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Suomeksi Deleuzen
elokuvateoreettisista
teksteisri on lulkaistu
vain aikakuvaa kisitte-
levin Cin6mo 2-teoksen
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Aika-kuva;Johtopiii-
toket" Eeva Hanhi-
niemen ja Annikki
Pesosen kiiiinn<ikseni
teokessa Gilles
Deleuze, Autiomoo.

Anu Koivunen

Puhtaasti visu aalinen tunne
- Germaine Dulacin
elokuvafi losofiasta

Vuosikymmenen lopulla, sen ohella ettii [Germaine Dulac] teki projekteja puhtaasti rahan

ansaitsemisen vuoksi, hiin tuotti ja ohjasi sarjan lyhyita esseiu, joita han ja muut kutsuivat
puhtaaksi tai abstraktiksi elokuvaksi. NiiitdolivatL'lnvitation au voyage (1927, Baudelairen

kuuluisan runon mukaan), kuten my6sDrsque 927 ja Thdnes et variations (molemmat

1928). Vaikka niin yleis<i kuin kriitikotkin ottivat niirnii elokuvat vastaan paljon positiivi-
semmin kuin elokuvan Za Coquille et le clergtman, muutamat viimeaikaiset historioitsijat
ovat pitaneet niitii aika nrekaanisinaja epiiinspiroivina. Dulac oli ehki liian kartesiolainen
rationalisti ohjaamaan ndin medilaliivisia, poeellisia teoksia.l

Tiimli Alan Williamsin teoksessaan Republic of Images. A History of French
Filmmaking (1 992) ohimennen esittamii huomautus rinnastuu mielenkiintoi-
sesti Gilles Deleuzen tapaan kiisitellii ranskalaista 1920-luvun elokuvaa
kvantitatiivisena montaasikoulukuntana. Deleuze kirjoittaa: "Ranskalaisen
koulukunnan voisi - maaritella erd2inlaisena kartesiolaisuutena: ohjaajat
olivat ensisijaisesti kiinnostuneita liikkeen mcic)rdstci ja niistii metrisistii suh-
teista, jotka mahdol listavat I i ikkeen miiariftelyn. "'z

Miten tiillaiset luonnehdinnat, "kvantitatiivisuus" ja "kartesiolaisuus",
suhteutuvat Germaine Dulacin elokuvafilosofisiin kirjoituksiin? Mitii tapahtuu
kun Dulac kohtaa Deleuzen? Ttissii esseessa nostan esille joitakin mah-
dollisia tapoja liihestya tata kysymystii. Samalla suhteutan ohessa julkais-
tavaa Germaine Dulacin artikkelia "Estetiikka. Esteet. Tiiydellinen cl-
nd gr ap h ie" (l 927) hiinen m u i h in e lokuvateoreettis i in kirj oituksi insa.3

Gilles Deleuzen elokuvateoria perustana on valikoima elokuvia, joita han
haluaa analysoida elokuvatutkimuksessa vakiintuneiden lingvististen ym.
tarkastelutapojen ja selitysmallien ulkopuolella. Teoksissaan CinAma I-II
Deleuze rinnastaa elokuvat aikalaisfilosofiaan, mutta hiin ei juurikaan -
mikii sintinsii kiinnostavaa - tarkastele aikalaisteorioita elokuvasta. Itse oletan
tiissii esseessiini, ettii maaritelma "elokuva ajatteluna" patee myos toisin
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piiin: myOs ajattelua, elokuvateoreettisia kirjoituksia, voidaan tarkastella
elokuvana. Niiin ollen katson, etta on mahdollista pohtia Dulacin kirjoituk-
sissaan esifiamiA visioita suhteessa Deleuzen elokuva-aineiston pohjalta
johtamiin vAiftAmiin ja kysyti, mitii Dulac elokuvasta ajatteli.a

Kvantitatiivisuus

Gilles Deleuzen elokuvaniikemyksen kihtdkohtana on hiinen tulkintansa
Henri Bergsonin viime vuosisadan vaihteessa muotoilemasta liikkeen filo-
sofiasta. Deleuze katsoo, etta ns. liike-kuva (l'image-mouvement) toteuttaa
kirjaimellisesti Bergsonin niikemyksen liikkeest?i konstituoimalla ajan em-
piirisessii muodossaan, ajan kulkuna. Hdnen mukaansa liike-kuva esittaa
aikaa epiisuorasti, kun taas toisen maailmansodan jiilkeisessii "modernissa
elokuvassa- aika irtoaa saranoiltaan ja naftaytyy puhtaassa muodossaan".
Tiillaista kuvaa Deleuze nimittaa aika-kuvaksi (l' irnage-temps).5

Liike-kuvaa kasittelevan teoksensa Cindma 1 alussa Deleuze esittelee
Bergsonin Matiire et memoire (Materia ja muisti, 1896) teosta kommentoi-
malla elokuva-ajattelunsa peruselementit: ensimmiiisen tason muodostavat
rajoitetut, suljetut osat (kuva/kehys); toisen niiden vZilinen muuttuva liike
(otos/liike) ja kolmannen kokonaisuus, jota tuo liike muuttaa (montaasi).6
Samalla kun Deleuze esittelee luokittelun erilaisista tavoista kasiftaA mainit-
tujen tasojen viilinen suhde ja esittAa aikaa epiisuorasti liikekuvien avulla,
hiin myds kirjoittaa eriiiinlaisen elokuvahistoriallisen kuvauksen neljtistii
erilaisesta montaasikoulukunnasta: orgaanisesta amerikkalaisesta montaa-
sista, dialektisesta neuvostoelokuvasta, kvantitatiivisesta ranskalaisesta ja
intensiivisestii saksalaisesta koulukunnasta. Trihiin toista maailmansotaa edel-
tiiviin elokuvan taksonomiaan suhteutuu myds Dulacin elokuvatuotanto,
jota Deleuze ei kuitenkaan suoraan kasittele.T

Orgaanisen montaasin Deleuze siis kiinnittaii amerikkalaiseen elokuvaan
ja erityisesti D.W. Griffithiin, joka rinnakkaisleikkauksella nivoi osien mo-
ninaisuuden organismin kaltaiseksiytseydeksi. Tiill6in ajan kaksi ulottuvuutta
jiisentyviit siten, ettii aika kokonaisuutena (tout) on suuri, molemmista piiistii
avoin spiraali, joka kokoaa yhteen universurnin liikkeen, kun taas aika
intervallinaon liikkeen tai toiminnan pienin yksikk6, yhii kiihtyva, muuntuva
nykyisyys. Neuvostoelokuvassa puolestaan rinnakkaisleikkaus korvautuu
vastakohtien ja kvalitatiivisten hyppyjen, laadullisten muutosten, dialektisella
montaasilla. Deleuze kirjoittaa, ettii "Eisensteinin elokuvissa organismin ja
montaasin dialektinen ymmiirrys yhdistriii aina-avoimen spiraalin ja ikuisesti-
hypptiiiviin hetken."8

Ranskalaisen montaasikoulun Deleuze nimeilti kvantitatiiviseksi, silla
hiinen mukaansa ranskalainen elokuva halusi ylittaa D.W. Griffithin eloku-
vissaan kehittelemiin orgaanisen montaasin (moninaisuuden ykseyden) lre-
teellisyydella: rakentamalla yksiltiistti ja yksittaisistti liikkeistii valtaisan
mekaanisen komposition. Abel Cancen La Roue (1922), joka oheisessa
Dulacin artikkelissa mainitaan esimerkkinii sinfonisesta runosta, on De-
leuzelle malliesimerkki liikkeen miiiirtin maksimoimisen periaatteesta. De-
leuze havainnollistaa viiitetttiiin edelleen kiisittelemiillii tanssikohtauksia
MarcelL'Herbierin elokuvasta El Dorqdo (1921) ja Jean Grdmillonin elo-
kuvasta Maldone (1928). Siinii missii edellisessii tanssitaan fandangoa,
jiilkimmiiisessti kuvataan provencelaista ryhmtitanssia farandolea:

Khjoituksio vuosiho I 9 67 -
I986. Toim. Jussi Kot-
kavirta, Keiio Rahkonen
la Jussi Vihimiki. Hel-
sinki: Gaudeamus 1992.

3. Dulacin elokuvateo-
ree(iset kirioitukset on
lulkaistu Ranskassa yh-
teni teoksena: Germoine
Duloc; textes rdunis et
pr6sentis por Prosper
Hilloiret. Paris: Editions
Paris exp6rimental,
I 994. Kattavan iohdan-
non Dulacin elokuva-
ajatteluun muodostaa
Sandy Flitterman-
Lewisin teos Io Desire
Differently. Feminism ond
the French Anemo.
Urbana: University of
lllinois Press 1990.

4. Suomessa Germaine
Dulacin "audio-
visuaalista ajattelua" on
kisitellyt Jukka Sihvonen
teoksessaan Exceeding
the Limits. On the Poetics
ond Politics of Audio-
visuolity. Turku: SETS
I 99 I , 53 eteenplin.
Artikkelissaan "L'art des
nuances spirituelles"
Germaine Dulac kirjoit-
taa eksplisiittisesti "elo-
kuvallisesta ajattelusta"
(la pens6e cin6mato-
graphique). Kirjoitus
sisiltyy teokseen Pierre
Lherminier, L'An du
Cinimo. Paris: Seghers
r 960, ss9-600. (Atk
Gn6o. CinE Pour Tous,
Janvier I 925).

5. Deleuze kirjoittaa:
"Aika-kuva ei merkitse
liikkeen puuttumista -,mutta siihen sisiltyy
alistussuhteen kiinty-
minen piinvastaiseksi:
aika ei ole enii
alisteinen liikkeelle vaan
liike ajalle." Niiin
"[a]ikakuva on muut-
tunut suoraksi samalla
kun aika on saanut uusia
aspekteia." Deleuze
"Elokuva 2 - aika-kuva:
johtopiiitrikset", I 37-
I 38. Perusteellisen
johdannon Deleuzen
elokuva-aiatteluun
laajemminkin tarioaa
D.N. Rodowickin teos
Glles Deleuze's lime
Mochine. Durham: Duke
University Press, 1997.

6. Sekii Bergsonin
filosofia ettd Deleuzen
elokuvateoria ovat
keskeisesti esilli Trond
Lundemon elokuvan
liiketti kisittelevissii
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tutkielmassa Bildets
opp,oesning. Fi,mens
bevegelse i historisk og
teoretisk perspekti%
Oslo: Spartacus, 1996.
Lundemo analysoi seki
kinegrammin (elokuvan
liikkeen pienimmin
osan) ettli fotogrammin
(pysihtyneen kuvan)
kesitteite.

7. Deleuze ainoastaan
viittaa Dulaciin yhteni
fotogeenisyys-kisift een
kiiyttliiini ja Antonin
Artaud'n polemisoima-
na elokuvantekijini.
Ks. Deleuze I 986, 3;
Deleuze, Cinemo 2. The
TimeJmoge.Transl.
Hugh Tomlinson &
Robert Galeta. Minnea-
polis: University of
Minnsota Press 1989,
166. Alk. Cindmo 2,
L'lmoge-Iemps. Paris:
Les Editions de Minuit,
t985.

8. Deleuze 1986,30-
t2,36-37.
9. tbid., 4 t.

10. lbid., 42-43.

I t. tbid., 44-48.

I 2. Deleuze ( I 986, 4)
kytkee elokuvan
modernin tieteen
(Kepler, Galileo,
Descartes, Newton ja
Leibniz) jatkumoon.
Vrt Louis Schwartz,
"Deleuze/Cinema/
Nation/Author",
dokumentti osoitteessa
gopher://
jefferson.village.Vriginia-

E DU/00/pu bs/listservs/
spoons/seminar-
I 0.archivdpapers/
decinau.lgs (28.7. I 997),
4l 12. Hyos Lundemo
(t996,208-21 t)
kisittelee geometrian
ia elokuvan suhteita.

I 3. Deleuze I 986, 46-
48. Kantilaisen ylevlin
kokemuksesta ks. Erkki
Vainikkala, "Ylevi -
rajakokemus vai rat-
kaisul", teoksessa
SublimeYlevd Sublime.
Toim. Erkki Vainikkala.
Jyviiskyliin nykykult-
tuurin tutkimusyksikon
julkaisuja 22. Jyviskylin
yliopisto, Jyviskyli
I 990, I 9-37.

I 4. Kant erottaa kaksi
ylevin (subliimin)
tyyppii: matemaattisen
eli koon ylevin la dy-

Dulac: Thdmes et variations ( 1928): koneen liikkeet rinnastetaan ballerinan
taivutuksin.
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Ryhmiitanssiin sislltyy luonnollisestikin tanssijoiden orgaaninen kompositio sekl heidin
liikkeidensl - ei vain nopeiden ja hitaiden, vaan myos lineaaristen ja pyOrteisten jne -
kompositio. Kuitenkin, samalla kun me tunnistamme ntmii liikkeet, me voimme johtaa tai

abstrahoida niistfl yhden ainokaisen ruumiin, joka voisi olla Tanssija, kaikkien ntiden
tanssijoiden yksi ruumis, ja yhden Iiikkeen, joka voisi olla L'Herbierin Fandango, kaikkien
mahdollisten fandangojen liike tehryna nakyvaksi. Ylitarnnre Iiikkuvat ruumiit johtaaksemnre

suurimman mahdollisen Iiikkeen mearan tietyssa tilassa. Tiiten Grdmillon elokuvaa ensim-

mdisen farandolensa suljetussa tilassa, joka vapauttaa liikkeen maksimin suljetussa tilassa.

Meidan ei tulisikaan kuvailla muita l'arandoleja lrilnen myOhemmissii elokuvissaan nruina,

vaan pikemminkin aina Farandolena, jonka salaisuutta - siis, liikkeen millrlii - Gr6millon
ei koskaan kylliisty erittelemdiin, samalla tapaa kuin Monet ei koskaan viisy maalaamaarr

Vesililjaa.'

Deleuze toteaa, ettii iitirimmilleen vietynii tanssi voisi niiin olla kone,
jonka komponentteja tanssijat ovat. Siina missii ihminen ja kone neuvosto-
ohjaajien ajattelussa muodostivat aktiivisen dialektisen ykseyden, ranskalaiset
elokuvantekijat kasiffivAtkin Deleuzen mukaan tuon suhteen kineettiseksi
ykseydeksi. Deleuzen mukaan kyseessli on "uusi ihmispeto", mekanisrni,
joka muuntaa kaiken samaksi.ro

Ne Germaine Dulacin lyhytelokuvat, joihin Alan Williams alun kom-
mentissaanviittaa,toteuttavatkorostetusti liikkeenkeskeisyydenperiaatetta.
Thimes et vqriations on liiketutkielma, joka jopa tematisoi Deleuzen
mainitseman tanssin. Elokuvassa teollisen koneen eri osien liikkeet rinnas-
tetaan ballerinan ojennuksiin, taivutuksiin, piruetteihin ja muihin liikkeisiin.
Disque 927 jaArabesque ovat niin iktiiin ei-kerronnallisia, vaihtuvien muo-
tojen ja kiihtyvan, muuntuvan liikkeen varassa toimivia elokuvia. Kuitenkin
niimti lyhytelokuvat monessa suhteessa poikkeavat Dulacin aiemmista elo-
kuvista, mikii vaikeuttaa hiinen vertaamistaan Grdmillonin tai Monet'n
kaltaisiin Tekij0ihin. Htinen tuotantoonsa sisiiltyy niin kaupallisille
markkinoille tehtyjd kerronnallisia elokuvia, impressionistisiaja surealistisia
kokeiluja kuin non-naratiivisia, abstrakteja lyhytelokuvia. Niiissii elokuvissa
ei ole niihty farandolen tai vesililjan kaltaisia toistuvia muotoja tai teemoja.

Esseessiiiin "Estetiikka. Esteet. Taydellinen cindgraphie" Dulac painottaa
liikkeen keskeisyyttii elokuvalle: hiin jiisentiid elokuvan tuolloin kolmikym-
menwotisen historian liikkeen kiisittiimisen niikokulmasta. Hiinen huomionsa
ei kuitenkaan keskity liikkeen miitiriiiin vaan liikkeen laatuun: eri tapoihin
kasifiaa liike tarinan kertomisen viilineenii ja filosofisena prinsiippinii,
sisiiisenit ja ulkoisena.

Kartesiolainen subliimi?

Vaitefiaan ranskalaisen I 920-luvun elokuvan kartesiolaisuudesta Deleuze
ei aluksi perustele lainkaan. Muutaman sivun jiilkeen htin kuitenkin kasittelee
joukkoadualismeja, joiden han katsoo luonnehtivan maailmansotien viilistii
ranskalaista elokuvaa. Ensinniikin Deleuze toteaa, ettii elokuva nostaa uu-
delleen esiin 'Jo Descartesin ajattelussa esiintyneen" korelaation suhteellisen
ja absoluuttisen Iiikkeen vtilillti: elokuvassa liikeuti on konkreettisesti yhtaalta
kuvarajausten sisiil[6, toisaalta niiden viilillii (montaasi). Samalla ja toiseksi
Deleuze viittaa ajan kahdentumiseen: aikaan muuttuvana nykyisyytenti (in-

naamisen eli voiman
ylevin. Deleuze soveltaa
edellisti kiisitettii rans-
kalaiseen, iiilkimmiisti
saksalaiseen I 920-luvun
elokuvaan. Deleuze
1986, 53. .lyri Vuorinen
(Estetiikon klossikoito.
Helsinki: SKS 1993,
202-205) kirjoittaa, etti
Kantin mukaan ylevin
kokemus kiiynnistyy
ahdistuksesu ia mieli-
pahasta, koska kohde
on ylivoimaisen suuri tai
voimakas. "Alkuiiirky-
tyksen iilkeen syntyy
kuitenkin kohottava
tunne tietoisuudesta,
ettd jiirkemme kautta
olemme yhteydessi
yliaistilliseen maailmaan,
ja tiimi on lotain, minkii
nojalla suurin, vahvin ia
muodottominkin on
mititonta". Siini missii
kauneus on kohteen
ominaisuus, ylevyys
liittyy kasolaan. Kauniin
kokemuksessa mieli
pysyy rauhallisena, mut-
ta yleviin kohdalla mieli
joutuu liikkeeseen. Ks.
myos Eva Schaper,
"Taste, sublimity, and
genius: The aesthetics
of nature and art",
teoksessa The Com-
bridge Companion to
Kont ed. Paul Guyer.
Cambridge: Cambridge
uP I e92, 38 I -385.

15. Deleuze 1986,47-
48_

16. "(-) l'ort du cin&mo
est plus un ort d'expres-
sion de mouvements
int6rieurs, qu' ext{rburc,
je veux dire par li que
sa technique doit plus
se rattacher i la psycho-
logie qu'i I'action
d6velopp6e au moyen
de faits. Le Cin6ma est
l'ort des nuonces sprituel-
Ies, il y a nuance dans un
6tre, nuance dans une
foule." Germaine Dulac,
"L'art des nuances
sprituelles", teoksessa
Lherminier 1960, 559-
600. Atk. I 925.

17. Kartesiolaisen
subjektin roolista eri-
laisten uusien, antihuma-
nististen subiektius-
mallien vastapoolina ia
oikeuttajana on
kirjoittanut esim. Piivi
Kosonen, "Subiekti",
Avoinsonot. I0 oskelto
feministiseen tutkimuk-
seen, toim. Anu
Koivunen & Marianne
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Liliestr6m. TamPere:
Vastapaino 1996, l8l.
Descartesin tulkinnois-
ta katseen ia visuaali-
suuden aatehistoriassa
k. Martin Jay,
Downcost Eyes: Ihe
Denigrotion of Vision in
Twentieth-Century
French Thought.
Berkeley: University of
California Press, I 994.
"Kartesiolaisesta
perspektivismisti"
ruumiittoman silmin
epistemologiana ks. Jay
t994,69-82.

I 8. Descartesin
aiattelussa esiintyvat
kaksi erilaista tapaa
kasiftee ihmismielen ja
-ruumiin suhde nou-
sevat esille teoksessa
Sara Heinimaa, Elg tyyli
jo sukupuoli. Merleou-
Pontyn jo Beouvoirin
r u u m ii nfen o m en o I o gi o j o
sen merkitys sukupuoli-
kysymyksille. Helsinki:
Gaudeamus 1996, I 15.
Heinimaan mukaan
Mielenllrkutuksio-
teoksessa ruumis ja
mieli eivit niinkiin ole
erillisid substansseja
kuin ihmisen attribuut-
teja. Descartesin teos
sisiltyy suomennok-
sena teokseen leokio
jo kirjeiui. Suom. J.A.
Hollo. Toinen painos.
Helsinki: WSOY 1994.
Atk. r956.

l9.Vuonna 1924
Dulac kirloittaa: "Ku-
vien valinnan, niiden
pituuden ia kontrastien
kautta Drtmistd tulee
emootioiden ainoa
lihde." Ks. Germaine
Dulac, "The Expressive
Techniques of the
Cinema", transl. Stuart
Liebman, teoksessa
Richard Abel, French
Film Theory and
Criticism. A History/
Anthologr. 1 907- 1 939.
Vol l:1907-1929.
Princeton, NJ: Prince-
ton UP 1988, 307. Alk
"Les proc6d6s
expressifs du cin6ma-
tographe", Cin6mo-
gozine 4,4 luly 1924;
llJuly 1924; lSJuly
1924.

20. tbid., 3 10.

2 l. lmpressionistisesta
elokuvateoriasta ks.
David Bordwell, French
lmpressionist Cinemo:
Film Gtlture, Film Theory

Camera obscura havainnollistaa kartesiolaisen subiektin erillisyyden ia
autonomisuuden.

tervalli) ja aikaan menneisyyden ja tulevaisuuden iiiirettdmyytenii (kokonai-
suus). I I

Abel Gance on Deleuzelle esimerkki ohjaajasta, joka halusi ylittiiti Grif-
fithin "empiiriset" liikkeen kuvat etsimiillii kuvien sisiiisiii prinsiippejti. Niiin
h6n toimi samalla tavoin kuin Descaftes, joka muutti geometrian kvan-
titatiiviseksi tieteeksi, sen sijaan, efta han olisi vain analysoinut muotojen
vtilisiii suhteita sintinsii.r2 Tiissii kartesiolaisessa, "tieteellisessii" halussa on
vielii kolmannen, hengellisen ja aineellisen valisen dualismin liihtOkohta. Se

on halu, joka niikyy selkeiisti myirs Dulacin esseessa "Estetiikka. Esteet.
Tiiydellinen cindgraphie". Siinli htin erottaa toisistaan "eltimiin mekaanisen
liikkeen uusintamisen" ja liikkeen matemaattis-filosofisen olemuksen. Lisiiksi
hdn pyrki i kiisitteel I isesti tarttumaan li ikkeen j tirj estiimisen prinsiippeihin :

han kuvaa niit?i tahdin (la cadence) ja rltmin (le rythme) ktisitteilla. Keskeinen
liikkeen ulottuvuus liittyy Dulacilla tiikkeen jiisentymiseen jajiirjestymiseen,
ja tiissii suhteessa han onkin Deleuzen katsannon mukaisesti "kartesiolainen".

Kvantitatiivisuuden ja kartesiolaisuuden ohel la Deleuze luonnehtii rans-
kalaista 1920-luvun elokuvaa uutena tapana kasittaa ajan kaksi merkkia.
Ajasta intervallina on siinA hiinen mukaansa tullut muuttuva ja perakkainen
numeerinen yksikk6, joka on metrisessA suhteessa muihin tekijdihin, kun
taas kokonaisuutta luonnehtii sarnanaikaisuus, mittaamattomuus ja valtavuus.
Deleuze toteaa, ettti kun mittayksikko n6in muuttuu jatkuvasti, seurauksena
on se, etta mielikuvitus tdrmiiii rajoihinsa. Kuitenkin jarki samanaikaisesti
vaatii kohteen kokonaisuuden kasittamista. Tata kuvitteellisen (kuvattavissa
olevan, m iel ikuvin hahmotettavan) ja abstraktisti kiisitettiiviin (rationaalisen
ja moraalisen) viilistii kamppailua kuvaa Immanuel Kantin kilsite subliimi eli
ylevii.r3 Yleviin kokemuksessa on kyse havainnon ja mielikuvien rajoista:
ttimii valtavuuden kokemus on ristiriitainen ja tuottaa myOs ahdistusta.

Deleuzen mukaan ranskalaiseen I 920-luvun elokuvan kvantitatiiviseen
montaasiin liittyy erityisesti ns. matemaattinen subliimi eli koon ylevii.ra
Deleuze nostaa tassakin yhteydessii keskeiseksi esimerkikseen Abel Gancen,
jonka elokuvassa Napoldon vu pqr Abel Gance (1927) tiivistyvtit monet
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kvantitatiivisen montaasin peruspiirteet: suhteellinen liike ilmenee nopeute-
tussa montaasissa, absoluuttinen liike simultaanisessa horisontaalisessa mon-
taasissa, valkokankaan jakautumisessa sekii piitillekktiiskuvien runsaudessa. | 5

Kuten kvantitatiivisuuden, myds yleviin osalta Deleuzen analyysi ei
suoraan sovellu Dulacin elokuval liseen ajatteluun.

Dulacin elokuvissa ei esiinny aarettdmyytta ja valtavuutta ainakaan
samassa mielessd kuin Gancella: Dulac ei elokuvissaan kAsiftele suuria
historiallisia teemoja - piiinvastoin - eikti hiin montaasikokeiluissaan piiiise
liihellekiitin Gancen toteuttamaa simultaanisuuden periaatetta. Kuitenkin
Dulacin elokuvateoreettisissa teksteissii korostuu esittamaton, spirituaalinen
ulottuvuus, mikii liittiiii hiinet idealistiseen perinteeseen: vuonna 1925 hiin
kirjoitti elokuvasta "sprituaalisten vivahteiden taiteena".|6 Listiksi Dulacin
teksteissii korostuu katsojasuhde: katsojan Iiikuttaminen ja ylliittiiminen.
Onko tiillOin kyseessii yleviin kokemus?

Mielen liikutuksia

"Kartesiolaisuus" on kiisite, joka niin filosofian historiassa kuin
nykyteorioissakin on saanut useita erilaisia merkityksia.rT Siinii missii
tieteellisyys eli analyyttinen halu voi kytketi Dulacin Descartesin tieto-
opillisiin kirjoituksiin, joissa esiintyy my0s erottelu ulottuvaiseen materiaa-
liseen substanssiin ja ajattelevaiseen mentaaliseen substanssiin, Dulacin
usein esiinnostama katsojan liikuttaminen ja laajemmin kysymys tunteista
punoutuvat Descartesin ajattelun toiseen juonteeseen, Mielenl ii kutuks ia -
teokseen (Les Passions de l'dme) vuodelta 1649.t8 "Vaihtelu linjojen ja
viivojen kielessii voi sytyfiaA meissii tunteita", Dulac kirjoittaa oheisessa
esseessdtin, jossa hlin pitkin matkaa, rinta rinnan korostaa sekii tieteellistii
halua, liikkeen tutkimista, ettii tunteen keskeisyyttli. liikuttamista. Siinii,
kuten niin monissa muissakin Dulacin kirjoituksissa korostuu keskeisesti
tunteen ja visuaalisuuden kytkds. Hiin kirjoittaa elokuvasta "uuden
tunnekapasiteetin paljastajana" tai "sinfonisena runona - jossa tunteet
murtautuvat esiin".Ie

Aiemmin 1920-luvulla kysymys elokuvasta ja tunteista oli suhteutunut
ennen kaikkea sisiiisen eliimiin kuvaamisen haasteeseen. Kesiikuussa 1924
Dulac luennoi Musde Gallierassa:

Kuvien havainnollistama sisiiinen elama on liikkeen ohella elokuvataiteen ydin. - Mika
on liikkuvampaa kuin psykologinen elamiimme kaikkine reaktioineen, rnoninaisine
vaikutelmineen, llkkin[isine liikkeineen, unineen, muistoineen. Elokuvalla on ihrneellinen

kyky ilmaista ajatteluamme, tunteitamme ja muistdamme.2"

Liike on siis Dulacille elementti, joka luonnehtii sekii elokuvallista
ilmaisua, elokuvan katsojasuhdetta etta katsojan psyyketi. Sitaatti kertoo
Dulacin tavasta ntihdti liike keskeisenii elokuvallisuuden elementtinii paitsi
1920-luvun lopun ei-kerronnallisissa kokeiluissa, rnyOs aiemmassa impres-
sionistisessa ja kerronnallisessa elokuvassa.2r Mus6e Gallieran esitelmaa
han havainnollisti mm. niiytteillii edellisenii vuonna valmistuneesta eloku-
vastaan Hymyilevti Rouva Beudet,jossa hiin erilaisia kinegraafisia keinoja -
ristikuvat, hiiivytykset, softit, maskit, pii6llekktiiskuvat, nopeuden manipu-
lointi, kiihdytetty montaasi, valaistus, kam eran m an ipu lo inn it j a vtitiristiivtit
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Text 34 (Spring 1989).
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Dulac: La souriante Mme Beudet ( 1923): kinegraafiset keinot kiinnittevat katsoian
naispiiihenkilon mielenliikkeisiin.
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linssit - kiiytttimiillii oli pyrkinyt kiinnittamaan katsojan naispiiiihenkilcin
mielenliikkeisiin, kuvitelmiin ja unelm iin.22

Mielenliikutusten elokuvalliseen esift Am iseen I i ittyy kysymys ltih ikuvien
eli "psykologisten otosten" kAyt0sta. Monien aikalaisteoreetikoiden tavoin
Dulac niiki niiden paljastavan kuvatun henkildn sielun ja halun.23 Han
kuitenkin korostaa, ettii liihikuvia tulee kdyttiiii siitisteli?ilisti, jottei niiden
erityistii tehoa hukattaisi. Dulac niiki my0s montaasin eli kuvien suhteet
toisiinsa elokuvan tapana puhutella katsojaa ja vaikuttaa tiihiin. Dulac Iiini
kuvien sisiiisenjaniiden vtilisen liikkeen juurisiihen sisiiiseen eliimiitin, jota
hiin halusi elokuvien valifiavan.24

Katsojasuhde on keskeisessii asemassa useissa Dulacin kirjoituksissa:
kyse on paitsi katsojan liikuttamisesta, myOs katsojan haastamisesta.
Oheisessa artikkelissaan Dulac viittaa kahdesti Lumidre-veljesten Juna
sqapuu asemalle -elokuvaan. Ensin hiin viittaa siihen, miten ensimmiiinen
niiky Vincennes'n junasta ja sen aiheuttama hiimmiistys "riitti tyydytttimiiiin
meidat".2s Viihiin myohemm in htin kritikoituaan "valokuvattua toim intaa"
esiffaviaelokuviahuudahtaa: "miten paljon liihemp?inii kinegrafian todellista
merkitystii niiyttiiiikiiiin olevan arkinen niiky esikaupunkijunasta, joka saapuu
Vincennesin asemalle!" Nttin hiin toteaa, miten paitsi liike, myris liikuttaminen
oncindgraphienydin. Dulac haluaa liikuttaa katsojaa: hiinelle benjaminilainen
shokki tai attraktion elokuvan sdviiytt2ivii eliimys, "fyysinen ja visuaalinen
tunne", ei ole traumaattinen kokemus vaan jotain positiivista ja tavoitelta-
vaa.26 Eksplisiittisesti Dulac pertiiinkuuluttaa eriitinlaista ihmettelyci,avointa
ja perinteen painolastista vapaata suhtautumista elokuvaan.2l TAma on hiinelle
sekiiehto elokuvan kehittymiselle ettiikatsomiskokemukselle, joka Iiikuttaa
sekti moraalisesti eftA fyysisesti.28 Ihmettely on keskeisessii asemassa myds
Descartesin luetellessa mielenliikutuksia: "ihmettely on iikillistA sielun yl-
latrymistA ja saa sielun kohdistamaan tarkkaavaisuutensa asioihin, jotka
niiyttiiviit siitii harvinaisilta ja tavattomilta." Descaftes luonnehtii ihmettelyii
hyvin voimakkaaksi mielenliikutukseksi, jossa tikillinen ja ylliittdva vaiku-
telma "muuttaa elohenkien liikkeen": yhtiiiiltii elohenget vahvistavat vaiku-
telmaa aivoissa, toisaalta ne siirtyvtit lihaksiin aistimia voimistamaan.2e
Hiinen mukaansa ihmettely edistiiii oppimista, mutta siihen sisiiltyy myds
vaara: liiallinen ihmettely on ruumiinkin halvaannuttavaa hiimmiistystii.3o
Luce Irigarayn luennassa Descartesin ihmettely on potentiaalisesti tuottava
ja positiivinen voima: "Liikuttumisen valttamaton edellytys ja riittava edel-
lytys on se, ett6 yllaffyy ja ettii jokin on uutta, eikti sitii ole vielA tunnettuna
seikkana sulautettu johonkin tai erotettu jostakin."sr Ttistii niikOkulmasta
Dulacin katsojissaperdtinkuuluttama avoimuus olisi kartesiolaista-ja ehkiipii
myOs yleviiti - mutta hyvin eri mieless5 kuin Deleuzella, jolle "kvanti-
tatiivinen" ja"kartesiolainen" ranskalainen elokuva on samuuden ideologian
edustajana uusi ihmispeto.

"Eilispitiviin totuus on aina sokaiseva, ja se ehkiiisee huomisp2iivtin
totuuden puhkeamista kukkaan", Dulac kirjoittaa poeettisesti perinteen ih-
mettelylle asettamista esteistti. Avantgardistina Dulacin kirjoittamista luon-
nehtiikin kehitysoptimismi: htin ntikee elokuvan mahdollisuutena tiiydenttiii,
laajentaa ja harjaannuttaa ihmissilmaa.r2 Kehitysajatteluun liittyy my6s
Dulacin kirjoituksia 1920-luvun lopussa ja 1930-luvun alussa luonnehtiva
retrospektiivisyys, joka kohdistuu paitsi hiinen omaan ajatteluunsa ja
elokuviinsa, myOs elokuvakulttuuriin laajemmin. "Du sentiment d la ligne"
-esseessAan 0927) Dulac kirjoittaa itsekriittisesti, miten htin aiemmin elo-
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kuvissaan yhdistelija rinnasti kuvia'Joiden sisiiinen ja perAkkainen liikkuvuus
johti enemmiin tilylliseen kuin fyysiseen tulokseen". Nythiin luottaa enemmiin
liikkeeseen sindnsii, sen dynaamiseen voimaan ja sen erilaisiin rytmeihin.33
Ndin Dulacin kiisitys katsojan liikuttamisesta ja katsojan mielenliikutuksen
(mytis) fyysisestii ulottuvuudesta nivoutuu hiinen elokuva-ajatteluaan laa-
j emminkin jiisenttiviitin musi ikk ianalogiaan.

Husiikkia silmille

Ranskalaisia I 920-luvun elokuvateoreetikoita yhdisti ymmarys elokuvasta
uutena kielenii (cinegraphie), elokuvallisena kirjoituksena. Tuon ajan
elokuvateoreettisissa teksteissli keskusteltiinkin erilaisista elokuvallisuuden,
elokuvan kielen ja kieliopin, maaritelmista.ra Dulacin elokuvakiisityksessd
keskeistii olivat paitsi kameran liikkeet my6s montaasi ja sen aikaansaamat
rytmiset efektit. Htin kuvasi monien aikalaistensa tavoin elokuvallista
erifyisyfta musiikillisten metaforien avulla: musiikkianalogia liittyi sekti
kasitykseen elokuvan erityisesta ilmaisullisesta luonteesta ettii niikemykseen
elokuvan katsojasuhteesta. Vuonna 1925 han kirjoitti elokuvan olemuksesta
"visuaalisena ideana":

Eikd elokuvan, joka on niikemisen taidetta siten kuin musiikki on kuulemisen taidetta, tulisi,
piiinvastoin, johdattaa meidat kohti visuaalista ajatusta, joka on sAvelletty liikkeestd ja
elamasta - kohti kiisityst[ silrnlin taiteesta (-) joka rnusiikin tavoin koskettaa ajatuksiamme
ja tunteitamme. (-)

Sellainen tiiyde llinen elokuva, jollaisen jokainen rneistfi haluaa savelffia, on rytmisistii
kuvista koostuva visuaalinen sinfonia. Kuvien ainoanajiirjestavana periaatteenaja heUastajana

on taiteilijan niikemys. SAveltaja ei aina saa innoitustaan tarinasta" vaan useimmiten tunteesta,

havainnosta. (-) [Sellaisessa elokuvassa] ei ole muuta tarinaa kuin tunteva ja ajatteleva

sielu - ja kuitenkin se koskettaa tunteitamme. Saveltajan syd2ln laulaa nuoteissa, jotka
katsojien aistimina heratuvAt heissA syntyvat tuntect.3i

Kuten tiimii sitaattikin osoittaa, Dulac korostaa ajatusta elokuvasta
itseilmaisun viilineenti, "taiteilijan niikemyksen" valifiajana. Richard Abelin
mukaan Dulacin elokuvakiisityksen taustalla onkin niihtiivissii idealistinen -
romanttinen tai symbolistinen - kieliteoria, eli ajatus, ettii jokaisen ilmaisun
taustalla on inhimillinen subjekti, transsendentaalinen minii, jonka tietoisuus
saa ilmaisunsa elokuvan kaltaisissa lausumissa.36 Tiillaista subjektia voisi
nimittaa myds kartesiolaiseksi. Kuitenkin Abel samalla nimitttiii Dulacia
myds eriiiinlaiseksi "esisemiootikoksi", koska tiimii kirjoituksissaan korosti
elokuvan merkityksiii tuottavaa roolia, sitti miten elokuva merkityksellistdii
materiaalisesti, elokuvatekniikan kautta. Niiin Dulacin kieliktisitys nayftayryy
monikerroksisena, ambivalenttina ja sisiiisestijiinnitteisenii: sekii kartesiolai-
sena ettA subjektin autonomiaa ja ltipiniikyvyyttii horjuttavana.

Seitsemiis taidelaji ei tyydy tyylittelemaan aistivaikutelmia veistos- tai maalaustaiteen

tapaan. Se laajentaa todellisuutta liittamalla siihen tunteen elokuvalle ominaisen tekniikan
keinoin.lT

Tiimtin elokuvatekniikan tuoman "lisiin" tai signifikaatiotason, jonka
Dulac nimeiiii tunteeksi, voi rinnastaa fotogeenisyyteen (photogdnie) eli
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kiisitteeseen, jollaJean Epstein Louis Dellucin jalanj2iljissti viittasielokuval-
liseen erityisyyteen, elokuvalle ominaiseen tapaan merkitA, esittaa, olla ja
liikuttaa.3s Dulacin yhteydessii kiisitteen voisi tulkita viittaavan elokuvalli-
suuteen liikkeenti ja Iiikuttamisena: elokuva tekee niikyviiksi niikymiittomiin
liikkeen prinsiipin, mikii heriittiiii katsojassa tunteita ja ajatuksia.re Nain
fotogeenisyyden katsojassa synnpAma tunne, mielenliikutus, tarjoaisi tiille
ptiisyn arkikokemuksen "ylittiiviian" todellisuuteen:

Eikd elokuvan, joka on niikemisen taidetta siten kuin musiikki on kuulemissn taidetta,

tulisi - pEinvastoin -johdattaa meidlt kohti visuaalista ajatusta,joka on siivelletty liikkeestii
ja elAmAstA - kohti kasitysta silmAn taiteesta [-] joka musiikin tavoin koskettaa

ajatuksiamme j a tunteitamme.a('

Visuaalisuus - tunteiden tavoittamien harmonioiden, akordien, varjojen, valo.ien, rytmin,
liikkeen ja kasvojen ilmeiden kautta - merkitsee tunteiden ja alyn puhuttelemista silmiin
keinoin.al

Dulacin kirjoituksissa toistuvat musiikkianalogiat: hein kirjoittaa
visuaalisuudesta musiikillisin metaforin, mikti 1920-luvun kontekstissa ei
ollut ep6tavallista, my<is esimerkiksi Abel Gance kirjoitti elokuvasta valon
musiikkina.a2 David Bordwell, joka elokuvan musiikkianalogioita pohties-
saan kommentoijuuri ohessajulkaistavaa Dulacin esseeta, on tulkinnut seka
fotogeenisyyden ettti Dulacin "visuaalisen idean" sellaiseksi narratiivin ek-
sessiksi, joka toimii siten kuin musiikki Richard Wagnerin visioimassa
kokonaistaideteoksessa: musiikki laajentaa ja voimistaa draamassa piileviii
tunteita.43

Musiikkianalogia oli Dulacille ennen kaikkea tapa klisitteellisttiii se,
mita ei voinut esittiiii - se mikii oli maaritelman mukaisesti maariftelematonta.
Kyse on taas mielikuvituksen ja jArjen jiinnitteestti. Musiikista tulee niiin
kuva katsomiskokemusta jtisenttiviille "yleviin liikkeelle".aa Dulacilla ylev?i
ei siis liity niinkiilin mliiiriiiin, kokoon ja mittaan, vaan pikemminkin siihen,
mita ei voi mtiiirdtii ja mitata.45

Puhdas elokuva

Mit[ elokuvaan tulee, on todel la saali, ett[ se, ainutlaatuisen visuaalinen taide, ei nykyiselliiiin
etsi tunnetta puhtaassa optisessa mielessli.ai

Alun sitaatissa Alan Williams viittaa Dulacin nimeen liitettyyn puhtaan
elokuvan epiteettiin. Myris Deleuze kirjoitettuaan ranskalaiselle montaasi-
koulukunnalle ominaisesta "miehen ja masiinan" vtilisestii kineettisestii yhtey-
destti uutena Ihmispetona toteaa, etta tAsta sai alkunSa abstrakti taide, joka
etsi puhdasta liikettii.aT Dulacille "puhdas elokuva" on kuitenkin huomattavan
positiivinen nimitys. Vuonna 1932 hdn kirjoitti avantgarde-elokuvan histo-
riasta artikkelin, jossa han totesi, miten kokeilevan elokuvan innovaatiot
ovat hiljalleen siirtyneet muuh un elokuvatuotantoon. Du lacin mukaan puhdas
elokuva on "terAstAnyt yleisOn silmiiii, tekijdiden herkkyyttii ja vallannut
uutta alaa laajentamalla elokuvallista ajattelua kokonaisuudessaan".48

"Puhdas elokuva" on kuitenkin Dulacille monitasoinen nimitys. Ensin-
niikin puhe "puhtaasta elokuvasta" korosti oppositiosuhdetta tarinallisuuden

Ious, 15 iout 1929).
Viimeksi maini-tussa hlin
kirioittaa: "Le cin6ma,
c'est de la musique par
essence". Samassa
esseessi hin toteaa
vastustavansa "puhuvaa
elokuvaa" (le film
parlant) mutta
kannattavansa iinielo-
kuvaa (le film sonore).

43. David Bordwell,
"The Musical Analogy",
Yole French Studies 60
(1980), r43-r47.
Bordwell toteaa, etdi
rytmin korostus ei
kuitenkaan palaudu
wagnerilaiseen ajatte-
luun vaan selittyy hinen
mukaansa tarinan
kerronnan vaatimuk-
sista. Timi tulkinta on
ongelmallinen suhteessa
Dulacin ei-tarinallisuu-
den korostukseen.
Wagnerilaisen kokonais-
taideteoksen idea esiin-
tyi Bordwellin mukaan
mycis Eisensteinilla
vuoden 1930 iilkeisissi
kirjoituksissa.

44. Yleviln liikkeesti k.
Vainikkala I 990, 26-27.
WJ.T. Mitchell on
teoksessaan lconology.
lmoge, Text, ldeology.
(Chicago: University of
Chicago Press 1986,95-
I 35, erit. I I 0, I 25)
osoittanut, miten seki
G.E. Lessingin etti
Edmund Burken esteet-
tistii ajattelua luonnehtii
ikonoklasmi la ikono-
fobia. Maalaustaide
miiiritelliiin kauniina,
ulkoisena ia feminiini-
senl jdllittelyni, kun
taas runous - ja miki ei
musiikki - on ylevii,
sisiisti ia maskuliinista
ilmaisua. Kantiin palau-
tuva aian kategorian
ensisijaistaminen tilaan
nihden toistuu paitsi
niilli aiattelijoilla, my6s
Deleuzelli.

45. Stuart Liebmanin
mielesti ("Archeology
of Film Theory: 5
Germaine Dulac, lntro-
duction", F romework 19 I
I 982, l9) Dulac
omaksui liian helposti
I 800-luvun idealistisen
metaffsiikan iidrimmii-
sen muodon ia musiik-
kianalogiaan tu rvautu-
essaan ei kyennyt erit-
telemiiin elokuvallista
erityisyytti konkreet-
tisemmin. Liebmanin
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mukaan Dulac oli
menneisyyden esteet-
tisti diskurssia kos-
kevan nostalgian vanki.
Foogeenisyyden
kisitteen miiirittele-
mitttimy).teen siselty-
vestli romanttisesta,
nostalSisesta pyrki-
myksesti ks. Paul
Willemen,"On
Reading Epstein on
Photogenie", Afterim oge
no l0 (Autumn I 98 I ),
42: sit Sihvonen I 99 I ,
62.

46. Dulac, "From
Visual and Anti-visual
Films" 1928/1978,31.

47. Deleuzen kriittinen
luenta kvantitatiivisen
montaasin elokuvasta
samuuden tuottalana
rinnastuu Deleuzen ia
F6lix Guattarin teok-
sessaan Anti.-Oedipus
Gpitolism ond Schizo-
phrenio, Vol. I. (Transl.
Robert Hurley, Mark
Seem, Helen R Lane.
Minneapolis: University
of Minnesota Press
I 978, 200-26 I ) esittii-
m?iiin tulkintaan mo-
derniteetista "de-
territorialisaation
jatkuvana prosessina",
lossa ruumiit, obiektit
ja suhteet abstrahoi-
daan ia tehdiin
keskeniln vaihdetta-
viksi. Huomautuksen
esittiiJonathan Crary
teoksessaan Technigues
of the Obsener: on
Vision and Modernity in
the Nineteenth-Century
(Cambridge, Mass: MIT
Press 1990, l0).

48. Germaine Dulac,
"The Avant-Garde
Cinema",transl.
Robert Lamberton,
teoksessa Sitney I 978,
46-48. Alk "Le cin6ma
d'Avant-Garde",
teoksessa Henri
Fescourt (ed.), Le
Gn6,mo des Origrnes d
Nos./ourc. Paris: Les
Editions du Cygne,
1932.

49. Lessingin esteettis-
ten nikemysten (Loo
koon; Oder tiber die
Grenzen der Molerei und
Poesie, 1766) tulkin-
noista elokuvan ken-
tissi ks. Lundemo
I 996, I 23 eteenpain.
Erityi-sesti Eisensteinin
suh-deta Lessingin
teokseen kommen-

keskeiseen asemaan ja elokuvan kiiyttiimiseen draamallisten ja kirjallisten
aiheiden kuvittamiseen. Toiseksi se liittyi "analyyttiseen haluun" ja
prinsiippien tutkimiseen. Kolmanneksi se viittasi visuaalisen sinfonian aja-
tuksen taydellistymiseen, puhtaasti "elokuvalliseen" ja "visuaaliseen" ideaan
ja tunteeseen.

Tiillaista "puhtauden" ajatusta monimutkaistaa kuitenkin Dulacin teks-
teille luonteenomainen joukko rinnastuksia ja vertauksia muihin taiteisiin,
erityisesti musiikkiin. Kuvan ja yleviin kokemuksen liitttiminen yhteen rik-
koi lessingiltiistii kategorisointia ja esteettista puhtautta vastaan.4e Niin ikii2in
elokuvan "puhtautta" hiiiritsee tietoisuus katsojasta, halu Iiikuttaa ttitii, sekii
samanaikainen tekijtin itseihnaisun korostaminen, rnikii paikantaa elokuvan
jonkinlaiseen kommunikaatiornalliin. Niiin siis "puhdas elokuva" ei
tarkoittanut autonomista, itseensti sulkeutunutta teosta tai formaalista ideaa-
lia.5o

Kiisifteilltiiin "puhdas elokuva" tai "taydellinen cind.graphle" Dulac ei
halunnut hahmotella yhtaj a ainoaa elokuvan mallia vaan hAn haki "elokuvan
olemusta sen yleisessa mielessil".5r Elokuva oli hiinelle, kuten avantgardis-
teil le yleisemm i nkin, ttissti m ie lessti piitittymtit6n tutkimusprojekti j a, kuten
Jukka Sihvonen kirjoittaa, pelitai leikki.5'? Siita kertoo hiinen elokuvatuotan-
tonsa, jonka luokittelu tai luonnehdinta on tuottanut elokuvahistorioitsijoille
ongelmia - tuloksena on ollut kertomus sarjasta "kiiiintymyksiti" impressio-
nismiin, surrealismiin tai abstraktiin elokuvaan.5r Leikistd kielii my0s otsikko,
jonka hiin antoi ainokaiseksi jaaneen Schdmas-lehtensA numeroon kirjoitta-
malleen taydellista cindgraphieta ktisitteleviille artikkelille: "Du Sentiment d
la Ligne!". Kuten tekstin englannintajat toteavat, otsikon sanaleikki viittaa
ainakin kolmeen merkitysulottuvuuteen.54 Suorneksi sen voisi kaantaA "tun-
teita metrihinnoin" tai "nyt on aika puhua tunteista", riippuen siitii kumpaa
kartesiolaisuuden ulottuvuutta halutaan korostaa, geometriaa vai mielenlii-
kutuksia. Kolmas merkitys viittaa uuteen alkuun - strategiaan tai politiikkaan.
Leikkitulkintaa vahvistaa tuon kirjoituksen lopussa esiin nouseva ajatus
elokuvantekijiistii tai kurina, katsoj an si lm iin narraajana.s5

Dulac kohtaa Deleuzen

Vaikka Deleuzen tapa kasircllA 1920-luvun elokuvaa jdii hieman ylimalkai-
seksi, hanen kohne keskeista kasiteffaan - kvantitatiivinen montaasi, karte-
siolaisuus, ylevii - tarjoavat hedelmiillisen niikOkulman Germaine Dulacin
elokuva-ajattelun tarkasteluun. Liikkeen korostus ei ole Dulacilla niin miiii-
riillisesti painottunut kuin Deleuzen esimerkeissti. Htin kyllti monissa kirjoi-
tuksissaan painottaa rytmin merkitysta ja liikkeen matemaattisuutta, jota hdn
my0s lyhytelokuvissaan tutkii. Keskeiseksi teemaksi hanen monissa kirjoi-
tuksissaan nousee kuitenkin myos liikkeen laatu: kysymys liikkeestti sisiiisenii
ja fi losofi sena prinsiippinii.

Kartesiolaisuus jasentyy Dulacin liiketta ja liikuttamista korostavissa
teksteissii kaksitasoisena: yhttiiillii on idealistinen pyrkimys puhtaisiin prin-
siippeihin;toisaalla katsomiskokemuksen kiisitteellistiiminen myds fyysisesti
koettuna mielenliikutuksena. Dulacin elokuvafi losofiassa korostuu ylevdn
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kokemus liikkeenti. Katsomiskokemusta maarittavana ylevii ei kuitenkaan
Dulacillaole niinkiiiin valtavuutta, kokoaja maaraa. Se liittyy pikemminkin
niin jiirjen ideoiden voiman paljastamiseen (puhdas visuaalisuus) kuin aisti-
melliseen liikuttumiseen (tunne).s6 Tiihtin jarjen ja tunteen sidokseen Dulac
viittasi kirjoittamalla elokuvasta "musiikkina silmille" tai "silmien musiik-
kina". Tunteen korostus, jonka analysoimiseen Deleuzen elokuvateoreettiset
kirjoitukset eiviit kovinkaan paljon anna aineksia, on Dulacin elokuvaklisi-
tykselle tunnusmerkillinen piirre. Kuten ohessa julkaistava artikkeli osoittaa,
Dulacin elokuvafilosofian ytimessii on juuri kysyrnys "puhtaasti visuaalisen
tunteen" mahdollisuudesta. Oireellista on hanen tapansa tutkia ttitii kysymystii
vehniinjyviin itamistikuvaavan tieteellisen elokuvan kautta. Dulacin ajattelua
luonnehtiva kartesiolaisuus rinnastuukin siihen aftraktion elokuvan voimal-
liseen perinteeseen, joka Vincennes'n junan aiheuttamasta eliimyksestii
Itihtien oli pyrkinytyhdistiimtiiin tieteellisen halun (ntihdii uutta ja enemmiin)
ja katsojan emotionaalisen Iiikuttamisen (yllaftaa ja ihmetytttiii). Tiimii tavoite
on esilld niin artikkelissa "Estetiikka. Esteet. Titydellinen cindgraphie" kuin
Dulacin elokuvafi losofi assa laajemm inkin.

toidaan ja kontekstuali-
soidaan mycis Bo
Florinin la Trond
Lundemon kirioituk-
sessa "Den viktigaste
konstformen" Auro-
lehden neuvostoelo-
kuvaa kisittelevissi
teemanumerossil
(Volym l. Nummer 2/
l.995,2-7\. Numeroon
sisiltyy myos ruotsinnos
Eisensteinin artikkelista
"Laokoon", jossa hiin
toteaa elokuvan
ylittlivin vastakkainaset-
telun maalaustaiteen
tilallisuuden ia runouden
ajallisuuden vililli.
50. lan Christien

mukaan ("French Avant-
garde Film in the
Twenties: from
'Specificity' to Surreal-
ism", teoksessa Film os
Form 1979, 39) musiikki-
analogia osoittautui
kaikkein viihiten tuottoi-
saksi puhtaan elokuvan
malliki. Niin Christie
Liebmanin tavoin kriti-
koi Dulacia juuri musiik-
kianalogian vuoksi.
Christien mukaan se
johtaa paradoksiin: mi-
ten elokuva voi tavoitel-
la visuaalisen musiikin
olotilaa ilman, etti luo-
vutaan elokuvallisuuden
erityisyydest'i?

5 l. Dulac, "Du
Sentiment i la Ligne"
Dulac (l 927 I I 97 9), I 28.
52.Sihvonen 1991,65.

53. Yleisesityksisti ks.
esim. Kristin Thompson
& David Bordwell, Film
History. New Yorlc
McGraw Hill 1994.
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Nicolson. Dulac 1979,
t29.

55. Vrt. Judith Maynen
luenta elokuvasta esi-
merkkini attraktion es-
tetiikasta teoksessa Wo,
mon otthe Keyhole. Femi-
nism ond Woment
Cinemo. Bloomington:
lndiana University Press
1990,194-196.

56. Ylevisti iirlen
ideoiden voiman palias-
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I 990, 32. "Aistimellinen
immersio" on Walter
Paterin ylevin koke-
mukseen liittemi kisite.
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