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KOHTI PYHAN PRAKSISTA
Pasolini ja todellisuuden kosketus

Epailemattii pyhli sekli vieh[rtiiii ettii sisiiltiiii ainutlaatuista
arvoa, mutta samalla se ilmenee tainnuttavan vaarallisena
suhteessa siihen selkeiin ja maalliseen maailmaan, jota
ihmiskunta pitiiii etuoikeutettuna valtakuntanaan.l

Kieli ja kuva
Tutkittaessa elokuvateorian perinteess:i semiotiikan
lahtdkohtia voidaan todeta, etti sanan ja yleisemmin
kielen problematiikka on yksi teoriaa tukevista kul-
makivistri vielii tanaankin. Erityisen huomion koh-
teeksi kysymys elokuvan "kielenkaltaisuudesta"
nousi 60-luvulla liihinnii Christian Metzin ja muiden
aikalaissemiootikkojen toimesta. Kielikorosteinen
ldhestymistapa o1i kuitenkin omalla tavallaan varsin
traditionaalista. Enemmdn tai vdhemm;in automaat-
tisesti se hahmotti tutkimuskohteena olleen eloku-
vallisen kentzin malliin kieli vastaan kuva. verbaa-
linen vastaan visuaalinen. Nriiden keskinliserot ndh-
tiin sitten moninaisina ulottuen niin havainnon. mer-
kityksen kuin viestin vdlittymisenkin alueille. Kieli
ajateltiin vAliftavanA, koodattuna, symbolisena ja
etriisenri siinii, missri kuva oletettiin viilittdmliksi.
suoraksi ja luonnolliseksi todellisuuden taltioinnik-
si.

Varhaisen Metzin nrikemys on trissd suhteessa
tuttu: elokuva oli kieltli ilman koodia ja kielijlir.yes-
telmdd.2 Konvention asemasta elokuvan merkit oli-
vat jiiljentiiviii. Elokuvallinen kuva oli aina ainut-
kertainen elementtien kokonaisuus. Siffi ei ollut mah-
dollista asemoida sentyyppisiin luetteloihin kuin

millaisia esim. sanoja varten laaditut sanakirjat oli-
vat. Toisin kuin Metz. Pasolini kuitenkin vaitti.
ettii elokuva on kielijirjestelmri ja myos silki on
verbaalikielen tapaan oma kaksoisartikulaationsa
(kineemit ja seemit). Kuvallisuutensa ohella elo-
kuvallinen merkki on lisiiksi liikkeessii ja tiistii
syystA se kokonaisuus, johon kineemit ja kuvamer-
kit sisAltyvet, on tietty ajallis-tilallinen entiteetti eli
"reemi".l

Teoriakehyksen luonnostelu tilhiin tapaan osoit-
taa myos seuraavan kehitysvaiheen,jota kohti teo-
ria 70-luvul la suuntautui : pois kielen jaotteluista ja
kielen mallia noudattavista kategorioista kohti dis-
kurssi-tutkimusta ja -teoriaa. Viihitellen kehittyi
ajatus elokuvasta merkityksid tuottavana kiiytiinto-
nii, joka korvasi jdhmedn jeirjestelmdnomaisuuden.
Lisiiksi tiillaisilla kiiytlinteilli nahtiin varsin pian
sekd oma historiansa ettd ideologiansa - etenkin
ns. klassisen kertovan diskurssimuodon kohdalla.
Tdllainen painotusalueen muutos tutkimuksessa
merkitsi myds sitd, ettd katsojan rooli teoreti-
soinnissa entisest66n korostui: katsojan paikkaa ei
enriri niihty joko elokuvatekstin osasena tai sen
ulkopuolella, vaan pikemminkin prosessina, jossa
teksti ja konteksti kohtasivat toisensa.l

Kuvakeskeisyys siniinsii (merkitysten artikuloi-
tuminen kuviin, kuvissa ja kuvien kautta) ei kui-
tenkaan kadonnut. Se siiilytti edelleen voimansa ja
paikkansa jlirjestelmiii etsivein ja merkitykset si-
tovan kielikeskeisen mallin vaihtoehtona sekii tiy-
dennyksenii. Kuvan alueen kautta samalla voitiin
taas kerran havaita, ettd itse todellisuuteen ja sen
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krisittrirni seen liittyi palj on i tsestdrin selvi ni pidettyj li
ennakkoluuloja. Trissdkin suhteessa teorian kehitys
heijasteli itse elokuvailmaisun kehityst:i: enii ei
elokuvaa nehty velittomin, alkupertiisen ja neut-
raalin todellisuuden peilauksena. Trihrin saattoi olla
yksinkertaisena syynii se, etti teollisuus itse oli
alkanut tuottaa alusta loppuun koodattuja, keinote-
koisilta ja tietoisen tehdyilta naiyrteneitii elokuvia.
Tzillainen elokuvan "hypen'eaalisuus" tuli esille juuri
kuvien vil ityksellil mahdol listen todellisuuksien ju
vaihtoehtoisten maailmoiden tekemisene. Niiin kie-
lestfl tuli elokur issa evokatiivisempija myyttisempi
elementti, joka vain viittasi symbolisen jiirjestyksen
abstraktiin koodiin. Jiiljclle jili kuvan (a scn kautta
iirinen) spektaakkeli, jossa kielellii oli varsin
marginaali rooli.

Tulkinta on merkityksen artikuloirnista kuvaan,
kieleen ja zirineen sekli katsojan subjektiivista mu-
kanaoloa tessd tuottamisessu.s Kuvallisten merk-
kien runsaus on tuottanut tekstuaalisten visioiden
(a visuaalisten tekstien) massoja, joiden merkitys
on riippunut niiden kontekstista. Koodin tehtiivrini
on ollut maeritellii tulkinnan ulottuvuus ja yhteydet
kontekstiin, josta vastaavasti riippuu se. miten pal-
jon kuvassa niihdiiiin ja miten paljon siitii luetaan
ulos. Niin niihtynzi elokuva sosiaalisen todellisuu-
den tuottamisena (ei sen peilaamisena) merkitsee:
I ) elokuvallista artikulaatiota (rnerkitysten ilmaisua
kuvassa, iinessi ja kielessi): 2) audiovisuaalista
kuvaa tuon artikulaation ilmiasuna, ja 3) kontekstia,
jota kautta miiiiriiytyy se, missi rniiiirin tuota kuvaa
(a merkitystii siinii) Iuetaan, tulkitaan ja uudel-
leentuotetaan. Pasolinin ajatus elokuvan ja todelli-
suuden keskinriisestii suhteesta eli audiovisuaali-
suuden tekniikasta koostuu juuri nriiden kolmen
tekijiin prosessinomai sesta yhtei spel i stii.

Pasolinillehan elokuva on "todellisuutta kirjoi-
tettuna". Kielen nlikdkulmasta aakkoset ia kirjoi-
tustaito merkitsivrit vallankumousta. koska ne osoit-
tivat ettei puhe ole luonnollista, vaan representaati-
oilla operoivaa ririntelyri. Ajatuksesta tuli kulttuu-
risesti tunnistettava representaatio silloin, kun se
sai aistimellisen hahmon kirjoitusasussaan. Vas-
taavasti inhimillisestii toiminnasta tuli tietoinen re-
presentaatio. koska se sai aistimellisen asun eloku-
van kuvien.ja iirinien hahmossa.

Pasolinille elokuvassa keskeistri ovat sen rajatto-
mat i I maisulliset mahdol li suudet tarttua todellisuu-
teen kiinni - todellisuuteen, joka ei ole viatonta
luontoa, vaan puhekieleen rinnastuvaa kulttuurista
tietoisuutta. Lisiiksi elokuva on Pasolinin mielesti
olemukseltaan, kuten runous, translingvistisffi , rajat
ylittavaa. Siinri tekemisen ja vastaanottamisen

vdlinen hetkien ero katoaa tunteiden, intohimojen
ja ajatusten taakse. Tillaiset "pragman kirjakieleen"
kuuluvat tunteet, intohimot ja ajatukset eivtit ole
pelkristtidn persoonaan kytkeytyviii ominaisuuksia
(esim. tyyliin tekijiipersoona-teihtipersoona-katso-
japersoona). vaan ne tarkoittavat subjektiviteettia
suhteessa merkitykseen, arvoihin ja tulkintaan. Kat-
sojuus ymmiirretiirin trissd osana tekijiin- ja tiihden-
kaltaisia produktiivisia suhteitat katsojan subjekti
on tuottaja ja sitii kautta osa kollektiivista, kulttuu-
rista tietoisuutta. Toisaalta tuo subjekti on myris
itsessiiiin sosiaalisten rnuotojen tuottama. Katsoja
ei ole diskursiivinen konteksti (context) tai teks-
tuaalincn "tovcri" (cotcxt), vaan "kohtauspaikka",
jossa tuotettu julkisuus yhtyy yksityiseen tuot-
tamiseen. Tlillaisella kaksij akoisuudella on keske i-
nen rooli Pasolinin elokuvateoreettisessa ajattelussa
ylipiiitiin. ei yksin ajatuksissa katsojan roolista.
Tiitii Janus-piirrettd voisikin pitiiii pasolinilaisen
pyhyyden "teorian" peruspiirteenli. Yksi sen kiisit-
teellisiri ilmenemismuotoja on "vapaa epdsuora dis-
kurssi", jonka avulla mm. Gilles Deleuze on ku-
vannu[ modernin, eurooppalaisen elokuvan olemus-
ta.

Deleuze Pasolinin lukijana
Deleuze viittaa Pasoliniin kahdessa yhteydessii: en-
sinndkin tarkastellessaan havainto-kuvan (percep-
tion-image) krisitettri ja etenkin sen kahta puolta,
objektiivista (kameran ndkcikulmasta episuorasti
kerrottu tarina) ja subjektiivi sta (henki lon nikiikul-
masta kerrottu suora tarina).6 Tiissii yhteydessii hI-
nen esimerkkintirin ovat Pasolinin ajatukset vdpuosta
epti.stut rasta diskur,ss ista (discorso libero indiretto;
free indirect discourse). Toiseksi, Pasolini on
esimerkkinii, kun Deleuze kartoittaa elokuvan ja
ajattelun viilistri perinnetti. Tissii yhteydess:i hiin
viittaa etenkin problemuattisen ja teoremadttisen
ilmaisun viiliseen eroon, josta keskeisinai esimerk-
keinii ovat Pasolinin elokuvat Teorema ja Sab.

Kehitellessilin "elokuvan runouden" oppia, sris
errizinlaista elokuvan runousoppia, Pasolini rakensi
havaintonsa modernin elokuvan kehityksestti juuri
vapaan epiisuoran diskurssin (tai "subjcktiivin")
varaan. Elokuvallisen kuvan lausuman kaltainen
vastine kielessii ei ollut suora tai epiisuora puhutte-
lu, vaan vapaa epiisuora diskurssi. Deleuze selifiaa
mistii on kysymys viittaamalla Bahtiniin, jota Pa-
solinikin todennikciisesti tunsi. olihan htin varsin
hyvin perillii esim. 20-luvun neuvosto-fbrmalistien
ajattelusta yleisemminkin, ehkri enimmin juuri ling-



vistisen kiinnostuksensa kautta: sanomisakteissa ei
ole useinkaan kyse kahdesta tiiysin hahmotettavis-
sa olevasta subjektista tyyliin kertoja plus se mistai
tai josta kerrotaan. Pikemminkin on kyse sanomis-
aktista, jossa nrimri kaksi subjektimuodostuksen
tapahtumaa etenevat rinnatusten. Kyse ei ole kahteen
eri I li seen j iirjestelmiiin kuuluvan subjektin "sekoi -
tuksesta", vaan samaan, itsesszirin heterogeeniseen
systeemiin kuuluvien kahden subjektin eriytymi-
sestri. Kielen perusakti ei ole endi metafora, joka
homogenisoi systeemin, vaan vapaa eprisuora dis-
kurssi, joka aina testaa keffonnallisen systeemin
sulkeutuneisuutta.

Trillaisen vapaan epasuoran diskurssin ja poeetti-
sen elokuvan yhteys etenkin 60-luvun elokuvassa
niikyy Pasolinin mukaan erityisesti sen "neurootti-
suudessa" (tai ainakin juuri tiitii piirrettii Deleuze
halulla korostaa); siini todellisuuden neuroottisuus
kohtaa elokuvantekijdn neuroottisuuden ja saa il-
mauksensa elokuvan poeettisessa, vapaan epasuo-
ran diskurssin ilmaisukielessd. Neuroottisen pdd-
henkil6n kuvista tulee ohjaajan visioita; ohjaajalan,
joka niiin peilautuu sankarinsa fantasioiden kipi.
Trillaisen ilmaisukielen kohdalla me emme entii
ole tekemisissii subjektiivisten tai objektiivisten ku-
vien kanssa; sen sijaan ilmaisu asemoi meiddt kat-
sojina havainto-kuvan ja kameratietoisuuden kor-
relaatioon. Kyse on siitii, miten esim. kamera voi-
daan tehdd tietoiseksi, tajutuksi, havaituksi katso-
jalle silti musertamatta katsojan ja elokuvan vdlistti
tunnesidosta.

Vapaan eptisuoran diskurssin elokuva on objek-
tiivis-realistisen ("lipiniikyvdn" kameran) ja sub-
jektiivisen (henkilcin "pririn sisdssri" olevan kame-
ran) vilissri. Tarina ei enriri viittaa toden ideaaliin
(selvittha jotakin siiti, miten asiat todella ovat rai
olivat), vaan siiti tulee pseudo-tarina, runo, tarinan
simulaatio, tarina-jiljitelmii. Objektiiviset ja sub-
jektiiviset kuvat kadottavat luonteenpiirteensri, niittt
ei voida endd erotella toisistaan (kuten ei diskurssi-
muodon kahta subjektiakaan), ne menettiiviit iden-
titeettinsii viitatessaan toisaal le johonkin sellai seen,
joka onkin vain viitattavissa.

Deleuze lukee oikeutetusti myds Pasolinin itsensi
tdhiin perinteeseen: Pasolinin elokuville on leimal-
lista runollinen tietoisuus, joka ei kuitenkaan ole
tiukan estetistinen (kuten Antonionilla) tai tekni-
nen (Godard), vaan mystinen ja pyhii. Juuri tdllai-
nen triviaalin jajalon, arkisen ja pyhlin, ulosteen ja
yleviin vuorottelu, muuntelu ja vaihtelu sekd niiden
kautta hahmotettu heijastelu suhteessa myyttiseen
tarinarakenteeseen on Pasolinille ominaista. Suun-
ta toiseuteen syntyy iiiiripiiiden fuusiossa. Poltto-

aineena on usko siihen, ettd tutunja oudon kohtaa-
misessa tuttukin alkaa nriyttriii uudelta.

Toinen laajempi yhteys, jossa Pasolini nousee
esille kiiy ilmi Deleuzen kytkiesszi Pasolinia siihen
perinteeseen, jossa elokuvan ja ajattelun vdlinen
suhde on korostetusti aktualisoitunut. Ryhtyessiiin
hahmottelemaan tata perinnettri laajemmin Deleuze
liihtee siitii yksinkertaisesta havainnosta, ettd elo-
kuva sen alkuaikojen tekijoille ja tutkijoille merkit-
si itsellistd automaattia,jossa liike oli sen keskeisin
funktio. Elokuvan ja liikkeen kannalta olennaista
on. elti tuo liike nlynriytyy uutomaattisena ja juuri
tzissd automaattisuudessa syntyy kuvan taiteellinen
olemus ja luonne. Kuvan, automaattisuuden ja liik-
keen yhteisyydestii syntyy ajatteluun suuntautuva
shokki, joka suoraan vaikuttaa hermostolliseen ja
aj atuksel li seen j lirj estel miirimme. Tril lainen kuvan
automaattinen liike luo pohjan katsojassa olevalle
henkistyneelle liikkeelle, jossa tuo samainen liike
ikiiiin kuin uudelleen luodaan. Tilllaista kuvan ky-
kyri, sen valtaa laajentaa vaikutusaluetta represen-
taation ulkopuolelle, aina ajattelun alueelle asti,
Deleuze kutsuu (Heideggeriin viitaten) kiisitteellii
"nooshock". Juuri t:issri mielessri elokuvan ja ajat-
telun viilisen perinteen tarkastelu on hedelmrillistri,
sillti tuo perinne tuntuu sisdltuiviin kosolti ajatteli-
joita, jotka ovat paljon pohtineet tAmAntyyppista
vaikutusta. Yksi niiistii ajattelijoista oli Pasolini.

Ttitii perinnettei hahmottaessaan Deleuze palaa
20-luvul le ja niihin ajatuksiin, joita tuolloin etenkin
kokeellisen elokuvan alueella kehiteltiin elokuvan
ja ihmisen ajatustoimintojen viilille. Tdsszi suhtees-
sa voidaan Euroopasta hahmotella kaksi alueelli-
sesti erottuvaa "suuntausta": yhHelta se elokuva-
teoreettis-kriytlnncillinen kirjoittelu, joka ilmestyi
20-luvun Neuvostoliitossa (Eisenstein ja kumppanit)
ja toisaalta Ranskassa (Epstein ja kumppanit).
Olennaista molemmisssa tapauksissa on se, ettA
teoria ja kiiytiintci liihes poikkeuksetta tekijdiden
kautta toimi yhteistyossri. Nditii suuntauksia
yhdistiivii ajatus oli, etta elokuvaan uskottiin voi-
tavan "istuttaa" shokki ja ettii elokuvan uskottiin
voivan "sy6fiAA" ttillainen shokkivaikutus katso-
jaan. Deleuzen mukaan vaarana kuitenkin oli, ettii
elokuvan ja sen liikeapparaatin "henkistynyt auto-
rnaatti" puettiin propagandan palvelukseen, ja mikli
pahinta, tehtiin tiillii tavalla vrikivaltaa - ei vain
oletetun yleis6n omalle ajattelulle, vaan ennen kaik-
kea elokuvalle ja sen mekaniikalle itselleen.

Tasmenteessiiiin ajattelun ja elokuvan viilistii yh-
teyttd Deleuze palaa jo aiemmin kiisittelemddnsd
kantilaiseen subliimiin. Voidaan ajatella, etfti elo-
kuvallisessa kokemuksessa subliimi syntyy juuri
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Pasolini: Matteuksen evankeliumi. Kut'u: SEA

siita, ettri mielikuvitus kokee shokin..ioka pakottaa
sen ddrilleen ja samalla ajattelun luomaan uuden-
laista kokonaiskuvaa koko tuon mielikuvitusalueen
suhteen. I 920-luvun eurooppalaisessa elokuvape-
rinteessd Deleuze, Kantia mukaillen, erottelee kol-
menlaisen subliirni-rakenteen: matemaattisen (esi-
merkkind Abel Gance). dynaamisen (esimerkkeinti
saksalaiset ekspressionistit, mutta eritoten Murnau
ja Lang) sekii dialektisen (Eisenstein).7 Tiissii yh-
teydessii erityisestii. elokuval lisesta esimerki stzi kiy
Eisensteinin dialektinen subliimi, jossa "nooshok-
ki" rakennetaan ja asemoidaan ennalta mzidrrittyihin
paikkoihin elokuvavirrassa.

Kolmiportaisessa subliimirakenteessa ensimmlii-
nen paikka on siirryttriessri kuvasta ajatteluun. ha-
vainnosta krisittiimiseen. Tiillaisessa "nooshokkien"
montaasissa sekri kuvien itsenszi ettd niiden vrilisisti
iskuista muotoutuu monikerroksinen kokonaisuus.
joka sriiitel ee kuval l i sen liikkeen viesti ntiiii yl i plii-
tiiiin. Shokki vaikuttaa suoraan tajuntaan ja pakottaa
ajattelemaan mahdollista kokonaisuutta. Se puo-
lestaan onkin vain ajateltavissa, sillti se on liikkeestti
syntyvri ajan epdsuora representaatio. Tissii vaihees-
sa hahmotusprosessi on siis synteettinen eikd ana-

lyyttinen.
Toinen paikka on siirryttdessii krisitteestti affek-

tiin, kasitffimisestd sen kokemiseen ja tuntemiseen,
jota kautta ajatus ikidn kuin palautetaan kuvalle.
Emotionaalinen teyteys tai "intohimo" annetaan ta-
kaisin rilylliselle prosessille. Emme voi kuitenkaan
sanoa kumpi niistii on ensin, sill6 kokonaisuus tuo-
tetaan sekA osistaan (erillisistii kuvista ja niiden
shokeista) etti vastakohdista. Tuloksena on dialek-
tinen kehd tai spiraali, eriidnlainen "monismi", jossa
iilyllisen elokuvan korrelaattina (ei yksinomaan
vastakohtana) on "aistimellinen ajattelu". Eli kuten
Deleuze sanoo "orgaanisen taytyy korreloida
pateettisen kanssa".8

Kokonaisuus ei ole entid ajatuksellinen logos,
osasten yksinkertainen yhteen kokoamisen prosessi,
vaan noissa osasissaan kylpevli juopumus ja paatos

- kuten Deleuze sitd nimiftaa. Tiimii toisessa
tasossa tapahtuva "kylpeminen" on juuri se ajattelun
primitiivinen kieli, jota Eisenstein kutsuu termillii
"sisdinen monologi" tai "sisiiinen puhe". Tiimii si-
sdinen monologi kuuluu elokuvan "henkistyneen
automaatin" toimintaan ja on perimmiiltiitin kine-
matografista, elokuvallisen ilmaisukielen olemuk-



seen liittyvaa. T€iffi kautta se my6s liittyy - toisin
kuin yksityinen uni suoraan kollektiivisecn ajat-
teluun ja alitajuntaan. Ensimmtiisessri vaiheessa siir-
rymme siis shokki-kuvasta muodolliseen ja tiedos-
tettuun kdsitteeseen. Toisessa vaiheessa (vaikka nii-
md itse asiassa ovat paallekkiiisili pikemmin kuin
periikkiiisiii prosesseja) siirrymme aina tietoisesti
tajutun krisitteen mukana tulevasta alitajuisesta kri-
sitteestd aineelliseen kuvaan takaisin, joka sitten
jiilleen tuottaa uuden shokin: kuva saa afl'ektiivisen
latauksensa.

Tiimiintyyppinen elokuvallista ilmaisukielta edel-
tiivii (a siihen perustuva) primitiivisen ajatrelun
muoto (oka vield on "vapaa" sivistyneen kielen
verbaalisidoksesta) on selvdsti kisnd my6s esim.
Jean Epsteinin teorioissa. Mutta kuten Deleuzekin
osoittaa juuri ranskalainen teoretisointi trissii suh-
teessa asetti etusijalle sellaiset primitiivisen ajatte-
lun muodot kuten unet, valveunet ja f'antasiat. Yhti
kaikki sekin alleviivasi kuitenkin juuri ajattelun
a/itajuisten mekanismien keskeisyyttri. Deleuzelle
tAma antaa tilaisuuden viitata teorian tasolla
metafbran ja metonymian kiisitteisiin ja siihen Ro-
man Jakobsonin ndkemykseen, jonka mukaan elo-
kuva on metonymistd (toisin kuin metaforakeskei-
nen kieli), koska sen rayryy ensin kiisitteellistii
kuvat (kuva kiisistii plus kuva vArisevistii lehdisti =
tziriseviit kiidet) ja luoda uusi krisite niiden jatku-
mon kautta. Deleuzen mukaan trimii on totta vain
jos kuva(t) rinnastetaan kielen lausumiin, sanomis-
tapoihin. Sen sijaan, jos elokuvan kuvat otetaan
suoraan ja konkreettisesti sellaisina kuin ne ovat
(eikii "ikiiiin kuin" kielend) ne voidaan nlihdii sekii
metaforina ettd samalla my6s metonymioina, koska
ne ovat aina osasina jatkumoissa. Elokuvallinen
kuva on ndin ollen metaforis-metonyminen liike-
kuva.

Kolmikierteisen havaintospiraalin esiasteet sisril-
trivzit aistimellisen shokin, joka "kohottaa" meidit
kuvista ylcis tietoisen ajattelun tasolle. Sitten "figu-
raalinen" ajattelu (sisdinen monologi) palauttaa mei-
ddt takaisin kuviin antaen uuden affektiivisen sho-
kin. Niimii kaksi yhdentyver liiuamalla roisiinsa
korkeimman tietoisuuden muodon ja matalimman
alitajuisen muodon. Tiillli tavalla toimii dialektinen
automaatti, jossa kokonaisuus on aina spiraalimai-
sesti avoin.

Vastaanottoon suunnatun shokin kolmas paikka
ei ole kuvasta krisitteeseen ( l) eikii krisitteestri ta-
kaisin kuvaan (2), vaan kuvan ja kiisitteen yhtene-
vyydessii. Se toteutuu silloin, kun kiisite itsessddn
on jo kuvassa tai kuva on jo itsessiiin kAsite. Tama
ei kuitenkaan ole enriri orgaanista sen enempriii kuin
pateettistakaan, vaan pragmaattista, praktista ja
dramaattista toiminta-kuvaa, joka aina viittaa ih-
misen ja maailman vdliseen suhteeseen.

Siis: (l) suhde kokonaisuuteen, joka voidaan
ajatella vain tietoisen pohdiskelun kautta, (2) suhde
ajatteluun, joka voidaan hahmottaa vain kuvien
alitajuisen virran muodossa ja (3) sensomotorinen
suhde ihmisen ja maaihnan sekri luonnon ja ajattelun
kesken. Deleuze tiivistiiii nrimri kolme paikkaa
kesitteisiin kriittinen ajattelu, hypnoottinen ajattelu
ja toiminta-ajattelu.

Pasolinin ajattelua voisi pitii yhtenti esimerkkinii
siinii perinteessi, jossa elokuvan problematiikkaa
on liihestytty kieleen liittyviin rajankiiynnin kautta:
yhfielte kielenri, mutta toisaalta jonkin sellaisen
niktikulmasta, joka on ajateltavissa kielen ulko-
puolisena. Kuten Jean-Jacques Lecercle on osoitta-
nut tiimiintyyppiset liihestymistavat ovat - kenties
tahtomattakin - tulleet korostaneeksi kuvan roolia
vdlitttimiine, jopa kumouksellisena voimana."
Lecerclen mielesti kielen lisnriolo on kuitenkin
elokuvassa tavallaan pakon sanelerraaja koska kiel-
tri ei voida paeta, hedelmiillisempiii on kysyd, mi-
ten kielen ja kuvan vdliseen suhteeseen olisi mah-
dollista tarttua analyytti sesti. Lecercle esittelee vii-
si kohtaa sisiltiiviin "asteikon" kuvan ja kielen dia-
lektiikaksi:r0

l. pysilytetty kuva - puhdas aistimus
2. nimetty kuva - huvuinto
3. eheytetty kuva - vaikutelma, figuraalisuus
4. liikkuva kuva - iiiini, tarina, diskursiivisuus
-5. rytmitetty kuva - ekstaattisuuden mahdollisuus

Siinii rnissd Deleuzen hahrnottelerna kolmiker-
roksinen iskusarja ajatteluun kohdistuu vuorollaan
kuvaan, krisitteeseen ja relaatioon, Lecerclen viisi-
portainen rakenne tiivistiii audiovisuaalisen vas-
taanoton kimpuksi aistimuksia, joiden muotoutu-
misessa kielen ja kuvan yhteydelld on varsin olen-
nainen roolinsa. Kummassakin tapauksessa on kui-
tenkin kysyrnys aktivoimis- ja vikevoittf,mismah-
dollisuuksi sta useammalla velstaanoton alueella kuin
pelkistiiiin kuvassa, iiiinessd ja leikkauksessa tai
katsojan kohdalla ajattelussa ja tunteissa. Pyrki-
myksissdrin koskettaa todellisuutta sekii ympiir6i-
vessA yhteiskunnassa ettd elokuvateattereiden kat-
somoissa, Pasolini etsi juuri sellaista vaikuttamisen
kaytantdA, pyhliii praksista, joka mahdollisimman
monin tavoin ja viikevdsti iskeytyisi niikyville
todellisuuden kielessrl.

Pyhiin harha ja Hollywood
Vetricsslirin yhteen esittelemieiiin Eisensteinin
ajatuksia koskien elokuvaa "iskusarjoina", "mas-
sojen taiteena", "uudenlaisen ajattelun muotona"
jne., Deleuze toteaa niiden kuulostavan ttimen paii-
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vdn ntikdkulmasta ikiiiin kuin ne olisivat "museossa
olevia rel i ikkej ii hi storiasta". I I Laajemmin tiimli kyt-
keytyy myds koko avantgarde-elokuvan (a sen
teorian) perinteeseen; eiko sekin utopioineen, ihan-
teineen ja ajatuksineen kuulosta tanaan museoi-
dulta kokoelmalta outoja pliiihiinpinttymiii, jotka
populaarikulttuurin ja postmodernin aikakauden
"objektiivinen todellisuus" on aikaa sitten todenta-
nut pelkiksi houreiksi? Deleuze kysyy: miten kiy
menneille suuruuksille (Hitchcockin suspenselle,
Eisensteinin shokille. Gancen matemaattiselle sub-
liimille jne.), kun ne ttirveltyvat keskinkertaisten
ohjaajien kdsissri? Kun vdkivalta ei ole eniiii kuvan
liikkeen, sen vdrdhtelyjen "automaattista" vtikival-
taa, vaan yksinkertaisesti tuon kuvan ptihdttyneen
sisuksen verenpunaista eprimeidrtiisyytti'lr r

Sisliltci, representoitu, on ylituotannossaan koke-
nut samalla myos inflaation eikii siitii ole endd
ravinnoksi ajattelulle. Elokuva kuolee omiin ulos-
teisiinsa. kvantitatiiviseen keskinkertaisuuteensa, sa-
moin kuin siihen, millaisella innolla se osallistuu
massojen kohteluun propagandan ja manipulaation
asein. Elokuva ja kulttuuri, mdiriillistyesstitin, sa-
malla fasistisoituu. Tdssii Deleuze seuraa Pasolinin
(etenkin 60-luvun lopulta alkaneessa sanomalehti-
kirjoittelussa voimakkaasti esille tuomaa) ajatusta
kulutusyhteiskunnan veikedstri fasismista, jonka toi-
meenpanijana ja ilmentiijiind on ldntisen markki-
natalouden viimeinen tukipylviis, keskiluokkaistu-
nut porvaristo. Deleuzen sanoin "henkistyneestti
automaatista" tulee "fasistinen ihminen".II Toisaalta
jos tiissd seurataan Paul Virilion ajatuksia (oihin
Deleuzekin viittaa), niin tdmdntyyppinen kehitys
oli tietyssri mielessii vain johdonmukaista, sillii liike-
kuvan mekanismihan oli (etenkin varhaisen
ddnielokuvan muodossa) varsin olennaisesti yh-
teydessri sodan j a y I i piilitliiin valtiol li sen propagan-
dan erilaisiin organisaatioihin.ra Muutos elokuvan
alueella nzikyy siten, etta tuotteiden keskinkertaisuus
yhdistyy tuotannon fasistisuuteen. Pasolini on
esimerkkind mytis tiimdntyyppisen kehityskulun
kannalta - etenkin sen kritikoijana (kuten elokuva
Sald osoittaa), mutta hiinellii on tesse suhteessa
riiinekis edeltiijii: Antonin Artaud, joka kiihkeiisti
uskoi elokuvaan ja sen "voimaan" noina muutamana
vuotena 2O-luvun lopulla, minkii jiilkeen hdn,
vrihintririn yhtii kiihkeiisti vastusti siti, samaan
tapaan kuin Pasolini sittemmin omat "Eltimtin
Trilogiaansa". Tiissdkin mielessd Artaud ja Pasolini
voidaan vaivatta sijoittaa siihen samaan elo-
kuvateoreettiseen perinteeseen, jonka tiihtdimesszi
on ollut "tulevaisuuden elokuva". Tuon vaihtoeh-
toisen elokuvan mahdollinen teoria muhii elokuvissa
itsessririn ja niiden pyhyyttii tavoittelevassa prak-
siksessa.

Artaud'lle elokuvan - ollakseen "voimakas" -

tiiytyy valftad kahta allikkoa: abstraktia kokeel-
lisuutta (osta hiin syytti etenkin Dulacia ja rnuita
2O-luvun ranskalaisia avantgardisteja) sekii figura-
tiivista kaupallisuutta (eli Hollywood-tarinoita). Elo-
kuvaan vieki uskovalle Artaud'lle (vuosina 1924-
28) elokuva aikaansaa neurofysiologisia viiriihtelyjii
prosessissa, jossa kuvan tehfivanii on antaa shokki-
isku hermoihin niin, ettti uusi ajatus syntyy ja liihtee
liikkeelle. Niiin ollen kuvan kohteena on aiattelu-
toiminta. Uni on tdssti suhteessa liian helppo ratkaisu
ajattelun ongelmaan. Enemmtin voidaan jo laskea
elokuvan ja surrealistien harrastaman "automaatti-
kirjoituksen" vziliselle suhteelle (mutta siihenkin
vain, jos sitii pidetaan korkeamman asteen kontrol-
likirjoituksena eikd micli valtaisuutena).

Deleuzen mielestii Arlaud' n erottaa Eisensteinistd
se, ettA hiinelle kuvaan liittyy olennaisesti tietty
"vallattomuus": kuvan merkitystdyteys ja sen mah-
dollisuus isked ajatteluun kielen ohitse tai pikem-
minkin ennen kieltii. Nopeasti Artaud kuitenkin
kadotti tdmantyyppisen uskonsa elokuvaan siti mu-
kaa kuin aani teki "henkistyneestti automaatista"
muumion. Kuva "eli" niin kauan kuin se voi olla
elliviillil tavalla suhteessa ajattelemattoman, mdd-
rittelemattdmiin ja vain viitattavissa olevan kanssa.
Ajattelu ei tiillctin tormiinnyt "unen muumioon",
vaan pdinvastoin juuri tuosta muumiosta tuli
ajattelun koko ydin, "ajattelun kii[ntdpuoli".

Artaud'n projekti on Deleuzen mielestti kiiiintei-
nen verrattuna Eisensteinin projektiin. Kyse on Ar-
taud'lla siitd, miten elokuvan saa yhteyteen aivojen
sisimmiin todellisuuden kanssa. Ttimd sisin ei
kuitenkaan muodosta kokonaisuutta, vaan pdinvas-
toin siircijit tai halkeamia. Niin kauan kuin Artaud
uskoo elokuvaan 20-luvun lopulla, hAn kiittAa sitli

- ei niinkiiiin siitii, etta se panisi meiddt ajat-
telemaan synteesejd, kokonaisuuksia, tarinoita, joh-
topiiitdksiii jne., vaan siite, etta se hajottaa, tarjoaa
mitAttdmyyttii, aukkoja ilmeisyyksien pinnassa, ja
pakottaa tdllzi tavalla uudenlaisen ajatuksen esiin.

Artaud kiiiintiiii ykisalaisin Eisensteinin ak-
siooman: jos on totta, ettti ajattelu riippuu shokista
joka synnyttrid sen, se voi ajatella vain yhtil asiaa
eli sitii, etta me emme ajattele vielti. Se pakottaa
esiin voimattomuuden ajatella kokonaisuutta ja it-
seri kokonaisuutena: se asettaa eteemme itseensd
ajattelemisen prosessiin kuuluvan paradoksaalisen
piirteen, ajattelun produktina, joka aina jo on fos-
siili, sijoiltaan ja luhistunut. Meidiit saa siis ajatte-
lemaan ajattelun vallattomuus, mitittdmyys, aja-
teltavissa olevan kokonaisuuden puuttuminen.

Tiihiin kytkeytyv[t itse elokuvissa murtuman ja
teoremaattisen rakenteen hyviiksikliytto. Edellinen
liittyy aistimellis-motoriseen ketj uun (toiminta-ku-
va), ihmisen ja maailman viiliseen suhteeseen' Jdl-
kimmiiisen aspektina taas on figuureista, metafo-



rista ja metonymioista luopuminen. Deleuze nikee
nyt juuri Pasolinin ohjaajana, joka omaksui sel-
keimmin tillaisen teoremaattisen "suunnan" (ei kui-
tenkaan elokuvassaan Teorenta, joka oli vielii lii-
hinni probleema-keskeinen, mutta Sa/r)ssa jo sel-
vristi); toinen toisensa siiftAvAt kuvat, toinen toisensa
siittaviit ajatukset. Deleuzelle teoreema kehittclee
sisciisici suhteita periaatteista johtopiiltdksiin, kun
taas probleema esittelee tilannetta uLkoa pain. Pa-
solinin Teoremassa jokainen tapaus (episodi, joiden
piiiihenkiloi nii ovat vuorol laan kaikki perheenj rise-
net) muodostuu "muumioksi" (sulkeutuneeksi tari-
na-kappaleeksi); Sa/dssrr taas ei ole eniid mitein
probleemaa, sillii siinii ei ole enlid ulkopuolta; em-
me pdiise ulos "muumioimaan", meille ei anneta
paikkaa katsoa tritd kokonaisuutta ulkoa p;iin. vaan
meid;it pakotetaan olemaan koko ajan sisiillii. De-
leuzelle Sald onkin puhdas, kuollut teoreema. kuo-
leman teoreema, siinii missiTeorenra on vielii eld-
vti probleema.r5 Sikiili kuin Pasolinin "tietty realis-
mi" tdhtesi naamioiden riisumiseen ja pyrkirnyk-
seen koskettaa todellisuutta valittdmristi vailla vd-
likiisiii, Sald on nrihtdvissri Maurizio Vianon tapaan
"yhden periaatteen nir.t.tissd tuhottujen erilaisuuksien
allegoriana" j a "iiiirim mili senii parodiana real i sm i n
vihollisista".r"

Artaud'n muuttuvat kiisitykset 20-luvulla ja Pa-
solinin siirtymd probleemoista teoreemoihin 70-
luvulla ovat esimerkkeinii juuri sellaisesta luopu-
misesta, jota voisi kutsua aineellisuuden voitoksi
"pyhiin harhasta". Henkistyneenii, yleviinii ja pyhii-
nd ajateltu oli ikiilin kuin materiaalisen gravitaation
voimasta maallistunut ja muuttunut kulutustavaran
kaltaiseksi vaihdettavaksi tuotteeksi. Eliivi. haas-
teellinen, dialoginen ja toiseuksia ruokkiva
muutosenergia, jol la - audiovisuaal isena tekniik-
kana ja johtuen vdlittdmiista kosketussuhteestaan
todellisuuteen - oli ollut pyhdn praksiksen tehHve,
menetti elintilansa sitri mukaa kun sen kriyt-
tcimahdollisuudet katosivat, kuolivat pois. Artaud'lle
se konkretisoitui mm. synkronoidun (puhe-
)iiiinielokuvan ja Pasolinille taas ylikansallisen ku-
lutus- ja massakulttuurin valtaannousussa. Kult-
tuurisesti molempien yhteisend nimittiijinli on Hol-
lywood.

Kuten tunnettua, monet laajat projektitjiiiviit kes-
ken Pasolinin kuoltua vdkivaltaisesti vuonna 1975.
PetroLio -romaanin keskenerriiset katkelmat il-
mestyivrit taannoin kirjana Italiassa; fragmentteja
Pasolinin P.v/z ci Paavali -elokuvaa varten oli alkanut
ilmaantua entistri tiuhemmin 70-luvun alussa: te-
keillii oli lisriksi draama- ja pamflettiteksreji. Kuten
tunnettua, Pasolini surmattiin marraskuun ensim-
mtiisen ja toisen piiivrin viliseni yrini. Vain piiivlili
aikaisemmin Pasolini oli palannut vierailumatkalta
Tukholmaan. Toinen marraskuuta oli tuona vuonna

sunnuntai, meksikolaisten "day of the dead" ja skan-
dinaavien "pyhiiin miesten piiivii".
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