Maya Deren — Esteettista etsintaa ja

heijastuvia kokemuksia
Jarmo Valkola

Maya Deren (1917-1961) oli seka elokuvantekija etta
elokuvateoreetikko, esseisti ja voimallinen
riippumattoman taiteen puolestapuhuja. Han teki omia
elokuviaan aikana, jolloin elokuvateollisuudessa elettiin
yhdenlaista Hollywoodin kulta-aikaa, studiojarjestelman
ja téhtikultin vaikuttaessa merkittavasti. Nuo ajalle
ominaiset ilmiot eiviat Maya Derenissa valttamatta
lI6ytaneet ymmartajaansa, silla han oli tunnettu
kriittisyydestédan vallitsevia elokuvallisia ilmiGita ja
pyrkimyksia kohtaan niin varsinaisen Hollywood-
tuotannon kuin myos rilppumattoman elokuvanteon
parissa.

Maya Derenin kohdalla on olennaista hahmottaa, miten taiteen
muodot ja tuotokset voivat erityisella tavalla aktivoida
ihmismielen ulottuvuuksia ja mahdollistaa uudenlaisia ndkymia
omaan ja yleisempaan taiteelliseen ja kulttuuriseen
kehitykseen. Derenin varhaisteoksissa mielen tasojen
kuvaaminen muodostui olennaiseksi. Deren visualisoi omia
mentaalitason hahmotuksiaan tavalla, joka muistuttaa
mentaalikuvastojen tutkimisen yhteydessa esiin nostettua
introspektion kasitettd, omien mielen kuvastojen aktiivista

selaamista(!)

Viime vuosina on kiinnostus Derenin poikkeukselliseen
elaméan ja tuotantoon lisdantynyt. Yhtena esimerkkina on Film
Culture -lehden aloittama moniosaiseksi suunniteltu
tutkimusprojekti The Legend of Maya Deren: A Documentary
Biography and Collected Works, jossa jaljitetaan Derenin
elamanvaiheet aina vuoden 1919 Kiovasta lahtien, kuvataan
hanen muuttoaan viisi vuotta mydhemmin Yhdysvaltoihin,
koulunkayntiaan ja mydhempéaa opiskeluaan niin Sveitsissa
kuin Yhdysvalloissa, poliittista aktiivisuuttaan 1930-luvulla,
suhdettaan aitiinsa ja isdénsa, ensimmaisté avioliitoaan
unioniaktivisti Gregory Bardacken kanssa, mybhempaa
kehitysta elokuvantekijana ja teoreetikkona, ensimmaisia
elokuviaan tsekkildisen kuvaajan ja lyhytaikaisen aviomiehen
Alexander Hammidin kanssa sek& Derenin kiinnostusta
haitilaiseen kulttuuriin ja vield hdnen mybhempaa eldmaansa.
Projektin toimittajina ovat Véve A. Clark, Millicent Hodson ja
Catrina Neiman.

Projektin ensimmainen vaihe, julkaisu nimeltéd Signatures
(1917-42), ilmestyi vuonna 1985 ja se kattaa Derenin elaméan
alkuvaiheet lahinna lukuisten haastattelujen ja hdnen
kouluaikoinaan kirjoittamiensa runojen ja kirjeiden muodossa.
Keskeisena haastateltavana on teoksessa Mayan
(alkuperainen nimi oli Eleonora, italialaisen nayttelijattéren
Eleonora Dusen mukaan)) venajéanjuutalaista syntyperaa oleva
aiti Marie Deren, jonka muistikuvien varassa paljolti edetaan.

Toinen julkaisu nimeltadn Chambers (1942-47) dokumentoi
Derenin kehitysta elokuvantekijéna ja sisaltéda kasikirjoituksia
ja artikkeleita seka Derenin kirjoittamia arvosteluja. My6s
Derenin teos An Anagram of Ideas on Art. Form, and Film
kuuluu julkaisuun, samoin kuin hanen kirjeenvaihtonsa
dokumentointi seka ystavien ja kriitikoiden haastattelut.
Chambers ilmestyi vuonna 1988.

Tyon alla ovat viela julkaisut Ritual (1947-54), Haiku (1954-61)
ja Echoes (1961-82). Niista ensimmainen kasittelee Derenin
Haiti-kautta hdnen paivakirjojensa, kirjoitustensa ja Divine
Horsemen -julkaisunsa myété.(z)Myéhemmét teokset tulevat
hahmottamaan Derenin eldman loppuvaiheita ja hdnen
myyttiinsa liittyvia muistoesseitd, kirjoituksia ja haastatteluja.

Maya Derenin taideteoreettisia huomioita

Maya Deren kutsui itsedan klassistiksi erottaakseen
teoreettiset pyrkimyksensa surrealistien ja graafisen elokuvaan
uskovien leireisté-() Derenin mielesta graafinen elokuva ei ollut
muuta kuin maalausta elokuvan sisélla. Hanen keskeinen
kiinnostuksensa liittyi ajan olemukseen elokuvailmaisussa. Se
tarkoitti hdnen kohdallaan tilalliseen esittémiseen liittyvien



konventioiden soveltamista traditionaalisen kameranlinssin ja
rekisterdintiapparaatin ehdoin. Deren kirjoitti:

"Jos elokuva aikoo ottaa paikkansa muiden kehittyneiden
taidemuotojen rinnalla, sen taytyy lakata paésiassa vain
tallentamasta todellisuuksia, jotka eivat ole pienimmassakaan
maéarin velkaa elokuvalle todellisesta olemassaolostaan. Sen
sijaan elokuvan tulee luoda totaalinen kokemus, joka Iahtee niin
valineensa todellisesta luonteesta kuin on erottamaton osa sen
keinoja. Sen taytyy luopua niista kerronnallisista jarjestyksista,
jotka se on lainannut kirjallisuudesta samoin kuin 1800-luvun
primitiiviseen materialismiin liittyvien mielikuvituksettomien
aika- ja tilakasitteiden sitomien, epavarmaan
kausaalilogiikkaan pohjautuvien kerronnallisten
juonirakenteiden imitaatiosta. Sen sijaan elokuvan taytyy
kehittéda elokuvallisten kuvien sanasto ja kehittaa niihin
suhtautuva elokuvallisten tekniikkojen syntaksi. Sen taytyy
maarittda valineelle ominaiset keinonsa, I6ytaa omat
strukturaaliset mallinsa, tutkia uusia maailmoja ja ulottuvuuksia,
jotka sille sopivat, seka nain rikastaa kulttuuriamme
taiteellisesti, kuten tiede on tehnyt omalla tahollaan."®)

Maya Derenin elokuvateoreettisten pohdintojen ytimet 16ytyvat
seuraavista julkaisuista:

1) An Anagram of Ideas on Art, Form and Film, Alicat
Bookstore, Yonkers, 1946.

2) "Cinema as an Art Form",NewDirections, 9, 1946.

3) "Creating Movies with a NewDimension", Popular
Photography Magazine, 1946.

4) "Creative Cutting", Movie Makers Magazine, 1947.

5) "Cinematography: The Creative Use of Reality", Daedalus
(American Academy of Arts and Sciences), Visual Arts
Special Issue, edited by Gyérgy Kepes, Winter 1960.

Liséksi on huomioitava Derenin aktiivisuus erityisesti Village
Voice -lehden kolumnistina. Seuraavassa hahmotan
tiivistelmaa Derenin elokuvateoreettisista nakemyksista.

Deren piti selvana todellisuuden ja fotograafisen kuvan
indeksikaalista suhdetta. Han naki elokuvan pohjautuvan
valokuvaukselliseen realismiin hieman samaan tyyliin kuin
esimerkiksi Siegfried Kracauer aikoinaan.®®) Derenin uskossa
siihen, ettd valokuvalla on diskursiivinen suhde referenttiinsa,
on kaikuja André Bazinin vastaavista pohdinnoista. Taman
mukaisesti valokuva asettuu kulttuuristen merkkien
jarjestelmaan vahvistaakseen indeksikaalisen suhteen
todellisuuteen.®)Deren analysoi elokuvakameran funktioita
paljastamisen (discovery) ja keksimisen (invention) kasitteiden
kautta. Ensimmainen viittaa tilan ja ajan ihmissilmén
ulkopuolella oleviin visioihin, joihin kuuluu teleskooppinen tai
mikroskooppinen kuvaus ja myos hidastus-, pysaytys- ja
aikakuvaus. Erityistd mieltymysta Deren tunsi hidastuksen
kayttoa kohtaan. Keksimisen instrumenttina kamera tallentaa
kuvitteellisia todellisuuden rakenteita ja luo ne uudelleen
leikkauksellisten illuusioiden kautta. Maya Deren uskoi
havaitsemisen periaatteeseen enemman kuin kuvan
graafiseen kompositioon.(7)

"Valokuvassa tunnistamme todellisuuden ja tietomme ja
asenteemme tulevat mukaan. Vain talléin nousee nakékulma
merkitykselliseksi suhteessa itseensa. Yokohtauksessa oleva
abstraktinen varjon muoto ei ole ymmarrettava ennen kuin se
paljastetaan ja identifioidaan henkildksi; kirkas punainen muoto
paljaalla taustalla saattaisi abstraktissa, graafisessa
yhteydess& kommunikoida ilon, hilpeyden aistimuksena, mutta
se katkee sisdansa aivan jotain muuta, kun se tunnistetaan
haavaksi. Kun katsomme elokuvaa, havaitsemisen jatkuva
toiminta, jossa olemme, on kuin muistojen kuvasarja elokuvan
kuvien takana, muodostamassa nakymattéman
kaksoisvalotuksena piilevan alustan."(®

Nain kuvan elementillinen auktoriteetti lainaa todellisuutta mita
taiteellisimpien tapahtumien tallentamiseen. Elokuvalla ja
valokuvalla oli arkkityyppiset funktionsa:

"Niin paljon kuin muut taidemuodot eivat ole yhteyksissa



todellisuuteen itseenséa, ne kuitenkin luovat vertauskuvia
todellisuudesta. Mutta valokuvaus, joka on todellisuutta
itsessaan tai sen vastine, voi kayttdd omaa todellisuuttaan
ideoiden ja abstraktioiden vertauskuvana. Maalaustaiteessa
kuva on abstraktio tiettyyn ndkékulmaan, valokuvauksessa

idean abstraktio tuottaa arkkityyppisen kuvan."®)

Tahtikultti ja siihen liittyvat ilmiét olivat Derenin ajattelun
mukaisesti esimerkkeja elokuvan arkkityyppisistéa funktioista.
Derenin mielesta koko elokuvan varhaishistoria on tdynna
sellaisia arkkityyppisid hahmoja kuten Theda Bara, Mary
Pickford, Marlene Dietrich, Greta Garbo, Charles Chaplin ja
Buster Keaton. He olivat nakyvia hahmoja, ei ihmisina tai
persoonallisuuksina, ja heidan ymparilleen rakennetut elokuvat
olivat kuin kosmisia totuuksia juhlivat monumentaaliset

myytit.(10)

Runollista visuaalisuutta

Maya Derenin mielesta oli erityisen merkityksellistd, etta
aikakausi, joka tuotti suhteellisuusteorian, loi elokuvakameran
my6ta instrumentin, joka kykenee tilan ja ajan ylittdmiin
synteettisiin korostuksiin. Muodon korostus suhteessa
kerronnan sisaltéon oli Derenin ajattelulle tunnusomaista.
Vuonna 1947 han maéaritteli muodon seuraavasti:

"Taide erottuu muista inhimillisista toiminnoista ja ilmaisuista
omien kuvitteelliseen todellisuuteen suuntautuvien kokemusten
projisoinnilla orgaaniseksi muodoksi. Taman muodon funktioita
luonnehtii kaksi olennaista kvaliteettia; ensinnakin se, etta se
sisallyttaa itseensa sen filosofian ja ne tunteet, jotka suhtautuvat
projisoitavaan kokemukseen; ja toiseksi, etta se polveutuu siité

instrumentista, jolla projisointi suoritetaan."(11)

Runouden ja elokuvan véliset yhteydet olivat Derenin ajattelulle
ominainen piirre, ja vuonna 1953 Cinema 16 -niminen
organisaatio jarjesti kaksi symposiumia otsakkeella Runous ja
elokuva. Osanottajina olivat Maya Derenin ohella
elokuvakriitikko Parker Tyler, runoilija Dylan Thomas ja kirjailija
Arthur Miller. Tuolloin Maya Deren hahmotti runouden ja
elokuvan suhdetta seuraavasti:

"Nakemykseni mukaan runous ei koostu osittaisesta yhteen
sointuvuudesta; tai rytmista, tai loppusoinnusta tai mistaan
naista kvaliteeteista, jotka assosioimme runoudelle
luonteenomaisina. Nakemykseni mukaan runous on
lahestymista kokemukseen siina mielessa, etté runoilija katsoo
samaa kokemusta, jota draamantekija katsoo. Se ilmenee
erilaisena, koska he katsovat sita eri nakdkulmista ja koska
heita kiinnostavat en elementit. Silla, runouden ominaispiirteet,
kuten loppusoinnut, varit tai mitka tahansa emotionaaliset
laatumaareet, joita me runouteen liitimme, voivat olla lasna
mydskin teoksissa, jotka eivat ole runoutta, ja tdma sekoittaa
mielidmme. Runouden erikoislaatuisuus on sen rakenteessa
(niilla tarkoitan "runouden rakennetta") ja runouden koostumus
nousee siita tosiseikasta, jos niin haluatte, etté se on tilanteen
"vertikaalista" tutkimista, se kokeilee hetken rajoja, on
kiinnostunut sen kvaliteeteista ja syvyydesta, niin ettei runous
ole kiinnostunut siitéd mita tapahtuu, vaan siitd milté se tuntuu tai
mitd se merkitsee. Nakemykseni mukaan runous luo nakyvia
tai kuuluvia muotoja jollekin sellaiselle, joka on ndkymatonta, se
on tunne, aistimus tai likkeen metafyysinen sisalto . .
elokuvissani, usein alkujaksoissa, kamera vakiinnuttaa tietyn
tunnelman ja kun se tekee sen, elokuvallisesti, nuo jaksot ovat
aivan erilaisia suhteessa muihin elokuvan osioihin. Ymmarratte,
esimerkiksi New Yorkin kuvauksessa, aloitetaan
montaasijaksolla, joka on runollinen rakenne, minka jalkeen
seuraa olemukseltaan ja kehityskaareltaan "horisontaalinen”
rakenne. Sama soveltuisi unijaksoihin. Ne ilmenevat hetkella,
jolloin intensiivisyytté ei kasvateta toiminnalla, vaan tuon hetken
valaisulla. Siksi mielesténi lyhytelokuvat (ja ne ovat lyhyita,
koska on vaikea yllapitda sellaista intensiteettia kovin kauaa)
vertautuvat kyynisiin runoihin, ja ne ovat taysin "vertikaalisia",
tai sellaisia, mita kutsun runolliseksi koostumukseksi, ja ne ovat
taydellisia siind. Yksi mahdollinen kombinaatio voisi olla
elokuva, joka on dramaattinen koostumus, visuaalisesti, ja jota
saestaa oleellisesti poeettinen kommentaatio; eli se valaisee
hetket niiden ilmaantuessa, joten meilld on kehittyva
tapahtumien ketju ja jokainen noista tapahtumista



valaistaan."(12)

Derenille elokuva oli merkkijarjestelma, jossa toimi dualistinen
rakenne. Horisontaalisen mallin mukaan kuvat liittyvat yhteen
ajallisten ja tilallisten jatkuvuuksien mukaan, kun taas
vertikaalinen malli loi kuville graafisia ja symbolisia yhteyksia.
Deren yhteytti elokuvallista ja kirjallista nakékulmaa, jossa
horisontaalinen elokuva on jossain mielessa romaanin tai
tarinan vastike ja vertikaalinen filmi hahmottuu eraanlaisena
mielikuvituksen runoutena.(13)

Puhuessaan elokuvasta "vuosisatamme taidemuotona" Deren
luonnehti:

"Miten voimme hyvéksya tosiasian, etta taiteellinen
instrumentti, kaikkien vuosisatamme keksintojen seurassa,
on edelleen véhiten tutkittu ja levitetty; ja efta taiteilija - jolta
kulttuuri traditionaalisesti odottaa profeetallisimmat ja
visiondérisimmét lausunnot - on kaikkein hitain tunnistamaan
aikansa formaaliset ja filosofiset kasitteet oman
instrumenttinsa rakenteessa ja vélineensé tekniikassa?"\'4)

Deren hahmottaa keskeisissa kirjoituksissaan sarjan
johtopaatoksia. Han hylkda graafisen elokuvan ja animaation,
kritisoi dokumenttielokuvaa ja arvostelee kerronnallista
elokuvaa kirjallisten mallien imitoinnista. Tanssin merkitys ja
siihen liittyva olemuksellisuus korostuu Derenin ajattelussa. Se
on hanelle osa elokuvallista synteesid. Derenin mielesta on
olemassa potentiaalinen elokuvatanssin muoto, jossa
koreografia ja liikkeet suunniteltaisiin tarkalleen suhteessa
kameran liikkuvuuteen ja sen ominaisuuksiin. Mutta talléinkin
vaadittaisiin Derenin mielesta irtautumista teatterillisista
tanssikéasityksista.

Laajimmat hahmotukset liittyvat An Anagram of Ideas on Art,
Form and Film -teokseen. Kirjan sisaltdmat teemat ovat
haasteellisia ja suurimuotoisia. Deren sitoo yhteen
kasityksensa luonnon ja ihmisen suhteista muotojen
olemukseen, taiteen olemukseen, metodeihin ja
elokuvataiteeseen. Han puhuu tieteesta, antropologiasta,
metafysiikasta ja uskonnosta hy6katen samalla elokuvanteon
konventionaalisia muotoja vastaan. Taiteen arvosta
puhuessaan han toteaa:

"Minun vaistoni taiteen erikoisleimaisuudesta liittyy siihen, ettei
taide ole yksinkertaisesti mitédan kivun ilmausta, vaan
pikemminkin muoto, joka itsessaan aiheuttaa kipua."(15)

Maanitellessaan esteettista ja eettistd maailmankuvaa hén kay
myo6s surrealismin kimppuun; surrealismin hén ndkee yhta
vajavaisena kuin realismin.(1®)ietoisuus on Derenin timan
teoksen avainsana. Han lahestyy sita historiallisesti vaittaen,
ettd ihmisen mentaliteetin perusteellinen muutos tapahtui 1600-
luvulla. Surrealistit pyrkivat hdnen mukaansa takaisin ennen
tuota absoluuttista muutosta olevaan maailmaan.

"Heidan taiteensa on omistettu sellaisen organismin
manifestaatioille, mika edeltaa kaikkea tietoisuutta. Se ei ole
edes paaasiallisesti primitiivista; se on muinaista. Se, mihin
surrealistit pyrkivat ja mihin he lopulta paatyvat vain
simuloimalla, voidaan saada todellisuudessa aikaan
atomipommin avulla."(1”)

Derenin mielesta vakavasti taiteeseensa suhtautuvalle
taiteilijalle muodon esteettinen probleema on myds moraalinen
ongelma, jolloin taideteoksen muoto on sen moraalisen
rakenteen fysikaalinen manifestaatio.(18) Deren nki taiteilijan
roolin siind, miten taiteilija saa sopimaan yhteen tarpeen nahda
maailma kokonaisena (voimallisimmillaan primitiivisissa
yhteisdissé), ja miten taiteilija pystyy hahmottamaan sita
tieteellisesti.(19)

Deren huomauttaa, ettd 1700-luvun alun klassismi oli
funktioiltaan siirtymisté ehdottomuudesta inhimillisiin
ideaaleihin. Deren naki, etta nykyajan taiteelle ominainen
psykologinen orientoituminen ja henkildkultti olivat rappion
tunnusmerkkejé.(zo) Toisaalta Deren itse mydnsi tietyt ristiriidat
teorioittensa ja elokuviensa tasoilla, eika han vannonut
mihink&an taydelliseen jatkuvuuteen téssa suhteessa:



"ltse olen huomannut valttamattdmaksi olla piittaamatta
aiemmista lausunnoistani. Ensimmaisen elokuvani jalkeen
vastasin, etta elokuvan, kuten muidenkin taidemuotojen funktio,
on luoda kokemus - tdssa tapauksessa puolipsykologisesta
todellisuudesta. Mutta toisen elokuvani luomisen myéta
vastasin samaan kysymykseen taysin erilaisella painotuksella.
Talla kertaa kyse oli Ajan ja Tilan manipulaatiosta. Kolmannen
elokuvani valmistuttua olin jalleen muuttanut painopistetta - talla
kertaa nojasin elokuvan visuaaliseen eheyteen: sen kautta
syntyisi dramaattinen intensiteetti, ilman etta oltaisiin
riippuvaisia pohjana olevasta dramaattisesta kehityskaaresta.
Nyt neljannen elokuvan yhteydessa olen sita mielta, etta
erityishuomio pitaa kiinnittda ajan luoviin mahdollisuuksiin ja
ettd muodon tulisi kokonaisuutena olla ritualistinen. Uskon, etta
jonkinlaista kehitysta on tapahtunut, jotta teoria pysyisi
dynaamisena ja rajahtavana, yksi merkki voisi olla, etta
jokaisen uuden elokuvan luominen ei heijastaisi niinkaan
vanhoja kasitteita kuin vaatisi uusia."(21)

Kuvan merkitysten aarella

Deren teoretisoi elokuvataidetta leikkauksen, kinematografisen
kuvan ja elokuvan todellisuussuhteen mahdollistamin
edellytyksin. Leikkaus loi elokuvan kuville uuden merkityksen
juuri niiden funktioiden kautta, silla leikkaus mahdollisti kuvia
muuntavan kontekstin ja muodon.@?) Nain han lahestyi Sergei
Eisensteinin, Dziga Vertovin ja muiden neuvostoelokuvan
teoreetikoiden ndkemyksia elokuvasta uuden modernin
maailman heijastajana. Deren kuitenkin hahmotti formalistista
elokuvateoriaa siind mielesséa uudelleen, ettd han lisési siihen
psykologisen introspektion ja sen my&ta syttyvén havainnoinnin
ulottuvuuden.

Taidekasvatuksellisessa mielessé havaitsemisen
hahmottaminen esimerkiksi visuaalisena ajatteluna késittéa
sen, ettd havainnot sisaltavat paljon informaatiota, jota katsoja
ei kayta hyvakseen. Katsonnallisen prosessin aikana
poimitaan kuvien rakenteellisia piirteitd, joiden tulkinnassa on
kulttuurisia ja yksilollisia eroja, mutta kuvan havaitseminen ei
silti ole vain tunnistamista, vaan se on my®és tilallisten
rakenteiden hahmottamista ja visuaalisten nakymien eri osien
suhteiden ymmartamista. Kuvan kognitiivisessa
todellisuudessa jo yksittéiset piirteet voivat aktivoida mielen
representaatioita ja johtaa sité kautta kohteiden tunnistukseen.
Visuaalinen kokemus on siten dynaaminen prosessi ja
pohjautuu erilaisten jannitteiden vuorovaikutukselle.
Havainnointi ei ole vain havaitun informaation taltioimista tai
representaatioiden aktivointia, vaan havainnointi on kokemus,
joka syntyy yhta paljon edessa olevan informaation kuin sen

synnyttdmien aavistusten pohjalta.(z?’)

Deren ei hyvaksynyt kulttinakdkuimaa henkilétasolla ja han
hylkasi myds psykoanalyyttisen lahestymistavan seka
suorasukaisen symbolismin. Mielenkiintoista tassa yhteydessa
on se, etta nuo kaikki tasot olivat kuitenkin olennainen osa
hanen ensimmaisia elokuviaan, ja tavallaan elokuvallisina
manifestaatioina ne muodostavat hanen elokuvaohjaajan
uransa tarkeimman taiteellisen potentiaalin. Myéhemmin kun
Deren siirtyi pois psykodramaattisista taiteellisista
manipulaatioista ja luovutti voimallisen symbolisminsa
suoremmalle kuvan kielelle, aiheutti se hénen taiteellisen
ominaispainonsa asteittaisen vahenemisen, eika han koskaan
enaa kyennyt luomaan yhté vakevaa ja visuaalisesti
mielenkiintoista kuvakielté kuin juuri ensimmaisissa
elokuvissaan.

Kuvakielen ja symbolismin eroa Deren luonnehti seuraavasti:

"Kun kuva siséltaa yleistyksen ja nostattaa tunteen tai idean,
Se omaa suhteessa tuohon tunteeseen tai ideaan
samanlaisen suhteen kuin esimerkiksi tarkoitettu kemiallisen
periaatteen demonstraatio, ja se on tdysin erilainen siité
Suhteesta, miké vallitsee periaatteen ja sitd symboloivan
kemiallisen formulan vaélilld. Ensimméisessé tapauksessa
periaate toimii aktiivisesti; toisessa tapauksessa sen toiminta
on symbolisesti kuvattuna itse toiminnan asemesta.
Téllaisen eron ymmértéminen on minusta ensiarvoisen
térkeda. (24

Deren teki huomioita taideteosten havainnointiin liittyvista
freudilaisista aspekteista. Hanelle kuva ja siihen liittyvat
merkkifunktiot olivat kuvan itsensa ominaisuuksia suhteessa



ymparéivaan teokseen. Deren uskoi elokuvanteon
selektiivisyyteen, siihen, miten taiteilijan instrumentti itsessaan
on jo valikoiva voima, ja ndin ristiriidassa psykoanalyyttisen
vapaan ilmaisun metodin kanssa.(25)

Derenin mielesta elokuvan ilmeisin arvo liittyy kameran kykyyn
esittda havainnoimansa todellisuus omine ehtoineen. Kameran
asema suhteessa todellisuuteen voi olla joko voiman lahde
(silloin kun valokuvan realismin tarkoituksena on luoda
kuvitteellinen todellisuus) tai se voi houkutella kuvaajan
luottamaan mekanismiin itseensa aina siihen laajuuteen
saakka, ettd hanen tietoiset manipulaationsa rajautuvat
minimiin.(26)

Derenin ajattelua mukaillen elokuvan kuvilla on oma
vastaavuutensa ihmisen tietoisuuden luomille "suorille kuville",
vaikka ne esittdmisen tasolla ovatkin esteettisia konstruktioita.
Tasta seuraa se, etta kuva-alan rajat ovat kulloinkin esitettévan
tapahtumallisen todellisuuden yhdenlainen sailytyspaikka.
Niiden kautta esittdmisen alue rajataan katsojalle, jolloin
kuvallisen havainnoinnin tasolla esitettavat kuvat sallivat
katsojan havaita noita esteettisid konstruktioita. Havainnoinnin
yhteydessa ilmenee vaistomaista assosiointia suhteessa
havaittujen nékymien sisltéihin.¢7) Kognitiivisella tasolla
tulevat mukaan kuvalliseen visuaalisesti rajattua, mutta ei
kuitenkaan siihen rajoittunutta. Kuvallisessa havainnoinnissa
tdmankaltaiset ristiriidat toimivat toisiaan taydentavasti. Ne
liittyvat olennaisesti toisiinsa, ja tallaisten oppositioiden kautta
syntyy elokuvallinen todellisuus. Katsojalle kuva on havainnon
kasite ja esteettinen objekti. Kuva on katsojan havainto,
esteettisen kokemuksen korrelaatti ja kuvan yleinen perusta on
siind, etta katsoja kuitenkin aina mieltda kuvan kuvaksi.2®)
Kuva on objektiivinen ja konkreettinen. Assosiaatioidensa
mydta se voi muuttua merkiksi, jolla saattaa olla abstrakteja
ulottuvuuksia.

Derenin mukaan esimerkiksi romantiikka ja surrealismi
erosivat toisistaan vain naturalismin asteissaan, mutta han
korosti naturalismin ja primitiivisen, itdmaisen ja kreikkalaisen
taiteen muodollisen hahmon vélisia yhteyksia ja niihin liittyvia
ideologisia etdisyyksia. Deren ehdotti termia ritualistinen
kuvaamaan sita kvaliteettia, mika on yhteista eri
sivilisaatioiden taidemuodoille.

"Olen syvasti tietoinen tahan termiin liittyvista vaaroista ja niista
vaarinkasityksista, joita se synnyttéda, mutta en tieda
parempaakaan sanaa. Sen perusheikkous on siing, etta
tiukasti antropologisessa yhteydessa se viittaa primitiivisen
yhteis6n toimintaan tavalla, johon liittyvat tietyt ehdot: rituaali on
anonyymisti kehittynyt, se toimii valttamattdmana traditiona, ja
lopulta silla on tietyt maagiset tarkoituksensa.?(®9)

Mitkaan naisté kolmesta ehdosta eivat Derenin mielesta
soveltuneet esimerkiksi kreikkalaiseen tragediaan.
Ritualistinen muoto heijastaa Derenin mukaan vakaumusta,
etta tallaiset ideat edistyvat parhaiten kun ne abstrahoidaan
valittdomasta todellisuudesta ja liitetdan keksittyyn, luotuun,

aarimmaiseen tehokkuuteen asti tyyliteltyyn kokonaisuuteen.30)

Ritualistinen muoto ei Derenin nakemyksen mukaisesti
kasittele ihmistad dramaattisen toiminnan lahteena, vaan
pikemminkin ei-personoituna elementtind dramaattisessa
kokonaisuudessa. Tallgin ei tuhota yksilollisyytta, vaan
laajennetaan sitad persoonallisten dimensioiden ulkopuolelle ja
vapautetaan ihminen persoonallisuuden erityisyyksista ja
rajoituksista.(3")

Deren toteutti elokuvissaan teoreettisten kehitelmiensa ideoita.
Toisaalta hdnen teoreettiset ndkékulmansa olivat niin laaja-
alaisia luonteeltaan, etta ne sallivat variaatioita myds
produktioiden tasoilla. Deren pyrki teoreettisessa ajattelussaan
sitomaan ndkemyksiensé kautta yhteen ihmisen henkiseen
kehitykseen liittyvia moraliteetteja, olennaisuuksia, joiden
kautta han saattoi hahmottaa elokuviensa tarkoitusperia ja
toteuttaa kasitystadn elokuvasta manipulatiivisena ajan ja tilan
taidemuotona, jolle on ominaista pitkélle viety valineen sisalta
kasvava selektiivisyys.

Maya Derenin elokuvien maailmat

Eleonora ("Elinka", mydhemmin Maya) Deren syntyi
vallankumousvuonna 1917 Venajalla Kiovassa, mutta



emigroitui siten myéhemmin Yhdysvaltoihin. Hanen isénsa oli
tunnettu psykiatri Solomon Deren (alunperin nimeltaan
Derenkowsky), joka johti sittemmin Yhdysvalloissa muun
muassa Syrakusan vajaamiehisten instituuttia.

Mayan kiinnostus runouteen ja tanssiin herasi jo kouluaikoina,
ja ennen varsinaista elokuvauraansa han suunnitteli muun
muassa tanssia késittelevan teoreettisen julkaisun tekemista,
matkustellen vuosina 1940-41 ympari Yhdysvaltoja Katherine
Dunham -nimisen tanssijattaren kanssa. Kohtalon heilahtaessa
uusille radoille muuttuivat hdnen suunnitelmansa, vaikka tanssin
olemuksellinen pohdinta tulikin monella tapaa keskeiseksi
hénen mybhemmissa elokuvissaan.

Ensimmaisen elokuvansa Meshes of the Afternoon Maya
Deren toteutti yhdessa Alexander Hammidin kanssa vuonna
1943. Hammid ja Deren olivat tutustuneet Katherine Dunhamin
kautta ja menneet naimisiin, joten elokuvien tekeminen oli
luonteva jatke heidan yhteisyydelleen, olihan Hammid
(alunperin Hackenschmied) tunnettu jo aiemmin niin ohjaajana,
kuvaajana kuin leikkaajanakin.

Meshes of the Afternoon on 14 minuuttia kestéva fantasia, joka
tehtiin parissa viikossa. Se kuvattiin 16 mm:n kalustolla
Derenin ja Hammidin Hollywoodissa sijaitsevassa kodissa.
Elokuvan poikkeuksellinen vaikuttavuus perustuu voimalliseen
symboliikkaan, akillisiin, yllattaviin ja shokeeraaviin siirtymiin,
graafisiin, arkkitehtonisiin rajauksiin, unimaiseen tunnelmaan ja
Maya Derenin tulkitsemien hahmojen sensuelleihin olemuksiin.
Kyse on jakautuneista persoonista, jotka vaeltavat omissa
avaruudellisissa sfaareissaan.

Elokuvan rakenne on kierteinen, monimutkaisella tavalla
kehittyvien ympyréiden summa. Elokuvan ensimmaéisessa
otoksessa pitka, laiha kési laskeutuu tien ylle pudottaen siihen
kukan. Maya Derenin esittdma nuori nainen tulee varjokuvassa
esiin, kavelee pitkin tietd, poimii kukan ja vilkaisee taustalla
nakyvaa tummaa hahmoa, joka k&antyy tienmutkasta hanen
edelldan. Nainen menee viereisen talon ovelle, koputtaa ja
kokeilee lukittua ovea, kaivaa sitten avaimen kasilaukustaan,
mutta avain putoaa pomppien (hidastetussa liikkeessa) alas
portaita. Nainen seuraa perédssa, nappaa avaimen ja kokeilee
sitd oveen. Ovi aukeaa (kamera on jo sisapuolella), naisen
tumma varjo heijastuu huoneeseen, kameran panoroidessa
lattiaa ja seinid. Panorointi paatyy ylakuimaan ruokapdydasts;
sen keskelld nahdaan kuppi ja pala leipaa, jossa sojottaa
veitsi, ja kameran ajaessa lahikuvaan, kirpoaa veitsi kuin
itsestdan pdydan pinnalle. Kamera kiertyy edelleen
vasemmalle nayttden portaikon askelmat ja sielld olevan
puhelimen.

Subjektiiviset rajaukset

Seuraavassa kuvassa naisen varjo kiipeaa ylos portaita
kameran siirtyessa edelle kuvaamaan nakymaa
subjektiivisesti. Seuraa visio ylakerrassa olevaan
makuuhuoneeseen, jossa tuuli leyhyttéaa ikkunaverhoja.
Subjektiivisessa otoksessa naisen kasi tulee esiin kuva-alan
oikeasta reunasta sammuttaen pydrivan levysoittimen.
Salamannopean, vasemmalle kiertyvan siirtyméan kautta nainen
palaa alempana olevaan huoneeseen kameran ajaessa
l&hikuvaan tuolista, johon nainen istuutuu. Han asettaa filmin
alkukuvassa olleen kukan syliinsa hyvaillen oikealla kadella
itseddn. Seuraa kuva silmasta, joka hiljalleen sulkeutuu, ja valiin
leikataan ndkyma ikkunasta eteen avautuvalle tielle. Pimentava
harso lipuu ndiden kuvien ylitse ja uni on valmis alkamaan.

lkkunasta kuvastuva ndkyma rajataan nyt voimakkaalla,
sylinterimaisen lierién lavitse vetaytyvalla, taaksepain
suuntautuneella kamera-ajolla, jonka keskelta tulee esiin
nunnamaisesti tummiin asusteisiin pukeutunut pitkd hahmo.
Hahmon k&éntyessa ndemme puolikuvassa hénen kasvonsa,
joiden tilalla on peili. Hahmo pitaa kadessaan alkukuvassa
esiintynyttd kukkaa. Maya Derenin esittdmé nainen (jélleen
varjokuvana) lahtee seuraamaan tummapukuista hahmoa,
juoksee jopa hanen jéliessaan, muttei saa hénté kiinni. Nainen
luopuu takaa-ajosta, kiipeaa portaita pitkin taloon (nyt ndemme
ensi kertaa hdnen kasvonsa), astuu sisaan ilman avainta,
katselee ymparilleen ja nékee leipaveitsen portaikon
askelmilla, siind kohdassa, missa aiemmin oli ollut puhelin.
Nainen kiipeaa ylos portaita hidastetun liikkeen siivittdmana;
lahikuvat jaloista vaihtuvat jyrkkaan ylakulmaan, ja &kkia nainen
siirtyy ohuen harsoverhon lavitse ylakerran makuuhuoneeseen
tuulen leyhyttdessa hanen hiuksiaan.



Nainen havaitsee sangylla puhelimen luurin, siirtda peitetta
paljastaen leipaveitsen, jonka terdosasta heijastuvat esiin
hanen vaaristyneet kasvonsa. Nainen vetaa peiton veitsen ylle,
pistaa luurin pidikkeeseensa liukuen taaksepain kumartuneena
harsoverhon lavitse alas portaita. (Tuossa vaiheessa kamera
tekee voimallisen, ylakulmaliikkeen hammentaékseen tilan
tuntua).

Pyrkimys paljastuksiin

Nainen syoksyy holvikaaren alitse alakertaan, jossa kamera
panoroi subjektiivisesti paatyen nakymaan nojatuolissa
nukkuvasta naisesta. Nyt toinen nainen (Derenin tulkitsema,
alun kuvissa olleen naisen kaksoisolento) menee, sammuttaa
jalleen pyorivan levysoittimen, nakee itsensa nukkuvan
nojatuolissa, menee ikkunaan, katsoo ulos, jossa tummaan
pukeutunut, kukkaa kantava hahmo liilkkuu saman naisen
takaa-ajamana. (Kyseessé on siis jo kolmas kuvaan
ilmaantuva, Derenin tulkitsema naishahmo, kolmoisolento).
Taman jalkeen ikkunasta katsova nainen naytetaén suoraan
etuviistosta kuvattuna, kddet painettuina pehmeasti lasin pintaa
vasten, katseen vaikuttaessa unelmoivalta.

Tuo kuva on kaikkein tunnetuin Maya Derenia esittava
yksittdinen otos. Sen on katsottu saaneen inspiraationsa
Botticellin Primavera-maalauksesta, johon liittyvédssa Venus-
kuvassa on havaittu samoja piirteitd. Tuosta kuvasta on
muotoutunut kuvattavansa symboli, pitkélle myés hanen omasta
halustaan, sillé &pi uransa Maya Deren kaytti sita itsensa ja
taiteensa esittelyyn.(32) Kuten Millicent Hudson toteaa, tuo kuva
on Derenin taiteellinen merkki. Anais Nin totesi siihen liittyen
1940-luvun puolivalissa:

"Maya, mustalainen, Ukrainan mustalainen, villine,
kéherrettyine hiuksineen, kuin séddekehé kasvojensa
ympaérilld. Sasha Hammid asetti hdnen kasvonsa lasin
taakse ja tédssé pehmennetyssé kuvassa hén esiintyi kuin
Botticelli."22

P. Adams Sitney on vertaillut tuota Derenin kuvaa seka Luis
Bufiuelin ja Salvador Dalin Andalusialainen koira (Un Chien
Andalou, 1928) -elokuvassa esiintyvaa Pierre Batcheffin
ikkunasta kadulle tuijottavaa kasvokuvaa toisiinsa.23

Sitneyn mukaan yksi kontrasti ndiden kuvien valilla on selvi6.
Kyseessa on ero, joka vallitsee amerikkalaisen
avantgardistisen "transsielokuvan" ja sen surrealististen
edeltajien valilla. Meshes of the Afternoon -elokuvassa
paahenkild suorittaa sisaisen etsinnan. Han lahestyy kohteita ja
nakyja aivan kuin ne pystyisivat paljastamaan haneen itseensa
liittyvan eroottisen mysteerin. Toisaalta taas surrealistinen
elokuva on riippuvainen siita voimasta, milla elokuva kykenee
kehittdmaan hullua voyeurismiaan, imitoimaan epajatkuvuutta,
kauhua ja alitajunnan irrationaalisuutta. Sitneylle ikkunaan
nojautuva Batcheff nayttaytyy merkkina seksuaalisen energian
tukahtuneisuudesta. Deren taasen, kadet kevyesti ruutua
vasten painettuina, ruumiillistaa heijastuvaa kokemusta, jota
korostetaan elokuvassa esiintyvilla peilikuvilla.

Tassa mielessé Deren hahmottaa esteettisen kokemisen
pyyteettémyytta ja tuo mieleen John Deweyn ndkemyksen
kontemplaation merkityksestd. Vapaasti tulkittuna
kontemplaatio liittyy niihin havainnon aspekteihin, joissa
etsimisen ja ajattelun elementit ovat alisteisia itse havainnon
prosessin téyttymiselle.(33) Kerronnassa olevat nékékulmat
ovat olemassa tarjotakseen ndkyman, joka on tavallaan kuin
kehystetty kuva. Katsoja ei nde tata kaikkea, tai pikemminkin
katsoo sen lavitse. Kyseessa on ndkemiseen liittyva ilmio, joka
mahdollistaa kiinnittymisen kerrontaan. Periaatteessa otos
vastaa esimerkiksi sivulla olevia kirjaimia, joiden lavitse
nahd&an tai opitaan jotain kuvauksen kohteesta. Otos on
kuitenkin ndkyma jostain tietysta nakékulmasta ja siihen liittyy
yleensa ajallinen jatkuvuus. Visuaalinen ja tilallinen havainnointi
eroaa tassa mielessa selkeasti kielellisistd rakenteista.(34)

Esimerkiksi Maurice Merleau-Pontyn mukaan todellisuus on
kiinnostava siind muodossaan, missa se inmiselle ilmenee eli
fenomenaalisena. Merleau-Ponty pyrki osoittamaan, ettei
elokuvaa ja elokuvan havaitsemista voi irrottaa yleisemmasta
todellisuuden havaitsemisen problematiikasta.
Fenomenologina hén ei tyytynyt elokuvakokemuksen



olemuksellisten piirteiden kuvaukseen, vaan tutki ennen
kaikkea sitd, miten olemus syntyi kokijan ja maailman
kohtaamisessa.®®) Merleau- Pontyn mukaan kaikki mita
nakemisesté sanotaan tekee siitd ajattelua.(%)

Merleau-Pontyn oivaltavuus nakyy oheisessa luonnehdinnassa:

"Sielu ajattelee ruumiinsa, ei itsensa mukaan, ja siihen
luonnolliseen sopimukseen joka yhdistaa ruumiin ja sielun,
siséltyy myés tila ja ulkoinen etéisyys. Katseen sopeutuessa
Jja suuntautuessa tietyn asteen mukaan yhteen pisteeseen,
sielu havaitsee tietyn etéisyyden. Silloin edellisesta
Suhteesta jalkimméisen paétteleva ajatus on kuin sisdiseen
verkostoomme piirtynyt ikimuistoinen ajatus."S7)

Havainnollinen synteesi muodostuu siita, etta henkild kykenee
yhtdaikaa huomioimaan seka tietyt nakyvat objektin
perspektiiviset aspektit ettd myos samalla ylitdmaan ne tietylla
tavoin. Havainto on siis Derenin teoreettisen ajattelun mielessa
kaksijakoinen: se pysyy tédssa hetkessa ja kuitenkin silta jaa
jotain saavuttamatta. Kyse on kuin katoavista unikuvista Luis
Bufiuelin Andalusialaisen koiran hengessa.

Muuntumia

Meshes of the Afternoon -elokuvan kerronnan jatkuessa ja
naisen katsoessa ikkunasta tummiin pukeutunut hahmo katoaa
kulman taakse ja tielld oleva kolmas nainen kaantyy
turhautuneena takaa-ajon epdonnistuttua kohden talon portaita.
Seuraa lahikuva naisen kasvoista. Hanen suunsa avautuu ja
han ottaa avaimen suustaan. Avain nakyy lahikuvassa naisen
kadessa. Seuraavassa kuvassa nainen (kolmas Deren) astuu
sisaan taloon tuulen leyhyttdessa hanen hiuksiaan. Kamera
panoroi subjektiivisesti oikealle ja havainnoi sisélla mustan
tummaan pukeutuneen hahmon, joka nousee kukka k&dessaan
ylés asunnon portaita.

Nainen seuraa kameranliikkeiden suuntautuessa vasemmalta
oikealle ja takaisin. Han painaa kasvonsa vasten portaikon
seindmia. Yihaalla tumma, peilikasvoinen hahmo asettaa kukan
vuoteelle ja katoaa salamana trikkikuvan my6té. Nopeiden,
asetelmallisten ja staattisten leikkauskuvien my6té nainen
siirtyy portaikossa yi6s ja alas, kunnes jalleen palataan
alakertaan. lkkunasta nakyy sama turhauttava takaa-ajo. Avain
tulee taas esiin naisen suusta, muuttuen akillisesti veitseksi.
Nainen tulee sisdan ovesta veitsen kanssa, menee
huoneeseen, jonka ruokapdydan aaressa istuu kaksi naista
(kaksi Deren-hahmoa). Kolmas nainen liittyy heidan seuraansa,
asettaa veitsen poydalle, ja veitsi muuttuu avaimeksi.

Ensimmainen Derenin tulkitsemista naishahmoista tunnustelee
sivellen kaulaansa, nostaa ja kdantda avaimen kammenelleen.
Toinen tekee saman. Kolmas ei tunnustele kaulaansa, vaan
kaantaa avaimen kammenelleen, joka paljastuu mustaksi, ja
samalla avain muuttuu veitseksi. Kaksi muuta naista nostaa
katensa torjuvasti kasvojensa eteen, ja tuolissa nukkuva nainen
liikehtii hieman. Seuraavassa kuvassa pyoristyneita
suojasilmalaseja pitava, jalleen Derenin esittdma naishahmo
kohottautuu veitsi kaddessaan astuen ensin hiekkarannalle,
sitten mutaan, heinikkoon, jalkakaytavalle ja matolle.

Tuota ndkymaa Deren kuvasi aikoinaan James Cardille
osoitetussa kirieessaan seuraavasti:

"Tarkoitin suunnitellessani nuo askeleet kasittédvan jakson, etta
on tultava pitkéd matka, ajan alusta saakka, kohdatakseen
itsensa, aivan kuten ensimmainen eldma ilmestyy muinaisista
vesistd. Nuo askeleet kattavat mielesténi ajan valimatkat. Ei se
tietenk&an sido kaikkea itseensa, koska kyseessa ovat todella
suuret ideat, jos niita alkaa ajatella, ja kaikki tapahtuu niin
nopeasti, ettd ainoaksi mielikuvaksi jaa joidenkin etéisyyksien
kulkeminen . .. mika on ihan ok, ja sen verran mita elokuva
sanoo, mutta minulle se on tarke&a ja tapanani oli seurata, kun
elokuvaa naytettiin ystavilleni silloin varhaisina aikoina: tuo yksi
kohtaus soitti aina kelloa paassani; se oli kuin halkeama, josta
valo pilkahti. Minulla oli tapana sanoa itselleni: T&man huoneen
seindt ovat yhta lukuun ottamatta tukevat. Se johtaa jonnekin.
Minun taytyy saada se auki, koska sen lavitse voin menna
johonkin toiseen paikkaan sen sijaan, etta jaisin tanne
samanlaisena kuin tulin siséan."24

Elokuvan tarina jatkuu. Juuri kun nainen on aikeissa puukottaa



nukkuvaa naista, naisen silmét avautuvat ja nakevat Alexander
Hammidin esittdman miehen kasvot edessaéan. Mies, jolla on
tuo alkukuvien kukka kaddessaan, nostaa naisen pystyyn,
menee portaiden luo, panee puhelimen luurin takaisin
paikalleen; nainen seuraa miesta, vilkaisten kuitenkin
epéluuloisena ruokapdytéa, jossa kaikki on nyt jarjestyksessa.
Mies ja nainen menevat yldkertaan, mies asettaa kukan
vuoteelle, katsoo itsedan taskupeilistd ja nainen asettuu kukan
viereen makaamaan. Mies istuu naisen viereen hyvaillen hanta.
Lahikuvassa ndemme naisen suun ja hetked myéhemmin
silman. Kukka muuttuu akillisesti veitseksi, johon nainen tarttuu
ja iskee miesta kasvoihin. Kasvot ovat kuitenkin muuntuneet
peililasiksi, joka rikkoutuu paljastaen sisaltadan merindkyman.
Lasinpalat tippuvat rannalle nousuveden huuhdeltaviksi. Seuraa
siirtyma jalkakaytavalla astelevaan mieheen (Alexander
Hammid), joka nousee talon ulko-ovelle, nostaa maasta kukan,
menee avaimella siséaén ja nakee epajarjestyksessa olevan
huoneen seké nojatuolissa lasinpalasten repiman naisen.
Tuohon kuvaan paattyy kerronta.

Kasautuvat synteesit

Meshes of the Afternoon edustaa dramaattisessa
voimakkuudessaan avantgarde-elokuvan puhtaita nakymia.
Maya Deren onnistui ensimmaisessa elokuvassaan
yhdistdamaan "eisensteinilaisen montaasiajattelun” ja
Cocteaulta, Bufiuelilta ja Dalilta peraisin olevat unindkymat
moniulotteiseksi kerronnalliseksi paletiksi. Eisensteinille
ruutujen valiset dialektiset konfliktit ja niiden valisista suhteista
kasvavat liikkeet, orgaanisen ja rationaalisen muodon
kasautuvat synteesit, olivat olennaisia. Dialektiikan voidaan
taten nahda oikeuttavan liikkeen ja rajauksen teorian
elokuvassa; Eisenstein laajensi kuitenkin dialektiikkaansa
todeten sen kattavan myds komposition periaatteen -
esimerkiksi "volyymien konflikti" toteutui ruudun siséisin
vastakkaisuuksin.

Eisensteinin kasitys orgaanisesta yhtendisyydesta osoittaa
keskeista roolia montaasille, prosessille, joka kontrolloi
teoksen linjojen punomista. Kapeasti hahmotettuna montaasi
liittyy Eisensteinillakin elokuvan leikkauksen tekniikkaan, mutta
leikkaus on vain kaikkein ilmeisin seikka suhteessa
periaatteeseen, jonka kautta kuvaukset saavat taiteellisen
kuvan muodon. Elokuvassa on mikromontaasia ruutujen
leikkausten ja rajausten tasoilla, jolloin voidaan puhua
oikeaoppisesta montaasista. Makromontaasi on kohtausten ja
osien liittdmista kokonaiseksi elokuvaksi. Kaikkein
laajimmillaan montaasi on muodollinen periaate, joka hallitsee
kaikkia taiteita, Pushkin "leikkaa" detaljeja Poltavassa,
Flaubert "leikkaa sisaan" keskusteluja Madame Bovaryssa ja
Leonardo da Vinci jarjestda uudelleen liikkeellisia linjoja
piirroksissaan vedenpaisumuksesta. Liséksi El Grecon toista
valittyy vaikutelma kuin erillisista, yhteen koostetuista
valokuvista, jotka on koottu vaaristdmaan lineaarista
perspektiivia. Montaasi ei enaa tassa mielessa ole
konstruktiivista ja koneellista kokoamista, vaan ennen kaikkea
prosessi, jonka kautta erilliset, identiteettinsd sailyttavat linjat
vaikuttavat dynaamisesti toisiinsa luodakseen orgaanisesti

yhtendisen kokonaisuuden.(38)

Derenin elokuvassa on kyse siita, miten inhimillisen liikkeen
kautta laajennetaan elokuvassa esiintyvien hahmojen
intensiivistd, sisaista elamaa. Elokuvassa on tasoja, jotka
menevat hahmojen ja toimintojen ulkopuolelle, synekdokiseen
esittdmiseen. Niihin liittyvat perspektiivivaihtelut. Eisensteinin
"tonaalisessa montaasissa" liike havaitaan laajemmassa
mielessa. Liikkeen kasite sulkee sisdéansa kaikki vaikutukset,
montaasin perustuessa luonteenomaiselle, emotionaaliselle,
kerrontaa hallitsevalle yleiselle danelle. Derenin
kuvarajauksissa kuvan ulkopuolinen, potentiaalinen kentta
imeytyy mukaan. Ekspressiivisten tunteiden takana olevat
nakymattdmat merkitykset tuodaan esiin koko keholla ja
luodaan merkityksia.

Huomionarvoista on miten naista liikkeista kasvaa elokuva-
koreografiaa, joka yhteytyy koko laajuudeltaan elokuvantekijén
kayttamiin kerronnallisiin keinoihin. Ekspressiivinen tyylittely ja
tanssinomaisten koreografisten ndkymien sulava iskostuminen
osaksi Maya Derenin elokuvakasitysta tapahtui
vaistonvaraisesti. Mydhemmista elokuvista muun muassa A
Study in Choreography for the Camera (1945) ja Ritual in
Transfigured Time (1945?46) viestivat Derenin luomia
nakymia, joiden mukaan koreografia ei koostu ainoastaan
tanssijan yksilollisten liikkeiden suunnittelusta, vaan myGs niista



malleista, joiden kautta tanssija ja hénen liikkeensa suhtautuvat
yhtendisena yksikkéna ymparéivaan tilaan. Kun elokuvakamera
tuodaan tanssin taltiointiin, elokuvantekija luottaa luonnollisesti
kameran liikkuvuuteen. Tasta seuraa se, etta mita
onnistuneimmin koreografi on suunnitellut nékymansa, sita
helpommin hanen huolella suunnitellut mallinsa tuhoutuvat
kuvauksen rauhattomuuden vuoksi, silld kameralla on kyky
saada kuvainnollisesti siivet alleen ja liukua nopeasti
esimerkiksi kaukokuvasta lahikuvaan.

Maya Derenin pyrkimyksena oli alusta lahtien vapauttaa
elokuvakamera yleisista teatterillisista traditioista ja niihin
liittyvista tilahahmotuksista. Myds hanen elokuvateoreettiset
pohdiskelunsa keskittyivat paljolti elokuvan muotokysymysten
ympaérille. Derenin elokuvien paahenkilt elavat maailmoissa,
joita eivat hallitse sinne téanne sidotut materiaaliset tai
maantieteelliset lainalaisuudet, vaan pikemminkin he liikkuvat
taysin fiktiivisessa maailmassa, ja aivan kuten unissamme (kun
henkilé on ensin yhdessé paikassa ja sitten toisessa ilman etta
matkustaisi niiden valia) he puhuttelevat meita oman
avaruudellisen koreografiansa kautta. Derenin elokuvissa
tanssijan nayttdmona on puhtaasti abstrakti, muodollinen alue,
jolloin kokonaan uudet suhteet tanssijan ja tilan valilla ovat
mahdollisia. Tanssijan ndyttdména on tyylitelty maailma.

Deren kirjoitti Meshes of The Afternoon -elokuvaan liittyen:

"Témé elokuva kasittelee yksilon sisédisid kokemuksia. Se ei
tallenna tapahtumaa muiden kokemana. Pikemminkin se
reprodusoi tavan, jolla yksilén alitajunta kehittaa, tulkitsee ja
tarkkailee ilmeisen yksinkertaista ja satunnaista tapahtumaa
kééantéen sen kriittiseksi, emotionaaliseksi tunteeksi. Elokuva
perustuu silti voimakkaaseen kirjallis-dramaattiseen kaareen
ytimeltéén ja luottaa paljolti kuvaamiensa objektien ja
tilanteiden symboliseen arvoon. Elokuvan ensimméinen
Jakso liittyy tapahtumaan, mutta tytto vaipuu uneen ja uni
koostuu tapahtuman elementtien manipuloinnista. Kaikella,
mitd unessa tapahtuu, on perimmaéisyytensé ensimmaéisen
Jjakson viittauksissa - veitsi, avain, toistuvat portaat, hahmo,
Joka katoaa tien mutkassa. Yksi elokuvan nékékulmista
koostuu tavasta, jolla elokuvalliset tekniikat on valjastettu
antamaan pahansuopainen vitaliteetti elottomille objekteille.
Elokuva huipentuu kahtaalle suuntautuvaan loppuun, jonka
mukaisesti néyttaa silta, etta kuvitteellisuus saavuttaa
todellisuuden tason."39)

Vaikka Meshes of The Afternoon muistuttaa unikokemusta,
varoitti Maya Deren elokuvansa psykoanalyyttisesta
tulkinnasta:

"Taman elokuvan, kuten myéhempienkin filmien, tarkoituksena
on luoda mytologinen kokemus. Silloin kun se tehtiin, ei ollut
kuitenkaan mitdan ennakko aavistuksia yleison suhteen, eika
minkaanlaista kokemusta, miten vallitseva kulttuurinen
tendenssi, joka korosti personoitua psykologista tulkintaa,
saattaisi ehkaista elokuvan ymmértémisté."(40)

Suhteellisuuksien maailmassa

Meshes of The Afternoon -elokuvan symboliikka toimii varsin
suoraviivaisesti ulottuvuuksilla:

Avain - Kontrolli / Puhelin - Kommunikaatio / Veitsi - Vakivalta

Elokuvan tilahahmotus on liukuva, ympyramainen ja
avantgarde-elokuvien tapaan alitajuinen, eika lineaarinen kuten
seuraavassa elokuvassa At Land (1944). Tuossa filmissa on
hiekkarannalla kuvattu jakso, jossa kamera pysahtyy antaen
kuvassa olevan hahmon edetd huomattavan matkan ennen kuin
sitd kuvataan jélleen. Lopputulos nayttaa kuitenkin jatkuvalta
liikkeeltd. TAma aiheuttaa sen, ettd kuvassa oleva hahmo
edetessaan pienenee tuoden ndin mukanaan voimakkaan
emotionaalisen efektin. Kyseessa on tapahtuma, jota ei voida
muuntaa ulos elokuvallisista tekijdistdan. Samaa voidaan
sanoa tekniikasta, jossa suhteutetaan kaksi toisistaan erillaan
olevaa paikkaa yhteen hahmon jatkuvan liikkeen avulla. Tai
elokuvaan liittyvaa jaksoa, jossa nainen juoksee aikojen ohitse.
Tama mielenkiinto aikaan ja tilaan ei ole pelkastéan teknista,
silld ndkdkulma haarautuu emotionaalisesti.

Paaasiallisin elementti, jota Deren pyrkii heijastamaan
elokuvassaan esiin, on yksilén hdmmennys akkindisessa ja



todellisuudessa suhteellisessa maailmassa, ja hdnen
kywyttdmyytensa saavuttaa pysyvaista, jarjestettya suhdetta sen
elementteihin. Yksi elokuvan ndkdkulmista liittyy siihen, etté sen
tekniikat, monimutkaisetkin, on toteutettu sellaisella hiljaisella
hienostuneisuudella, etté katsoja on epétietoinen elokuvaan
sisaltyvasta outoudesta sita katsoessaan. Vasta jélkeenpain,
hieman kuin unen jalkeen, ymmartéa sen kuinka outoja esitetyt
tapahtumat olivat, ja hammastyy sité ndennaista normaaliutta,
milla ne esitettiin.

Elokuvan kaikki toiminnat, nayttelijdiden elehtimiset,
kuvakulmat, elokuvan kentté ja lopullisten, leikattujen otosten
valiset suhteet kuuluvat kerrontaan. Kasikirjoitus koostuu alusta
lahtien paaasiallisesti teknisten huomautusten sarjasta, ja sen
tehtdvana on sallia ohjaajalle keinoja jarjestaa varsinainen
kuvaus- ja leikkaustoiminta mahdollisimman tehokkaasti. Nain
esimerkiksi kuvaajan rooli on ilmeisen rajattu; han padasiassa
toteuttaa ohjatut otokset.

Meshes of The Afternoon muistutti unikokemusta ja At Land oli
"transsielokuva" siind hengessa miten Parker Tyler on tuon
kasitteen maaritellyt:

"Kokeellisen tai avantgarde-elokuvan paaasiallisin
kuvitteellinen trendi on toiminta unena ja nayttelija
unissakavelijana, jolloin kyse on ndkemisen magiikasta,
uneksimisesta valveilla olevana: nékyvissa oleva maailma
muuntautuu puhtaaksi ja yksinkertaiseksi runolliseksi
toiminnaksi, jossa ei ole yhden tason tietoisuutta, arkipdivaista
jarkeilya ja niin kutsuttua realismia."41)

Transsielokuvan luonteeseen kuuluu esteettinen ja
visiondarinen kokeminen, matka uusiin ja usein inmeellisiin
taiteellisen nékemyksen myété avautuviin ulottuvuuksiin ja
maisemiin. P. Adams Sitney jatkaa:

"Transsielokuvan paahenkilét ovat unissakavelijéita, pappeja,
rituaalien suorittajia ja riivattuja, joiden tyyliteltyja liikkeita
kamera voi hidastuksin ja. nopeutuksin luoda niin taipuisasti
uudelleen. Paahenkild vaeltaa lapi vakevan ymparistdn kohti
kaiken huipentavia hetkid. Taman kehityksen en asteet on
usein merkitty sen mukaan, mitd han ndkee, enemmankin kuin
sen mukaan, mitd han tekee. Maisemat, niin luonnolliset kuin
arkkitehtoniset (joiden lapi han kulkee) on usein valittu naiivien
esteettisten kriteereiden mukaan. Usein ne tehostavat elokuvan
tekstuuria niin, etta tietty symbolinen linja toteutuu. Transsin
luonteeseen kuuluu, ettéd paahenkild pysyy eristaytyneena siita,
mita han kohtaa; henkildiden valinen vuorovaikutus ei ole

mahdollista naissa elokuvissa."“2)

Sitneyn mukaan Derenin At Landin ohella puhtaita esimerkkeja
transsielokuvista ovat Curtis Harringtonin Fragment of Seeking
(1946), Gregory Markopoulosin Swain (1950), Kenneth
Angerin Fireworks (1947) ja Stan Brakhagen The Way To The

Shadow Garden (1955).(43)
Baletillisia visioita

At Land on varhaisimpia amerikkalaisia transsielokuvia. Siind
Maya Deren esittda naista, joka on huuhtoutunut rantaan. Han
nousee, rydmii yli kuolleiden puiden ja kivien, kiipeaa, kunnes
16ytéa itsensad keskeltd huonetta, jossa on meneillaan juhlat.
Ihmiset istuvat pitkdn poydan aaressa. Deren alkaa rydmia
pitkin poytaa, ilman, etta ihmiset hantd huomaavat. Péydan
paassa on shakkipel, josta irtoaa akillisesti nappula sydksyen
onkaloon. Deren lahtee jaljittdmaan nappulaa ja tuosta alkaa
kuvallisten ellipsien sarja, jonka my6ta nainen [6ytaa itsenséa
kéveleméassa tuntemattoman miehen seurassa. Myéhemmin
han saapuu huoneeseen, jonka huonekalut ovat valkoisten
kankaiden peittdmia. Vuoteessa makaa viiksekés mies ja
valonvélahdykset vareilevat naisen kasvoilla. Nainen poistuu
(miehen katseen seuratessa) lukuisten ovien lavitse ja pian
ollaan ulkona kallioisella rannalla naisen liukuessa kivia vasten.

Se, etta paahenkilo kulkee nakymattémana ihmisten joukossa,
viittaa klassiseen transsielokuvan asetelmaan. My6s
dramaattiset maisemat tukevat tata, samoin naisen matkaan
liittyva kohtaaminen itsensa ja menneisyytensa kanssa.
Meshes of The Afternoon -elokuvassa oli joitain naité viitteita,
mutta vyyhtimainen, kompleksisemmin rakentunut muoto ei ollut
silla tavalla avoin kuin At Land -elokuvassa, jossa kamera on



yleensa staattinen. At Land -elokuvassa kinematografian
hahmotukset luodaan muodollisina ja tyylillisind keinoina:
liukuva, ympyramainen tilahahmotus heijastuu At Landin
lineaarisessa tyylissa ja leikkauksissa liikkeeseen. At Land -
elokuvassa ei ole edelliseen elokuvan subjektiivisia kamera-
ajoja, ei tutkivaa synekdokista rajaamista, vaan
kokonaisasetelmin keskittyvia illusorisia siirtymia. Margaret
Warwickin mielesta At Land katkee sisaansa sosiaalista ja
seksuaalista identiteettidan etsivan naisen kokemukset ja
sensibiliteetit. Deren puhuu toisille naisille ylittden ajalliset ja

kielelliset rajat mytologisessa mielessa.(44)

Ritual in Transfigured Time -elokuvassa pyrittiin luomaan
"elokuvatanssia", jolloin yhta jaksoa lukuun ottamatta
elokuvassa esitettavat tosiasialliset liikkeet eivat ole
tanssiliikkeitd, vaan kaikki liikkeet - niin tyylitellyt kuin
sovinnaisetkin - suhteutettiin toisiinsa joko valittomasti tai
kokonaisuutena elokuvaa lavistavan koreografisen kéasitteen
mukaisesti. Elokuvan yhdeksi avainmotiiviksi muodostui
nakyma, jonka mukaan jos esimerkiksi jostain juhlajakson
kuvauksesta jatettaisiin pois kaikki pitkat keskustelut ja
naennaiset hdpinat, jaljelle jaisi vain jatkuva hymyilemisen,
sosiaalisen ahdistuneisuuden malli, jokaisen juhlijan yrittdessa
tavoittaa jonkun toisen samassa tilassa olevan tai liikkeet,
kasienojennukset, syleilyt, etdantymiset jostain tylsésté kohti
jotain mielenkiintoista. Siksi Deren saattoi liittda otoksiaan
vapaammin yhteen. Han aloitti likkeen kuvaamisen jostain
ihmisesta, leikkasi peradn nakyman jostain toisesta (tietyn
jatkuvuuden mallin mukaan) ja saattoi siirtyd kolmanteen
ihmiseen, joka paatti liikkeen. Liikkeen mukana syntyneesta
emotionaalisesta yhtendisyydesta kasvoi otoksia yhdistava
olennaisuus. Deren kaytti termia klassinen tdman elokuvan
yhteydessa. Silla han tarkoitti metodia, jonka mukaisesti
elokuvantekija kontrolloi ja manipuloi elementtejaan muodoksi,
joka muuntaa ja hahmottaa ne uudelleen.

Meditation on Violence (1948) -elokuvassaan Deren l&hestyi
perinteisen kiinalaisen nyrkkeilyn kolmitasoa, joka muodostuu
seuraavista elementeista:

(1) Wu-tang, (2) Shao-lin, (3) Shao-lin miekan kanssa.

Elokuva on suora, dokumentaarisella ankaruudella kuvattu
nakyma, jossa ndma en tasot hallitseva varjonyrkkeilija etenee
vaiheittain. Taustalla kuullaan kiinalaista huilumusiikkia ja
haitilaista rummutusta. Derenin [ahtokohta oli, ettei elokuva
koostu pelkastaan ndiden liikeratojen kuvauksesta, vaan pyrkii
lahestymaan taustalla piilevaa metafysiikkaa. Elokuvan jaksot
ovat liukuvia ja balettimaisia. Ensimmainen vaihe aaltoilee,
kunnes siirrytdan saannollisempiin kuvioihin. Keskella tiivistyvat
liikkeet ja tapahtuu akullinen muutos, kun siirrytaan
miekkailujaksoon seka yllattavaan pysaytyskuvaan. Lopulta
palataan kolmannen vaiheen kautta takaisin ensimmaiseen.

Deren pyrki luomaan omaperaista, "ajallista kubismiaan"
kiertamalla ideaansa meditaatiomaisesti, tutkimalla sita eri
nakokulmista sysayksellisesti etenevan rytmisyyden
vauhdittamana.

Rituaalimaisuus ja ihmisen sisdinen universumi lahtékohtinaan
Deren valmisti yndessa Metropolitanin balettikoulun oppilaiden
(johtajana Anthony Tudor) kanssa vuonna 1952 elokuvan The
Very Eye of the Night. Deren koreografioi jélleen tanssijoiden ja
kameran liikkeet junlavaksi balettivisioksi. Kerronnassa yéllinen
tummuus (elokuva on negatiivin muodossa) poistaa tieltdan
maanpinnan horisontaalisia tasoja tydntéden esiin
vertauskuvallisina satelliitteina esiintyvia tanssijoita, jotka
kiertavat rataansa, samalla kun kamera kiertdd omaa rataansa
tdssa avaruudellisessa koreografiassa.

Visuaalista lumoa

Maya Derenilla luova elokuvantekoprosessi ja teoreettiset
kehitelmat liittyivat toisiinsa. Tietty paradoksaalisuus sisaltyy
siihen, ettd uransa alkuvaiheessa Deren oli tavattoman jyrkasti
ns. todellisuuden taltiointia vastaan. Elokuva oli hénelle tuolloin
puhtaasti fantasian ja sepitteisyyden kokeellinen véline. Haitilla
my&hemmin vietetyt vuodet, tutustuminen voodoo-rituaaleihin ja
kolmen vuoden jasenyys haitilaisessa voodoo-yhteiséssa
johtivat siihen, ettéd Deren paatyi taltioimaan kamerallaan naita
rituaaleja suoraan. Hanen Haiti-materiaalinsa koostettiin vasta
pitkalti hdnen kuolemansa jalkeen. ltse han ei kyennyt tuota



kuvastoa koskaan leikkaamaan. )

Maya Deren kuoli &killisesti 13.10.1961, ja keskelle moninaisia
elokuvaideoita, silla han suunnitteli tuolloin muun muassa haiku-
runoihin pohjautuvaa filmia. Deren oli profeetallinen hahmo
omana aikanaan, originelli, kompleksinen, moniulotteisiin
hahmotuksiin kykeneva nékija, jonka elokuvien ajattomuus,
visuaalinen kauneus ja hehkuva lumo loivat omaperaista ja
nakemyksiltaan filosofista estetiikkaa. Han oli taiteen
puolestapuhuja ja hanen taidekasvatuksellinen merkityksensa
oli erittain suuri.#®) Deren kykeni teostensa my6téa [dhestymaan
psykologista symbolismia harvinaisella luontevuudella.

Maya Deren tydskenteli aikana, jolloin kiinnostusavantgarde-
elokuvaa kohtaan oli rajallista. Originaalisuutensa vuoksi hanen
vaikutuksensa on ollut huomattava.47)

Kirjoittaja on taidekasvatuksen professori Jyvaskylan
yliopistossa. Kirjoituksen hieman lyhyempi versio on julkaistu
Tieteessé tapahtuu -lehden painetussa versossa.

MAYA DERENIN OHJAAMAT ELOKUVAT:

1943 Meshes of The Afternoon (lisatty vuonna 1959 Teiji
Iton saveltama musiikki), 14 min.

Witch's Cradle (kuvaus surrealistien "Art of This
Century" -nayttelystd New Yorkissa vuonna 1942,
keskeneraiseksi jaanyt filmi), 10 min.

1944 At Land (mykké&elokuva), 15 min.

1945 A Study in Choreography for Camera (mykka), 4
min.

1948 Ritual in Transfigured Time (mykka), 15 min.

1948 Meditation on Violence (kiinalaista huilumusiikkia ja
haitilaista rum-

mutusta), 12 min.

1952 The Very Eye of the Night (lisattyna Teiji lton
musiikilla vuodelta

1959), 15 min.

1951 Deren kuvasi Haitilla materiaalin, joka ilmestyi
vuonna 1985 Teiji ja Cherel lton editoimana nimella The
Divine Horsemen: The Living Gods of Haiti
(alkuperdismusiikkia ja luettuja otteita Maya Derenin
vuonna 1953 julkaisemasta samannimisesta kirjasta), 52
min.
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