
titkasta juontuvat ndkdkulmat, jotka han on myos esittanyt kirjallisesti kattavas-
sa tuotannossaan. Jalkistrukturalistisen kritiikin ensimmainen heikkous ilmenee
heti tavassa maddritelld uusi aalto yhtendiseksi ryhmaksi, jopa liikkeeksi, jolla
olisi ollut yhtendinen ideologia estetiikkansa perustana. Tamad ndkokulma on
lahtokohtaisesti tdysin vadra. Bazinin filosofiasta ei voida yksisuuntaisesti tehda
minkddnlaisia kausaalisia selitysmalleja, joiden kautta arvioida Godardin elo-
kuvakaésitystd. - Ellei sitten huomioida pdinvastaista késitystd, ettd Godard ke-
hitti késitystddn kritisoimalla Bazinin metafyysisiksi totuuksiksi muodostuneita
ndkemyksid. Tutkimuksessa olen tuonut esiin ndkokulmia, joiden kautta voi-
daan esittdd, ettd Godardin elokuvakésitystd ei voida ymmartda yksiselitteisesti
sitd kohtaan esitetyn kritiikin muodostamassa tulkinnan kehyksessa.

Taide on universaali voima, joka eldd ajassa ja reagoi luovana toimintana
siind tapahtuviin ilmitihin, taidekritiikkiin, taideinstituutioon ja taiteen tutki-
mukseen. Kun mietitddn esimerkiksi nykytaiteen kriittisia mahdollisuuksia,
mielestdni toiminnan vaikutuksia ei kuitenkaan pitdisi arvioida lahtokohtaisesti
historiallisten kasitemallien perusteella. Ajattelun pitdisi kyetd ylittamé&an kon-
ventionaaliset rakenteet kriitikoiden, teoreetikkojen ja tavallisten taiteenkulutta-
jilen vakiintuneissa kasitemalleissa. Taiteen velvollisuutena ei ole pyrkid vas-
taamaan vanhojen ajattelutapojen aiheuttamiin kysymyksiin, vaan toimia puh-
distavana voimana ja uudistaa aikakautensa pragmaattisia ja kasitteellisid ajat-
telumalleja vain olemalla itse itsessddn taiteellista liikettd, dlyllistd ja affektiivis-
ta toimintaa, pyrkiméttd vastaamaan sen ulkopuolelta tuleviin, liikettd katego-
risoimaan pyrkiviin maédrittelyihin. Tédssd tilassa taide toteuttaa olemustaan
monikollisena tiedon ja olemisen jdrjestelmédnd luomalla ilmaisun ja vastaan-
oton tilaksi ei-késitteellisen immanenssin tason, joka mahdollistaa moninaisten
tulemisen linjojen konstruktion perustuen aineksen erottautumisen liikkeeseen
itseensd sisdltyviin virtuaalisiin potentiaaleihin. Taide luo kokijalleen mahdolli-
suuden ajatella ja kokea avoimesti, erillddn tai yhteydessa kulttuurisesti vakiin-
tuneisiin k&sitysmalleihin ja lukutapoihin; se ei edellytd niiden olemassaoloa
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toimiakseen, mutta sallii ulkoisten rakenteiden kehyksistd tapahtuvan luennan,
koska se itsessddn ylittdd koodien jdrjestelmén tason.

Koska aiemmat Godard-tutkimukset ovat tuottaneet sisdisesti jannitteisia
tulkinnan kuvia (Godard klassisen taidekésityksen jatkajana, poliittisen moder-
nismin edustajana) osana modernismin kehitystd, olen tutkimuksessa ndhnyt
tarpeelliseksi arvioida uudelleen ja rekonstruoida Godardin elokuvataiteen
olemusta maédrittelevan késityksen tekijanpolitiikasta ja sen kautta muodostu-
van tekijyyden késitteen. Tulkinnallisessa ndkokulmassa rekonstruoin au-
teurismin eli tekijanpolitiikan post-kontinentaalisen filosofian kehyksessda mo-
nikolliseksi ajattelun, kritiikin, kdytannon ja kokemisen metodiikaksi, jonka to-
teuttamisen vilineend Godardilla on montaasi. Tulkinnassani nousee esiin kak-
si argumentaatiota, jotka paikannan aikaisemman Godard-tulkinnan ldhtokoh-
tiin: auteurismiin liittyy yhtaalta jdlkistrukturalismissa esitetty kritiikki essen-
tialismia ja metafyysista ontologiaa kohtaan. Tédssd suhteessa nden yhteyksia
jopa poliittisen modernismin tiettyihin tulkintoihin Godardista kriittisend elo-
kuvantekijand. Godard ilment&d itsereflektiona kritiikkid omaa tekija-nime&dan
‘Godard’ kohtaan, joka on jdlkistrukturalistista kritiikkid nimenomaan sitd kasi-
tystd vastaan, jossa tekijan ajatellaan ilmaisevan taideteoksessa sisdistd intuitio-
taan ja vélittdvan sen suoraan ja yksisuuntaisesti tekijiltd kokijalle. Samoin jal-
kistrukturalismia todentaa Godardin kritiikki oman tekija-nimensd symbolisia
funktioita kohtaan, jonka kautta se on legitimoitu kulttuurin rakenteissa osaksi
taiteen ja elokuvan kaanonia. Kuitenkaan tadta kritiikkia ei voida pitdd kuin tul-
kinnan toisena linjana, silld fenomenologinen kuvan estetiikkaa korostava ulot-
tuvuus on Godardilla siksi keskeinen. Kuvallisuuden olemassaolosta hdnen
tuotannossaan ja ajattelussaan ei voida mielestdni silti tehdé sitd johtopadtostd,
ettd Godard jatkaisi pelkéstddn realistisen estetiikan taidekasitystd. Kaksi ulot-
tuvuutta -kasitteellinen ja aistimellinen - ovat hdnen elokuva-ajattelussaan jat-
kuvasti esilld, mutta nimenomaan vain kahtena reunana, joiden vililld han elo-
kuvafilosofisen terminologiansa ja audiovisuaalisen tuotantonsa kautta operoi.

Godardilla tekijanpolitiikka ilmenee heterogeenisena kategoriana, episte-
mologisena ja ontologisena moneutena, jolla on seuraavia funktioita: 1) filoso-
fista pohdintaa elokuvan, taiteen ja eldmdn moniaistisesta ja -tiedollisesta yh-
teydestd ontologiana, 2) samanaikaista esteettisen kritiikin sekd luomisen kéay-
tantod: yhtddltda elokuvan normatiivisten arvottamisperusteiden ja elokuvaa
koskevan ajattelua determinoivan kehyksen dekonstruktiota, toisaalta taméan
pohjalta esteettisten arvostelmien ja elokuvakasityksen luomista, 3) kdytannon
tietoina ja taitoina elokuvan tekemisestd audiovisuaalisena taiteen muotona, 4)
kéasitystd elokuvasta pragmaattisena kaytantond eli kulttuuripolitiikkaa eloku-
van aseman puolustamiseksi yhteiskunnassa taiteena ja kulttuurin muotona.
Naditd funktioita ei voi kdsitykseni mukaan erottaa Godardilla toisistaan. Tasta
syystd esimerkiksi aiemmassa kritiikissd esitettyd argumenttia tekijanpolitiikan
yhdestd keskeisestd periaatteesta eli elokuvan aseman kohottamisesta taiteiden
parnassolla, ei myoskdéan voida tulkita selkedksi osoitukseksi klassisen taideka-
sityksen transsendentaalisen estetiikan ja metafyysisen ideatotuuden olemassa-
olosta. Tulkinnassani paikannan tdmén elokuvan historiallisen estetiikan arvot-



157

tamisen sen sijaan osaksi tekijanpolitiikan pragmaattista ulottuvuutta, sen kult-
tuuripoliittiseksi artikulaatioksi.

Rekonstruoin tekijyyden késitteen Godardilla Deleuzen konstruktiivisen
tulemisen ontologian ldhtokohdista. Tekijyys on tuotannollisen voiman liikettd
ei-késitteellisessd “ajattelun kuvassa’, immanenssin tasolla, joka konstituoi tut-
kivan elokuvan tekemisen eroamisen ja tulemisen liikkeend Godardin ja eloku-
vateosten, mutta myos katsojan ja elokuvien sekd lopulta myds Godardin ja kat-
sojien valilld. Tekijyys tulee irrottaa transsendentaalisubjektin kasitteestd. Tal-
16in silld ei viitata luovaan henkeen, joka saa intuition kautta muotonsa teki-
janeron tietoisuudessa ja hdnen kykyjensd vilittaménd, teoksen transparentin
estetiikan kautta suoraan katsojan reseptioon. Immanenssin taso on avoin epa-
madrdytyvyyden keskus, joka todentaa Godardin pyrkimystd laajentaa eloku-
vallisen ilmaisun ja kokemisen rajoja. Godard konstruoi montaasin metodiikak-
si, joka ylittdd kantilaisen estetiikan kategorisen mallin esittdmisen ja havaitse-
misen prosessien madrittdmisessd. Montaasi on kaksisuuntainen spirituaalinen
automaatti, joka tuottaa immanenssin tasolla kaksisuuntaisesti kuva-aineksen
aktuaalisten perseptien liikkeiden kytkeytymisen katsojan moniaistisen havait-
semisen, muistin ja ajattelun liikkeisiin. Elokuva muuntuu kaksisuuntaiseksi
esitys/reseptio-koneeksi, tulemisen ontologiaa toteuttavaksi ajattelun ja koke-
misen jdrjestelméksi, jossa elokuvan kuvatapahtumien eli perseptien avoin, sar-
jallinen kytkeytyminen mahdollistaa tutkivan ja luovan konstruktion liikkeen
myds kokijan ldhtokohdista kédsin ja tuottaa moneuksina hahmottuvia havain-
to/ajatus/kokemus-tapahtumia eli affekteja.

Tekijyyden rekonstruktio tulkinnassani kytkeytyy nykyisen taiteen tutki-
muksen ja estetiikan ndkokulmiin taiteen kokemisen (ja samalla myos esteetti-
sen arvottamisen) tapahtumaluontoisuudesta, jossa taiteen esittamiseen ja vas-
taanottoon liittyvit teoretisoinnit ndhddédn muuntuneen kaksisuuntaiseksi, luo-
van tapahtumisen prosessiksi tekijdn, teoksen ja kokijan vélilld. Godard toteut-
taa montaasin keinoin modernin aikakuvan (Deleuze) ominaispiirrettd purkaa
esittdmisen ja havaitsemisen prosessien tilallisesti sidottu sensomotorinen in-
tervalli. T&lloin strukturalistisen tekijad/teos/kokija-suhteen ylittyminen tapah-
tuu ‘kolmannen’ tilassa, joka tuottaa yhteyden kaksisuuntaisista liikkeista
muodostuvaksi tuotannolliseksi jatkuvuudeksi. My6s kokija muuttuu tdméan
kokemisen tilan avaaman spirituaalisen automaatin kautta tekijdaksi itsessdan.
Aikakuvan jdrjestelmdssd irtautuminen klassisen kerronnan ldsnédolon toden
metafysiikasta tuottaa elokuvan ontologiasta useiden totuuksien tuottamisen ja
tulemisen kentdn. Tekijyys muodostuu tdlloin “uuden” elokuvallisen kommu-
nikaation malliksi; kyvyksi muuntaa aineksen ja ajan ei-kdsitteellisid sisdisyy-
den liikkeitd immanenssin tason voimien kentdssd kaksisuuntaisiksi tulemisen
viivoiksi. Godard toteuttaa montaasissaan venéldisen formalismin ”sisdisen”
kinosilmén periaatetta, jonka kautta ei-késitteellisen sisdisyyden liikkeet ovat
itseaffektoituvia prosesseja kuva-aineksen sarjallisissa muutoksissal”?. Han luo

170 Godardin ndkokulma poikkeaa tdssa tdydellisesti elokuvateorian klassisista ’sisdisen
puheen’ teorioista, joissa korostui ajatus tekijan sisdisen tietoisuuden materialisoimi-
sesta audiovisuaalisessa ilmaisumuodossa.
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elokuvasta kokonaisuutena rihmaston, jossa ajan universaali kesto ja kuva-
aineksen liikkeet voivat 16ytdd spirituaalisen automaatin kautta avoimia kyt-
kentdjd katsojan erityiseen konstruktion viivaan. Montaasi muuntaa aistimus-
koneena elokuvan "audiovisuaalisen ruumiin’ virtuaalisten potentiaalien aktu-
alisoitumista yhteydessd katsojan kokemuksen moniaistiseen tulemiseen. Go-
dardin elokuvakésityksen eettinen perusta kiteytyy tamankaltaisen ontologisen
moneuden tuottamisessa montaasin estetiikan keinoin.

Montaasin kautta hahmottuvasta ontologiasta voidaan esittdd, ettd ta-
pamme olla vertautuu siihen kuinka maailman havaitseminen on yhtenevdaista
elokuvallisen havaitsemisen kanssa. Tulkinnassani Godardin elokuvakasityk-
sestd sovellan Deleuzen transsendentaalista empirismid eli "virtuaalisen realis-
mia’, jonka mukaan kantilainen késitejdrjestelmén transsendenssiin perustuva
havainnon psykologia on muuntunut olemisen kahden moneuden (virtuaalisen
ja aktuaalisen) vililld tapahtuvaksi ”eldmdkoneiden” konstruktioksi. Imma-
nenssin taso on ontologinen valkokangas, jolla leikkaamme spirituaalisen au-
tomaatin vaikutuksesta kokemustamme jatkuvasti kuva-aineksen liikkeistd
muotoutuviksi kokoelmiksi. Ontologisen tulemisen ldhtokohtana on ajallisen
keston spiraalimaisesti jatkuva ikuinen muutos, joka vaikuttaa kokemuksen
tulemiseen immanenssin tasolla. Kokijassa muodostuu spirituaalinen automaat-
ti, joka tuottaa yhteyden universaalin ja erityisen vililld. Katsojan havainnoin-
nin kyvyt yhdistyvit aistimellisiin toimintoihin, ajattelun liikkeisiin ja muistin
vaikutukseen, jotka vastaanottavat havaintoaineksen liikkeitd ja vahentadvit
niistd elementtejd ja konstruoivat aktuaalisten ja virtuaalisten ainesten jatku-
vuuksista “varsinaisen todellisen”, sisdisen kerrostuman, joka virtuaalisesti jat-
kuu ajan kerrostumista tasoja piirtdvéassa muistin kartiossa.

Kokemus piirtyy kokijan ja eldmén vélilld immanenssin tasossa, joka laa-
jenee rihmaston tavoin ddrettomaésti aktuaalisen havainnon pisteen ja siitd sy-
venevdn virtuaalisen muistikartion pienessd (yksilollinen muisti) ja suuressa
kehdssd (aika-avaruus). Kokija on tekijd, jossa spirituaalinen automatiikka piir-
tdd kokemusta ontologisella valkokankaalla, luo otoksia ja leikkauksia tapah-
tumina kokonaisuuteen. Kaikki oleva on aineksen liikettd aikasarjoissa, jonka
eroamisen liike sisdisen automaatin eri prosesseihin synnyttdd tulemisen mo-
neuksiksi, jotka toimivat muun muassa aistimellisen, semanttisen ja kerronnal-
lisen funktioiden aspekteilla: seind alkaa kirjoittaa itsedédn esiin kokijan katsees-
sa, kedon kukkien aistiminen avaa monitasoisen sisdisen aikasarjan. Elokuvalli-
nen ontologia ei Deleuzen filosofian pohjalta ole palautettavissa vain elokuva-
teokseen liittyviin prosesseihin. Elokuvien kokeminen on suoraan yhteydessa
maailman kokemiseen, silld kokemuksen tuottamisessa vaikuttavat samat kon-
stitutiiviset prosessit riippumatta mediasta. Elokuvallinen kokeminen on yh-
teydessd elaméaan, koska kyseessd on virtuaalisen reaalisen tulemisesta ja toteu-
tumisesta eldmén virran absoluuttisessa liikkeessd. Spirituaalinen automaatti
piirtdd esiin immanenssin tasolla kokemuksen absoluuttisen keston ja muistin
syvemmadn eroamisen liikkeen véalittoména yhteytend aktuaalisten havaintojen
kautta aistitodellisuuden suhteelliseen tasoon.
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Argumenteissaan “ajattelen, siis elokuva on olemassa’ ja “elokuva on mina” Go-
dard tulkintani mukaan kiteyttdd elokuvakasityksensd ja auteurismin idean.
Han ei kategorisoi késitteellistd eroa elokuvan, tekijan ja maailman vililld, vaan
hahmottaa yhteyden kuva-aineksen virtuaalisten ja aktuaalisten liikkeiden va-
lillg, jotka laskostuvat immanentisti kaksisuuntaisina jatkuvuuksina subjektin,
elokuvan ja maailman vélilld. Godardin késitys tekijyydestd muodostuu hyvin
samankaltaisen filosofian kautta kuin mistd Deleuze puhuu transsendentaali-
sessa empirismissddn: kyse on virtuaalisen todellisen tuottamisesta aktuaalisesti
havaittavaksi. Godardin paradoksaaliset lauseet elokuvan olemuksesta ovat osa
hdnen montaasi-késitystdan ja ilmentavat ‘'uuden elokuvallisen kielen” tulemis-
ta, joka ilmaisee ei-késitteellisen aineksen elementtejd skitsoanalyyttisen dis-
kurssin (Deleuze & Guattari) keinoin. Lauseet ovat paradoksaalisia pyrkimyk-
sid ilmaista elokuvallista olemisen tapaa luonnollisen kielen jadrjestelmissa. Go-
dard materialisoi tdlla tavoin kommunikatiivisen mahdottomuuden, tuntemat-
toman sisdisyyden vaikutusta ilmaisuilla, jotka ylittdvat normaaliajattelun ke-
hystd madrittdvan toden ja epdatoden rajan.

Tutkimuksessa olen tarkastellut Deleuzen filosofista ajattelua tulkinnalli-
sena ndkokulmana, jonka kautta voidaan selittdd paradoksaalisten ilmitiden
olemista osana tieteen, filosofian ja taiteen jdrjestelmid. Godardin elokuvat seka
hédnen ndkemyksensd elokuvasta ja eldamaéstd artikuloivat uuden kielen, skitso-
analyyttisen diskurssin, joka haastaa normaaliajattelun ja kommunikaation
skemaattiset rakenteet, jotka rajoittavat kokemusta saattamalla meidit epdile-
méddn ja torjumaan paradoksaalisina esitetyt ilmaisut, kuvaukset ja vditteet
luonteeltaan mahdottomina. Godardin paradoksaalisiin argumentteihin seka
hédnen elokuvissaan monitasoisten kuvatapahtumien kautta tuotettuun ontolo-
giseen moneuteen pitdd suhtautua kaikella tieteelliselld vakavuudella. Tdama on
vditoskirjani keskeinen johtopddtos. Tutkimuksessa olen esittinyt, ettd aiem-
massa dialektisesta filosofiasta juontuvassa Godard-tutkimuksessa on ollut 14-
hes mahdotonta ymmartdd Godardin radikaalin elokuva-ajattelun ontologista
monikollisuutta. Vaikeus johtuu siitd, ettd Godardin pyrkimyksend ei tulkintani
mukaan ole ollut vain vieraannuttaa yleis6d normaaleista ajattelun skeemoista
ja lisatd kriittistd tietoisuutta esimerkiksi yhteiskunnan sosiaalisista ongelmista.
Godard ei tdssd mielessd toteuta perinteistd kriittisen taiteen dialektista logiik-
kaa vasta-ajattelun muotona.

Tulkinnassani olen sen sijaan esittdnyt, ettd kytkemailld Godardin ajattelun
lahtokohdat Gilles Deleuzen tulemisen ontologian ja virtuaalisen todellisen ajal-
liseen konstruktioon on mahdollista ymmartdd kuinka Godard tuottaa audiovi-
suaalisia (ja diskursiivisia) ilmaisuja, jotka ylittdvdt tuntemamme kisitejérjes-
telmén tavanomaisen viitekehyksen. Elokuvallinen ajattelu on moneuden onto-
logian, skitsoanalyyttisen diskurssin tuottamista moninaisten kykyjen, aistien ja
muistin kautta jatkuvina tulemisen viivoina my®0s arjen tilanteissa. Luokaamme
todeksi elokuvan virtuaalinen Ihmemaa Godardin ja Liisan tavoin omassa eld-
méadssdamme. Uskallammeko jo vaihtaa kysymyksen “Mitd elokuva on?” kysy-
myksenasetteluun “Mihin elokuva kykenee?”?
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SUMMARY

When you think of your last summer vacation or your childhood trip picking
berries with your grandmother, do you perceive movements of images in your
mind, connections between situations and events, different kinds of
perspectives and impressions? If you think of any one thing in particular, do
you relate it in your mind to another image you remember? Does your mind
form a kind of visual screen or plain on which thoughts ‘play out’? Gilles
Deleuze (1925-1995), a French philosopher, believed that we perceive reality by
the automatic functioning of a kind of spiritual montage. He considered
conceptual thinking to be literally cinematic in nature. The concept that we
perceive the world cinematically is in fact at the core of Deleuze’s philosophical
thought; he did not differentiate between how we perceive the world and
cinema. In his two volumes, Cinéma 1. L'image-mouvement (1983) and Cinéma 2.
L'image-temps (1985), he created a general ontology of cinematic thought, sense,
and perception based on two basic elements of image-being, time and
movement.

We are then obliged to ask, what is it that is especially cinematic in the
ontology of cinematic thinking? How does it differ from our conceptualization
of the real world? What is meant by the argument that reality can be perceived
cinematically? Are our abilities to perceive structured analogically according to
cinematic principles such as framing, cutting or directing? Do we experience the
world from the viewpoint of flashbacks or from different angles?

In this PhD thesis in Art Education I have concentrated on two aims: on
the one hand, to examine Gilles Deleuze’s pluralistic ontology of becoming, as
well as his philosophy of cinema, movement-image and time-image; and on the
other hand, to relate this philosophy to Jean-Luc Godard’s way of making the
cinematic essay using montage. The research problem is to examine from the
Deleuzian viewpoint, the issues of representation in audiovisual media and the
cinematic ontology based on time and movement, and to show how they are
manifested in Godard’s cinema. The study’s focus is on Godard’s radical aim to
create montage as a system of audiovisual thinking, expression and perception
which exceeds the conceptual level of language and is parallel to the ontological
theory of relativity.

Deleuze’s and Godard’s philosophies are convergent on the one hand in
the critique of structuralism, conceptual thinking and representation, and on
the other hand in the aim to materialize the non-conceptual movement of
matter in time into a spatial but open whole. Both thinkers have been interested
in identifying the space in between image and concept and in defining this
being-in-between as the concern of both cinema and philosophy. In other
words, the question is about the so-called ‘third” level of expression and
thinking, which is seen to produce concepts in a two-fold movement by making
them function as events.
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In this study, I have examined questions which have arisen from the modern
turn in the theory of cinema. These new theoretical viewpoints connect the two
traditions of cinema (realism and formalism) with the broader discussion in
aesthetics about the relation between aisthesis and conceptualism in the
problematic of representation. In my interpretation, Godard’s radical
conception of cinema gets to the core of this discussion. Characteristic of his
cine-thinking is the exploration of this philosophical problem of representation
in cinema. He criticizes the deterministic viewpoints of the two traditions of
film theory, which either define the nature of cinematic expression as a
transparent view to reality or conceptualize it as language. Generally, the effort
to synthesize this dualism has been seen as the core of Godard’s conception of
cinema. Contrary to the general opinion expressed in previous Godard studies,
however, I do not interpret his conception as one of dialectics.

I reconstruct an interpretation which stresses the anti-essentialism and
non-dialectical nature of Godard’s thinking. He did not believe that any one
theory or philosophy could ever be able to offer an unambiguous truth about
the world, experience or the cinema. For this reason, he developed montage as a
theoretical mode of expression, as a way of exceeding the categories and
combining different terms and relations together in new connections. His
exploratory way of making films can be described, according to Deleuzian
terminology, as producing a thinking and sensuous machine which
reterritorializes the boundaries of cinematic language and communication,
exploring cinema’s ontological and pragmatic potentialities.

With his philosophy of montage, Godard breaks up the author-based
conception of art which derives from the aesthetics of the Renaissance. In my
interpretation, I criticize the argument post-structuralism has presented against
the French new wave’s auteur-policy and concept of auteurism. Contrary to the
claims of late-modern critiques, auteur-policy did not simply represent and
continue the classic art-conception of the Renaissance and its essentialist
concept of romantic auteur-genius. In the dissertation, I have argued that
previous studies of Godard have exhibited a general dualism: either
considering Godard as a representative of the Romantic aesthetics and
categorizing him as an auteur, or interpreting Godard as a representative of
political modernism and categorizing him as an upholder of the avant-garde
tradition.

In my reconstruction, I have analyzed Godard’s arguments in which he
has taken a stand on the concept of auteurism and reflected his own position as
an auteur. Godard criticizes his own proper name, which has functioned as the
author-name ‘Godard” and has therefore legitimized his work in the historical
canon of cinema and art. His critique is also directed against the nature of
author-name as a mark of intuitionist art-theory: that is, where the author is
seen to express his inner visions in a straightforward and simplex way via art-
work towards a viewer. In this self-reflection, Godard’s criticism is very much
post-structural in nature. Another aspect of Godard’s criticism which does not
support the argument that he simply maintains Renaissance aesthetics,
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concerns the ontology of the image. Godard’s aim is to create a general
ontology between aisthesis and the conceptual, image and word, which he
constructs in his cinema as two-fold movements.

I have re-defined Godard’s way of making auteur-policy and his concept
of auteurism in the frame of post-continental philosophy. I point out the
importance of montage as his method of practicing auteur-policy in several
ways: 1) philosophic reasoning about the multisensous and intellectual
connection between cinema, art and life as ontology ‘in becoming’; 2)
simultaneous practice of aesthetic critique and creation; 3) expression of
practical knowledge and filmmaking skills as audiovisual art; 4) practice of
cultural politics to defend cinema’s status in society and culture as a form of art.

My reconstruction of Godard’s ‘auteurism’ is based on Deleuze’s
constructivist ontology of becoming. In this frame of reference, authorship has
to be separated from the Kantian concept of the transcendental subject. It is not
the spiritual essence of a consciousness of genius, which is mediated in a
straightforward way to the receiver via the art-work’s transparent aesthetics.
Godard exceeds and extends the boundaries of cinematic expression and
perception. Through montage, he constructs a plane of immanence (Deleuze), a
free and indeterminate accord between all the faculties. Montage functions as a
spiritual automaton (Spinoza), which produces on the plane of immanence two-
fold movements between presentations and receptions. In this way, montage
operates by exceeding the structural model of representation and produces an
open system of sense perception and thought where the receiver’s multiple
lines of perceiving, sensing, reminiscing and thinking are already immanently
operating in the flows of image-matter.

In Godard’s cinema, authorship exists as the movement of pre-individual
force, which produces image-ontology by the function of this non-conceptual
image of thought (plane of immanence). Godard’s montage functions by
exceeding the categories of representation (expression and reception). It
produces a spiritual automaton as a constructive space of continuity between an
author, a work and a receiver, by which it becomes possible to explore
mediating constructive forces of becoming and to create experience from
continuous movements of actual and virtual image-matter. According to
Deleuze, processes of perception and sense are acts which produce ontological
multiplicity by constructing multiple events, concepts and affects. The
indeterminacy of this construction is caused by fundamental causa sui,
difference in itself, élan vital of pure duration. Godard and Deleuze share the
point of view that there cannot be presentations and signs in which meanings
and modes of interpretation are determined by cinematic and cultural schemas.
Every act of interpretation is a process of creation, a construction of a sense-
event. This general principle is the main element which links an author and a
receiver together as two separate and interconnected Bodies without Organs
(Corps sans Organes, Deleuze & Guattari) which direct productive forces into a
process of cinema as becoming. A receiver can also be defined as "auteur’ when
he or she realizes by a spiritual automaton a creative becoming of experience.
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The reconstruction of authorship is connected to current discussions in late
modern aesthetics and art theory in which art-experience, valuation and
judgment are defined as producing multiple events in a constant movement of
becoming. The development of this theoretical viewpoint in contemporary
aesthetics has been strongly influenced by Deleuze’s philosophy of cinema.
What is characteristic of especially Deleuze’s philosophy of time-image is the
break up of spatially determined sensory-motor schema, which binds the
processes of presentation and reception together with a closed interval.
According to Deleuze, this was common to the classic cinema of realism. After
the Second World War, a wide period of modernism began in cinema, which
meant in many ways detachment from truthful narration and the metaphysics
of presence in classical cinema.

Montage became for many auteurs (especially Godard) a general method of
producing the ontology of cinema as a multiplicity; a dynamic and constantly
changing plane between different relations and terms. In this context,
authorship becomes a mark of a new model of cinematic communication. It
must be understood as a productive force for converting the non-conceptual
and virtual movements of matter and time into lines of becoming on a plane of
immanence. Montage makes this ontology of becoming possible. It converts the
image-matter of the audiovisual body’ related by spiritual automaton two-fold
in the receiver and makes it possible to actualize virtual potentialities as new
affects and events in constructing the experience.

Godard’s montage cinema functions as a rhizome (Deleuze & Guattari), a
whole in constant change which traces its lines of becoming between the author,
the work, and the receiver. Godard sees this striving to produce ontological
pluralism as an ethical basis of his montage cinema. In cinematic ontology,
being is constituted by perception and sensation, which are similar processes
regardless of the destination, the world or the cinema. In my interpretation of
Godard’s conception of cinema I adapt Deleuze’s transcendental empiricism,
‘virtual realism’, an ontology of constructing “life-machines” to convert
productive flows between two multiplicities of being, virtual and actual
movements of image-matter.

The plane of immanence is an ontological screen where we cut and
connect new events as assemblages from the movements of image-matter. Our
experience is constructed in this constant process of change and becoming,
where a spiritual automaton produces a creative connection between universal
and singular movements. The basis of ontological becoming is the spiral of
eternal return (Nietzsche) in pure duration, which puts the plane of immanence
in motion and starts the becoming of experience in every singular construction
of an event. In this process of creative becoming, the faculty of perception is
connected with sensing activities, movements of thought and recollections.
Spiritual automaton produces a line of deterritorialization (Deleuze & Guattari),
which receives movements of image-matter and subtracts elements first to
construct the plane of immanence and then to create events, concepts and
affects as assemblages. This is a version of empiricism where the transcendental



164

is seen already immanently interiorized in the infinite expansion of virtual
matter and its actual becomings between the circles of the singular memory and
the universal duration.

Godard views montage in much the same way as the Russian formalist
theory of kino-eye: as a principle which defines non-conceptual, inner
movements as self-affective processes operating in the changing movements of
image-matter. In this montage-thought, a receiver can be an author when the
movement of ontological becoming is understood as a self-affirmative line,
which draws an experience on the plane of immanence. According to Deleuze,
cinematic ontology is not reduced to the processes of a single film and its
reception alone. Experiencing films is parallel to experiencing the world, for the
constructive philosophy of becoming breaks up the categorical dualism
between the inside and outside, which defined the classical model of
representation.

Constructing experience is cinematic in nature, as we create shots and cuts
in our everyday life, continually causing events and happenings to become and
to function towards the whole. There is no categorical difference between life
and cinema, because everything that exists is the movement of image-matter in
a time-series. Fundamental causa sui as difference in itself actualizes virtual
matter. These two real movements of matter produce reality in experience as
two-fold, immanent continuity between absolute and relative levels. Spiritual
automaton draws a cinematic experience within us which connects different
faculties, senses and memories together, and through that double-construction
process (setting up a plane of immanence, constructing events and concepts)
any element can set a time-machine in motion and construct a life-event on our
ontological screen.

In his arguments ‘I think, therefore cinema exists’ and ‘cinema is me’
Godard crystallizes the concept of auteurism and his conception of cinema. He
does not differentiate between the cinema, the author and the world, but
sketches out a connection between the movements of image-matter, which fold
either from virtual to actual or vice-versa. In Godard’s understanding of this
productive relationship between the author and his work, a similar philosophy
from Deleuze’s transcendental empiricism can be seen: the question is about
making virtual realism actually happen in sensual form. Godard’s paradoxical
sentences sited above are part of his montage to create a ‘new cinematic
language’, which expresses elements of non-conceptual and virtual matter
through a schizoanalytic discourse (Deleuze & Guattari). Through montage,
Godard has achieved a method of materializing the impossible, the unknown
flows of innerness in expressions, which exceeds the frame of normal thinking
and the border between the real and unreal.

My argument is that one should take a serious, scientific attitude towards
these paradoxical statements of Godard and the pluralistic events playing on
the border of reality in his cinema. This is an important conclusion as previous
research has sometimes had difficulty in explaining Godard’s ontological
multiplicity. I have examined Deleuze’s philosophy as a method of
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interpretation by which we could explain scientifically the existence of
paradoxical phenomena. Godard’s films, as well as his arguments about cinema
and life, articulate a new language, a schizoanalytic discourse, whose central
property is its challenge of the normal schemas of thinking and communicating,
making us doubt and reject paradoxical expressions and deem them impossible.
I have stated that by dialectical philosophy, Godard’s radical thinking may
seem impossible to understand. It can be difficult, for according to my
interpretation Godard’s effort is not only to defamiliarize the audience from
common schemas of thinking and to make it critically aware of, for example,
society’s social problems. He is not simply producing a form of counter-art with
the logic of dialectics. In my interpretation, I have demonstrated that by linking
Godard’s thought to Gilles Deleuze’s ontology of becoming and virtual realism,
it is possible to understand how Godard produces expressions which exceed
our common system of reference. We can think cinematically as Godard when
we practice schizoanalytic discourse and forget the dialectic category between
the real and unreal in our everyday life. Virtual realism is the ontology of
becoming where it is possible to argue like Godard and to create the
wonderland of cinema as a functioning reality in our ordinary situations. Do we
yet have the courage to change the question “What is cinema?” to “What is
cinema capable of?”
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