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Aleksi Rennes

BERGSONILAISEN ELOKUVA-
TEORIAN JALJILLA

Artikkelissa kisittelen Henri Bergsonin filosofian merkitysti elokuvateorian
historian kannalta. Bergson kisittelee kuvallisuuden, litkkeen ja ajan teemoja
tavoin, jotka ennakoivat mydéhempid elokuvatutkimuksen painotuksia. Nostan
artikkelissa esiin tulkintoja, joissa toisaalta korostetaan Bergsonin ajattelun
perimmadistd elokuvallista luonnetta ja toisaalta nihddin elokuva itsessdin
bergsonilaisen filosofian soveltamisena kiytintoon.

Henri Bergson (1859-1941) oli elokuvan varhaisvaiheessa 1900-luvun alussa

ensimmaisia filosofeja, joka lahestyi tdtd uutta elokuvallista teknologiaa ni-
menomaan filosofisten ongelmanasettelujen ndkokulmasta. Silti Bergsonin

suhde elokuvateorian historiaan ndyttaytyy hyvin jannitteisena ja hailyvana.
Ensinndkadn hanta ei voida sindlldaan pitaa elokuvateorian pioneerina, silla

elokuva ei ole hianen teksteissaan suinkaan systemaattisen késittelyn kohtee-
na. Lisaksi niissd kohdin, kun han todella mainitsee elokuvan, tdma tapahtuu !

jokseenkin negatiivisessa savyssa.
Bergson nostaa elokuvan esiin ainoastaan teoksessaan L’Evolution créatrice
(1907) verratessaan elokuvamekanismin toimintaa ihmisen reflektiiviseen tie-

toisuuteen, joka maarittaa taiman funktionaalisen kokemusmaailman muotoja
mutta ei kykene tavoittamaan todellisuuden monimuotoisuutta ja jatkuvaa

liiketta sellaisenaan. Tallaista elokuvallista tietoisuutta vastaan Bergson
asettaa filosofian olennaiseksi tehtavaksi irrottautumisen arkikokemuksen
intellektuaalisista tottumuksista. Hanen tulkintansa elokuvan potentiaalista

on ndin ollen hyvin pessimistinen: jos elokuva pystyy parhaimmillaankin !
vain jdljentimdan inhimillisen arkikokemuksen vakiintuneita muotoja, sille

ei voida myoOntaa erityista filosofista merkityksellisyytta.
Bergsonin osoittama epaluulo elokuvaa kohtaan asettaa jossain maarin
paradoksaalisen vaatimuksen pyrkimyksille tuoda hdanen ajatteluaan laajem-

min elokuvan teorian ja kdytannon yhteyteen: ne harvat kohdat, joissa han

eksplisiittisesti mainitsee elokuvan, on ikdan kuin lahtokohtaisesti jatettava
huomiotta. Niiden sijaan Bergsonin antia elokuvateorialle on etsittdva muual-
ta. Itse asiassa tdllaisia yhteyksid elokuvaan on mahdollista 16ytaa Bergsonin

filosofian kaikkein perustavimmista teemoista, hanen kuvallisuuden kasitteis-
ton varaan rakentuvasta ontologiastaan seka tavoitteestaan muotoilla uusia
tapoja ajatella liikettd ja aikaa. Monella tapaahan elokuvan historiassa on kyse
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samankaltaisten ongelmien koettelusta kdaytannossa. Talta kannalta katsot-
tuna ei olekaan yllattavaa, ettd Bergsonin liikkeen ja ajan kasitteellistykset
ovat toimineet hyvinkin vaikutusvaltaisena esikuvana monille my6hemmille
elokuvateoreetikoille. 5
Liikkeen ja ajan ajattelu edellyttaa Bergsonilla erityisen, tasmallisesti maari-
tellyn metodologian. Han korostaa, etta filosofista tutkimusta ei tule mallintaa
niinkaan ulkoisen todellisuuden kasitteellisen analyysin mukaisesti, vaan esi-
kuvana toimii ennemminkin subjektiivinen véliton tietoisuus eli erddnlainen
intuitiivinen sisdinen eldmé, joka edeltdd kokemuksen tietoista reflektiivistd
haltuunottoa. Siind missa tutkittavan ilmion tuominen erilaisten kasitteiden
alle tuottaa siita aina valttamatta vain vaillinaisen ja suhteellisen ymmarryk-
sen, filosofian tulisi pyrkid tavoittamaan asioita itsessdan, sisaltdpdin, samalla
tavoin kuin subjekti eldd omaa sisdistd todellisuuttaan. Tallaisen sisdisyyden
nikokulman perustalta Bergson rakentaa filosofiassaan kokonaisen intuition
metodin, jonka tavoitteena on ylittdd inhimillinen ndkdkulma ja jaotella tavan-
omaisessa funktionaalisessa kokemuksessa ilmenevaa todellisuutta kohti sen
koostavia puhtaita metafysiikan komponentteja, jotka itsessidan muodostavat
kaiken reaalisen kokemuksen ehdot. 3
Tassa artikkelissa esitdn, ettd Bergson ei missdan vaiheessa sovella omaa
metodologiaansa elokuvaan. Toisin sanoen han pitaytyy ulkopuolisessa nako-
kulmassa esittdessdaan negatiivisen tulkintansa elokuvakoneiston luonteesta.
Niinpa Bergsonin filosofian ottaminen todella elokuvateoreettiseen kayttoon
edellyttaa sitd, ettd intuition metodia sovelletaan myds elokuvaan itsessaan.
Nostan esimerkiksi tallaisesta menettelytavasta ennen kaikkea Gilles Deleuzen
(1925-1995) tulkinnan Bergsonin metafysiikan ja elokuvan valille hahmottu-
vista syvallekdyvista yhtdldisyyksista. Bergsonin filosofian kiinnittymisessa
elokuvan tavoin kuvallisuuden, liikkeen ja ajan problematiikkaan ei ole De-
leuzen mukaan kyse vain satunnaisesta yhtaldisyydests, vaan bergsonilaisessa
ajattelussa on jotain olennaisella tavalla elokuvallista. Tietyssa mielessa De-
leuze laajentaa Bergsonin itsensa esittdiman analogian mittasuhteita: elokuva
ei ilmenna ainoastaan subjektin arkikokemuksen rakentumisen tapaa, vaan !
siind tulee nakyviin Bergsonin koko metafyysinen jarjestelma.
Liséksi tarkastelen lyhyesti Bergsonin vaikutusta suhteessa Jean Epsteinin
(1897-1953) ja Béla Baldzsin (1884-1949) elokuvateorioihin. Bergsonilaisen
universumin elokuvallisen luonteen toteamisen lisdksi he maadrittelevat
elokuvan itsessaan havainnon koneistoksi, joka sellaisenaan toteuttaa kay-
tannossd intuition metodia ja tekee reaalisen kokemuksen sijaan nakyviksi -
tuon kokemuksen muodostumisen ehdot. Aluksi selvennan kuitenkin viela
sitd, mitd Bergson todella tarkoittaa elokuvallisella mekanismilla ja sen yh-
denmukaisuudella suhteessa reflektiiviseen tietoisuuteen.

Kinematografi sisdllimme

Kun Bergsonin filosofian merkittavyytta on tarkasteltu suhteessa taiteenteo-
riaan, elokuvan sijaan ilmeisimmaksi kiinnekohdaksi hahmottuu yleensa kir-
jallisuus. Tama pétee etenkin 1900-luvun alun modernistiseen kirjallisuuteen,
jonka yhtaldisyyksid Bergsonin filosofiseen jarjestelmaan on kartoitettu laajasti.
Merkittavin yhdistava tekija ndiden valilla on kiinnostus subjektiiviseen ai-
kakokemukseen seka oletus siitd, ettd juuri tallainen sisdisesta kokemuksesta
ammentava lahestymistapa tarjoaa merkityksellisen nakokulman ajan todel-
liseen luonteeseen. Tall6in aika ei pelkisty vain yksittéisten erillisten hetkien
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lineaariseksi perakkaisyydeksi, vaan se ymmarretaan monimutkaisemmaksi
kokemuksen jarjestymisen tavaksi, jossa eri aikatasot limittyvat ja kutoutuvat
lakkaamatta toisiinsa. (Meretoja & Makikalli 2012, 9-10.) :

Bergsonilla tdima ajan ja subjektiivisen tietoisuuden tematiikka kiteytyy
keston (durée) kasitteessa. Sen avulla han luonnostelee kisitysta inhimillisesta
sisdisesta elamastd, joka koostuu yksinomaan prosesseista ja jota kuvastaa
siten kokemus jatkuvasta muutoksesta. Kestossa psyykkiset tilat eivat asetu
rinnakkain ja erilleen siten, ettd niihin voitaisiin soveltaa mekanistisia kausaa-
lisddntoja ekstensiivisen ulkoisen maailman tapaan. Sen sijaan perdkkaiset
psyykkiset tilat lapéisevat toisensa, ja kukin niistd muodostaa heterogeenisen
erottamattoman osan jatkuvasti muuttuvassa keston kokonaisuudessa. (Berg-
son 2001, 131, 235-237.) Niinpa erillisten hetkien sarjan sijaan kestossa on kyse !
ajallisesta synteesista. Tassd ndkemyksessa korostuu erityisesti muistin rooli.
Muisti kutoo ajan ulottuvuuksia yhteen, sdilyttdd menneisyyden ja takaa sen
lasnaolon jokaisessa nykyhetkessa. (Guerlac 2006, 66—67; Bergson 2004, 188.)

Keston kisite asettaa Bergsonin filosofiselle projektille lahtokohtaisesti
hyvin haastavan ilmauksellisen ongelman, silla kesto vastustaa olemukselli-
sesti kielellistd haltuunottoa. Kielen keskeisend funktiona on muuntaa yksilén
sisdinen ja valiton kokemusmaailma yhteisollisesti jaettavaksi. Tata varten
todellisuuden monimuotoisuus ja heterogeeninen jatkuvuus on pilkottava
vastaamaan erityisid, toisteisia ja merkitykseltdan suhteellisen sidottuja sym-
boleja. Kielellinen representaatio siis pysayttaa kokemuksen virranjairrottaa
sen jatkuvuudesta erillisid, suhteellisen vakaita osia. (Bergson 2001, 128-129.)
Téssd mielessa keston filosofian laatimiseen sisdltyy vadistamatta vaatimus
ilmaista sitd, mita on mahdoton ilmaista. Samankaltainen problematiikka ajaa
my0s modernistista kirjallisuutta purkamaan kielellisen ilmaisun konventioita.
Esimerkiksi erilaiset tajunnanvirtatekniikan muodot voidaan tilta kannalta
hahmottaa pyrkimyksen4 tavoittaa sanojen vakaan ja jdhme&n pinnan alta
todellisen sisdisen kokemuksen virtaavuus (ks. Kumar 1962, 1-16).

Keston tavoittamisen vaikeus ei kuitenkaan pelkisty Bergsonilla yksin-
omaan kielelliseksi ongelmaksi, vaan suhteellinen staattisuus ja vakaus maa-
rittdvit yleisemminkin subjektin yhteisollisté ja kdytannollistd kokemusmaail-
maa. Inhimilliselle ajattelulle ja havainnolle on luontaista eristia ympérdivan
materiaalisen todellisuuden kaoottisuudesta pysyvia muotoja. Niiden myota
subjektin ympidrille jarjestyy olennaisella tavalla inhimillinen todellisuus,
joka on aina hallittavissa ja tiedettavissa. Juuri tata kielenkayttoa laajempaa !
tottumukseen perustuvien havainto- ja ajattelukykyjen kokonaisuutta Bergson
vertaa elokuvaan. Haén siis tulkitsee elokuvamekanismin toiminnan analo-
gisena sille, miten subjekti on totunnaisessa olemassaolossaan etdantynyt
valittomasta sisdisestd kokemuksestaan. Elokuva ei kykene tavoittamaan
todellisuuden laadullisesti erilaisten liikkeiden moneutta sellaisenaan, vaan
filminauhalle tallentuu sarja liikkumattomia kuvia, joiden liike tuotetaan
vasta jalkikateen ja keinotekoisesti elokuvakoneistossa itsessaan asettamalla
kuvia nopeasti perakkain. Elokuva ei ndin ollen kiinnity asioiden sisdiseen
tulemiseen, vaan se tarjoaa maailmaan olennaisella tavalla ulkopuolisen
ndkokulman, josta kasin todellinen kesto on aina tavoittamattomissa. Juuri
tallainen ulkopuolisuus kuvastaa myos subjektin kdytannollistd maailmassa
olemisen tapaa. Havainnossamme, ajattelussamme ja kommunikaatiossamme
“kdynnistdimme eraanlaisen kinematografin sisallimme”, koostamme todel-
lisuuden erillisistd, suhteellisen pysyvista asiaintiloista, jotka oletamme on-
tologisesti ensisijaisiksi suhteessa niiden viliseen abstraktiin, ei-yksilolliseen
ja neutraaliin liikkeeseen. (Bergson 1998, 304-307.) 3
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Téllainen menettelytapa on valttamaton subjektin funktionaaliselle ole-
massaololle ja toiminnalle maailmassa. Bergson kuitenkin korostaa, etta

filosofia puhtaan spekulatiivisena asennoitumisena maailmaan ei voi toimia
talla subjektiivisten tarpeiden maarittamalla tasolla. (Bergson 1998, 313-314.)

Filosofinen nakokulma on ndin ollen pyrittava irrottamaan ymmarryksen to-
tunnaisista muodoista. Tavoitteena tulee olla kartoittaa reaalisen kokemuksen
ehtoja sellaisenaan, “etsid kokemusta sen ldahteeltd, tai pikemminkin ennen

sitd ratkaisevaa kddnnettd, kun, kallistuen oman hyotymme suuntaan, siita

tulee todellisesti inhimillisti kokemusta”. (Bergson 2004, 241.)
Seuraamalla Bergsonin intuition metodia taman kokemuksellisen kdanteen
tuolle puolen ndkyviin tulee hdnen filosofiansa keskeinen dualistinen jaottelu

puhtaan kestollisen ajan ja puhtaan ekstensiivisen avaruuden valilla. Maailma
ilmenee subjektille tosiasiallisesti aina naiden kahden puhtaan komponentin

erilaisina yhdistelmind ja sekoituksina, mutta filosofisen tiedon edellytykse-
na on, ettd kokemuksellisia yhdistelmia jaotellaan niiden laadullisten erojen
mukaisesti kohti puhtaan kestollisuuden ja puhtaan avaruudellisuuden

tendenssejd. (Deleuze 1991, 22-23.) Tamd merkitsee olennaisesti ajattelun

avaamista kohti esisubjektiivista ja ei-inhimillistd' (Bergson 2007, 163-164).
Reaalisen kokemuksen ehdot, esisubjektiivinen ja ei-inhimillinen todel-

lisuus ovat kaikki olennaisessa mielessa kielellisen representaation tavoit-

tamattomissa. Bergsonin filosofinen projekti kurottaa siis lakkaamatta sita

kohti, mita ei voida ilmaista. Tastd syysta Bergsonin kirjoitustyyli itsessdan
muodostaa mielenkiintoisen tutkimuskohteen: miten kieltd voidaan kayttaa

sille ominaisen sovellusalueen ulkopuolella? Bergsonin ilmaisussa ei ole ensi-
sijaisesti kyse kasitteiden ja niiden valisten loogisten suhteiden maarittelysta.

Sen sijaan padhuomio on erilaisten tilanteiden kuvailussa seka ajatuskokeissa,
jotka antavat lukijalle tilaisuuden tuntea ja elda konkreettisesti Bergsonin
ideoita ennen niiden sanallistamista. Bergson siis pyrkii vetoamaan lukijan

intuitioon lahestyessdan aiheita, jotka vdistavat kielellista representaatiota.
(Guerlac 2006, 63.)

Elokuvalle Bergson ei kuitenkaan tunnu myontavéan mahdollisuutta sa-
mankaltaiseen valittomaan kytkokseen suhteessa intuitioon: elokuvakoneisto

kiinnittyy automaattisesti ja olemuksellisesti ulkopuoliseen nikdkulmaan.
Toisaalta Bergsonin elokuvaa koskevat kommentit sellaisenaan ilmentavat
hyvin tyypillista piirretta hanen kirjoitustyylissaan: han nostaa esiin havain-

nollistavia esimerkkejd, jotka liittyvat lisaksi usein nimenomaan erilaisiin
teknologioihin. Hin muun muassa selventaa teoriaansa aivojen toiminnasta

vertaamalla niitd puhelinkeskukseen: aivot eivét tuota representaatioita
maailmasta vaan kytkevit vastaanotettuja liikkeitd toimeenpantuihin liik-
keisiin erindisiin analyysi- ja valikointiprosesseihin nojaten (Bergson 2004,

19-20). Osana tallaisten esimerkkien jatkumoa Bergsonin elokuvaa koskevien
huomioiden ei voida sindllddn olettaakaan muodostavan minkdanlaista ko-

konaisvaltaista kannanottoa elokuvan filosofiseen statukseen sen enempaa
kuin aivojen vertaaminen puhelinkeskukseen toimisi tuollaisen modernin
kommunikaatioverkoston analyysina.

Niinpa Bergsonin ajattelun merkitys elokuvateorialle ei voi pelkistya vain
ndihin hdnen yksittdisiin kommentteihinsa. Esimerkiksi Gilles Deleuze nojaa

vahvasti Bergsonin filosofian keskeisimpiin kehittelyihin hahmotellessaan
elokuvakasitystd, jossa elokuva ei ndyttaydy ensisijaisesti representaation vaan

pikemminkin havainnon ja siitd edeten myds ajattelun teknologiana. Deleuze !
erittelee Bergsonin metafysiikasta kolme tasoa — universumin kestollinen
kokonaisuus, puhtaan materian taso eli immanenssin taso seka télta tasolta
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1 Vaikka Bergson mallintaa
intuition metodin mukailemalla
subjektin valitonta tietoisuutta,
tama ei kuitenkaan missaan
nimessa merkitse filosofian
maarittelya pelkaksi itsetutkis-
keluksi (Bergson 2007, 155).
Deleuze kiinnittaa tahan liittyen
huomion siihen, miten Berg-
sonin kokonaistuotannossa
tapahtuu olennainen siirtyma
keston kasitteen maarittelys-
sa: sen sovellusalue laajenee
psykologisesta kokemuksesta
kokonaisen monimutkaisen on-
tologian keskeiseksi teemaksi
(Deleuze 1991, 34). Keston
merkitys siis laventuu ensin-
nakin subjektin psykologisesta
kokemuksesta esisubjektiivi-
seksi reaalisen kokemuksen
ehdoksi mutta viela edelleen
koko universumin jarjesty-
misen tavaksi. Nain ollen
mydskaan psykologisen keston
tasolla alun perin tapahtuva
vapauden ja maaraamattomyy-
den affirmointi ei rajoitu vain
inhimillisen toiminnan alueelle:
"Universumi on kestollinen.
Mita enemman tutkimme

ajan olemusta, sitd paremmin
tulemme ymmartamaan, etta
kesto tarkoittaa keksimista,
muotojen luomista, absoluutti-
sesti uuden jatkuvaa laatimis-
ta.” (Bergson 1998, 11.)
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subjektiivisessa kokemuksessa leikkautuvat suhteellisen suljetut jarjestelmat
—ja madrittelee edelleen kullekin tarkat vastineet elokuvallisessa ilmaisussa:
kesto vertautuu montaasiin, immanenssin taso otokseen ja subjektiivinen !
kokemus kuvarajaukseen. :

Kuva, materia, liike

Teoksessa Matiére et mémoire (1896) Bergsonin paaasiallisena pyrkimyksena
on maaritelld uudelleen lansimaisen ajattelun historiassa keskeinen hengen
ja aineen dualismi. Perinteisissa dualistisissa teorioissa lahtokohtaisena on-
gelmana on, miten mieli ja materia tai tietoisuus ja ulkoinen maailma ovat
sovitettavissa yhteen. Tdméa ongelma voidaan esittdd kuvan ja liikkeen ter-
mistoin: toisella puolella on tietoisuus mdariteltynad yksinomaan kuvien tai
representaatioiden alueeksi, samalla kun toisella puolella ulkoinen todellisuus
hahmottuu avaruudellisten liikkeiden mekaaniseksi jarjestelméksi. Talloin
herda kysymys, miten ndiden kahden erilaisen jarjestyksen vuorovaikutus,
kuvien ja liikkeen eittamaton kytkos, on mahdollista selittdd kausaalilakien
alaisessa maailmassa. (Deleuze 1986, 56.)

Yritykset ratkaista tata problematiikkaa ovat johtaneet kahteen vastakkai-
seen koulukuntaan, idealismiin ja realismiin. Bergson (2004, vii-ix) paikantaa
ndiden koulukuntien vélisessa kiistassa perimmadisimmé&n ongelman ennen !
kaikkea kasityksiin materiasta eli ulkoisen maailman luonteesta. Toisessa
materia pelkistetadn vain kuviksi subjektin tietoisuudessa, kun taas toisessa
subjektin havaintojen myonnetadn kylla olevan riippuvaisia reaalisista ob-
jekteista, mutta objektien ja niistad tehtyjen havaintojen vilille oletetaan silti
ylittdmaton laadullinen ero. Bergsonille sekd idealismin etté realismin kes-
keiset teesit materian olemuksesta ovat liioiteltuja. Hin méaérittelee materian
koostuvan jatkuvassa liikkeessd olevista kuvista. Ndiden materia-kuvien
olemassaolo sijoittuu idealististen ja realististen kasitysten ilmentamien aari-
paiden viliin: kuva on enemman kuin pelkka representaatio subjektin mielessa !
mutta vdhemman kuin inhimillisen ymmarryksen ulottumattomissa oleva
asia itsessadan. Lyhyesti sanoen kyse on kuvallisuudesta, jolla on itsendinen
olemassaolo. Téllaisen maarittelyn avulla Bergson vélttdad sen kuilun mate-
rian olemassaolon ja ilmenemisen valilld, jonka realismi ja idealismi omissa
materian kasitteellistyksissdan olettavat. :

Materian kuvallisuus mahdollistaa Bergsonille materiaalisen, ei-elollisen
maailman maarittelyn materia-kuvien aarettomaksi joukoksi taysin inhimil-
lisestd ndkokulmasta irrallaan ja riippumatta. Tédllainen puhdas materiaali-
suushan on jo ldhtokohtaisesti realismin ja idealismin ulottumattomissa niiden
omista késitteellisista rajauksista johtuen. Puhtaan materian tasolla paljastuu
jatkuvan liikkeen ja variaation todellisuus: kuvamateriassa risteilee erilaisia :
muunnoksia ja hdiri6itd, jannittymisid ja loyhentymisia niin, ettd jokainen kuva
on ”vain tie, jota pitkin kulkee jokaiseen suuntaan muokkautumisia, jotka
levittaytyvat kautta suunnattoman universumin”. (Bergson 2004, 28, 266.)
Talla tasolla liike ei kiinnity vakaisiin substansseihin, vaan muutos itsessdan
on substantiaalista. “Ei ole liikkuvaa objektia, joka on erillinen suoritetusta :
liikkeestd. Ei ole mitdan liikutettua, joka on erillinen vastaanotetusta liikkeesta.
Jokainen asia, eli jokainen kuva, on erottamaton sen aktioista ja reaktioista:
tdmd on universaalia variaatiota.” Puhtaan materian tasolla vallitsee siis :
universaalin aaltoilun maailma, jossa kuva ja liike ovat identtisid keskendan.
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Niinpa Bergsonilla materia-kuvan kasite on yhta kuin liike-kuva. (Deleuze
1986, 58-59.)
Deleuze nostaa juuri liike-kuvan késitteen oman elokuvafilosofiansa lah-

elokuvakoneiston luonteesta: han samastaa elokuvallisen kuvan liike-kuvaan.
Muissa kuvataiteen lajeissa katsojan on koostettava liike havaitsemistaan it-
sessddn liikkumattomista elementeistd, mutta elokuvan ominaispiirteend on

jolloin ei ole tarvetta valittavalle tietoisuudelle eika katsojan tulkinnallisille
mekanismeille. Ndin ollen elokuvan on mahdollista luoda katsojan tajuntaan
valiton yhteys, joka ikdan kuin edeltdd inhimillisen havainnon ja ajattelun

tavanomaisia muotoja. (Deleuze 1989, 156.) Deleuzen ja Bergsonin elokuva-
késityksid vertaamalla voidaan péaéstéd jokseenkin nurinkuriseen ilmaisuun: -
kohdatessaan elokuvakoneistossa tuotetun kuvan subjektille mahdollistuu

sellaisen esisubjektiivisen kokemusmaailman lahestyminen, jossa hanen oma
sisdinen kinematografinsa ei ole vield kdynnistynyt.

Havainnon ulottuvuudet

Puhtaan materian taso hahmottuu Bergsonilla tdysin deterministisend ko-

konaisuutena, jossa jokainen kuva toimii kaiken vastaanottamansa liikkkeen
neutraalina valittdjand. Talla tasolla kuitenkin muodostuu myo6s niin sanottuja

madraamattomyyden keskuksia eli elavid olentoja tai tietoisuuksia, joiden koh-
dalla materia-liikkeen valttamattomat, saannolliset ja kaikkialle levittaytyvat
kausaaliketjut katkeavat. Tietoisuus maarittyy ikdan kuin lyhyeksi intervalliksi

immanenssin tason kokonaisuudessaan kattavassa liikkeiden verkostossa.
Tama intervalli tuottaa lykkaantymisen vastaanotetun ja toimeenpannun liik-

keen vilill§, jolloin subjektin reaktio ulkopuolelta tuleviin drsykkeisiin ei ole
valiton tai automaattinen, vaan sillda on mahdollisuus liikkeen analysointiin
ja reaktioidensa valikointiin. (Deleuze 1986, 62.)

Vastaanotettujen liikkeiden analyysi mahdollistaa tietoisen havainnon,
joka rajaa pois valtaosan todellisuudesta eristden liikkeiden moninaisuudesta

ainoastaan subjektin omiin tarpeisiin, haluihin ja intresseihin sopivat liikkeet.
Nain onkin selvas, ettd objektin tietynlainen ilmeneminen subjektille tiettyna

hetkend ei tuo mitaan uutta tuohon objektiin itseensd vaan pikemminkin
vahentda siitd osan eli kaiken sen, mika on subjektin ndkdkulmasta yhden-

tekevaa.”? Materiaalisen todellisuuden ja tietoisuuden vélille maarittyy siis
ainoastaan aste-ero. (Bergson 2004, 28-30.) Toisin sanoen objektissa ja siita
tehdyssa havainnossa on kyse samasta kuvasta mutta suhteutettuna kahteen

eri viittausjarjestelméaéan. Ensinndkin on materian jatkuvan variaation ja virta-
uksen todellisuus, jossa jokaisella kuvalla on oma absoluuttinen ja objektiivi-

nen arvonsa. Toisekseen on tietoisen havainnon subtraktiivinen jarjestelma,
jossa koko maailma kaartuu etuoikeutetun havaitsijan ymparille. Subjekti

muodostaa tamén jarjestelmén keskuksen, ja sen liikkeet ja intressit madraavat
ympardivien kuvien jarjestymisestd. Havaittujen objektien arvo maaraytyy
talloin relatiivisesti, aina suhteessa havaitsevaan subjektiin. (Bergson 2004,

12-13; Deleuze 1986, 62—-63.)
Bergson siis samastaa metafysiikassaan toisiinsa materian, kuvan ja liik-

keen. Mielenkiintoisen lisédn tahéan kasiteketjuun tarjoaa valon kasitteisto,
jonka korostaminen tuo mukanaan merkittdvan kysymyksen inhimillisen
tietoisuuden roolista materiaalisessa maailmassa. Lansimaisen ajattelun pe-
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2 Tassa paljastuu myos,
kuinka radikaalisti Bergsonin
havaintoteoria poikkeaa aiem-

i masta filosofisesta perinteestd,
topisteeksi ja esittdd samalla Bergsoniin verrattuna vastakkaisen tulkinnan

jossa havaitsemisen funktio on
nahty puhtaasti tiedolliseksi.
Jos subjektin omat tarpeet
maaraavat havainnon jarjes-
tymisesta, sen ensisijaisena

i funktiona ei voi olla puolueeton

sen liikkkeen automaattisuus. Elokuvassa siis liike on valittomasti annettuna, | togellisuuden luonteesta spe-

i kulointi. (Bergson 2004, 17.)

Juuri tasta syysta filosofia ei
voi tyytya toimimaan inhimilli-
sen havainnon ja arkikokemuk-
sen maarittamalla tasolla.
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rinteessd tietoisuus on nahty metaforisesti kuin valonséteend, joka irrottaa
asioita niiden synnynnaisesta pimeydesta. Nyt valoa ei kuitenkaan aseteta
hengen vaan materian puolelle: materia kokonaisuudessaan hohtaa valoa !
jo itsessddn. Se ei tarvitse mitddn ulkoista valonldhdetts. Jos johonkin koh-
taan talla materian tasolla oletetaan tietoisuus, se nayttaytyy ennemminkin
eraanlaisena hamaryyden ilmentymana, joka pysayttda valon esteettoman
levittaytymisen kautta koko immanenssin tason ja heijastaa osan valosta ta-
kaisin. Objekti tulee subjektille havaittavaksi juuri talla tavoin heijastettuna.
(Deleuze 1986, 60-61.) :

Mutta jos tietoinen havainto on vain vahennys objektista sellaisenaan eli
objektin luontaisen valoisuuden himmentyma eika naiden vililla siten ole kuin
aste-ero, niin myos jokaisessa puhtaan materian tason pisteessa kehkeytyy !
vilttimattd omanlaisensa tietoisuus ja havainto. Téllainen objektiivinen tai
materiaalinen tai puhdas havainto voi siis paikantua mihin tahansa kohtaan
materia-liikkeen darettémassa verkostossa. Jokainen téllainen ei-etuoikeutettu
paikka kokoaaja siirtda eteenpain kaikki materiaalisen todellisuuden liikkeet.
Niinpa puhtaaseen havaintoon ei sisdlly mitdan rajaamista, vaan se ulottuu !
kattamaan immanenssin tason kokonaisuudessaan muodostaen olennaisessa
mielessa tietoisuuden de jure. (Bergson 2004, 30-31; Deleuze 1986, 61.) Siina
on kyse erddnlaisesta “tayden” kuvallisuuden tilasta, joka on vaistamatta in-
himillisen havainnon ja kokemuksen tavoittamattomissa ja siten virtuaalinen
(Rodowick 1997, 28). :

Bergsonin ajattelun tavoin my6s 1900-luvun alun fenomenologiaa kuvas-
taa pyrkimys paasta irti idealismin ja realismin dualismeista, ylittaa kuilu
subjektin ja objektin, havaitsijan ja havaitun valilla. Fenomenologinen metodi
on kuitenkin vastakkainen Bergsonin metodiin ndhden. Husserlilainen feno-
menologia olettaa analyysinsa lahtokohdaksi inhimillisen intentionaalisen
tietoisuuden, jonka myo6td havaitseva subjekti ja havaittu objekti muodosta-
vat aina jakamattoman yksikon. Ndin ollen Husserlilla “kaikki tietoisuus on
tietoisuutta jostakin”. Bergsonin etenemistapa on padinvastainen. Han aloittaa
materia-kuvien universaalista virtauksesta ja sille immanentista tietoisuudes-
ta. Tastd hdn johtaa tietoisuuden de facto erityisend kuvana muiden kuvien
joukossa. Bergsonin viite onkin radikaalimpi kuin fenomenologien: “kaikki
tietoisuus on jotakin”. Nama kaksi metodia tarjoavat my0s jyrkasti toisistaan
poikkeavat nakokulmat elokuvatutkimukseen. Fenomenologisessa lahesty-
mistavassa elokuvakin maaritelldan suhteessa subjektiivisen “luonnollisen
havainnon” normiin. Bergsonin filosofiassa téllaista samanlaista normatiivi-
suutta ei muodostu, jolloin my6s elokuvaa on mahdollista tarkastella osana
pyrkimysta kohti niitd ehtoja ja voimia, jotka edeltavat inhimillisyyden ja
subjektiivisuuden vakiintuneita muotoja. (Deleuze 1986, 56-57, 61; Bogue
2003, 29.) Tassa suhteessa esimerkiksi Deleuzen tapa maaritella elokuva liike-
kuvien kokoelmaksi implikoi irrottautumista vaikutusvaltaisesta elokuvatut-
kimuksen perinteestd, jossa elokuva on ymmarretty ensisijaisesti suhteessa
representaation kasitteistoon. Tallaisen irrottautumisen myota elokuva ei ole
enda ensisijaisesti elokuvaa jostakin, vaan elokuva on aina jotakin.

Elokuva ja maailma
Omaksuessaan Bergsonin liike-kuvan kasitteen elokuvateoreettiseen kayt-

toon Deleuze paatyy hahmottamaan elokuvan ja Bergsonin filosofian valille
merkittdavia yhtaldisyyksid, jotka eivat pelkisty vain siihen, ettd soveltuvien °
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elokuvallisten esimerkkien avulla pyrittaisiin havainnollistamaan Bergsonin
esittdmia ideoita. Sen sijaan elokuvallisen ilmaisun perustavissa muodoissa

itsessddn toistuu bergsonilaisen metafysiikan rakenne, sen jarjestyminen

kolmelle eri tasolle.

Ensimmadista tasoa eli subjektiivista tietoista kokemusta Deleuze vertaa
elokuvan kuvarajaukseen. Kuvarajauksen funktiona on maarittaa ympa-
roivasta maailmasta eristetty adrellinen joukko, joka koostuu kuvassa kunakin

hetkena lasna olevista kuvaelementeista. Tama eristiminen jaa kuitenkin aina
valttamatta vaillinaiseksi. Kuvaelementtien joukko ei voi siis olla taydellisen

itsendinen, vaan rajaus maarittaa sille valttamatta myos merkityksellisen ul-
kopuolen. Ulkopuolen maarittaminen on mahdollista kahdessa hyvin erilai-

sessa moodissa. Ensinnékin rajaus voi olla suhteellinen, jolloin kuvaan rajatun
tilan ja sen avaruudellisen ulkopuolen vilille muodostuu aktualisoitavissa
oleva suhde. Kuvan ulkopuoli merkitsee tdlloin kokonaisuudessaan kaikki-

en joukkojen joukkoa, ddretonta ja homogeenistd jatkuvuutta. Esimerkiksi
kamera-ajo nayttaytyy tallaisen sisé- ja ulkopuolen vilisen suhteen jatkuvana
uudelleenneuvotteluna. (Deleuze 1986, 12, 16.)

Toisaalta kuvarajauksen moodi voi olla absoluuttinen, mika edellyttaa

yleensa kuvan voimakkaampaa eristamistd avaruudellisesta ymparistostaan.
Talloin kuvan avautuminen ei tapahdu enda kohti ymparoivaa materiaalista
maailmaa, vaan ulkopuoli maarittyy kestolliseksi kokonaisuudeksi, jonka

kanssa kuva asettuu virtuaaliseen suhteeseen. Juuri tassa avautumisen kak-

sinaisuudessa tulee nékyviin elokuvallisen kuvarajauksen ja subjektiivisen = Janestyksen takaamisen sijaan

tietoisuuden yhtapitavyys: kummassakin rajaamalla tehdaan nakyvaksi kuva,
joka on edelleen jaoteltavissa kohti sen muodostumisen ehtoja — eli toisaalta
kohti puhtaan materian tasoa ja toisaalta kohti kestollista kokonaisuutta.
(Deleuze 1986, 17.)

Bergsonin metafysiikan kolmas taso eli kesto vertautuu Deleuzen elokuva- %

filosofiassa erityisesti montaasiin. Montaasi tarkoittaa tdssa yhteydessa ennen
kaikkea liike-kuvien ja niiden vilisten suhteiden organisointia sellaisella taval-

la, ettd niistd voidaan johtaa elokuvan kestollinen kokonaisuus, sen ajallinen 5
jatkuvassa muutoksessa oleva muoto. Montaasin kautta elokuvallinen ilmaisu

siis tavoittelee kuvaa ajasta, joskin tallainen kuva jaa valttamatta epasuoraksi
niin kauan kun se muodostuu liike-kuvien valitykselld.> (Deleuze 1986, 29.)
Kuvarajauksen ja montaasin valiin Deleuze (1986, 19) sijoittaa otoksen elo-

kuvallisena liike-kuvana, jossa todentuu kuvan ja liikkeen ykseys. Samoin kuin
suljetun jarjestelmdn avautumisessa myds otoksen liikkeessd voidaan erottaa

relatiivinen ja absoluuttinen puoli. Toisaalta otoksessa on kyse vakaiden
kuvaelementtien sijainnin muuntelusta tilassa, ja toisaalta nama suhteelliset
variaatiot darellisen joukon sisilla tai eri joukkojen vililla ilmaisevat my0s
muutosta kestollisessa kokonaisuudessa.

Relatiivinen liike vertautuu selkedsti subjektiiviseen havaintoon, mutta -

otoksessa mahdollistuu my0s erityinen elokuvallinen havainto: ”luonnolli-
seen havaintoon kuuluu pysahdyksia, kiinnityspaikkoja, maarattyja pisteita
tai toisistaan erottuvia nakokulmia [...] kun taas elokuvallinen havainto toi-

mii jatkuvasti, yhdessa ja samassa liikkeessd niin, ettd jopa sen pysdahdykset
muodostavat siitd olennaisen osan ja ovat vain varahtelya sille itselleen.” Elo- !

kuvallinen liike-kuva ikdan kuin “uuttaa” esiin puhdasta liiketta liikkuvista
objekteista. Se paasee kasiksi liikkeeseen, joka muodostaa ndiden objektien
yhteisen olemuksen. Néin otos itsessdaan maarittyy “liikkeiden liikkeeksi”.

(Deleuze 1986, 22-23.) Saattaessaan esiin puhdasta liikettd otos lahestyy im-
manenssin tasolla vallitsevaa universaalin variaation tilaa ja elokuvallinen
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3 Deleuze erottaa toisistaan
kaksi erilaista elokuvallista
logiikkaa ja kaytantoa: liikke-
kuvan alaisen ja aika-kuvan
alaisen elokuvan. Naista ensin
mainittu kattaa paaasiallisesti
1900-luvun ensimmaisen puo-
liskon niin sanotun klassisen
elokuvan aikakauden, kun taas
aika-kuvan alle luokittuu toisen
maailmansodan jalkeinen
"moderni” elokuva. Klassises-
sa elokuvassa tila muodostaa
perustan, jota vasten liiketta
arvioidaan ja mitataan. Sa-
malla my0s aika pelkistyy vain
avaruuden kaltaiseksi liikkeen
mitaksi, jolloin kaikki ajallisen
jarjestymisen tavat ovat poh-
jimmiltaan aina palautettavissa
lineaariseen kronologisuuteen.
Naiden periaatteiden varaan
rakentuva elokuvallinen ilmaisu
voi saavuttaa ainoastaan epa-
suoran representaation ajasta.
Aika-kuvan alaisessa eloku-
vassa sen sijaan ajasta tulee
ensisijaista, liiketta edeltavaa.
Modernin elokuvan kerrontaa
luonnehtiikin kronologisen

ei-kronologinen aika, jossa eri
aikatasot sekoittuvat ja ovat
samanaikaisia keskenaan.
Tallaisessa tapauksessa De-
leuze affirmoi elokuvalle kyvyn
tavoittaa ei vain maailman
liiketta sellaisenaan vaan myds
suoran ja valittdman kuvan
ajasta. (Deleuze 1989, 36-37.)
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havainto siten materiaalista kaikkialle levittaytyvaa havaintoa (Deleuze 1986,
64). Otos voi siis suhteutua elokuvassa niin subjektiivisen kuin objektiivisenkin
havainnon viittausjarjestelmiin, ja kiytannossa se kulkeekin jatkuvasti ndiden
kahden ontologisen tason, inhimillisen ja ei-inhimillisen, eldvan ja elottoman
valid. Tastd kierrosta kumpuaa subjektiivisen funktionaalisen todellisuu-
den ja ei vield tai ei endad inhimillisen maailman vuorotteleva valkynta. (Ks.
Deleuze 1986, 71-72.) Elokuvaa katsoessa siis katsojan tietoisen havainnon
paikan ottaa elokuvallinen havainnon mahdollisuusehtojen koettelu. Nain |
ollen elokuva kykenee tuottamaan konkreettisen kokemuksen siitd vieraasta, -
ei funktionaalisesta todellisuudesta, jota Bergson pyrkii kuvaamaan filosofi-
assaan kirjallisesti.

Deleuzen elokuvafilosofian ja Bergsonin metafysiikan yhtéapitavyydessa
ei ole kyse pelkdsta isomorfiasta — erityisesti ajatus materian ja valon ident-
tisyydestd johtaa vield pidemmaélle menevddn pdatelmdan. Nimittdin jos
materia-kuvat ovat valoa siind missa valkokankaalle heijastetut elokuvalliset
kuvatkin, nadiden vilille ei hahmotu laadullista eroa. Ne koostuvat tismalleen
samasta “materiaalista”. Talta kannalta katsottuna elokuvallisuus ei tarkoita
ensisijaisesti maailman representaatiota, sen taiteellista esillepanoa, vaan
Deleuze sijoittaa elokuvan ja materiaalisen maailman ikdan kuin samalle
olemassaolon tasolle. (Bogue 2003, 34.) Niiden olemassaolon yksidanisyys
ei kuitenkaan ole kannanotto ainoastaan elokuvan ontologiseen statukseen,
vaan tamd samastaminen tapahtuu my0s toiseen suuntaan: bergsonilainen
universumi on olemukseltaan elokuvallista, itsessdin metaelokuvaa. Omak- '
suessaan Bergsonin havaintoa ja materiaa koskevassa teoriassa kehkeytyvia
liikkeita ja rytmeja Deleuze siis kartoittaa yhta lailla elokuvallista universumia
kuin maailmoittunutta elokuvaakin. (Ks. Deleuze 1986, 59.)

Elokuva maailman koostamisena

Elokuvan ja maailman asettuminen samalle olemassaolon tasolle merkitsee
sitd, ettd elokuva ei ainoastaan toisinna vaan itsessaan koostaa todellisuutta.
Deleuze ei tarkastele elokuvaa tiettyjen ennalta maériteltyjen filosofisten -
ongelmien kuvittajana eikd my0skéan vain yhtena mahdollisena filosofisen
analyysin ja ajattelun kohteena. Sen sijaan han kasittaa elokuvan itsessaan
erityislaatuiseksi ajattelun tapahtumaksi, jolla on kyky luoda omanlaistaan !
ajattelua ja tuottaa omaa filosofiaansa. Elokuva toimii siis ikdan kuin ajatte-
levana koneena, jota eivat sido inhimillisen havainnon ja ajattelun luontaiset
rajoitukset. Tallainen nakemys elokuvan luonteesta ei nouse esiin yksinomaan
Deleuzen elokuvafilosofiassa, vaan samankaltaisten olettamusten varaan ra-
kentuu my0ds laajempi, joskin elokuvatutkimuksen marginaalissa kehittynyt,
perinne. (Véliaho 2003, 23-24.) Bergsonin filosofian vaikutus elokuvateoriaan
tulee erityisen selkedsti nakyviin juuri timan suuntauksen yhteydessa.
Bergsonilaisen kasitteiston kannalta kiinnittyminen elokuvan ei-inhimil-
liseen ndkokulmaan merkitsee olennaisesti intuition metodin toteuttamista
kdytannossa. Siind on siis kyse kokemuksen jaottelusta kohti sen reaalisia
ehtoja, kohti puhdasta kestoa ja puhdasta avaruudellisuutta. Tédhdn Bergsonin
ontologiseen kahtiajakoon sisaltyy my0s selkeéd episteeminen tehtavanjako:
filosofian tulee asettaa ongelmia suhteessa kestoon, kun taas avaruus ja sen
kautta maaraytyvat jarjestymisen tavat ovat tieteen aluetta (Deleuze 1991, 35).
Toisaalta niita tiedon muotoja ei voi pitaa taysin toisistaan riippumattomina,
silld tiede vaatii aina metafyysisen vastineen, jota ilman se jaa liian abstraktiksi. :
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Bergson asettaakin filosofiansa tavoitteeksi nimenomaan modernia luonnon-
tiedetta vastaavan metafysiikan luomisen. (Deleuze 1991, 116.)

Tallainen modernin metafysiikan projekti tulee tarpeelliseksi silla hetkelld,  realismi ja formalismi. Realismi

kun newtonilainen mekanistinen malli universumin toiminnasta asettuu ky-

seenalaiseksi. Talloin tieteellinen varmuus ja kausaalinen jarkahtamattomyys
alkavat korvautua tilastollisilla todennakdisyyksilla ja epistemologisella maa-
raamattomyydelld. (Guerlac 2006, 16-17.) Osana modernin luonnontieteen

kaavassa tutkittavia ilmidita ei voida tavoittaa suoraan havainnoimalla vaan
ainoastaan spekulatiivisten teorioiden kautta. Samalla inhimillisen havainnon
itsestddn selvana pidetty valiton suhde ulkoiseen todellisuuteen kyseenalais-

ihmisen subjektiivisessa havainnossa nayttaytyvda maailmaa. (Bell 1999,
11-12.) Sen sijaan moderni tiede pureutuu pikemminkin inhimillisen koke-
muksen muodostumisen ehtoihin ja paljastaa tavanomaisten havaintojen alta
aaltoilun, varahtelyn ja sateilyn todellisuuden (Turvey 2008, 23).

olennaisesti hanen oman aikansa tieteellisen murroksen kontekstissa. Esimer-
kiksi atomistisen todellisuuskasityksen kyseenalaistuminen tieteen piirissa
voidaan hahmottaa bergsonilaisittain siirtyména kohti objektiivista havain-
toa, jossa todellisuuden liike ei jahmety vakaiksi kappaleiksi: “Me voimme

mieleemme, joka eristaa sen; mutta atomin kiinteys ja inertia liukenevat joko
liikkeeksi tai voimaviivoiksi, joiden keskindinen solidaarisuus tuo takaisin
universaalin jatkuvuuden.” (Bergson 2004, 264-265.)

Bergsonin merkittavyytta elokuvan ajattelun kannalta korostaa se, etta
my06s varhainen elokuvateoria osallistuu olennaisesti tdhdn keskusteluun

havaitsemisen episteemisista rajoitteista maaritellessaan elokuvan ominaispiir-
teeksi kyvyn esittda ja tallentaa todellisuutta sellaisenaan. Juuri kyky tuottaa

kuva todellisuudesta automaattisesti ilman valittdvaa tietoisuutta erottaa
elokuvan paitsi muista taiteista my6s ihmissilmén ja -katseen toiminnasta.
Siten se mahdollistaa ainutlaatuisen padsyn todellisuuteen tai olemassaoloon

sellaisenaan. Nimenomaan tdahan olemukselliseen automatiikkaan vedoten
elokuvaa pidettiin sen ensimmaisind vuosina ennemmin tieteellisiin tarkoi-
tuksiin kuin kerronnalliseksi taiteeksi soveltuvana. (Trotter 2007, 3-5.)

Téallainen modernin luonnontieteen havaintoa kohtaan osoittaman skep-

tisismin elokuvateoreettinen vastine on Malcolm Turveyn mukaan jaanyt
nykyisessa keskustelussa liian vahalle huomiolle. Tata puutetta paikkaamaan
han muotoilee ajatusta erityisestd paljastavan (revelationist) elokuvateorian

koulukunnasta.* Lahtokohtana tassa teoriaperinteessd on siis kasitys inhi-
millisen ndkokyvyn luontaisesta rajoittuneisuudesta, jonka elokuvatekno-

logia omanlaisenaan “havaintokoneena” pystyy ylittamaan. (Turvey 2006,
77-78.) Siten elokuvallinen kuva kurottaa kohti inhimillisen kokemuksen ei-

inhimillisia ja esisubjektiivisia ehtoja, mika havainnon tapauksessa tarkoittaa
erityisesti kohdistumista puhtaan avaruudellisuuden ja mate-riaalisuuden !
suuntaan. Nain ollen katsoja voi kohdata elokuvassa maailman sellaisena

kuin se on ilman hénta — taydellisen kopion todellisuudesta, joka on itses-
saan kokonainen siitd huolimatta, etta se sulkee ulkopuolelleen katsojan

subjektiivisen ndkokulman. Elokuva tuottaa nain katsovalle subjektille ko-
kemuksen tunnistettavasta mutta samanaikaisesti hatkahdyttavan vieraasta
olemassaolosta. (Wood 1999, 222, 231.) Elokuva antaa katsojalle kaksinaisen

ARTIKKELIT « Aleksi Rennes: Bergsonilaisen elokuvateorian jaljilla, 6-18.

4 Tyypillisesti varhaisista
elokuvateorioista eritellaan
kaksi merkittdvaa koulukuntaa:

painottaa todenmukaisen
illuusion tuottamista, jossa
valkokangas toimii ikkunana
todenkaltaiseen fiktiiviseen
maailmaan. Formalistisessa

i koulukunnassa taas korostuu

murrosta empiirinen havainnointi alkaa menettad merkitystaan tieteellisend | (gxnisen kokeilun merkitys ja

menetelmand. Esimerkiksi astronomisessa tai atomia pienemmassa mitta-

elokuvan kyky manipuloida to-
dellisuutta. Paljastava elokuva-
teoria voidaan sijoittaa ndiden
kahden perinteen valiin, silla
se lainaa piirteitd kummas-

s . KT . . . i takin: toisaalta se korostaa
tuu: tieteen tarjoama kuvaus materiaalisesta todellisuudesta ei enda vastaa - elokuvan kykyé jalientd to-

dellisuutta sellaisenaan, mutta
toisaalta tama jaljentaminen ei
tapahdu imitoimalla subjek-
tiivisen havainnon luontaisia

¢ muotoja vaan painvastoin

Bergsonin pyrkimys irrottautua ihmiskeskeisesta nakokulmasta tapahtuu = Manipuloimalia elokuvaliista

kuvaa niin, etta ilmaisu voi
vapautua ihmisymmarryksen
vakiintuneista rakenteista ja
avautua kohti puhtaan mate-
riaalista maailmaa. (Turvey

: 2006, 85-87.)
yhd puhua atomeista; atomi voi jopa sailyttda yksilollisyytensa suhteessa
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lupauksen: lupauksen entistd valittomammastd, kokonaisvaltaisemmasta ja
objektiivisemmasta ldsndolosta maailmassa, mutta samalla my06s lupauksen
ennen kokemattomasta poissaolosta. Tassa paikantumisen kaksinaisliikkeessa !
piilee elokuvallisen havainnon perimmainen problematiikka. 3

Turvey nimeaa paljastavan elokuvateorian keskeisiksi edustajiksi muun
muassa Jean Epsteinin ja Béla Balazsin. He molemmat nojaavat teorioissaan
my06s Bergsonin filosofiaan, ja olennaisesti kummallakin elokuva maarittyy
koneistoksi, joka tekee tiettdvaksi reaalisen kokemuksen ehtoja ja siten ta-
vallaan toteuttaa bergsonilaisen ajattelun metodia kaytinnossa. Epsteinin
(2009, 50-52) mukaan elokuvan erityisyys taiteena tulee sen kyvysta tavoittaa
todellisuuden liikettd ja paljastaa siten objekteista sellaisia ”fotogeenisia”
puolia, joita ihminen ei pysty tavallisesti havaitsemaan. Elokuvallinen kuva !
on olemuksellisesti neliulotteista, silla se lisda esimerkiksi maalaustaiteen
kolmeen avaruudelliseen ulottuvuuteen vield ajallisen perspektiivin. Taméan
takia se pystyy ennen nakemattomalla tavalla esittamaan objektin liiketta ja
variaatioita aika-avaruudessa. Epsteinin mukaan elokuva omaksuu tietyssa
mielessa animistisia voimia, kun valkokankaalla tulee nakyviin objektien oma
ei-inhimillinen eldma ja persoonallisuus. Elokuva kykenee siis paljastamaan
objektien todellisuuden, animistisen liikkeen universumin, joka on tdysin ir-
rallinen ja vieras suhteessa inhimillisen ymmarryksen totuttuihin muotoihin.

Balazsilla ihmisen havaintokyvyn rajoitteet eivat maarity niinkdan luon-
nolliseksi vaan historialliseksi ilmidksi. Hanen mukaansa modernisaation
prosessin seurauksena modernin ihmisen suhde maailmaan on pelkistynyt
noudattamaan vain sanallistettavissa olevia, kdsitteellisia ja kielellisia raken-
teita. Bergsonilainen teema kielen sopimattomuudesta ilmaisemaan sisdista
elamda toistuu Balazsilla vaatimuksena palata esimoderniin visuaaliseen
kulttuuriin. Tassda modernin kritiikissa elokuvalle maarittyy ratkaiseva roo-
li: silld on tietyssd mielessd pedagoginen vastuu opettaa katsojaa uudelleen
hy6dyntamaan ja ymmartamaan sanojen lisdaksi myos ruumiillisia ilmaisun
voimia. Téllaisella elein ja ilmein tapahtuvalla ilmaisulla on kyky tavoittaa
valittomasti ihmisen sisdisyydesta sellaisia ei-rationaalisia alueita, jotka on |
modernissa sanan kulttuurissa unohdettu. (Ks. Balazs 2010, 9-15.)

My®ds Deleuzen elokuvafilosofia asettuu ainakin jossain méérin jatkeeksi
talle paljastavan elokuvateorian perinteelle. Sen lisdksi, ettd Deleuze viittaa
kirjoituksissaan suoraan niin Epsteiniin kuin Balazsiinkin, ndiden kolmen va-
lille voidaan hahmottaa myos syvempi yhtalaisyys, jonka perustana on ennen
kaikkea ajatus siitd, ettd subjektiivisen havainnon muodot tai ihmispsyykeen
rakenteet eivat voi toimia elokuvan ymmartamisen ensisijaisena mallina.
Tama elokuvateoreettinen impulssi inhimillisen todellisuuden koordinaattien
ylittamiseen periytyy keskeisesti nimenomaan Bergsonin filosofiasta ja sille
ominaisesta pyrkimyksesta vapauttaa ajattelu intellektuaalisten tottumusten
méardysvallasta. Niin tulee siis nikyviin erityinen elokuvatutkimuksen pe-
rinne, jolle Bergsonin filosofia on toiminut tarkedna inspiraationa. Se ulottuu
Epsteinin ja Balazsin 1920-luvulta alkaen kirjoitetuista teksteista aina Deleuzen
1980-luvulla julkaistuihin Cinéma-kirjoihin saakka. ,

Toki tdssd artikkelissa esitetty kuvaus ei sellaisenaan riitd muodostamaan
missdan nimessa kattavaa yleisesitysta Bergsonin ajattelun elokuvateoreetti- -
sesta merkityksestd. Tdassd suhteessa mielenkiintoinen kasittelematta jaanyt
kysymys koskee esimerkiksi sitd, minkalaisena Bergsonin vaikutus nayttaytyy
nykypdivan elokuvatutkimuksessa. Tama vaikutus valittyy tosin edelleen :
vahvasti juuri Deleuzen elokuvafilosofian ja sen uusien sovellusten kautta,
mutta tdstd jatkumosta eksplisiittisesti erottautumaan pyrkivana esimerkki- '
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na voidaan nostaa esiin John Mullarkeyn tuotanto. Mullarkey korostaa, etta
elokuvaa ei tule kasitelld niinkaan filosofisten ongelmien kuvittamisen nako-
kulmasta, vaan huomio tulee kiinnittdd ennemmin elokuvan mahdollisuuksiin !
luoda omaa ajatteluaan. Toisin sanoen elokuvateorian on pyrittdvé tavoitta-
maan elokuvan audiovisuaalisia ilmaisumahdollisuuksia sellaisenaan ennen
filosofisten diskurssien valiintuloa. Tallaista “intuitiivista” lahestymistapaa
hahmotellessaan Mullarkey nojaa Deleuzen tavoin ennen kaikkea Bergsonin
filosofiaan, joskin asettaen oman Bergson-tulkintansa jyrkasti Deleuzen tul-
kintaa vastaan. Mullarkey tarkastelee elokuvan luonnetta etenkin suhteessa -
bergsonilaiseen tapahtuman kasitteeseen korostaen elokuvan kykya luoda
odottamattomia ja uusia nakymid, jotka avaavat myos katsojassa uudenlaisia
havainnon ja ajan kokemisen mahdollisuuksia. (Ks. Mullarkey 2009, 78-109,
156-187.) 5

Lopuksi

Henri Bergsonin merkitys elokuvateorialle pitdd rakentaa tietyssd mielessd
epdsuorasti. Hinen omat kommenttinsa elokuvasta eivit sinéllaan osoita eri-
tyista elokuvateoreettista kunnianhimoa, vaan ne toimivat havainnollistavana
esimerkkind, jossa padasiallinen mielenkiinto ei kohdistu suinkaan elokuvaan
itseensa. Bergson ei toisin sanoen ota missaan kohtaa elokuvaa todella filoso-
fisen tutkimuksen kohteeksi. Kun Bergsonin filosofiaa on myShemmin pyritty
soveltamaan elokuvateoreettiseen kayttoon, huomio onkin yleensa kiinnitetty
tuon havainnollistavan esimerkin sijaan Bergsonin ajattelun keskeisimpiin
kuvallisuuden, liikkeen ja ajan kasitteistoihin. Naiden teemojen yhteydessa
bergsonilainen filosofia seka elokuvallinen teoria ja kdytanto kohtaavat toi-
sensa hyvinkin luonnollisesti. :

Naitd kohtaamisia kartoittaessaan Gilles Deleuze hahmottaa elokuvan ja
Bergsonin ajattelun valille hyvin perustavanlaatuisen yhdenmukaisuuden.
Héan rakentaa Bergsonilta omaksutun liike-kuvan kasitteen varaan omalakista
elokuvallista logiikkaa, jossa bergsonilaisen metafysiikan rakenne ja keskeiset
eronteot saavat tarkat vastineensa tietyissé elokuvallisen ilmaisun perusele-
menteissa. Tama ei tarkoita ainoastaan sitd, ettd elokuva soveltuisi erityisen
hyvin havainnollistamaan Bergsonin ajattelua, vaan vield olennaisemmin kyse
on elokuvan ja maailman asettumisesta samalle olemassaolon tasolle. Tasta
syysta elokuvakoneisto hahmottuu ennemmin havaitsevaksi ja ajattelevaksi
kuin representoivaksi mekanismiksi.

Mutta jos elokuvan ja todellisuuden viélille maarittyy télla tavoin vain aste-
ero, Bergsonin tavoittelemat reaalisen kokemuksen ehdot, eli puhdas kesto
ja puhdas avaruudellisuus, nayttaytyvat yhta lailla my0s reaalisen elokuvan
ehtoina. Télloin elokuvallisen ilmaisun kidytiannoissd mahdollistuu olennaises-
tindiden ehtojen koettelu. Tallainen huomio nousee esiin jo hyvin varhaisessa
elokuvateoriassa, muun muassa Jean Epsteinin ja Béla Balazsin esityksissa.
Niissé elokuvalle myonnetaan kyky tuottaa katsojassa ajattelua ja havainto-
ja, jotka eivét ole viela jarjestyneet vakiintuneiden subjektiivisten muotojen
mukaisesti. Ndin elokuvakoneisto voi toteuttaa kidytdnndssa sellaisen ei-
inhimillisen, subjektin intellektuaalisia tottumuksia horjuttavan kytkoksen
todellisuuteen, jota Bergson omassa metodologiassaan perdaankuuluttaa.

Tassa artikkelissa olen keskittynyt padasiassa Bergsonin havaintoteoriaan
ja sitd kautta elokuvan kykyyn kisitelld subjektiivisen kokemuksen ja ma-
teriaalisen maailman vilistd suhdetta. Bergsonin intuition metodin avulla
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toteutettavan jaottelun toinen puoli eli puhdas kesto on ndin ollen jaanyt
vahemmalle huomiolle. Kuitenkin myos kestollisen ajan kasitteisto ja sithen
kytkeytyva teoria muistista ovat toimineet merkityksellisend vaikuttimena
erindisille elokuvateoreettisille lahestymistavoille. Esimerkiksi Deleuze on
soveltanut my0s nditd teemoja Bergsonin filosofiasta, erityisesti kasitellessaan
modernia elokuvaa ja sille ominaista aika-kuvan elokuvallista logiikkaa. Laa-
jemmassa bergsonilaisen elokuvateorian kartoituksessa keston ja avaruuden
tai puhtaan muistin ja puhtaan havainnon vélinen jaottelu saattaisikin toimia :
hyvin mielenkiintoisena lihtokohtana ja omanlaisenaan elokuvateorian his-
torian luokittelutapana.
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