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Anu Koivunen

Puhtaasti visuaalinen tunne
- Germaine Dulacin
elokuvafilosofiasta

Vuosikymmenen lopulla, sen ohella ettd [Germaine Dulac] teki projekteja puhtaasti rahan
ansaitsemisen vuoksi, hin tuotti ja ohjasi sarjan lyhyitd esseitd, joita hidn ja muut kutsuivat
puhtaaksi tai abstraktiksi elokuvaksi. Néitéd olivatL 'Invitation au voyage (1927, Baudelairen
kuuluisan runon mukaan), kuten myds Disque 927 ja Themes et variations (molemmat

1928). Vaikka niin yleiso kuin kriitikotkin ottivat ndma elokuvat vastaan paljon positiivi-
semmin kuin elokuvan La Coquille et le clergyman, muutamat viimeaikaiset historioitsijat
ovat pitdneet niitd aika mekaanisina ja epdinspiroivina. Dulac oli ehkd liian kartesiolainen

rationalisti ohjaamaan néiin meditatiivisia, poeettisia teoksia.'

- Tama Alan Williamsin teoksessaan Republic of Images. A History of French
- Filmmaking (1992) ohimennen esittimi huomautus rinnastuu mielenkiintoi-
- sesti Gilles Deleuzen tapaan késitelld ranskalaista 1920-luvun elokuvaa
. kvantitatiivisena montaasikoulukuntana. Deleuze kirjoittaa: “Ranskalaisen
- koulukunnan voisi — médritelld erdédnlaisena kartesiolaisuutena: ohjaajat
- olivat ensisijaisesti kiinnostuneita liikkeen mddirdistd ja niistd metrisistd suh-
. teista, jotka mahdollistavat liikkeen méaarittelyn.”

Miten téllaiset luonnehdinnat, “kvantitatiivisuus” ja “kartesiolaisuus”,

- suhteutuvat Germaine Dulacin elokuvafilosofisiin kirjoituksiin? Mitd tapahtuu
. kun Dulac kohtaa Deleuzen? Tissd esseessd nostan esille joitakin mah-
- dollisia tapoja lahestya titd kysymystd. Samalla suhteutan ohessa julkais-
- tavaa Germaine Dulacin artikkelia “Estetiikka. Esteet. Taydellinen ci-
" négraphie” (1927) hanen muihin elokuvateoreettisiin kirjoituksiinsa.?

Gilles Deleuzen elokuvateoria perustana on valikoima elokuvia, joita hdn

- haluaa analysoida elokuvatutkimuksessa vakiintuneiden lingvististen ym.
- tarkastelutapojen ja selitysmallien ulkopuolella. Teoksissaan Cinéma I-11
. Deleuze rinnastaa elokuvat aikalaisfilosofiaan, mutta hin ei juurikaan —
- mikd sindnsi kiinnostavaa — tarkastele aikalaisteorioita elokuvasta. Itse oletan
- tdssd esseessdni, ettd mddritelmd “elokuva ajatteluna” patee myos toisin

Anu Koivunen, FL, tutkija, Elokuva- ja televisiotiede, Turun yliopisto.



pdin: myos ajattelua, elokuvateoreettisia kirjoituksia, voidaan tarkastella
elokuvana. Niin ollen katson, ettd on mahdollista pohtia Dulacin kirjoituk-
sissaan esittimiid visioita suhteessa Deleuzen elokuva-aineiston pohjalta
johtamiin viittimiin ja kysyd, mitd Dulac elokuvasta ajatteli.*

Kvantitatiivisuus

Gilles Deleuzen elokuvandkemyksen ldhtokohtana on hdnen tulkintansa
Henri Bergsonin viime vuosisadan vaihteessa muotoilemasta liikkeen filo-
sofiasta. Deleuze katsoo, ettd ns. liike-kuva (I’image-mouvement) toteuttaa
kirjaimellisesti Bergsonin niakemyksen liikkeestd konstituoimalla ajan em-
piirisessd muodossaan, ajan kulkuna. Hanen mukaansa liike-kuva esittdd
aikaa epdsuorasti, kun taas toisen maailmansodan jélkeisessd “modernissa
elokuvassa— aika irtoaa saranoiltaan ja ndyttiaytyy puhtaassa muodossaan™.
Tiallaista kuvaa Deleuze nimittdd aika-kuvaksi (I’image-temps).’

Liike-kuvaa kiésittelevdn teoksensa Cinéma [ alussa Deleuze esittelee
Bergsonin Matiére et memoire (Materia ja muisti, 1896) teosta kommentoi-
malla elokuva-ajattelunsa peruselementit: ensimmiisen tason muodostavat
rajoitetut, suljetut osat (kuva/kehys); toisen niiden vélinen muuttuva liike
(otos/liike) ja kolmannen kokonaisuus, jota tuo liike muuttaa (montaasi).®
Samalla kun Deleuze esittelee luokittelun erilaisista tavoista késittdd mainit-
tujen tasojen vilinen suhde ja esittdd aikaa epdsuorasti liikekuvien avulla,
hidn myos kirjoittaa erdanlaisen elokuvahistoriallisen kuvauksen neljdstd
erilaisesta montaasikoulukunnasta: orgaanisesta amerikkalaisesta montaa-
sista, dialektisesta neuvostoelokuvasta, kvantitatiivisesta ranskalaisesta ja
intensiivisestd saksalaisesta koulukunnasta. Tdhin toista maailmansotaa edel-
tavin elokuvan taksonomiaan suhteutuu myos Dulacin elokuvatuotanto,
jota Deleuze ei kuitenkaan suoraan kisittele.’

Orgaanisen montaasin Deleuze siis kiinnittdd amerikkalaiseen elokuvaan
ja erityisesti D.W. Griffithiin, joka rinnakkaisleikkauksella nivoi osien mo-
ninaisuuden organismin kaltaiseksi ykseydeksi. Télloin ajan kaksi ulottuvuutta
jasentyviit siten, ettd aika kokonaisuutena (tout) on suuri, molemmista péistd
avoin spiraali, joka kokoaa yhteen universumin liikkeen, kun taas aika
intervallina on liikkeen tai toiminnan pienin yksikko, yhd kiihtyv4, muuntuva
nykyisyys. Neuvostoelokuvassa puolestaan rinnakkaisleikkaus korvautuu
vastakohtien ja kvalitatiivisten hyppyjen, laadullisten muutosten, dialektisella
montaasilla. Deleuze kirjoittaa, ettd “Eisensteinin elokuvissa organismin ja
montaasin dialektinen ymmarrys yhdistd4 aina-avoimen spiraalin ja ikuisesti-
hyppaévén hetken.”

Ranskalaisen montaasikoulun Deleuze nimedd kvantitatiiviseksi, silld
h@nen mukaansa ranskalainen elokuva halusi ylittdd D.W. Griffithin eloku-
vissaan kehittelemén orgaanisen montaasin (moninaisuuden ykseyden) tie-
teellisyydelld: rakentamalla yksiloistd ja yksittdisistd liikkeistd valtaisan
mekaanisen komposition. Abel Gancen La Roue (1922), joka oheisessa
Dulacin artikkelissa mainitaan esimerkkind sinfonisesta runosta, on De-
leuzelle malliesimerkki liikkeen médran maksimoimisen periaatteesta. De-
leuze havainnollistaa viitettddn edelleen késittelemalld tanssikohtauksia
Marcel L’Herbierin elokuvasta E/ Dorado (1921) ja Jean Grémillonin elo-
kuvasta Maldone (1928). Siind missd edellisessd tanssitaan fandangoa,
jalkimmadisessd kuvataan provencelaista ryhmatanssia farandolea:

- Kirjoituksia vuosilta 1967-

1986. Toim. Jussi Kot-

* kavirta, Keijo Rahkonen

ja Jussi Vahamaki. Hel-
sinki: Gaudeamus 1992.

3. Dulacin elokuvateo-
reettiset kirjoitukset on

" julkaistu Ranskassa yh-
* teni teoksena: Germaine

Dulac; textes réunis et
présentés par Prosper
Hillairet. Paris: Editions
Paris expérimental,
1994. Kattavan johdan-

- non Dulacin elokuva-

ajatteluun muodostaa
Sandy Flitterman-
Lewisin teos To Desire

. Differently. Feminism and

the French Cinema.

- Urbana: University of

Illinois Press 1990.

4. Suomessa Germaine

* Dulacin “audio-

. visuaalista ajattelua” on

- kasitellyt Jukka Sihvonen
- teoksessaan Exceeding

the Limits. On the Poetics
and Politics of Audio-
visuality. Turku: SETS
1991, 53 eteenpiin.
Artikkelissaan “L’art des
nuances spirituelles”

- Germaine Dulac kirjoit-
. taa eksplisiittisesti “‘elo-

kuvallisesta ajattelusta”
(la pensée cinémato-

- graphique). Kirjoitus

sisltyy teokseen Pierre
Lherminier, L’Art du
Cinéma. Paris: Seghers
1960, 559-600. (Alk.

- Cinéa. Ciné Pour Tous,
- Janvier 1925).

5. Deleuze kirjoittaa:

- "Aika-kuva ei merkitse

liikkeen puuttumista —,
mutta siihen sisaltyy
alistussuhteen kainty-

- minen piinvastaiseksi:

aika ei ole enda

. alisteinen liikkeelle vaan
* liike ajalle.” Nain

“[a]ikakuva on muut-

- tunut suoraksi samalla

- kun aika on saanut uusia
. aspekteja.” Deleuze

. “Elokuva 2 - aika-kuva:

johtopiitokset”, 137-
138. Perusteellisen
johdannon Deleuzen

- elokuva-ajatteluun
- laajemminkin tarjoaa

D.N. Rodowickin teos

" Gilles Deleuze’s Time
- Machine. Durham: Duke
: University Press, 1997.

6. Seka Bergsonin

. filosofia etta Deleuzen

. elokuvateoria ovat

- keskeisesti esilld Trond

- Lundemon elokuvan
liikettd kasittelevissi
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tutkielmassa Bildets
opploesning. Filmens
bevegelse i historisk og
teoretisk perspektiv.
Oslo: Spartacus, 1996.
Lundemo analysoi seki
kinegrammin (elokuvan
liikkeen pienimman
osan) ettd fotogrammin
(pysahtyneen kuvan)
kisitteita.

7. Deleuze ainoastaan
viittaa Dulaciin yhtend
fotogeenisyys-kisitteen
kayttdjind ja Antonin
Artaud’n polemisoima-
na elokuvantekijana.
Ks. Deleuze 1986, 3;
Deleuze, Cinema 2. The
Time-Image. Transl.
Hugh Tomlinson &
Robert Galeta. Minnea-
polis: University of
Minnsota Press 1989,
166. Alk. Cinéma 2,
L’'Image-Temps. Paris:
Les Editions de Minuit,
1985.

8. Deleuze 1986, 30-
32,36-37.

9. Ibid., 41.
10. Ibid., 42-43.
I 1. Ibid., 44-48.

12. Deleuze (1986, 4)
kytkee elokuvan
modernin tieteen
(Kepler, Galileo,
Descartes, Newton ja
Leibniz) jatkumoon.
Vrt. Louis Schwartz,
“Deleuze/Cinema/
Nation/Author”,
dokumentti osoitteessa
gopher://
jefferson.village.Viriginia.

EDU/00/pubs/listservs/
spoons/seminar-
10.archive/papers/
decinau.lgs (28.7.1997),
4/12. My6s Lundemo
(1996,208-211)
kisittelee geometrian
ja elokuvan suhteita.

13. Deleuze 1986, 46-
48. Kantilaisen ylevin
kokemuksesta ks. Erkki
Vainikkala, “Yleva —
rajakokemus vai rat-
kaisu?”, teoksessa
Sublime Ylevd Sublime.
Toim. Erkki Vainikkala.
Jyvaskylan nykykult-
tuurin tutkimusyksikén
julkaisuja 22. Jyvaskylin
yliopisto, Jyvaskyla
1990, 19-37.

14. Kant erottaa kaksi
ylevin (subliimin)
tyyppid: matemaattisen
eli koon ylevin ja dy-

Dulac: Thémes et variations (1928): koneen lilkkeet rinnastetaan ballerinan
taivutuksin.
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Ryhmatanssiin sisiltyy luonnollisestikin tanssijoiden orgaaninen kompositio seké heidin
kompositio. Kuitenkin, samalla kun me tunnistamme némi liikkeet, me voimme johtaa tai

tanssijoiden yksi ruumis, ja yhden liikkeen, joka voisi olla L’Herbierin Fandango, kaikkien
mahdollisten fandangojen liike tehtynd nakyviksi. Ylitamme liikkuvat ruumiit johtaaksemme

suurimman mahdollisen liikkeen méirin tietyssa tilassa. Téaten Grémillon elokuvaa ensim-

madisen farandolensa suljetussa tilassa, joka vapauttaa liikkeen maksimin suljetussa tilassa.
Meidin ei tulisikaan kuvailla muita farandoleja hdnen myshemmissé elokuvissaan muina,

vaan pikemminkin aina Farandolena, jonka salaisuutta — siis, lilkkkeen madrad — Grémillon .

ei koskaan kyllasty eritteleméain, samalla tapaa kuin Monet ei koskaan visy maalaamaan
Vesililjaa.”

Deleuze toteaa, ettd ddrimmilleen vietynd tanssi voisi niin olla kone,
jonka komponentteja tanssijat ovat. Siind missd ihminen ja kone neuvosto-
ohjaajien ajattelussa muodostivat aktiivisen dialektisen ykseyden, ranskalaiset
elokuvantekijat kasittivdtkin Deleuzen mukaan tuon suhteen kineettiseksi
ykseydeksi. Deleuzen mukaan kyseessd on “uusi ihmispeto”, mekanismi,
joka muuntaa kaiken samaksi. '

Ne Germaine Dulacin lyhytelokuvat, joihin Alan Williams alun kom-
mentissaan viittaa, toteuttavat korostetusti liikkeen keskeisyyden periaatetta.
Thémes et variations 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 ja Arabesque ovat niin ikddn ei-kerronnallisia, vaihtuvien muo-
tojen ja kiihtyvan, muuntuvan liikkeen varassa toimivia elokuvia. Kuitenkin
ndmd lyhytelokuvat monessa suhteessa poikkeavat Dulacin aiemmista elo-
kuvista, mikd vaikeuttaa hidnen vertaamistaan Grémillonin tai Monet’n
kaltaisiin Tekijoihin. Hdnen tuotantoonsa sisdltyy niin kaupallisille
markkinoille tehtyjé kerronnallisia elokuvia, impressionistisia ja surrealistisia
kokeiluja kuin non-narratiivisia, abstrakteja lyhytelokuvia. Niissi elokuvissa
ei ole nahty farandolen tai vesililjan kaltaisia toistuvia muotoja tai teemoja.

Esseessddn “Estetiikka. Esteet. Tdydellinen cinégraphie” Dulac painottaa
liikkeen keskeisyyttd elokuvalle: hidn jasentdd elokuvan tuolloin kolmikym-
menvuotisen historian liikkeen késittimisen nakokulmasta. Hinen huomionsa
ei kuitenkaan keskity likkkeen madrdan vaan liikkeen /aatuun: eri tapoihin
késittad liike tarinan kertomisen vilineend ja filosofisena prinsiippind,
sisdisend ja ulkoisena.

Kartesiolainen subliimi?

Viitettddn ranskalaisen 1920-luvun elokuvan kartesiolaisuudesta Deleuze
ei aluksi perustele lainkaan. Muutaman sivun jilkeen hdn kuitenkin kisittelee
joukkoa dualismeja, joiden hén katsoo luonnehtivan maailmansotien vélistd
ranskalaista elokuvaa. Ensinnikin Deleuze toteaa, ettid elokuva nostaa uu-
delleen esiin “jo Descartesin ajattelussa esiintyneen” korrelaation suhteellisen
jaabsoluuttisen liikkeen vélilla: elokuvassa liikettd on konkreettisesti yhtadlta
kuvarajausten sisilld, toisaalta niiden vélilld (montaasi). Samalla ja toiseksi
Deleuze viittaa ajan kahdentumiseen: aikaan muuttuvana nykyisyytend (in-

naamisen eli voiman

St e e . - L . . o . . ylevin. Deleuze soveltaa
liikkkeidensa — ei vain nopeiden ja hitaiden, vaan myds lineaaristen ja pydorteisten jne — -

edellisti kisitettd rans-
kalaiseen, jalkimmaista

. .. . . L . ) .. . . - saksalaiseen 1920-luvun
abstrahoida niistd yhden ainokaisen ruumiin, joka voisi olla Tanssija, kaikkien nididen -

elokuvaan. Deleuze
1986, 53. Jyri Vuorinen
(Estetiikan klassikoita.
Helsinki: SKS 1993,
202-205) kirjoittaa, ettd
Kantin mukaan ylevin
kokemus kaynnistyy
ahdistuksesta ja mieli-
pahasta, koska kohde
on ylivoimaisen suuri tai
voimakas. “Alkujarky-
tyksen jilkeen syntyy
kuitenkin kohottava
tunne tietoisuudesta,
ettd jirkemme kautta
olemme yhteydessa
yliaistilliseen maailmaan,
ja timi on jotain, minka
nojalla suurin, vahvin ja
muodottominkin on

- mitdtonta”. Siind missd

kauneus on kohteen
ominaisuus, ylevyys
liittyy katsojaan. Kauniin
kokemuksessa mieli
pysyy rauhallisena, mut-

- taylevan kohdalla mieli

joutuu liikkeeseen. Ks.

- my6s Eva Schaper,

“Taste, sublimity, and
genius: The aesthetics

 of nature and art”,
- teoksessa The Cam-

bridge Companion to

- Kant. ed. Paul Guyer.
. Cambridge: Cambridge

UP 1992, 381-385.
I5. Deleuze 1986, 47-
48.

16. *(—) l'art du cinéma

- est plus un art d’expres-
" sion de mouvements

intérieurs, qu’extérieurs,

* je veux dire par la que

sa technique doit plus
se rattacher 2 la psycho-
logie qu’a I'action

. développée au moyen
- de faits. Le Cinéma est

I'art des nuances sprituel-
les, il y a nuance dans un
étre, nuance dans une
foule.” Germaine Dulac,
“L’art des nuances
sprituelles”, teoksessa
Lherminier 1960, 559-

- 600. Alk. 1925.

17. Kartesiolaisen
subjektin roolista eri-

. laisten uusien, antihuma-
" nististen subjektius-
- mallien vastapoolina ja

oikeuttajana on
kirjoittanut esim. Pdivi
Kosonen, “Subjekti”,

" Avainsanat. |0 askelta
- feministiseen tutkimuk-

seen, toim. Anu

- Koivunen & Marianne
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Liljestrom. Tampere:
Vastapaino 1996, 181.
Descartesin tulkinnois-
ta katseen ja visuaali-
suuden aatehistoriassa
ks. Martin Jay,
Downcast Eyes: The
Denigration of Vision in
Twentieth-Century
French Thought.
Berkeley: University of
California Press, 1994.
“Kartesiolaisesta
perspektivismista”
ruumiittoman silman
epistemologiana ks. Jay
1994, 69-82.

18. Descartesin
ajattelussa esiintyvit
kaksi erilaista tapaa
kasittdd ihmismielen ja
-ruumiin suhde nou-
sevat esille teoksessa
Sara Heinamaa, Ele, tyyli
ja sukupuoli. Merleau-
Pontyn ja Beauvoirin
ruumiinfenomenologia ja
sen merkitys sukupuoli-
kysymyksille. Helsinki:
Gaudeamus 1996, | I5.
Heindmaan mukaan
Mielenliikutuksia-
teoksessa ruumis ja
mieli eivat niinkdin ole
erillisid substansseja
kuin ihmisen attribuut-
teja. Descartesin teos
sisdltyy suomennok-
sena teokseen Teoksia
ja kirjeitd. Suom. J.A.
Hollo. Toinen painos.
Helsinki: WSOY 1994.
Alk. 1956.

19. Vuonna 1924
Dulac kirjoittaa: “Ku-
vien valinnan, niiden
pituuden ja kontrastien
kautta rytmisti 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/
Anthology. 1907-1939.
Vol I: 1907-1929.
Princeton, NJ: Prince-
ton UP 1988, 307. Alk.
“Les procédés
expressifs du cinéma-
tographe”, Cinéma-
gazine 4, 4 July 1924;
11 July 1924; 18 July
1924.

20. Ibid., 310.

21. Impressionistisesta
elokuvateoriasta ks.
David Bordwell, French
Impressionist Cinema:
Film Culture, Film Theory

Camera obscura havainnollistaa kartesiolaisen subjektin erillisyyden ja
- autonomisuuden.

- tervalli) ja aikaan menneisyyden ja tulevaisuuden ddrettdmyytené (kokonai-
~ suus).'!

Abel Gance on Deleuzelle esimerkki ohjaajasta, joka halusi ylittdd Grif-

- fithin “empiiriset” liikkeen kuvat etsimélld kuvien sisdisia prinsiippeja. Nin
- hdn toimi samalla tavoin kuin Descartes, joka muutti geometrian kvan-
- titatiiviseksi tieteeksi, sen sijaan, ettd hdn olisi vain analysoinut muotojen

vilisid suhteita sindnsi.'? Tdssid kartesiolaisessa, “tieteellisessd” halussa on

- vield kolmannen, hengellisen ja aineellisen vilisen dualismin lahtokohta. Se
- on halu, joka nikyy selkedsti myds Dulacin esseessd “Estetiikka. Esteet.
- Taydellinen cinégraphie”. Siind hén erottaa toisistaan “eldmadn mekaanisen
- liikkkeen uusintamisen” ja liikkkeen matemaattis-filosofisen olemuksen. Lisdksi
- hin pyrkii kasitteellisesti tarttumaan liikkeen jirjestimisen prinsiippeihin:
- hédn kuvaa niitd tahdin (la cadence) ja rytmin (le rythme) késitteilld. Keskeinen
- liikkkeen ulottuvuus liittyy Dulacilla liikkeen jasentymiseen ja jdrjestymiseen,

jatdssd suhteessa hdn onkin Deleuzen katsannon mukaisesti “‘kartesiolainen”.
Kvantitatiivisuuden ja kartesiolaisuuden ohella Deleuze luonnehtii rans-
kalaista 1920-luvun elokuvaa uutena tapana kisittdd ajan kaksi merkkid.

- Ajasta intervallina on siind hdnen mukaansa tullut muuttuva ja perdkkéinen
- numeerinen yksikko, joka on metrisessd suhteessa muihin tekijoihin, kun
. taas kokonaisuutta luonnehtii samanaikaisuus, mittaamattomuus ja valtavuus.
- Deleuze toteaa, ettd kun mittayksikko ndin muuttuu jatkuvasti, seurauksena
- on se, ettd mielikuvitus torméad rajoihinsa. Kuitenkin jirki samanaikaisesti
- vaatii kohteen kokonaisuuden kisittamistd. Tatd kuvitteellisen (kuvattavissa
. olevan, mielikuvin hahmotettavan) ja abstraktisti késitettdvén (rationaalisen
~ jamoraalisen) vilisti kamppailua kuvaa Immanuel Kantin késite subliimi eli
- ylevd.” Ylevdn kokemuksessa on kyse havainnon ja mielikuvien rajoista:
- tdmé valtavuuden kokemus on ristiriitainen ja tuottaa myds ahdistusta.

Deleuzen mukaan ranskalaiseen 1920-luvun elokuvan kvantitatiiviseen

* montaasiin liittyy erityisesti ns. matemaattinen subliimi eli koon yleva."
- Deleuze nostaa tissikin yhteydessi keskeiseksi esimerkikseen Abel Gancen,
- jonka elokuvassa Napoléon vu par Abel Gance (1927) tiivistyvit monet
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kvantitatiivisen montaasin peruspiirteet: suhteellinen liike ilmenee nopeute-
tussa montaasissa, absoluuttinen liike simultaanisessa horisontaalisessa mon-
taasissa, valkokankaan jakautumisessa seké paillekkdiskuvien runsaudessa.'

Kuten kvantitatiivisuuden, myds ylevdn osalta Deleuzen analyysi ei
suoraan sovellu Dulacin elokuvalliseen ajatteluun.

Dulacin elokuvissa ei esiinny dédrettdmyyttd ja valtavuutta ainakaan
samassa mielessd kuin Gancella: Dulac ei elokuvissaan kdsittele suuria
historiallisia teemoja — pdinvastoin — eikd hdn montaasikokeiluissaan padse
lahellekddn Gancen toteuttamaa simultaanisuuden periaatetta. Kuitenkin
Dulacin elokuvateoreettisissa teksteissd korostuu esittdimaton, spirituaalinen
ulottuvuus, mika liittdd hanet idealistiseen perinteeseen: vuonna 1925 hin
kirjoitti elokuvasta “sprituaalisten vivahteiden taiteena”.'® Lisdksi Dulacin
teksteissd korostuu katsojasuhde: katsojan liikuttaminen ja ylldttdminen.
Onko téllsin kyseessd ylevidn kokemus?

Mielen liikutuksia

“Kartesiolaisuus” on késite, joka niin filosofian historiassa kuin
nykyteorioissakin on saanut useita erilaisia merkityksid.!” Siind missd
tieteellisyys eli analyyttinen halu voi kytked Dulacin Descartesin tieto-
opillisiin kirjoituksiin, joissa esiintyy myds erottelu ulottuvaiseen materiaa-
liseen substanssiin ja ajattelevaiseen mentaaliseen substanssiin, Dulacin
usein esiinnostama katsojan /itkuttaminen ja laajemmin kysymys tunteista
punoutuvat Descartesin ajattelun toiseen juonteeseen, Mielenliikutuksia -
teokseen (Les Passions de ['dme) vuodelta 1649."® “Vaihtelu linjojen ja
viivojen kielessd voi sytyttdd meissd tunteita”, Dulac kirjoittaa oheisessa
esseesséddn, jossa hin pitkin matkaa, rinta rinnan korostaa seké tieteellistd
halua, liikkkeen tutkimista, ettd tunteen keskeisyyttd, liikuttamista. Siini,
kuten niin monissa muissakin Dulacin kirjoituksissa korostuu keskeisesti
tunteen ja visuaalisuuden kytkds. Hidn kirjoittaa elokuvasta “uuden
tunnekapasiteetin paljastajana” tai “sinfonisena runona — jossa tunteet
murtautuvat esiin”."

Aiemmin 1920-luvulla kysymys elokuvasta ja tunteista oli suhteutunut
ennen kaikkea sisdisen elamén kuvaamisen haasteeseen. Kesidkuussa 1924
Dulac luennoi Musée Gallierassa:

Kuvien havainnollistama sisdinen elama on liikkkeen ohella elokuvataiteen ydin. — Miki -
on liikkkuvampaa kuin psykologinen elimdamme kaikkine reaktioineen, moninaisine :
vaikutelmineen, dkkiniisine liikkeineen, unineen, muistoineen. Elokuvalla on ihmeellinen -

kyky ilmaista ajatteluamme, tunteitamme ja muistojamme.?"

Liike on siis Dulacille elementti, joka luonnehtii sekd elokuvallista
ilmaisua, elokuvan katsojasuhdetta ettd katsojan psyyked. Sitaatti kertoo
Dulacin tavasta nihda liike keskeisend elokuvallisuuden elementtind paitsi
1920-luvun lopun ei-kerronnallisissa kokeiluissa, myds aiemmassa impres-
sionistisessa ja kerronnallisessa elokuvassa.?! Musée Gallieran esitelmia
hin havainnollisti mm. nédytteilld edellisend vuonna valmistuneesta eloku-
vastaan Hymyilevd Rouva Beudet, jossa hin erilaisia kinegraafisia keinoja —
ristikuvat, hdivytykset, softit, maskit, paillekkdiskuvat, nopeuden manipu-
lointi, kiihdytetty montaasi, valaistus, kameran manipuloinnit ja vadristavat
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linssit — kdyttdamalld oli pyrkinyt kiinnittdméaan katsojan naispddhenkilon
mielenliikkeisiin, kuvitelmiin ja unelmiin.?

Mielenliikutusten elokuvalliseen esittdmiseen liittyy kysymys ldhikuvien
eli “psykologisten otosten” kdytostd. Monien aikalaisteoreetikoiden tavoin
Dulac nidki niiden paljastavan kuvatun henkilon sielun ja halun.”® Hén
kuitenkin korostaa, ettid lahikuvia tulee kayttdd sddsteliddsti, jottei niiden
erityistd tehoa hukattaisi. Dulac néki myos montaasin eli kuvien suhteet
toisiinsa elokuvan tapana puhutella katsojaa ja vaikuttaa tdhdn. Dulac liitti
kuvien sisdisen ja niiden vilisen liikkeen juuri sithen sisdiseen eldméin, jota
hén halusi elokuvien vilittdvén.

Katsojasuhde on keskeisessd asemassa useissa Dulacin kirjoituksissa:
kyse on paitsi katsojan liikuttamisesta, myds katsojan haastamisesta.
Oheisessa artikkelissaan Dulac viittaa kahdesti Lumiere-veljesten Juna
saapuu asemalle -elokuvaan. Ensin hdn viittaa sithen, miten ensimméinen
ndky Vincennes’n junasta ja sen aiheuttama hammastys “riitti tyydyttamaén
meiddt”.* Vihdn myoshemmin hin kritikoituaan “valokuvattua toimintaa”
esittdvid elokuvia huudahtaa: “miten paljon ldhempéna kinegrafian todellista
merkitystd ndyttadkadn olevan arkinen néky esikaupunkijunasta, joka saapuu
Vincennesin asemalle!” Ndin hin toteaa, miten paitsi liike, my®s liikkuttaminen
on cinégraphien ydin. Dulac haluaa liikuttaa katsojaa: hdnelle benjaminilainen
shokki tai attraktion elokuvan sdvéyttava eldamys, “fyysinen ja visuaalinen
tunne”, ei ole traumaattinen kokemus vaan jotain positiivista ja tavoitelta-
vaa.”® Eksplisiittisesti Dulac perddnkuuluttaa erddnlaista ihmettelyd, avointa
japerinteen painolastista vapaata suhtautumista elokuvaan.?” Tdmd on hinelle
sekd ehto elokuvan kehittymiselle ettd katsomiskokemukselle, joka liikuttaa
sekd moraalisesti ettd fyysisesti.? Ihmettely on keskeisessd asemassa myos
Descartesin luetellessa mielenliikutuksia: “ihmettely on dkillistd sielun yl-
lattymistd ja saa sielun kohdistamaan tarkkaavaisuutensa asioihin, jotka
ndyttavit siitd harvinaisilta ja tavattomilta.” Descartes luonnehtii ihmettelya
hyvin voimakkaaksi mielenliikutukseksi, jossa dkillinen ja yllattavad vaiku-
telma “muuttaa elohenkien liikkeen”: yhtéddltd elohenget vahvistavat vaiku-
telmaa aivoissa, toisaalta ne siirtyvit lihaksiin aistimia voimistamaan.®
Hianen mukaansa ihmettely edistdd oppimista, mutta siihen sisiltyy myos
vaara: liiallinen ihmettely on ruumiinkin halvaannuttavaa hammastystd.*
Luce Irigarayn luennassa Descartesin ihmettely on potentiaalisesti tuottava
ja positiivinen voima: “Liikuttumisen valttaméaton edellytys ja riittdvé edel-
lytys on se, ettd yllittyy ja ettd jokin on uutta, eiki sitd ole vield tunnettuna
seikkana sulautettu johonkin tai erotettu jostakin.”' Tastd nakokulmasta
Dulacin katsojissa perddnkuuluttama avoimuus olisi kartesiolaista— ja ehképa
myos ylevdd — mutta hyvin eri mielessd kuin Deleuzella, jolle “kvanti-
tatiivinen” ja “kartesiolainen” ranskalainen elokuva on samuuden ideologian
edustajana uusi ihmispeto.

“Eilispdivdn totuus on aina sokaiseva, ja se ehkéisee huomispdivén
totuuden puhkeamista kukkaan”, Dulac kirjoittaa poeettisesti perinteen ih-
mettelylle asettamista esteistd. Avantgardistina Dulacin Kirjoittamista luon-
nehtiikin kehitysoptimismi: hidn nidkee elokuvan mahdollisuutena tiydentaa,
laajentaa ja harjaannuttaa ihmissilmdd.’> Kehitysajatteluun liittyy myos
Dulacin kirjoituksia 1920-luvun lopussa ja 1930-luvun alussa luonnehtiva
retrospektiivisyys, joka kohdistuu paitsi hdnen omaan ajatteluunsa ja
elokuviinsa, my6s elokuvakulttuuriin laajemmin. “Du sentiment a la ligne”
-esseessddn (1927) Dulac kirjoittaa itsekriittisesti, miten hdn aiemmin elo-
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- kuvissaan yhdisteli jarinnasti kuvia “joiden sisdinen ja perakkdinen liikkuvuus
- johti enemmain dlylliseen kuin fyysiseen tulokseen”. Nyt hin luottaa enemmaén
- liikkkeeseen sindnsd, sen dynaamiseen voimaan ja sen erilaisiin rytmeihin.*
- Niin Dulacin kisitys katsojan liikuttamisesta ja katsojan mielenliikutuksen
- (myos) fyysisestd ulottuvuudesta nivoutuu hinen elokuva-ajatteluaan laa-
- jemminkin jasentdvaan musiikkianalogiaan.

. Musiikkia silmille

- Ranskalaisia 1920-luvun elokuvateoreetikoita yhdisti ymmirrys elokuvasta

uutena kielend (cinégraphie), elokuvallisena kirjoituksena. Tuon ajan
- elokuvateoreettisissa teksteissi keskusteltiinkin erilaisista elokuvallisuuden,
- elokuvan kielen ja kieliopin, mééritelmistd.*® Dulacin elokuvakésityksessd

- keskeistd olivat paitsi kameran liikkeet my6s montaasi ja sen aikaansaamat

. rytmiset efektit. Hdn kuvasi monien aikalaistensa tavoin elokuvallista

- erityisyyttd musiikillisten metaforien avulla: musiikkianalogia liittyi seka
- késitykseen elokuvan erityisestd ilmaisullisesta luonteesta ettd ndkemykseen

elokuvan katsojasuhteesta. Vuonna 1925 hén kirjoitti elokuvan olemuksesta
“visuaalisena ideana”:

Eiko elokuvan, joka on nakemisen taidetta siten kuin musiikki on kuulemisen taidetta, tulisi,
pdinvastoin, johdattaa meidat kohti visuaalista ajatusta, joka on sdvelletty liikkeesti ja
eldamistd — kohti késitystd silméan taiteesta (—) joka musiikin tavoin koskettaa ajatuksiamme
ja tunteitamme. (—)

Sellainen tdydellinen elokuva, jollaisen jokainen meistd haluaa siveltdd, on rytmisistd
kuvista koostuva visuaalinen sinfonia. Kuvien ainoana jérjestavini periaatteena ja heijastajana
on taiteilijan nikemys. Sdveltdjd 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. Sdveltdjian syddn laulaa nuoteissa, jotka

katsojien aistimina herdttavit heissé syntyvit tunteet.”

Kuten tdmé sitaattikin osoittaa, Dulac korostaa ajatusta elokuvasta

- itseilmaisun vélineend, “taiteilijan ndkemyksen” vilittdjand. Richard Abelin
- mukaan Dulacin elokuvakisityksen taustalla onkin nzhtavissi idealistinen —

- romanttinen tai symbolistinen — kieliteoria, eli ajatus, ettd jokaisen ilmaisun
- taustalla on inhimillinen subjekti, transsendentaalinen mind, jonka tietoisuus
- saa ilmaisunsa elokuvan kaltaisissa lausumissa.’® Téllaista subjektia voisi
. nimittdd myos kartesiolaiseksi. Kuitenkin Abel samalla nimittdd Dulacia
~ myos eréddnlaiseksi “esisemiootikoksi”, koska tami kirjoituksissaan korosti

- elokuvan merkityksid tuottavaa roolia, sitd miten elokuva merkityksellistdd

* materiaalisesti, elokuvatekniikan kautta. Ndin Dulacin kielikdsitys nayttaytyy

- monikerroksisena, ambivalenttina ja sisiisesti jannitteiseni: seki kartesiolai-
- sena ettd subjektin autonomiaa ja ldpinakyvyyttd horjuttavana.

Seitsemis taidelaji ei tyydy tyylittelemaan aistivaikutelmia veistos- tai maalaustaiteen
tapaan. Se laajentaa todellisuutta liittamalla siihen tunteen elokuvalle ominaisen tekniikan

keinoin.’

Tamin elokuvatekniikan tuoman “lisdn” tai signifikaatiotason, jonka
- Dulac nime&d tunteeksi, voi rinnastaa fotogeenisyyteen (photogénie) eli
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késitteeseen, jolla Jean Epstein Louis Dellucin jalanjdljissa viittasi elokuval-
liseen erityisyyteen, elokuvalle ominaiseen tapaan merkitd, esittdd, olla ja
liikuttaa.*® Dulacin yhteydessi kisitteen voisi tulkita viittaavan elokuvalli-
suuteen liikkeend ja liikuttamisena: elokuva tekee nakyviksi nakyméttoméan
liikkkeen prinsiipin, mik& herittdd katsojassa tunteita ja ajatuksia.’® Néin
fotogeenisyyden katsojassa synnyttiméa tunne, mielenliikutus, tarjoaisi télle
péadsyn arkikokemuksen “ylittdvdan” todellisuuteen:

Eiko elokuvan, joka on niakemisen taidetta siten kuin musiikki on kuulemisen taidetta,

tulisi — painvastoin — johdattaa meidit kohti visuaalista ajatusta, joka on sévelletty liikkeestd :

ja elamastda — kohti kasitystda silmén taiteesta [—] joka musiikin tavoin koskettaa Bordwell toteaz: etti

ajatuksiamme ja tunteitamme.*

Visuaalisuus — tunteiden tavoittamien harmonioiden, akordien, varjojen, valojen, rytmin,
liikkeen ja kasvojen ilmeiden kautta — merkitsee tunteiden ja dlyn puhuttelemista silméan -

keinoin.*!

Dulacin kirjoituksissa toistuvat musiikkianalogiat: hdn kirjoittaa
visuaalisuudesta musiikillisin metaforin, mikd 1920-luvun kontekstissa ei
ollut epétavallista, myos esimerkiksi Abel Gance kirjoitti elokuvasta valon
musiikkina.”> David Bordwell, joka elokuvan musiikkianalogioita pohties-
saan kommentoi juuri ohessa julkaistavaa Dulacin esseetd, on tulkinnut seka
fotogeenisyyden ettd Dulacin “visuaalisen idean” sellaiseksi narratiivin ek-
sessiksi, joka toimii siten kuin musiikki Richard Wagnerin visioimassa
kokonaistaideteoksessa: musiikki laajentaa ja voimistaa draamassa piilevia
tunteita.*?

Musiikkianalogia oli Dulacille ennen kaikkea tapa kisitteellistdd se,
mitid ei voinut esittdd — se mika oli madritelman mukaisesti méaritteleméatonti.
Kyse on taas mielikuvituksen ja jérjen jénnitteestd. Musiikista tulee ndin
kuva katsomiskokemusta jésentiville “ylevén liikkeelle”.** Dulacilla yleva
ei siis liity niinkédidn méarddn, kokoon ja mittaan, vaan pikemminkin siihen,
mitd ei voi madritd ja mitata.*

Puhdas elokuva

etsi tunnetta puhtaassa optisessa miclessd.*

Alun sitaatissa Alan Williams viittaa Dulacin nimeen liitettyyn puhtaan
elokuvan epiteettiin. My6s Deleuze kirjoitettuaan ranskalaiselle montaasi-
koulukunnalle ominaisesta “miehen ja masiinan” vélisestd kineettisestd yhtey-
destd uutena lhmispetona toteaa, ettd tastd sai alkunsa abstrakti taide, joka
etsi puhdasta liikettd.*” Dulacille “puhdas elokuva” on kuitenkin huomattavan
positiivinen nimitys. Vuonna 1932 hin kirjoitti avantgarde-elokuvan histo-
riasta artikkelin, jossa hdn totesi, miten kokeilevan elokuvan innovaatiot
ovathiljalleen siirtyneet muuhun elokuvatuotantoon. Dulacin mukaan puhdas
elokuva on “terdstdnyt yleison silmai, tekijoiden herkkyyttd ja vallannut
uutta alaa laajentamalla elokuvallista ajattelua kokonaisuudessaan”.*

“Puhdas elokuva” on kuitenkin Dulacille monitasoinen nimitys. Ensin-
nikin puhe “puhtaasta elokuvasta” korosti oppositiosuhdetta tarinallisuuden

© Tous, 15 sout 1929).
. Viimeksi maini-tussa hian

kirjoittaa: “Le cinéma,

- c’est de la musique par
- essence”. Samassa

. esseessi hin toteaa

© vastustavansa “puhuvaa
- elokuvaa” (le film

parlant) mutta
kannattavansa dinielo-

- kuvaa (le film sonore).

43. David Bordwell,
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Yale French Studies 60
(1980), 143-147.

rytmin korostus ei

- kuitenkaan palaudu

wagnerilaiseen ajatte-
luun vaan selittyy hanen
mukaansa tarinan
kerronnan vaatimuk-

- sista. Tami tulkinta on

ongelmallinen suhteessa

. Dulacin ei-tarinallisuu-
- den korostukseen.
- Woagnerilaisen kokonais-

taideteoksen idea esiin-
tyi Bordwellin mukaan
my0s Eisensteinilla
vuoden 1930 jdlkeisissa

- kirjoituksissa.
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- Vainikkala 1990, 26-27.

W.J.T. Mitchell on
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- Image, Text, Ideology.

(Chicago: University of
Chicago Press 1986, 95-
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. osoittanut, miten seka
© G.E. Lessingin ettd

Edmund Burken esteet-
tistd ajattelua luonnehtii

- ikonoklasmi ja ikono-

fobia. Maalaustaide
mairitelldan kauniina,
ulkoisena ja feminiini-

- send jiljittelynd, kun
- taas runous — ja miksi ei

musiikki — on ylevii,

. sisdistd ja maskuliinista
Mita elokuvaan tulee, on todella sédli, ettd se, ainutlaatuisen visuaalinen taide, ei nykyiselldan -

ilmaisua. Kantiin palau-
tuva ajan kategorian
ensisijaistaminen tilaan
nahden toistuu paitsi
nailla ajattelijoilla, myés

. Deleuzella.

45. Stuart Liebmanin
mielesti (“Archeology

- of Film Theory: 5
- Germaine Dulac, Intro-
. duction”, Framework 19/

1982, 19) Dulac
omaksui liian helposti
1800-luvun idealistisen

- metafysiikan darimmai-
- sen muodon ja musiik-
- kianalogiaan turvautu-
. essaan ei kyennyt erit-
- telemdin elokuvallista
- erityisyytta konkreet-
tisemmin. Liebmanin
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mukaan Dulac oli
menneisyyden esteet-
tistd diskurssia kos-
kevan nostalgian vanki.
Fotogeenisyyden
kasitteen maarittele-
mittdmyyteen sisalty-
vdstd romanttisesta,
nostalgisesta pyrki-
myksesta ks. Paul
Willemen, “On
Reading Epstein on
Photogénie”, Afterimage
no 10 (Autumn 198l),
42; sit. Sihvonen 1991,
62.

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

47. Deleuzen kriittinen
luenta kvantitatiivisen
montaasin elokuvasta
samuuden tuottajana
rinnastuu Deleuzen ja
Félix Guattarin teok-
sessaan Anti-Oedipus
Capitalism and Schizo-
phrenia, Vol. |. (Transl.
Robert Hurley, Mark
Seem, Helen R. Lane.
Minneapolis: University
of Minnesota Press
1978,200-261) esitta-
main tulkintaan mo-
derniteetista “de-
territorialisaation
jatkuvana prosessina”,
jossa ruumiit, objektit
ja suhteet abstrahoi-
daan ja tehdadan
keskendin vaihdetta-
viksi. Huomautuksen
esittad Jonathan Crary
teoksessaan Techniques
of the Observer: on
Vision and Modernity in
the Nineteenth-Century
(Cambridge, Mass: MIT
Press 1990, 10).

48. Germaine Dulac,
“The Avant-Garde
Cinema”, transl.
Robert Lamberton,
teoksessa Sitney 1978,
46-48. Alk. “Le cinéma
d’Avant-Garde”,
teoksessa Henri
Fescourt (ed.), Le
Cinéma des Origines a
Nos Jours. Paris: Les
Editions du Cygne,
1932.

49. Lessingin esteettis-
ten nikemysten (Lao-
koon; Oder (iber die
Grenzen der Malerei und
Poesie, 1766) tulkin-
noista elokuvan ken-
tissé ks. Lundemo
1996, 123 eteenpdin.
Erityi-sesti Eisensteinin
suh-detta Lessingin
teokseen kommen-

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

Téllaista “puhtauden” ajatusta monimutkaistaa kuitenkin Dulacin teks-

- teille luonteenomainen joukko rinnastuksia ja vertauksia muihin taiteisiin,
- erityisesti musiikkiin. Kuvan ja ylevidn kokemuksen liittiminen yhteen rik-
- koi lessingildistd kategorisointia ja esteettistd puhtautta vastaan.*’ Niin ikéén
- elokuvan “puhtautta” hiiritsee tietoisuus katsojasta, halu liikuttaa tétd, sekd
- samanaikainen tekijin itseilmaisun korostaminen, miki paikantaa elokuvan
- jonkinlaiseen kommunikaatiomalliin. N&in siis “puhdas elokuva” ei
- tarkoittanut autonomista, itseensi sulkeutunutta teosta tai formaalista ideaa-

lia.>
Kisitteilladn “puhdas elokuva” tai “tdydellinen cinégraphie” Dulac ei

- halunnut hahmotella yhti ja ainoaa elokuvan mallia vaan hian haki “elokuvan
- olemusta sen yleisessd mielessd”.’' Elokuva oli hinelle, kuten avantgardis-
- teille yleisemminkin, tissd mielessd pddttyméton tutkimusprojekti ja, kuten
- Jukka Sihvonen kirjoittaa, peli tai leikki.’”* Siitd kertoo hanen elokuvatuotan-
© tonsa, jonka luokittelu tai luonnehdinta on tuottanut elokuvahistorioitsijoille
: ongelmia — tuloksena on ollut kertomus sarjasta “kdéntymyksid” impressio-
- nismiin, surrealismiin tai abstraktiin elokuvaan.® Leikistd kielii myos otsikko,
- jonka hén antoi ainokaiseksi jddneen Schémas-lehtensd numeroon Kirjoitta-
- malleen taydellistd cinégraphieta kisitteleville artikkelille: “Du Sentiment a
- la Ligne!”. Kuten tekstin englannintajat toteavat, otsikon sanaleikki viittaa
. ainakin kolmeen merkitysulottuvuuteen.” Suomeksi sen voisi kdantdd “tun-
- teita metrihinnoin™ tai “nyt on aika puhua tunteista”, riippuen siitd 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
~ elokuvantekijdstd taikurina, katsojan silmén narraajana.*

- Dulac kohtaa Deleuzen

- Vaikka Deleuzen tapa kasitelld 1920-luvun elokuvaa jaa hieman ylimalkai-
- seksi, hdnen kolme keskeisti kisitettdin — kvantitatiivinen montaasi, karte-
- siolaisuus, ylevi — tarjoavat hedelmaillisen nikokulman Germaine Dulacin
- elokuva-ajattelun tarkasteluun. Liikkeen korostus ei ole Dulacilla niin ma4-
- rdllisesti painottunut kuin Deleuzen esimerkeissd. Han kylld monissa kirjoi-
© tuksissaan painottaa rytmin merkitysti ja liikkkeen matemaattisuutta, jota hdn
- myds lyhytelokuvissaan tutkii. Keskeiseksi teemaksi hdnen monissa kirjoi-
- tuksissaan nousee kuitenkin my®s liikkeen laatu: kysymys liikkeests sisdisens
- ja filosofisena prinsiippind.

Kartesiolaisuus jasentyy Dulacin liikettd ja liikuttamista korostavissa

- teksteissd kaksitasoisena: yhtddlld on idealistinen pyrkimys puhtaisiin prin-
- siippeihin; toisaalla katsomiskokemuksen ksitteellistiminen myos fyysisesti
- koettuna mielenliikutuksena. Dulacin elokuvafilosofiassa korostuu ylevéin
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kokemus liikkeend. Katsomiskokemusta médrittdvand ylevd ei kuitenkaan
Dulacilla ole niinkdén valtavuutta, kokoa ja médraa. Se liittyy pikemminkin
niin jérjen ideoiden voiman paljastamiseen (puhdas visuaalisuus) kuin aisti-
melliseen liikuttumiseen (tunne).*® Tahéan jérjen ja tunteen sidokseen Dulac
viittasi kirjoittamalla elokuvasta “musiikkina silmille” tai “silmien musiik-
kina”. Tunteen korostus, jonka analysoimiseen Deleuzen elokuvateoreettiset
kirjoitukset eivit kovinkaan paljon anna aineksia, on Dulacin elokuvakasi-
tykselle tunnusmerkillinen piirre. Kuten ohessa julkaistava artikkeli osoittaa,
Dulacin elokuvafilosofian ytimessi on juuri kysymys “puhtaasti visuaalisen
tunteen” mahdollisuudesta. Oireellista on hdnen tapansa tutkia tétd kysymystad
vehnénjyvin itdmistd kuvaavan tieteellisen elokuvan kautta. Dulacin ajattelua
luonnehtiva kartesiolaisuus rinnastuukin siihen attraktion elokuvan voimal-
liseen perinteeseen, joka Vincennes’n junan aiheuttamasta eldmyksestd
lahtien oli pyrkinyt yhdistdméén tieteellisen halun (ndhdé uutta ja enemmin)
jakatsojan emotionaalisen liikuttamisen (ylldttdd ja ihmetyttdd). Tamd tavoite
on esilld niin artikkelissa “Estetiikka. Esteet. Tdaydellinen cinégraphie” kuin
Dulacin elokuvafilosofiassa laajemminkin.
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