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Juha Oravala

MAHDOLLISUUDENTILA
Sisdisen ja ulkoisen
immanentti suhde Jean-Luc
Godardin tutkivassa
elokuvailmaisussa

 Jean-Luc Godardin elokuvantekotapaa voi kutsua tut-

- kivaksi elokuvantekemiseksi. Elokuva on Godardille es-

. teettistd ilmaisua, jossa ei-kielellinen kommunikaatio on
- mahdollista. Erityisesti montaasin keinoin voidaan muo-
. dostaa vilitiloja, jotka avautuvat ennalta miirittyjen

- merkitysrakenteiden ulkopuolelle.

~ Jean-Luc Godardin elokuvia ja elokuvakisitystd kuvaa hyvin audiovisuaalis-
. filosofisen kysymyksen “miti elokuva on?”” pohtiminen. Godard on kisitellyt
© tatd kysymystd ldpi uransa, aina 1950-luvun lopun Cahiers du Cinéman
~ elokuvakriitikon ajoista nykypéivddn. Tarkastelen tdssd artikkelissa kysy-
- myksen asemaa Godardin elokuvailmaisussa. Pohdin erityisesti hinen ra-
_ dikaalia ideaaliaan ei-kielellisestd elokuvallisesta kommunikaatiosta tekijin,
- elokuvan ja katsojan vililld. Hyédynnin Gilles Deleuzen immanenssin filo-
_ sofian eli transsendentaalisen empirismin lihtokohtia, erityisesti ajatusta
- toiseksi tulemisen liikkeestd sekd tidhin liittyvid késiteparia immanenssin
. taso—konstruoitavat kisitteet.! Liitin Deleuzen kisityksen transsendentaalisesta
- empirismistéd hinen yhdessd Félix Guattarin kanssa méiritteleméadnsi rihmas-
. tojérjestelmiin (rhizome). Molemmille on keskeisti ajatus siiti, ettd imma-
- nentin aineksen kaksisuuntainen liike virtuaalisen ja aktuaalisen olemisen
. tavan vililld on aina produktiivista.”> Pohdin Godardin elokuvakisitysti ja
- radikaalia kommunikaatio-ideaalia timin teoreettisen kehyksen kautta ja
_ suhteutan nikdkulman myds aiempiin Godard-tulkintoihin.

Godardin teoreettinen ja filosofinen kiinnostus elokuvaa kohtaan on

_ aiemmassa akateemisessa tutkimuksessa médritelty “tutkivaksi elokuvante-
- kemiseksi”.? Elokuvan alalla tutkimuksen ja taiteen yhteydet nousivat esiin
~ erityisesti modernin elokuvan myoti toisen maailmansodan jilkeen. Kisitys

Juha Oravala, FL, tutkija, taiteen ja kulttuurin tutkimus/
taidekasvatus, Jyvaskylan yliopisto



tutkivasta tai teoreettisesta elokuvasta on liitetty erityisesti 1960- ja 1970-
lukujen poliittiseen modernismiin. Poliittinen modernismi oli seki teoreettinen
suuntaus ettd radikaali taideliike, joka nosti elokuvateoriassa esiin realismin
jamodernismin vilisen murroksen — nk. kielellisen kéinteen — jossa kielen
asema elokuvallisessa representaatiossa nostettiin keskeiseksi ja realismin
transsendentaalisen estetiikan ontologiaa kritisoitiin.* Poliittisessa moder-
nismissa korostettiin kielen ensisijaisuuden ohella yhteyttd sosiaaliseen
realismiin, joka ndhtiin bazinilaisen esteettisen realismin vastakohtana.’
Godard on useissa 1970- ja 1980-luvun tutkimuksissa asetettu osaksi titi
poliittisen modernismin kriittis-teoreettista liikettd yhdessd sellaisten
elokuvantekijoiden ja kriitikoiden kuin Jean-Marie Straub, Dani¢lle Huillet,
Peter Wollen, Laura Mulvey, Peter Gidal, Yvonne Rainier, Sally Potter ja
Jean-Pierre Gorin kanssa.®

Poliittisen modernismin ohella ilmeni kritiikiltdédn ehkid vihemmin eks-
plisiittinen, mutta vaikutuksiltaan laajempi ja monisyisempi moderni eloku-
vaesteettinen liike: uusi aalto. Godard liittyy my6s tdhdn modernin taide-
elokuvan tyyppiin. Luokittelut ovat aina yksinkertaistavia ja typistavit eri-
tyisesti Godardin kohdalla kuvaa taiteilijan monipuolisesta urasta. Jos
Godardista pitdd kuitenkin puhua jonkin kehyksen puitteissa, moderni eu-
rooppalainen taide-elokuva on nihdékseni sopiva luokitus, silli Godardin
elokuvat ilmentivit yksilollistd elokuvailmaisua uuden aallon auteur-poli-
tiikkan mukaisesti. Gilles Deleuze kisittelee elokuvafilosofiansa toisessa jir-
jestelmissi, aikakuvassa (I’image-temps), modernia eurooppalaista eloku-
vaa toisen maailmansodan jilkeen. Hin nikee ilmaisutavassa seki esteettisii
ettd poliittisia vaikutteita, jotka perustuvat toisin ajattelemisen ja joksikin/
toiseksi tulemisen filosofiaan.’”

Godardin pohdinnat uuden kommunikatiivisen tilan luomisesta elokuvan
keinoin ovat erityisen keskeisid elokuvassa Aviovaimo Pariisissa (Deux ou
trois choses que je sais d’elle, Ranska 1966). Godard hyodyntidi elokuvan
keinoin tapahtuvassa filosofisessa pohdinnassaan elokuvallisuuden (cine-
matic) Késitettd. Elokuvallisuuden on perinteisesti ymmirretty kisitteeni
yhdistivin ambivalentisti toisiinsa esteettisen ja semioottisen vaikutuksen
elokuva/katsoja-suhteessa. Aviovaimo Pariisissa -elokuva on hyvi esimerkki
Godardin tavasta operoida seki kielellisen ettd esteettisen alalla. Elokuva
osoittaa godardilaisen ilmaisutyylin, jossa realistinen ja formalistinen perinne
yhdistyviit toisiinsa ja luovat erddnlaisen vilitilan muodon. Poliittisen mo-
dernismin lihtokohdista juontuva tutkimus ei ole huomioinut timin Go-
dardille keskeisen esteettisen periaatteen eli ns. vilitilallisuuden merkitysti.
Viilitilallisuus esteettisend periaatteena voidaan mieltéé eriénlaiseksi moni-
kollisuuden filosofiaksi. Gilles Deleuze méérittelee monikollisuuden filosofian
dialektiikan ylittdviksi, konstitutiiviseksi ~joksikin tulemista™ aiheuttavaksi
ajattelun liikkkeeksi.* Godard niikee montaasin omassa taiteen tekemisessiin
nimenomaan vilineend tdminkaltaiseen uuden aineksen, tapahtumien,
ajatusten ja kisitteiden synnyttdmiseen.’ Tulkinnat, joissa Godardin elokuvia
luetaan representaatioina tietyistd ideologisista ndkemyksistd tai suorina
kannanottoina ulkoelokuvallisiin, reaalitodellisiin kysymyksiin, ovat tisti
syysti problemaattisia. Poliittisen modernismin vaikutuksen omaksuneet
elokuvatutkijat ovat tarkastelleet Godardia ideologiakriittiseni elokuvante-
kijidnd, mutta jéttdneet esityksensd ulkopuolelle Godardin auteurismin seké
kiinnostuksen elokuvaa kohtaan esteettisend muotona. '’

Aviovaimo Puariisissa -elokuvassa Godard rinnastaa kaupunkirakenteen

" “Harvey 1982, 48-56;
~ Rodowick 1994, 1-7.

~ *Harvey 1982, 48.

* ¢Rodowick 1994, x, 2;
: Helén 1990, 65.

" 7" Deleuze 1989, 149.

" Deleuze nimeii

. moderneista elokuvan-
- tekijoistd estetiikkaa ja
- politiikkaa filosofisessa
" mielessd yhdisteleviksi
" tekijéiksi muun muassa
_ Pier Paolo Pasolinin ja
. Jean-Luc Godardin.

" *Deleuze 1990a, 1-3.
" 7Smith 1996, 44.

" '°On kiinnostavaa, etti
~ monet poliittisen

. modernismin piirista

- nousseet feministitutki-
* jat kuitenkin kritisoivat
" Godardia juuri auteur-
" teorian edustajana. Ks.
_ esim. Rowe 1990, 49—
. 63; Staiger 1985, 4-23.
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" ja yksilon eldimén modernissa yhteiskunnassa kielijarjestelmin (langue) ja
- yksilollisen puheen (parole) vilisen problematiikan metaforaksi. Godard tuo
* selkeisti esiin idealistisen toiveensa siitd, ettéd yksilollinen puhe olisi harmo-
- nisessa yhteydessd ulkoiseen, mikid vihentiisi rakenteellisen jirjestelmén
* (kaupunkiympiriston) valtaa kommunikaatiossa." Elokuvassa pyrkimys kielen
- ulkopuoliseen, vapaan kokemuksen tilaan tulee mahdolliseksi yksilon tietoi-
" suuden kautta. Esteettinen muodostuu siind ajattelun ja kommunikaation
. alaksi kielen rinnalle. Se tarjoaa mahdollisuuden ylittdd kielen ja muiden
- rakenteellisten kategorioiden valta, niiden hallitsevuus. Godard luo montaasin
~ avulla sisiisen ja ulkoisen tasot risteyttidvin, kommunikaation linjojen kaksi-
* suuntaisen verkoston, joka vaikuttaa siséisestd ulkoiseen ja pédinvastoin. Hin
. pyrkii kuvaamaan kommunikaatiolinjojen muodostumista seki filosofisena
© kysymykseni ettd osana yksilollistd kokemusmaailmaa.

. Ontologiakritiikki ja transsendentaalinen empirismi

" Modernismiin liittyy filosofisena liikkeend ontologiakritiikki, jonka juuret
- sijoittuvat 1700-luvun lopulle, Immanuel Kantin ajatteluun. Kantin ajattelun
" keskiossi on toteamus, ettd ymmirryksemme rajat osoittavat samalla maail-
- mamme rajat.’? Kantin mukaan subjekti voi tiedostaa aistimaailman olevan
" tosi, koska tieto perustuu subjektin omaan mentaaliseen rakenteeseen.'* Sub-
- jekti luo aistihavaintojen pohjalla ennen kokemusta vaikuttavan kategorisen
" kehikon ja rakentaa mielessidn ulkoisen todellisuuden rationaaliseksi ja
- todenmukaiseksi kokonaisuudeksi.'* Sisdisen ja ulkoisen vilinen suhde ji-
* sentdd Kantin mukaan my0s subjektiivisen tietoisuuden todelliseksi ja ratio-
- naaliseksi kokonaisuudeksi.” Kant erottaa toisistaan empiirisen aistimaailman
* ja ideoiden kiisitteellisen maailman, joista subjekti voi tiedostaa vain edelli-
. sen.'®Jalkimmaiisen ideoiden maailman Kant nikee esikisitteellisend, ei tie-
" toon vaan ennemminkin intuitiiviseen péttelyyn perustuvana, uskonnolli-
. seen ja eettiseen kokemukseen liittyviind “puhtaan jirjen ideoiden” alana.'”

Aistimaailma ilmenee subjektille kantilaisessa filosofiassa esimerkiksi

. aika jatila-kategorioiden kautta. Ne ovat kaiken rationaalisen tiedon, havait-
" semisen ja subjektiivisen tietoisuuden lihtokohta." Gilles Deleuzen ontolo-
. giakritiikki on metafyysisen essentialismin purkamisen osalta kantilaisen
" filosofian suuntainen. Molemmat méérittelevit aistimuksen (sense) tietoisuutta
. jasentiviksi periaatteeksi.' Deleuze kuitenkin eroaa Kantista radikaalisti sii-
" ni, ettei hdn midrittele subjektin tietoisuutta aistihavaintojen synteettiseksi
. keskukseksi, joka ohjaa todellisuuden vilittymistd havainnossa.” Tietoisuus
- ei ole Deleuzen mukaan holistinen cogito, ensisijainen sijainti ja laki kaikelle
_ ajattelulle ja olemiselle.’ Mielen kategoriat, kielen merkit tai ideat eiviit
- kiisitteellisti aistimuksia.”” Deleuze ei myoskién ajattele, ettd aistimus voisi
~ kohdistua vain joko materiaaliseen ainekseen tai subjektin mielessdin tuotta-
- maan mentaaliseen havaintoainekseen.” Maailman ja tiedostavan subjektin
_ keskiniissuhteesta ei voi olla lopullista varmuutta, eiki subjektilla voi Deleuzen
- mukaan siten olla varmaa tietoa maailmasta.*

Deleuze purkaa ensimmdisessd viitoskirjassaan Différence et répétition

- (1968) Kantin kiisityksen tietoisuudesta ajan ja tilan kategorioiden muodos-
~ tamana ykseytend. Hin esittédi tulkinnan, jonka mukaan tietoisuuden ja maa-
- ilman dialektinen suhde avautuu loputtomaksi muutosliikkeeksi ajan ikuisen
_ toiston (transsendenssi) ja tilassa erottautuvan litkkeen (immanenssi) vililla:



’Voimme tulla johtopditokseen, etti filosofiassa ei ole perimmiisti alkutilaa,
tai ennemminkin ettd todellinen filosofinen alkutila, eroaminen, on itsessién
jo valmiiksi toistoa.”?

Deleuze nostaa uudelleen esiin transsendentaalisen merkityksen suhteessa
empiiriseen, minkd Kant jétti tietoteoriansa ulkopuolelle. Deleuzelle trans-
sendentaalinen merkitsee eroa empiiriseen kokemukseen siini, ettei se viittaa
objektiin tai kuulu subjektille.”® Transsendentaalinen on “puhdasta a-sub-
Jjektiivisen tietoisuuden virtaa, esi-refleksiivistd, persoonatonta tietoisuutta,
laadullista kestoa ilman itsed”, ajallisuuden ikuista liikettd, joka tuottaa
itsensi esiin empiirisessi aineksessa. Deleuze kisitteellistid transsendentaa-
lisen ja empiirisen suhteen “transsendentaaliseksi empirismiksi”, joka tar-
koittaa sisdinen/ulkoinen-, mieli/ruumis- ja subjekti/objekti-erot ylittdvii
konstitutiivista tulemisen liikettd (“’joksikin tuleminen’).”* Deleuzen mu-
kaan kaikki oleva on aineksen liikett4d ajassa, jolla on sekd virtuaalinen etti
aktuaalinen olomuotonsa. Olomuodot eiviit ole dialektiikan mukaisesti erot-
tuvia kokonaisia tasoja vaan monikollisia jatkuvuuksia.” Deleuze esittdi
tietoisuuden ja maailman suhteen tapahtuvan yhtéiltd aktuaalisen tilan ja
siind vaikuttavien kategorioiden, ja toisaalta virtuaalisen ajan ja sen ulot-
tuvuuksien vililld.*® Kaksisuuntainen aistimusjirjestelmé (rihmasto) syntyy
sisdisen nikokulman ja universaalin ulkoisen, transsendentaalisen Toisen,
vilisessd tuotannollisessa suhteessa.’!

Transsendentaalin ja empiirisen vélinen konstitutiivinen yhteys ilmenee
maailman ja tietoisuuden vililld, kun jokin "perustava vaikutus” katkaisee
empiirisen aineksen liikkeen. Katkos tuo esiin suhteen transsendentaaliseen
Toiseen — osoittaa virtuaalisen vaikutuksen aktuaalisessa.* Deleuzen trans-
sendentaalinen empirismi on Kantin tietoteorian kriittistd rekonstruktiota,
Jjossa juuri transsendentaalisen, tuntemattoman tekijin vaikutuksella, on kes-
keinen asema kaiken tapahtumisen “selittdmisessd”. Tapahtumat kdynnistavi
tekijd on erddnlainen “immanentti Jumala”, joka vaikuttaa virtuaalisesti
kaikessa empiirisessd aineksessa.” Transsendentaalinen Toinen on mahdol-
lisen tapahtumisen rakenteellinen pohja, mahdolliset maailmat voivat aktua-
lisoitua sen kautta.™ Deleuzen mukaan transsendentaalinen Toinen on ole-
massa jo mahdollisuuden kisitteessd: ilmaisullisuus, havainnoinnin lait,
objektien konstituoituminen, subjektin ajallinen méérdytyminen, suuntautu-
minen empiirisessd maailmassa ja jopa halu ovat riippuvaista Toisen rakenteen
tarjoamasta virtuaalisesta, puhtaasta mahdollisuudesta. Rakenne tuottaa vir-
tuaaliset mahdollisuudet esiin aktuaalisissa ilmaisuissa ja kiytdnnoissi.*

Tietoisuus on transsendentaalisen Toisen vaikutusta subjektin alitajunnassa,
joka ei ole kuitenkaan mindn essentialistinen perusta vaan keskus, joka
vastaanottaa virtuaalisten yksittdisyyksien (singularities) "séteilyd” ja aktua-
lisoi nakymittomistd mahdollisuuksista uusia monikollisia yhdistelmi#.*
Tuotetut aktuaaliset késitteet ja tapahtumat ovat aineksen virtuaalisen olemisen
liikkeen tihentymid, erdénlaisia eldmd-muotoja” Giorgio Agambenin ksitetti
lainatakseni.”” Deleuze nimeidd muistin toiminnan keskeiseksi aistihavainnon
elementiksi, jonka kautta transsendentaalisen vaikutus ilmenee empiirisessi
sekd maailman ja tietoisuuden suhteessa.®®

Elokuvassa Aviovaimo Pariisissa Godard luo montaasin keinoin useita
kohtauksia, joiden audiovisuaalisessa muodossa rakentuu sisdisen ajattelun
litkkeen ja muistin yhteys aistihavaitsemiseen. Muistin elokuvaaminen puh-
taana virtuaalisena litkkkeend on mahdollista, kun elokuva rakentuu kokonai-
suudessaan vapaan, epdsuoran kerronnan ja aikakuvan periaatteille. Esi-

© % Deleuze 1994, 129;
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~ %Deleuze 2001, 25.
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olemassaoloa sille
mahdollisuudelle, joka
on noussut esiin
tietoisuudessa.
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" merkkini tistd on kohtaus elokuvan loppupuolella, jossa padhenkild Juliette
- muistelee kerrostalon pihamaalla aiempaa tapahtumaa samana pdivind. Ajal-
" linen jatkuvuus esitetyssi tilanteessa ilmenee paluuna menneeseen hetkeen,
- jonka tarkkaa tapahtuma-aikaa ei milloinkaan tuoda esiin. Julietten muistele-
" misen kohde ilmenee taaksepdin virtaavina kuvina, jotka kelautuvat aina
- elokuvan puolivilissd nihtyyn kohtaukseen asti. Kohtauksia yhdistdd elokuvan
* lopusta elokuvan puoliviliin ja yhi aikaisempaan, tuntemattomaan hetkeen
. ulottuva muistamisen linja. Se rekonstruoi esiin menneen, aktualisoi virtu-
* aalisen ajan. Muistelemisen litkkeen ytimesséd on Julietten kokema perustava
. yhteys tietoisuuden ja maailman hetkellisestd yhdistymisestd. Elokuvan puo-
- liviilissi oleva kohtaus ilmentdd samanlaista muistelemisen hetked: Juliette
. muistelee aiempaa, eli samaa kohtausta, jota hiin muistelee myos kyseisessi
- myohemmiissi kohtauksessa elokuvan loppupuolella. Puolivilin kohtauksessa
. muisteleminen tapahtuu kameralle esitetyn monologin sijasta Julietten puheena
© dléiniraidalla.

Juliette Janson,
muistamisen linja

Kohtaus elokuvan puolivilissd muodostuu useista samaa tilannetta ku-

* vaavista otoksista, joissa Juliette kdvelee puistomaisen kadun vierustaa. Koh-
_ tauksen aikana Juliette muistelee iiniraidalla aiempaa hetked, jolloin hén
- koki tietoisuutensa ja ymparoivan maailman yhteensulautumisen erityisen
. syviisti: "En tiedd missi tai milloin. Muistan vain, ettd niin tapahtui. Hain
©sitd tunnetta koko pdivin. Puut tuoksuivat. Ettd mind olin maailma... ja
. maailma oli mind. Maisema on kuin kasvot.” Kohtaus rinnastuu mainittuun
- elokuvan loppupuolen kohtaukseen, jossa Juliette seisoessaan kameran edessi,
_ suuren kerrostalon edustalla, esittid ajatuksiaan tietoisuuden ja maailman
- suhteesta. Juliette toistaa dineen aiemmassa kohtauksessa muistelemansa
_ aistikokemuksen samalla kun kamera panoroi ldpi lihion piha-alueen.

Esimerkkikohtauksissa muistelun kohde ei ole jiljitettivissé esiin, vaan se

_ ilmenee osana muistin linjaa, joka tapahtuu kohtausten vililld, paluuna ajalli-
- sessa kestossa. Voidaan ajatella, ettd muistaminen kohdistuu syvéin tunteeseen,
_ jonka Juliette on kokenut perustavana kohtaamisena maailman kanssa. Talloin
- affektiivinen kokemus on ylittinyt médrilliseen tilaan ja konkreettisiin tapah-
_ tumiin liittyvit yhteydet. Transsendentaalisen Toisen vaikutusta ilmentidva
- muistamisen linja kytkeytyy empiiriseen virtuaalisen ajan liiketti aktualisoi-
_ vassa miki-tahansa-tilassa.* Juliette ei kykene médritteleméin tarkkoja nu-
- meerisia koordinaatteja kokemalleen tapahtumalle: ”En tiedd missd tai milloin.
" Muistan vain, ettd niin tapahtui.” Elokuvassa presentoitu muistin liike ei



my0Oskéin palauta katsojaa tarkasti kyseiseen hetkeen. Ei voida tietd4, onko
kyseinen tilanne todella tapahtunut. Kohtausten vilinen merkityssuhde ilmenee
ei-lineaarisena ja ei-kausaalisena yhteytend, jossa muistelun liikkkeesté, sen
tulemisen linjasta, tulee itsessddn merkityksellinen.

Tutkiva elokuvantekeminen ja aikakuva

Elokuva ei vaikuta Deleuzen mukaan vain yhtend keinona esittd tarinoita ja
vilittdd tietoa, vaan aistijdrjestelmini, joka mahdollistaa uusia ajattelun ja
ilmaisun muotoja.”’ Elokuva ei ole kieli, joka representoi todellisuuden ole-
muksen oman ilmaisumuotonsa keinoin ja jonka havainnointi perustuu ko-
kemusta edeltdviin késitteelliseen tietoon ja ulkoisten tulkintajirjestelmien
kognitiiviseen oppimiseen.” Siten elokuvan merkitysulottuvuus ei ilmene
lingvististen merkkien kautta kategorisina ilmauksina, vaan kuvien liikkkeeni
ajassa.* Elokuva on rihmastollinen aistijérjestelmi, joka tuottaa erityisesti
sille ominaisia kisitteitd yhteistyossi katsojan aistihavainnoinnin ja mieliku-
vituksen kanssa.** Deleuze pitdd elokuvan kehityksen keskeiseni vaiheena
modernia kddnnettd, joka sai sijansa eurooppalaisessa elokuvassa toisen
maailmansodan jdlkeen muutoksena realistisesta liikkekuvasta (image-mou-
vement) moderniin aikakuvaan (image-temps).* Moderni elokuva ilmentidi
Deleuzelle paitsi esteettistd ja kerronnallista kddnnettd suhteessa klassiseen
kerrontaan, myds tuottaa kokonaan uuden, audiovisuaalisen merkki- ja aisti-
jarjestelmén.* Modernin aikakuvan avaamat uudet filosofiset mahdollisuudet
liittyvét realismin dialektisen tila/aika-suhteen purkamiseen.® Aikakuva avaa
klassisen liikekuvan suljetun kerronnan rakenteen (sensomotorinen kehys),
jossa aika médrittyy kerronnallisen toiminnan kautta episuorana ja mii-
rillisesti mitattavassa suhteessa tilaan. Aikakuva synnyttdd tavan esittdd ajan
“puhdasta” eli laadullista (ei-midrillistd) liikettd ilman vilttimitontid ker-
ronnallista ja esityksellistd yhteyttd midrilliseen tilaan.’ Tilan méirdivista
asemasta vapautuva ajan liike tuottaa uudenlaisen kisityksen tilasta "miké-
tahansa-tilan™ (espace quelconque; any-space-whatever), joka hahmottuu
madrillisistd ja kausaalisista yhteyksistd vapautuneiden, kerronnallisten ja
esityksellisten tapahtumien paikkana.® Aikakuva tuo esiin ajan transsenden-
taalisen muodon edelld mainittujen irrallisten tilojen kautta. Midrillisesti
tilasta irtoava ajan litke problematisoi my0s realistisen representaatioki-
sityksen tosi/epitosi-dualismin.* Timi tarkoittaa, ettd modernin aikakuvan
kerronta ei perustu juonirakenteen ja tarinan todenmukaiselle yhteydelle.
Kerronta koostuu useista vaihtoehtoisista linjoista ja mahdollisista merkityk-
sisti. Aikakuva liittyy liikekuvaa ldhemmin transsendentaalisen empirismin
kehykseen, keskusteluun tietoisuuden ja maailman problematiikasta ja poh-
dinnasta aistihavainnon ja muistin yhdistymisesti transsendentaaliseen Toi-
seen eli ajan virtuaaliseen kestoon.™

Godardin pyrkimys tavoitella elokuvallista olemisen tapaa merkitsee
Deleuzen ajattelusta lahtevin tulkinnan mukaan elokuvan mieltimisti aisti-
Jjarjestelmiksi, jossa esikielelliset ja transsendentaaliset vaikutukset voidaan
tuottaa esiin esteettisessd muodossa.’’ Godardin tutkivan elokuvan tekemisen
keskeinen véline, montaasi, saa aikakuvan myotid uuden funktion: se ei tuota
yhtendistd kerronnan rakennetta, vaan “miké-tahansa-tiloja”, “kolmansia
tiloja” tai “mahdollisia tiloja”.?* Montaasi on néin audiovisuaalinen metodi,
jonka kautta on mahdollista ilmentdd konstitutiivista tulemisen filosofiaa

* %0 Colebrook 2002, 29.

- 4 Deleuze 1995, 46-56,
© 57-61; Deleuze 1986,
"2

: 2 Rodowick 1997, 55.
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" sisiiisen ja ulkoisen kaksisuuntaisena jatkuvuutena seki “joksikin muuksi”
- tulemisen liikettd.

- siitd, kuinka se suhteutetaan kysymykseen kielellisten ja muiden rakenteiden
" sitovuudesta. Kysymystd voidaan ldhestyd esimerkiksi strukturalistisen tai
- fenomenologisen nikokulman kautta. Strukturalismiin ja analyyttiseen
* filosofiaan perustuvassa tulkintamallissa Godardin tutkivaa elokuvantekemistd
. tarkastellaan suhteessa kulttuuristen ja lingvististen rakenteiden sdédteleméin
~ audiovisuaaliseen ilmaisuun. Fenomenologisessa tarkastelussa Godardin ote
. puolestaan mééritelldin luovaksi taideilmaisun mahdollisuuksien kartoitta-
" miseksi.”* Mauri Yli-Kotola korostaa viitoskirjassaan, ettd Godardin tutkiva
_ elokuvantekeminen on representaation kaksisuuntaisuuden (esittivi/men-
- taalinen) analyyttista tarkastelua.’* Yld-Kotolan strukturalistinen tulkinta
_ kytkeytyy dialektisen analytiikan hahmottamaan “metatasolla ajatteluun”,
* "ajattelun ajatteluun”, jonka Yld-Kotola rinnastaa Godardin tapaan tehdi
. elokuvia elokuvantekemisestd.” Yli-Kotolan nikemyksessi Godard médrittyy
- audiovisuaalista ilmaisua tutkivaksi kielifilosofiksi, joka tarkastelee elo-
. kuvallisen kommunikaation ehtoja analyyttisesti.

Deleuzen filosofian nikokulmasta Godardin tutkivan elokuvantekemisen

. perusta on radikaalissa representaatiokritiikissi ja pyrkimyksessé uuteen au-
- diovisuaaliseen kommunikaatiotapaan. Godardin voi katsoa tutkivan elokuvaa
~ strukturalistisen kielen ja kulttuuristen rakenteiden vaikutuksen sijasta luovana
- taideilmaisun muotona, erdinlaisena voimien kenttéind: "Olen aina halunnut
_ tietiid, mitd elokuva itse asiassa on. Elokuva on kuin taistelukenttid. Rakkautta,
- vihaa. Toimintaa. Vikivaltaa. Ja kuolemaa. Sanalla sanoen, tunnetta.

9956

Yli-Kotola erottaa viitoskirjassaan toisistaan elokuvallisen representaation

- eri ulottuvuudet, oliomaailman olemista esittdvin representaation seki timén
" esityksen heijastuksen katsojan mielessd mentaalirepresentaationa.”” Yli-
- Kotola nikee kommunikaation noudattavan titd dialektiikkaa eiké pidd mah-
~ dollisena ilmentéd subjektiivista puhuntaa (parole) ilman strukturalistisen
- kielen (langue) vaikutusta.”® Deleuzen kautta hahmottuvassa Godard-tulkin-
" nassa representaatio ulkoisen ja sisdisen erona problematisoituu. Godardin
- liike kohti uutta audiovisuaalista ilmaisujérjestelmédd — rakenteiden tason
© ylittdvia sisiistd ajattelua ja ilmaisua — asettuu dialektista tulkintaa vastaan.
- Godardin elokuvantekeminen on erdénlaista immanenttia kritiikkid, “skitso-
" analytiikkaa”, joka sisdltdd uuden realismin idun.” Nihdikseni Godard ei
- pyri Yld-Kotolan esittimin rekonstruktion mukaisesti vain analysoimaan
" elokuvallisen ilmaisun sekd ymmartimisen rakenteita, selittdimiin ja vastaa-
- maan kysymykseen "miti elokuva on” osoittamalla audiovisuaalisen ilmaisun
" rajat. Godard kisittelee rajan problematiikkaa péinvastoin siksi, ettd hidn
- kykenisi operoimaan ja tuottamaan taideilmaisua rajojen ulkopuolella, sisiis-
* ten aistimusten ja ilmaisujen alueella.

Jean-Luc Godardin elokuvia ei voi luonnehtia subjektiiviseksi kerronnaksi

" tai audiovisuaaliseksi filosofiaksi, silld hédn ei pyri eksplisiittisesti omien
. ajatustensa kisitteelliseen argumentointiin. Sen sijaan Godard korostaa De-
* leuzen tavoin tarvetta kehittdd elokuvan oman logiikan mukaisesti vaikuttava
. merkkijirjestelmi, joka muodostuisi elokuville ominaisesta olemisen tavasta,
* virtuaalisen kuva-aineksen liikkeen aktualisoimisesta.”” Elokuvallisen olemisen
_tavan tutkiminen ei ole kummankaan mukaan rationaalista tietoteoriaa.’'
 Godardin pyrkimys tavoitella elokuvallista vertautuu Deleuzen mééritelmédédn
. aikakuvasta aistijirjestelmind, jossa myoskin korostuu elokuvalle “omin”



ilmaisullisuus — kuvien tilallinen jirjestys vapautuu yksittdisestd, maaraavasti
niakokulmasta.®

Godardin tutkiva elokuvantekeminen voidaan ymmirtaa aikakuva-jirjes-
telmédn kautta pyrkimykseni hahmottaa “kisitys eldaméstd” kaikkea olevaa
ympirdiviand henkisend kokonaisuutena.®®> Godard hahmottaa tdmén usealla
tasolla: temaattisesti ajatuksena yksilon ja maailman vilisestd eksistentialistis-
filosofisesta siteestd; tuottamalla formalistisesti elokuvasta esittimisen ja
havaitsemisen kaksisuuntaisuutta ilmentidvén aistijédrjestelmén; lihestymalld
elokuva/katsoja-suhdetta perinteisen kerronnan kehyksen purkavien ja
ylittavien kolmansien vilitilojen kautta, kommunikatiivisesti.

Elokuvassa Aviovaimo Pariisissa on kohtaus, jossa padhenkilo Juliette
Janson istuu baarissa poyddn ddreen, jonka ympirilld ovat myos hinelle
aiemmin tuntemattomat mies ja nainen. Godard rakentaa kohtaukseen
kaksisuuntaisen risteimisen baarissa ilmenevien konkreettisten tapahtumien
tason ja sisdisen todellisuuden vilille. Sisdinen nidkokulma on transsenden-
taalinen taso, jonka aikana Godard selostaa ddniraidalla kuiskaavalla d@dnelld
filosofisia kasityksid yksiloiden sosiaalisista suhteista yhteiskunnassa ja yk-
silon maailmasuhteesta. Sisdisyyden déni ei kuitenkaan yksiloidy Godardin
persoonaan, vaan ilmenee ulkoisena ddnend, transsendentaalisena Toisena,
jonka Godard liittdd osaksi luomaansa suhdejatkumoa sisdisen ja ulkoisen
vililld, erillisistd otoksista ja kuvista muodostuvassa sarjallisessa kokonai-
suudessa. Godard tuottaa siirtymén konkreettiselta tasolta sisdisyyden maail-
maan poistamalla ddniraidalta baarin didnet ja lisddmélld kohtaukseen oman
kuiskaavan puhedinensi sekd rajaukseltaan tiukentuvan, erilaisten lihikuvien
sarjan kahvikupista.

Ensimmaisen ldhikuvan aikana Godardin déni toteaa, " Ehkd objekti liittdd,
valitrdd subjektilta toiselle,” jonka jilkeen leikataan sivulta esitettyyn kuvaan
miehen ja Julietten vilisestd tilallisesta suhteesta, heidin vilisestdin katse-
linjasta. Mies kiédntdd katseensa Julietteen, jonka aikana Godardin puhe
jatkuu, “siis auttaa eldmdidin yhteiskunnassa, olemaan yhdessd.” Godardin
syventdessd pohdintaa yksilon maailmasuhteesta kuva vaihtuu miehen
nakokulmasta esitetyksi, hieman tiukemmaksi lihikuvaksi kahvikupista. Pu-
heen jatkuessa objektiivisuuden ja subjektiivisuuden olemuksen tarkasteluna
kuva siirtyy nopean, baarin ulkoisessa todellisuudessa tapahtuneen hetken
jdlkeen ldhikuvaksi kahvikupin pinnasta. Kahvijuomassa spiraalimaisesti
pyorivit vaaleat kierteet liikkuvat, kun Godard toteaa, "Koska murskaava
objektiivisuus tai eristivd subjektiivisuus eivdt pddstd otteestaan. Koska en
voi kohota olevaan enkd liioin vajota tyhjyyteen.” Godard luo tilan puhtaan
elokuvallisen kommunikaation tapahtumiselle kuvan lopussa, kun hén
sanottuaan “pitdd kuunnella, pitdd katsoa ympdirilleen entistd tarkemmin.
Maailma, kaltaiseni, veljeni” jattaa kameran hetkeksi paikoilleen kuvaamaan
kahvijuoman mustaa pintaa, jossa vaaleat spiraalit kiertdvit tyhjédn déniraidan
sdestdessd vaikutelmaa. Tiukimmin rajattu 1dhikuva on jo erikoislédhikuvaksi
luettava otos mustasta kahviaineksesta, jonka olemuksesta ei heijastuisi
katsojalle juuri lainkaan valoa, ellei kahvijuomaan tiputettu sokeripala syn-
nyttdisi vaaleita pyorteitd kahvin pintaan. Godardin puheen sisilto tulee
osaksi kuvan aloittanutta tekoa, sokeripalan tiputusta: "Mistd alkaa? Mikdi?
Jumala loi taivaan ja maan. Tietysti mutta liian helppoa. Téiytyy voida
sanoa paremmin. Ettd maailman rajat ovat kielen rajat, ettd minun maailmani
rajat ovat minun kieleni rajat. Etti puheeni vetdd maailmani ddrirajat. Ettd
looginen ja salaperdinen kuolema tuhoaa sen rajan. Ei ole endd kysymyksii

9 Godard toteaa

~ elokuvan Aviovaimo
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Ehkii objekti liittaa,
vilittaa subjektilta toiselle -

Koska jokastapahtiima
muuttaa arkipaiviani

Koska murskaava objektiivisuus
tai eristiva subjektiivisuus

Jos asiat sattumalta selkidvit,

sen tiytyy johtua tietoisuudesta

* Konkreettisen tapahtuman ja sisdisen todellisuuden risteivi liike elokuvassa
. Aviovaimo Pariisissa)



Jja vastauksia. Kaikki hdmdrtyy. Jos asiat sattumalta selkidviit, sen tdytyy
Jjohtua tietoisuudesta. Sen jilkeen kaikki loksahtaa kohdalleen.”

Godard ei néde kantilaisittain, ettd kielen asettamat ymmérryksen rajat
osoittavat universaalisti myos maailman rajat. Hinen monikollisen konstruk-
tivisminsa mukaan minun kieleni osoittaa minun maailmani rajat. Kohtauk-
sen konkreettisen teon ja diniraidalla esitettyjen kisitysten my6td Godard
esittdd radikaalilla tavalla, kuinka hin nikee subjektiivisen puheen ja eloku-
vailmaisun mahdollisuudeksi erityisen maailman konstruoimiseen. Maailmoja
voi olla ddreton méadrd ulkoisen todellisuuden ja siind vaikuttavien yk-
sildiden ja eldinten kommunikatiivisessa eliméssd. Asioiden monimutkai-
suus ja monikollinen luonne voi kristalloitua hetkellisesti tietoisuudessa,
jolloin kuva eldmastd loksahtaa kohdalleen kuin palapelissi.

Godardin voi esimerkin valossa myos nihdé pyrkivin radikaaliin audio-
visuaaliseen kommunikaatioteoriaan ja uuteen aistijdrjestelmiin. Y14-Ko-
tola 16ytdd jilkid Godardin pyrkimyksistd, mutta tuomitsee ne mahdottoman
tavoitteluksi.* Han hahmottelee useassa yhteydessd Godardin radikaalien
niikemysten taustalla vaikuttavia nikokulmia ei-kielellisen kommunikoivuu-
desta ja mahdollisen ilmaistavuudesta, mutta palaa tulkinnassaan aina takaisin
ldhtokohtaansa — nikemykseen siiti, ettd Godard on audiovisuaalisen ilmaisun
kautta argumentoiva jirjen filosofi: “Tietyt ennakkoasetukset muovaavat
niin havaintoa maailmasta kuin mielesti. [...] Godard yhtyy Hegeliin, joka
vastusti tietokyvyn tutkimista ikdén kuin ennen tietdmistd ja vaati ajattelun
muotojen tutkimista ndiden muotojen toiminnan ja kritiikin yhdistyessi. Se
on elokuvallisen dialektiikan tyotd.”® Deleuzen filosofiasta kumpuava
Godard-tulkinta asettuu Yld-Kotolan mallia vastaan: kulttuuristen rakenteiden
madrddvyys ja dialektiikan logiikka ei ole ainoa totuus.*

Mahdollisuuden tila ja transsendentaalinen Toinen

Godardin elokuvailmaisua on perinteisesti tarkasteltu pyrkimyksend synteet-
tiseen nikokulmaan realismin ja formalismin perinteiden vililli.*” Godardin
kehittimid montaasi-teoriaa on kisitelty kolmannen tien avaajana elokuva-
teoriassa. Talloin ei ole kuitenkaan tarkoitettu sitd kolmannen tilan proble-
matiikkaa, josta Deleuze puhuu ja jonka soveltajana hin nostaa myos Godardin
esille.® Godardin montaasin kautta ilmentima tutkiva elokuvantekeminen ei
Deleuzen mukaan ole dialektiikkaa, jossa Godard pyrkisi teesid (klassinen
realismi) kohtaan esittdménsi antiteesin (kriittinen vastaelokuva) kautta uuteen
synteesiin.® Godardin tutkiva elokuvantekeminen ja filosofinen ajattelu
rinnastuvat Deleuzen radikaaliin ontologian ja epistemologian kritiikkiin
sekd kisitykseen uuden realismin tuottamisesta.” Deleuze pyrkii trans-
sendentaalisen empirismin kautta kielestd, historiallisesta kontekstista ja
kulttuurisista symboleista riippumattomaan tulemisen ontologiaan, joka pe-
rustuu ajallisuuden transsendentaalisen litkkeen ja empiirisen aineksen im-
manenttiin ja kaksisuuntaiseen konstruktioon virtuaalisen ja aktuaalisen ole-
misen tavan vililld.”! Godard tavoittelee tutkivan elokuvantekemisen kautta
samankaltaista kielen ja historiallisen kontekstin ylittdvii, tiedostamattoman
liikkkeelle perustuvaa audiovisuaalisen kommunikaation tapaa.

Godardin pyrkimys puhtaaseen elokuvalliseen kommunikaatioon voidaan
rinnastaa Deleuzen kisitykseen transsendentaalisen Toisen immanentista
vaikutuksesta empiirisessd ja avoimien audiovisuaalisten tapahtumien luo-
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" misesta.”” Elokuva aikakuvana perustuu kisitykseen mahdollisen, mutta vield
- tuntemattoman vaikutuksen liittimisestd osaksi empiirisen tapahtumista.”
* Elokuvallisuuden tavoittelu ei koskaan paity, vaan se vaikuttaa immanentisti,
- kuten aineksen suhde aikaan, ikuisena muutoksen liikkeend. Pyrkimys mah-
" dollisen ajattelemiseen suhteessa olevan aineksen loputtomaan virtaan voi
. avata reitteji uuteen realismiin, erdédnlaisiin ajassa “séteileviin sykleihin™.
* Virtuaalinen potentiaalisuus on immanentisti lisnd aineksen ajallisessa kes-
. tossa. Todellinen muutos, "uusi aalto”, uusintaa mennytté aikaa ja aiempia
* tapahtumia, mutta samalla, koska mikéén asia ei milloinkaan toistu saman-
. laisena, konstruktio ajassa merkitsee muutosta, uusien erityisten tapahtumien
" tuottamista universaaliin aikajatkumoon.™ Uuden tyyppinen vallankumous
 liittyykin Deleuzen mukaan mahdollisuuteen ajatella suhde olevaan uusiksi,
- luoda todellisuussuhteesta uusia ajattelun malleja, kuvien ja merkkien moni-
. tasoisia rihmastoja.” Pyrkimys uuteen realismiin ja elokuvalliseen kom-
- munikaatioon ei merkitse metafysiikkaa, uskoa jonkin utooppisen ja yliaistil-
~lisen kategorian kausaaliseen vaikutukseen, vaan transsendentaalista em-
* pirismid, virtuaalisten ja mahdollisten ideoiden ndkemistd ja maailmojen
. tuottamista aktuaalisiksi.

Transsendentaalinen Toinen aktualisoituu elokuvassa Aviovaimo Pariisissa

~ muun muassa kohtauksessa, jossa Juliette on ostoksilla vaatekaupassa. Kier-
- reltyédin hetkisen vaatenaulakoiden luona Juliette tulee kameran eteen ja
_ toteaa ddneen: "Kylld, osaan puhua.” Juliette kivelee peilin eteen sovittamaan
- vaatetta todeten samalla ddneen peilikuvalleen: "Selvd, puhutaan yhdessd.”
~ Témin jilkeen leikataan ddnettomain ndkyméin kaupungin monitasoristey-
- misti, jossa hiljainen autojono etenee taustalla. Seuraavassa kuvassa Juliette
~ jatkaa puhetta itsekseen, "Yhdessd, piddn siiti sanasta. Yhteiso on tuhansia
- ihmisid, ehkd kokonainen kaupunki. Kukaan ei voi tietcidi, mikd huomispdivin
_ kaupunki on.” Kommunikaation suunta ei ole reaalinen. Godard rinnastaa
- Julietten peilikuvan hiljaiseen kaupunkindkyméin, jonka kautta voidaan lu-
~ kea esiin ajatus, ettd ulkoinen nidkymi kaupungista on aina kaksitasoinen —
- kuvaan kitkeytyy myos sisdinen taso.

Kiisitys elokuvallisesta representaatiosta muuttuu nikemykseksi elokuvasta

- mahdollisuuden tilana, joka kykenee aistijdrjestelméni tuottamaan puhtaat,
~ esikielelliset merkit aktuaaliseen muotoon. ”[...] kaikki elokuvassa on aina
- olemista kahden asian vililld. Minun elokuvieni (film) periaatteena, tai ehki
" voidaan jopa sanoa minun elokuvailmaisuni (cinema) periaatteena on se, etté
- kaikki ilmenee aina todennikodisen ja mahdollisen vililld, erdinlaisena
© tasapainona.
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Godard tuo elokuvansa Passion (Sveitsi/Ranska 1982) valmistumisen

* jdlkeen annetussa haastattelussa esiin, ettei hiinen elokuva-ajattelussaan ole
- kyse vain representaation problematisoimisesta, vaan elokuvan konstruoimi-
© sesta aistijirjestelméksi, joka liittid ei-kielellisen ja tiedostamattoman osaksi
. uuden audiovisuaalisen kommunikaation tapahtumista. Tdménkaltainen aika-
* kuvan estetiikka ja transsendentaalisen empirismin muoto on selkedimmin
. havaittavissa Godardin myohiiskaudella, Histoire(s) du Cinéma -teoksen
" (Ranska/Sveitsi 1998) ja viime vuosien teosten Eloge de I’amour (Sveitsi/
. Ranska 2001) ja Notre Musique (Sveitsi/Ranska 2004) ilmaisutyylissi.

Representaatiokritiikki ja uuden esteettisen realismin tavoittelu yhdisty vit

~ Godardin nikemyksessi siind, ettei hiin pyri lisdéintyneen tiedon kautta reaa-
- limaailman olosuhteiden syvempiin ymmértdmiseen ja edistyksen lisddmiseen
. representaatiopolitiikan keinoin. Uuden luominen ei Godardin elo-



Transsendentaalisen Toisen
aktualisoituminen elokuvassa
Aviovaimo Pariisissa)

Selvd, puhutaan yhdessi

kuvafilosofiassa méirity dialektisena prosessina, jossa jonkin aiemman ole-
misen muodon kriittisen purkamisen kautta rekonstruoidaan uusi todellisuus
semanttisesta nollapisteesti kisin.” Kun Godardin tutkivaa elokuvantekemisti
japyrkimystd elokuvalliseen kommunikaatiotapaan tarkastellaan aikakuvan
ja transsendentaalisen empirismin kautta, voidaan paremmin ymmirtid Go-
dardin elokuvailmaisun kaksitasoinen luonne — representaatio- ja tietokritiikki
sekd uuden ontologian luominen.

Se, mitd halusimme niyttdd Terve Maria! -elokuvassa [Je vous salue, Marie! Sveitsi/
Ranska 1985] oli merkkien oleminen alkuvaiheessa. Merkkien oleminen signaalien aisteina,
merkkien alkuina, kun merkit ovat vasta alkamassa muodostua. Ennen kuin niilli on
asemansa merkityksend. Tavallaan puhtaita merkkejd. Eikd vain antaa luonnosta
vaikutelmaa, jonka tarkoituksena on olla poeettinen, vaan ndyttidi se fysikaalinen prosessi,
jonka kautta luonnon tekeminen mahdolliseksi voi tapahtua. Luonnon filosofiaa, aivan
kuin yrittdisimme ndyttdd Marian hengen ja ruumiin. Myos pyrkimys tuoda tiede lihelle

luonnollista eiké esittdd niitd vastakohtina.”™

* 77 Tarmo Malmberg

~ arvioi Godardin

. tavoitelleen Dziga

. Vertov -kaudellaan

- dialektiikan ylittamista
- pyrkimyksessdan “palata
' esittdmisen ja

~ havaitsemisen

. nollapisteeseen”.

. (Malmberg 1985, 53.)

- Mauri Yli-Kotola

* kiinnittda vaitoskir-

" jassaan huomiota tihdn
" tulkintaan ja kritisoi

. Malmbergin rekon-

- struoimaa nakemysti

- Godardin paluusta

" kohti transsenden-

" taalista alkutilaa. Yli-

: Kotola ei kuitenkaan

. tuo esiin omaa

- tarkennettua nike-

' mystadn, vaan toteaa

" kyseessd olevan vain

* yksi dialektisen

. prosessin vaihe. (Yla-

. Kotola 1998, 438-439.)
- Yla-Kotola ainoastaan
© esittaa, ettd voidakseen
" aloittaa nollapisteests,
~ on ensiksi palattava

. sinne. Tdma ei itsessadan
- ole mikaan lisdays

Malmbergin jo

" esittimiin pohdintoihin.

Deleuzen lahtokohdista

. voidaan arvioida paluuta
. nollapisteeseen uudelta
- pohjalta, immanenttina
- liikkeena kielessa

" itsessaian. Godardin

_ argumenttia tulkittaessa
. tulee mielestini pitda

. mielessd myos teo-

- reettinen ambivalenssi,
* kasitteellinen "'skitso-

" analyysi”, jonka kautta

 Godardin lihtdkohdissa
. voi nihdi samanai-

- kaisesti sekd esteettisen
- ettd teoreettis-kriittisen
" nakokulman.

" 78 Dieckmann 1985, 4.
" Suomennos allekirjoit-
~ taneen.

Lihikuva « 3/2005 31



7 Deleuze 1990a, 20—
21; Deleuze/Guattari
1993, 31; Deleuze
1992, 30-31;
Colebrook 2002, 31;
Zizek 2004, 10-11;
Bogue 1989, 132-135;
Olkowski 1999, 27.

32 Lshikuva * 3/2005

Lainauksesta kdy ilmi Godardin tavoittelema audiovisuaalisten merkkien

- kautta tapahtuva kommunikaatio. Se ei lainkaan tue Yld-Kotolan kisitystd
" tutkivasta elokuvantekemisestd metatason tieteelliseni analyysini, joka ta-
- voittelee objektiivista tietoa audiovisuaalisen esittimisen ja havaitsemisen
* lainalaisuuksista. Pdinvastoin lainaus tukee késitystd siitd, ettd moderni aika-
- kuva kykenee tuottamaan uusia kasitteitd ja mahdollisia yhteyksid kuvina
 maailmoista, jotka voivat olla tdysin reaalisia omassa tulemisen linjassaan
- ilman representaatioon liittyvid vaatimuksia kuvien todenmukaisuuden asteesta,
- konvergenssista ja kognitiivisesta tunnistamisesta.” Godardin tutkiva eloku-
- vantekeminen ei pyri tiedolliseen kognitioon, vaan uusien ajattelun tilojen
* synnyttdmiseen - puhtaan audiovisuaalisen ilmaisun tuottamiseen.

Aviovaimo Pariisissa -elokuvassa on kohtaus, jossa Juliette on ystévitti-

" rensd Mariannen kanssa saapunut hotellihuoneeseen harjoittamaan prosti-
. tuutiota amerikkalaisen asiakkaan kanssa. Godard tekee kohtaukseen, kuten
- edellisessikin baari-esimerkissi, ulkoisen ja sisdisen mutta toisiinsa risteivin
_ tason. Juliette kieltiytyy osallistumasta eksplikoimattomaan, rajauksen ulko-
- puolella tapahtuvaan seksiaktiin hotellihuoneessa. Hin rinnastuu seuraavassa
. kuvassa esitettyyn vietnamilaisvankiin amerikkalaisten leirilld Vietnamissa.
- Juliette alkaa kuvan aikana pohtia didneen: "Ourtoa, etti henkild, joka on
. Euroopassa 17.8.1966 voi ajatella toista joka on Aasiassa.” Lihikuvassa
- Juliette katsoo kuvan ulkopuolella tapahtuvaa, nikymitonti seksitapahtumaa
. Mariannen ja amerikkalaisen John Fobusin vililld. "Ajatella, haluta sanoa.
- Ne ilmaisevat erilaista toimintaa kuin kirjoittaa, juosta tai syodd.” Tilld
. Juliette tekee eron reaalisessa tilassa tapahtuvien konkreettisten tapahtumien
- jasisdisend ajatteluna ilmenevien tapahtumien vililld.

Juliette jatkaa pohdintaansa: "Millainen prosessi on se ettd tietiic voivansa

- jatkaa jotakin? En tiedd. Voin esimerkiksi ajatella jotakuta joka ei ole
~ tddllid.” Kuva vaihtuu ldhikuvaksi napalmin polttaman vietnamilaisvangin
- kasvoista: "kuvitella hénet tai loihtia kuvan héinestd sanomalla jotain.” Kuva
_ vaihtuu takaisin Julietteen: " Vaikka héin olisi kuollut.” Muutamien Vietnam-
- rinnastusten jdlkeen Juliette jatkaa: "Nyt ymmdirrcin mitd ajatteleminen on. Se
~on yritys kayttid mielikuvitustaan, todellisten esineiden tarkastelua. |[...]
- Sanon esimerkiksi: menen hakemaan Robertin Elysées-Marbeuf-baarista.
Nyt yritin ajatella saman ilman sanoja.” Lauseen jdlkeen siirrytidin kyseiseen
- baariin, jossa Robert istuu pdydissi ldhelld nuorta naishenkilod. Kuvan jo
© siirryttyd toiseen tilaan, Juliette toteaa vield déniraidalla: ”En dicineen enkii
- mielessdni.” Julietten puheen ja kuvallisten siirtymien kautta Godard tuottaa
* kuvan ajattelun linjasta, joka suuntautuu hotellihuoneen aktuaalisesta tilasta
- virtuaaliseen. Godard rakentaa montaasin kautta dlyllis-aistillisia vilitiloja,
~ jotka mahdollistavat vapaan mielikuvituksen kdyton. Kohtaus on hyvi esi-
- merkki siitd, kuinka Godard tuottaa kerronnallisesta tilasta irtoavia ajattelun
" linjoja, joiden funktionaalisuus suhteessa katsojaan ilmenee vapautuneen
- aika/tila-yhteyden myotd monikollisissa virtuaalisissa potentiaaleissa, toisin
* sanoen katsojalle tarjoutuvassa mahdollisuudessa havaita elokuva oman mie-
- likuvituksensa varassa. Kohtauksen viimeinen kuva ilmentii Julietten ajatte-
" lun linjaa, jonka hiin tuo esille todetessaan menevinsda mydhemmin hake-
. maan aviomiestdin kyseisestd baarista. Viliton rinnastus Julietten lauseen
* jdlkeen kuvaan baarista tuottaa vaikutelman, etti esitetty kuva on juuri Juliet-
- ten yritys ajatella nikymaié baarista. Tdmi on paitsi ajattelun linjan konstitu-
" oimista, myds toden ja epdtoden dialektiikan ylittdmistd aikakuvan keinoin,
. silli katsojan varmuus kerronnallisen tilan kausaalisuudesta héamirtyy hetkeksi.



Kerronnallisesta tilasta irtoava
ajattelun linja elokuvassa
Aviovaimo Pariisissa

S -

INYt&ymMmirrin

mitd ajatteleminen an

enen hakemaan Robertin.
Elysées-Marbeuf-baarista

En ddneen enkid mielessiini

Kohti elokuvaa mahdollisen ajattelun tilana

Godard pyrkii tutkivan elokuvantekemisen kautta laajentamaan audiovisu-
aalisen ilmaisun ja havaitsemisen rajoja. Hinen elokuva-ajattelunsa keskeisin
metodi, montaasi, on viline konstruktiivisen elokuvafilosofian toteuttamiseksi.
Godardin elokuvafilosofian merkkeji ovat radikaalit ideat suorasta audiovi-
suaalisesta kommunikaatiosta ja paluusta elokuvallisen esittimisen ja ha-
vaitsemisen nollapisteeseen. Nididen argumenttien kautta Godard tavoittelee
uutta elokuvallista realismikisitystd, joka ei palaudu tieteen ja elokuvateorian
konventionaalisiin selitysmalleihin, vaan on lihtokohtaisesti “jotain muuta”.
Godardin filosofinen ja tutkiva elokuvailmaisu ei rinnastu analyyttiseen
kielifilosofiaan. Hinen elokuvaestetiikkansa on pyrkimystid muuttaa elokuvan
peruskategorioiden, tilan ja ajan, liikkeen vilinen suhde avoimeksi tapahtu-
mallisuudeksi. Godardin idea suorasta audiovisuaalisesta kommunikaatiosta
rinnastuu tulkintani mukaan Deleuzen transsendentaaliseen empirismiin eli
konstruktiiviseen aistirihmastoon, jossa jonkin asian ilmeneminen mérittyy
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~ ilmaisullisuutena itsesséin seki tuotannollisena yhteytend havainnoivaan kat-
- seeseen. Elokuva ja maailma eivit tdssd ndkokulmassa eroa kategorisesti
_ tietoisuudesta, vaan ovat saman kommunikatiivisen jatkuvuuden eri puolia.
- Godard tavoittelee sisdisyyden ilmenemisté ulkoisessa, joka rinnastuu trans-
~ sendentaalisen Toisen ja empiirisen suhteeseen. Godardin uusi elokuvarea-
- lismi on monikollisuuden filosofian toteuttamista audiovisuaalisessa muo-
* dossa, yhteneviistd ja immanenttia liikettd kritiikin ja konstitutiivisen ajattelun,
- joksikin tulemisen vililld. Deleuzen monikollisuuden ontologian kautta es-
" teettinen ja poliittinen eivit mairity erillisind aloina, vaan niiden vililld
- voidaan 16ytd4 uusia mahdollisia ajattelun linjoja.

Godardin ura kriitikkona, taiteilijana ja ajattelijana médrittyy tekemisen

. jatkumona, jonka ytimessd on kritiikki rakenteiden maérddvyyttd kohtaan.
~ Godardin tutkiva elokuva on tissi suhteessa mahdollisuuden elokuvaa, pyr-
. kimysta representaation kategorioiden ylittamiseen ja kommunikaation va-
* pauttamiseen mielikuvituksen ja luovan intuition liikkeelle. Elokuva voi
. aikakuvana toimia mahdollisuuden tilana, uudenlaisena aistijéirjestelmina,
* joka tuottaa aktuaalisiksi tuntemattomia, virtuaalisia tasoja. Monikollisuuden
. filosofiaan perustuva aistijirjestelméd voi olla myds uudenlaisten ajattelun
* muotojen hahmottamisen lahtokohta.
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