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maailmansodan jalkeen
Elokuvan katsominen esteettisesté ja eettisesté nékokulmasta el palaudu kysymyksiin

Tero Karppi kauneudesta tai hyvasta. Voitaisiin jopa véitta, etta elokuva operoi kauniin jaruman, hyvéan
japahan ulottumattomissa. Esteettisessé miel essa el okuva on kokemuksen filosofiaa: kuinka

Tulostettavat versiot asiat tunnetaan, koetaan ja késitetéén aistien kautta. Tamé kokemus tuottaa eettisté gjattelua:

- htm auttaa suhtautumaan moraalisiin kysymyksiin, gjattelemaan niita. Toisen maailmansodan

- E joukkotuho haastaa elokuvan niin eettisessa kuin esteettisessakin mielessé. Tama artikkeli
pureutuu joukkotuhon ja elokuvan problematiikkaan avaten kytkosta ihmisen, gjattelun ja
elokuvan vdilla (1)

Toinen maailmansota ja elokuvan muutos

"Useiden vuosisatojen saatossa, kreikkalaisista Kantiin, filosofia joutui vallankumoukseen:
ajan alistaminen liikkeelle kaannettiin ympari, aika lakkasi olemasta normaalin liikkeen mitta,
seilmenee itselleen kasvavassa madrin ja luo paradoksaalisia liikkeitd" (Deleuze 2000, s. xi).
Vastaava k&énne on Deleuzen mukaan jdljitettévissa myds elokuvan historiassa ja estetiikassa
Toisen maailmansodan jalkeen liikekuvan sensomotorinen elokuva antaa tilaa uudenlaiselle
epdjatkuvuuksien ja poikkeavien liikkeiden elokuvalle, joka késittel ee aikaa itsedan. (2) Tama
elokuvissatyylillising, juonellisina ja esteettising ratkai suina esiin tuleva muutos voidaan
jaljittaé laajemmin gjattel ussa tapahtuneisiin muutoksiin. D.N. Rodowickin mielesta kyse on
ensisijaisesti muuttuneesta historian kasityksesta (Rodowick 2001, s. 176-177).

Toinen maailmansota ja sen joukkotuho on jonkinlainen vedenjakaja niin elokuvan kuin
gjattelunkin suhteen. (3) Joukkotuho néyttéytyy tapahtumana, johon ei oikein osata reagoidaja
jotaei historian puitteissa osata kuvailla. Se, mité leireilla de facto tapahtui, on toki selvill&
keskitys- jatuhoamisleirien rakennusajat tiedetdén, leirien arkkitehtuurista, kaytéanndisté ja
johtajista on dokumentteja. Sekin tiedetdén, ettd miljooniaihmisiasai leireilla surmansa. Siita
todistavat muun muassa leirien jélkeen paljastuneet joukkohaudat ja kadonneiden méérét.
Kuitenkin joukkotuholle an sich & tunnu 18ytyvéan essentiaa, alkuperéa tai identiteettid, joka
voitaisiin historian puitteissa maéritella. Se on lagjuudessaan ja jarjettomyydessaén niin
adrimmainen tapahtuma, etté sitd el voida tavoittaa ja kasittéa kokonai suudessaan de jure
mielessa.

Siita ja sen tapahtumista voidaan vain esittéa erilaisia tulkintoja, jotka saattavat myds olla

l&nsimainen ihminen el voi 1&hestya joukkotuhoa ulkopuolisen tarkkailijan nékdkulmasta, silla
joukkotuho on syntynyt saman kulttuurin piirisséa ja vaikutuksesta kuin |ansimainen
ihminenkin. Lansimaisen ihmisen nakdkulma joukkotuhoon on téssi mielessd aina
subjektiivinen. Joukkotuhon my6ta kaykin ilmeiseksi, ettd historiaa ei voidaymmartéa jonain
yhtend objektiivisena kohteena. Y hden objektiivisen historian kéasityksen etsimisen sijaan
historiaa aletaan tutkia voimien, ajan ja muistin nékdkulmasta. Téllaisessa mallissa
historiallinen tapahtuma ndhdé&n moneutena, joka koostuu useista eri gjallisista elementeistéa
javoimista. (Rodowick 2001, s. 186, 190-191.) Tama historian luonteen epistemol oginen
muutos heijastuu historiantutkimuksen liséksi 1agjemminkin kulttuurissa. Historiankirjoitusten
lisaksi erityisesti elokuva alkaakin toisen maailmansodan jalkeen tutkia gjan jamuistin
kysymyksi& (Rodowick 2001, s. 186-187.)

Erityisesti Alain Resnais'ta voidaan pita& ohjaajana, joka kasittel ee el okuvissaan aikaa,
muistia ja gjattelua (Deleuze 2000, s. 116-125; Enckell 1988, s. 85). K eskeisessa roolissa ndma
kysymykset ovat varsinkin dokumentaarisessa keskitysleirielokuvassa Y0 ja usva ( Nuit et
Brouillard, 1955) (ks. Deleuze 2000, s. 122; Monaco 1978, s. 20; McQuire 1998, s. 155). Dziga
Vertovia mukaillen voidaan sanoa, etta Yo ja usva asettaa mekaanisen kinosilman katseen
joukkotuhoon historiallisenailmioné. (5) Tama katse on enemman kuin pelkkéé havaintoa
joukkotuhon kuvista. Se on ulotettava laajemmin myds muistin katseeksi. Deleuzen mukaan
elokuva pitéa ymmértaa erilaisten gjallisten struktuurien koosteena. Elokuva kykenee
tuottamaan gjallisia suhteita, joita ei voida ndhda representoidussa objektissa ja jotka eivét
my®dskaan palaudu nykyhetkeen. Elokuvan kuva itsesséén ei ole nykyisyydessé: "[s] e mitd,
kuva'esittad’ on nykyisyydessa, mutta ei itse kuva, [--] sité ei tule koskaan sekoittaa siihen,
mita se esittad". (Deleuze 2000, s. xii.) Elokuvan potentiaali ajatella historiallista tapahtumaa
kuten joukkotuhoa tulee sen kyvystéa kytkea toisiinsa useita erilaisia aikatasojaja ilmaista
néiden vélisia voimarel aatioita. Se tuottaa eréanlaisen historialisen muistin, jonka avullase
kykenee tutkimaan ja avaaman "ajan immanentteja ominaisuuksia”. (6)

Olennaista on ymmartad, ettd muisti e tassd yhteydessé viittaa subjektiin tai jonkin henkilon
paénsi séiseen muistiin. Painvastoin kyse on pikemminkin ei-subjektiivisesta
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maailmanmuistista. D.N. Rodowick analysoi Resnaisin elokuvia Viime vuonna Marienbadissa
jaHiroshima - rakkaani juuri néista |ahtokohdista. Néissi el okuvissa muisti ei palaudu
paéhenkil 6iden siséiseks tietoisuudeksi vaan henkil 6t pikemminkin ovat itse sisdlla
valtavassa muistissa, jota he tarinoillaan tai ndkdkulmillaan konstituoivat. Rodowickin
mukaan yksikéén el okuvan hahmoista el vahvista muistin historiallista totuutta, eika
my&skadn katsoja kykene vertailemaan el okuvan henkil 6iden kertomuksien totuudellisuutta.
Téasta syystd muisti on véistdmétté ei-subjektiivista. (Rodowick 1997, s. 100-101.)

Y6n ja usvan kohdalla tilanne on ehka vielékin selvempi, silla siind el edes ole varsinaisia
padhenkil 6ita. Yosta ja usvasta puuttuu subjekti, jonka muistia se voisi edustaa. Keskitysleirin
nykyisyys on ainoastaan piste, joka yht&alta kokoaa muistoja yhteen ja toisaalta tulee
muistojen jakamaksi. Se on jonkinlainen muistimaailma, joka ei edusta yhden ihmisen muistia
vaan lukuisia muisteja, jotka liikkuvat menneisyyden eri tasoilla kartoittaen sen tapahtumia
useasta suunnasta. (Deleuze 2000, s. 118. Bogue 2003, s. 146.) Elokuvan ei-subjektiivinen muisti
on ainoastaan lukuisten erilaisten kertomusten toi stensa kohtaavien sarjojen kooste, joka el
palaudu yhteen totuuteen vaan esitté& maailman niin ajassa kuin tilassakin tapahtuvina
heterogeenisind muutoksina. (Ks. Rodowick 1997, s. 101).

Esittéessdan muistin ei-subjektiivisena maaillmanmuisting, jota el voida palauttaa kenenk&an
"padhan", Resnais tulee itse asiassa realisoineeks yhden Deleuzen tarkei mmisté Bergson-
tulkinnoista: "aika el ole sisdllamme, vaan painvastoin, se on sisdisyys, jossa elamme,
lilkumme ja muutumme" (Deleuze 2000, s. 82). Puhuessaan muistista Bergson ei siis tarkoita
ihmisen sisdista muistia vaan muistia, jonka sisélléihminen on, muotoutuu ja toimii.
Bergsonin kuvailema puhdas muisti on luonteeltaan virtuaalinen, mutta se sekoitetaan hel posti
mentaalisiin kuviin kuten uniin, muistoihin tai haaveisiin. Téllaiset kuvat eivét kuitenkaan ole
oikeasti virtuaalisia vaan tietoisuuden tai psykologisten tilojen aktualisoimia. (Deleuze 2000,
79).

Nykyisyyden ja menneisyyden kuvia

Pyrkiessdén avaamaan joukkotuhon tapahtumaa YO ja usva rakentaa kuvan muistista, joka
nitoo yhteen erilaisiatemporaalisiatasojajakuvia, jotka ovat gjallisesti erilaisia. Esteettis-
tyylillisesti Yon ja usvan kuvat voidaan jakaa kahdenlaisiin kuviin. Nykyisyyden kuvat on
kuvattu noin kymmenen vuotta leirien lakkauttamisen jélkeen jane ovat vérillisia
Nykyisyyden kuvissa kamera kulkee rauhallisesti ja otokset ovat pitkid. Kameran silméa
liikkuu hitaasti pitkin keskitysleirien raunioita ja téssé kameran heltyméttdmassa tuijotuksessa
rauniot, parakit, piikkilanka-aidat tai vartiotornit konstituoivat nykyhetken ja antavat sille
olemassaolon. (Vrt. Dienst 1994, s. 161.)

Y6n ja usvan menneisyyden kuvat rakentuvat padosin autenttisesta mustaval koisesta
materiaalista, joka on kuvattu leirien toiminta-aikana. Menneisyys esiintyy vékivaltaisina
leikkauksina, hetking, tapahtumien valokuvallisina fragmentteina. Menneisyyden kuvat ovat
kuvauksen mekaanisen liikkeen aiheuttamia katkoksia materian liikkeessa. (Vrt. Dienst 1994, s.
159-160.) Ne ovat lyhyité leikkauksia leirien tapahtumista. 1so osa Yon ja usvan
menneisyyden kuvista koostuu aidoista valokuvista, joita elokuvakamera kuvaa. On kuvia

erilaisiavartiotornejaja vankien ruumiinosia. Samalla tapaa kuin parakit jaleirin rauniot
konstituoivat nykyisyyden kuvat, rakentuvat menneisyyden kuvat ihmisten, esineiden tai
vaikkapa rakennusten avulla.

Vaikka Yon ja usvan menneisyyden ja nykyisyyden kuvat télla tavoin eriteltyna vaikuttavatkin
eroavan toisistaan, on niiden ero ainoastaan ndenndista ja pinnallista. ltse asiassa esteettis-
tyylillisessé erottelussa on kyse korkeintaan jonkinlai sesta aste-erosta yhden ja saman
kuvatyypin valilla Kun menneisyyden ja nykyisyyden kuvista puretaan niiden esteettis-
tyylilliset ratkaisut, voidaan huomata, ettd ne molemmat konstituoituvat samallatavalla
erilaisista objekteista kuten esineista, ympéristdista jaihmisista, joita kuvissa aktuaalisesti
nakyy.

Se, mita kuvassa nakyy, tuottaa my6s kuvan ajallisen rakenteen tai paremminkin ajallisuuden.
Vaikka Resnais ndennéisesti erottaakin menneisyyden ja nykyisyyden toisistaan kuvien
mustavalkoisuuden ja vérillisyyden avulla, on tdma ero ainoastaan pinnallista. Niin sanotuissa
menneisyyden kuvissa el ole mitéén, minka takia ne voitaisiin erottaa nykyisyyden kuvista
menneisyyden kuviksi. Itse asiassa ne ovat yhtadlailla nykyisyyden kuvia kuin Yon ja usvan
niin sanotut varsinaiset nykyisyyden kuvatkin. Tamén paradoksaaliselta kuul ostavan véitteen
paikkansapitavyys tulee ymmarrettavaks stoalaisten aikakasityksen avulla

Philip Turetzkyn mukaan stoalaiset olivat ensimméisig, jotka esittivét, etta voidaan erotella
useampi aika, jajokaisella néista ajoista on erilaiset ominaispiirteensa (Turetzky 1998, s. 42).
Stoalaisille Chronos on nykyhetken aika. Se on luonteeltaan aineellinen ja saa olemassaolonsa
ruumiiden tai objektien kautta. (Turetzky 1998, s. 40; Deleuze 1990, s. 61-65.) Vaikka Yon ja
usvan menneisyyden ja nykyisyyden kuvat eroavat toisistaan esteettis-teknisesti, voidaan
niiden kummankin sanoa tésta syysté edustavan Chronosta. Ne ovat molemmat nykyhetked tai
Deleuzen typologiaa seuraten voitaisiin paremminkin sanoa, ettd ne molemmat ovat
aktuaalisia. Sana aktuaalinen on téssa yhteydessa késitettéva kahdessa muodossaan: nykyisena
jatodellisena. Jos menneisyyden kuvia valttémétta halutaan pitéa kuvina menneisyydesta,
voidaan sanoa, etta ne ovat aktualisoituneita menneisyyden tasoja. Kuitenkin vaistamatta
aktualisoituessaan objekteiks ja nédiden tilassa tapahtuviksi liikkeiksi, menneisyydesté tulee
nykyhetked, eiké se pysy menneisyytend sindnsa. Tiivistéen se, mita kuvassa aktuaalisesti
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nakyy, konstituoi néma kuvat. Niin nykyisyyden kuin menneisyydenkin kuvat saavat
olemassaol onsa suhteessa konstituoiviin objektei hinsa seké néiden objektien sekoituksiin.
Siten ei ole tarpeellista tehdé eroa néiden kahden nékyvan kuvan vdill&, vaan niitda kumpaakin
voidaan kutsua aktuaaliseksi optiseksi kuvaksi.

Toisen maailmansodan joukkotuhon kuvaaminen aktuaalisten optisten kuvien avulla vaikuttaa
kuitenkin hankalalta. "Kuolema el paikannu aktuaaliseen nykyhetkeen. Niin valtavia ovat ne
kuolleiden méarat, jotka vainoavat menneisyyden kerroksia", Deleuze toteaa ja viittaa samalla
Y6n ja usvan kertojan sanoihin: " Yhdeksén miljoonaa kuollutta vainoaa tata maisemaa’,

""200 000 kuollutta yhdekséssa sekunnissa..." (Deleuze 2000, s. 116.) "Nykyhetki alkaa kellua
epavarmuuden lydména, henkildiden menemisten ja tulemisten hajaannuttamana tai jo
menneisyyteen sulautuneena.” (Deleuze 2000, s. 116). Aktuaaliset optiset kuvat pyrkivat
nayttdmaan sen, minka kykenevét toisen maailmansodan joukkotuhosta. Jotain tuntuu
kuitenkin aina jédvan kuvittamatta ja kertomatta. Esimerkiksi varsinaisesta joukkotuhon
toimeenpanemisesta e nédytetd kuvia, mutta silti se tuntuu olevan 1&snd kuvissa ruumiista tai
teloitustaan odottavista vangeista.

Aktuaaliset optiset kuvat ik&an kuin kantavat mukanaan optisiksi kuviks palautumatonta
synkk&a menneisyytta ja sen tapahtumia kokonai suudessaan. Tama viittaa siihen, etta Yon ja
usvan kuvissa el ole pelkastaén kyse siitd, mita kuvassa aktuaalisesti nakyy. Kutsuessaan
toisen maailmansodan jalkeisté el okuvaa "nakijan elokuvaksi" (Deleuze 2000, s. 2) Deleuze e
niink&an viittaa aktuaalisiin optisiin kuviin ja niissé nékyviin objekteihin vaan pikemminkin
siithen, mit& néiden aktuaalisten optisten kuvien ja niissa nakyvien liikkeiden avulla on
mahdollista havaita. Kyse i téll6in ole enda pelkéstéan keskitysleirien de facto tapahtumista
eli ainedllisista objekteistajaniiden liikkeista tilassa. Pikemminkin elokuva pyrkii tuomaan
menneisyyden de jure mielessa gjattelun piiriin. (Vrt. Deleuze 2000, s. 18.) Joukkotuhon
objektien kuten tilojen, maisemien tai henkil6iden kuvaamisen liséksi elokuva pyrkii paljon
lagjemmin kuvaamaan ja késitteel listdmaén myos joukkotuhon tapahtumaa — niita erilaisia
virtuaalisia prosesseja, joista joukkotuho ilmidné koostuu.

Aktuaalisten optisten kuvien rinnalla oleva tapahtuman aineeton I&snéol o viittaa toiseen,
Chronoksen rinnalla toimivaan, stoal ai seen aikakasitykseen Aioniin, joka pitéé aineellisten
objektien sijaan sisdllédn aineettomat tapahtumat. YOssd ja usvassa menneisyys kylla |apéisee
|akkaamatta nykyhetken kuvia ja nousee niisté esiin, muttatdmé ei tarkoita konkreettista
liikettd, joka tapahtuu mustavalkoisten menneisyyden nykyhetken ja vérillisten nykyisyyden
nykyhetken kuvien valilla Yossd ja usvassa menneisyys ei palaudu aktuaalisiin optisiin
kuviin. Esimerkiksi kynnenjalkia kaasukammion katossa ei ymmarreta pelkastaén sing, mita
ne aktuaalisesti ovat: kynnenjélkié katossa. Pikemminkin ne pitéé késittéa lagjemmin keston
kautta sina joukkotuhon tapahtumana, joka on tuottanut ne kattoon jajoka jatkuu edelleen
esimerkiksi havaintoinaja huomioina. Téllaiset menneisyyden jatulevai suuden tapahtumat
eivét eksistoi aktuaalisina objekteina vaan ne subsistoivat objektien rinnalla Téllaista
aineetonta aikaa stoal aiset nimittavat Aioniksi. Se on tapahtumien aikaa, joka on luonteeltaan
aineetonta, arettOmasti jaettavaa ja jatkuvaa. (Turetzky 1998, s. 39.) Se on menneen jatulevan
eldmaa nykyisessa.

Deleuzelle filosofia on teoria moneuksista, jotka komposoituvat aktuaalisistajavirtuaalisista
elementeista. Itse asiassa puhtaasti aktuaalisia objekteja ei edes ole olemassa vaan ne ovat aina
virtuaalisten kuvien ympardimia. (Deleuze 2002b, s. 148.) Tassé yhteydessd virtuaalisten

kuvien ulottuvuus voidaan méaritell& puhtaaksi menneisyydeksi, Aioniksi, joka sijaitsee
jokaisen havainnon, aktualisoinnin tai objektin materialisoinnin taustalla virtuaalisena
|&sndolona. Menneisyys ei ole nykyhetkea puutteen laillariivaava poissaolo tai muistelun
objekti vaan voimien kenttd, joka sijaitsee nykyhetken rinnallaja vaikuttaa siihen. (Lyotard
1990, s. 11-12.)

Aion ei ole ainoastaan jonkin tietyn nykyhetken menneisyytté vaan paljon lagjemmin
jokaisessa nykyhetkessé | &sné ol eva a priorinen menneisyys — virtuaalisuus, jota ei késiteta
enda suhteessa nykyhetkeen vaan ainoastaan omana itsendan (Deleuze 2004, s. 102-103;
Olkowski 1999, s. 110). Tém& a priorinen menneisyys voidaan nahdé ikuisenal&snadolona
jokaisessa nykyhetkessd, se el tullut nykyisyyden jélkeen vaan oli jo sielléd gjan itsensa
olemisena (Deleuze 2004, s. 104; Lyotard 1990, s. 11). Tastd ajatuksesta seuraa, etta
nykyhetkikin itse asiassa on jo itsesséin osa a priorista mennytté. Se on "koko menneisyys
kaikkein supistuneimmassa tilassaan”. (Deleuze 2004, s. 103.) Potentiaalisuuden kannalta
ajatus tdmankaltai sesta jokai sta nykyhetked subsistoivasta menneisyydesta on jokseenkin
huimaava. Kaikki mahdollinen on jo ollut virtuaalisesti: "menneisyys on paljon enemman kuin
ajan ulottuvuus, se on kaiken ajan synteesi, jonka ulottuvuuksia nykyisyys ja tulevaisuus
ainoastaan ovat" (Deleuze 2004, s. 103. Vrt. Monaco 1978, s. 61). Nykyhetki on ainoastaan
menneisyyden ikuista paluuta. (7)

Y6ssé ja usvassa Aion ja Chronos, virtuaalinen ja aktuaalinen muodostavat erottamattoman
liiton. Deleuzen késittein sita voidaan kuvata kristallikuvaksi, joka on pinnoillaan jatkuvaa
vaihtoa virtuaalisen ja aktuaalisen vélilla (Deleuze 2000, s. 70). YOssd ja usvassa nykyisyys
painuu menneisyydeksi ja muuttuu itsekin virtuaaliseksi uuden nykyisyyden korvatessa sen.
Kuvaateloitustaan odottavista ihmisista seuraa kuva tel oituksiin k8ytetysté kaasusta, sité taas
seuraa kuva kaasukammiosta nykyhetken tilassaan autiona bunkkerina. Rikkomalla sek&a
gjallisen kronologian etté konventionaaliset kokijaan sidotut havainnon ja muistin mallit ja
asettumalla menneen ja tulevan méarittamattomalle rgjalle YO ja usva asettaa kuvat
suhteeseen, joka el endé perustu saman toistamiselle vaan affirmoi eron sindnsa. Talla
rgjapinnalla (usva) on kuvan potentiaali kertoa jotain joukkotuhosta (yostd).

Y6 ja usva kristallimai sessa muodossaan louhii muistin arkistosta uusia kuvia. Se pyrkii
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tuomaan esiin erilaisiaaika- ja voimasuhteita jotka koostavat joukkotuhon tapahtumaa.
Kristallimainen elokuva ei yrita rakentaa kokonai skuvaa menneisyydesta rationaliteetin
sanelemien kokoamisohjeiden perusteella. Se pikemminkin pyrkii avaamaan menneisyyden
tapahtuman sinénsé. Avaaminen taas ei ole koskaan kokoamisen tai yhteensovittamisen
operaatio, vaan se tapahtuu aina erottamalla. Jokainen kuva, joka kristallimaisessa el okuvassa
kytketaén toiseen kuvaan, pyritadén kytkemaén siihen niin, etta ndiden kuvien vélille syntyy
katkos, jossa affirmoituu potentiaalinen ero. (Deleuze 2002, s. 179-180.) Elokuvassa
potentiaalinen ero ei ole mitd&n muuta kuin eldméitse. Se on uusien kuvien syntyméaa.
Virtuaalisen menneisyyden, Aionin avautumista kuvassa. Se on el okuvan tapa kasittéa
kasittamatonta. Auttaa gjattelemaan sitd, mitd ei aiemmin ole voitu tai osattu gjatella. Tatéd on
elokuvan estetiikka ja etiikka.

Tero Karppi WiderScreen.fi 3/2007

Viitteet

1. Artikkeli on osittain peréisin Pro gradu-tutkielmastani Kuvittaa kuvittamatonta, kasittaa
késittamatonté —Toisen maailmansodan joukkotuho ja kuvan potentiaalisuus Gilles Deleuzen
elokuva-ajattelun ja Alain Resnaisin elokuvan Y0 ja usva valossa. Turun yliopisto 2007.

[tekaisin]

2. Deleuze kasittelee liikekuvaa ja sensomotorista kerrontaa ensimméi sessa Cinema-
teoksessaan. Sensomotorisen kerronnan periaatteita voidaan jaljittéa neuvostoliittolaisen
ohjaaja-teoreetikon Sergei Eisensteinin teoretisointeihin ja tarkemmin kolmeen jakoon, jotka
koskevat elokuvan ja ajattelun suhdetta. Ensinnékin sensomotorinen elokuva pakottaa
gjattelemaan kokonaisuutta. Téméa kokonaisuus ei kuitenkaan ole elokuvan sattumanvaraisten
osien muodostama summa vaan tuotteen kaltainen korkeampi orgaaninen ykseys, jossa osat
kytkeytyvét toisiinsa tiettyjen ehtojen jariippuvuussuhteiden mukaisesti. Toiseksi, jos elokuva
halutaan késittéa samankaltaisuutena, se ei niinkaan jaljittele ulkoista todel lisuutta vaan ihmisen
gjattelua. Eisensteinin mukaan ainoastaan el okuva kykenee esittdmaan agjattelun kulun tai
"sisdisen monologin" jasiisjaljittelemaén todellisuutta siten kuin se psyykkisten prosessien
kautta havaitaan. Kolmanneksi elokuva luo sensomotorisen ykseyden maailman jaihmisen,
luonnon ja gjattelun vélille. (Ks. Deleuze 2000, 157-163; Aumont 1987, 68-69; Eisenstein 1988,
235, 248.) [takaisin

3. Joukkotuhon kasitteella viitataan téssa yhteydessa natsien lopulliseen ratkaisuun®, jonka
seurauksena yli kymmenen miljoonaa ihmisté tuhottiin saksalaisten keskitysleireill8,
tuhoamisleireilld, sotavankileireilld, eutanasiakeskuksissa, Einsatzgruppenin teoissaja
juutalaisten ghetoissa. (Uhrien maérasta ks. Hirsch 2004,1, nl.) [takaisin

4. Ehkaiskevimpia esimerkkejaristiriidoista ovat mielipiteet, jotka vahéttelevét holokaustia tai
kieltavét jopa kokonaan sen tapahtuneen. VVuonna 2006 aikana téllaisia mielipiteita on kuultu
muun muassa | ranin paéministerin Mahmud Ahmadinejadin ja ndyttelija Mel Gibsonin suusta.

[tekaisir]

5. Vertoville "[K]inosilmé on sekéa nakyvan maailman etta paljaalle silmélle nakymatonta
maailman dokumentaarista elokuvallista tulkintaa". Elokuva on proteesi, ndkemisen apuvéline,
kone, joka kykenee ylittamaan ihmisen fyysiset ja psyykkiset rajoitteet jatallatavoin
havaitsemaan ja kertomaan maailmasta jotain, mitdihmissiimé el tavoita. (Vertov 1984, 41, 87.)

[tekaisir]

6. Esimerkiksi Andrei Tarkovski mérittel ee ajan immanenttien ominaisuuksien tutkimisen
omien elokuviensa lghtokohdaksi. (Tarkovski 1989, 85.) [takaisin

7. Menneisyyden ikuisessa paluussa ei kuitenkaan ole kyse saman paluusta vaan eron itsensa
paluusta. Puhdas menneisyys aktualisoituu aina erilai sena suhteessa voimiin, jotka hajottavat ja
jakavat spatiotemporaalista jatkumoa. (Vrt. Deleuze 2002b, 149.) [takaisin|
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