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NEUROELOKUVA 
'EAN-LUCGODARDIN HTSTOTRE(S) DU

OLNEMANTA GTLLES
DELEUZEN MUK/fuAN
- Liikkuyan kuvan, aivojen ja
ajattel u n kytkeytym isisti

Vuonna l90O Bukarestin yliopiston professori Georges Marinesco totesi
elokuvakameran eduista hermosairauksista kdrsivien potilaiden tutkimuksessa:
"Tilaisuus [tutkimiseen] ei viivytellyt tulla julki, kun Herrojen LumiEren
nerokas kinematografi saapui yksinkertaistamaan ja tiiydellistiimiiiin kro-
nofotografialaitteita. Noin puolentoista vuoden ajan olen [...] tutkinut kiively-
vaikeuksia, mimiikkaaja eleitd hermotaudeissa."l Noin 95 vuotta my6hemmin
Jean-Luc Godard totesi kiisityksensei elokuvasta: "Olen aina ajatellut, ettd
elokuva oli ajattelun tycikalu."2 Marinescon ja Godardin artikulaatioissa
yhdistyviit toisiinsa mediateknologia, hermoverkostot ja ajauelu, joiden leik-
kauspisteesessa muotoutuu neuroelokuvatsi kutsumani liikkuvien kuvien
systeemi.

Godardin videoteoksessa Histoire(s) du cindma lA:ssa (Ranska 1989)
nopea paralleelileikkaus toisen maailmansodan aikaisen dokumenttiotoksen
laskeutuvasta hiivittiijiilentokoneesta ja kIvelevistd pakolaisista hidastuu
viilillii kuvatekstiin "Gaumont actualitds" sek6 otokseen Ldonce perret'n
elokuvastalz mystire de roches de Kador(Ranska 1912). otoksessaelokuvan
naispiiiihenkilo kdvelee hypnotisoituna selkii edellii pois piiin valkokankaasta
ikiiiin kuin jotain siind kavahtaen. H6vittiijdkoneen kiihtyvii pudotus taivaisra
sekii leikkauksen "pommittava" rytmi viittaavat audiovisioiden hermover-
kostoon kytkeytyviiin, affektiiviseen luonteeseen.3 Perret'n elokuvan nais-
piiiihenkiki kavahtaa tiill<iin ihmisen ja elokuvan viilisen etdisyyden katoa-
mista kokemuksessa, liikkuvan kuvan kiheisyyttd. Neuroelokuva keskittyy
kyseiseen liiheisyyteen ja yrittaa luoda teoriaa, jossa liiheisyys ihmisen ja
liikkuvan kuvan kdytiintrijen viilillii kyetiiiin vahvistamaan neuvottelematta
uudelleen etiiisyyfia.
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Termin neuroelokuva on luotsannut mediataiteilija ja -tutkija Peter Weibel.a

Termilliiiin Weibel ennustaa mediateknologioiden ja neurotieteiden paralleelin
kehityksen johtavan tulevaisuudessa koneen ja aivojen vdlisen suhteen

ensisijaistumiseen. Siind missli 1S00-luvulla mediateknologioiden ja fysio-
logian yhtiiaikainen kehitys johti Weibelin mukaan liikkeen optisen simulaation
teknologioihin, 1900-luvun neurotieteiden ja mediateknologioiden kehityksen
tuloksina tulevat olemaan mentaalisen simulaation teknologiat, jotka hahmot-
tuvat aivojen "suorana" manipulaationa esimerkiksi aivosensorien tai "aivo-
sirujen" muodossa. Weibelin hahmottama, neuroelokuvaan johtava media-
historiallinen linjaus on yksi analyysi niistd kerrostumista, jotka j?isentiiviit

audiovisuaalisten mediateknologioiden menneisyyttA sekd spekuloivat niiden

tulevaisuutta, ja joitamuun muassa Siegfried Zielinski on kartoittanut laajem-
min "audiovisioiden historiassaan" ulottaen tarkastelunsa 1800-luvun puoli-
viilistti nykypdivddn.s

Tdssd artikkelissa en asetu Weibelin ja Zielinskin hahmottamalle liikkuvan
kuvan ja audiovisuaalisen ilmaisun "media-arkeologiselle" kentiille niinkiiiin
mediateknologioiden historiallisesta vaan ensisijaisesti filosofis-teoreettisesta
n6k6kulmasta. Tarkastelen sitii, millii tavoin menneet ja nykyiset (sekii tulevat)
liikkuvaan kuvaan pohjautuvat mediateknologiat kasitteellistyviit neuroelo-
kuvana, eli aivojen - aistimusten, ajattelun, tunteiden ja muistin - simulaationa.
Varsinaisen teknologisen kehityksen sijaan keskityn ensisijaisesti niihin filo-
sofi s-teoreettisiin kysymyksenasetteluihin liikkuvasta kuvasta ja aivoista, joita
liikkuva kuva itselleen olettaa. Esimerkillisenl audiovisiona niiist[ kysymyk-
senasetteluista suhteessa liikkuvan kuvan teknologioiden ymmArtamiseen
erddnlaisina aivojen simulaation teknologioina kiisittelen Godardin "magnus-

opusta" Histoire(s) du cindmaa lA4B (Ranska 1989-1998), joka on tutkielma
19fi)-luvusta ajateltuna elokuvan kautta.6 Esitein, ettti Histoire(s) du cindmassa

kyseinen aivoihin kietoutuva audiovisioiden liiheisyys tulee ajatelluksi.
Thomas Elsaesser on kasitellyt kulttuurisissa, teknologisissa ja teoreettisissa

yhteyksissa tapahtuvaa etaisyyden kuvaan menetysH ja sen uudelleen artiku-
lointia argumentoiden, etta eritoten nykyiset digitaaliset audiovisiot - osina
tietenkin laajempia mediakulttuurin kehityskaaria - olettavat itselleen l5-
heisyyden immanenttia kiisitteellistiimistti teoriassa.T Tallaisesta kdsitteel-
listlmisestd hdn nostaa esiin Gilles Deleuzen filosofian ja siitii erityisesti
tapahtuman ja laskoksen kiisitteet: audiovisuaalisessa tapahtumisessa kuvaan
"pukeudutaan", kuva ja subjekti kietoutuvat erottamattomasti toisiinsa- De-
leuzelle nimenomaan aivot ovat laskoksia sis6- ja ulkopuolen viilillii. Keskit-
tyessiidn aivoihin neuroelokuva korostaa audiovisioihin "pukeutumista" -
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tapahtumaa, jossa Deleuzen sanoin elokuva "ei lakkaa luonnostelemasta yh6
uudelleen aivojen piireja".8

Patricia Pisters on nimennyt tdmln ensisijaisesti teoreettisen liikkeen
siirtymiiksi "silmiistii aivoihin". "Silmii" viittaa ldnsimaisen ajattelun "repre-
sentationaaliseen" perinteeseen, jonka puitteissa asiat ja oliot ajatellaan
identiteetin, analogian, vastakkaisuuden tai samankaltaisuuden kautta, eli
kiiytrinnrissd ndihin nojautuvien valmiiden erottelujen viilityksellii ja niiden
mukaisten etdisyyksien kautta. "Aivot" puolestaan tarkoittavat eroja ja
etiiisyyksiii ylittavaa ajattelua, jonka pyrkimyksen6 on tarkastella asioita ja
olioita ennalta slddetyn olemuksen sijaan partikulaarisissa kytkciksissl
muotoutuvina ja identiteetiltiiiin liukuvina tapahtumina. Liikkeen silmdstii
aivoihin pyrkimyksend on ajatella audiovisioita muodossa tai toisessa koko
kehon valtaavina tapahtumina, joissa pelkiistiiiin visuaaliseen kytkeytyviit,
erojaja etiiisyyksiiijakavat kiisitteellistykset tdydentyvdr eri aistikanavienja
ne yhdistdvdn "prosessointielimen" eli aivojen monitahoisilla verkostoilla.e
Tiilldin liikkuvan kuvan ymmdrretiiiin toimivan kuten aivot luoden erilaisia
aistimuksellisia ja intellektuaalisia linkityksiii kytkeytyessiiiin maailmaan
sekd toimiessaan ja verkostoituessaan maailmassa.

Gregory Flaxman on todennut osuvasti, ettd elokuvakirjojensa ensimmdi-
sessd volyymissa Deleuze kdsittelee aivoja elokuvana ja toisessa volyymissa
elokuvaa aivoina.r0 Kartoitan seuraavassa tdti deleuzelaista linjausta aivoista
elokuvaan ja takaisin Histoire(s) du cinima oppaanani. Samalla suhteutan
kyseistii linjausta muihin aihepiiriii sivuaviin elokuva- ja mediateorioihin,
jotka hahmottuvat fenomenologian, psykoanalyysin sekd (ekologisen) kog-
nitiotieteen tarjoamista perspektiiveistii. Pyrkimyksendni on neuroelokuvaksi
kutsumani teoreettisen otteen havainnollistaminen ja spekulointi toisenlaisten
kiisitteellistysten kautta.lr Neuroelokuvan tarkasteleminen pakottaa kysymddn,
minkiilaisiksi olioiksi elokuvat ymmdrretddn ja miten ne suhteutuvat toisiin
olioihin, kuten maailman objekteihin ja ihmissubjekteihin. Kiisitteen neuro-
elokuva avulla asetun vdlitilaan, jossa elokuvaa, aivoja ja ajattelua ei ym-
mdrretd sen enempiiii suhteessa objektivoitaviin aivoihin kuin henkistyneeseen
ihmissubjektiinkaan. Yritlin liikkua tasolla, jolla Deleuzen ja F6lix Guattarin
sanoin "aivot ajattelevat, ja ihminen on vain niiden iilyllinen kistallisaatio"
ja jolla "kaikki organismit eivdt ole aivomaisia eikii kaikki el6m6 orgaanisra,
mutta silti on olemassa mikroaivoja muodostavia voimia - ja asioiden ja
esineiden ei-orgaanista eldmdri". r2 Tiill6in ensisijaistuu itsess6dn j a itselleen
oleva autopoeettinen, toisin sanoen itseorganisoituva tapahtuma, joka ei
allekirjoita olemuksellista erottelua subjektin (ihminen/aivot) ja objektin
(aivot/elokuva) viilill2i. Keskidssri on t6ssd tapauksessa elokuvan sisdinen
eroaminen, jonka mukaisesti elokuva yksilOityy osaksi maailmaa.

Automaatti eli aivot elokuvana

Koko Histoire(s) du cindmaa luonnehtii eksplikoimaton ihmetys, ettdelokuvan
syntyessri jotain tapahtui. Mita on tapahtunut? Histoire(s) kohtaa tiimiin
ongelman yrittiimiillii ep:ilineaarisessa, niin kutsutusti rihmastollisessa jd-
sentymisessdIn punoa auki niitii voimakenttid, joihin elokuva olennaisesti
kytkeytyy. Osan 1A alkupuolella Godard seisoo kirjahyllyn vieressd, ottaa
hyllystii kirjan ja lausuu sen nimen: "Aine ja muisti." Filosofi Henri Bergsonin
teosta seuraa jakso, joka kdsittelee Irving Thalbergia. Tuo Hollywoodin
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studioiden liukuhihnatuotantosysteemin 1920- ja 193O-luvuilla kehitttinyt
tuottajamoguli kuoli 37-vuotiaana keuhkokuumeeseen kersiftyean koko ikiinsii
heikosta terveydestd. Thalberg oli Godardin mukaan "ainoa, joka ajatteli 52
elokuvaa joka paiva - perustaminen, perustajaisA, ainoa poika".t3 Thalberg -
"nuori ruumiis, hauras mutta komea" - saa kristillisen mytologian piirteiE
toimiessaan voimana, jonka kautta ja nimiss[ koneisto, Histoire(s)'n termein
"unelmatehdas", syntyy ja liihtee liikkeelle. Liikkuessaan koneisto "korvaa
katseemme haluihimme mukautuneella maailmalla": koneisto on maailma ja
Thalberg samanaikaisesti sekd sen ise, poika etH pyhii henki. Kehittely jatkuu
Godardin monimielisellii monologilla, jota seuraa otos mekaanisesta pia-
nosta, joka soittaa sdvelmddnsti ihmisen tahdosta autonomisena: "Suuret
fiktio-ohjaajat Renoirista Malraux'hon ja Dovtshenkoon eivdt kyenneet
kontrolloimaan kostoa, jonka he olivat kaksikymmentd kertaa panneet
nlytteille."ta Unelmatehdas ylittad yksiltilliset tahdonilmaukset ja viime kii-
dessii inhimillisen yksildtietoisuuden; elokuva on ikdiin kuin automaatti'
jossa yksilotietoisuudet ovat ainoastaan koneiston osia. Miten tdllainen
automaatti syntyy?

Histoire(s) 1A.'n Bergonista liikkeen automaatioon ulottuva kehittely
ehdottaa, ettA unelmatehdas, toiminnaltaan Kristuksen kaltainen ruumiin ja
hengen vdliss6, ei allekirjoita olemuksellista erottelua sisii- ja ulkopuolen,
subjektin ja objektin tai tietoisuuden ja maailman viilillii. Itse asiassa kyseisten
erottelujen purkaminen on yksi Bergsonin teoksen Matiire et mdmoire
keskeinen teh6ve. Bergson ymmiirtiiii maailman koostuvan jatkuvassa kes-

kiniiisessii liikkeessiija variaatiossa olevista kuvista, joiden ontologinen status

on olemassaoloa "'asian' fune choselja representaation vdlissi".15 Aine on

toisiaan affektoivien kuvien liikettii, tulemista (deven ir). Tiissii konstellaatiossa
ruumis ja aivot ovat kuvia muiden joukossa, mutta erityistii ruumis-aivoissa
on, ettA ne mddrittyvdt jatkuvaan variaatioon syntyneenii "indeterminaation
keskuksena", projektiopintana tai "valkokankaana". Se yhdelt6 analysoi vas-

taanotettua liikettii ja toisaalta valitsee ja tuottaa toimeenpannut liikkeet.
Aivot ovat Bergsonille tiss6 ja nyt tapahtuvan liikkeen analyysin instrumenlti,
universaaliin tulemiseen tehty poikkileikkaus, "erd6nlainen puhelinkeskus".I6

Elementaarinen, hetkeen perustuva hermostollinen ruumis-muisti syntyy
tIssa tottumukseen pohjautuvassa iirsykkeiden ja reaktioiden piirissii. Mutta
kyseinen ruumis-aivot ei ole suhteessa kuin nykyhetkeen, jolla Bergsonin
mukaan ei varsinaisesti ole olemassaoloa, sillii nykyhetki "ei vielfl ole" tai
"on jo ollut", eli se ei varsinaisesti "ole", vaan "on muotoutumassa".rT Ndin
ollen aivot liikkeen hetki hetkelti uudistuvana poikkileikkauksena eivdt kykene

saavuttamaan tulemista, liiketta siniinsii, joka Bergsonille on heterogeenista,
kvantifioimatonta ja jakamatonta kestoa. Bergsonille ihminen ei saa kiinni
kestosta kuin muistissa, joka ei ole palautettavissa materiaalisiin aivo-
funktioihin. Tuleminen tapahtuu Bergsonin termein "puhtaassa muistissa" tai
"puhtaassa kestossa",joka laskostaa sisiilleen menneisyyden, nykyisyydenja
tulevaisuuden sekd jatkumona ettA samanaikaisuutena. Tietoinen havainto
syntyy puhtaan muistin ja tilan poikkileikkauspisteessa: henkinen toiminta on
"puhtaan keston taittumista tilan ldpi".r8

Tiistii leikkauspisteestd kdsin tietoisuus representoi sen, joka on sen

tottumusten tai Bergsonille tdrkedmmin henkisen kehityksen tarpeiden mu-
kaista, rajaten taten pois suuren osan olemisesta.re Tietoisuudelle on ak-

tuaalisesti annettuna tietty muistin ja tiissii ja nyt -havainnon yhteinen "kooste",
joka suhteessa kuvien virtaan on vhhemmdn kuin virta sin[ns6. Tiedosta-
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mattomaksi tiilloin jiiii osa ruumis-aivoja ympiiniiviistii tilasta ja ennen kaikkea
puhtaasta muistista. Aktuaalisista asiaintitoista ja niihin yhdistyvistii muistin
tasoista koostuva tietoisuus syntyy keskelle poisrajattua virtuaalista kestoa.
Tietoisuus on taten aina vrihemmAn, mutta huomattava on, ettd tietoisuuden
ja maailman viilillii ei ole kuin aste-ero. Bergsonin kuuluisa vtiite kuuluu:
tietoisuus ei ole tietoisuutta jostakin, vaan tietoisuus on jotain. Keskeist6 on,
ettd tietoisuus, aine ja aivot tapahtuvat ja toimivat samalla tasolla, toisilleen
immanentteina maailmassa: "Jokainen kuva on sisdinen suhteessa joihinkin
kuviin ja ulkoinen suhteessa toisiin. Mutta kuvien kokonaisuuden emme voi
sanoa olevan sisdinen tai ulkoinen suhteessa meihin, silla sisri- ja ulkopuoli
eivtit ole kuin kuvien vcilisiri suhteita."2o

Elokuva (samoin kuin maailma ja siitii eriytyvd tietoisuus) koostuu liik-
kuvien kuvien viilisista suhteista. Toistuva visuaalinen teema koko Hrs toire(s)
du cindmassa on otos leikkauspdydSssd eteen ja taaksepAin, hidastettuna ja
nopeutettuna juoksevasta filminauhasta - liikkeen automaatio ja prosessointi.
Deleuze viiittiiisi, ettd kuvattuna on tapahtuma, jossa maailman liiketta
koostetaan leikkauspd,yddssd operoitavan montaasin myotii yhteniiiseksi
kestoksi.2r Histoire(s) du cindmaa ja Deleuzea - jotka molemmat pohjaavat
Bergsonin ontologiaan - seuraten on siis asetettava liikkeen automaatio
elokuvan "voiman", sisii- ja ulkopuolen sulauttavan unelmatehtaan, perustaksi.
Deleuzen mukaan liikkeen automaatio on mahdollinen, kun elokuva teknisiltd
ominaisuuksiltaan saavuttaa maailman liikkeen sellaisenaan ja maailman
liike tulee elokuvassa immanentisti annetuksi. Muun muassa Eadweard James
Muybridgen ja Etienne-Jules Mareyn teknisistii kehittelyist5 sukeutunut elo-
kuvakamera ei tallenna liiketta suhteessa etuoikeutettuun hetkeen tai asentoon
(kuten valokuva), vaan automaatiossaan suhteuttaa liikkeen keskuksettomiin
"mihin-tahansa-hetkiin" (l'instant quelconque). Tuloksena on keston liikkuvia
poikkileikkauksia, joita Deleuze kutsuu "kuva-liikkeiksi" (l'image-mouve-
ment) ja jotkavertautuvat otokseen. Kuva-liikkeiden "funktio" on kahtalainen:
yhtiiiiltii ne jiisent6vdt tilallisia sarjoja ja niiden viilisiii suhteita, muua roisaalta
liittiiviit tilallisten sarjojen suhteet kestoon, joka on montaasissa maiirittyvii
avoin kokonaisuus. Jdsentiiessdan tilallisia sarjoja kuva-liikkeet ilmaisevat
samanaikaisesti niiden sarjojen laadullisen muutoksen,joka tapahtuu ajassa,
suhteiden kokonaisuudessa (/e roar), Suhteessa.22

Liikkeen automaatiossa kokonaisuus on avoin, eli suhteet ovat termeilleen
ulkopuolisia.23 Tama on yksi tapa sanoa, ett6 elokuva ei periaatteessa "lopu,,
koskaan, sillii kokonaisuus ei ole koskaan annettuna. Tai paremminkin,
yksittiiinen elokuva "loppuu", mutta Elokuva ei lopu. Tiilldin liikkuvan
kuvan kdytlnndt ovat olennainen ja autonominen osa muita kaytantdjA.
Histoire(s) du cindman neljdnnessd osassa Elie Fauren kommentaaria
Rembrandtista mukaillen todetaan: "Elokuva ei sure meit6, se ei lohduta
meit6, koska se on meidiin kanssamme, koska se on me itse."2a Ikiiiin kuin ei
olisi yksikin tuntemuksista irrallista elokuvaa eikii mydskiiiin elokuvan tun-
temuksista irrallista yksikiii. Maailmamme "elokuvallistuu" inhimillisen sis6-
puolen laskostuessa elokuvan ulkopuoleen - tai toisinpiiin.25 Elokuva ei
lopu, sillii tapahtumat aivoista yksittdiseen elokuvaan ovat avoimen
kokonaisuuden tai keston modaliteetteja: kuten jo Bergsonin kohdalla tuli
ilmi, virtuaalinen on aktuaalisen perusta.26 Deleuzen elokuva-ajattelu (kuten
hdnen filosofiansa yleisesti) kietoutuu siis sen problematiikan ympiirille,
kuinka virtuaalinen Suhde tai kokonaisuus asettuu aktuaalisten suhteiden
perustaksi. Kuinka modaliteetit syntyvat ja tapahtuvat kestossa? Jacques

20 Bergson, Motiire et
mdmoire,2l -
kursivointi PV.

2r Ks. Gilles Deleuze,
Cinemo l:The
Movement-lmoge.
London: The Athlone
Press 1985, l-3.

22Deleuze, Anemo l, l-
il.
,3 lbid., 10.

2rJean-Luc Godard,
Hrstoire(s) du cinimo 4:
Le contr6le de l'univers,
Les signes pormi nous.
Paris: Gallimard 1998,
r t8.

2s Ks. Gilles Deleuze,
Negotr'otrbns I 972- I 990.
New York Columbia
University Press 1995,
65.

26Alain Badiou
selventii2i Deleuzen
liikkeen klisitystii: "Liike
obiektien tilassa on,
aktuaalisuutena tai
simulakrumina,
llisniioleviin objekteihin
kiinnittymiit6nta vie-
rekkyytti. Mutra vir-
tuaalisessa syvyydes-
sdin, totuudessaan, se
on Yhden sisaista muu-
tosta, ioka ilmaisee
itseiiiin pinnalla ajal-
listen suhteiden kautta
[...]." Alain Badiou,
Debuze.'Lo domeur de
l€tre'. Paris: Hachette
1997, 95.
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2TJacques Aumont,
"Mortal Beauty".
Teoksessa Michael
Temple & James S.

Williams (eds), Ihe
Cinemo Alone: &soys on
thetMo* of lmrrbc
Godord 1985-2000.
Amsterdam: Amster-
dam University Press
2000, r02.

?8 Gilles Deleuze,
Drfference ond
Repeutbn. New York
Columbia Universitl
Press 1994,8l-82.
Seuraava virtuaalisen la
aktuaalisen kiisittely
noiaa kyseiseen
teokseen, ks.7l-261.

2e Kyseiset paradoksit
tulevat esille esimer-
kiksi Chris Markerin Lo

/iteesso (Ranska 1962)

la sen Hollywood-
versiossa 12 Apinoo
(Iwelwe Monkeys, USA
1995), mutta yhui
hyvin niiden voidaan
nahda esiinq/van
nykyisen Hollpvood-
elokuvan ka).ttemesse
digitaalisten erikoiste-
hosteiden estetiikassa,
esimerkiksi Motrixrn
(Motrix, USA 1999)
"flow-motionissa",
ioka perustuu eri
aikoien
samanaikaisuudelle.

30 Constantin V.
Boundas, "Deleuze-
Bergson: an Ontology
of the Virtual".
Teoksessa Paul Patton
(ed.), Deleuze: A Critcol
Reoder. Cambridge,
Oxford: Blackwell
1996, 94.

rr Gilles Deleuze,
Cinetno 2: The Time-
lmoge. London: The
Athlone Press 1989,
r 56.

Aumont ndkee tiissd,Flistoire(s)'n jaDeleuzen ajattelun perustavan yhteyden:
"Elokuvan kertominen (Godardille ja Deleuzelle) tai elokuvan ajatteleminen
(Deleuzelle ja Godardille) tarkoittaa muodon osoittamista, joka tarinoissaan
ja jo tekstuurissaan on tuonut julki ajan kulun ja tulemisen."27

Kesto puhtaana menneisyytend, Deleuzen sanoin ajan a priori muotona,
esittAa meille ensisijaisesti kaksi paradoksia.2s Yhtaal6 puhdas menneisyys
"menneisyyksien menneisyytene" saa aikaan eri aikojen samanaikaisuuden
paradoksin: menneisyys on samanaikainen nykyhetken kanssa' joka se oli,
jolloin menneisyys - samanaikaisena itselleen nykyhetkend - saa aikaan
nykyhetkien kulun. Menneisyys kokonaisuudessaan on samanaikaisesti ole-
massa, tai paremminkin "insistoi" suhteessa nykyhetkeen. TestA seuraa puo-
lestaan edeltamisen Qtre-existence) paradoksi: on ajateltava puhdas men-
neisyys, jonkajokainen nykyhetki olettaa itselleen, nykyhetkessa insistoiva
mutta siina representoimaton, menneisyyden transsendentaalinen a priori
puhdas muoto.

Deleuzen mukaan puhdas menneisyys perustaa ajan, nykyhetken aktuaaliset
tapahtumat, mahdollistaen tiiten representaation. Puhdas menneisyys tai puhdas

muisti on Thalbergin pyhiin kolminaisuuden perustaelementti - "Hollywoodin
voima" (14). Niimii paradoksit olisivat elokuvan kohdalla ymmdrrettdvissd ja
ratkaistavissa terveen jfujen mukaisesti esimerkiksi kerronnan tai katsojan
sisdisinA.2e Mutta kuten Constantin V. Boundas on todennut, Deleuzen berg-
sonilaisessa keston teoriassa kesto on asioiden olemus, joten paradoksit ovat
ontologisia eiviitkii ajallisuuden psykologista teoriaa tai sisdisen aikatietoi-
suuden transsendentaalista fenomenologiaa.3o Keston ja tilan tai aineen ja
muistin erotteluun nivoutuvat paradoksit tulevat vahvistetuiksi "ylemmdssd
monismissa", jonka mukaan virtuaalinen kesto on universaalia, yksiiiiinistii ja
uniikkia. Tiimi ei kuitenkaan johda siihen, ett6 Suhde toistuisi samana eli
olisi identtinen itsensa kanssa. Piiinvastoin puhdas menneisyys sisiillyttiiii
eron eri aikatasojen vllille siten, etta se joka hetki eroaa itsestaan: samaa

hetkeii ei voida eliiii kahdesti, sillii edeltiivii hetki ol aina io eri kuin tuleva.
Tiimii iatkuva eroaminen, Deleuzen termein dffirentiatior?, on keston
suhteiden ja erityisten pisteiden virtuaalisen struktuurin determinaatiota.
Struktuuri on taysin reaalinen, mutta se ei ole aktuaalinen.

Se koostuu virtuaalisista voimista tai "tendensseistii", joilla on potentiaali
tulla aktuaalisiksi, mutta joiden aktualisoituminen, tu dffirencialion, tapahtuu
haarautumisten ja eriytymisten prosessien kautta. Virtuaalisen tendenssin
aktualisoituminen tapahtuu luomalla erisuuntaisia sarjoja, jotka vastaavat
struktuuria mutta eivdt ole samankaltaisia sen kanssa ("objektin" ja sen idean
viilillii ei toisin sanoen ole hylomorfismia). Huomattava on, etta yksildt -
asiat ja oliot - eroavat toisistaan vauhtien ja rytmien sarjojen orientaation
mukaisesti ja ettd ndmd vauhtien jarytmien luomat tunnistettavatkvantitatiiviset
tai kvalitatiiviset erot eivlt ole periatteellisia tai olemuksellisia. Tiillii tavoin
maailman elokuvallistuminen on eroamisen ja eriytymisen tapahtuma,
dffirentlciation, jossa aktuaaliset ihmis- ja elokuvayksildt mdarittyvat
yhteisessd immanenssissa, keston modaliteetteina.

Ihmisyksiltin ja elokuvan immanenssissa liikkeen automaatio Deleuzen
mukaan tuottaa shokin ajattelulle "koskettaen suoraan hermo- ja aivosystee-
mid",iolloinelokuvasaaaikaan"henkisiiiautomaatteja'(automatespiituel).l|
Henkinen automaatti nimeiiii erilaisten affektiivisten shokkiefektien piiriti,
johon yksiltit asettuvat liikkuvan kuvan systeemissd - automaation tapahtumaa,
jossa elokuvalliset voimat liivistiiviit meidiit. Tiilltiin Alain Badioun sanoin
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"sisiilldmme operoi ei-orgaanisen eldmln voima,' ja ',olemme jonkin yksi-
kokonaisuuden aktuaalisaation liivistrmie".32 Tast6 niikdkulmasta elokuva
liittyy 1800-luvun lopun modernisaation prosessiin, jonka yhtenii tendenssini
on yksilOn psyyken sisdisten sddntelymekanismien ja niiden rikkoutumisen
problematiikan tuleminen keskiricin muun muassa visuaalisten ja auditiivisten
shokkien ristipaineessa.33 Kysymyksen shokista Deleuze kytkee elokuvan
syntyaikoihin tapahtuneeseen kriisiin psykologiassa tahdonalaisen aktinja
fysiologisen determinaation - idealismin ja materialismin - viilillii.3a Liikkeen
automaation ja aktiivisen, tietoisen ihmisen problematiikka linkittyy
puolestaan Histoire(s) du cindman elokuva-automaatin kiisittelyssii I B -
osan kohtaukseen. Siina luodaan suora yhteys l8Oo-luvun lopun "hysterian"
tutkimuksen ja elokuvan kehityksen viilille D.W. Griffithin Way Down
Eastin (usA 1920) nayffehjarftiren ja neurologi Jean Marrin charcot'n
potilaan muodossa: "Mutta missd on ero / Lilian Gishin / liipi lumimyrskyn
ahtojiiiillii / ja Augustinen Salp0tridressii viilillii."3s Rae Berh Gordon on
osoittanut, etta hysteeristen potilaiden samoin kuin alkuvaiheen
elokuvakokijoiden kertomuksissa toistuu tuntemus itsesta automaattina, me-
kanisoituneena "tuplatietoisuutena". Hysteerikkoa yhtii hyvin kuin kokijaa
s66televdt ruumiillisen tiedostamattoman voimat ja vietit: hdness[ on saman-
aikaisesti l[snzi kaksi toisilleen vierasta itse6.36 Kenties eroa Gishin ja Au-
gustinen viilillii ei ole, sillii molemmar ovat kaksoisolentojen kaksoisolentoja
liikkuvan kuvan henkisen automaatin tuotantosysteemissd. Kuten Friedrich
Kittler on todennut, elokuvan "niin-kutsuttu reproduktio" on tosiasiassa
uudenlaisten koosteiden produktiota: "Medioiden aika t. ..1 ei tee eroa ihmisen
ja koneen, hullun ja sitd esittEviin vrilille."3?

"Kuinka me olemme jokainen sen subjekteja?,,, Histoire(s) 14 kysyy.
vivian sobchack tarttuu tiihiin kysymykseen kytkemiillii elokuvan ja
eksistentiaalisen fenomenologian toisiinsa ja argumentoiden elokuvan
tuottavan eksistentiaalisen "l6sniiolon" tuntemuksen.38 Sobchackille eri
teknologiat ovat aina "elettyjii" ja "ruumiillistettuja" siin6 miiiirin, ettii ne
maiiritHvat ihmisten eldmismaailmaa, "maailmassa-olemista". Erityistii elo-
kuvateknologialle on, ettii materiaalisena kokonaisuutena se esittdii ja tekee
niikyviiksi subjektiivisen, ruumiillistuneen niikemisen rakenteen ja prosessin,
ja ettii trllOin se toimii subjekti-objektina, joka on katsojan tiiydellisen
hallinnan ulottumattomissa. Tiimii subjektiivinen ulottuvuus juontuu ensisi-
jaisesti elokuvan kyvystii esiftaa objektiivista, lineaarisesti etenevdd aikaa,
mutta myds samanaikaisesti muistiin, haluun ja mielialoihin liittyviiii subjek-
tiivista ajallisuutta, joka koostuu heterogeenisesta kestosta. Elokuva muo-
dostaa merkityksellisen ja mielekkdrn kokonaisuuden, "elokuvallisen eletyn
ruumiin" tai "6alla-olemisen": "[E]tiiiset tilat ja epiijatkuvat ajat kootaan
synteettisesti yhteniiisyydeksi, joka on elokuvallinen eletty ruumis: kamera
on sen havaintoelin, projektori sen ilmaiseva elinja valkokangas sen erilli-
nen ja materiaalinen keskus."3e Elokuva ymmlrretddn siis immanentiksi
jollekin, tdssii tapauksessa eletylle ruumiille -eli periaatteessa Subjektille tai
sen silmiille. Mutta miten selittyy Perret'n elokuvan kavahtaminen - valko-
kankaan ei-orgaanisen el6m6n voima ja absoluuttinen liiheisyys?

Itse asiassa liikkeen automaatio ei Deleuzelle ole varsinaisesti fenomeno-
loginen tapahtuma nimenomaan sen takia, ett6 elokuvalta avoimena koko-
naisuutena puuttuu keskus, joka jiisentiiisi sisii- ja ulkopuolen vdlisen eron.
Deleuze kitikoikin fenomenologista liihestymistapaa elokuvaan yleisesti
siitd, ettd se olettaa erikoisen luonnollisen havainnon "normaalina" tarkastelun

32 Badiou, Debuze,21.
33 Huomiokyvystii I 800-
luvun loppupuolen
psykologiassa,
filosofiassa ia taireessa
sekii kokemusymplris-
ton modernisaatiosta
k. Jonathan Crary,
Suspensions of Percqton:
Attenti o n, Sp *to d e, o n d
Modern Culture.
Cambridge, London:
The MIT Press 1999.

3a Deleuze, Cinemo l,
56. Lisiiki Crnemo 2.'ssa
Deleuze kasittelee
henkistii auromiultia ia
Pierre Janet'n tutkimaa
psykologista automaat-
tia liikkeen automaation
iiiripiiinii. Ks. Deleuze,
Cinema 2,263 & 330
alav. 4.

rs Godard, Historre(s) du
cinemo I,241-243.
36Rae Beth Gordon,
"From Charcot to
Chadou Unconscious
lmitation and Spec-
tatorship in French
Cabaret and Early
Cinema". Criticol lnquiry
27:3 (Spring 2001),
5t5-523, 529-549.

37 Kittler, Gromophone,
Film, Typewriter, 146. )os
elokuvakamera
identifioidaan psy-
kiarriin, kuten Kittler
tekee, kysymys
hysteriasta ja deper-
sonalisaatiosta on
tietenkin osa Michel
Foucault'n identifioimia
"vallan ia nautinnon
ikuisio spirooleja".
Psykiatrista ia "poti-
laasta" ks. Michel
Foucault. Sekuoolisuu-
de n hi sto rio : T ied o ntohto.
Helsinki: Gaudeamus
r998, 38-39.

38Vivian Sobchack, "The
Scene of the Screen:
Envisioning Cinematic
and Electronic
'Presence"'. Teokessa
Toby Miller & Robert
Stam (eds), Film ond
Thary: An Anthology.
Oxford: Blackwell
2000, 67-84.

3e lbid.,77-78.
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aoDeleuze, Gnemo I,
57-58. Ks. myos Daniel
W. Smith, "Deleuze's
Theory of Sensation:
Overcoming the
Kantian Duality".
Teoksessa Paul Patton
(ed.), Deleuze: A Critcol
Reoder. Cambridge,
Oxford: Blackwell
t996,31.

ar Gilles Deleuze,
Froncis kcon: Logique

de lo sensotion. Paris:
Editions de la
Diff6rence 1996,33.

{ tbid., 35.

a3 Flaxman, "Cinema
Year Zero", 93.
Deleuzen elokuva-
teorian subjektista ks.

enemmen Patricia
Pisters, From Eye to
Broin-

aa Ks. Gregg Lamberq
"Cinema and the
Outside". Teoksessa
Gregory Flaxman (ed.),
The Broin ls dre Screen:
Deleuze ond the
Philosophy of Gnemo.
London & Minneapolis:
Univercity of Minne-
sour Press 2000, 287.

's Crary, SusPension of
Perception, ll9.
a6 Bergson, Motiire a
mdmoire, 168-169, 198.

17 Gilles Deleuze &
F6lix Guatari, l4ille
p loteo u x. CaP itolisme et
sdtizophrdnie 2. Paris:
Les Editions de Minuit,
636-640.

a8 Deleuzen koneen
kesitteesti elokuvatut-
kimuksessa ks. Jukka
Sihvonen, "Kathryn
Bigelow'n ritornellod'.
Liihikuvo 2-3 (1997).

ae Ks. Deleuze,
Negotiouons, 176.

liihtdpisteeksi.{ Silmii/Minii -malli on sellaisenaan riittAmaton, kuten Deleuze

on Francis Baconin maalauksia analysoidessaan todennut. Viitaten Maurice
Merleau-Pontyn fenomenologiseen estetiikkaan hdn sanoo: "Fenomenolo-
ginen hypoteesi on kenties riiffematon, sill[ se nojautuu ainoastaan elettyyn
ruumiiseen. Mutta eletty ruumis on vielA mitaton suhteessa syvempaan ja
ldhes sietdmdttomean linvivable)Voimaan."ar Pitiiytyessliiin llihtokohdiltaan
Silmiissii/Minflssd fenomenologia ei selit| Histoire( s ) du cinimar? postuloimaa
elokuvan ei-orgaanisen eldmdn voimaa. Mielenkiintoisesti Histoire(s) 4B:ssti
yksityiskohta Francis Baconin triptyykistii Three studies of Lucian Freud
( 1969) yhdistyy juoksevaan kuvatekstiin: "Tehdii liiheisiksi asioita / joita ei

vield koskaan / ole tehty liiheisiksi." Elokuva ja Baconin taulut yhdistyvat
ainakin siin6 mielessd, etta molemmissa keskitissl ovat shokit ja persoonatto-
mat affektit, jotka v6dnt6v6t eletyn ruumiin viime kddess[ muodottomaksi,
sietdm{ttrimdksi tai "ei-elettiiviiksi" koosteeksi esittaen "ruumiin hysteerisen
todellisuuden"l2 - todellisuuden, jossa asioiden ja olioiden viilillii ei ole

periaatteell ista e6isyyttA. Ldhentdes sddn toisilleen etiiisiii asioila e I o kuv a e i
reprodusoi eikci muistuta inhimillistri mallia - olkoon se sitten havaitseva ja

tietzivii cogito tai ruumiillistunut "tiiiillii-oleminen". Kuten Flaxman on to-

dennut, Deleuzen systeemissa subjektia ei "uuteta" kuvien universumista (tai

kantilaisittain dedusoida universaaleista ehdoista), sillti subjekti on kyseinen
"uuttamisen" tapahtuma itsessean; subjekti on aina jo kuvassa.rs Yksittdisten
ihmisaivojen ja elokuvan viilillii ei ole kuin aste-ero, sllld molemmat todentuvat
yhte is e s sci Suhtee ssa, kestossa.4

Elokuvaa ei siis pidii ajatella ihmissubjektista kdsin; neuroelokuva ei

allekirjoita idealismia. Mutta Deleuzen henkinen automaatti ei historiallisista
ja temaattisista kiinnekohdista huolimatta noudata myoskaAn 1800- ja 1900-

lukujen taitteen psykofysiologian ja neurotieteiden (a toisen maailmansodan
jiilkeisen kybernetiikan) mekanistista mallia. Itse asiassa aikansa mekanistinen
ajattelu, sen nimedmattomanA edustajana Hermann von Helmholtza5, on jo
Bergsonin Ma tiire et mimoire -teoksen kritiikin kohde: sen sijaan efta kiisifteisi
havainnon ja tietoisuuden pelkiistiiiin mekaanisina automaatteina, Bergson

peraankuuluttaa ihmissubjektin indeterminaatiota, luovaa kykyd irrottautua
tottumuksen sanelemasta kaavasta. Bergsonille aivot neuraalisine mekanis-

meineen ovat ainoastaan elin, joka ensinniikin mahdollistaa ja toiseksi sddntelee

puhtaan muistin eri aikatasojen aktualisoitumista nykyhetken havainnossa ja

tiiten tietoisuuden toimintaa uuden liikkeen tuottajana.# Kuitenkin siind

missd Bergsonin paamAdrdnri on subjektiivinen vitalismi, Deleuze ajaa

asubjektiivisen "koneellisuuden" (machinisme) asiaa. Deleuzen kdsittelyssd
kone eiole sen enempdd mekaaninen kuin orgaaninenkaan, vaan nama kaksi

yhteen koostava, tuottava periaate: kone on abstrakti, singulaarinen, luova,

reaalinen mutta ei konkreettinen, aktuaaliselle immanentti.aT Tuleminen
aivoista valkokankaaksi on koneellinen, halun lavisEmien sosioteknologisten

koosteiden tapahtumaas: elokuvat kytkoksissii ympiirdiviin kulttuurisiin, tek-

nologisiin, ideologisiin, valtapoliittisiin ja niin edelleen "konteksteihin" ovat

vauhtejaja rytmeja, jotka luovat Elokuvan (eli elokuvien abstraktin koneen)

aktualisoitumiselle ominaiset tilan ja ajan. Olennaista siis on, ettd virtuaalinen
Elokuva orgcnjsoi, koostaaja muokkaa aivoja kynnyksinii sisli- ja ulkopuolen
viilillii.ae Aivot elokuvana tarkoittaa siis fyysisten ja psyykkisten toimintojen
olemista osaltaan liikkuvan kuvan organisoimia ja tiillii tavoin "elokuvallisia".

Histoire(s) du cinima on puolestaan tutkielma tdllaisesta koostavasta ja
, muokkaavasta Elokuvasta. Tdmd tutkielma kiteytyy osan 4A otsikolla "Le
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contrOle de I'univers" kulkevaan analyysiin, kuinka elokuvan Alfred Hitch-
cockin nimissd on mahdollista ldhes totaalisesti manipuloida aistimuksia,
muistia, tunteita, havaintoaja ajattelua. Spekulointi kiteytyy "Johdatukseen
Hitchcockin metodiin", hidastuksin sekii nopeutuksin toteutettuun analyysiin
Hitchcockin eri elokuvien toimintamekanismeista - auditiivisista ja visuaa-
lisista teemoista, kuvarajauksesta seka leikkauksesta -ja lopulta kristallisoituu
Godardin kahdesti hokemaan lauseseen "ottaa kontrolli universumista", johon
yhdistyy hidastus Hitchcockin Psykon (Psycho, USA 1960) kuuluisasta
suihkukohtauksesta. Hidastukset ja nopeutukset ovat analyyseja aivot
elokuvana perustavan tapahtuman ajasta, jossa inhimillinen sisii- ja eloku-
vallinen ulkopuoli (tai toisin pdin) sulautuvat toisiinsa. Kuten edelld tuli ilmi,
kyseisen tapahtuman suhteen pitiiisi puhua "ajattomuudesta" tai paremminkin
samanaikaisuuksista, sillii se ei perustu kronologisen ajan etenemisen ja
sulkeutumisen suhteiden mukaisesti: "Elokuva ei ollut ajan suojissa, se oli
ajan suoja."5o

Tlmiin tapahtuman ajassa subjekti ei ole kuin kynnys, aivot, niin kuin
Gish tai Augustine erilaisten voimien ristipaineessa. Elokuva puolestaan on
aivojen "kynnystlmisen", laskostumisten ja poimuttumisten, esteettinen ja
teknologinen ennakkoehto rytmeineen ja voimineen. Lyhyesti, elokuvan
voimaa on ajateltava ajallisena kysymyksend. Neuroelokuvan krsitteistrissii
aivot ovat se itsendinen topologinen pinta, jolla tendenssit aktualisoituvat:
"[A]ivot eivdt ole vain ruumiillinen elin, vaan toisen, niikymiittrimiin, ruu-
miittoman, metafyysisen pinnan, jolle kaikki tapahtumat kirjoittautuvat ja
symbolisoituvat, induktori."5t Aivojen kautta voidaan mycis hahmottaa elo-
kuvan voima massojen mobilisoijana ja kontrolloijana elokuvan kytkeytyessd
erilaisiin valtamekanismeihin: halut, rationaliteetit, tunteet, aistimukset, muisti
asettuvat yhri notkeammin elokuvallistumisen tapahtumaa osaltaan suuntaaviin
valtapoliittisiin jiirjestyksiin. Histoire(s) du cindmassa, samoin kuin Deleuzen
analyysissa, nimen omaan audiovisuaalisiin spektaakkeleihin paljolti nojau-
tunut natsi-Saksa toimii kenties raadollisimpana esimerkkind elokuvasta
kurinpidollisena sekl kontrollin mekanismina.52

Simulaatio eli elokuva aivoina

Histoire(s) du cindman osan 28 Robert Bresson -sitaatin mydtii tuodaan
julki kEsitys elokuvallisesta kuvasta kytkeytyviinii entiteettin6:

Jos kuva katsottuna erilliian ilmaisee jotain suoraan, jos se pitiiii sisiilliiiin tulkinnan, se ei
muuta muotoaan kytkeytyessAan toisiin kuviin, toisilla kuvilla ole mitiiiin valtaa siihen
eikii sillii ole mitiian valtaa toisiin kuviin, ei aktiota eikii reaktiota. se on lopullinen.ja
kiiytt6kelvoton kinematografi n systeemissii.53

Edelliihahmotetussa liikkeen automaatiossa, "kinematografin systeemiss6",
yksittiiisellii kuvalla ei siis ole vakaata tai lopullista identiteetti6 eikii merki-
tysta, vaan se saa tarkoituksensa,joka on valta tai voima, ainoastaan liikkeessd.
Tiimiin liikkeen tuottaa elokuvallinen montaasi, joka supistamisen tai lukit-
semisen sijaan monistaa. Kuten God ard on Histoire( s) du cindmaa ennakoivan
Montrealissa pitdmhnsii luentosarjan yhteydessd argumentoinut elokuvan
kehityksestii:

so Godard, Histoire(s) du
cindmo 4,299.
slDeleuze, Logique du
sens. Paris: Les Editions
de Minuit 1969,259.
s2 Ks. esim. Deleuze,
Anemo 2,263-264.
s3 Jean-Luc Godard,
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s7 Seuraavassa nojaan
Christian Metzin
tektiin "The lmaginary
Signifier". Teoksessa
Christian Metz,
Psychoonolysis ond
Cinemo: fhe lmogrnory
Signrfer. London:
Macmillan 1982, 3-87.

Kun ihmiset nakivAt jonkin elokuvan, siini oli jotain joka oli viihintiiiin kaksinkertaista, ja

kun joku katsoi, siita tuli kolminkertaista, miki tarkoittaa, ettii siina oli jotain, jotain muuta

jota teknisesse muodossaan alettiin v:ihitellen kutsua montaasiksi. Se oli jotain, joka ei

kuvannut asioita, vaan ioka kuvasi asioiden viilisi5 suhteita.54

Liikkeen automaatio tuottaa liihttikohdiltaan aineelliselle elokuvalle sille
spesifin "aineettoman" tai henkisen ulottuvuuden, Suhteen' Edell?i kiisitelty
kuvan, aineen ja hengen problematiikka kietoutuu tdlltiin sen ympiirille'
minkiilaisia elokuvallinen tapahtuminen ja sen komponentit eli kuvat ovat
luonteeltaan.

Paitsi liikkeen automaatiosta Histoire(s) du cindma on tutkielma elokuvasta
"suurenmoisten merkkien, jotka kylpevht selityksensa poissaolon valossa,
saturaationa"ss, elokuvasta tulkitsemattomien merkkien sdteilyn tapahtumana,
joka on valon ja pimeyden, liisnii- ja poissaolon keskiniiisliikettii: "Se, joka
kylpee valossa, on sen, joka hukkuu pimeyteen, kaiku. Se, joka hukkuu pi-
meyteen, jatkaa niikymAttdmean sen, joka kylpee valossa."s6 Tiillainen kii-
sitteellistys viittaa tietenkin freudilaiseen ja lacanilaiseen psykoanalyysiin
perustuvien elokuvateorioiden muodossa tai toisessa esitthmaan Eesiin elo-
kuvallisesta representaatios1a lasnaolon illuusiona tai faktisesti poissaolona -
keskittymiseen siihen mikd elokuvallisesta representaatiosta puuttuu.
Imaginaarisen tai illusorisen liisndolon teoretisoi Christian Metz, jolle "elokuva
on kuin peili".s7

Lacanilaisittain samastuminen elokuvassa, kuten kaikki aikuisiiin symboli-
sessa jdrjestyksessd tapahtuva toiminta, perustaa peilivaiheen primaariselle
samastumiselle. Elokuvan ja peilin assosioiminen toisiinsa ("kuin") pohjaa

siihen, ettl Metzin mukaan elokuvassa kaikki-havaitseva katsoja samastuu

oman katseensa kanssa puhtaan havainnon aktina, "suurena silmiinii ja
korvana", mikd on elokuvakokemuksen perustava, elokuvallinen primaarinen
samastuminen. Mutta samanaikaisesti havainnon akti, katsojan katse johon
samastuttiin, kuuluu kameran kahdentumalle eli projektorille, joka on kameran
katse katsojan "takaraivossa". Katsoja on tiilloin transsendentaalinen subjekti
kahdessa mielessI: ensinnekin a priori ehto elokuvalle - se, joka (kuin
kamera tai projektori) mahdollistaa elokuvan olemassaolon ja toiminnan -
mutta toiseksi elokuvan a priori ehdollistama, elokuvan ennalta positioima ja
projisoima (kuin valkokangas). Elokuvan voima positioida, merkit6, ja sen

k?iytiinniit perustuvat psyyken eri toimintoihin. Eri toimintojen yhteispelissd
halu, joka kohdistuu elokuvalliselle merkitsevalle (signifianf) luonteiseen
niihdyn objektin fyysiseen poissaoloon, kodifioidaan poissaolon kielt[viin ja
halun kohteen sanelevan symbolisen jiijestyksen Lain alle. Tiissii yhteispelissii
elokuvan voima on ensisijaisesti analogisuutta psyyken toiminnoille. Tdmii
analogisuus puolestaan kahdentuu vziitteessS, joka koskee elokuvan kielen-
kaltaisuutta ja juontuu tiedostamattoman yhdistlmisestti luonnolliseen tai
formaaliin kieleen tarkoittaen esimerkiksi metzildisessri ajattelussa lingvistiikan
ja psykoanalyysin avioliittoa.

Mutta miten Histoire(s) du ciniman mukaan elokuva muotoutuu "suuren-
moisten merkkien saturaationa" ja miten kyseiset analogiat sopivat siihen?
Yhtaalu saturaatio hahmottuu aineellisena kytkeytymisenti, jonka ensimmdi-
senA momenttina toimii Histoire(s)'ssd keskeisessd asemassa oleva puhuttu
ja kirjoitettu luonnollinen kieli sekii sen kytkeytyminen tiiviisti kuvaan. Sekd
puhuttua ettii kirjoitettua kieltii prosessoidaan ja muokataan - edellistd
metallisessa kaiutuksessa ja jalkimmiiistii elektronisesti kuvapinnalla - lii-
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hestyen rajapistettf,, jossa ne menettavat merkityksensdja uhkaavat kadota
htilynp<ilyyn, kuvan elektroniseen "hiilyyn". Raymond Bellour on todennut,
ettd tiillaisessa tapahtumassa "sanat identifioituvat l6vistdmdiinsii materiaali-
seen tilaan" ja "ajattelu muodostaa yhteisen ruumiin maan kanssa".s8 Toisaalta
kyseinen aineellinen kytkeytyminen ohjaa kielen ja audiovisuaalisen ilmaisun
havaittavaa tai niikyviiii, mutta my6s niiden periatteellista suhdetta. Tdmd
toinen momentti koskee keskeisemmin sitr ongelmaa, millaisiksi olioiksi
elokuvat k[sitetiiiin neuroelokuvan systeemissri. Metz assosioi elokuvan kie-
lelliseen ilmaisuun (6noncd) tai propositioon, jolla on oma koodistonsa ja
joka kuuluu elokuvan syvdrakenteeseen,ja "suurenmoiset merkit" korvautuvat
oman muotonsa sisiill66n pitevillA merkitsevillii. Alustavasti voitaisiin sanoa,
etta kun elokuvallisista merkeistd tulee merkitsevid, Bellourin postuloima
aineellinen tila, maa, unohtuu.

Histoire(s) du ciniman teesi tapahtuvan ja kytkeytyvdn kuvan luonteesta
syventyy viiittiimiillii: "Kuva, kykenev6isend kieltiimSan ei-minktiiin lte n6antl,
on mycis ei-minkddn katse meihin."5e Subjektin poissaoloa ei-minkddn katseen
alla korostaa psykoanalyyttisen elokuvateorian "kantilainen kd6nne", jota
muun muassa Joan Copjec on hahmottanut. Kadnteen kantilaisuus tarkoittaa,
ettti liihtrikohtaisesti ei ole tiedon kohteena olevaa subjektia, vaan ainoastaan
oletettuja sellaisia: subjekti ei ole koskaan lisnd.o Copjecin argumenrri
perustuu hiinen katseen (gaze) kiisitteen kritiikkiins6. Siin6 missd metzilrinen
teoria asettaa katseen valkokankaan eteen, Copjecin mukaan katse kuuluu
kuvan taakse representaation "tuonpuoleisena", josta ei voida tiet66 mitiidn
mutta joka kuitenkin konstituoi representaation. Katse on noumenaalinen
nakymaton jokin, merkitsevien ketjun ulkopuolelle jiiiivii asia itsessddn (das
Ding an sicft), joka on absoluuttisesti poissa, tavoittamattomissa. Se on
reaalisen katse, joka merkitsee subjektin mahdottomuutta koskaan tavoittaa
reaalista sindnsd mutta saa samalla subjektin haluamaan itsezidn. T6md katse
ei rakenna eheiiii subjektia vaan pikemminkin repii sen rikki, jakaa subjektin;
katse transsendoi subjekin.6r Perret'n elokuvan naispiiiihenkiki kavahtaa
tiillriin merkityn poissaoloa katseen alla, Copjecin sanoin "tyhjdn pistettii,
pistettii jossa subjekti katoaa".62 Mutta miten ymmiirtdl tame ei-mikaan,
sisiillykseton tyhjir; - tai ajatus, ettd "visuaalisen kentdn takana ei ole itse
asiassa yhtiiiin mitean"?63 Copjecille se kiinnittyy halun kIsitteeseen, jossa
halu on eri kuin sen representaatio mutta kuitenkin representaation determi-
naatio: "Halu ei voi olla [ain] reaalisaatio, koska se ei tdyta mahdollisuutta
eik2i sillii ole sisiiltdii; se on pikemminkin mahdottomuuden tapahtumallistama,
subjektin mahdottomuuden olla samassa tilassa ja ajassa todellisen olion
kanssa, josta representaatio leikkaa sen pois."il Halu on ikuista puutettaja
syntyy kaiken tietamisen ja aistimisen ulkopuolella olevassa reaalisessa.
Histoire(s)'n kuvakrisityksen nojalla on totta, ettii kuva ei muistuta eik6
piilota mitiiiin, mutta miten tdstd huolimatta kuvan (mahdollinen) olemassolo
olettaa (mahdottoman) ikuisen "ei-minkiiiin" ?

Itse asiassa Histoire(s)'n postuloima "kykenevdisyys kieltamiiiin" ei ole
valttamattA ymmlnettdvissd suhteessa transsendenttiin puuttuvaan. Se suh-
teutuu pikemminkin immanentisti "l6sndolevaan", tiedostamattoman ym-
mafiamiseen eri aikojen samanaikaisuutena ja sen differentiaaliseen suh-
teeseen, "tulemisen" prosesseihin, tiissii ja nyt olevan kanssa. Metzildisen
ajattelun kdtiikki kiteytyy Deleuzen postuloimassa vIitteessd, ett6 imaginaa-
rinen on elokuvan suhteen huono k6site, mutta jos siitii pidetiiiin kiinni, sitii ei
pidii ymmiirtdd suhteessa merkitsevddn, vaan suhteessa puhtaan ajan presen-
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Teoksessa Timothy
Druckrey (ed.),
Elxtonk Cuhure.
Txhnology ond Visuol
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cinano 4,300.
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6rJoan Coplec, "The
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taatioon.65 Deleuzelle periaatteessa jokainen liikkuva kuva on "'hitunen
aikaa puhtaassa muodossaan"'eli ohitse menevien nykyhetkien sijaan ajan
virtuaalisista palasista koostettu.66 Tiilltiin aika jakaa subjektin rakentamatta
sen illusorista llsnSoloa, mutta perustumatta my6skaiin llhtokohdiltaan puut-
teelle. Tdten reaalinen, neuroelokuvan terminologiassa virtuaalinen Suhde tai

Elokuva, on immanentisti liisnii kuvassa "kurkkimatta" transsendenttina ku-
van takaa kuten Copjecin mallissa. Sen sijaan ettd heijastaisi tai taittaisi
reaalista, neuroelokuva tuottaa reaalista - tai toisin sanoin, elokuva tuottaa

eikii analogisesti uudelleen tuota tiedostamatonta. Kuten Bergsonin kohdalla
tuli esille, kuvan ja olemisen viilillii ei ole etiiisyyttii - ne ovat sama. Muodossa
tai toisessa psykoanalyysiin pohjautuvat elokuvateoreettiset pohdinnatjettavat
huomioimatta maailman immanentin aineellisuuden, kuvan energiapurkausten
ja voimakenttien tuottamana "pinnan fysiikkana", johon "metafyysinen pinta"
kiinnittyy rajaksi.

Deleuzelle halu on lcytkeytymistri valkokankaan tai kameran katseeseen

samastumisen tai samastumisen transgression sijaan' Kuva kytkeytyvlinii
entiteettind ja erilaiset kytkeytymiset ovat halun tuottamia, mutta halu on

puutteen sijaan spontaani emergenssi, jossa kaksi tai useampaa singulariteettia

- esimerkiksi elokuvaja katsoja - asettuvat toistensa kanssa suhteislin luoden

erilaisia synteesejA. Halu on intensiivistii konstituutiota, jossa kyseessd on
"puhtaan aineen, fyysisen. biologisen, psyykkisen, sosiaalisen tai kosmisen

aineen ilmidn ongelma."6i Silmd ja sen katse katse korvautuvat siis rihmas-

tollisilla kytkdksillii, kiisityksellii, jonka mukaan kuva on sykkiviiii ja sar-
joittuvaa ainetta, voimakenfia: valkokangas on aivot. Ei-mikiizin tai tyhjio
kiisitetiiiin representoimattomana aikana, puhtaana menneisyytenii, joka on

.jokaisessa kieltdmisen tapahtumassa kieltdmisen voima itse' Kuva, joka kyt-
keytyessddn kieltii[ ei-mink[6n, ei ilmaise miEan negatiivista tai poissaolevaa.
Kuva on kohtaaminen: kykenevdisend sisiisine, itselleen immanentteine omi-
naisuuksineen kieltiimiiiin ei-mink65n eli yksinkertaisesti tuottamaan jotain,
kuva samanaikaisesti on ei-minkddn eli tuottamisen perustan eli puhtaan

menneisyyden - aktuaaliselle kuvalle immanentin virtuaalisen - tuottama.
Kytkeytyminen on aineen modulaatiota, ei ennalta-annetun muotin tai

muodon seuraamista. Toisin sanoen elokuva, paradoksaalisesti, kieltdessddn
vahvistaa reaalisen sita tuottamalla: "[M]odulaatio on Reaalisen operaatio
sikiili kuin konstituoi eikii koskaan lakkaa uudelleen konstituoimasta kuvan ja
objektin identiteettiii."6s Tiilltjin elokuvan suurenmoisten merkkien ymmdr-
retaan muotoutuvan ilmaisun (6noncd) sijaan "ilmaistavaksi" (6nonQable),
jossa kuva ei muistuta jotain, ole samankaltaisuuden mielessd analoginen
jonkin (kielen tai psyyken) kanssa, vaan tuottaa jotain muokkaamalla ja
muuntamalla. Deleuzelle ilmaistavat koostuvat asignifioivasta ja asyntaktisesta
"signaleettisesta aineesta" (mati2re signalitique), joka pitiiii sisiilliiiin "(kuva-
ja iiiini-) aistimuksellisia, kineeftisia, intensiivisiii, affektiivisia, rytmisid,
tonaalisia ja jopa verbaalisia (kirjoitettuja ja puhuttuja) modulaatiopiirteitii".6e
Aineen muokkaamisella ja organisoitumisella on elokuvalle ominainen logiik-
ka, jota erilaiset kuvatyypit ja merkit ilmaisevat ja jota lacanilainen merkitseva
ei tavoita.T0 KuBuisin tiillaista kuvaklsityst6, jossa "fyysinen" ja "metafyysi-
nen" pinta leikkaavat toisiaan yksittlisessii muokkaamisen tapahtumassa .ti-

mulaatioksi. Mauri Ylzi-Kotola on analysoinut termin simulaatio klytdlle
kuusi merkitysaspektia: (l) audiovisuaalisen esityksen tapa muistuttaa
todellisuutta, (2) todellisuuden ja sen simulaation vdlisen eron hdmdrtyminen,
(3) audiovisioiden kyky jiisentiiii inhimillistii havaintoa, (4) audiovisioiden
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autogeneettisyys eli indeksisyyden tai alkuperdn poissaolo, (5) audiovisio
ulkoistettuna ajatteluna tai (6) unikuvana.Tt Neljris (4) merkitysaspekti ilman
alkuperdn poissaolon ajatusta vastaa ldheisimmin neuroelokuvan kuvakd-
sityst6, sillii siinti audiovisioiden ymmdrretdan tuottavan ja muokkaavan
ikiiiin kuin autonomisina toimijoina pelkistiimiittii audiovisioita johonkin
niille "ulkopuoliseen" kokonaisuuteen. Lisiiksi yhtymiikohtia on merkitysas-
pekteihin (3) ja (5) kiisiteltiiessii audiovisioita nimenomaan havainnon ja
ajattelun muotoja tuottavina ja muokkaavina.

Simulaatioina audiovisiot ovat absoluuttisen liihellii ja niin kutsutusta
ihmisestderottamattomia, ihossakiinni. Philippe Dubois'n mukaanHistoire(s)
du cindmassa Godard nimenomaan "sukelsi erddnlaiseen absoluuttiseen
kuva-olemiseen, jossa videosta olomuotona, olemisen, ajattelemisen ja
elImisen tapana, tuli toinen tho".12 Histoire(s)'n kohdalla voitaisiin puhua
elektronisesta tai digitaalisesta ihosta, joka sykkii ja elii5 yhteisessii rytmissd
orgaanisen ihon kanssa - ihojen yhteisesta koosteesta. John Johnston on
tiistii niikdkulmasta tuonut esille yhteyden Deleuzen ajattelun sekd nykyisen
kognitiotieteen viililli: Deleuzen tapa tarkastella asioiden ja olioiden muo-
toutumista rihmastollisten prosessien ja erilaisten kytkeytymisten tuloksina
pitaa sisellAan yhtiiliiisyyksiii erityisesti niin kutsuuujen itse-organisoiruvien
systeemien teorioiden kanssa.73 Esimerkiksi Andy Clark on puhunut ke-
hollisesta, aktiivisesta kognitiosta, jossa mielen toiminnot syntyvat aste asteelta
interaktiossa ulkoisen ympiiristOn kanssa erilaisten "tukien ja rakennuste-
lineiden" varassa.Ta Tiilloin aivoja ja mieltd ei ymm6rretA sydtdn ja tulosteen
viilisend representaatio- ja analyysijrirjestelmdnd, vaan kompleksina, vuoro-
vaikutuksessa itseorganisoituvana systeemin6.?5 Valitettavasti elokuvatie-
teeseen sovellettuna tdllainen kognitiotieteellinen ote unohtaa koneen,
"keinotekoisen", ihmisen, "orgaanisen", hyvdksi. Esimerkiksi Joseph D.
Andersonin, J.J. Gibsonin ekologiseen kognitiotieteeseen pohjaavien kdsit-
teellistysten mukaan elokuvan voima "imaista" katsoja sisdlnsei on siin6, ettd
katsoja astuu elokuvan tiloihin ja aikoihin suoraan, "tavalla joka ei ole
abstrakti, intellektuaalinen eikd lingvistinen".T6 Tiistii niikcikulmasta elokuva
on fyysisen maailman korvike (eikii sen mielivaltainen symboli) ja elokuva
tuottaa (uudelleen) samoja efektejii kuin fyysinen maailma:

Havaitsemiseen liittyvti ja kognitiivinen aktiivisuus, joka sisiiltyy elokuvan katsomiseen,

on samaa aktiivisuutta, johon me ihmisoliot osallistumme ollessamme vuorovaikutuksessa
maailman kanssa yleensii. Sellaisena tiita aktiivisuutta pitiiii tarkastella ekologisena suhtee-

namme tAmiin maailman kanssa, meidiin aktiivisena pyrkimykseniimme lOytiii merkityk-
sellisiii rakenteita ylideterminoidussa ympdristcissii ja samanaikaisena toiminnan mahdolli-
suuksien [...] havaitsemisenaftrme tAssa maailmassa.TT

Ongelmallista on, etta elokuvan voima on sytyttaA ja toisintaa pitkliaikaisen
evoluution tuloksiksi ymmiirrettyja inhimillisiii havaitsemisen ja kognition
kapasiteetteja, jolloin elokuvalle ei osoitu mit66n kykyii tai voimaa osallistua
havaitsemisen ja kognition (opa "psykofysiologisten") universaaleina ja
kenties ajattomina ymmdrrettyjen rakenteiden muotoutumiseen.

Kuitenkin Histoire(s) du cindmassa nimenomaan ihmisen ja elokuvan
liikkuva kooste ensisijaistuu ja koneellisuuden periaate yliftaa jaottelut luon-
non ja teknologian tai orgaanisen ja epaorgaanisen viilillii. Audiovisuaaliset
teknologiat eivdt vain toisinna inhimillistii havaintoa ja kognitiota, vaan
inhimillinen havainto ja kognitio noudattavat my6s audiovisuaalisten tekno-
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logioiden rytmejii. Aivojen kytkeytymisiii ja yhteyksiii ei ymmdrretd hierarki-
siksi tai ennalta asetetuiksi, .foiden muotoa elokuva seuraisi, vaan ne to-
teutuvat annetuissa voimakentissa.T8 Tasffi ndkcikulmasta audiovisuaaliset
teknologiat ovat olennainen muutosvoima, "ymparistd", joka viimeisen sadan
vuden aikana on olennaisesti muuntanut ja muokannut havaintoa ja kogni-
tiota. Kuva siis osaltaan "determinoi" inhimillisen havainnon ja kognition
muotoja, mutta naiden singulaarisuutta ei kuitenkaan voida pelkistdii kuvaan.
Lisiiksi kuvan voima on kiinnittynyt osaksi toisenlaisia voimakenttiii, joita se

samalla muokkaa. Elokuvan, aivojen ja ajattelun suhteita tarkasteltaessa
keskeisiii ovat erityisesti ajallisuuden ja muistin hierarkisointiin, tarkkailuun
ja kontrolliin HhAavAt valtapoliittiset kentdt sekd muodostumat, jotka yhEalta
sddtelevdt elokuvaa mutta joiden toimintaan toisaalta elokuva itsesstirin vai-
kuttaa.

Olennaista neuroelokuvan krisitteellistdmisen suhteen joka tapauksessa
on, etta Histoire(s) du ciniman mukaan elokuva ei ole objekti tai proteesi.
Sita ei kiiytetii, havaita, leikita, haluta. Pikemminkin tullessaan toiseksi (en-
simmdiseksi?) ihoksi elokuva kiiyttiiii, havaitsee ja niin edelleen. Neuroelo-
kuvan ndkokulmasta voidaan argumentoida, etta liikkuva kuva ei pelkisty
analogiseksi sen enempAii todellisuudelle, havainnolle, mielelle, psyykelle
kuin kielellekiiiin, sillii simulaatioden itseorganisoituvuus on virtuaalisen
Suhteen intensiivisten erojen laskostumista sarjoiksi aktualisoitumisen tapah-
tumassa ja tiiten erilaisten efektien tuottamista. Deleuzelle virtuaalinen on
mAiiraytynytrakenne, jotatai jolle sen aktualisaatiotvastaavat. Virtuaalinen
on ongelma, jonka ratkaisuja eri aktualisaatiot ovat, kuitenkin siten, effa
aktualisaatiot eivdt ole ratkaisun ehtojen kaltaisia, vaan muotoutuvat kohtaa-
miensa esimerkiksi institutionaalisten, valtapoliittisten ja taloudellisten pa-
kotteidenjarajojen puineissa.Te Lahtrrkohtana on bergsonilainen kisitys, ettd
kaikki syntyy samasta aineesta, on immanenttia yksii2iniselle olemiselle,
yksilciityen erilaisten komplikaatioiden kautta "asioiden tilassa,jokajatkuvasti
muuttuu, virtaavassa aineessa johon ei voida osoittaa ankkurointipistetth eikd
viittauskeskusta".e Mutta Bergsonin kiisitys aivoista analyysimekanismina
korvautuu moninaisemmalla kiisitykselld aivoista asubjektiivisena ja ei-ob-
jektivoitavana entiteettini, joka saa ykseytensd luomisen ja koostamisen
tapahtumissa. Aivot sukeltavat kaaokseen, taistelevat kaaosta vastaan "sita
l6vistden leikkaavalla tasolla" ja tdllciin luovat uusia ja ennenkuulumattomia
yhteyksiii, uutta aistimista, muistia ja ajattelua; joko elokuvalliset tai inhimilliset
aivot ovat voima, koostamisen tapahtuma, "joka siiilyttiie divistamAllA sen,
mitd materia haihduttaa tai sdteilee, luovuttaa, heijastaa, taittaa tai muuntaa".8r
Nimenomaan tiistd luomista ja tuottamista korostavasta niikdkulmasta voidaan
sanoa, ettd elokuva on aivot, psykofyysinen entiteetti, joka muodostuu sa-
manaikaisesti sekd aineesta ettd hengestd, immanenttina maailmassa ja tdten
viittaamatta liihtokohdiltaan itselleen ulkopuoliseen tasoon tai ulottuvuu-
teen.82 Virtuaalinen Suhde tai Elokuva on voimien ja tendenssien ongelma-
kenttii, jolle yksittdiset elokuvat, aktualisaatiot, ovat ratkaisuja.

Tiilloin "erddnd aamuna ldhdemme aivot liekeiss6", kuten Histoire(s) du
cindman toisessa osassa todetaan. Toteamuksella on mycis visuaalinen
korrelaattinsa H istoire( s )' n - ja Godardin mytihlisemmdn videotuotannon
yleisesti - tyyliii meerittevessa kahden tai useamman otoksen viilisessii sala-
mannopeasti toistuvassa, vdlkkyvdn efektin aikaansaavassa leikkauksessa tai
siirtymdssri, jota Dubois on kutsunut "video-vzir6htelyksi".83 Esimerkiksi
liihikuvan Marilyn Monroen kasvoista ja otoksen lentdvdstd lintuparvesta
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kytkeytymisen toiston [iirettcimdn nopea syke sulauttaa tunnistettavat muodot
ainoastaan aistittaviksi monitahoisen liikkeen vektoreiksi. Tdllaisessa vdrdh-
telyssd aine molekularisoituu, liikkeen syke ensisijaistuu ja kuvasta tulee
salamannopea ja nopeudessaan "ajaton" intervalli. Mutta kyseisellA nimen-
omaan elektronisille ja digitaalisille audiovisioille ominaisella "liekehdin-
niillti" ei neuroelokuvan ndk6kulmasta ole periaatteellista eroa Marinescon
hermosairaista kuvaamiin filminpiitkiin. Molemmissa kyse on liikkeestii ja
ajasta, merkkien sarjoittumisestaja efektien tuottamisesta audiovisuaalisessa
tapahtumisessa, simulaatiosta edell6 miiiiritellyssii mielessii.& Kyse on elo-
kuvakokemuksessa tapahtuvasta determinaatiosta, jossa elokuvat ovat deter-
minoituja determinoijia - ja me niin kutsutut ihmiset ldhdemme aivot liekeis-
s6.

Neuroelokuva

Edellii olen kiisitellyt aivoja elokuvana ja elokuvaa aivoina. Yhtiiiiltii niin
kutsuttujen elokuvan ja ihmisen viilillii ei ole kuin aste-ero. Toisaalta elokuva
voidaan edellisen argumentin liihtdkohdista kiisin kiisittiiri tuottavana ja
luovana esteettisenA sekd sosioteknologisena "toimijana". Gregg Lambert
on kiteyttdnyt tdmiin kaksitahoisen argumentin :

[I]hmisaivojen ("henkisenii automaattina" tai determinoituna determinaationa) ja eloku-
vallisen automaatin viilillii on ainoastaan kvantitatiivinen aste-ero, vaikkakin molempia
koskee myds tasavertaisesti kvalitatiivinen ero, kun puhumme uvoista peiaatteessa; se

on, kun puhumme elokuvasta prosessina [...], kvantitatiiviset erot sulautuvat yksittiiiseen
dynaamiseen luomisen ja jii{estyksen periaatteeseen - kun puhumme elokuvallisista
aiv oista " subj ekti-supe rj ektina".85

Ymmdrrettynl luomisen prosessina, "subjekti-superjektina", liikkuva kuva
on neutraali suhteessa asiaintiloihin, kokevaan ihmissubjektiin jaltai ihmis-
subjektien kollektiiviin eli yhteiskunnallis-kulttuuriseen "kontekstiin". Luon-
nehdinta neutraali ei Ussa tarkoita kuitenkaan riippumattomuutta, vaan pe-
riaatteellista determinoimattomuutta; se tarkoittaa, ettd emme voi tdytciii
elokuvaa (tyhjentdvdsti) mddritt(ivd(i kontekstia sen enempiiii todellisuuden
asiaintiloista, kokija-subjektista, ideologisista muodostelmista kuin kulttuu-
risista merkityskentistrikldn, sillii elokuva itsessddn on autopoeettinen toimija,
joka asettuu fyysisen ja metafyysisen rajapintaan sit6 muokaten. Liihtdkoh-
diltaan aineellisena kytkeytymiseni elokuvat - tai laajemmin liikkuvan kuvan
teknologioihin perustuvat "audiovisiot" - jiirjestiiviit ja organisoivat erilaisissa
koosteissa, luovat jiirjestystd kaaokseen, mikd ilmentdd niiden transsenden-
taalista tasoa, Elokuvaa. Kontekstit taas ovat Elokuva-ongelmaa vastaavien
ratkaisujen, toisin sanoen yksifiaisten elokuvien, kohtaamia pakotteita ja
rajapintoja.

Dynaamisen luomisen periaatteesta juontuva itseorganisoituvuus merkitsee,
ett6 neuroelokuva on tapahtumarakenteinen simulaatioiden systeemi. Tapah-
tumarakenteisuuden kautta Histoire(s) du cindmaa voidaan tarkastella
ajattelun kuvana siit2i, mitii (audiovisuaalinen) ajattelu tarkoittaa, miten ajattelu
suuntautuu.86 Kuten Ylii-Kotola on analyysissaan osoittanut, Histoire(s)
rakentuu pitkiilti konjunktioon 'Ja" tai "+" kiteytyvid, eroavuuksien vIliset
"vdlitykset" osoittavien samankaltaisuukien, jatkuvuuksien ja vastaavuuksien
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assosiaatiosaiintdjen varaan.87 Tdllaisena Histoire(s) heijastaarakenteessaan
site, miten syntyhetkiltaiin elokuva on liikkeen automaatiossaan kytkeytynyt
mielen prosesseihin niitd muokaten ja jesen6en. Se toisin sanoen tutkii site

aikaa, jossa elokuva liikkuu ja toimii, ldhentyen tutkimuksissaan eritoten
Bergsonin ajattelua, sillii tiim[ kiisitteellistiid neuroelokuvan mahdollisuuden
hiiivyttiiessiiiin sisii- ja ulkopuolen olemuksellisen erottelun.

Mutta assosiaatioiden lis[ksi Histoire(s) du cindmaa maariftAA toisenlainen
kytkemisen periaate. Osan 44, alkupuolella leikataan nopeasti vuorotellen
otosta pornoelokuvasta (liike sivuttain eteen- ja taaksepiiin) sekii nykien
hidastettua ja nopeutettua otosta Tod Browningin Freaks-elokuvasta (USA
1932) jossa yksi henkiltihahmoista nauraa ja elehtii ruokapoydin dlressii.
Paralleelileikkaukseen yhdistyy Godardin monologi: "Aito viikivalta on hen-
gen ty6; jokainen luova teko pit6a sisiilliiiin todellisen uhan ihmiselle joka sen

uskaltaa; tiillii tavoin teos koskettaa katsojaa tai lukijaa."Es Tasta leikataan
lyhyen tauon (musta ruutu) jiilkeen otokseen keskitysleiriltd, jossa kaksi
miestd keinuttavat laihaa kuollutta ruumista (liike sivuttain sekd syvyyssuun-
nassa eteen- ja taaksepdin) heitttidkseen sen kuoppaan. Monologi jatkuu: "Jos

ajattelu kielttiytyy vaivaamasta, pakottamasta, se altistuu kantamaan ilman
hedelmiiii kaikki ne brutaaliudet, jotka sen poissaolo on laskenut vapaiksi."8e
Niiiden kytkcisten mukaan ajattelu on itsestddn eroavaa eikii ensisijaisesti
assosioivaa tai konjunktioin kytkeviiii liikettli. Deleuzelle ajattelu viime kddessd

sisiillyttiiii itseenszi eron, tapahtuu ainoastaan eroamisessa, itsestdzin eroavan
idean pakottamana, joka Ilistoire(s)'n esimerkissd manifestoituu monitahoi-
sissa liikkeen suuntautumisissa ja assosiaatiot katkaisevissa rikkoumissa.m
Havainnollisemmin eroaminen manifestoituu edellii esille tuodussa "vi-
deovdrdhtelyssil', joka kutsuu tarkastelemaan jokaista tuottamisen ja luomisen
tapahtumaa tulemisen prosesseina, kahden tai useamman asian tai olion
metamorfooseina (eikii metonymisind tai metaforisina linkityksinii). Viime
kddessd neuroelokuva nimedh metamorfoosia, joka tapahtuu audiovisuaalisten
teknologioiden, aivojen ja ajattelun kohdalla.

Neuroelokuvan ndkcikulmasta elokuvat asettuvat olennaiseen suhteeseen

ajattelun kanssa. Suhteen olennaisuus ei tarkoita, ettd elokuva olisi sama kuin
ajafielu (sillii ajattelu ei kuulu olemuksellisesti kenellekiiiin tai millekiiiin),
vaan pikemminkin sitd ettl Elokuva osaltaan jdsentdd intensiteetteja ja voimia,
joiden ristipaineessa ajattelu tapahtuu, sekti tlten ohjaa ajattelun muotoja ja
suuntaa. Histoire(s) du cindman itsestddn eroavat sarjat perSdnkuuluttavat
nimenomaan mahdollisuutta ajatella liikkuvaa kuvaa uusissa, vielii ei-
ajatelluissa kytkoksissii. Ne kysyvdt tulevien simulaatioiden mahdollista muu-
tosvoimaa ja jopa etiikkaa siind mielessa, ettA ne vaativat uusien erojen
tuottamista - ajattelua "vaivaavana" tai "pakottavana" - jo ajatellun tai
koetun eli jo hierarkisoituneen toistamisen sijaan. Histoire(s) du cinima
oppaanaan mycis tutkimuksen olisi kyettavii laskostamaan itseensd ennenko-
kemattomia ja ei-ajateltuja kytkeytymisiA sekd kohtaamisia. Audiovisioiden
menneisyyteen, nykyisyyteen ja tulevaisuuteen keskittyviinl tutkimuksellisena
otteena neuroelokuva olisi tastii ndkokulmasta "noologiaa", ajattelun kuvien
tiedetta, joka Deleuzen ja Guattarin sanoin "ei koske ajattelun sisiiltdjii
(ideologiaa), vaan muotoa, tyyli[ tai olotapaa, ajattelun toimintaa sen jiiljittti-
man mentaalisen tilan mukaisesti, ajattelun yleisen teorian ndktikulmasta,
ajattelun aj attelun kautta."er
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