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AUKIVIILLETTY
AUDIOVISUAALINEN
HERMO

— Ajatuksia elokuvallisesta
tapahtumisesta

[Ellokuva ei suinkaan vaaranna tai vidristd toista taidetta, vaan painvastoin pyrkii pelasta-
maan sen kiinnittaméllad siihen ihmisten huomion.!

Ylldolevalla lainauksella elokuvatutkija André Bazin lihti puolustamaan
elokuvia, jotka kiyttavit hyvikseen maalaustaidetta. Hinen mukaansa niihin
suhtauduttiin enemmén kuin negativiisesti. Bazin tiivistdd timin kriittisen
ilmapiirin kirjoituksessaan seuraavasti: [ K]dyttiessdin maalaustaidetta elo-
kuva pettdd sen ja tekee niin kaikilla tasoilla. Elokuvan dramaattinen ja
looginen kokonaisuus synnyttdd kronologiaa ja fiktiivisid siteitd teosten
vilille, jotka ajallisesti ja hengellisesti saattavat olla hyvin etlli toisistaan.”
Tahin kiteytyy my6s muuta kuin pelkki ajatus elokuvan liiallisesta dramati-
soivasta tai maalaustaidetta vidrin kontekstualisoivasta vaikutuksesta. Rivien
villistd voidaan lukea huoli siiti, ettd elokuva uskaltaa ylitti taiteille mééri-
tettyjd kategorioita (kuten se teki heti jo “synnytty#in” teatterin suhteen
omimalla klassikkodraamoja ja houkuttelemalla teatteriniyttelijoiti valko-
kankaan tihdiksi). Elokuva ei siis tunnu "pysyvin lestissiin” eiki se myskin
kunnioita maalausta, vaan pakottaa sen kronologisen ajankulun ja narratiivisen
kerronnan piiriin.

Esitetty kriittinen kanta on mahdollista muotoilla my&s toisin. Elokuva
tuo (tai tdssd tapauksessa jopa pakottaa) liikkeen sellaiselle taidemuodolle,
Jjonka olemukseen se on aikaisemmin kuulunut vain vilillisesti tai viittauk-
senomaisesti. Toisin sanoen elokuva menee niin pitkille, ettd se transgressoi
taiteiden vilisid ontologisia rajoja. Y1ld esitetyt syyt sille, miksi elokuvan
tulisi pysytella etddlld kuvataiteista, ndyttéisivit osittain yhtyvin niihin pe-
ruspiirteisiin, joihin ranskalainen filosofi Gilles Deleuze on viitannut kisit-
teelld kuva-litke.’ Myos kuva-liikkeen klassinen muoto perustuu ajan kro-
nologiseen esittamiseen seké perinteisen narratiivisen rakenteen tuottamaan
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englanninkielisia kaan-
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Translated by Hugh
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London: Athlone Press
1986 (alk. 1983) ja
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Hugh Tomlinson and
Robert Galeta.
London: Athlone Press
1989 (alk. 1985).

° Bazinin ja Deleuzen
teorioiden suhde
toisiinsa ei ole niin
yksiselitteinen kuin
pinnan tasolla voisi
ajatella. Esimerkiksi
Andras Balint Kovacs
nikee Deleuzen tavan
jakaa elokuvan historia
kahdeksi suureksi
alueeksi (kuva-liike ja
kuva-aika) suoraksi
jatkeeksi juuri Bazinin
aloittamalle ranska-
laiselle elokuvakri-
tiikille ja -historialle.
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History of Thought”.
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Brain is the Screen.
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of Minnesota Press
2000, 159. Bazinille
yksi elokuvahistorian
vedenjakaja oli
italialainen neorealismi,
jonka analyyseissa
Deleuzen ja Bazinin
peruserot piirtyvatkin
selkeimmin esille.
Bazinille neorealismille
tyypilliset elokuvalliset
kuvat saattavat ihmisen
suoraan kosketuksiin
todellisuuden kanssa.
Deleuzelle neorealismi
puolestaan oli vain yksi
konventio muiden
joukossa, joka kah-
litsee havainnon
stabiilien rajojen sisa-
puolelle rajoittaen ndin
kuvien ja kokemusten
mahdollisuuksia. Itse
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" "dramatisoivaan vaikutukseen” synnyttai kertomuksia. Tima tapahtuu aina
. kuvassa olevan liikkeen kautta, joten kuva-liikkeessi aika on alistettu siihen
* viittaavalle liikkeelle. Ajasta on toisin sanoen tehty liikkeen méére. Voimme
_siis ajatella, ettd maalaustaidetta kayttividssd elokuvassa asetelma on
- samantyyppinen: nyt vain toinen taidemuoto on alisteinen toiselle eli liikettd
_ vihjaileva teos joutuu alistumaan vilittomille liikkeelle.

Miti itse asiassa tarkoittaa elokuvallinen liike? Miten voimme ldhestyd

* tdta liikettd audiovisuaalisuutena, kuvan ja d4nen yhteenkietoutumisena tai
- vierekkiin “lainehtimisena” ja miten nimaé laineet puolestaan tekevit nikyviksi
" rajoja, jotka midrittdvit elokuvan suhteessa muihin taiteisiin? Nédmé ovat
. kysymyksii, jotka olettavat vastaamista ensin laajempaan kysymykseen: Mitéd
" on elokuva? Kirjoitan tissi artikkelissa suhteessa ndihin kysymyksiin, mutta
. samalla pyrin kirjoittamaan niiden vilistd, ehkd hieman vierestdkin. Néin
* teen paljolti Deleuzen ajattelun innoittamana, vaikka tulenkin painottamaan
. enemmiin hiinen yleistd taidekdsitystéin (ja estetiikkaansa) kuin hinen kahdessa
- elokuvakirjassaan, Cinéma 1, L’Image-Mouvement (1983) ja Cinéma 2,
. L'Image-Temps (1985)*, kehittelemidnsi ajattelua. Néistd ksittelen jonkin
- verran jilkimmaistd kirjaa ja lihestyn nykyelokuvan sekd muiden taiteiden
_ vilisid suhteita siitd 16ytimieni kosketuspintojen avulla. Bazinin kommentit,
- jotka ilmestyivit hinen artikkelissaan Cahiers du cinéma -lehdessd vuonna
~ 1956, tuovat kiinnostavasti esille sellaisia elokuvan keskeisiksi ominaisuuksiksi
- luettuja piirteitd (kuten esimerkiksi narratiivisuus), jotka taas Deleuzen
" elokuva-ajattelussa ovat enemménkin seurauksia kuin syitd.’

Oma pyrkimykseni on viilttid Bazininkin huomioima negatiivinen kritiikki

" ja pdinvastoin nostaa esille jotakin positiivista, mahdollisuuksia tarjoavaa.
- Tutkin audiovisuaalisia tapahtumia, joiden uskon laventavan elokuvan rajoja
" mielekkailli tavalla. Keskeisend elementtind on myds sellainen kokemuksen
- kisite, joka ei suoraan palaudu sen enempid subjektiin kuin objektiinkaan.
" Tihin vilissd-olemiseen ja liitosten luomiseen viittaan toisella kasitteelld,
. audiovisuaalinen hermo(sto). Ja viitatessani muihin taiteisiin keskityn maa-
" laustaiteeseen ja musiikkiin. Artikkelissani esimerkkeiné kdytin John May-
. buryn ohjaamaa elokuvaa Love is the Devil — Study for a Portrait of Francis
" Bacon (Iso-Britannia, 1998) ja Lars von Trierin muutaman vuoden takaista
. elokuvaa Dancer in the Dark (Tanska, 2000).

- Koostaa ja tapahtua

- Kasite ei koskaan merkitse Deleuzelle rajojen sisille kehystettyd ykseyttd,
" valmista kokonaisuutta. Kisite on rajoiltaan jatkuvasti liikkeessi oleva,
. vihintiin kahdesta komponentista rakennettu kooste, erdanlainen pieni "kone™.
* Jahmettyneiden tai toisiinsa nihden kerroksellisten rajojen puuttuminen ei
. merkitse, etti kisite voi olla miki tahansa, rakennettu miten tahansa ja
" sisdltdd mitd tahansa. Piinvastoin: kisite ei suostu sulkeistamaan tdtd ja
. sisdistamiin tuota siksi, ettd se muodostaa sellaisen avoimen systeemin,
- jonka suunnan ja uudenlaiset kytkennit madritty vit sen saamien komponenttien
 mukaan. Koosteluonne merkitsee sitd, ettd kisitteen kompositio vaatii
- vihintdin kaksi elementtid, joiden viliin kisitteessi vallitseva jénnite tai liike
. pingottuu. Liikkeessi oleminen onkin tirkedd ymmartid aina vilissd olemi-
- seksi, koska — kuten Gregory Flaxman toteaa johdannossaan Deleuzen eloku-
" vafilosofiaan — Deleuzelle liike ei merkitse etenemisté kronologisia hetkia tai



pisteité pitkin. Liike toisin sanoen ei ole lainkaan tilan mitta, vaan se on ajan
tai paremminkin keston kuva.® Kisite venyy itsensi ylitse, se on aina enemmin
kuin itsedin konstituoivien osiensa summa tavalla, jossa nuo osat omaavat
erityisid itselleen sopivia piirteitd olematta kuitenkaan koskaan tiysin erilliin
toisistaan.

Yksi téllainen kisite on tapahtuma (ransk. I’événement; engl. event).
Kuten useimmat Deleuzen luomista kisitteistd, myos timé kantaa lipi hinen
monien kirjoitustensa, mutta erityisesti ajatusta tapahtumasta héin on kehitellyt
teoksissaan Logique de sens (1969) ja Le Pli: Leibniz et le baroque (1988).”
Laajimmillaan tapahtuma ei viittaa mihinkin tilanteeseen, jossa jokin tietty
asia tapahtuu: “Tapahtuma ei ole se, joka tapahtuu (onnettomuus), se on
pikemminkin tapahtuvan sisilld puhtaasti ilmaistuna. Se viestittaa meille ja
odottaa meitd.”™ Jukka Sihvonen on puolestaan kutsunut deleuzelaista tapah-
tumaa “aineettomaksi erityisyydeksi”, joka on mahdollista erottaa tilanteista,
Joissa itse tapahtuminen toteutuu.’ Nin voisimme ehké sanoa, ettd tapahtuman
késitteen luonne on tavallaan episuora, se ei siis tapahdu kenellekédn
henkilokohtaisesti. Tapahtumasta tulisikin puhua korostaen sen jatkuvaa
vilissd olemista ja liiketté sen sijaan, ettd kiytetéin sanamuotoa, joka helposti
konnotoi objektiluonnetta.

Oman yksilollisen erityisyytensi tapahtuma saa neljin komponentin tai
vaiheen kautta. Ensimmaiinen vaiheista on laajeneminen, jossa tietty elementti
(esimerkiksi déni- tai valoaalto) venyy itseéin seuraavien elementtien ylitse
muodostaen néin kokonaisuuden, jonka osia muut sen alle jiéineet elementit
ovat. Toisena vaiheena kehittyvit sisdiset ominaisuudet, joita laajentuma
alkaa muodostaa itselleen. Niin jérjestdytyneelld tapahtumisella alkaa olla
erityisyyttd, joka mahdollistaa erilaiset kytkenncit toisiin erityisyyksiin eli
toisiin tapahtumiin. Viimeiseni ovat avaukset tai ikuiset objektit (les objets
¢ternels). Kuten tapahtuman kolmesta ensimmdisesti vaiheesta on jo kiynyt
ilmi, on se jatkuvassa liikkeessd menettdméssd komponenttejaan ja saamassa
uusia tilalle. Tkuiset objektit puolestaan edustavat tapahtumassa jotakin py-
syvid, virtuaalisuutta tai toteutumistaan odottavaa mahdollisuutta. Ne saattavat
olla pysyvid muotoja (kuten vaikkapa pyramidin muoto, se, joka yhdistid
kaikkia pyramideja) tai erilaisia ominaisuuksia (virit, d4net ja niin edelleen).!’

Deleuze antaa meille esimerkin tapahtumasta musiikkikonsertin kautta.
Aluksi ddnivirihtelyt ldhtevit liilkkumaan tilassa ja ne saavat erilaisia omi-
naisuuksia, kuten korkeuden, soinnin seki intensiteetin. Soittimet, dinilihteet,
eivét ole pelkastddn ddnté tuottavia lidhteitd, vaan ne kytkeytyvit toisiinsa
soittajien seuratessa toinen toisiaan ja nidin “kytkeytyen” toisiinsa. Nuotit
taas ovat erdénlaisia ikuisia objekteja: toisaalta ne aktualisoituvat soittajien
toimesta alkuperinsd mukaan, toisaalta ne aina myds synnyttivit uusia
mahdollisuuksia #énivirihtelyjen, musiikin, virrassa (kuten mahdollisuus
improvisaatioon tai “toisenlaiseen” tulkintaan).!

Elokuvan suhteen voidaan ajatella, miten tapahtuminen alkaa saada erilaisia
muotoja audiovisuaalisuuden, kuvan ja dinen erilaisten koosteiden kautta.
Esimerkiksi Love is the Devil aukeaa sarjana otoksia avaimesta kizntymassi
lukossa, michesté painamassa tyynyi kasvojaan vasten, pullosta, pillereisti,
védristyneistd kasvoista, taidendyttelyn avajaisista ja niin edelleen. Tami
sarja néenndisen irrallisia otoksia venyy niitd seuraavien otosten ylitse seki
temporaalisesti (useat otoksista asettuvat paikoilleen vasta myShemmin
elokuvassa) ettd ddnimaiseman kautta. Sarja saa konsistenssia juuri dénien,
Ryuichi Sakamoton sdveltimin musiikin ja dinimaailman kilahdusten,

* asiassa Deleuzelle

" neorealismi merkitsi

* sellaista moniselittei-

. syyttd, joka asetti koko
. realismin kisitteen

. sekaannukseen. Asiasta
- lisdd esimerkiksi

* Flaxman, "Intro-

" duction”, 30 seki

" Deleuze, Cinema 2, |.

" ¢Gregory Flaxman,
" "Introduction”.

. Teoksessa Flaxman
- (ed.), The Brain is the
- Screen, 18.

- 7 Kdytin myds niisti

* kirjoista niiden

" englanninkielisii

" kainnoksid The Logic of
: Sense. London: Athlone
. Press 1990 ja The Fold.
- Leibniz and the Baroque.
" London: Athlone Press
© 1993,

- ®Deleuze, The Logic of
" Sense, |49.

* ?Jukka Sihvonen,

" Elokuva sanojen vankina
" —tekstejd kuvan ja dénen
. teorioista. Eldvan kuvan
. teoria -kurssin

- oheismoniste.

" Mediatutkimus, Turun
" yliopisto 2002, 146.

 "“Deleuze, The Fold, 77-
7

- '"'Deleuze, The Fold, 80.

Lihikuva « 2/2003 19



'2Deleuze, The Fold,
79.

¥ Rick Altman,
"General Introduction:
Cinema as Event”.
Teoksessa Rick Altman
(ed.), Sound Theory/
Sound Practice. New
York: Routledge 1992,
4. Mallissaan Altman
mddrittelee monia
elokuvatapahtuman
piirteitd, jotka ovat
my0s kytkeytymisen
muotoja. Tallaisia
piirteitd ovat esimer-
kiksi moninaisuus
(elokuva merkitsee
palion muutakin kuin
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kolmannen ulot-
tuvuuden), materiaali-
suus (elokuva ei ole
pelkkad ketju kuvia,
vaan silla on aina my6s
materiaalinen ole-
massaolonsa), epava-
kaus (elokuvatapah-
tuma luonteeltaan
"avautuu” ympiriinsd
sisdllyttden ja myds
ulkoistaen erilaisia
piirteita sekd element-
tejd) ja niin edelleen.
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" kolinoiden ja surinoiden kautta, kun tietynlaiset &énet toistuvasti liittyvét
. yhteen tietynlaisten kuvien kanssa.

Sisiiset ominaisuudet seuraavat titd laskostumista. Audio-visuaaliset ele-

. mentit ovat jatkuvasti pienessd jannitteessd kuin heikkona kontrapunktina
- (my®6s psyykkisesti) ahtaiden tilojen ja koneellisesti kasiteltyjen, kaiutettujen
" dznien vililla. Francis Baconin (Derek Jacobi) ja George Dyerin (Daniel
- Craig) suhde seké alkaa etti piittyy sarjan kuluessa, jossa tuo paatds esitetddn
" irrallisina audiovisuaalisina tuokioina. Toistuvat dénellis-kuvalliset liitokset
- alkavat myds ottaa ldheisyyttd Baconin maalauksiin tavoilla, jotka elokuvan
" kuluessa merkitsevit maalauksien lasndoloa silloinkin kun ne ovat valittdmésti
- katseelta nikymittomissi. Ja vield voidaan erottaa tietynlaiset ddnellisyydet,
" jotka toistuvat esimerkiksi Dyerin henkisen jarkkymisen taustalla. Love is the
. Devilin luomat kytkennit ovat Baconin maalauksiin, toisin sanoen elokuvan
" mahdollisuuksissa kasitelld niitd voimia, joista maalaukset loytavat omat
. erityiset rytminsi.

Tissi suhteessa juuri tapahtumisen potentiaali, mahdollisuus tai liikkeelle

: paneva syy on ikuisissa objekteissa. Alati muuttuvassa tapahtumisen virrassa
" ne edustavat stabiilia pistettd, joka toimii reittind tapahtuman rakenteen
. sisille.”2 Niin tapahtuma pysyy samalla sekid koossa ettd muutoksessa. Es-
- teettisen kokemuksen suhteen tapahtuminen kiyttdytyy taidemuodosta toiseen
_eri tavalla, joten tuloksena ei voi — eiki pidd — olla imitaatiota tai represen-
- taatiota, vaan jotakin omassa itsesséén erityistd ja ulospiin avautuvaa. May-
" buryn elokuva ei pyri olemaan biografinen esitys Francis Baconin eldmén
- vaiheista eikii se edes yritd matkia taiteilijan maalauksien tyylid; sen sijaan
" Love is the Devil asettuu maalausten kanssa samalle tasolle, ajattelee ja
- kisittele samoja teemoja, mutta tekee niin elokuvan muista taiteista erottavan
" elementin, liikkeen, kautta. Mikili emme ajattele tapahtuman neljdtta
. komponenttia niin laajasti, ettd se merkitsee itse elokuvallisuutta (sitd, joka

. uuden luomiseen nimenomaan Baconin maalauksista kisin. Toisin sanoen
" maalaukset edustavat virtuaalista pysyvyyttd Mayburyn elokuvalle, ne ovat
. erdinlainen partituuri, josta Love is the Devil rakentuu omanlaisekseen
" “improvisaatiokseen”.

Tapahtuminen elokuvassa voidaan kasitteellistdd myos toisella tavalla.

- Rick Altman on esittiinyt toimittamansa teoksen Sound Theory/Sound Practice
. (1992) johdannossa ajatuksen, jonka mukaan elokuvaa ldhestyttdessd
- tekstikeskeisyys on vain yksi niistd piirteistd, jotka elokuvatapahtuma (”cinema
_ as event”) sisillyttid itseensd: "Elokuvatapahtuma konstituoituu jatkuvassa
- vuorovaihdossa, joka ei ala eikéd lopu missidin yhdessi tietyssi pisteessd. Tatd
" vuorovaikutusta ei luonnehdi mikddn muuttumaton suunta, eikd ole mahdollista
- ennustaa miki systeemin aspekti tulee vaikuttamaan sen johonkin toiseen
" aspektiin.”"* Altmanille elokuva merkitsee makrotapahtumaa, jonka sisakkdisid
- komponentteja ovat erilaiset tuotannon, levityksen ja vastaanoton mikrota-
" pahtumat. Malli on joustava ja se mahdollistaa tutkimuksellisen “zoomin™
- tarkentamisen niin mikro- kuin makrotasollekin.

Elokuva ei merkitse pelkkii narratiiviseen muotoon puettua audiovisuaalista

- eldmysti, vaan titd elimystd ovat konstituoimassa my&s esimerkiksi erilaiset
* oheistuotteet, elokuvateatterin ilmapiiri tai valinta, joka tehdain koettavan
. elokuvan ja muiden, mahdollisesti kokematta jaineiden elokuvien valilla.
* Mayburyn elokuvan kohdalla siihen laheisesti liitty vid tapahtumia ovat jilleen
. Baconin maalaukset. Mielenkiintoisen juuri tistd kytkoksestd tekee se, ettd



Baconin perikunta kielsi ohjaajaa kdyttimistd alkuperiisida maalauksia
elokuvassaan. Tdstd hankauksesta tai kitkasta johtuu varmasti osittain Love
is the Devilin uudenlainen tapahtumallisuuden avaus, jonka ansiosta maa-
laustaidetta elokuvassa lahestytiin poikkeuksellisella tavalla.

Nahtavaksi ja kuultavaksi

Deleuzen esteettisen ajattelun ydin rakentuu kuvataiteilija Paul Kleen
esittdmille ajatukselle, jonka mukaan taideteoksen tehtévini ei ole esittid
sité, joka on jo ndhtavissd, vaan tehdd nikyviksi jotakin ndkymétonti. Myos
Jean-Francois Lyotard lahestyy vastaavanlaista kisitysti kirjoittaessaan, etti
"[t]aide-objekti ei endd perustu malleihin, vaan yrittd4 esittiii sen tosiasian,
ettd on olemassa jotakin ei-esitettivii; se ei endd imitoi luontoa, vaan on
[...] potentiaalisesti kielessd olevan figuurin aktualisaatio.”™* Lyotard viittaa
Deleuzen tavoin taiteen mahdollisuuteen tuoda nihtiviiksi tai koettavaksi
jotain sellaista, joka ylittid vaikkapa maalauksessa nihtivissi olevien
hahmojen representatiivisen suhteen ympirdivdin maailmaan. Kirjistien
voisimme vdittdd, ettd maalauksen aihe ei ole siini kuvatut tilanteet, objektit
tai henkil6t, vaan esteettinen kokemu(ksellisuu)s, joka rakentuu siveltimen
vetojen, virien ja linjojen, objektien ja jopa abstraktien muotojen tapahtumi-
sesta maalattavalla kankaalla; timi "eventti” puolestaan avautuu kohti uusia
tapahtumia, jotka piirtyvit esiin maalauksen havaitsemisen ja aistimisen
kokemuksessa. Samoin ei musiikkikaan ole pelkkdi nuottikirjoituksen
mekaanista tdytantoonpanoa erilaisten soittimien kautta, vaan asettumista
suhteeseen jo muotonsa saaneisiin tapahtumallisiin koosteisiin ja ndin uusien
avauksien mahdollistamista.

Deleuzen mukaan “on olemassa taiteiden vilinen yhteys, yhteinen ongelma.
Taiteessa, niin maalaustaiteessa kuin musiikissa, kyse ei ole muotojen
uudelleentuottamisesta tai keksimisestd, vaan voimien valjastamisesta.”'s
Voimat, joiden valjastamisesta Deleuze puhuu, vertautuvat niihin, jotka
Lyotardille ovat olemassa kielessd ilmaistuna mahdollisuuksina. Taiteessa
ndmd merkitsevit jonkinlaista rytmistd jinnitteisyyttd, joka muodostuu
nihtédvissi olevan ja nikymittomissd (vield) pysyttelevin — tai vaikkapa
etualalla olevan figuurin ja sitd ymp#rdivin taustan — vilille. Kokemus
taiteesta konstituoituu ndin mahdollistuvissa tapahtumallisuuden avauksissa,
toisin sanoen monimuotoisissa kytkenndissi esteettisen kohteen, oman itsen,
kokemuksen ylitse avautuvan tilan ja toisten (esimerkiksi mentaalisten)
tapahtumien kesken.

Taiteelle ensisijaisen tirkedd on siis kyky panna meidit ajattelemaan.
Elokuvalla on tdhdn erinomaiset edellytykset, ja Deleuzen mukaan elokuvan
tekee poikkeukselliseksi sen kyky tuoda vilittomésti esille se, johon muilla
taiteilla ndyttiisi olevan vain vilillinen suhde. Tuo viliton suhde elokuvalla
on juuri liikkeeseen. Toisin sanoen huolimatta perinteisesti 24 kuvan
sekuntivauhdistaan elokuva ei tuota illuusiota liikkeesti tai standardoituneesta
kuva kerrallaan etenemisesti, vaan tuo lisndolevaksi vilitonti liiketti. Liike
ei tdssd palaudu minkdén Minin, kartesiolaisen Cogiton, tuottamaksi, vaan
se on itsessddn (elo)kuvien esittimisen tapahtumassa. Maalauksissa sen
sijaan liike on kylld ldsnd, mutta vain mikéli mieli “tekee” ja liittid sen
niihin; teatterin ja tanssin suhteen liike puolestaan pysyy aina kytkettyni
tilassa liikkuvaan ruumiiseen tai muuhun aineelliseen objektiin. ¢
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. Geoffrey Bennington

. and Rachel Bowlby.

. Cambridge: Polity Press
- 1991 (alk. 1988), 101.

" Tassd Lyotard viittaa

" taide-teoksen,

" “taideobjek-tin”

. sosiaaliseen kon-

- tekstiin, joka hanen

- mukaansa on nykyisin

" rakentunut sellaiseksi,

" ettd teoksessa ei enii

: tunnisteta itsed

. koskettavaa kokemusta,
. vaan ne jatetdan

- huomioimatta tai
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'7 Deleuze, Cinema 2,
156.

'® [hmisen ajattelun ja
koneen, tarkemmin
mediateknologian,
suhteesta on
puolestaan saksalainen
mediateoreetikkko
Friedrich A. Kittler
kirjoittanut muun
muassa teoksissaan
Discourse Networks
1800/1900 (1990) ja
Gramophone, Film,
Typewriter (1999).
Kittlerin viitteille on
kuitenkin ominaista
varsin pessimistinen
suhtautuminen niihin
mahdollisuuksiin, joita
tillainen inhimillisen
ajatustyon ja tek-
nologian liheisriip-
puvainen suhde
tuottaa. Itse asiassa
Kittlerin osalta
voimme melkein
karjistetysti sanoa, ettd
hinelle teknologia on
jotakin, joka edeltaa
ajattelua. Deleuzelle
puolestaan kysymys ei
ole siitd, kumpi on
ensin — ajattelu vai
teknologia, muna vai
kana. Han on kiin-
nostunut nimenomaan
ajattelua tuottavista
kytkoksistd, jonkin
uuden mahdollisuu-
desta. On kuitenkin
syytd muistaa, ettei
ajattelu tai vaikkapa
kielelliset lausumat ole
kuitenkaan Deleuzelle
mitddn "riippumat-
tomia saarekkeita”,
vaan piinvastoin: ne
ovat hdnen mukaansa
riippuvaisia "lausumien
kollektiivisesta
koosteesta”, jostakin,
jonka erittdin
typistetysti ja laveasti
voisi ajatella yhteis-
kunnalliseksi, kulttuu-
riseksi ja sosiaaliseksi
kontekstiksi jossa
ajattelu tapahtuu.
Samoin lausumat ovat
suhteessa koneellisiin
koosteisiin, kuten
vaikkapa niihin tek-
nologioihin, joiden
kautta lausumia
muodostetaan tai
muokataan. Koneen
kdsite puolestaan ei
ole yksiselitteisesti
pelkkd mekaaninen
laite, vaan sisdltdd aina
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Elokuvan liike on automaattista, ja “[v]ain silloin kun liikkeestd tulee

. automaattista, kuvan taiteellinen olemus tulee esille: se tuottaa ajatuksen
- shokin, kommunikoi virihtelyjd aivokuoreen ja koskettaa hermo- ja
. aivosysteemii suoraan.””” Muutamaa rivid myshemmin Deleuze viittaa Martin
- Heideggerin kuuluisaan viitteeseen, jonka mukaan ihmisen voidaan sanoa
_ ajattelevan siind mielessd, ettd hinelld on kyky ajatteluun; tima ei kuitenkaan
- ole tae siitd, ettd ihminen vield ajattelisi. My6s Deleuzelta voimme lukea
" ainakin rivien vilistd samankaltaisen viitteen, jonka mukaan ihminen ei
- (valttamittd) vield ajattele; ajattelu syntyy vasta erilaisissa kytkoksissi tai
" tapahtumisissa vaikkapa suhteessa taiteeseen, koneisiin ja niin edelleen.' Ja
. vaikka ylld onkin puhuttu kuvasta, voimme viittid nimenomaan
" audiovisuaalisen kokemuksen — kokemuksen vilittoméstd liikkeestéd sekd

kuvassa eftd dinessi (esimerkiksi keston suhteen) — olevan ajattelun liikkeelle

" puskeva "sdviri”, jonka puitteita edellisessd luvussa esitetty elokuvallinen
. tapahtuma kartoittaa. Elokuva tuleekin ndin tapahtuvaksi erddnlaisessa aivojen

ja hermoston yhteisessd miljodssd, kokemuksessa, joka piirtyy kokijan koko

. ruumiissa ja sen saamissa lukuisissa yhteyksissd.!” Ajattelua tuottava shokki
- on kuin d4rimmaéinen sihkdinen synapsi piirtiden esiin kokijan seka elokuvan
. yhdistivin audiovisuaalisen hermo(sto)n.

Lyotardin mukaan esimerkiksi Cézannelle taiteen tekemisessd kysymys ei

_ ollut taiteilijan halusta [6ytid "tyyliddn™, vaan yrityksestd vastata kysymykseen:
- Mitd maalaus on? Titd kysymysti taiteilija ei ldhestynyt esittdmailld
" maalauksissaan maisemia, vuoria, hedelmii tai kasvoja, vaan Cézanne pyrki
- maalaamalla tuomaan nihtiviksi ne ”pikku tuntemukset”, jotka konstituoivat
" mainittujen objektien olemassaolon maalauksen kankaalla.*® Samansuuntainen
- kysymystenasettelu kiinnostaa Deleuzea elokuvan kohdalla. Hinelle elokuva
" on kiinnostava siksi, ettd ainoana taidemuotona se tuottaa puhtaita liikkeen ja
- ajan blokkeja, koosteita. Oikeastaan Cinéma-kirjojen perusvire tiivistyykin
" seuraavasti: Kysymys ei ole elokuvateorian rakentamisesta, vaan tietyn taide-
. muodon kautta tehtivisti filosofiasta. Elokuvalla on lidheinen ja monitahoinen
* suhde filosofiaan, ja timid saa Deleuzen kirjoittamaan: “[Alina on aika,
. keskipiivi-keskiy®, jolloin meidin ei endi tarvitse kysyd "Mitéd elokuva on?’,
* vaan "Miti filosofia on?”"”' Tama kytkentd tulee perustelluksi, kun selvitimme
. ensin lyhyesti Deleuzen kiisityksii kuva-liikkeesti ja kuva-ajasta.

Kuva-liike merkitsee varhaisen elokuvan ja klassisen Hollywoodin

. “orgaanista kuvien systeemi#”, joka perustuu ennen kaikkea rationaalisille
- leikkauksille, jotka on alistettu selkeille kuvien keskindisille liitoksille.
. Kirjistien voimme ajatella, ettd juuri selkeyden ilmapiiri on lasnid monissa
- Hollywoodin kulta-ajan elokuvissa, joissa esimerkiksi otosten viliset
" leikkaukset hahmottavat koherenttia, tapahtumia kehystidvaa tilaa seka
- henkilohahmojen liikettd. Tilalliset siirtymit ovat selkedsti motivoituja (usein
" niin, ettd niihin viitataan jo edellisen kohtauksen lopussa) ja henkilot reagoivat
- tutun, “maalaisjirjen” mukaisen kausaalisuuden nimissd kohtaamiinsa
" tilanteisiin. Filosofi Henri Bergsonia lainaten Deleuze nimittdd senso-
- motoriseksi skeemaksi jirjestelmii, joka rakentuu tavasta jolla aika alistetaan
" liikkeelle kuvin orgaanisessa systeemissd. Toisin sanoen aikaa - tai
. paremminkin kestoa — ei esitetid kuvissa suoraan, vaan siihen viitataan liikkkeen
" kautta. Narratiivisuus taas ei edelld niitd jarjestelmid, vaan syntyy niiden
. tuloksena. “Elokuva kertoo aina sité, mitd kuvan liikkeet ja ajat panevat sen
* kertomaan”, Deleuze sanoo.” Viime kédessd kysymys on siitd, ettd kuva-
. liikkeen systeemi itsesséin asettaa uskomuksen johonkin lopulliseen totuuteen,



Jjonka voi tulkita yksinkertaisesti luottamukseksi koherenttiin etenemiseen
kohti jotakin kokonaisuutta tai "Totuutta”. Kuva-liikkeessi on siis kysymys
klassisesta syyn ja seurauksen logiikasta.

Vaikka Deleuzen elokuvakirjoissa jiljitetéénkin siirtymi? kuva-liikkeesti
kuva-aikaan toisen maailmansodan jilkeiseen elokuvaan, kysymys ei ole
niin dkillisestd murroksesta kuin ensisilméykselli voisi kuvitella. Cinéma I —
teoksessa kisitellddn kattavasti muun muassa Pier Paolo Pasolinia, Jean
Renoiria ja Dziga Vertovia, jotka kaikki edustavat erilaisia yrityksii senso-
motorisen perusskeeman purkamiseksi. Jos ajattelemme, etti kuva-liikkeen
klassiseen, orgaaniseen kuvien jirjestelméén olisi liitettivissi myos ajatus
representatiivisesta suhteesta kuvan ja todellisuuden vililld (jossa havait-
seminen ja sen tutkiminen usein kilpistyvit katseeseen, silmin), niin jo
timdn systeemin sisdlld monet elokuvantekijit pyrkivit tuon “paikallaan
olevaksi jérjestdytyneen silmin” kampeamiseen pois sijoiltaan.?* Toisaalta
kuva-aika ei tiysin koskaan syrjiytd kuva-liiketti, koska juuri kuva-liike on
elokuvan peruskomponentti.

Kuva-aika rikkoo orgaanisen kuvien jérjestelméin yhtenisyyden perustuen
irrationaalisille leikkauksille ja pelkille kuvien uudelleenliitoksille. Kuvia ei
endd valttamatti liitetd koherentin tilallisuuden mukaan, vaan itse leikkaus —
railo kuvien vilissd — saa merkitysarvoa. Ajan suora esittiminen modernissa
elokuvassa merkitsee sitd, ettd aiempi senso-motorinen kytkos purkautuu ja
elokuva kiéntyy kohti “mentaalista kuvaa” keskittyen toimimattomuuden,
odotuksen ja mentaalisen keston (ransk. durée) teemoihin.> Kausaalijatkumoa
puretaan muun muassa unen, mielikuvituksen, ajan ja muistin kisittelyn
kautta. Aiempi narratiivinen perusmalli menee epékuntoon henkilshahmojen
10ytéessd itsensd tilanteista, jotka voimakkuudellaan tai mentaalisella
intensiteetillddn tekevit liikkeen kautta toimimisen vaikeaksi tai hetkittiin
jopa mahdottomaksi. Mikili edelleen liitimme sensomotorisen mallin ja
representatiivisuuden ajatuksen, kuva-aika asettaa myos jilkimmiisen
kyseenalaiseksi: sensomotorisen skeeman purkautuminen merkitsee
kaannekohtaa, jossa aivot ja ruumiit alkavat vapautua aiemmista jaykisti ja

Kun tuomme tapahtumakeskeisyyden tihin kontekstiin, huomaamme yhi
selkedmmin, miten kysymykset elokuvan suhteesta todellisuuteen (represen-
taation kautta) kdyvit toissijaisiksi niiden kysymysten rinnalla, joita eloku-
vallinen tapahtuminen merkitsee nikyviin. Minkilaisia suhteita kuva ja dni
saavat? Minkilaisia maailmoja nimi suhteet tekevit mahdollisiksi? Miten
nykyelokuva suhtautuu kdisitteisiin liike ja aika? Ja huolimatta Deleuzen
paradigmaattisesta vaihdoksesta — elokuvan ontologiaa koskevasta kysy-
myksesti filosofian olemusta koskevaan kysymykseen — viittiisin, ettid meidin
aikanamme kysymys "Miti elokuva on?” vaikuttaa erityisen tirkealti.

Visuaalisen ja auditiivisen materiaalin kiisittely on muuttunut uusien
digitaalisten laitteiden ja tietokoneohjelmistojen mydti, elokuvan leikkaa-
minen sekd jalkikdsittely ovat muodoltaan lihentyneet tekstin muokkaamista
tekstinkésittelyohjelmissa ja elokuvailmaisu on alkanut siirty# esimerkiksi
tietokonepeleihin ja toisin pdin. Nimi ovat minusta vahvoja perusteita sille,
ettd kysymys elokuvan rajoista on juuri nyt erittiin aktuaalinen. Mutta ehki
kysymysté ei pidd tehdd kategorisesti mééritellen elokuvalle rajat, joiden
sisilld sen tulee pysytelld. Kysymys tulisi kysyi suhteessa audiovisuaaliseen
kokemukseen, joka itse pakenee kaikkea ennalta-annettuja malleja mériytyen
kulloistenkin vaikuttavien tapahtumien periaatteiden mukaisesti. Kuten
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elokuvallisen ajattelu-
muotojen etsimistd ja
niilla kokeilua. Eri
aikoina eri syistd on
tehty erilaisia

vililld, mutta kysymys
ei ole siitd ettd kuva-
liike olisi vain
"primitiivisempi” tai
vihimerkityksisempi
elokuvan kehitysaste
kuin sitd seuraava
kuva-aika.

2 Asiasta lisaa
esimerkiksi Deleuze,
Cinema 1, 71-86.

% Flaxman, "Intro-
duction”, 6.
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" Cézannen maalauksissa, joissa maalauksen keinoin tuodaan nikyvéksi itse
. asiassa kokemus taideteoksessa havaittavista hahmoista, myds elokuva
- “tulkitsee” tapahtumaluonteensa kautta nakyviksi ja kuultaviksi (aistittaviksi)
. kokemuksia kuvallis-dznellisistd koosteista. Taide ei jiljenni todellisuutta,
- vaan piirtdd eri muodoissa ja erilaisin keinoin esiin teoksen sekéd kokijan
" kytkeytymisessi syntyvin kokemuksen. Niin voimme siis ajatella, ettd taiteiden
- viliset ontologiset erot tulevat merkittéviksi vain niissi vaikuttavien voimien
" tasolla — eivit karsinointeina, jotka pyritddn pystyttimaén kuin aidat oman
- maan rajojen merkiksi.

) Autonomioita

- Elokuva ldhestyy ajattelua ja filosofiaa siksi, etta se omalla tavallaan kisittelee
_ samoja teemoja kuin linsimainen filosofia. Kuva-aika tarjoaa mahdollisuuden
- purkaa esimerkiksi kisityksid historiallisesta koherenssista tai meidénkin
* ajallemme tyypillistd kohti jotakin tdydellisempé etenevisté kehitysuskosta,
- koska juuri aika on ennenkin asettanut ksitykset totuudesta kriisiin.”’ Sen
" avulla voidaan asettua vastustamaan teoreettista fiksaatiota, joka mallintaa
- havaintoa ja kokemusta representaatiomallin kautta. Kuten muistamme,
" Altmanin motiivi hiinen kehitteleminsi elokuvallisen tapahtuman kasitteen
- taustalla on juuri tongisti elokuvatutkimus pois perinteisesté tekstikeskeisyy-
* desti sekid kuva-todellisuus —akselilta kohti audiovisuaalisuutta korostavaa
. tutkimusotetta, joka laskee mukaan yht#166n my6s lukuisia muita rinnakkaisia
* tapahtumia. Deleuzen tapahtumafilosofian vol tietysti my0Os ottaa tillaisten
. elementtien tutkimuksen avuksi, mutta toisaalta on mahdollista néihdé sen
* olevan paikallaan erityisesti niiden voimien analysoimisessa, jotka elokuvassa
. ja muissa taiteissa panevat ajattelumme vauhtiin.

Elokuvaiinen tutkija Michel Chion on muun muassa teoksessaan Audio-

. Vision (1994) perdankuuluttanut tutkimusta, joka suhtautuisi elokuvan ééni-
- maailmaan tasavertaisesti visuaalisen ulottuvuuden kanssa sen sijaan, cttéd
" Hini koettaisiin vain lisdarvona kuvalle. Hinen mukaansa elokuva koostuu
- audiovisuaalisista aistimusblokeista eiki niinkéin kuvista ja ddnistd.” Toi-
" saalla Chion liittdd dinen erittdin kiintedsti juuri aikaan: ”[Aldni [...] on
- kokonaisuudessaan aikaan sidottu ja jatkuvasti intensiteetiltddn, taajuudeltaan,
" tilallisilta kvaliteeteiltaan jne. vaihtuva elementti siten, etti siitd puhuminen
. ominaisuuksiltaan vakaana aineena [...] on riittimétontd.”* Lyhyesti sanottuna
" ddneltid puuttuu sen tiettyyn tilaan kiinnittdva substantiaalinen ominaisuus.
. Adini on kuin kaasu, joka levidi tilassa. Chion kirjoittaa edelleen: "Adini on
" mentaalinen, sitd ei voi koskettaa. Kuvaa sen sijaan voi; ndin tapahtuu us-
. konnollisissa seremonioissa. Voit koskettaa ruutua.” Ehki ndin olisi mah-

. se asettaa sekii kuvan etti siihen keskittyvin elokuvatutkimuksen kriisiin.
* Adéni toisin sanoen edustaa selkeisti esimerkkii elokuvallisesta tapahtumasta.

Ehki niin olisi mahdollista perustella viite, jonka mukaan &éni toimii

- samalla tavalla kuin aika: se asettaa sekd kuvan ettd siihen keskittyvén
" elokuvatutkimuksen kriisiin. Azni edustaa selkeisti esimerkkid elokuvallisesta
* tapahtumasta myds siitd syysti, ettd sen suhde kuvaan ei koskaan ole yksise-
" litteinen. Chion kisittelee kirjassaan #4ntd myos lisdarvona. Tastd huolimatta
- on perusteltua puhua aistimusten “kimpuista”, koska elokuvassa (kuten myds
" muussa havainnoinnissa) kokemus koostuu aina useista aistimuksista yhdessé.



Lisdarvosta puhuminen ei missdin mielessi tarkoita sitd, ettid 44ni toimisi
vain jonakin lisdnd kuvalle, vaan audio-vision keskiniissuhde on aina liik-
keessd molempiin suuntiin yhti aikaa: ”A#ni niyttii meille kuvan erilaisena
kuin se on pelkkdnd omana itsenéin, ja samoin kuva panee meidit kuulemaan
ddnen eri tavalla kuin sen soidessa vain pimeydessa.™! Kyse ei ole siiti, etti
dani olisi alisteinen kuvalle — tai toisin péin — vaan siiti, ettd ne ovat miltei
erottamattomasti yhdessi niin fyysisesti (44niraidan sijaitessa filmin reunoilla
tai digitaalisella levylld yhteismitallisesti kuvien kanssa ykkosini ja nollina
eli bitteind) kuin kokemuksellisesti.

Minkilainen dénen suhde kuvaan on nykyelokuvassa? Kuva-ajan ohella—

tai siitd johtuen — moderni elokuva synnyttidd myos toisenlaisen kiisityksen
audiovisuaalisuudesta. Ensimmaiset "puhuvat elokuvat” séilyttivit visuaalisen
kuvan ensisijaisuuden tekemalld ddnesté ikddn kuin kuvan neljinnen ulottu-
vuuden. Mutta toisen maailmansodan jilkeinen elokuva, joka kiintyi tee-
moissaan mentaalisiin ja temporaalisiin maisemiin, rakentuu toisenlaiselle
murtumalle, joka Deleuzen mukaan antaa éinelle ja kuvalle suhteellisen
autonomian toisiinsa ndhden.*> Juuri tdtd hinen mukaansa onkin todellinen
audiovisuaalisuus: dini ei ole endé alisteinen kuvalle aivan kuten kuvakaan
ei menetd omalakisuuttaan didneen nihden. Kumpikaan ei siis joudu altavas-
taajan asemaan, vaan juuri niiden keskinéisesti suhteesta tai suhteettomuudesta
tulee merkityksellinen tekija.

Mayburyn Love is the Devil perustuu tillaiselle katkokselle dinen ja
kuvan vililld. Kysymys ei suinkaan ole siiti, etteik6 audiolla ja visiolla olisi
mitdin tekemistd toistensa kanssa; niiden suhteellinen autonomisuus toisiinsa
ndhden tarkoittaa yksinkertaisest siti, ettei kyseinen suhde ole eni alisteinen
klassisen diegeettisille hyville tavoille (d4ni toimii, kun se on katsojalle
huomaamatonta, ja toisaalta kuva motivoi mise-en-scenen tai narratiivin
tasolla kuultavia d4nid). Adnen motiivi, "halu” tulla yhdeksi (audiovisuaa-
liseksi aistimusblokiksi) kuvan kanssa perustuu tapahtuman estetiikalle eli
suhteille, kytkennéille ja rytmeille, jotka tapahtuman liikkeessd koostavat
kokemuksen. Esimerkkini tillaisesta #dnen tapahtumallisuudesta toimii
artikkelin alussa mainitsemani “kontrapunktinen” suhde kuvan ja #inen
vililld elokuvan Love is the Devil tietyissi kohdissa. On silti muistettava, etti
kaikkea audion ja vision keskindisen suhteen rakoilua ei pidi tulkita kont-
hollaan esittdd tapahtuman omasta erityisestd nikdkulmastaan ja olla siten
“episynkroniassa” toisiinsa nihden. Téssé kuitenkin molemmat osoittavat
kohti yhtd ja samaa, narratiivin tasolla tapahtuvaa toimintaa, ja niin ne itse
asiassa ovat yhd perinteisessi suhteessa toisiinsa klassisen kerronnan sallimissa
rajoissa. Tilanne on toinen Mayburyn elokuvassa, jossa sekii kuva etti dzni
esittdvit kysymyksid, joihin ei koskaan vastata, ja tarjoavat vastauksia kysy-
myksiin, joita ei koskaan kysyté. Ndin ne saattavat tehdi eri aikaan, toisistaan
tdysin erilldin. Voimme toisin sanoen puhua sellaisista #inisti tai kuvista,
jotka ylittavit klassisen narratiivisuuden rajat ottaen liheisyytti suoraan itse
kokemukseen.

Voimme mieltdd audion ja vision voimiksi, jotka vililld ovat levossa
(kulkevat toisiinsa nihden vierekkdin) ja vililld taas hyvinkin ristiriitaisesti
jdnnittyneini toisiaan vastaan. Maybury kiyttid titid hyvikseen kuvatessaan
muun muassa George Dyerin psyyken jiarkkymistd: musiikki ja elokuvan
ddinimaisema yleensi eivit noudata klassista elokuvaestetiikkaa, vaan railo
kuvallisen ja ddnellisen vililld alleviivaa mentaalista luhistumista. Ja toisaalta

* 31 Chion, Audio-Vision,
T21.

© 2 Gilles Deleuze,
" "Doubts About the
* Imaginary”. Teoksess

Deleuze, Negotiations

. 1972-1990, 64.
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3 Kiinnostavia tissi
suhteessa ovat
erityisesti musikaalit,
joissa tanssi- ja
laulukohtauksille ei
endd haettu selkedi
narratiivista perustaa,
vaan mikd tahansa
hetki, aika ja paikka
saattoi synnyttdd
musiikkikohtauksen.
Aiemminhan musikaali-
elokuvien "show-
kohtaukset” oli sidottu
esimerkiksi ndytelma-
musikaalien har-
joituksiin, kuten
esimerkiksi Mervyn
LeRoyn klassikossa
Gold Diggers of 1933
(1933), jossa laulua ja
tanssia esiintyi vain
nayttamolla. Myo-
hemmit musikaalit
kuitenkin rikkoivat
timan "arjen ja
fantasian rajan”
antamalla ndiden
kahden hitaasti vuotaa
toisiinsa. Nain
esimerkiksi elokuvassa
Singin’ in the Rain
(1952) lauleskelu ja
tanssahtelu saattoi
yhtdkkid tapahtua
vaikka keskelld sateista
katua. von Trierin
elokuva on suoraan
jatkumoa jalkimmii-
sestd perinteestd.

3 Aiheesta lisid
teoksessa Deleuze &
Guattari, A Thousand
Plateaus, 310-350.
Katso myos Jukka
Sihvosen artikkeli
”Kathryn Bigelow'n
ritornellot”. Ldhikuva,
2-3/1997. Artikkelis-
saan Sihvonen pohtii
Bigelow'n elokuva
eradnlaisena audiovisu-
aalisena sykkeenid tai
rytmind, jossa erilaisia
auditiivisia ja visuaalisia
koosteita piirtivit esiin
Deleuzen ja Guattarin
ritornellot.

3 Jukka Sihvonen,
”Kathryn Bigelow'n
ritornellot”, 68.
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" on ymmirrettivii, ettd nimenomaan danet merkitsevét kyseisessi elokuvassa
. tdllaisia murtumia: dinellisten ja kuvallisten voimien konfliktit eivit niinkéédn
" Love is the Devilissd koske Francis Baconia, vaan hinen rakastajaansa
. George Dyeria — josta Bacon myds maalasi monia tauluja. Dyer ei pysty
- valjastamaan niitd voimia, jotka ovat jannittyneet hinen ja hanesti maalattujen
- kuvien ristinpaineeseen; niinp4 hiin joutuu alistetuksi juuri niille kokemuksille,
- jotka Baconin maalauksissa piirtyvit esiin ihmisruumiissa. Aénen ja kuvan
" konfliktit rajaavat aluksi Georgen painajaiset (joissa hin kuvittelee itsensd
- veriseksi maalauksen hahmoksi) ja lopulta hinen itsemurhansa.

" Audio-ruumiilliset pakoviivat

- Myos Lars von Trierin elokuvassa Dancer in the Dark poikkeukselliset
. danitapahtumat tulkitsevat aistittavaksi mielen jarkkymistd tai mentaalista
- rasitusta. Musikaaleissahan musiikkunumerot usein asettuvat vasten arkito-
~ dellisuutta ja luovat jonkinlaisen eskapistisen rinnakkaistodellisuuden, jossa
- tanssi ja laulu tarjoavat henkildille vieraannuttavan, jopa hallusinatorisen
" hetken poissa omasta itsestd.** Olisi kuitenkin yksinkertaistavaa vetdd yhté-
- laisyysmerkit d4nitapahtuman ja musikaalin tanssi- ja laulukohtauksen kes-
" ken. Voimme silti ajatella, ettd jalkimmainen tuo kaikkein korostuneimmil-
- laan esille dinitapahtuman tiettyja keskeisid elementtej.

Artikkelin alussa totesin, ettd deleuzelaiset kisitteet eivit koskaan koostu

. vain itsestdin, vaan ne vaativat linkityksid, sarjoittumisia ja erilaisia suhteita
" itsensd ulkopuolelle. Kun siis esimerkiksi puhumme #énitapahtumasta, emme
. puhu vain elokuvan dinimaisemasta tai -raidasta, vaan sen tietynlaisista
* suhteista kuvalliseen kenttéin. Kaikki taiteet ldhenevit toisiaan siind, ettd ne
. kulkevat niihtivin ja ndkyméttomén, kuultavan ja ei-kuultavan, siis aistittavan
* ja ei-aistittavan rajoja. Elokuvan ja maalaustaiteen ohella myos musiikki on
. taidemuoto, josta Deleuze ja Félix Guattari kirjoittavat paljon. Erityisesti he
- kiinnittivit huomiota musiikkia konstituoivaan “kertosikeeseen”, ritornelloon
. (ransk. ritournelle; engl. refrain).> Sihvonen nostaa artikkelissaan ”Kathryn
- Bigelown ritornellot” hyvin esille sen, ettd kisitteen musiikillisista konno-
" taatioista huolimatta ritornellon ei tarvitse olla vain #dénellinen. Han lainaa
- Deleuzea ja Guattaria kirjoittacssaan, etti "[1]laveassa mielessi "ritornello on
" mink3 tahansa sellaisten ilmaisuainesten kokoelma, joka ensin luonnostelee
- territorion kehittyiikseen sitten territoriaalisiksi motiiveiksi ja maisemiksi.’
" Suppeassa mielessi kyse on koosteesta, jota ddni dominoi.”* Kapeasti kat-
. sottuna ja kuunneltuna von Trierin elokuvassa ritornelloiksi muodostuvat
" nimenomaan Selman (Bjork) tanssi- ja laulukohtaukset. Haastavampaa olisi
. kuitenkin lihtes tarkastelemaan sitd, miten tietyt audiovisuaaliset rytmit
* koostavat itse esiin Dancer in the Darkista territoriaalisia alueita.

Deleuzen ja Guattarin mukaan alueita luodessaan ritornello rakentuu kolmen

* vaiheen kautta. Ensimmiiseksi muodostuu stabiili keskus kaaokseen (esimer-
. kiksi lapsi, joka lohduttaa itsedién pimeéssd hyrdilemalld melodiaa). Toiseksi
* juuri muodostuneen keskuksen ympirille ilmaantuu rauhallisia “tahteja”,
. joiden esiin piirtimii rajoja voimme kutsua kodiksi; kyse ei ole pelkistiin
- fyysisesti tilasta, vaan myds #dnet tuottavat aktiivisesti kodin rajoja. Kol-
" mantena vaiheena ritornello avautuu kohti ulkopuolta. Se vapauttaa jotakin
- sisiltdsin imaisten samalla uusia aineksia (kuten improvisatorisessa musiikis-
" sa).’ Deterritorialisaatio on puolestaan prosessi, jossa valmiiksi koodatut



rakenteet tai olemassaolevat koosteet saavat uusia kytkentdjd, joiden
vaikutuksesta molemmat osapuolet altistuvat muutoksen voimille. Samalla
voimme havaita, ettd ritornellon jisennys onkin hyvin samanlainen kuin
aikaisemmin tissé artikkelissa esitelty tapahtuman rakentuminen. Modernissa
elokuvassa kuva ja ddni eivit vilttdmittd muodosta hyvin tavan mukaista
yhtendisti liittoa, vaan ne toimivat deterritorialisoivina voimina toistensa
suhteen.

Dancer in the Darkissa eri tavoin syntyvit rytmit (tehtaan koneet, junan
klonkuttelu raiteilla, askeleet ja niin edelleen) deterritorialisoivat Selman
avaten hédnen arkeensa pienen repedmén, jonka lipi uuden alueellisen
ritornellon syntyminen tulee mahdolliseksi. Selma laulaa ja tanssii itselleen
rauhallisia “koteja” elaménsd kaaokseen. “Kun on oikein rankkaa, alan
kuvitella. Kun koneet jyskyttivit tehtaassa, alan unelmoida ja dinet muuttuvat
musiikiksi”, Selma sanoo elokuvassa. Ritornellon avaama iinellinen tapah-
tuma alkaa saada myGs yksiléllisid ominaisuuksia. von Trier on erottanut
musiikkikohtaukset muusta elokuvasta kuvaamalla ne paikalleen asetetuilla
digitaalikameroilla; muut osat elokuvasta muistuttavat Dogma-ryhmille omi-
naista rakeista, vireiltddn haaleaa ja kisivarakameraa kayttivii elokuva-
estetiikkaa. Musiikin voimakas deterritorialisoiva vaikutus ulottuu elokuvan
visuaaliseen ainekseen — ja ndmid yhdessi seki avaavat ettd maadoittavat
narratiivisen ulottuvuuden samoille rytmeille ja tahdeille, jotka Selma kokee
intensiivisesti ruumiillisena tanssina. Satunnaiset otokset tanssivien ihmisten
késistd ja jaloista, kasvoista ja eleisti eivit noudata klassisen kerronnallisen
rakenteen funktioita, vaan ne merkitsevit musiikillisen kokemuksen tiivis-
tymistd kuvan pintaan liikkeeksi. Kuten Selmalle lauletaan yhdessi elokuvan
kohtauksessa: "Tilan tdyttavit tahdit, ne sinua kieputtavat”.

Taide ei kuitenkaan ole yksinomaan pakoviivaa piirtivis, deterritoriali-
soivaa. Toisin sanoen emme voi abstrahoida taidetta erilleen niisti lukuisista
yhteyksisté, jotka ovat madrittiméssi sen muotoutumista ja erilaisia sisaltoja.
Kulttuuriset ja sosiaaliset tuotteet teknologiasta taiteisiin ovat osa lausumien
kollektiivista koostetta. Sen voimme nopeasti ja yksinkertaistaen maritelld
ehtojen, halujen, tapahtumien ja lukuisten kielellisten, kuvallisten seki

Dancer in the Darkin Selma pakenee arjen harmautta erilaisiin rytmeihin.
Kuva: SEA.

" ¥Deleuze & Guattari, A
: Thousand Plateaus , 311-
312,

" ¥ Lausumien kollektiivi-

sesta koosteesta lisda

: esimerkiksi teoksissa

. Deleuze & Guattari

- 1998, 75-111;

- Goodchild 1996, 152;
" seki Gilles Deleuze &

* Félix Guattari, Kafka.

. Toward a Minor

. Literature. Translated by
- Dana Polan. Minnea-

- polis: University of

* Minnesota Press 1986
" (alk. 1975), 18.
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* John Johnston,
”Machinic Vision”.
Critical Inquiry 26
(1999), 33. Kursiivi
lisatty.

¥ Ruumis ilman elimii
(ransk. corps sans
organs; eng. body
without organs) on
kisite, jota Deleuze ja
Guattari ovat
kuljettaneet ldpi koko
tuotantonsa. Heille
yhtendinen, luonnol-
linen ruumis edustaa
hierarkisesti organisoi-
tunutta jarjestelmai,
joka perustuu jahmeille
kisityksille esimerkiksi
halusta tai ruumiin
kapasiteeteista.
Kysymys ei tietenkaan
todella ole ruumista
ilman elimid, vaan
kisitteestd, jonka
kautta ruumista (tai
jotakin muuta
koostetta) ldhestytain
ennaltajasen-
tyméttomana ja ikaan
kuin avoimena
systeemind — jdrjes-
telmina, jonka erilaiset
kytkeytymiset ja
liitokset eivit ole
ennalta-annettuja. Ne
ovat pdinvastoin
jatkuvasti kehittyvid ja
muuttuvia, toisin
sanoen uutta tuottavia
ja produktiivisia.
Voimme siis ajatella,
ettd ruumis ilman
elimid on perinteisen
ruumis-kasityksen
(sellaisena kuin sita
ovat propagoineet
esimerkiksi biologia tai
psykoanalyysi)
deterritorialisaatiota,
sen avaamista uusille
voimille uusien
kytkentdjen ja uusien
mahdollisuuksien
vuoksi. Tdtd he ovat
kisittelleet erityisesti
kirjassaan Anti-Oedipus.
Translated by Robert
Hurley, Mark Seem
and Helen R. Lane.
London: Athlone Press
2000 (alk. 1972).
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" ddnellisten tapahtumien verkostoksi (“"kontekstiksi”), jonka sisdlld myos
. esteettiset koosteet alkavat ottaa itselleen erityisid, yksilollisida muotoja.”
- Kolikon kiintopuolena jokaisessa deterritorialisoituvassa koosteessa vaikut-
_ tavat myds reterritorialisoivat voimat, jotka Deleuzelle ja Guattarille edusta-
- vat uudelleenkoodaamisen, luokittelun, kategorioinnin ja asioiden péallek-
" kiiin pinoamisen voimia. John Johnston kiinnitté tahdn huomiota artikkelissaan
- “Machinic Vision”: *’suu, kieli ja hampaat saavat primitiivisen territoriali-
" suutensa ruuassa’, kuten Deleuze ja Guattari asian ilmaisevat, mutta deterri-
- torialisoituvat sitten dnen artikuloinnissa; dcinet vuorostaan reterritoriali-
© soituvat merkityksessi.”*

Mayburyn elokuva deterritorialisoi sekdi Baconin maalauksia etté niihin

* liittyvid kokemuksia elokuvallisen liikkeensd ansiosta; maalaukset ja koke-
. mukset joutuvat kuitenkin my®s reterritorioiduiksi narratiivisen rakenteen
" sisille ja niin edelleen. Jokainen pakoviivaa pitkin tapahtuva avautuminen
. kohti uutta aluetta on siis hetkellinen, ja se johtaa uudistavien voimien
* laimentumiseen ennen pitkid. Asia ei kuitenkaan ole siind mielessd negatiivi-
. nen, ettd reterritorialisaatio on aivan yhti tirked voima kuin deterritorialisaa-
" tio — juuri niiden keskindinen koydenveto mahdollistaa jatkuvan litkkeen
. jahmeiden muotojen ja tapahtumallisen “lainehtimisen” vililla.

Voimakasta znitapahtumaa Dancer in the Dark -elokuvassa ei pidékdan

" tulkita siten, ettd se vain nyrjiyttiisi vanhan alistussuhteen kuvan ja ddnen
- vililla piilaelleen. Kuvasta ei ole tullut alisteista dénelle, vaan audiovisuaalinen
" kokemus koostuu voimien ja rytmien tasolla, jossa audio ja visio kohtaavat
- vililld toinen toistaan de- ja reterritorialisoiden jatkuvassa liikkkuvassa vuo-
" rovaikutuksessa. Samoin Selman koneiden rytmiin tapahtuva unelmointi ei
- tarkoita koneeksi tulemista. Toisin sanoen kyse ei ole mekanistisen jaykkiin,
" ennakoituihin yhteyksiin antautumista, vaan se on rytmin avulla pakoviivan
. piirtimistd, uuden paikan haltuunottamista ja itsensd “ylitse lentdmistd”.
" Dancer in the Dark tulkitsee nihtiviksi ja kuultavaksi elokuvallisen koke-
. muksen sellaisena kuin se ilmenee puhtaina rytmeind, erilaisina audiovisu-
" aalisina tahteina ja liikkeini. Kokemusta ei voida palauttaa elokuvan tarinan
. tasolle tai objektien representaatioiden tunnistamiseksi, vaan kysymys on
- koko ruumiin mukaansa tempaavasta aistimellisuudesta. Selma menettad
. nikonsd, mutta ei kytkostizn tanssiin ja rytmiin (ennen kuin kaikki ulkopuo-
* linen "haly” katoaa hinelti eristyssellissd). Tapahtumisen kartoittama koke-
" mus ei toisin sanoen ole enii riippuvainen katseeseen ja analyyttiseen
- distanssiin kulminoituvasta rationaalisesta subjektista (Min4 ajattelen, Mind
" nien), vaan tulee aktuaaliseksi tapahtuman kautta koko ruumiissa, jota Deleuze
- ja Guattari ovat nimittineet ruumiiksi ilman elimia.*

Luonnollisen ruumiin, tai minki tahansa muun koosteen, jdsentiminen

- orgaaniseksi kokonaisuudeksi estdi sen heittdytymisen valittomille rytmien
" jaaistimellisten voimien kokemiselle. Hierarkisen, rationaalisen kokonaisuu-
- den kytkennit ovat aina jo ennalta annettuja, joten muutoksesta ja produktii-
" visuudesta tulee helposti arvattavaa ja teholtaan laimeaa. Selman sokeutuminen
. avaa hinen ruumiinsa tulemiselle, ruumiille ilman elimié, jossa hén asettuu ja
" midrittyy eri tavoin eri tilanteissa suhteessa ympérdivddn maailmaan.

Elokuvassa on esimerkiksi kohtaus, jossa Selma ja Kathy (Catherine

" Deneuve) ovat katsomassa elokuvamusikaalia: Selma ei endd née mitd valko-
. kankaalla tapahtuu, joten Kathy tulkitsee tanssijoiden liikkeet Selmalle
- ruumiilliseksi taputtamalla tanssijoiden askelten tahdissa timén kimmeneen.
. Korostuneen ruumiillinen kokemus joutuu kuitenkin stratifioiduksi, siis



reterritorioiduksi konkreettisesti, kun Selma vangitaan. Niin my&s hénen
aistimellinen suhteensa ympérdiviin maailmaan muuttuu, koska vankilan
eristyssellissd hén ei endd kuule ulkopuolelta tulevia rytmeja eiki pysty
piirtéiméin (kirjaimellisestikin) pakoviivaa sen tilan ulkopuolelle, johon hinet
on vangittu. Alueellisista koosteista toiseen litkkuminen on aina tasapainoilua
de- jareterritorialisoivien voimien vililld, koska kumpikin kantaa mukanaan
my0s “yliannostuksen” tai liian voimakkaan kokemuksen (jonka vuoksi
kuva-ajassa juuri kausaaliketjun mukainen toiminta kiivi vaikeaksi). Bacon-
elokuvassa aivan uudenlainen liheisyys asettaa George Dyerin pakoviivan
mukaiseen liikkeeseen, mutta hénelle eliminen ja kokeminen uudessa aisti-
mellisessa yhteydessi Francisin maalauksiin (etenkin Dyeria itseddn kuvaa-
viin) on liikaa: deterritorialisoivat voimat kédyvit sietimittomiksi, ja hédn
yrittdd maadoittaa kokemustaan hallusinaatioihin huumeiden ja alkoholin
avulla, mutta traagisin seurauksin.

Rytmeja, taustoja, hahmoja

Artikkelissaan Johnston kiinnittid huomiota Deleuzen teoksen Francis Bacon:
Logique de la sensation (1981) kohtaan, jossa Deleuze kirjoittaa silmin
deterritorialisoitumisesta kuvataiteiden kautta. Maalaus tavallaan investoi
silméén vapauttaen toisaalta viirit seki linjat niiden representatiivisuudesta
Ja toisaalta my®ds silmi irrottautuu organisoidun ruumiin jirjestelman sille
ennaltamaédradmasti lokalisaatiosta:

[m]aalaus asettaa silmimme kaikkialle: korvaan, vatsaan, keuhkoihin (maalaus hengittid).
Témé on maalauksen kaksoismerkitys: subjektiivisesti se investoi silmiimme, joka lakkaa
olemasta jirjestelmiltdin orgaaninen tullakseen liikkuvaksi ja moniarvoiseksi elimeksi;
objektiivisesti se asettaa eteemme ruumiin todellisuuden, orgaanisesta representaatiosta
vapautetut linjat ja virit.*

Deleuzen elokuvafilosofia on luettavissa sellaisten kytkentojen tekemi-
seksl, jotka elokuvalle ominaisin keinoin alkavat deterritorialisoida silmai ja
katsetta (perinteisti elokuvatutkimusta), sitten koko ruumista ja aivoa sekid
lopulta jopa ajattelua itsedin. Taiteille yhteistid on halu valjastaa erilaisia
voimia, toisin sanoen koostaa hetkellisid mutta turvallisia rajoja — "koteja” —
kaaoksesta. Taide on siis kompositiota, joka pyrkii kampeamaan kokemuksen
irti subjekti—objekti -akselin muodostamasta suljetusta virtapiirista. Taiteeseen
on toisin sanoen liitettidvissd mahdollisuus vapauteen signifikaation ja sub-
Jektifikaation kategorisista laatikoista. T4hén paamasrizn pyritizin erilaisten
aistimusten kautta tarjoamalla ajatuksillemme mahdollisuus liikkua. Kir-
jassaan Qu’est-ce que la philosophie? (1991) —"Miti filosofia on?”, kysymys,
jota Deleuze siis esitti korvaavaksi kysymykselle "Miti elokuva on?” —
Deleuze ja Guattari kirjoittavat:

Aistimus asettaa siten eri tasolla kuin mekanismit, dynamismit tai tarkoitukset: komposition
tasolle, jolla se muodostuu tiivistimélld oman koostumuksensa ja tiivistymilli aistimuksissa,
Jotka vuorostaan tiivistivit sen. Aistimus on puhdasta kontemplaatiota, ja juuri kontem-
ploimalla me tiivistimme - ja tiivistymme itse kisittelemiimme elementteji kontemploi-
dessamme. Kontemploiminen on luomista, passiivisen luomisen mysteeri, aistimus.*!

" Gilles Deleuze, Francis
" Bacon cit. artikkelissa

" Johnston, "Machinic

. Vision”. Critical Inquiry

. 26 (1999), 33.

_ 4 Kiytin teoksen

. suomenkielistd

- kdannosta. Gilles

- Deleuze & Félix

" Guattari, Mitd filosofia

" on? Suomentanut Leevi
" Lehto. Helsinki:

. Gaudeamus 1993 (alk.

- 1991), 216-217. Kursiivi
- lisatty.
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2 Deleuze & Guattari,
Mitd filosofia on?, 213.

#Ks. Ronald Bogue,
"Gilles Deleuze: The
Aesthetics of Force”.
Teoksessa Paul Patton
(ed.), Deleuze: A Critical
Reader. Oxford:
Blackwell Publishers
Led. 1997, 257-269.
Bogue purkaa
Deleuzen Bacon-
tutkielman taustalta
kaksi teosta, Henri
Maldineyn Regard
Parole Espace (1973) —
kirjan ja Jean-Francois
Lyotardin Discourse,
Figuren (1971).
Maldineylta Deleuze
lainaa ajatuksen
geografian (joka
voidaan tdssd ajatella
eraanlaiseksi "jarjeste-
tyksi” maisemaksi) ja
maiseman vililtd, joka
asettuu vierekkain
havainnon ja aistimuk-
sen kisitteiden kanssa.
Edellisessd kyse on
kielellisesti kuvatta-
vasta, rationaalisesta
tilasta, jossa subjekti ja
objekti ovat erilldan;
jilkimmainen puoles-
taan on kokemus
kielen "ylittavdsta”
dynaamisesta tilasta,
jossa subjektin ja
objektin suhteet ovat
hamiartyneet. Toisin
sanoen juuri maisema
erddnlaisena kuvatyyp-
pind on se, joka tekee
nikyvaksi jotakin
nikymatontd. Mal-
dineyn analyysissa
Cézannen maalaukset
koostuvat kahdessa
vaiheessa: ensimmii-
sessd, systolisessa,
vaiheessa sekavat
aistimukset "tiivistyvat”
jasennellyiksi muodoik-
si, ja toisessa, dias-
tolisessa vaiheessa
virit puolestaan laa-
jentuvat. Systolinen
hahmottuminen ja
diastolinen rytmi ovat
elementtejd, jotka
"antavat” maalaukselle
liikkeen. Lyotardilta
Deleuze puolestaan
lainaa figuraalisen
kasitteen, jonka hdn
tulkitsee muotoon
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Loydimme siis kytkenndn aivojen ja elokuvan vililld. Aistimelliselle

* My®ds aivot ymmirretdén jirjestdytymattomaksi “massaksi”, jota madrittavat
. periaatteessa vain sen saamat yhteydet. Aivot ovat koko ruumiin kattava
- avoin, madriytymiton systeemi, joka muodostaa sauman tai tason, jolla
" ajattelun eri muodot (kuten tiede, filosofia ja taide) asettuvat kaaosta vastaan.**
- Aivoja ei siis pidd ymmartdd pelkkédna erityisend elimend, vaan asettaa ne
" suhteeseen audiovisuaaliseen hermostoon, jossa ne deterritorialisoivat perin-
- teistd katsetta levittimiilld havaintokokemusta koko ruumiiseen ilman elimid.

Artikkelini keskeiseni kisitteend aivot eivit siis viittaa yksilolliseen sub-

- jektiin, vaan itse asiassa tapahtumiseen, jossa ajattelu tapahtuu yhdessi esi-
" merkiksi elokuvan, kuvataiteen tai filosofisten kisitteiden kanssa. Artik-
. kelissaan "Gilles Deleuze: The Aesthetics of Force” Ronald Bogue nimittda
* voiman estetiikaksi tapaa, jolla Deleuze lihtee kahden Cézanne-tulkinnan ja
. Francis Baconin maalausten kautta tutkimaan aistimuksen logiikkaa.**

* Aistimus, jilleen kerran, merkitsee siis rytmejd, liikkkeita taideteoksessa seké
. siihen kytkeytyvissi kokemuksessa. Deleuze pitdd Baconia Cézannen seu-
* raajana siitd syysti, etté heille molemmille on yhteistd nostaa kysymys "Mité
_ maalaus on?” aistimusten seki voimien kautta. Heidit erottaa kuitenkin tapa,
- jolla Bacon maalaa suoraan nihtavéksi ruumiin kokemuksen tai figuurin,
" hahmon, avautumisen kohti ruumista ilman elimid.** Samasta on kysymys
- Mayburyn elokuvallisessa tutkielmassa Francis Baconista — tai oikeastaan
" hinestd ja George Dyerista. Kiinnostavan Love is the Devilisti tekee sen
- avoin konfrontaatio niiden voimien kanssa, jotka lapdisevit myos elokuvassa
* kuvatun taiteilijan toita.

Kuten olen jo aiemmin esittanyt, kysymys ei ole elokuvan keinoin

" tapahtuvasta maalaustaiteen matkimisesta, vaan kokemuksen uudelleensijoit-
. tamisesta tai deterritorialisoimisesta koko ruumiin (ja sitd “peittdvien” aivo-
* jen suhteen). Verrattuna useisiin muihin maalaustaidetta kisitteleviin elokuviin
. Love is the Devil ei "lavasta” maalauksia meiddn havaittavaksemme vaikkapa
* pysiytyskuvan avulla (joissakin maalaustaidetta kasittelevissd elokuvissa on
. mahdollista pysiihtyd tiettyyn yksittdiseen kuvaan, ruutuun, ja nihdé repre-
" sentaatio elokuvan kisittelemén taiteilijan jostakin maalauksesta), vaan se
: tapahtumana avaa itsensd Baconin toille, kirsii ja rakastaa, oksentaa ja
- ulostaa niiden kanssa samoissa rytmeissi, jotka syntyvit havaittavien — elo-
. kuvassa myos danellisten — figuurien ja ne sisdédnsd sulkevien maisemien
- keskipakoisvoimassa. Elokuvassa figuurin ja esirationaalisen maiseman suhde
- on kuvissa ja niissii otoksesta toiseen toistuvien heijastavien pintojen seka
- kuvia "ympirdivien” kaasumaisten dénien kytkoksissd. Maisemien ja niihin
" vuotavien, viiristyneiden ja korostuneen ruumiillisten figuurien resonanssin
- tuottama aistimellinen kokemus avaa meidit ruumiille ilman elimii, tasolle,
" jossa ruumista ja maailmaa ei endd voida erottaa toisistaan. Mayburyn elo-
- kuvassa on lukuisia heijastavia pintoja, jotka saavat hahmojen tietyt ruumiin-
" osat tai elimet korostumaan, paisumaan tai kutistumaan, samalla tavalla kuin
. Baconin maalauksissa. Se kiyttdd peilejd, valokuvia sekd valon ja varjon
* vaihteluita rajatakseen figuurin, jota sen kanssa virihtelevd ddnimaisema
- sulkeistaa sisafinsa.

Suun vidntyminen groteskiin irvistykseen, huuto, on Deleuzen mukaan se

- Baconin t5itd merkitsevi elementti, joka kytkee ruumiin suoraan lihaan.*
" Huuto voidaan ajatella my6s dénen kielellisen reterritorialisaation estéjiksi
. (koska kielen systeemi ei saa otetta huudosta), jonkinlaiseksi epdvakaaksi tai



ylldttéviksi elementiksi tapahtuman systeemissd. Mielenkiintoinen yhteys
tdhdn on Bacon-elokuvan kohtauksessa, jossa taiteilija ottaa esille Sergei
Eisensteinin Potemkin-elokuvan (1925) niin kutsutun “Odessan portaat” -
jakson yksittdisen kuvan vanhan naisen tuskaiseen huutoon kiintyneisti
kasvoista. Tdhédn kuvaan Bacon on ilmeisesti aiemmin maalannut naisen
suun kohdalle punaisia viivoja. Maalatessaan hiinen huomionsa ei lainkaan
kiinnity kuvan perinteisiin esittiviin komponentteihin (kasvoihin ja niiden
yksittdisiin piirteisiin tai osiin), vaan ainoastaan kokonaisvaltaiseen muotoon
japunaisten viivojen implikoimaan huutoon. Tulkitessaan titi kankaalle hin
myds itse padstdd suustaan huudon. Kysymys ei toisin sanoen ole kuvassa
nékyvén kopioimisesta, vaan kuvan aistikokemuksen sarjoittamisesta kan-
kaalle.

Love is the Devilin paastimit ja itseensé imemit karjaisut tai kiljahdukset
—"huudot” - eivit tarkoita elokuvassa ndhtivien henkilohahmojen iniraidalla
kuultavia dénid, vaan ne ovat yllittivii ja dkillisid audiovisuaalisia sarjoja,
jotka aistimuksen tasolla koetaan suoraan vilittdmésti ruumiissa ilman elimié.
Esimerkki tillaisesta audiovisuaalisesta pakokauhun Kkarjaisusta on heti
elokuvan alussa, jossa George Dyer putoaa pimeydesti keskelle Baconin
ateljeen hirvittdvid, pelottavia ja ennen kaikkea ruumiillisia kuvia. Ruumis,
huutoon), on tulemisen prosessissa kohti tulemista-figuuriksi. Dyerin
kohtalona on paeta uudenlaista aistimellisten tapahtumien kartoittamaa voima-
kenttdd nimenomaan suun kautta ottamalla yliannostuksen laikkeiti ja alko-
holia; hiinesti jai kirjaimellisistikin jdljelle vain figuuri rakastajansa maa-
lauksiin.

Audio-visuaalinen hermo

Artikkelin alussa lainasin Bazinia, joka pyrki ottamaan kosketusta niihin
positiivisiin elokuvan ja maalaustaiteen suhteisiin, joista molemmat hyoty vit.
Elokuva saa uudenlaista painoarvoa kuviinsa, maalaustaide puolestaan hyotyy
huomiosta, jonka elokuva suostuu jakamaan sen kanssa. Bazinin nostamat
kysymykset vaikuttavat erityisen mielenkiintoisilta ja ajankohtaisilta nyky-
tilanteessa, jossa taiteet niyttivit olevan jatkuvassa vuorovaikutuksessa
keskendin. Ensisijaisena pyrkimyksenini on toisin sanoen ollut hahmottaa
mahdollisuuksia lidhestyid jotakin toista taidemuotoa “kiyttivii” tai sen
kanssa ajattelevaa elokuvaa siten, ettd esitetyt mahdollisuudet ovat positiivi-
sesti affirmoivia — eli ettéd niiden kautta tapahtuva rajojen piirtiminen tulee
tehdyksi tutkimuksellisen linssin alla olevan “kohteen” ehdoilla. Deleuzen
tapahtumaestetiikan olen kokenut hedelmilliseksi juuri siksi, etti se ei vaadi
selkeitd ja pysyvid koodistoja tai ehtoja; tapahtuma filosofisena kisitteenz
Joustaa niiden kytkentdjen suhteen, joita se ottaa tai joita sille annetaan.
Tapahtuman estetiikalla olen halunnut seki radikalisoida Bazinin esittiméin
perusvditteen ettd etsid toisenlaisia avauksia elokuvan ja muiden taiteiden
suhteille.

Toisenlaisena avauksena olen ehdottanut tapahtuman kisitetti, koska
nihdékseni se tuo yhteen Deleuzen yleiset esteettiset nikokulmat seki sen,
mitd hin on kirjoittanut elokuvasta. Samalla tapahtuma kisitteend olettaa
aina sellaista avoimuutta, joka mahdollistaa kriittisten ja jopa ristiriitaisten
elementtien kuljettamisen Deleuzen (ja Guattarin) ajattelun rinnalla. Ndin on

" figuuri voidakseen

" puhua Baconin maa-

" lauksissa vallitsevista

" rytmeistd juuri mai-

: seman ja figuurin

. (maiseman ympirdivin
. hahmon) vililla.
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7 Yhtend "pelin
avauksena” on
toiminut Jukka
Sihvosen artikkeli
"Kathryn Bigelow'n
ritornellot”, jossa hin
esittdd ritornellon,
toistuvan rakenteen,
kautta tapahtuvan
luennon elokuvaohjaaja
Kathryn Bigelow'n
estetiikasta. Artikkelin
laajennetussa versiossa
— joka on sisdllytetty
yhdeksi kokonaisuu-
dekseen Turun yli-
opiston Mediatutki-
muksessa Eldvin kuvan
teoria -kurssin
oheislukemistoon

— Sihvonen myos
esittelee lyhyesti
tapahtuman estetiikan
yhtend mahdolli-
suutena ldhestyd
audiovisuaalista
ilmaisua ja kokemusta.
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" kiynyt mahdolliseksi etsid uudenlaisia yhteyksid elokuvatutkimuksen ja
. yksittdisten elokuvien analysoimisen suhteen. Avoimuus sisaltd tietysti myds
- ajatuksen siiti, ettd malli ei ole koskaan valmis, vaan sité on aina mahdollista
. korjailla jasilli voidaan aina tehdé uusia kokeita. Artikkelissani onkin kysymys
- pelin avauksen jatkamisesta, toisin sanoen pallon kuljettamisesta kentilld
" hieman eteenpiin.*’ Liike on tirkedd monestakin syysti: se nostaa esille
- elokuvan rajoja muihin taiteisiin nihden, se mahdollistaa ajattelun systeemien
" ja erilaisten suhteiden pysymisen luonteeltaan avoimina ja se tuo meille
- koettavaksi elementtien tormiyksessé syntyvin mahdollisuuden ajatteluun.

Tuo térmiys, audiovisuaalisen materiaalin tuottama “sahkdisku”, aukeaa

. tapahtumaksi moniselitteisissd ja monimutkaisissa suhteissa, joita kokija,
" tuotettu ja saatu kokemus seki esteettinen teos saavat toisiinsa ndhden. Itse
. asiassa niissi suhteissa edelld mainitun kolmikon rajat alkavat myds hamértyé
* perustavalla tavalla. Premissiné olen pitdnyt sita, etta tallaisten suhteiden
. palauttaminen pelkin havaitsevan silmin (tai kuulevan korvan) asiaksi on
- liiallista redusointia. Audiovisuaalinen kokemus, kuten mika tahansa jonkin
. yhteydessi saatu ajattelun shokki, on ensisijaisesti koko ruumiin asia, ja siind
* painottuu itse kytkennét kokemuksen tuottajan tai vastaanottajan sijaan. Yhtend
_ kasitteeni tille kytkennille olen ehdottanut audiovisuaalista hermo(sto)a,
- joka piirtdi esiin tai tiivisti tapahtumnisen kisitteend, ei niinkain lokalisaationa.
_ Tahin viittaa myos Francis Baconin hahmo elokuvassa Love is the Devil:
- ”Haluaisin tehdi yhden taulun, joka tekisi tyhjiksi kaikki muut. Vékivaltainen
_ yhteensulauma, menneisyys ja nykyisyys tiivistettyni yhteen ainoaan raa’asti
- auki viillettyyn hermoon.”

John Mayburyn elokuva on sanantarkasti sitd, miti sen alaotsikko "Study

- for a Portrait of Francis Bacon” antaa ymmirtdd. Kysymys ei ole pyrkimyksestéd
" autenttiseen, biografistiseen otteeseen tai edes taiteilijan ja hénen taiteensa
- yllityksettomazn liittimiseen toisiinsa. Sen sijaan elokuva avautuu kohti
" Baconin maalauksia ja pyrkii tutkimaan audiovisuaalisin keinoin samoja
. rytmeji ja territoriaalisia voimia, jotka taiteilijan toissé tulevat aistimellisesti
* koettaviksi. Elokuva ei pakota maalauksia liikkeen pariin tai lukitse niitd
. narratiivisen kehikkonsa sisille, vaan antaa maalausten kulkea itsensi lipi —
" kuten toinen kuvataiteilija Jackson Pollock on useissa yhteyksissd kommen-
_ toinut metodia, jolla hén tuotti omia maalauksiaan.

Lars von Trierin Dancer in the Dark ei my6skidn kidytd musiikkia alis-

~ taakseen kuvia tai edes vilttimétti rakentaakseen musiikin kautta narratiivista
- muotoa. Hinen elokuvansa tutkii sitd, minkilaisia keinoja uudella elokuvalla
~ onkuvan ja danen kytkemiseksi toisiinsa ja mink&laisia rytmeja tai kokemuksia
- erilaisista liitoksista seuraa. Niin molemmat artikkelissa esimerkkeind
_ kiytetyistd elokuvista ovat toiseen taiteenlajiin nahden positiivisesti affirmoi-
- via, tapahtumaesteettisii koosteita useista aistimusblokeista, joissa ajatellaan
" uudelleen seki elokuvaa ettd katsojan suhdetta audiovisuaalisiin koosteisiin.
- Ne ovat yhteensulautuman pisteit, joissa vikivaltainen kohtaaminen (ajattelun
" liikkeelle sys#dvi shokki) tuo paljaasti koettavaksi koko sen vérdhtelevén
. psykomekaanisen hermoston, jossa ruumis (ilman elimid) liittyy sitd ym-
" pérdiviin tapahtumiin.



