Antti Ponni

LIHAN KATSE:
Antonin Artaud
ja surrealistinen elokuva

Miksi pukea fiktion asuun sielun irtirepimdtonta substanssia, jotain, joka .

on kuin todellisuuden valitusta?” (Artaud 19764, 40).

Runoilijana, teatterintekijind ja surrealistina tunnetun Antonin

Artaud’n (1896-1948) tuskainen huudahdus kirjeessd La Nouvelle
Revue Frangaise -kirjallisuuslehden toimittajalle Jacques Rivierelle
tiivistad kysymyksen, joka méaarittaa koko hanen elaméaéansa ja uraan-

sa. Voiko elettyd henkistd ja fyysistd kokemusta ilmaista niin, ettd |
ilmaisuun kaytetty muoto ei tuhoa sitd? Voiko taiteellisen ilmaisun

ja elamaén valista rajaa ylittaa?
Artaud’n kokemusta eldmastd leimaa konkreettinen fyysinen ja hen-
kinen sairaus ja kdrsimys; eldma ei vain “ole”, se “kiljuu” ja “valittaa”

ja sen ilmaisuissa kaikuvat “mielen darirajojen huudot” (Artaud 1978,
20) —ja juuri tdman “valituksen” ja “huudon” Artaud haluaa lausua

julki. Rivieren kanssa vuosina 1923-1924 kdaydyssa kirjeenvaihdossa
Artaud’n kysymys taiteen ja elamén rajan ylittamisesta liittyy kirjal-
lisuuteen ja runouteen

Runojeni vastaanotettavuus on kysymys joka kiinnostaa teitd enemman

kuin minua. [...] Kérsin hirvittavastd hengen sairaudesta. Ajatteluni hylkaa
minut, kaikilla tasoilla. Jo yksinkertaisesta ajattelemisen tapahtumasta
lahtien aina sen ulkoiseen materialisaatioon sanoina. Sanoissa, lauseiden

muodoissa, ajattelun sisdisessa suuntautumisessa etsin jatkuvasti alyllista :
olemistani. Niinpd kun onnistun saamaan kiinni muodon, oli se miten

epatdydellinen tahansa, kiinnitin sen heti, koska pelkdan menettavani
koko ajatuksen. (Artaud 1976a, 24)

Artaud’lle runoudessa ei ole tarkeda kielen tai kaytetyn muodon :
kirjallinen arvo tai puhtaus, ilmaisun “vastaanotettavuus”. Ratkaise-
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vaa on se, kykeneekd runous — vaikka fragmentaarisestikin — tallen-
tamaan ja ilmaisemaan, “materialisoimaan” sellaista, mika koko ajan
pyrkii pakenemaan kielellista ilmaisua. Runouden tavoin muutkaan

. “taiteen” alueelle kuuluviksi mielletyt ilmaisun muodot eivét ole
¢ Artaud’lle tarkeitd sindnsa, vaan mahdollisuutena ilmaista “elaman”

huutoa, joka muuten jaisi ilmaisematta. Koko eldamansa ajan Artaud
etsii kanavaa ruumiillisesti eletyn eldman ja taiteen rajan ylittimiseen.
Tamad pyrkimys on keskeinen my&s Artaud'n asettaessa toivonsa elo-

- kuvaan 1920-luvun jalkipuoliskolla.

Artaud’n eliminvaiheista

¢ Antoine Marie Joseph Paul Artaud syntyi Marseillessa syyskuussa 1896
- merikapteeni Antoine Roi Artaud'n ja Euphrasie Marie Lucie Nalpasin

esikoisena. Erotukseksi isd-Antoinesta, pojasta alettiin varsin varhain
kayttda nimed Antonin. Myohemmin lapsia syntyi perheeseen vield
kahdeksan, joista kuitenkin vain kaksi jai henkiin, sisar Marie-Ange

- ja veli Fernand.!

Noin 19-vuotiaana Artaud alkoi karsia voimakkaasta ahdistuksesta,

: joka hdanen kokemuksessaan sai my0s fyysisid ilmenemismuotoja: “[...]

en halunnut vain itked, vaan huutaa vavisten ja ulvoa tuskasta” (Artaud
1976b, 182). Artaud'n diagnosoitiin sairastavan “akuuttia neurasteniaa”

- eli heikkohermoisuutta, joka Artaud'n elamékerturi Thomas Maederin
- luonnehdinnan mukaan oli aikakauden “yleistermi vaikeasti maa-
. riteltdville masennustiloille tai pelkélle ‘energian heikkenemiselle

i

(Maeder 1978, 31). Vuodesta 1915 ldhtien Artaud vietti seuraavat viisi
vuotta padosin erilaisissa parantoloissa ensin kotikaupunkinsa Mar-

- seillen lahistolld ja sen jélkeen eri puolilla Ranskaa ja Sveitsid (lukuun
. ottamatta lyhyeksi jaanyttd asepalvelusjaksoa 1916 —1917, josta Artaud

lopulta vapautettiin terveydentilansa takia). Noin vuodesta 1919 alkaen
Artaud alkoi kéyttaa karsimystensa lievittimiseen oopiumipohjaista
laudanumia, mistéd alkoi elinikdinen opiaattiriippuvuus. Elaménsa

. lopussa Artaud vietti viela yhdeksan vuoden jakson eri mielisairaa-
- loissa, joissa hénelle mm. annettiin sdhkdshokkihoitoa. Padstyadan

vapaaksi sairaalasta vuonna 1946 fyysisesti rapistunut Artaud ehti
elda vield lyhyen taiteellisesti tuottoisan kauden ennen kuolemaansa
51-vuotiaana vuonna 1948.

Parantolavuosiensa jalkeen Artaud siirtyi Pariisiin psykiatrian toh-

tori Edouard Toulousen potilaaksi vuonna 1920. Artaud’'n lukeneisuu-
- desta vaikuttuneet Toulouse ja tdiméan puoliso rohkaisivat Artaud’ta

julkaisemaan runojaan ja kirjallisuus- ja teatterikritiikejaan. Erityisesti
teatteri alkoi kiinnostaa Artaud’ta ja jo samana vuonna han sai toita

. Aurélien-Marie Lugné-Poen 1893 perustamasta L’(Euvre-teatterista,
- joka oli saanut kuuluisuutta erityisesti 1896 skandaalin aiheuttanees-
. ta Alfred Jarryn naytelman Ubu roi (Kuningas Ubu) ensiesityksesta.

Artaud toimi L’(Euvressa lahinna erilaisissa avustavissa tehtdvissa
kuten kuiskaajana ja tarpeistonhoitajana, kunnes lokakuussa 1921

. péasi Charles Dullinin Vieux-Colombier -teatteriin ndyttelijaksi. Dul-
- linin seurueeseen kuului myds romanialaissyntyinen nayttelijatar
¢ Génica Athanasiou (alk. Eugénie Tanase), jonka kanssa Artaud’lle



syntyi pitkdaikainen rakkaussuhde. Vuonna 1926 Artaud perusti yh-
dessa surrealistisen runoilijan ja ndytelmakirjailijan Roger Vitracin ja
Gallimard-kustantamossa vaikuttaneen Robert Aronin kanssa oman

teatterin, Theatre Alfred Jarryn. Rahoitus teatteriin saatiin Aronin = Jumalan teatte
tuntemalta psykoanalyytikko René Allendylta ja timan puolisolta : vakivaltaiseks yitynyt

: esiintyminen Oulun teat-

Yvette Allendylta. Teatterissa esitetyt Artaud'n ja Vitracin kirjoittamat
ndytelmaét olivat absurdeja ja esitykset usein provokatiivisia. Teatterin
toiminta paattyi lopullisesti 1930 rahapulaan.

1930-luvulla Artaud oli edelleen mukana yksittdisissa teatteripro- :
jekteissa ja matkusti mm. Meksikossa. Tuolta ajalta erityisen vaikutus- :

valtaisiksi muodostuivat hanen vuodesta 1932 ldhtien kirjoittamansa
teatteria kasittelevat tekstit, joiden tarkedand innoittajana oli Artaud'n
ndkema balilaisen teatteriseurueen esitys. Artaud’'n 1930-luvun te-

atteritekstit koottiin teokseksi Le Thédtre et son Double (Teatteri ja sen :
kaksoisolento). Teos julkaistiin helmikuussa 1938, jolloin Artaud olijo

suljettu Sainte-Annen mielisairaalaan (Artaud 1964, 343). Teoksessa
Artaud esittdad kuuluisan ajatuksensa “julmuuden teatterista” (théatre
de la cruauté), jonka ldhtokohtana on irtautuminen puheeseen poh-

jautuvasta teatterista ja suora vaikuttaminen yleisoon voimakkaiden :
ja jopa shokeeraavien nayttimdétilanteiden avulla: “Vakivaltainen,

keskittynyt toiminta on kuin lyriikka: se loihtii yliluonnollisia kuvia,
kuvien verivirran, kuvien verensyoksyn, niin runoilijan kuin katsojan
aivoissa” (Artaud 1964, 98; Artaud 1983, 102).? Julmuuden teatterin

ajatusjatkaa osaltaan Artaud’n pyrkimysta ylittaa taiteellisen ilmaisun
muodon asettamat rajoitukset ja antaa suora ja valiton, kielellistd ja
rationaalista haltuunottoa pakeneva kokemus “elamaésta”: “[...] teatteri

ei saa jdljentdd elamaa, sen on asetuttava yhteyteen, mikali mahdol-
lista, suoraan eldmén puhtaiden voimien kanssa” (mt.).

1920-luvun puolivalistd 1930-luvun taitteeseen ulottuvalla intensii-
viselld ajanjaksolla Artaud’'n elamé&n keskioon nousee teatterin rinnalle :

kaksi merkittavaa elementtid: surrealismi ja elokuva.

Surrealismi 1920-luvulla

Surrealismi on futurismin ja dadan ohella keskeisimpia 1910-20-lu- E

vulla esiin nousseista modernistisista suuntauksista. Surrealismi
luokitellaan usein taidesuuntaukseksi, mika kuitenkin pitda paikkansa

vain osittain. On totta, ettd 1920-luvun surrealistien toiminta tapahtui :
suurelta osin taiteen alueella, aluksi erityisesti kirjallisuuden, mutta
myoShemmin myos kuvataiteen ja jossain méaarin elokuvan piirissa. :

Lahtokohtaisesti surrealismi oli kuitenkin pikemminkin erdéanlai-
nen kulttuurinen tai aatteellis-filosofinen kuin taiteellinen liike.

Surrealisteille taide ei ollut itsetarkoitus, vaan ensi sijassa apuviline
uudenlaisen, perinteisesta rationaalisesta ajattelusta irtautumaan
pyrkivan tietoisuuden tavan hahmottamisessa. Oleellisempaa kuin

muutos taiteessa oli muutos “eldmaéssd”, arkisessa tavassa toimia ja
tiedostaa maailma. Liikkeena surrealismi oli suhteellisen suljettu ja

tiiviisti jarjestaytynyt tiettyjen johtohahmojen ja julkaisujen ympa-
rille. Kuten Marie-Claire Bancquart toteaa, surrealistien ryhma “oli
organisoitu ikdédn kuin vallankumouksellinen puolue, joka oli unen :

2Suomalaisessa teat-
terihistoriassa nakyvin
Artaud’'n ajatusten
innoittama tapaus lienee
Jumalan teatteri -ryhman

teripaivilla tammikuussa
1987.
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puolue” (Bancquart 1975, ii).
Surrealismin keskeinen teoreetikko ja surrealistisen liikkeen kiis-
taton johtohahmo oli André Breton (1896-1966). Vuonna 1919 Breton

. perusti kahden muun alkuvaiheen keskeisen surrealistin, Philippe
© Soupaultin (1897-1990) ja Louis Aragonin (1897-1982) kanssa Littéra-

ture -nimisen (anti)kirjallisuuslehden ja seuraavana vuonna ilmestyi
Bretonin yhdessd Soupaultin kanssa kirjoittama kirja Les Champs
magnetiques (“Magneettikentdt”), jota on pidetty ensimmdisend sur-

i realismin ilmentymaéna. Sananmukaisesti “ylirealismia” tarkoittavan
- termi surréalisme oli lainattu 1910-luvun johtavalta pariisilaiselta mo-

dernistirunoilijalta Guillaume Apollinairelta (alk. Wilhelm Apollinaris
de Kostrowitzky, 1880-1918), johon Breton oli tutustunut 1910-luvun
puolivélissa lahetettydan télle runojaan luettavaksi.?

Les Champs magnetiquesissa Breton ja Soupault sovelsivat “auto-

maattikirjoitukseksi” nimedmaansa menetelmad, jossa tekstid pyrittiin

tuottamaan mahdollisimman nopeasti ilman tietoista kontrollia tavoit-
teena 16ytdd uudenlaisia, rationaalisuuden rajoista vapaita kielikuvia.
Automaattikirjoituksen ajatuksen innoittajana oli Sigmund Freudin

. esittdma ajatus vapaan assosiaation menetelmastd, jonka avulla tu-
- kahdutettuihin tiedostamattomiin ajatuksiin voitaisiin padsta kasiksi

psykoanalyyttisissa terapiaistunnoissa. Psykiatriaa opiskellut Breton
oli tutustunut Freudin kirjoituksiin toimiessaan asepalveluksensa ai-
kana 1916-1917 tyojaksolla Saint-Dizierin sairaalan neuropsykiatrisella

. osastolla. Kuten Breton itse teoksen syntya kuvaa:

Siihen aikaan Freud askarrutti minua jatkuvasti, ja olin perehtynyt hanen
tutkimusmenetelmiinsa, joita olin sodassa voinut hiukan soveltaa sairaisiin,
ja nyt paatin, ettd ottaisin itsesténi irti sen, mité heista yritetdan saada irti,
nimittdin mahdollisimman nopeasti virtaava monologi, johon potilaan
kriittinen mieli ei kohdista mitdan arvostelua ja jota hammentdmassé ei sen
vuoksi ole mitdédn torjuntaa ja joka olisi niin tarkalleen kuin mahdollista
puhuttua ajatusta. Minusta oli ndyttanyt, ja nayttaa yha [...] ettei ajatus ole
nopeampi kuin puhe ja ettei ajatus estd valttamatta kielta tai edes nopeasti
lilkkuvaa kynda kulkemasta mukanaan. Tassa kasityksessa aloimme — Phi-
lippe Soupault, jolle olen uskonut alkupéatelmani, ja mind —mustata paperia
taysin valittamaétta siitd, millainen tulos olisi kirjallisuutena arvostellen.
(Breton 1988, 326; Breton 1996, 46—47.)

Freudin ajatusten innoittamana surrealistien tavoitteeksi nousi

unitodellisuuden ja valvetodellisuuden rajan ylittiminen. Kuten
. Breton toteaa: “Mina uskon, etta tulevaisuudessa nama kaksi tilaa,

uni ja todellisuus, jotka ovat ndkojadn niin vastakkaisia, yhdistyvét
toisiinsa ja muodostavat uuden absoluuttisen realiteetin, surrealiteetin,
jos niin voi sanoa” (Breton 1988, 319; Breton 1996, 32). Timo Kaitaron

- mukaan Bretonin kisitys unen ja valvetilan suhteesta oli kuitenkin
© tietyssd mielessa kddnteinen suhteessa Freudiin: “Freudin mukaanhan

unien selittimattomat aspektit saavat selityksensd, kun ne onnistu-
taan kytkemaan unennékijan valve-eldméan tapahtumiin. Vastaavasti

: Breton uskoo, ettd valve-eldman selittdimattomat tapahtumat tulevat
. ymmarrettaviksi, kun ne kytketdan siihen mielen toiminnan alueeseen,
: joka ilmenee unissa ja mielikuvituksen vapaassa leikissa.” (Kaitaro



2001, 45.) Bretonin ajatuksena ei ollut korvata rationaalista valvetilaa
puhtaalla irrationaalisuudella, luopua kokonaan rationaalisuudesta,
vaan pikemminkin avata mieli sellaiselle, mika ylittda rationaalisuu-

den rajat, tehda valvetilasta unen tavoin avoin ihmeelliselle, oudolle, :

odottamattomille sattumille, selittamattomalle, mielikuvitukselle.
Bretonin ymparille muodostunut ryhma alkoikin enemman tai va-

hemman jérjestelmaéllisesti siirtya automaattikirjoituksella tuotetuista

teksteistd unien kirjaamiseen ja tutkimiseen. Yksi ilmaisu tésta olivat

vuosina 1922-23 jarjestetyt “nukkumiset”, joiden muoto oli lainattu :
spritismisessioista — piirissa istumista ja késistd pitelemistd myoten. :

Jotkut istuntoihin osallistuneista surrealisteista (kuten runoilijat Ro-
bert Desnos ja René Crevel) onnistuivat vaipumaan transsin kaltaiseen
tilaan ja tuottamaan tekstejd ja piirroksia, joista heilld herdttydan ei

ollut mitaan mielikuvaa. Istunnot alkoivat kuitenkin lopulta riistaytya
kasistd jane paatettiin lopettaa Desnosin ryhdyttya unitilassa ajamaan :

Paul Fluardia takaa veitsen kanssa (Polizotti 1997, 178 —188; Kaitaro
2001, 32—38).
Tarkemman ilmaisun surrealismin periaatteet saivat Bretonin

vuonna 1924 julkaisemassa Surrealismin manifestissa. Siind Breton :
esittelee surrealismin késitteen yhtdalta “sanakirjaméaaritelman”, :

toisaalta “tietosanakirja-artikkelin” muodossa (noudattaen tarkasti
molemmille tekstilajeille tyypillisia ilmaisun saantoja):

SURREALISMI. Puhdas psyykkinen automatismi, jonka avulla koetetaan :
ilmaista suullisesti tai kirjoittamalla tai milld muulla tavalla tahansa ajatuk-

sen todellinen toiminta. Ajatuksen sanelua vailla mitdan jarjen valvontaa,
vailla eettistd tai moraalista kannanottoa.
TIETOSANAKIRJA. Filosofia. Surrealismin perustana on usko tiettyjen,

tdhadn saakka laiminlyOtyjen assosiaatiomuotojen ylempéan todellisuu-
teen, unen kaikkivaltiuteen, ajatuksen pyyteettomaén leikkiin. Se pyrkii

romuttamaan taydellisesti muut psyykkiset mekanismit ja asettumaan
niiden sijalle ratkaistaessa elamén keskeisid ongelmia. (Breton 1988, 328;
Breton 1996, 51.)

Bretonin surrealismille antama maéritelmé ei mitenkaan sido sur-

realismia taiteeseen, vaan hin sijoittaa sen filosofian alueelle ja ndkee
surrealismin vélineend “eldméan keskeisten ongelmien” ratkaisemi-
seen. Keskeinen huomio kohdistuu ihmismieleen tai psyykeen ja tar-

koituksena on nostaa keskioon uni ja “ajatuksen todellinen toiminta”
(fonctionnement réel de la pensée) ts. se mita (tiedostamaton) ajattelu
tosiasiallisesti, reaalisesti on ohi rationaalisuuden sille antaman tul- :

kinnan. Huomion kohteeksi nousee néin rationaalisuuden valvonnan
ulkopuolelle jadva “ajatuksen pyyteeton leikki” (jeu désintéressé de
la pensée), ts. ajattelun rationaalisista tavoitteista erillinen liikehdinta.

Taide (Bretonille erityisesti kirjallisuus) puolestaan nayttaytyi vali-
neend, jonka avulla “puhdas psyykkinen automatismi” voisi 16ytda :

ilmaisukanavan ohi rationaalisen kontrollin.
Toisin kuin monet muut ajan modernit suuntaukset (kuten esi-

merkiksi futurismi ja konstruktivismi) surrealismi ei ollut erityisen :
kiinnostunut koneiden tai vauhdin kaltaisista teemoista. Painopiste oli
nimenomaan ihmismielen toiminnassa ja todellisuuden kokemuksen :
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unenomaisten tai ihmeellisten aspektien nostamisessa esiin. Surrea-
lismi onkin monella tapaa ndhty romantiikan ihanteiden jatkajana
(mink&d myos surrealistit itse ovat myontéaneet; ks. esim. Kaitaro 2001,

- 10). Surrealisteja kiinnosti ihmeellinen, outo, seksuaalisuus, hullu
. rakkaus, mielettomyys, vakivaltaisuus, kithko — mita kaikkea 10ytyi

yllin kyllin romantiikan kirjallisuudesta. Yksi erityisen suosittu teos oli
Matthew Lewisin vuonna 1796 ilmestynyt kauhuromanttinen romaani
The Monk *, jonka aiheita ovat mm. murha, raiskaus, insesti, Saatana,

. inkvisitio ja helvetti. Muita keskeisid esikuvia olivat mm. Jonathan
. Swift, markiisi de Sade, Arthur Rimbaud, Edgar Allan Poe, Alfred

Jarry ja etenkin kirjailijanimelld Comte de Lautréamont esiintynyt
Isidore Ducasse ja tdman teos Chants de Maldoror (Maldororin laulut).
Keskeinen ero romantiikkaan on surrealismin késitys “nerouden”

¢ luonteesta. Surrealistinen “taiteilija” on erddnlainen “nero”, mutta han
© eiitse omista omaa tajuntaansa, vaan taideteoksen “nerous” perustuu

psyykkiseen automatismiin, jota tekija ei itse kontrolloi tai valttamatta
edes tiedosta. Breton toteaakin: “Kun useilla eri tavoin olen koettanut
selvittda sita, mita hamaavasti nimitetaan neroudeksi, en ole voinut

. 16ytad mitdan muuta, mika lopulta voisi kayda selityksestd kuin tama
. prosessi [ts. psyykkinen automatismi]”® (Breton 1988, 328; Breton

1996, 52; kursiivi alkutekstissd). Talld perusteella Breton myds ulottaa
surrealismin historian jo paljon varsinaista surrealismia varhemmaksi;
joidenkin varhaisten kirjailijoiden “nerous” on itse asiassa psyykkisen

. automatismin ilmentymistd heidan tuotannossaan:

Swift on surrealisti héijyydessdan.

Sade on surrealisti sadismissa.
Chateaubriand on surrealisti eksotismissa.
[...]

Poe on surrealisti seikkailussa.

Baudelaire on surrealisti moraalissa.
Rimbaud on surrealisti symbolissa.
Mallarmé on surrealisti luottavaisuudessa.
Jarry on surrealisti absintissa.

[...]

Jne. (Breton 1988, 329; Breton 1996, 52.)

On kuitenkin yksi 1910-1920-lukujen modernistinen suuntaus, jo-

hon surrealismilla on ldheinen yhteys: dada. Dada syntyi Ziirichissd
- Sveitsissad 1916 saksalaisen runoilija Hugo Ballin ja tim&dn kumppanin

Emmy Henningsin perustaman Cabaret Voltaire -nimisen absurdin
revyyteatterin ympdrille. Dadan perustajina toimivat useita eri kansal-
lisuuksia edustaneet runoilijat ja kuvataiteilijat, jotka olivat paenneet

¢ ensimmadisen maailmansodan taisteluita puolueettomaan Sveitsiin.
¢ Keskeisid toimijoita Ballin ohella olivat mm. romanialaiset runoilija

Tristan Tzara (alk. Samuel Rosenstock) ja kuvataitelilija Marcel Janco,
elsassilainen Hans (Jean) Arp, saksalainen runoilija Richard Huelsen-

: beck ja hieman mythemmin ryhmaéan liittynyt saksalainen kuvatai-
. teilija (ja sittemmin elokuvantekija) Hans Richter. (Hedges 1983, xi;
: Richter 2004, 11-32). Dadaa liikkeend luonnehti surrealismin tapaan



antirationaalisuus ja kaikkien rationaalisten jarjestelmien ja instituu-
tioiden kieltaminen, mikd nihtiin ainoana vastauksena ensimmaisen
maailmansodan edustamaan mielettomyyteen, johon “rationaalinen”
ajattelu oli johtanut. Tahan liittyy myos se, ettd liikkeen edustajat
eivét halunneet puhua “dadaismista” vaan pelkasta “dadasta”, kos-
ka dada liikkeend suuntautui kaikkia jarjestyneitd “ismeja” vastaan
(Hedges 1983, xiii). Nimen “dada” alkuperésta on erilaisia versioita.
Hans Richter kertoo, etta nimi oli jo vakiintunut hdnen saapuessaan
Ziirichiin elokuussa 1916. Tunnetuin lienee Richard Huelsenbeckin
versio, jonka mukaan han ja Hugo Ball 16ysivat sattumalta saksalais-
ranskalaisesta sanakirjasta ranskankielisen sanan dada, joka tarkoittaa
keinuhevosta. (Ks. Richter 2004, 31-32.)

Surrealismin tavoin dadan toiminnan alueeksi muodostui taide
(etenkin runous ja kuvataide), mutta tavoitteena ei ollut uuden “pa-
remman” taiteen luominen, vaan taiteen tuhoaminen, antitaide. Toi-
minta ilmeni esimerkiksi merkityksesta irtautuneissa aannerunoissa
(Hugo Ball 1916: “gadji beri bimba glandridi laula lonni cadori gadja-
ma gramma berida bimbala glandri galassassa laulitalomini [...]”; sit.
Richter 2004, 42) ja sattumaan perustuvissa runoissa ja taideteoksissa
(mt., 50-67). Keskeinen toimintamuoto olivat my0s erilaiset absurdit
tapahtumat tai performanssit, joiden keskeisena tavoitteena oli usein
yleison provosoiminen ja kithottaminen. (Hedges 1983, xv—xvi; Richter
2004, 39—44 ja passim.) Dada tuotti myos lukuisan maaran manifesteja,
jotka liikkeen luonteen mukaan olivat kdytanndssa antimanifesteja.
Tzara kirjoitti vuoden 1918 dadamanifestissaan: “Vastustan periaat-
teesta manifesteja samoin kuin vastustan periaatteita” (sit. Hedges
1983, xiii).

Dada liikkeena ei rajoittunut Ziirichiin, vaan laajeni muualle Eu-
rooppaan ja Yhdysvaltoihin yhdistymalld aiempiin suuntauksiin ja
synnyttamalla uusia ryhmia. New Yorkissa oli jo ennen 1910-luvun
puolivdlid syntynyt antitaiteellinen liike, joka keskeisida hahmoja
olivat ranskalais-espanjalainen Francis Picabia, ranskalainen Marcel
Duchamp ja yhdysvaltalainen Man Ray (alk. Emmanuel Radzinsky).
Saksassa dada-ryhmia alkoi ensimmaisen maailmansodan paatyttya
toimia Berliinissd, Hannoverissa ja Kolnissa. (Richter 2004, passim.)
Surrealismin kannalta keskeisimmaksi muodostui kuitenkin vuosina
1920-1923 vaikuttanut Pariisin dada.

Pariisin dadan katsotaan alkaneen Tristan Tzaran saapuessa
Pariisiin vuonna 1920 ja keskeisten antitaiteellisten toimijoiden ryh-
mittyessa hanen ympdérilleen. Pariisin dadaan tulivat mukaan myos
Breton ja muut my6hemmit keskeiset surrealistit, jotka kaikki olivat
aktiivisia Pariisin dada-liikkeen jasenia 1920-luvun alussa. Pariisiin oli
samoihin aikoihin saapunut my06s muita dada-liikkeessa toimineita
hahmoja kuten Duchamp, Man Ray ja K6Inin dadaryhmassa vaikut-
tanut Max Ernst, joista useimmat — kuten myShemmin myos Tzara
— liittyivat enemman tai vahemman tiiviisti surrealisteihin Pariisin
dada-liikkeen hajottua. Myos Francis Picabia toimi jonkin aikaa valjdsti
sekd Pariisin dadan ettd surrealistien piirissé (joskin lopulta asettui
kumpaakin vastaan).®

Bretonin johtamien tulevien surrealistien ja Tzaran vilille alkoi
pian kehittya ristiriitoja, joka johtivat ensin surrealistien irtautumiseen

6Tassa ja seuraavissa
Pariisin dadaa kasittlevis-
sa kappaleissa lahteina
Polizotti 1997, Kaitaro

i 2001 ja Richter 2004.
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dada-liikkeestda vuonna 1922 ja kulminoituivat yhteenottoon Tzaran
vuonna 1923 jarjestaimissda Cceur a barbe (“Parrakas syddn”) -dada-
iltamissa, joihin Pariisin dadan katsotaan paittyneen. Breton, Paul

- Eluard ja kumppanit hyokkasivit esiintyjien kimppuun ja Breton mursi
. kévelykepillddn yhden esiintyjan, Pierre de Massot'n, kaden. Ceeur a

barbe -iltamien yhteenotto ei sindnsé ollut mitenkaan poikkeukselli-
nen, vaan vastaavat provokaatiot ja konfliktit olivat luonteenomaisia
jo dada-liikkeessd ja my6hemmin surrealistien ryhman toiminnassa.

Kiistanalainen kysymys on tulisiko surrealismi ndhda dadan jat-

. kumona vai dadasta taysin irrallisena litkkeena. Jalkimmaista kantaa

edustavat (Bretonin ndkemystd seuraten) monet surrealismiin kes-
kittyneet tutkijat; esimerkiksi Timo Kaitaro luonnehtii surrealistien
dadavaihetta “valisoitoksi” (Kaitaro 2001, 20). Toisaalta monille dada-

¢ liikkeen piiristd surrealismiin mukaan tulleille surrealismi nayttaytyi
: jatkeena sille mitd he aiemminkin olivat tehneet. Esimerkiksi Man

Ray kirjoittaa muistelmissaan vuonna 1963 (viitaten Coeur a barbe
-iltamien jalkeiseen aikaan): “Breton keksi silloin surrealismin — sana
oli perdisin kuolleen runoilijan Apollinairen kirjoituksista. Dada ei

- kuollut, se vain yksinkertaisesti muutettiin toiseen muotoon, silla
- koostuihan uusi liike kaikista Dada-ryhmén alkuperdisista jasenista”

(Ray 1987, 261). Ray kertoo myos tuoneensa ensimmaiseen surrea-
listien ndyttelyyn vanhoja dadateoksiaan, koska “[n]e sopivat aivan
yhtd hyvin surrealistiseen ideaan” (mt). Samaa korostaa my6s Hans

. Richter, jonka mukaan surrealistien korostamaa automaattikirjoitusta
harjoitettiin jo Ziirichin dadan piirissd; Richterille surrealismin suhde
. dadaan onkin “kannibalistinen”: “Surrealismi nielaisi ja sulatti dadan

[...] ja koska surrealismilla on hyva ruuansulatus, siirtyivat niellyn
ominaisuudet eloonjddneen vahvistuneeseen ruumiiseen. Olkoon

: niin!” (Richter 2004, 194.)

Ymmarretadnpd surrealismin ja dadan vélinen suhde (historiallises-

ti, teoreettisesti) miten tahansa, niin niiden olennainen ero voitaisiin

tiivistda ehka siten, etta surrealismi, toisin kuin dada, erddssa mielessa
antoi irrationaalisuudelle rationaalisen muodon. Ilmaisu voi kuullostaa

. paradoksaaliselta. Kuitenkin surrealismin tavoitteena ei ole niinkdan
- kaiken rationaalisen negaatio, merkityksen tuhoaminen (kuten da-

dassa), vaan rationaalisen ja ei-rationaalisen yhdistaminen. Dadan
pyrkimys merkityksen kieltamiseen johti usein abstraktiin muotoon
dannerunoissa ja taideteoksissa (ja myohemmin elokuvissa) sekéa

- kaiken teoretisoinnin vastustamiseen. Surrealismi puolestaan pyrki
. antamaan todellisuuden irrationaaliselle ulotttuvuudelle teoreettisen
- ilmaisun. Surrealisteja kiinnosti irrationaalisuuteen sisdltyva mah-

dollisuus laajentaa ymmarrysta todellisuudesta, ndhda todellisuus
toisin, mista syystd esimerkiksi surrealistiset taideteokset turvautuivat

. usein realistiseen ilmaisuun, vaikka esitetyt asiat olivatkin outoja tai
. unenomaisia. Jotkut surrealistiset kuvataiteilijat turvautuivat ilmai-
¢ sussaan automatismiin, mika saattoi johtaa abstraktia ldhenevadan

muotoon. Mutta kuten Timo Kaitaro toteaa, talldinkin oli tarkeaa “[p]
yrkimys sdilyttad jonkinlainen, vaikka kuinka véhdinen viittaussuhde

. todellisuuteen”, koska ilman sitd “kadotetaan surrealismin korostama
mahdollisuus vaikuttaa maailmaan” (Kaitaro 2001, 121, 122).



Artaud ja surrealismi

Surrealismin ajatukset olivat lahelld Artaud'n pyrkimyksid elamén ja

taiteen, aineen ja hengen, rationaalisen ja ei-rationaalisen vélisen rajan
ylittdmiseen ja Artaud naki myds itse olevansa henkisesti lahelld sekd :

dadaa ettd surrealismia. Artaud luonnehtii itseddn erddssa varhaisessa
kirjoituksessaan “esi-dadaistiksi” (Artaud 1961, 224) ja kirjeissdan
Jacques Rivierelle han niakee oman kokemuksensa olevan ldhelld

sekd Bretonia, Tzaraa ettéd surrealistien yhtena esikuvanaan pitamaa :
runoilija Pierre Reverdya (Artaud 1976, 41). Artaud’n ja Rivieren kir- :

jeiden julkaisu heratti myos Bretonin ja surrealistien kiinnostuksen
Artaud’hon ja jo Surrealismin manifestissa Artaud mainitaan yhtena
Bretonin kuvitteleman surrealistisen “linnan” vieraista (Breton 1988,

321; Breton 1996, 37), vaikka Artaud ei vield manifestin kirjoittamisen :
aikoihin ollut vield mukana surrealistien ryhmassa. Artaudlla oli lisak-

si yhteyksid surrealistien kanssa hyvin samanhenkiseen, taidemaalari
André Massonin ateljeella rue Blometilla kokoontuneeseen ryhmaan,
johon kuuluivat mm. Joan Miré ja Michel Leiris (Maeder 1978, 51 —52).

Myo6hemmin monet taméan rue Blometin ryhmaén jasenet liittyivatkin
Bretonin asunnossa rue Fontainella kokoontuneisiin surrealisteihin. :

Oli siis varsin luontevaa, ettd myos Artaud liittyi surrealisteihin lo-
kakuussa 1924 — vaikka vield samoihin aikoihin rouva Toulouselle
kirjoittamassaan kirjeessd ilmaisikin tiettyjd varauksia surrealisteja
kohtaan:”

Tapasin kaikki dadat, jotka halusivat minut mukaan uusimpaan Surrealis- :

tiseen laivaansa, mutta ei onnistu. Olen siihen liian surrealistinen. Olen sita
paitsi aina ollut sitd, ja mina tieddn mité surrealismi on. Se on maailman

ja ajattelun jarjestelmd, jota olen aina harjoittanut. Mika todistettakoon. :

(Artaud 1976b, 111.)

Artaud nousi hyvin nopeasti keskeiseen rooliin surrealistien ryh-
maéssd. Hanet nimitettiin ryhmén perustaman “surrealistisen tutki-

muksen toimiston” (Le bureau de recherches surréalistes) johtajaksi. :
Toimiston tarkoituksena oli kirjata ylos ja tutkia unia, joita ihmiset

saivat vapaasti tulla kertomaan toimistossa pdivystaville surrealisteil-
le. Vahdisen osanoton takia Artaud sulki toimiston ulkopuolisilta ja
paatti keskittyd surrealistien ryhman jasenten omiin unikokemuksiin.

Artaud alkoi samalla aktiivisesti toimittaa surrealistien tuoretta La :
Révolution surréaliste -lehted, jonka ensimméinen numero oli ilmestynyt
vuoden 1924 lopussa. Keskeisessa roolissa han oli lehden kolmannes-

sa, huhtikuussa 1925 ilmestyneessa numerossa, jonka alaotsikkona oli
“1925: Fin de I'ere chrétienne” (“1925: kristillisen aikakauden loppu”).

Bretonin ja Artaud'n vilille alkoi pian muodostua jannitteitd. Breton
sulki surrealistisen tutkimuksen toimiston vain muutaman kuukauden
toiminnan jalkeen ja otti La Révolution surréalisten johtoonsa neljannesta :

numerosta lahtien. Vuoden 1926 aikana Artaud alkoi yhd enemmaén
etadntyad surrealistien toiminnasta. Keskeisend kiistakysymyksena

olivat Bretonin ja Artaud'n vastakkaiset kasitykset surrealismin
luonteesta. Breton ndki surrealismin tavoitteet yhdenmukaisina
kommunistisen vallankumouksen kanssa ja han seka joukko muita :

7Tassa ja seuraavissa
kappaleissa lahteina
Barber 2003, Maeder
1978, Méredieu 2006 ja
Polizotti 1997.
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8 Muutosta kuvastaa
my0s surrealistien
lehden nimen muuttu-
minen. La Révolution
surréaliste (“Surrealis-
tinen vallankumous”,
1924-1929) vaihtui
lehteen nimelta Le
Surréalisme au service
de la révolution (“Sur-
realismi vallankumo-
uksen palveluksessa”,
1930-1933).

?Kiinnostava hahmo tas-
sa suhteessa oli myds
Jean Cocteau (1889—
1963), joka ei koskaan
kuulunut surrealisteihin
ja jota Breton ja muut
surrealistit itse asiassa
voimakkaasti vastustivat
— kenties eivat niinkaan
Cocteaun ja surrealis-
min vastakkaisuuden,
kuin liiallisen 1aheisyy-
den takia. Kiinnostava
yksityiskohta on, etta
Guillaume Apollinaire
kaytti termia “surrealis-
mi” ensimmaisen kerran
juuri luonnehtiessaan
Cocteaun Parade-
nimista teatteriesitysta
(Polizotti 1997, 58-59).
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keskeisia surrealisteja (Louis Aragon, Paul Eluard, Benjamin Péret,
Pierre Unik) liittyi Ranskan kommunistiseen puolueeseen vuoden
1927 alussa (Peret jo 1926).® Artaud’n tapaisille toisinajattelijoille ei

- endd ollut tilaa surrealistien ryhmaéssa ja marraskuussa 1926 Artaud ja
- myos Philippe Soupault saivat lahted; julkilausuttuna syyna oli heidan

liian “eristynyt” kiinnostuksensa “typerdan” kirjallisuuteen (Aragon
et al. 1988, 928). Vuoden 1927 toukokuussa julkaistussa pamfletissa
Au grand jour (“Suureen pdivaan”) Breton ja muut tuoreet surrealisti-

i kommunistit perustelivat ratkaisuaan ja samalla pilkkasivat erityisesti
. Artaud’ta kovin sanoin. Artaud’ta syytettiin “elukkamaisuudesta”

(bestialité) ja haukuttiin “roistoksi” (canaille) ja “raadoksi” (charogne),
jonka surrealistit nyt ovat “oksentaneet”. Artaud’n viaksi luettiin myos
hénen toimintansa elokuvanayttelijana. (Mt., 929.) Artaud vastasi yhta

: kovin sanoin omissa vastapamfleteissaan A la grande nuit ou le bluff
¢ surréaliste (“Suureen yohon eli surrealistinen bluffi”) ja Point final

(“Loppupiste”); edellisen Artaud julkaisi kesalld 1927 ja jalkimmaéinen
saman vuoden lopulla.
Artaud’'n ja Bretonin johtamien surrealistien valinen kiista on kiin-

. nostava siksi, ettd sen avulla voidaan nostaa esiin olennaisia piirteita
¢ Artaud’n ajattelusta ja sen suhteesta surrealismiin. Yksi ulottuvuus

liittyy kysymykseen vallasta, oikeudesta madaritelld surrealismin
luonne. Artaud kirjoittaa vuonna 1927: “Surrealismissa ei ole koskaan
ollut mitddn muuta kuin André Breton. Eivatko kaikki surrealismin

- ristiriidat ja mielialat ole olleet seuranneet André Bretonin henkil6koh-
. taisia ristiriitoja ja mielialoja?” (Artaud 1976b, 69.) Ovatko surrealismi

ja Breton sama asia? Vaikka ndin ei tdysin olisikaan, voidaan Artaud'n
ja surrealismin vélinen kiista nahda suurelta osin juuri Artaud’n ja
Bretonin vilisena kiistana.

Surrealismi teoriana ja liilkkeend samastuu André Bretoniin kahdesta

syystd. Yhtaalta Bretonin tekstit muodostavat laajimman ja yhtendisim-

man surrealismin teorian, joita ilman surrealismia sellaisena kuin se
tunnetaan, tuskin olisi syntynyt. Toisaalta Breton toiminnallaan surrea-
listien ryhman kiistattomana johtajana (surrealismin “paavina”, kuten

- hantad luonnehdittiin) pyrki ja suurelta osin onnistui tukahduttamaan
- kaikki vaihtoehtoiset tulkinnat surrealismista. Jos asiaa tarkastellaan

laajemmin, voidaan surrealismi ndhdd my0ds yhtend ilmentymana
laajemmasta 1910-1920-luvuilla esiin nousseesta ajattelutavasta, joka
eri tilanteissa sai hieman erilaisia painotuksia ja muotoja, ja jota ei ole

¢ vélttdimatontd rajata yksinomaan Bretonin maarittelemiin puitteisiin.
. Tallaisen “vaihtoehtoisen” surrealismin edustajista (ja samalla Bretonin
- haastajista tai kilpailijoista) yksi keskeisimpia ellei keskeisin oli juuri

Artaud (ks. Surya 2006, 14; Thévenin 2006, passim.)’
Keskeinen ero liittyy Bretonin surrealismitulkinnan “jarkeisvoit-

. toisuuteen” ja pyrkimykseen ndhdé surrealismi yhteiskunnallisen
. vallankumouksen ulottuvuutena kun Artaud puolestaan painottaa
¢ individualistista ja irrationaalisempaa “lihallis-henkista” tulkintaa.

Artaud’n elamakerturi Florence de Meredieu tekee kiinnostavan huo-
mion Artaud’n ja Bretonin tilanteesta ensimmaisen maailmansodan

. aikana. Molemmat viettivat merkittdavan ajanjakson psykiatrisissa
sairaaloissa, mutta erilaisissa rooleissa: Artaud potilaana, hoidettavana,
: Breton psykiatriharjoittelijana, ladkarina (Meredieu 2006, 263). Tamé&n



eron voidaan ndhda kuvastavan laajemminkin Bretonin ja Artaud'n
ajattelun eroa erityisesti suhteessa mielen (ja mielettdmyyden) luon-
teeseen. Vaikka Bretonille esimerkiksi unissa ilmeneva irrationaali-

suus onkin tarked elementti uudenlaisen “surreaalisen” tietoisuuden
luomisessa, han ei kuitenkaan halua heittaytya irrationaalisuuden

valtaan, vaan pyrkii sen enemman tai vahemman rationaaliseen hal-
tuunottoon. Breton toisin sanoen lahestyy kokemuksen irrationaalista
ulottuvuutta erddnlaisesta tutkijan (tai “ladkarin”) nakokulmasta;

irrationaaliset kokemukset (kuten “hullu rakkaus”) ovat kylla tarkeita :
kokemuksina, mutta yhtd tarkedd on niiden ymmaértaminen enemman :

tai vihemman “teoreettisesti” (vrt. Kaitaro 2001, 139-140). Bretonin
ajattelua kuvastaa myos hdanen 1934 tekemaénsa erottelu surrealismin
“intuitiivisen vaiheen” ja “jarkiperdisen vaiheen” valilld. Edellistd,

Champs magnetiquesista Surrealismin manifestiin ulottuvaa vaihetta
(1919-1924) luonnehtii Bretonin mukaan “ajattelun ensisijaisuus suh-

teessa materiaan”, kun taas jalkimmaista, vuonna 1925 kdynnistynytta
vaihetta maarittaa (dialektisen materialismin mukaisesti) “materian
ensisijaisuus suhteessa ajatteluun”, milta pohjalta “tietoisuuden on-
gelma” voidaan “asettaa uudelleen” (Breton 1992, 231-233).

Jos Bretonin positio on ulkopuolelta tarkkailevan “laakérin” tai

tutkijan, on Artaud'n nakokulma selkedsti “potilaan” tai kokijan, jolle
mielen ja ruumiin koettu ja eletty irrationaalinen (ja usein kivulias ja
tuskallinen) olemassaolo on surrealistisen ajattelun lahtokohta. “Siind

missa toiset tekevat teoksia, mind en pyri muuhun kuin mieleni (esprit) :
ndyttamiseen” (Artaud 1976a, 49). Tama on myos surrealistien kritiikki

Artaud’ta kohtaan Au grand jour -pamfletissa: “han ei mieltanyt, ei
tunnustanut muuta materiaa kuin ‘mielensd materian’, kuten han
sanoi” (Aragon et al., 1988, 929). Pam(fletissa Artaud my0s asetetaan

nimenomaan vajaavaltaisen “mielisairaan” tai “potilaan” asemaan:
paitsi ettd hantd syytetddn “elukkamaisuudesta” (siis typeryydestd, :

eldimen kaltaisesta ei-rationaalisuudesta) todetaan myos, ettd “han ei
halunnut ymmartda Vallankumouksella muuta kuin sielun sisédisten
tilojen muodonmuutosta, mikéa on tyypillistd vajaamielisille (débiles
mentaux), kyvyttomille ja pelkureille” (mt.).

Keskeinen kiistanaihe liittyy siis Artaud'n tapaan korostaa “mieltd”
tai “henked” (esprit) ja siihen, etta han tulkitsee “vallankumouksen”

yksilon, ei yhteison tai yhteiskunnan asiaksi: “Vaikka en kiistakdan
kollektiivisen suggestion merkitysta, uskon, ettd todellinen vallan-
kumous on yksilon asia. Mittaamaton vaatii vastaanottoa, joka on

mahdollinen vain yksilon sielun limbossa” (Artaud 1976b, 73-74).
Artaud’n tapa ymmartdd “hengen” luonne on kuitenkin monimut-

kaisempi kuin miten surrealistit sen tulkitsevat: Artaud’lle “henki”,

i

“aine”, “elama” ja “liha” muodostavat kokonaisuuden, jossa kaikki

saavat alkunsa toisistaan ja jossa yhta on mahdotonta erottaa toisesta.
Paule Thévenin toteaakin Artaud'n “hengen” ja “aineen” luonnetta
koskeviin pohdintoihin viitaten, ettd “[plaradoksaalisesti Antonin :

Artaud, joka julistautui vastoin surrealisteja antimarksilaiseksi, on
aina ollut naistd kahdesta vdhemman idealistinen ja enemmaén mate-

rialistinen” (Thévenin 2006, 45-46). “Aine” ja “henki” ovat keskeisid

kasitteitd my0s Artaud’n tavassa ymmartaa elokuvan luonne.
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Kipinad ja huume: surrealismin suhde elokuvaan

Surrealismin manifestissa André Breton kertoo lauseesta, joka eraana

. iltana nousi hédnen mieleensd nukahtamisen hetkelld: “On mies, jonka
- ikkuna on halkaissut kahtia” (Breton 1996, 43 —44). Vaikka ajatus oli

ensi sijassa kielellinen, Breton toteaa, ettd siihen liittyi my0ds heikko
visuaalinen mielikuva “kévelevasta miehestd, jonka ikkuna oli halkais-
sut pystysuoraan pitkin hanen ruumiinsa keskiakselia”, ja toteaa, ettd

: “jos olisin ollut maalari, olisin epdilematta pitanyt tata visuaalista esi-
. tystd tarkedmpéana kuin toista” (mt. 44). Bretonin esimerkki on ilmaus

surrealistisen kuvan periaatteesta, jossa kaksi toisilleen etaista asiaa
(mies, ikkuna) kohtaa odottamattomalla ja hammentavalla tavalla.
Breton viittaa kuvakasityksensa taustana runoilija Pierre Reverdyn

¢ vuonna 1918 esittdimaan ajatukseen:

Kuva on mielen puhdas luomus. Se ei voi syntya vertaamisesta vaan kah-
den enemman tai vdhemman kaukaisen realiteetin kohtaamisesta. Mita
kaukaisemmat ja oikeammat ovat ndiden kohtaavien realiteettien suhteet,
sitd voimakkaampi kuvasta tulee —sitd vahvempi on kuvan tunnevaikutus
ja runollinen todellisuus. (Sit. Breton 1996, 42—43.)

Juuri ajatus siitd, ettd runokuvan ei tule olla yksinkertainen vertaus,
vaan kahden mahdollisimman etdisen “realiteetin” kohtaaminen, on

. Bretonille keskeinen. Tunnettu esimerkki on surrealistien esikuvakseen
- nostaman Comte de Lautréamontin usein lainattu lause “kaunis [...]
. kuin ompelukoneen ja sateenvarjon odottamaton kohtaaminen leik-

kauspoydalla!” (Lautréamont 2000, 188). Breton toteaa, ettd kahden
vastakkaisen “realiteetin” surrealistista kohtaamisessa ei ole kyse siitd,

. ettd mieli olisi jollain tavoin “tavoittanut” niiden véliset suhteet. Kyse
. eiole siitd, ettd mieli olisi tavoittanut mitdan, vaan ettd “realiteettien”

tormadys saa aikaan erdanlaisen “kipinan”:

Jollakin tavoin satunnaisesta kahden termin ldhestymisestd on vélahtanyt
erityinen valo, kuvan valo, jolle me olemme ddrimmaisen herkkia. Kuvan
arvo riippuu syntyneen kipindn kauneudesta; se on siis kahden johtimen
jannite-eron funktio. Kun tdma ero on hyvin pieni, kuten vertauksessa,
kipinda ei synny. (Breton 1996, 68—69.)

Surrealistisen kuvan syntyminen ei perustu siihen, ettd “realitee-

teilla” olisi etukdteen jokin motivoitu yhteys (kuten vertauksessa);
. “realiteettien” yhteys ei ole niiden yhdistymisen syy, vaan seuraus (mt.,

43; Kaitaro 2001, 48). Surrealistinen kuva on erdanlaisen “montaasin”
tulos, mutta sen lopputulos ei ole selked merkitys tai kasite, vaan erdan-

. lainen mielen hammennys, eksyneisyys, joka kuitenkin lopulta johtaa
¢ Bretonin mukaan siihen, ettd kuvat “virkistavat [mielen] ymmarrysta
. ja syventdvét sen nikemystd” (Breton 1996, 69). Mielen himmennys

johtaa syvempaan ymmarrykseen, silla “mielen hammentdminen on
sitd, ettd osoitetaan milld kohtaa se on vaarassa” (mt. 72).
Vuonna 1925 Jean Goudal (joka itse ei ollut surrealisti) esitti Bretonin

- Surrealismin manifestin innoittamana ajatuksen siitd, ettd elokuva,
¢ pikemmin kuin kirjallisuus, on viline, joka kykenee vastaamaan



surrealistien tavoitteisiin. Goudalin perusteluna oli se, ettd surrea-
listien tavoitteiden kannalta kirjallisuuden kayttama véline, kieli,
on liian rationaalinen. Pyrkiessdan kuvaamaan unta kieli kadottaa
unen tietoisuutta pakenevan luonteen ja tuo sen rationaalisuuden
piiriin. Nain kirjallisuus ei kykene ylittdmddn rationaalisen ja ei-
rationaalisen vilistd rajaa. Sen sijaan sama kritiikki ei pade elokuvaan,
joka luo “tietoisen hallusinaation”, unenomaisen kokemuksen, jossa
katsoja on samanaikaisesti seka tietoinen itsestddn (rationaalisuus)
ja uppoutunut unenomaiseen toiseen maailmaan (ei-rationaalisuus).
(Goudal 2000, 85-87, 89.) My0s “realiteettien” yhdistyminen toteutuu
elokuvassa vélittdmammin kuin runokuvassa. Elokuvassa silman
on helppo hyviksya kaksi perdkkaistd kuvaa, koska ne eivit ole ka-
sitteitd, vaan “tosiasioita”. Elokuvaan perakkaisissa kuvissa “silma
todistaa [...] kaksi tosiasiaa, jotka oikeuttavat itsensd. Ja jos nama
kaksi kuvaa seuraavat toisiaan riittdvan nopeasti, ei mekanismi, joka
yrittad yhdistaa nuo kaksi objektia, ehdi kdynnistya” (mt., 89). Goudal
siis ajattelee, ettd elokuva (toisin kuin kirjallisuus) on jo valineena
surrealistinen tarjotessaan tietoisen padsyn unen kaltaiseen tilaan ja
konkretisoimalla surrealistisen (runo)kuvan “realiteetit”. Nakemys
edustaa myo0s surrealistien omaa kantaa: André Bretonin mukaan
Goudal osoittaa “erinomaisen tasmallisesti [elokuvan] surrealistiset
elaman ilmaisemisen keinot” (Breton 1999, 907).

Toinen elokuvavalineen “surrealistinen” piirre Goudalin koros-
taman unenkaltaisuuden ohella on sen automatismi. Kuten André
Breton toteaa, elokuvassa lapadistdan “kriittinen piste, joka on yhta
vangitseva ja késittaméaton kuin se mika yhdistda valveen uneen (kirja
ja jopa teatteriesitys ovat liian hitaita tuottamaan laukaisua [déclic])
(Breton 1999, 904). Kameran tapa tallentaa todellisuutta on jo sindnsa
automatismin periaatteen mukaista: laukaisin tallentaa todellisuuden
automaattisesti ilman tietoisuuden véliintuloa. Toisessa yhteydessa
Breton luonnehtiikin automaattikirjoituksen periaatetta “todelliseksi
ajattelun valokuvaukseksi” (Breton 1988, 245). Tai kuten Artaud'n
toimittamassa La Révolution surréalisten (3/1925, 7) kolmannessa nu-
merossa todetaan: “Elokuva on sattuman toimeenpanoa”. Elokuvan
“surrealistisuus” perustuu siis paitsi unenkaltaisuuteen, myos sen
“automaattiseen” kykyyn tallentaa sattumaa, odottamatona, enna-
koimatonta.

Vaikka Goudal esittadkin elokuvan kirjallisuutta parempana
vilineend surrealismin toteuttamiseen, oli surrealistien kirjallisesti
suuntautuneelle ydinryhmalle elokuvien tekemisen sijaan ensisijais-
ta niiden katsominen. Esimerkiksi Robert Short (2008, 8) toteaa, etta
surrealistit olivat aktiivisempia elokuvan katsojina kuin elokuvante-
kijoina ja surrealistinen katsojuus oli muotoutunut jo vuosikymmen
ennen kuin ensimmaistakaan surrealistista elokuvaa oli tehty. Michael
Richardson (2006, 8) puolestaan huomauttaa, ettd surrealisteja kiin-
nosti pikemminkin elokuva laajassa merkityksessa (cinema) kuin
yksittdiset elokuvat tai elokuvateokset (film) ja ettd nimenomaan
katsomistapahtuman rooli oli heille keskeinen: “juuri ymparisto,
jonka puitteissa elokuvia esitetddn, tarjoaa paikan, jossa ihmeellinen
voidaan kohdata” (vrt. Goudal 2000, 93). Erdaanlaiseksi surrealistisen
elokuvakatsomisen malliksi on noussut André Bretonin vuonna 1952
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0 Teksti perustuu
Artaud’n kasikirjoituk-
seen, joka on julkaistu
ensimmaista kertaa
vasta Artaud’'n kootuissa
teoksissa. Tekstin
ajoitus on epavarma.
Kyse on vastauksesta
elokuvaa koskevaan
kyselyyn, jossa kysyttiin
kaksi kysymysta: “Minka
lajin elokuvista pidatte?”
ja “Millaisia elokuvia
haluaisitte tehtavan?”
Kysymykset ovat
peraisin René Clairin
Théatre et Comcedia
Illustré -lehteen (no.
15, maaliskuu 1923)
toimittamasta kyselysta,
johon vastasi joukko
ajan tunnettuja kirjaili-
joita ja kuvataiteilijoita.
Artaud’n vastausta ei
lehdessa kuitenkaan
tiettavasti julkaistu. (Ks.
Artaud 1978, 336-337.)
Epéaselvaa on, onko
Artaud’n vastaus alun
perin Kirjoitettu mainittua
julkaisua varten (jolloin
teksti olisi kirjoitettu
arviolta vuoden 1923
alussa) vai onko Artaud
syysta tai toisesta
kirjoittanut tekstin myo-
hemmin.
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julkaistussa artikkelistaan Comme dans un bois (“Kuin metsdssa”) esit-
tama kuvaus tavastaan katsoa elokuvia nuoruudenystavansa Jacques
Vachén kanssa Nantesissa vuoden 1916 paikkeilla:

[...] en aloittanut tarkistamalla viikon ohjelmasta mika elokuva mahdollisesti
olisi paras enkd mydské&an selvittanyt mihin aikaan kyseinen elokuva alkoi.
Olin hyvin yksimielinen erityisesti Jacques Vachén kanssa siitd, ettd kannatti
vain mennd mihin tahansa elokuvasaliin jossa esitettiin mita esitettiin ja
istua mihin tahansa ja lahteéd pois heti kun véahankin alkoi tuntua tyls&lta —
kyllaiseltd —ja siirtya uuteen saliin, jossa toimimme samalla tavalla, ja niin
edelleen (mika tietysti nykyisin olisi liian suurta luksusta). En ole koskaan
kokenut mitddan magnetisoivampaa: sanomattakin on selvaa, etta yleensa
jatimme paikkamme edes tietdmaéttd elokuvan nimed, jolla ei ollut meille
mitddn merkitystd. Muutama tunti sunnuntaisin riitti kattamaan kaiken
mitd Nantesissa oli tarjolla: tdrkeda on, etta jélkikdteen oli “latautunut”
muutamaksi péivéksi [...]. (Breton 1999, 903; vrt. Polizotti 1997, 38—43.)

Vaikka Breton ei ollutkaan paasaéantoisesti kiinnostunut ohjelmistos-

. ta, poikkeuksiakin oli: koomiset elokuvat (kuten varhaiset Chaplinin
- ja Mack Sennettin elokuvat) seka sarjaelokuvat (kuten Pearl Whiten

tahdittamat sarjaelokuvat ja Feuilladen Les Vampires-sarja) (Breton, mt.).
Keskeisia “kipindita” Bretonille olivat siis yhtdaltd “surrealistisen”
katsomistavan synnyttama ei-looginen, irrallisten mielikuvien kollaasi

- ja toisaalta populaari, ei-taiteellinen elokuva. Michael Richardsonin
- ndkemyksen mukaan surrealistien populaariin elokuvaan ja erityi-

sesti Feuilladen elokuviin osoittamalla kiinnostuksella oli useita syita.
Feuilladen elokuvissa suhde rikollisuuteen (ja samalla yhteiskunnan
arvoihin) on ambivalentti. Elokuvat on tehty nopeasti ja usein improvi-

. soiden eikd niiden rakenne aina ole erityisen looginen, miké tekee niista
. surrealistisen automatismin periaatteen mukaisia. Lisdksi Feuilladen

elokuvat ovat tdynna surrealistien peraankuuluttamaa ihmeellisté ja
outoa, tavallisten ja tuttujen paikkojen muuttumista epétavallisen toi-
minnan nayttamoksi. (Richardson 2006, 22-23; vrt. Politzotti 1997, 69.)

My©6s Artaud korostaa elokuvakatsomisen “huumaavaa” vaikutusta

- ilmeisesti varhaisimmassa elokuvan luonnetta pohtivassa tekstissaan

Reponse a une enquete (“Vastaus kyselyyn”)" :

”Pidan elokuvasta [cinéma]. Pidédn kaiken lajisista elokuvista [films] [Elo-
kuva] on sytyttavampaa kuin fosfori, vangitsevampaa kuin rakkaus. Sen
galvanisoivaa kykya ei voida loputtomiin tukahduttaa [...]. Elokuva on
mahtava piriste. Se vaikuttaa suoraan aivojen harmaaseen aineeseen. [...]
Elokuva [...] on ei-kuolettava ja suora myrkky, ihon alle ruiskutettu mor-
fiiniannos.” (Artaud 1978, 63 —64.)

Elokuvan katsominen on siis Artaud’lle huume, piriste, joka vaikut-

- taa suoraan “aivoihin” (ja ruumiiseen) ohi tietoisen ja rationaalisen

ajattelun. Nama piirteet Artaud (kuten Breton) liittdad elokuvaan yleen-
sd, ei mink&an lajin elokuviin erityisesti: elokuva itsessddn, valineena

: on “galvanisoiva” tai “magnetisoiva” kiihoke. Samaan tapaan Breton
- kuvaa myo6s surrealismin toimintaa yleensa: se “vaikuttaa mieleen
 huumausaineen tavoin” (Breton 1988, 337; Breton 1996, 67).



Analysoidessaan myShemman surrealistisen ajattelunsa ndko-
kulmasta kokemustaan Nantesin elokuvasaleissa Breton kirjoittaa:
"Emme siis ndhneet elokuvassa, millaista se sitten olikaan, muuta
kuin lyyrisen substanssin, jota tuli sekoittaa suurissa maérissa ja
sattumanvaraisesti. Uskoakseni se, mita pidimme siind tarkeimpéan,
niin ettemme valittdneet mistddn muusta, oli sen kyky hammentaa
(pouvoir de dépaysement)”. (Breton 1999, 903-904.)

Bretonin kdyttima termi dépaysement, “hdmmentdminen”, “ym-
malleen saattaminen” tiivistad sen, millaisena elokuva hénelle nayttay-
tyi hdnen ollessaan — kuten hén itse toteaa — “elokuvaidssa” (ks. Breton
1999, 903). Elokuvan katsominen on kuin olisi “metsédssa”, himmenty-
neend ja eksyksissd paikassa vailla tuttuja kiintopisteitd. Koordinaatit
ovat kadonneet, maailma ndyttaytyy outona ja vieraana, mutta myos
“ihmeellisend” ja “sateilevana”, uni ja valvetila sekoittuvat. Elokuvan
katsominen voi rinnastua jopa uskonnolliseen kokemukseen, ja Breton
toteaakin, ettd elokuva on “ainoa absoluuttisen moderni mysteeri”
(mt., 904.) Dépaysement ei kuitenkaan tarkoita pelkkda hammennyk-
siin joutumista, vaan hammentyneisyyden myo6ta todellisuus asettuu
uuteen valoon, ndyttdytyy ikdan kuin “ensimmadista kertaa” (vrt.
Kaitaro 2001, 136-139). Késitteend dépaysementia voidaankin verrata
esimerkiksi Louis Dellucin ja etenkin Jean Epsteinin fotogeenisyyden
késitteeseen: kyse on jonkin tutun ndkemisesta vieraana ja outona,
mutta samalla siitd, ettd todellisuus paljastuu, ndyttdaytyy tuoreena
ja uutena, ennenndkeméttomanad — siis “kuin ensimmaista kertaa”.
(Ks. Ponni 2009, 22-24 ja passim.)

My0s Artaud korostaa elokuvan samanaikaista tapaa muokata ja
paljastaa todellisuutta: elokuvassa “jokainen kuva, oli se miten kuiva
tai lattea tahansa, asemoituu uudestaan valkokankaalla. Kaikkein
pienin yksityiskohta, kaikkein merkityksettomin objekti saa juuri sille
henkilokohtaisesti kuuluvan merkityksen ja eldamén [...] Elokuvan
olemus on sen kyvyssa paljastaa kokonainen salainen [occulte] elama
asettamalla meidéat suoraan suhteeseen sen kanssa.” (Artaud 1978,
65-66). Nakemys muistuttaa paljon Epsteinin “mystista” tulkintaa
fotogeenisyydesta (ks. Epstein 1974, 100 ja passim.; Ponni 2009, 29-35),
joka liittyy erityisesti Epsteinin korostamaan elokuvan “animismiin”,
siihen ettd elokuva ikddn kuin tekee “kuolleista” esineista “eldavia”:
“Revolveri poytalaatikossa, maahan sarkynyt pullo, iiriksen rajaama
silméa — elokuva nostaa ne kaikki draaman henkilon arvoon. Koska
ne ovat dramaattisia, ne vaikuttavat elavilta [...]” (Epstein 1974, 140).
Artaud puhuu elokuvan “elavoéittavastd” kyvystd hyvin samaan ta-
paan: ”Eristdessaan objektit elokuva antaa niille erillisen eldmaén, jolla
on taipumus muuttua koko ajan riippumattomammaksi ja irtautua
objektien tavanomaisesta merkityksesta. Puun lehdet, pullo, kasi, jne.
elavat ldhes animaalista elamada (vie quasi animale), joka vaatii vain
tulla hyodynnetyksi” (Artaud 1978, 65-66).

Timo Kaitaron nakemys, jonka mukaan “modernismin ‘uutuu-
den estetiikalle’ perustuva avantgardetaide” on, taipuvainen vain
“jatkuvaan uusien arsykkeiden ja uutuuksien itsetarkoitukselliseen
etsintdan” (Kaitaro 2001, 138) ei ainakaan Epsteinin fotogeenisyys-
kasityksen kohdalla pade: myds Epsteinille elokuvan tarjoama uusi
ndkemisen ja tietoisuuden tapa on keskeinen. Epsteinin ajattelun

Lahikuva < 4/2010

89



90 Lihikuva « 4/2010

suhde surrealismiin on kompleksinen ja suhteen tarkempi méaarittely
olisi jo sindnsd oman tutkimuksensa aihe. Tadsséd yhteydessa voidaan
kuitenkin todeta, etta Bretonilla ja Artaud’lla (toisin kuin Epsteinilla)

. painopisteessd on ihmismielen (tai laajemmin inhimillisen ruumiillisen
. kokemuksen) tiedostamattomien tai kielellistd ilmaisua pakenevien,

usein seksuaalisesti tai véakivaltaisesti latautuneiden piirteiden tuomi-
nen nakyviin ja osaksi elettyd elaméaa. Tassa pyrkimyksessa elokuva
on yksi mahdollinen véline ilman “taiteellista” tai muuta itseisarvoa.

i Oleellista surrealisteille on my0s itse hdmmennys todellisuuden edessa
. (ja maailman nakeminen “ensimmaista kertaa” juuri hammennyksen

kautta) eikd niinkdan todellisuuden tiedollinen paljastuminen, mika
Epsteinin fotogeenisyyden ajatuksessa on keskeinen.

Artaud ja La Coquille et le Clergyman

Elokuvaentusiasmistaan huolimatta surrealistien ydinryhma rajautui
elokuvahuumeen nauttimiseen elokuvasaleissa ryhtymatta itse teke-

. maan elokuvia. Breton, Sopault ja Aragon ja monet muut keskeiset
- surrealistit (kuten myds Artaud) olivat ensisijassa kirjoittajia, eivét elo-

kuvantekijoita. Kirjalliset surrealistit kuten Philippe Sopault tuottivat
kylla elokuvien innoittamia runoja (ks. esim. Bordwell 2002, 31 —33)
ja my0s varsin runsaasti elokuvakasikirjoituksia — joista monia ei

- tosin ollut edes tarkoitettu kuvattavaksi (ks. Abel 1996, 67 ja passim.)
. Elokuvien tekeminen vaati my0s osaamista ja rahaa, mita kirjallisilla
. surrealisteilla ei ollut. Lisdksi surrealisteille olennainen asia oli surrea-

listinen kokemus, ei tapa, jolla se tuotetaan. Tahdn tarpeeseen olemassa
oleva elokuva riitti vastaamaan, jos sitd osattiin katsoa surrealistisesti.
Kaiken kaikkiaan surrealistisia tai surrealistiseksi tarkoitettuja

elokuvia tehtiin 1920-luvulla vain kourallinen. Ensimmaisen sur-

realistiseksi tarkoitetun elokuvan teki Man Ray, jonka tausta ei ollut
kirjallisuudessa vaan kuvataiteessa ja valokuvauksessa. Aiemmin
dada-elokuvan ”Paluu jarkeen” (Retour a la raison, Ranska 1923) tehnyt

. Ray kuvasi vuonna 1926 elokuvan nimelta Emak Bakia (baskinkielinen
- nimi tarkoittaa “Jdtd minut rauhaan”), jossa han pyrki noudattamaan

surrealismin periaatteita: “irrationaalisuutta, automatismia, psykologi-
sia ja unenomaisia jaksoja ilman havaittavaa logiikkaa” (Ray 1987, 271).
Breton ja muut surrealistit eivat kuitenkaan olleet elokuvasta erityisen

. innostuneita, minka Ray arvioi johtuneen siitd, ettd “ei riittanyt etta
: kutsui teosta surrealistiseksi, niin kuin muutamat ulkopuoliset olivat
. tehneet saadakseen huomiota osakseen — oli oltava ldheisessa yhteis-

tyOssa ja oli saatava hyviaksymisleima — teos oli esitettava liikkeen
suojeluksen alaisena tullakseen tunnustetuksi surrealistiseksi” (mt.).

- Rudolf E. Kuenzlin mukaan syyné saattoi olla my0s se, ettd Rayn
elokuva oli “liian dadaa”, koska se rikkoi elokuvallisen kerronnan
: rakenteita niin voimakkaasti, ettd elokuvallista illuusiota ei syntynyt

(Kuenzli 1996, 4). Man Rayn myohempi, surrealistirunoilija Robert
Desnos’'n runon pohjalta tehty elokuva "Meritdahti” (L’Etoile de mer,

: Ranska 1928) ei myoskaan saanut erityistd suosiota surrealistien pii-
- rissd. Lopulta se 1920-luvun elokuva, joka sittemmin on noussut yh-
¢ deksi surrealismin keskeisistd symboleista, tuli surrealistisen liikkeen



ulkopuolelta. Aiemmin Jean Epsteinin elokuvien apulaisohjaajana
kokemusta hankkineen Luis Bufiuelin ja taidemaalari Salvador Dalin
” Andalusialainen koira” (Un Chien Andalou, Ranska 1929) saavutti
Bretonin ja muiden surrealistien varauksettoman suosion — mika
yllatti myos surrealistit itsensd, silla he suhtautuivat lahtokohtaisesti
varsin kriittisesti ja aggressivisesti kaikkeen ryhman ulkopuoliseen
“surrealismiin”. Bufiuelille ja Dalille elokuva puolestaan avasi heidan
toivomansa paédsyn surrealistien ryhmaan (ks. esim. Short 2008, 67;
Polizotti 1997, 333).

Oman panoksensa surrealistiseen elokuvaan antoi my0ds Artaud
vuonna 1927 kasikirjoittamallaan ja samana vuonna kuvatulla elo-
kuvalla “Simpukankuori ja kirkonmies”(La Coquille et le Clergyman,
Ranska 1927-28). Toisin kuin muilla kirjallisesti suuntautuneilla
surrealisteilla Artaud’lla oli nayttelijanrooliensa kautta kokemusta
elokuvan tekemisestd ja hdn oli my0ds toiminut ohjaajana teatterissa.
Kuitenkin myos Artaud’n elokuvaprojekti nousi kirjallisen surrea-
lismin tapaan vahvasti hdnen taustastaan kirjoittajana ja elokuvien
katsojana. Myohemmissa kommenteissaan Artaud on nahnyt La Co-
quille et le Clergymanin esikuvana paitsi “surrealistisiksi” luokitelluille
Bufiuelin ja Dalin ” Andalusialaiselle koiralle” ja ”Kulta-ajalle” (L"Age
d’Or, Ranska 1930), my0s Jean Cocteaun ”“Runoilijan verelle” (Le Sang
d’un poete, Ranska 1930), jotka han néki oman elokuvansa jalkeldisinad
(Artaud 1978, 165, 258-259). Teatterityonsa ohella Artaud oli vuodesta
1923 lahtien esiintynyt useissa elokuvarooleissa, joihin hantd motivoi
paitsi kiinnostus elokuvaan ja nayttelemiseen my09s maineen tavoittelu
ja rahantarve (mika etenkin 1930-luvulle tultaessa nousi keskeiseksi).
Ensimmaisen roolinsa Artaud teki Claude Autant-Laran enemmaén tai
vahemman kokeellisessa elokuvassa Faits Divers (vapaasti suomentaen
“Sekalaisia tapahtumia”, Ranska 1923), jossa Artaud esittdd naimi-
sissa olevan naisen rakastajaa, jonka aviomies kuristaa. Societé des
Cinéromans -yhtiossa tuottajana toimineen serkkunsa Louis Nalpasin
avustuksella Artaud paasi yhtion palkkalistoille elokuussa 1924 ja teki
ensimmaisen merkittavan roolinsa yhtion seikkailuelokuvassa Surcouf
(Ranska 1926). Artaud’'n mydhemmista rooleista tunnetuimpia ovat
vallankumousjohtaja Marat'n rooli Abel Gancen elokuvassa Napoleon
(Napoléon, Ranska 1927) ja munkki Massieun rooli Carl Th. Dreyerin
elokuvassa Jeanne d’Arcin kirsimys (La Passion de Jeanne d’Arc, Ranska
1928). Noin vuodesta 1924 tai 1925 alkaen Artaud oli alkanut kirjoit-
taa myos elokuvakasikirjoituksia ja jatkoi niiden kirjoittamista aina
1930-luvun alkuun asti. Samana ajanjaksona Artaud kirjoitti myds
joukon elokuvaa enemman tai vahemman teoreettisesta nakokulmasta
pohtivia teksteja.

Artaud’n kasikirjoitukset ovat keskenddn hyvin erityyppisia. Lenta-
jista kertova Vols (“Lennot”) on kaupallinen, puhtaasti taloudellisista
syistd kirjoitettu teksti; Les 32 (“Ne 32”) on kauhutarina sarjamurhaaja-
vampyyristd, jonka kellarista 10ydetaéan 32 naisen ruumiit; Dewx nations
sur les confins de la Mongolie... (“Kaksi kansakuntaa Mongolian rajoil-
la...”) on puolestaan surrealistinen “kuvauskelvoton” kasikirjoitus."
Rakenteellisesti kiinnostavimpia La Coquille et le Clergymanin ohella
ovat Artaud’'n varhaisin kasikirjoitus Dix-huit secondes (“Kahdeksan-
toista sekuntia”; ja hdnen viimeisekseen jadanyt alkuperdiskasikirjoitus

" “Kaksi kansakuntaa
Mongolian rajoilla kiis-
telee eurooppalaisille ka-
sittamattomista asioista

i [...] olisi tapa rauhoittaa
i tilanne, lahettaa heille
¢ surrealistinen runo”.

(Artaud 1978, 14.)

Lihikuva « 42010 91



2 Elokuva kiellettiin
Britanniassa tammi-
kuussa 1929 seuraavin
perustein: “Elokuva on
niin esoteerinen, etta
se kadottaa kaiken
merkityksen. Jos

sillé kuitenkin on jokin
merkitys, on se epaile-
matta tuomittava.” (Sit.
Virmaux 2009, 41.)
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La Revolte de bucher (“Teurastajan kapina”). Dix-huit secondes rakentuu
kaksitasoisen aikarakenteen varaan. Tarinan tosiasiallinen kesto on
nimen mukainen kahdeksantoista sekuntia, joka osoitetaan kuvassa

: nahtavan kellon sekuntiviisarin avulla. Elokuvan aikana ndhdaan
. eradnlaisen tajunnanvirtarakenteen kautta sarja véljasti toisiinsa

liittyvia tapahtumia, joissa paahenkilo siirtyy nopeiden siirtymien
kautta irrallisesta tilanteesta toiseen. Lopussa palataan nykyhetkeen,
ja kun kellon viisarit tulevat kahdeksannentoista sekunnin kohdalle,

i mies ampuu itsensa. (Ks. Artaud 1978.) La Revolte de bucher puoles-
. taan on &ddnielokuvan késikirjoitus, jossa Artaud pyrkii kdyttdimaan

ei-synkronista danta:

Puhedénet ovat tilassa kuten objektit. Ja ne on hyvaksyttdvé, jos sanonta
sallitaan, visuaalisella tasolla. Elokuvassa organisoidaan puheaénta ja muita
aanid, jotka on tallennettu sellaisenaan, eiké liikkeen tai toiminnan fyysisena
seurauksena, siis ilman yhdenmukaisuutta faktojen kanssa. Adnet, puheet,
kuvat, kuvien katkokset, kaikki ndma ovat osa samaa objektiivista maailmaa,
jossa ennen kaikkea liike on se, jolla on merkitysta. (Artaud 1978, 54—55.)

La Coquille et le Clergyman on kuitenkin Artaud'n lyhyen elokuvakir-

- joittajan “uran” erddnlainen kulminaatiopiste: elokuvan kasikirjoitus

oli Artaud’n késikirjoituksista ainoa, joka todella kuvattiin ja hdanen
tarkeimmat teoreettiset elokuvatekstinsa liittyvat nimenomaan siihen.
Artaud'n kasikirjoituksessa (jota valmis elokuva hyvin pitkalle

. seuraa) on kolme keskeistd henkil6a: tarkemmin madrittymaton “kir-

konmies”, upseeri (joka ndhdédan paikoin my0s katolisena pappina)
ja upseerin seurassa oleva vaaleahiuksinen nainen. Elokuvassa ei ole
yksiselitteista “tarinaa”, vaan se koostuu erilaisista nopeasti vaihtu-

. vista tilanteista, joissa henkilot ovat usein jonkinlaisessa konfliktissa
. keskenddn: upseeri astuu kirkonmiehen huoneeseen heiluttamaan

sapeliaan; kirkonmies kuristaa katoliseksi papiksi muuttunutta up-
seeria rippituolin edustalla; kirkonmies repii naiselta timén rintoja
suojaavan panssarin, jne. Elokuvan nimessa mainittu simpukankuori

. esiintyy erilaisissa yhteyksissa: kirkonmies kaataa simpukankuoresta
- nestettd lasipulloihin; naisen rintapanssari muodostuu simpukoista,

kirkonmiehen paa liukenee simpukankuoressa olevaan nesteeseen,
jne. (Artaud 1978, 20—25.) 12
Elokuvan ohjaajaksi paatyi elokuvan rahoitusta jarjestaneiden René

¢ jaetenkin Yvonne Allendyn vilitykselld Germaine Dulac (1882 —1942),
- jolla oli jo takanaan monivuotinen ura elokuvaohjaajana; Dulacia
. ja Artaud’ta yhdisti my6s Artaud’'n serkku, elokuvatuottaja Louis

Nalpas. (Artaud 1978, 324; Virmaux 2009, 25-26 / 109-110; Maeder
1978, 72, 108). Dulacin valinnan taustalla vaikutti hdnen maineensa
1920-luvun alun ranskalaisen kerronnallisen avantgarden (tai nykyisin

. ”“impressionismina” tunnetun suuntauksen) edustajana. Jo etukéteen
. La Coquille et le Clergyman nahtiin vahvasti my0s Artaud'n elokuvana

ja se yhdistettiin Artaud’n maineeseen surrealistina. Cinémagazine-
lehdessa toukokuun alussa 1927 julkaistu tiedonanto toteaa: ”Germaine

¢ Dulac ja surrealistinen runoilija Antonin Artaud, joka oli Napoleonin
- Marat, kuvaavat yhteisty6ssa uudenlaisen elokuvan, jonka kasikirjoitus
¢ pohjautuu uneen. Elokuvassa on vain yksi nayttelija: Antonin Artaud.”



(Sit. Artaud 1978, 359, viite 3; ks. my0s. Maeder 1978, 108.)

Artaud’n oli todella tarkoitus esittda paaroolia, “kirkonmiestd”, joka
siis ei kuitenkaan ollut elokuvan ainoa rooli. Elokuvaa kuvattaessa
heindkuussa 1927 Artaud joutui kuitenkin samaan aikaan olemaan
mukana Dreyerin Jeanne d’Arcin kuvauksissa. Kirkonmiehen rooliin
valittiin lopulta mm. Jean Epsteinin elokuvissa aiemmin esiintynyt
Alex Allin. Muissa keskeisissa rooleissa olivat upseeria esittava Louis
Bataille ja naista esittdava Génica Athanasiou, jonka rakkaussuhde
Artaud’hon oli hieman aiemmin paattynyt.

Artaud suhtautui elokuvaprojektin edetessa pitkdan varsin myo-
tamielisesti Dulaciin ja esimerkiksi kommentoi kiittivdan savyyn
taman nayttelijavalintoja. (Artaud 1978, 69) Elokuvaprojektin kuluessa
Artaud’nja Dulacin vilille alkoi kuitenkin syntyé jannitteita. Elokuun
lopussa 1927 La Nouvelle Revue Frangaisen toimittajalle Jean Paulhanille
kirjoittamassaan kirjeessda Artaud toteaa, ettd hdnelld on elokuvan
suhteen “huolia” (ennuis) ja ettd hédn haluaisi kirjoittaa omaa nake-
mystaan puolustavan artikkelin: “Minulla on jotain puolustettavaa ja
artikkeli auttaisi minua puolustamaan elokuvaani. Tarkoitukseni ei ole
hyokata ketdan vastaan, vaan ilmaista oma kantani tuosta elokuvasta”
(Artaud 1978, 127).

Keskeisimmaksi Artaud n huolenaiheeksi oli noussut Dulacin suun-
nittelema elokuvan alkuteksti: “Réve d’ Antonin Artaud, composition
visuelle de Germaine Dulac” (“Antonin Artaud’n uni, visuaalinen
kompositio Germaine Dulac” (Artaud 1978, 325; vrt. Flitterman-Lewis
1996, 113).1% Téta vastaan Artaud asettuu edella mainitussa artikkelissa,
joka julkaistiin La Nouwvelle Revue Frangaisen marraskuun 1927 nume-
rossa yhdessa La Coquille et le Clergymanin kasikirjoituksen yhteydessa
nimelld Cinéma et réalité (“Elokuva ja todellisuus”). Artaud’lle kes-
keinen ongelma ei niinkdén ole ajatus elokuvasta “unena” vaan sen
mieltdiminen unen “toisinnoksi” (reproduction): “Tama kasikirjoitus
ei ole unen toisinto eika sitd tule pitda sellaisena” (Artaud 1978, 19).
Artaud’'n protestin seurauksena alkutekstin “Antonin Artaud’n uni”
muutettiinkin tavanomaisempaan muotoon “Kasikirjoitus Antoin
Artaud”.

Elokuvan pitkélle venyneeseen Pariisin ensi-iltaan mennessa (eloku-
va oli valmistunut alkusyksysta 1927 ja Dulac oli esittanyt elokuvaa jo
aiemmin muualla Ranskassa ja my0s Ranskan ulkopuolella) Dulacin
ja Artaud’n suhteissa ilmenneet jannitteet olivat karjistyneet. Kun
elokuva sitten lopulta sai Pariisin ensi-iltansa 9. helmikuuta 1928 Stu-
dio des Ursulines -elokuvateatterissa, paattyi tilaisuus katastrofiin.'
Hieman ennen elokuvan ensi-iltaa surrealistien ja Artaud’n valit olivat
uudelleen lammenneet Artaud’n solvattua surrealistien riemuksi kir-
jailija Paul Claudelia Theatre Alfred Jarryn ndytoksessa tammikuussa
1928. Tasta syysta surrealistit olivat myos halukkaita “puolustamaan”
Artaud’ta La Coquille et le Clergymanin naytoksessa muutamaa viikkoa
myShemmin.” Jo etukéteen surrealisteille oli syntynyt késitys, etta
Dulacoli “pettanyt” Artaud’n kasikirjoituksen idean. Esitykseen olikin
tullut paikalle joukko keskeisia surrealisteja, jotka varsin pian alkoi-
vat protestoida ja solvata Dulacia. Tiedot tapahtumien kulusta ovat
ristiriitaisia. Ilmeisesti Bretonilla oli ndytoksessa mukanaan Artaud'n
julkaistu kasikirjoitus ja heti elokuvan alkaessa han alkoi kielteiseen

3 Flitterman-Lewisin
mukaan Dulacin luon-
nehdinta olisi julkaistu
Comoedia-lehdessa

i 3.11.1927. Ajoitus on
i sikali ongelmallinen, etta
i Artaud’n “vastaus” (La

Coquille et le Clergy-
manin kasikirjoituksen
esipuheeksi kirjoitettu ar-
tikkeli Cinéma et réalité,

: “Elokuva ja todellisuus”),
oli ilmestynyt La Nouvelle
i Revue Francaisessa jo

pari paivaa aikaisem-
min, 1.11.1927. Dulacin
ajatuksen on taytynyt
olla Artaud’lla tiedossa

i jo hyvissa ajoin ennen
i Artaud'n artikkelin julkai-

supaivaa.

4 Lahteena on kaytetty
teoksia Artaud 1978 (toi-
mittajan huomautukset),

: Barber 2003, Flitterman-
i Lewis 1996, Maeder
¢ 1978, Méredieu 2006,

Polizotti 1997, Virmaux
20009. Perusteellisimmin
ja dokumentoiduimmin
tapahtumaa on kasitellyt

Virmaux, joka kayttaa
i laaja-alaisesti siteeraa-

uksia aikalaislahteista,
haastatteluja ja muita
julkaistuja dokumentteja.

5Vain vahan myéhem-

i min Artaud’n ja surrea-
¢ listien valit kuitenkin

rikkoutuivat uudelleen
Theétre Alfred Jarryn
otettua kesakuussa 1928
ohjelmistoonsa August

: Strindbergin Uninéytel-
i mén — Bretonin syytok-
i sen mukaan siksi, ettd

Ruotsin l&ahetysté maksoi
siité Artaud’lle. Artaud
turvautui poliisin apuun
estaakseen surrealistien

i provokaatiot, mika oli
Bretonille viimeinen pisa-
i ra. Bretonin vuoden 1929

Second manifeste du
surréalismessa (“Toinen
surrealistinen manifes-
ti") kaytetdan useita

i sivuja Artaud'n toiminnan
tuomitsemiseen (Breton
1988, 786-789).
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6 Seuraan tassa Alain
Virmaux'n tulkintaa
tapahtumien kulusta
(Virmaux 2009, 21-22;
106-107). Vrt. Barber
2003, 41-44.

7Se, etta Kyrou kritisoi
elokuvaa juuri sen
(tarkemmin méarittele-
mattdmasta) “feminii-
nisyydestd”, kuvastaa
ehka laajemminkin sur-
realistien suhtautumista
naisiin ja naiseuteen.
Ainakin alkuperdinen
surrealistien ryhma oli
vahvan miesvaltainen ja
maskuliiininen “nuorten
vihaisten miesten” jouk-
ko; kaytanndssa ainoita
naispuolisia jasenia
olivat surrealistimiesten
puolisot. Tata taustaa
vasten kiinnostava on
se, ettd seka André Bre-
tonin koottujen teosten
toimittaja Marguerite
Bonnet ettéd Antonin
Artaud’'n koottujen teos-
ten (anonyymi) toimittaja
Paule Thévenin ovat
molemmat naisia.

'8 Vaikka teos on
julkaistu Alain ja Odette
Virmaux’n nimissa, on
sen kirjoittanut Alain Vir-
maux. Odette Virmaux
kuoli vuonna 1996, eika
osallistunut lopullisen
teoksen kirjoittamiseen,
joskin hanen yhdessa
Alain Virmaux’'n kanssa
tekemalla tutkimustyolla
on ollut keskeinen rooli
teoksen synnyn taustal-
la. Alain Virmaux kertoo
laittaneensa vaimonsa
nimen teoksen toiseksi
kirjoittajaksi kunnioit-
taakseen tdman muistoa
(Virmaux 2009, 6).
Viittaan teokseen teks-
tissa Alain Virmaux’'n
kirjoittamana teoksena.
Vuoden 2009 laitokses-
sa vuoden 1999 versiota
on laajennettu kahdella
uuteen lahdeaineistoon
perustuvalla luvulla.
Teos on julkaistu La
Coquille et le Clergyman
-elokuvan uuden DVD-
julkaisun yhteydessa.
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savyyn kommentoida elokuvan eroja kasikirjoitukseen verrattuna.
Adnessd oli my0s muita surrealisteja, kuten Louis Aragon ja Robert
Desnos. Dulacia alettiin nimitelld lehmaéksi ja hdnta puolustamaan

- nousseen idkkédan Charles de Saint-Cyrin kédskettiin painua hautaus-
 maalle. Lopulta esitys jouduttiin keskeyttdmé&an. Artaud'n roolista

tapahtumien kulussa on kaksi versiota. Yhden version mukaan juuri
hén olisi ollut se, joka nimitteli Dulacia lehmaksi. Toisen (ilmeisesti
luotettavamman) version mukaan Artaud olisi vain seurannut tapah-

. tumia sivusta ja lopuksi sanonut: “Riittaa!”'® Artaud oli kuitenkin
- ilmeisesti osannut odottaa provokaatiota (tai jopa “tilannut” sen) ja

ilmaisi jalkikateen tyytyvaisyyttd tapahtumien saamasta kaanteesta.
Tilanteen sekavuutta kuvastaa myos se, ettd jotkut paikalla olijat,
kuten surrealisteihin kuulunut, my6hemmin elokuvahistorioitsijana

¢ tunnettu Georges Sadoul ja teatterin omistaja Armand Tallier, luuli-
¢ vat protestin kohdistuvan Artaud’hon, joka vain hieman aiemmin oli

vield ollut riidoissa surrealistien kanssa. Tapahtuma ei sinansa ollut
poikkeuksellinen: vastaavat provokaatiot olivat tyypillisid surrealistien
toiminnalle1920-luvulla.

Artaud’n ja Dulacin valisestd ristiriidasta on esitetty erilaisia tulkin-

toja. Surrealistien piirissa vallitsevaksi jadnytta nakemysta ilmentéanee
surrealisteihin ldheisissa suhteissa ollut elokuvakriitikko Ado Kyrou.

Alun perin vuonna 1953 ilmestyneessa teoksessaan Le surréalisme au
cinéma Kyrou esittda Dulacin vehkeilijand, joka ei ymmartanyt Artaud'n

- kasikirjoitusta, tarkoituksellisesti esti Artaud'n esiintymisen elokuvan
| padroolissa ja vastoin Artaud'n toivomuksia pyrki esittiméaan elokuvan
. Artaud’n “unena” eikd “késikirjoituksena” (Kyrou 1985, 182-183; vrt.

myds Barber 2003, 41-44.). Kyrou kirjoittaa: “Kaésikirjoitus on hyvin
kaunis: se on ladattu eroottisuudella ja kiihkolla ja se olisi voinut syn-

- nyttdd Kulta-ajan tasoisen elokuvan, ellei Germaine Dulac olisi pettanyt
. Artaud’'n henkea tekemalld feminiinisen'” elokuvan” (mt., 183).

Kyrouta analyyttisemmin Artaud’n ja Dulacin suhdetta ovat tarkas-
telleet Sandy Flitterman-Lewis artikkelissaan The Image and the spark:
Dulac and Artaud Reviewed (1996) ja Alain ja Odette Virmaux'n kaksi-

- kielisena laitoksena (ranskaksi ja englanniksi) julkaistussa teoksessa
- Artaud / Dulac (2009)."® Flitterman-Lewis toteaa yhtaalts, ettd Artaud
ja Dulac olivat (toisin kuin Kyrou ajattelee) monessa suhteessa (kuten

tavanomaisesta kerronnasta irtautuvan elokuvailmaisun etsinnassa)
varsin lahelld toisiaan, ja toisaalta, erdissa keskeisissd kysymyksissa

- heidédn esteettiset ldhtokohtansa olivat selvésti erilaiset. Dulacin eloku-
. vakdsitys nousi Flitterman-Lewisin mukaan symbolismin perinteesta
- (jossa korostui elokuvan kyky herattdd emootioita) kun taas Artaud’n

ajattelu oli yhteydessa surrealismin aggressiivisempaan nakemykseen,
jossa teoksen vaikutuksen pohjana oli erddnlainen vékivaltainen shokki

. tai (kuten Artaud asian ilmaisee) “isku silmille” (ks. Flitterman-Lewis
- 1996/1987, 114-116 ja passim.; Artaud 1978, 19).

Hieman toisenlaiseen tulkintaan Artaud’n ja Dulacin kiistasta paa-
tyy Alain Virmaux, joka on laaja-alaisen ldhdeaineiston (Artaud’n ja
Dulacin kirjeiden, aikalaistekstien, muistelmien, asianosaisten haas-

: tattelujen, jne.) avulla varsin perinpohjaisesti selvittanyt Artaud'n
- ja Dulacin elokuvaprojektin vaiheita. Toisin kuin Flitterman-Lewis,
: Virmaux ei nde kysymysta estetiikasta keskeisend Artaud’'n ja Dulacin



vilille syntyneessa kiistassa. Hanen mukaansa kiistassa oli kysymys
ennen muuta tekijyyden luonteen ymmartamisestd ja (taiteellisesta)
tekijanoikeudesta. (Virmaux 2009, 44-46, 128-130.) Yksinkertaistaen

kyse oli siis siitd, ettd Artaud mielsi La Coquille et le Clergymanin “omak-
si” elokuvakseen, jonka Dulac vain “toteutti” — mika ehka kuvasti !

laajemminkin ajan kirjallisten piirien tapaa ajatella elokuvan tekijyyt-
td. Dulac puolestaan edusti uudenlaista, elokuvapiireistd noussutta
ajatusta itsendisestd luovasta elokuvantekijastd — ja oli myds valmis

puolustamaan titd kantaansa. Kuten Dulac Artaud’n késikirjoituksen

julkaisun jalkeen Robert Aronille kirjoittamassaan kirjeessa toteaa:

On selvéd, etten vastusta N.R.F:n [julkaisemaa Artaud'n] tekstid enka herra
Antonin Artaud’ta, joka on selkedsti esittanyt “elokuvan kasikirjoituksen”,

vaan pelkéastaan [julkaisun] ymparilld ollutta nauhaa, jossa minua ei maini- :
ta “elokuvan tekijand” (“auteur de film”). Se ettd vetoan teihin, johtuu siitd, :

ettd erddssa keskustelussa toivoimme, ettd intellektuellit ja elokuvantekijat
(cinéastes) lahestyisivét toisiaan, kun nyt sanojen nyanssit peruuttamatto-
masti erottavat heidat. (Sit. Virmaux 2009, 43, 126-127.)

Virmaux (kuten myds Flitterman-Lewis) korostaa my0s sitd, etta

Artaud ei missddn vaiheessa irtisanoutunut elokuvasta, vaan puhui
siitd helmikuun 1928 esityksen jilkeenkin “omana” elokuvanaan.
Tulkittiinpa Artaud'n ja Dulacin vélinen ristiriita miten tahansa,

se — kuten koko elokuvaprojekti — toimi kuitenkin kimmokkeena !
Artaud’'n pohdinnoille elokuvan luonteesta vuosina 1927-28 ja osin

sen jalkeenkin.

Lihan virind: Artaud ja katsojan psykologia

Artaud’n elokuvateoria on ennen muuta elokuvakatsojan, ei eloku-

vantekijan teoriaa. Artaudlle elokuva madarittyy tilanteessa, jossa
lasna ovat vain katsoja ja valkokangas: silld mikéa edeltda kuvan tuloa

kankaalle (kuten kuvaustavalla, ohjauksella, ndyttelemiselld, esieloku-
vallisella aineistolla) on merkitystd vain siltd osin, kuin se ndyttaytyy

katsojalle. Téata kuvastaa esimerkiksi se, ettd Artaud ei puhu “kameran
silmasta” vaan “valkokankaan silmésta” (Artaud 1978, 18): valkokan-
gas on se, joka “nédkee” elokuvan maailman, ei kamera tai projektori,

joiden avulla kuva tuodaan valkokankaalle. Toinen keskeinen ele-
mentti katsomistilanteessa on katsoja itse, katsojan “psykologia” —joka
Artaud’'n tapauksessa on varsin omintakeinen. Artaud ei Bretonin

tavoin ole kiinnostunut Freudin psykoanalyysistd (“seksuaalisuus,
tukahduttaminen ja tiedostamaton eivat koskaan ole olleet minulle
riittdvia selityksid inspiraatiolle tai hengelle”; Artaud 1978, 54), vaan

hédnen “psykologiansa” nousee hdnen omasta ruumiillis-henkisesta
kokemuksestaan: se ei ole “psykiatrin” vaan “potilaan” psykologiaa.

Yksi itsepintainen Artaud’'n elokuvateksteissa esiintyva ajatus on
ndkemys elokuvan suorasta, merkityksen ja kielen ohittavasta tavasta

vaikuttaa katsojaan, tai timan aivoihin. “Elokuva [...] vaikuttaa suo-
raan aivojen harmaaseen aineeseen” (Artaud 1978, 64); “Elokuvaan |
liittyy my0s erddanlainen fyysinen huumaus, jonka eteenpdin pyorivat
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kuvat valittavat suoraan aivoille. Mieli liitkuttuu representaation ulko-
puolella” (Artaud 1978, 66); “Onkin etsittdva puhtaisiin visuaalisiin
tilanteisiin perustuvaa elokuvaa [...] jossa toiminta vaikuttaa ldhes

. intuitiivisesti aivoihin” (Artaud 1978, 19). “Aivoja” ei tule Artaud'n ajat-
. telussa ymmartad rationaalisen ja koherentin tiedostamisen paikkana,

vaan eraanlaisena hermostollisena keskuksena, osana ruumista. Eloku-
vakokemus muodostuu hermostollisesta, affektiivisesta aistimuksesta:

Kaivaudutaanpa mieleen miten syvalle tahansa, niin lopulta jokaisen tun-
teen, jopa dlyllisen, lahtokohtana on hermostollinen affektiivinen aistimus.
Sen avulla voidaan, kenties alkeellisella, mutta joka tapauksessa aistittavalla
tasolla tunnistaa jotain substantiaalista, jokin sellainen varahtely, joka koko
ajan kutsuu esiin todellisen tai uneksitun luonnon moninaisiin muotoihin
pukeutuvia tiloja, joko tiedettyja tai kuviteltuja. (Mt., 18.)

Affektiivisella tasolla tapahtuva aistimellinen kokemus on perusta
elokuvallisen ilmaisun ja todellisuuden kohtaamiselle tai niiden vélisen
rajan ylittamiselle. Affektiivisessa aistimuksessa todellisuus ilmenee

- kokemuksellisena “tilana” (état). Kyse on “mielenliikutuksesta” tai
- “mielentilasta”, joka on luonteeltaan affektiivinen tai emotionaalinen,

ei rationaalinen ja koherentti; “mielenliikutuksen” sijaan tai rinnalla
voisikin puhua laajemmasta, sekd ruumiin ettd mielen tasolla koetusta
“litkutuksesta”. Tullakseen koetuksi tai eletyksi affektiiviset tilat tai

- liikutukset tarvitsevat kuitenkin muodon, johon “pukeutua” — olipa
. tuo muoto sitten todellinen tai kuviteltu. Elokuvan mahdollisuus onkin

Artaud’lle siing, ettd se voisi omien keinojensa avulla tuoda esiin muo-
toja, joilla téllaiseen affektiiviseen tilaan olisi mahdollista péasta (mt.).
Keskeinen késite, jonka avulla Artaud lahestyy olemista ja tapaa

- kokea maailmaa (siis ihmisen “psykologiaa”) on “liha” (chair), jota hdn
- pohtii vuonna 1925 kirjoittamissaan artikkeleissa Position de la chair

(“Lihan asema”) ja Manifeste en langage clair (“Manifesti selkealla
kielella”). “Lihalla” Artaud viittaa erddnlaiseen “aineen” ja “hengen”
ruumiillisessa kokemuksessa tapahtuvaan kohtaamiseen:

On olemassa élyllisid huutoja, huutoja, jotka nousevat ytimiemme finesseis-
td. Tatd, minua, kutsun Lihaksi. En erota ajatteluani elamésténi. Kaikissa
kieleni varahtelyissa toteutan uudelleen ajatteluni lihassani kulkemat reitit.
[...] Kaiken pohjalla on hermojen kokonaisuus. Kokonaisuus, joka kattaa
kaiken tietoisuuden ja hengen kétketyt tiet lihassa. [...] (Artaud1976b, 51.)

Se mika ilmenee “hengessa” tai “mielessd” (esprit) on siis perim-
maltdan “lihallista” ja “aineellista”. Toisaalta Artaudlle henki ei
kuitenkaan ole pelkdstdaan “aineen” tai “lihan” ilmentymaa, vaan sa-
moin kuin henki on ldhtdisin aineesta, my0s aine on tietyssd mielessa

- lahtdisin hengesta:

En missdan tapauksessa kannata hengen ja aineen dualismia. Kahden teesin
valillg, joista toisen mukaan kaikki on henked ja toisen mukaan kaikki on
ainetta, sanon ettd sovinto on mahdoton niin kauan kuin eletddan maail-
massa, jossa henki voi tulla joksikin vain suostumalla materialisoitumaan.
Aine on olemassa vain hengen kautta ja henki vain aineessa. Mutta viime



kadessa henki on aina se, joka sailyttaa ylivallan. (Sit. Thévenin 2006, 45.)

Henki voi siis olla olemassa vain aineellisena, mutta tama ei tarkoita

sitd, ettd henki yksinkertaisesti palautuisi aineeseen (kuten Bretonin
“jarkiperdisessd” nakemyksessd “aineen ensisijaisuudesta suhteessa

ajatteluun”) ja tulisi talla tavoin selitettdvaksi ja mitattavaksi. Henki
on olemassa aineessa (dans la matiere), mutta samalla aine voi olla
olemassa vain “hengen kautta” (par l'esprit). Tai kuten Artaud toteaa
kirjeessadn Jacques Rivierelle, se “mitd on tapana kutsua sieluksi [...]

on hermostollisen voimamme emanaatiota, joka on koaguloitunut

objektien ymparille.” (Artaud 1976a, 41.) Artaud’'n ndkemysta voisi
luonnehtia jossain mielessa “fenomenologiseksi”: aine on hengen
olemassaolon edellytys, mutta aine aineena voi “nédyttaytya” vain

eletyssa kokemuksessa, “hengen” vilitykselld. Vain henki voi antaa :
aineelle muodon, tarjota padsyn asioihin itseenséd. Tama periaate toimii

myos elokuvakatsomisen tapahtumassa: ”Elokuva toimii ensi sijassa
asioiden inhimillisen ihon, todellisuuden verinahan varassa. Elokuva
ylistad ainetta nayttamalld meille sen syvaéllisen henkisyyden, aineen
suhteen henkeen, josta se on lahtoisin.” (Artaud 1978, 19.)

Kun Artaud toisaalla puhuu siita, ettd “elokuva soveltuu ennen
muuta ilmaisemaan ajattelua, tietoisuuden sisdisyyttd” (1978, 66) ei :

tata siis tule ymmartdd niin, ettd “henki” samastuisi rationaaliseen

ZaTs

tietoisuuteen. Artaud’lla “henki”, “tietoisuus” ja “ajattelu” ilmenevét

“lihassa” jossa aine ja henki kohtaavat, ovat yhtd. Kuten Paule Théve-
nin kirjoittaa: “Mikad sitten on tuo [Artaud'n] hengen sisdisyys? Eikd se :
ole hdnen ihmisen ruumiinsa sisdisyys, hanen ihmisen aineensa, joka :

tuottaa hdnen henkenss, ja jossa hanen henkensa etsii ja tuo nakyviin
kaltaisensa, aineen, seksualisoidun aineen, ajattelevan eldimen?”
(Thévenin 2006, 44.)

Téllaisesta psykologiasta seuraa my0s se, ettd elokuvan ymmar-

taminen ei voi olla selkead, rationaalista tai kielellista. Elokuva on
aistittava suoraan ohi kielen ja rationaalisuuden, kasitettava lihallisesti
ruumiin tasolla, vaikka vain védlahdysenomaisesti:

Kun sanotaan Liha tarkoittaa se minulle ennen muuta ettd sanotaan

kasittdiminen; karvojen nousemista pystyyn, lihaa alastomana, koko sita
alyllista syvyyttd, joka liittyy puhtaan lihan spektaakkeliin ja kaikkiin sen
vaikutuksiin aisteissa, toisin sanoen aistimuksessa [sentiment]. Ja kun
sanotaan aistimus, sanotaan aavistus, toisin sanoen suora tietoisuus, pa-

lautunut vuorovaikutus, joka valaisee sisédisyytta. Lihassa on henki, mutta

tuo henki on nopea kuin salama. Ja kuitenkin lihan variné [ebranlement]
osallistuu hengen korkeaan substanssiin”. (Artaud 1976b, 51.)

Vaikka Artaud joissain yhteyksissa puhuu elokuvasta erdédnlaisena
“kielena”, hén ei viittaa kieleen selkednd, merkityksia vélittavana
jarjestelmand. Artaud’lle “selked kieli” (language clair) on este ais- |

timellisen tai affektiivisen “ymmartdmisen” tielld. Sen sijaan, etta
nojauduttaisiin kielelliseen kommunikaatioon “on unohdettava koko

kielen olemus” (Artaud 1978, 19). Elokuvan “orgaaninen kieli” ei valita
merkityksia eika sitd ymmarretd rationaalisesti, vaan kommunikaatio :
tapahtuu “osmoosin” tavoin (mt.). Elokuvan (tai laajemmin “runou- !
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den”) valittama “tieto” aistitaan, mutta ei selkeésti ja rationaalisesti:
“kaikki todellinen tiedostaminen (connaissance) on hamaraa” (Artaud
1976b, 51). Elokuva ei tarvitse vaikuttaakseen ja tullakseen “ymmar-

. retyksi” kieltd vélittdjanad vaan kommunikoi katsojan kanssa suoraan,
. kielen ohi, “ palauttaa meille takaisin kuvien suoran materiaalin ilman

valittdjia, ilman representaatioita” (Artaud 1978, 66). Kuten Artaud
kirjoittaa:

Uskon enda vain sithen, mikd ravistaa ytimiani, en siihen, mika vetoaa
jarkeeni. [...] Minulle todistettua on se, mika perustuu puhtaaseen lihaan ja
jolla ei ole mitaan tekemista jarkeen perustuvan todistettavuuden kanssa.
Jarjen ja sydamen ikuisen taistelun rajalinja kulkee lihassani, lihassani, jossa
juoksevat hermot. Madrittamattomalla affektiivisella alueella hermojeni
kuljettama kuva saa korkeimman &lyllisyyden muodon, jota kieltaydyn
kiinnittamasta sen élylliseen luonteeseen. Talld tavoin olen mukana sel-
laisen késitteen muodostumisessa, joka kantaa siséllaan asioiden itsensa
valahdystd, joka saapuu luokseni luomisen hélyn myota. (Artaud 1976b, 52)

Elokuvan merkitys (mikali merkityksestd voidaan puhua) on siis ei-

kasitteellinen, aistimellinen, ruumiillinen kokemus, jossa jollain maa-
rittelyd pakenevalla tavalla (“osmoosin tavoin”) toteutuu kohtaaminen

aineellisen todellisuuden kanssa ja tuon kohtaamisen aikaansaama
huumaus ja kiihko.

- Isku silmille: Artaud ja elokuvallinen kuva

Elokuvan “lihallinen” vaikutus katsojaan ei kuitenkaan riipu yksin-

- omaan katsojasta, vaan myds siitd mitd itse elokuva on. Artaud kirjoit-
- taa: “ Uskon, ettei elokuva (le cinéma) voi hyvéaksya kuin tietyn lajisia

filmeja (films): sellaisia, joissa kaikkia elokuvan sensuaalisen toimin-
nan keinoja hyddynnetaan.” (Artaud 1978, 63.) Artaud’lle elokuvaan
valineend, elokuvaan yleensa sisdltyy tietty “sensuaalisen toiminnan”

. potentiaali. Yksittdisen elokuvan tapauksessa tuota potentiaalia on
- kuitenkin osattava “hyddyntdd”. Vastaavasti vadranlainen tapa kayttaa

elokuvaa, kuten “teatteriin kuuluvien aiheiden” elokuvaaminen voi
kuitenkin “neutralisoida” elokuvan potentiaalin (mt.). Minkélainen
yksittdisen elokuvan siis tulisi olla, jotta se voisi tuota “potentiaalia”

- hyddyntaa?

Artaud’n ajatus elokuvan vaikutuksen suoruudesta liittyy katsojan

E psykologian ohella hdnen tapaansa ymmartaa kuvan luonne; juuri

kuvan kuvallisuus mahdollistaa vaikutuksen suoruuden. Yhdelld ta-
solla kuvan suoruus liittyy Artaud’lla tapaan, jolla kuva eroaa kielesta.
Suora kuva on vastakkainen kielelle (ja etenkin “selkeélle kielelle”),

silld toisin kuin kieli, kuva ei rationalisoi tai tulkitse, vaan nédyttaa asian
. sellaisenaan, ilman merkitysta:

Juonielokuvissa [...] kaikki tilanteet, kuvat, toiminnot pydrivét jonkin sel-
kedn merkityksen ympérilla. Onkin etsittdva puhtaisiin visuaalisiin tilan-
teisiin perustuvaa elokuvaa, jossa draama nousisi iskusta silmille, iskusta,
joka otetaan vastaan, rohkenisiko sanoa, katseen substanssissa itsessdan



nojautumatta olemukseltaan diskursiivisiin psykologisiin kiertoilmaisui-
hin, jotka ovat vain visuaalisia kdannoksia tekstista. Tarkoitus ei ole 16ytaa
kirjoitetulle kielelle vastinetta visuaalisesta kielestd, joka voi olla siitd vain

huono kdénnos, vaan on unohdettava koko kielen olemus ja siirrettdvd !
toiminta tasolle, jossa kaikki kaantdminen muuttuu tarpeettomaksi jajossa

toiminta vaikuttaa ldhes intuitiviisesti aivoihin. (Artaud 1978, 19.)

Ajatus “suorasta” kuvallisesta ilmaisusta ei Artaud’lla liity aino-

astaan elokuvaan, vaan hian korostaa samaa periaatetta myos (kieltd :
hajottavissa) runokuvissa ja (kielen ohittavassa) teatterikuvassa: “Teat- :

teri on viimeinen paikka maailmassa ja viimeinen kokonaisvaltainen
keino, jolla voimme vaikuttaa suoraan elimistoomme” (Artaud 1964,
97; Artaud 1983, 101).

Toisaalta Artaud korostaa suoruutta myds suhteessa todellisuu- :
teen tai todellisuuden materiaalisuuteen ja tdima piirre liittyy myos

elokuvalliseen kuvaan. Kuva ikdédn kuin asettaa katsojan valittomasti
vastakkain todellisuuden elementtien kanssa. Kuvan todellisuussuhde
puolestaan liittyy sekd kuvan todenkaltaisuuteen (kuvassa nahty on

tunnistettavissa) ettd sen dokumentaarisuuteen (kuvassa nahty onjalki
jostain todellisesta). Nain ollen pelkit abstraktit muodot eivét riitd, |
vaan kuvien on kdytettdva tunnistettavia objekteja, joilla on linkki :

todellisuuteen tai todellisuuden materiaalisuuteen. Artaud asettaakin
vastakkain kaksi avantgardea: “muodon”avantgarden ja “perustan”

avantgarden. Kun edellinen perustuu abstraktiin ja geometriseen
muotojen leikkiin, pyrkii jalkimmaéinen “kaikkien ajattelun hamaérien

muotojen”, unikuvien ja tiedostamattoman, “todelliseen vapautta-
miseen” kuvien “plastisen materiaalin syvélliselld uudistamisella”
(Artaud, 1978, 70). Kuvien plastinen materiaali — ts. kuvissa nahtavat

muodot — eivat ole puhtaita muotoja, vaan tunnistettavia objekteja. :
Objektien tunnistettavuus on pohja sille, ettd ne voivat toimia “iskuna

silmille” ohi rationaalisuuden ja ymmarrettavyyden:

Puhdas elokuva on virhe samoin kuin yleensa taiteessa pyrkimys tavoittaa

taiteen periaate hylkdamalla objektiivisen representaation vélineet. Erityi-
sen konkreettinen (terrestre) periaate on se, etté asiat eivat voi vaikuttaa

henkeen muuten kuin tietyn materiaalisen tilan kautta, ilman minimi-
maaraa riittavasti toteutettuja substantiaalisia muotoja. [...] Elokuvallisen
ajattelun ensimmainen aste nayttdisi minusta olevan se, ettd kaytetaan
olemassa olevia objekteja ja muotoja, jotka voidaan saada sanomaan mita

tahansa, silld luonnon asetelmat ovat syvallisid ja todella darettomia.

(Artaud 1978, 68.)

Kuvien “dokumentaarisuus” tai “materiaalisuus” ei siis liity
niinkdan kykyyn nédyttaa todellisuutta “sellaisena kuin se on”, vaan

sen kykyyn kdyttdd olemassa olevia, 18ydettyjd muotoja ja téten siis

eradnlaiseen todellisuuden automatismiin. Artaud kirjoittaa: [...]
“koska elokuva kayttad ainetta itseddn, se luo tilanteita jotka syntyvét
yksinkertaisesta objektien, muotojen, inhottavuuksien, attraktioiden

iskuista. Se ei erota itseddn elamdsta vaan 16ytda sen uudelleen asioi- :

den primitiivisena jarjestyksend.” (Artaud 1978, 20.)

Sisdllollisella tasolla Artaud korostaa siis “inhottavuuksia” ja
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“attraktioita”, toisin sanoen ldydettyjen objektien ja muotojen sho-
keeraavuutta, vakivaltaisuutta ja vastenmielisyyttd, joka samalla on
puoleensavetivaa ja aistivoimaista. Elokuvan tulee olla “isku silmil-

- le”. Kuvien tulee olla tdynna “eroottisuutta, julmuutta, verenhimoa,
. vakivallan etsintdd, pakkomiellettd kauhistuttavaan, moraalisten

arvojen hadviamistd, yhteiskunnallista tekopyhyyttd, valheita, vaaria
todistuksia, sadismia, perversioita, jne.” (Artaud 1978, 54.) Artaud
puhuu “raa’asta elokuvasta” (cinéma brut). Artaud’lle elokuva doku-

i mentoi raakaa todellisuutta (“raakaa” seka julmuuden etta kasitteel-
- lisen jasentymattomyyden mielessd), rationaalista hallintaa edeltavaa

todellisuuden tasoa. Téllaiset “raa’at” kuvat mahdollistavat myos
elokuvan ja katsojan vuorovaikutuksen, tekevit mahdolliseksi ylittaa
elokuvan ja eldmén vilinen raja. Artaud niakee elokuvan ja katsojan

. valisen suhteen erddnlaisena sulautumisena tai vuorovaikutuksena,
. elokuvan kuvien sekoittumisen mielen “valeihin” (tai mielen sekoit-

tumisena kuvien viéleihin):

Esineiden ja eleiden iskuista juontuu todellisia psyykkisia tilanteita, joi-
den viélista kiinnisidottu ajattelu etsii hienovaraista ulospaasya. Kaikki
on olemassa vain suhteessa muotoihin, massoihin, valoon, tunnelmaan —
mutta ennen kaikkea suhteessa etdiseen ja alastomaan aistimukseen, joka
valkahtelee kuvien laatoittamien polkujen valissa [...] (Artaud 1978, 68-69.)

Vaikka suorien kuvien keskeisena elementtind on niiden todellisuus

. tai todenkaltaisuus ja tunnistettavuus (ja tissd mielessi objektien

representoiminen), on Artaud’lle oleellista my0s se, ettd kuvat eivit
representoi ts. ne vaikuttavat omana itsendan, eivat sen kautta mité ne
toisintavat: oleellista on ettd elokuva voi tuoda esiin “kuvien suoran

5 materiaalin ilman valittdjia, ilman representaatioita” (Artaud 1978,
. 66). Vaikka kuvat voivat olla todellisuuden jalkid ja esittaa tunnistet-

tavia hahmoja, ne eivat edusta mitdén tai viittaa mihinkdan muuhun
kuin itseensd; niiden rationaalisesti ymmarrettdva viittaussuhde
todellisuuteen ei viime kéddessa ole ratkaiseva. Oleellista on se tapa,

- jolla todellisuus on ottanut kuvan muodon ja elda nyt kuvassa omaa,
- alkuperdisestd tilanteesta irtautunutta primitiivista elamédansa. Kuviin

voi tallentua tai niissé voi ilmeta jotain sattumanvaraista, poikkeavaa,
jokin ennakoimaton yksityiskohta, joka “kuvan hdvidmisen hetkelld
[...] syttyy tuleen ainutlaatuisella voimalla ja alkaa vastustaa kuvalle

- haettua vaikutelmaa” (Artaud 1978, 66). Tassa mielessda Artaud’n pe-
. raankuuluttamat kuvat ovat surrealistisen automatismin periaatteen
- mukaisia: kuvien ldhtokohtana ei ole tietoinen pyrkimys sanoa jotain,

vaan sattuman ja odottamattoman tallentaminen.

- Unen mekaniikka: Artaud ja elokuvan rakenne

Kuvien “surrealistinen” vaikuttavuus ei kuitenkaan perustu yksin-
omaan siihen mita ne sellaisinaan ovat, vaan — jo Bretonin kuvakési-

. tyksenkin pohjalta — my0s tapaan, jolla ne liittyvat toisiinsa, elokuvan
- rakenteeseen. Artaud kuvaa La Coquille et le Clergyman -elokuvan
: kasikirjoitusta seuraavasti:



Kasikirjoitus hyddyntda kuvien pohjavirtauksia eikd etene kuvien loo-
gisten ja niita yhteen sitovien merkitysten varassa, vaan perustuu kuvien
sekoittumiseen, varahtelyyn ja tormaykseen. Ajattelin, ettd olisi mahdollista

kirjoittaa késikirjoitus, jossa ei olisi vélia silld, tunnetaanko tosiasiat ja nii- :
den loogiset siteet. Tdman sijaan se menisi pidemmiaille, pyrkisi etsimédan

ajattelumme hamarastd synnysta ja sen harhailuista syvia syitd, aktiivisia

tekojemme kehityksen alueella, jossa ne syntyvit ja ilmenevat. (Artaud
1978, 71.)

Kuvat ikdin kuin vellovat niiti yhdistivissa “tilassa”, jossa ne

voivat sekoittua, vérdhdelld ja tormata toisiinsa ilman ettd niistd
muodostuisi loogista ja jatkuvaa “tarinaa”. Elokuvan rakenteellisena

perustana ei ole (kielellisesti ilmaistavissa oleva) juoni, vaan elokuvan :
materiaali on ikdan kuin “pyséytettavd”, keskityttava hetkiin, jolloin

toiminta on juuri syntymaéssa ja ilmenemassa — ja jaamallad niihin. Elo-
kuva rakentuu ndin syntymaisillaan olevista toiminnoista, jotka kylla
sekoittuvat ja torméaavat toisiinsa, mutta joiden valille ei muodostu

kerronnallista ja loogista jatkumoa. Artaud pyrkii siis kehittimaan
muotoa, joka ikdan kuin asettuu abstraktiuden ja (loogisen) kerronnan
valiin. Tallaista loogisen jatkumon katkosta korostaa jo Jean Goudal

analyysissaan elokuvan surrealistisuudesta: ”Elokuvassa tosiasia on
ehdoton mestari. Abstraktiolla ei ole oikeuksia. Sankarin toimintojen

oikeuttamiseen ei tarvita mitaan selityksid. Tapahtuma seuraa toista :
hakien oikeutustaan vain itsestdan. Ne seuraavat toisiaan niin nopeas- :
ti, ettd meilld on tuskin aikaa palauttaa mieleemme loogista kommen-

taaria, joka selittdisi ne tai ainakin yhdistdisi ne.”(Goudal 2000, 88.)
Rudolf E. Kuenzli korostaa vastaavasti surrealistisen elokuvan eroa

dada-elokuvasta. Dadaelokuva voi olla muodoltaan taysin abstraktia
ja lahes taydellisesti kaikista kerronnallisista piirteista irtautunutta.

Esimerkkeind voidaan mainita vaikkapa Hans Richterin ja Viking
Eggelingin geometrisiin muotoihin perustuvat elokuvat Rythmus 21
ja Symphonie diagonale tai Marcel Duchampin pyorivia tekstikiekkoja

esittdva Anémic Cinéma. Sen sijaan surrealistinen elokuva valttaa
abstraktiota ja hyodyntda henkilohahmoja, kertomuksia ja optista

realismia, jotka sitovat katsojan elokuvan rakentamaan maailmaan.
Samalla se kuitenkin rikkoo “symbolista jarjestysta” (ts. kielta, logiik-
kaa): vaikka surrealistisessa elokuvassa rakennetaan illuusio “maail-
masta” tuo maailma samalla suistetaan raiteiltaan epdjatkuvuudella

ja shokeeraavilla kuvilla. (Ks. Kuenzli 1996, 10.) Toisin sanoen samalla
kun elokuva synnyttda tavanomaisen kertovan elokuvan tavoin vai-

kutelman todellisuudesta ja maailmasta, se samalla muuttaa tuon
maailman epévakaaksi ja epaloogiseksi. Toisin kuin tdysin abstraktin

elokuvan tapauksessa voi surrealistisen elokuvan kohdalla tuntua :
mielekkdalta kysyd mitd seuraavaksi tapahtuu — vaikka mitdan |
loogista ja rationaalista vastausta kysymykseen ei voisikaan antaa. :

Pyrkiessdan kuvaamaan tallaista rakenneta Artaud kayttdd ilmauksia

Zan

“unen mekaniikka”, “ajattelun puhdas ty6” ja “naurun mekaniikka”.

Artaud kirjoittaa: “Kyse on siitd, kuinka pitkalle kasikirjoitus saataisiin :

esimerkiksi muistuttamaan ja lihentyméaén unen mekaniikkaa ilman
ettd se itse olisi uni. Kyse on siitd, kuinka pitkalle se palauttaa takasin
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ajattelun puhtaan tyon.” (Artaud 1978, 71.)
Uni tarjoaa elokuvalle rakenteellisen mallin: elokuvan tulisi nou-
dattaa “unen mekaniikkaa”. Se, etta elokuva on rakenteeltaan unen

- kaltainen, ei kuitenkaan tarkoita ettd elokuva yksinkertaisesti toisintaisi
. unta, olisi tdssd mielessd unen “representaatio”. Tama on keskeinen

ajatus Artaud’n toteamuksessa siitd, ettd La Coquille et le Clergymanin
kasikirjoitus “ei ole unen toisinto (reproduction) eika sita tule pitda
sellaisena” (et). Toteamuksellaan Artaud viittaa yhtaalta siihen, etta

. elokuvan nakeminen “unen toisintona” tarjoaisi helpon selityksen, jolla
¢ sen outous voitaisiin sivuuttaa: “sehdn on vain unta”. Toisaalta han

korostaa sita, etta elokuvan itsensa tulisi toimia suoraan unen tavoin,
tuoda katsoja mukaan erddnlaiseen valittomaan unikokemukseen,
joka ei viittaisi itsensa ulkopuolelle — hieman Goudalin “tietoisen

¢ hallusinaation” tapaan.

“Unen mekaniikan” ohella Artaud nakee elokuvan verrannollise-

. na “ajattelun puhtaaseen tychon”. Talla Artaud ei tarkoita “selkedd

Y77

ajattelua”, vaan “lihallista” ja “hdmarda” “ajattelua”, jonka element-
teja elokuvan tapauksessa ovat merkitysta pakenevat hatkahdyttavat

- kuvat, “inhottavuudet ja attraktiot”. Artaud toteaa, etta La Coquille
et le Clergyman “ei kerro tarinaa, vaan esittdd [développe] sarjan

mielentiloja, jotka johtuvat toinen toisistaan kuten ajatukset johtuvat
ajatuksista, ilman ettd ajatus toisintaisi jarkevaa tosiasioiden sarjaa.”
(Artaud 1978, 68). Elokuvan rakennemallina ovat siis toinen toisiaan

. seuraavat ajatukset ja mielikuvat, joiden vélilld on korkeintaan valjd
. assosiatiivinen yhteys.

Kolmas lahtokohta Artaud’n peraankuuluttamalle elokuvamallille
ovat koomiset, erityisesti slapstick-elokuvat (joita Artaudlle edustavat
esimerkiksi Chaplin ja Keaton ja myohemmin Marx-veljekset) joissa

- fyysinen huumori voi toimia rationaalisuuden panssarin lapdisijana
. (Artaud 1978, 20; Artaud 1964, 165-168; Artaud 1983, 167-170). Artaud

pyrkii seuraamaan huumorin periaatetta, mutta toisaalta ylittimaan
sen:

La Coquille et le Clergyman on ensimmainen kasikirjoitettu ja kuvattu sub-
jektiivisista kuvista rakentuva elokuva, joka ei ole huumorin véarittima. Sita
ennen on tehty muita elokuvia, jotka tuovat ajatteluun vastaavan katkoksen,
mutta kaikissa niissa [loogisten] sidosten katkaiseminen (désenchainement)
selittyi mita selkeimmin huumorilla ja sai siita oikeutuksensa. Taman lajin
elokuvien mekaniikka, jopa sovellettuna vakaviin aiheisiin, on kopioitu
naurun mekaniikasta ja on kutakuinkin sen kaltaista. Niitd yhdistéva ele-
mentti on huumori, joka on kaikille ymmarrettavaa ja jonka avulla mieli
kommunikoi meille salaisuuksiaan. La Coquille et le Clergyman on ensim-
mainen subjektiivinen elokuva, jossa on pyritty turvautumaan muuhun
kuin nauruun ja joka edes koomisissa osissaankaan ei kdyta huumoria
yksinomaisena erottimena. (Artaud 1978, 54.)

Huumori tai naurun mekaniikka on téarked malli Artaud’n etsiman
elokuvan toiminnassa: naurun mekaniikassa on kyse loogisesta kat-

: koksesta ajattelussa, loogisten siteiden avaamisesta ja rationaalisuuden
. murtamisesta. Puhtaasti huumoriin perustuvien elokuvien ongelma
. on kuitenkin se, ettd huumori samalla selittdd loogisen katkoksen,



antaa sille oikeutuksen, joka mahdollistaa elokuvan palauttamisen
rationaalisen ymmarrettdvyyden piiriin. Elokuvallinen huumori siis
yhtdadltd avaa padsyn ulos loogisuudesta, mutta samalla sulkee sen

antamalla sille selityksen ja palauttamalla loogisen ja rationaalisen !
jarjestyksen. Pyrkimalla yhtddlta seuraamaan naurun mekaniikkaa

(asioiden vilisten loogisten siteiden katkaisemista) mutta luopumalla
huumorista sen oikeuttajana Artaud tavoittelee kestavampaa paasya
rationaalisuuden taakse.

Artaud'n elokuvamalli rakentuu siis kuvista ja kohtauksista jotka :
nojaavat optiseen realismiin ja erddnlaiseen dokumentaarisuuteen.

Siséllollisesti kuvia luonnehtivat oudot ja usein shokeeraavat tai
vakivaltaiset tilanteet. Rakenteellisesti elokuvat eivat noudata suo-
raviivaista draamallista logiikkaa, vaan siirtymat kuvien vaélilla ovat
valjid ja assosiatiivisia.

Artaud’n elokuvanikemys on pitkille samansuuntainen monien |

muiden aikakauden elokuvantekijéiden nidkemyksen kanssa, jotka
samalla tavoin tahtédsivat kerronnallisten rakenteiden véljentamiseen
tai purkamiseen. Téasséd suhteessa esimerkiksi Germaine Dulac ei ole

vélttamatta kovin kaukana Artaud’sta, kuten ei myoskéan Jean Eps-
tein, joka jo vuonna 1921 kirjoitti: “Tarinoita ei ole. Tarinoita ei ole !

koskaan ollut. On vain tilanteita ilman paata ja hantéd, ilman alkua,
keskikohtaa ja loppua” (Epstein 1921, 32; Epstein 2009, 42). Vaikka
syyt elokuvan kertovan muodon purkamisen voivat periaatteellisella

tai esteettiselld tasolla olla hyvinkin erilaisia, voi titd eroa olla vaikea !
osoittaa lopullisessa teoksessa: samat ratkaisut voivat palvella erityyp-

pisid tavoitteita. Dulacin ohjaus Artaud’n kasikirjoituksesta on téasta
hyva esimerkki. Sandy Flitterman-Lewis osoittaa Dulacin ja Artaud'n
suhdetta kasittelevassa artikkelissaan hyvin sen, mika ero Artaud’nja

Dulacin estetiikassa on, mutta vaikeampaa on osoittaa, miten Artaud'n 5
ihanteiden mukainen versio La Coquille et le Clergymanista olisi eron- !

nut Dulacin ohjauksesta. Paradoksaalisesti Flitterman-Lewis toteaa,
ettd Dulac on ehka liiankin uskollinen Artaud'n késikirjoitukselle
keskittyessaan kuvien sisdltoon sen sijaan ettd keskittyisi montaasin

prosessiin, jossa surrealistinen kuvien yhteentérmays voisi tapahtua
(Flitterman-Lewis 1996, 120-121). Ndkemys on kiinnostava, mutta '

jattaa kuitenkin avoimeksi kysymyksen siitd, miten tuo “prosessira-
kenne” olisi konkreettisesti ilmennyt.
Kiinnostava vertailukohta Artaud’lle on Sergei Eisenstein ja eri-

tyisesti timan kayttama ”attraktion” kasite, joka vertautuu Artaud'n
ajatukseen “inhottavuuksista ja attraktioista” elokuvan olennaisina !
elementteind. Eisensteinille attraktio oli keskeinen termi hénen

pyrkiessddn maarittamdan ensin teatterin ja myohemmin elokuvan
vaikutusta katsojaan. Attraktion teatterissa Eisenstein madrittelee
seuraavasti:

Attraktio [...] on mikd tahansa vakivaltainen tilanne teatterissa, ts. mika :

tahansa sen elementti, joka alistaa yleisén emotionaaliselle tai psykologisel-
le vaikutukselle, mika voidaan todentaa kokemuksella ja matemaattisesti

laskea tuottamaan tdsmallisia emotionaalisia shokkeja katsojassa omassa

kohdassaan [esityksen] kokonaisuutta. N&mi shokit antavat ainoan |

mahdollisuuden havaita esitetyn asian ideologiset aspektit, lopullisen
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ideologisen johtopaatoksen. (Eisenstein 1998, 30.)

Eisensteinin ajatuksesta on helppo ndhda seka sen yhtymakohdat

. ettd erot Artaud’n ajatteluun. Artaud’n tapaan Eisensteinille attrakti-
- ossa on siis kyse voimakkaasta, shokeeraavasta tai ”vékivaltaisesta”

tapahtumasta (vrt. Artaud’n “inhottavuudet”), jonka avulla voidaan
tunkeutua katsojan mieleen. Kyse on siis samantapaisesta aggressiivi-
sesta, katsojaa pdin hyokkaavasta piirteestd, joka myos Artaud’lle on

. tarked. Ilmeinen ero on Eisensteinin tavassa kytkea attraktiot osaksi
. laskelmoitua, loogista ja ideologista jarjestystd, jonka avulla véaki-

valtaiset impulssit voidaan “matemaattisesti” maarittdad tuottamaan
“tdasmallisid” emotionaalisia shokkeja jotka johtavat “lopulliseen
ideologiseen johtopadtokseen”. Vaikka Artaud ei jaakaan Eisensteinin

. ideologisia tavoitteita tai pyrkimysta tasmallisiin ja ennalta maarat-
- tyihin emotionaalisiin vaikutuksiin (“ideologisten johtopéatdsten”

sijaan Artaud’n tavoite on emotionaalinen hammennys sinansd, sen
yllapitiminen), my&s hanen tapauksessaan elokuvan (tai yleensa tai-
teellisen ilmaisun) keskeinen tavoite on sen katsojassa aikaansaama

. efekti. Voidaankin kysya voisiko “artaudlainen” elokuva muodoltaan
i noudattaa Eisensteinin maarittamia periaatteita, vaikka sen tavoitteet
. ovat joissain ratkaisevissa kohdissa erilaiset.

Eisenstein esittda attraktion ajatuksen alun perin teatterin yhteydes-
sd, mutta elokuvassa aivan samanlainen attraktio ei hdnen mukaansa

. sen sijaan ole mahdollinen, koska tapahtuma ei ole samalla tavoin
. konkreettisesti ldsnd oleva kuin teatterissa. Elokuvassa Eisenstein
. korostaakin yhteen liitettyjen suggestiivisten kuvien — montaasifrag-

menttien — varaan rakentuvia assosiaatioita, jotka voivat synnyttda
teatteriattraktiolle verrannollisen elokuvallisen attraktion. Esimerkiksi

 murhan ajatus voidaan esittda tallaisten assosiatiivisten montaasif-
- ragmenttien avulla: “kurkkuun tartutaan, silmét pullistuvat, veista

heilutetaan, uhri sulkee silménsé, veri roiskuu seinélle, kasi pyyhkii
veitsen — jokainen fragmentti on valittu herattdmaan assosiaatioita”
(Eisenstein 1998, 36). Myohemmin Eisenstein kayttdd samanlaista esi-

. merkkia montaasifragmentein esitetystd murhasta perustana ajatuksel-
- lesiitd, ettd elokuvassa voitaisiin kokonaan luopua juonesta ja tarinasta.

Koska elokuvan tarinallisten aspektien tavoite on viime kddessa emo-
tionaalinen kokemus, Eisenstein kysyy voisiko tuohon tavoitteeseen
paadstd suoraan ilman tarinan tukea; olisivatko montaasifragmentit ja
niiden herattamaét assosiaatiot sindnsa riittavia valittamaan esimerkiksi

. murhan kokemuksen ilman tarinallista kehysta. (Eisenstein 1998, 108.)
- Vaikka Artaud’n perimmaéinen tavoite ei olekaan samanlainen kuin

Eisensteinin, niin hédnen ajatuksensa siitd, ettd elokuva “perustuu
kuvien sekoittumiseen, vardhtelyyn ja torméaykseen” (Artaud 1978,

- 71) ainakin jossain mé&arin muistuttaa Eisensteinin montaasifrag-
. menttien assosiaatioista muodostuvaa mallia. Artaud’lle olennainen
. ei ole kuitenkaan emotionaalisen shokin synnyttdma “idea”, “késite”

tai “ideologinen johtopdatds”, vaan emotionaalinen kiihottuneisuus
sindnsd, sen yllapitaiminen.
Kriittinen ero Artaud’n ja Eisensteinin valilla liittyykin ehka juuri

. “assosiaation” tai “mielleyhtyméan” ajatukseen. André Breton korostaa
: Surrealismin manifestissa sitd, ettd surrealistisessa kuvassa (joka siis



my0s perustuu erddnlaiseen “montaasiin”) kahden “realiteetin” ero
on niin suuri, ettd mitdan selkeasti nimettavissa olevaa assosiaatiota
tai mielleyhtymaa ei niiden vilille voi syntya. Breton toteaa, etta
“mielleyhtymien periaate, sellaisena kuin sen tunnemme, sotii tita
vastaan”, ja ettd surrealistinen kipina perustuu nimenomaan yhdisty-
vien asioiden etdisyyteen ja niiden yhdistymisen mahdottomuuteen.
(Breton 1996, 69.) Tdssa suhteessa my0s Artaud'n voidaan sanoa
olevan samoilla linjoilla: vaikka hédnenkin elokuvaideaalinsa voidaan
mieltdd rakenteellisesti nojautuvan erdénlaiseen “montaasiin”, kuvien
“tormdyksiin”, ei tuon “montaasin” tavoitteena ole sellainen kuvien
assosiatiivinen yhdistyminen, jonka lopputuloksena olisi enemman tai
vahemman késitteellinen ja kielellinen idea. Tassa suhteessa Artaud'n
nakemys on selkedn surrealistinen. Vaikka kuvat voivatkin seurata
toisiaan erdédnlaisen valjan “assosiaatiorakenteen” (“ajattelun puhtaan
tyon” tai “unen mekaniikan”) pohjalta, olennaista on kuvien vélinen
katkos, niiden erottautuminen ja irtautuminen toisistaan, miké johtaa
kasitteelliseen hammennykseen ja epéselvyyteen, mutta toisaalta voi
muuttua merkitykselliseksi affektiivisena tai emotionaalisena “huu-
mauksena” tai kiihkona.

Elokuvan ennenaikainen vanhuus

1930-luvulle tultaessa Artaud’n luopuu vahitellen elokuvaan asetta-
mistaan toiveista. Muutokseen Artaud’n suhtautumisessa elokuvaan
vaikuttivat erilaiset tekijat. Yhtdalta Artaud'n pyrkimykset saada
kasikirjoituksiaan kuvattavaksi eivat tuottaneet tulosta eika han onnis-
tunut saamaan tavoittelemiaan suuria rooleja elokuvassa'. Toisaalta
danielokuvan tulo ja elokuvan nojautuminen yha vahvemmin dialo-
giin mykkadelokuvan visuaalisten keinojen sijaan oli vastoin Artaud'n
tavoitteita. (Maeder 1978, 135.) Artaud alkoi myos yhd vahvemmin
nahda elokuvan kiintedn ja muuttumattoman muodon ongelmana
pyrkimyksessdan tavoittaa elamaad. Vuonna 1932 julkaistussa artik-
kelissaan La vieillesse précoce du cinéma (“Elokuvan ennenaikainen
vanhuus”) Artaud purkaa pettymystdan elokuvaan:

Elokuvan maailma on kuollut, illusorinen ja paloiteltu. Paitsi ettd se ei ym-
pérdi asioita, ei astu eldman keskelle, paitsi ettd se tallentaa vain asioiden
ihon (épiderme), rajoitetun ndkymaén, se my®s estédd kaiken jalkipuinnin ja
toiston, joka on yksi magian, aistien repimisen olennaisista ehdoista. El&-
maa ei voi toisintaa. Eldvistd aalloista, jotka kiinnitetdan joukkoon ikuisiksi
ajoiksi kiinnitettyja varahtelyja, tulee kuolleita aaltoja. Elokuvan maailma
on kuollut maailma, ilman suhdetta olemassaoloon. Sen runous ei sijoitu
kuvien taakse, vaan niiden eteen. Kun se iskee mieleen, sen erottava voima
murtuu. Objektiivin edessd on varmasti ollut runoutta, mutta vain ennen
kuin objekti on sen suodattanut ja se on siirretty filmille. (Artaud 1978, 83.)

Elokuvasta, jonka Artaud on aiemmin nahnyt todellisuuden “veri-
nahkana” (derme) tuleekin nyt vain todellisuuden “iho”, ihon pinta
(épiderme). Elokuva, joka on tarjonnut suoran yhteyden “elamaan”
tuleekin nyt kuollut, eldmaésta irtaantunut. Elokuvan puutteeksi

19Yksi tallainen rooli olisi
ollut Roderick Usherin
rooli Jean Epsteinin
elokuvassa Usherin talon
i hévié (La Chute de la

i Maison Usher, Ranska

i 1928). Abel Gancelle
27.11.1927 |ahettamas-
saan kirjeessa Artaud
pyytaa Gancea kaytta-
maan vaikutusvaltaansa
: saadakseen Usherin roo-
lin Epsteinin elokuvassa
i ja perustelee pyyntdaan
oman persoonansa ja
Usherin persoonan yh-
denmukaisuudella: “Jos
minulla ei ole tuota henki-
i Ishahmoa nahassani,

i kenelldkaén maailmassa
ei sitd ole. Olen sen
fyysinen ja psyykkinen
toteutuma. [...] Mina elén
Usherin ja héanen synkan
i rottelonsa elamaa. Mi-
nulla on ruttotauti sieluni
i hermoissa ja karsin siita.
On olemassa hermostol-
lisen karsimyksen laatu,
jota maailman paraskaan
nayttelija ei kykene

i elémé&én elokuvassa jos
¢ han ei ole sita joskus

! toteuttanut. Ja mina olen
sen toteuttanut. Ajattelen
kuin Usher” (Artaud
1978, 129-130).
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nousee sen muuttumattomuus, kiinnittyneisyys: koska elokuva pysyy
aina samana, se ei voi eldd, ei voi synnyttdd aina uusiutuvaa yhteytta
elamaan.

Artaud’n utooppinen katse kaantyykin elokuvasta kohti teatteria,

jossa han niakee mahdollisuuden eldvaén, joka tilanteessa uudistuvaan

kohtaamiseen katsojan kanssa. Se mita Artaud teatterista etsii, on kui-
tenkin hyvin pitkélle samaa, mitd han on aiemmin etsinyt elokuvasta.
Sanoista luopuneessa teatterissa “puheesta riippumattoman kielen on

: ensisijaisesti tyydytettdva aistit, silla aistien runous on yhta todellista
¢ kuin kielen runous” (Artaud 1964, 45; Artaud 1983, 46). Kuten Thomas

Maeder (1978, 135) huomauttaa, Artaud’n 1930-luvun teatterindkemys
on paljon velkaa hdnen kokemuksilleen elokuvan parissa: elokuvasta
tulee malli teatterille, joka irtaantuu puheesta ja kielestd keskeisena

¢ vilineendan. Siitd, ettd lansimainen teatteri on korostanut puhetta ja
© tekstid ndayttamoilmaisun kustannuksella on Artaud’n mukaan ollut

“se odottamaton seuraus, ettd elokuvasta, kuvien taiteesta, on tullut
teatterin seuraaja!” (Artaud 1978, 215). Mutta jos teatterin ja elokuvan
kilpailussa elokuva on “voittanut ensimmaisen eraén, haviaa se toisen”

- (mt.) teatterin luopuessa kielen ja puheen ensisijaisuudesta. Tatd uut-
ta, eldvaa, sanoista luopuvaa, vakivaltaisten visuaalisten tilanteiden

teatteria Artaud alkaa kutsua “julmuuden teatteriksi”.
Oliko Artaud'n pyrkimys yhdistda elokuva ja “elama” jo alun alkaen
utooppinen ja tuhoon tuomittu yritys? Esimerkiksi Linda Williams

. toteaa, ettd “Artaud halusi kielen, joka ei vain ilmaisisi vaan — mah-
- dottomasti — olisi hdnen ajattelunsa liha ja veri” (Williams 1981, 20).

Sandy Flitterman-Lewis puolestaan luonnehtii Artaud'n “lansimaisen
representaation kdsitteen systemaattiseen tuhoamiseen” tdhtaavaa
yritystd “mahdottomaksi projektiksi” (Flitterman-Lewis 1996, 123).

- Artaud'n pyrkimys ylittda elamén ja taiteen raja varmaankin jaé lopulta
. utopiaksi, niin elokuvassa kuin teatterissa. “Sielun irtirepiméatonta

substanssia” ei voi ilmaista kadottamatta sitd, antamatta sille jotain
muotoa, tuomatta sitd jonkinlaisen “kielen” piiriin — ymmarrettiinpa
“kieli” miten véljasti tahansa. Silti Artaud’'n ajatukset voivat, ehka

. hetkellisesti, ohikiitdvasti, valayttdd jotain tuollaisen kokemuksen
- mahdollisuudesta.
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