' Artikkeli on alun perin
iimestynyt nimella "De
quelques conditions de
photogénie” Cinéa-Ciné-
pour-tous-lehden nume-
rossa 19 (15.8.1924) ja
myohemmin Epsteinin
teoksessa La Cinémato-
graphe vu d’Etna (Paris:
Les Ecrivains Réunis,
1926). Artikkelin pohjana
ovat Epsteinin luennot
marraskuussa 1923 Salon
d’Automnessa Pariisissa,
Paris-Nancy-ryhmalle
Nancyssa 1.12.1923,
Pathé Palacessa Mont-
pellierissa 7.1.1924 ja
Filosofisen ja tieteellisen
tutkimuksen ryhmalle
Sorbonnessa Pariisissa
15.6.1924. Kannoksen
perustana ollut versio on
julkaistu teoksessa Jean
Epstein, Ecrits sur le
cinéma 1921-1953. Tome
1:1921-1947. Paris: Segh-
ers 1974. (Huomautukset
suomentajan.)

2" J'appellerai photogé-
nique tout aspect des
choses, des étres et

des ames qui accroit

sa qualité morale par la
reproduction cinémato-
graphique. Et tout aspect
qui n’est pas majoré par
la reproduction cinéma-
tographique, n'est pas
photogénique, ne fait pas
partie de I'art cinémato-
graphique.”

Tama kohta on ehk&
tunnetuin Epsteinin
fotogeenisyydelle antama
maéaritelma, johon foto-
geenisyytta kasittelevissa
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Jean Epstein

ERAISTA FOTOGEENISYYDEN
EHDOISTA

. Elokuva muistuttaa minusta siamilaisia kaksosveljeksid, joilla on yh-
. teinen vatsa, toisin sanoen yhteiset, eldamalle valttimattomét alemmat

tarpeet, mutta joilla molemmilla on omat syddmet, toisin sanoen tun-
temiseen vélttaméattomat ylemmat tarpeet. Yksi veljeksistd on elokuva-

: taide, toinen elokuvateollisuus. Tarvittaisiin joko kirurgia, joka erottaisi
. toisilleen vihamieliset veljekset heitd tappamatta, tai psykologia, joka
. tasoittaisi kahden syddmen yhteensopimattomuuden.

Itse en rohkene puhua teille muusta kuin elokuvataiteesta. Louis
Delluc on nimennyt elokuvataiteen ”fotogeenisyydeksi”. Sana on

- onnekas, pitdytykddmme siind. Mité on fotogeenisyys? Kutsuisin fo-
. togeeniseksi kaikkia sellaisia asioiden, olioiden ja sielujen aspekteja,

joiden sisdistd laatua elokuvallinen toisintaminen kasvattaa. Ja jokainen
aspekti, jota elokuvallinen toisintaminen ei kohota, ei ole fotogeeninen,
ei kuulu elokuvataiteeseen.”

Jokainen taide nimittdin pystyttdd oman kielletyn kaupunkinsa,

. oman yksityisen, itsendisen, erityisen alueensa, joka on vihamielinen

kaikelle muulle kuin sille itselleen. On tietysti melko outoa joutua to-
teamaan, ettd kirjallisuuden pitda olla kirjallista, teatterin teatraalista,
maalauksen maalauksellista ja elokuvan elokuvallista. Maalaustaide

- on tdnédén varsin hyvin vapautunut nékéisyyden ja kertomisen vaati-
. muksista. Tarinallisia ja historiallisia tauluja, jotka maalauksellisuuden

sijaan pyrkivit kertomaan jotain, ei endd ole néytteilld muualla kuin
suurten markkinahallien sisustusosastoilla — joskin on myonnettéva,
ettd ne kdyvét sielld varsin hyvin kaupaksi. Mutta se, mitéd voitaisiin

- kutsua korkeaksi maalaustaiteeksi, ei pyri olemaan muuta kuin maa-
- laustaidetta, toisin sanoen vérien eldméa. Ja se, mitd todella voidaan

kutsua kirjallisuudeksi, ei ole kiinnostunut juonenkaanteistd, joissa
salapoliisi loytda kdtketyn aarteen. Kirjallisuus voi olla vain kirjallista,
mistd sitd katsovat oikeudekseen paheksua ne, joita kauhistuttaa ajatus

 siitd, ettei se ole vain sanaleikin tai korttipelin kaltaista hupia, joka
. auttaisi paremmin tappamaan aikaa (jota tosin on turha yrittaa tappaa,



silld se palaa joka aamu yhtd pédllekdyvand kuin ennenkin).

Vastaavasti elokuvan tulee vélttda kaikkia vaistamattd haitallisia
suhteita historiallisiin, opettaviin, kertoviin (moraalisiin tai epdmo-
raalisiin), maantieteellisiin tai dokumentaarisiin aiheisiin. Elokuvan
tulee pyrkid muuttumaan ensin osittain ja lopulta kokonaan elokuval-
liseksi, toisin sanoen kdyttdmaan ainoastaan fotogeenisia elementteja.
Fotogeenisyys on elokuvan puhtain ilmaus.

Miti sitten ovat maailman fotogeeniset aspektit, ne aspektit, joihin
elokuva on velvollinen rajautumaan? Pelkddnpd, ettd kykenen anta-
maan tdhdn niin tdrkeddn kysymykseen vain alustavan vastauksen.
Alkadmme unohtako, etti jos teatteri on ollut olemassa jo kymmenia
vuosisatoja, on elokuvalla ikda juurijajuuri vain kaksikymmentaviisi
vuotta. Se on nuori arvoitus. Onko se taidetta? Vaijotain vahemman?
Vai kenties muinaisen Egyptin hieroglyfeihin verrannollinen kuvien
kieli, jonka arvoitusta emme ymmérréd, josta emme tiedd edes mitd
emme siitd tiedd? Vai odottamaton nidkdaistin jatke, erddnlaista sil-
min telepatiaa? Vai maailman logiikalle heitetty haaste? Elokuvan
mekaniikkahan nimittdin tuottaa (compose) liiketta liittamalla filmilla
olevia perakkiisid pysdytyskuvia (drrets) yhteen valonséteen edessd,
luo siis litkettd liikkumattomuudesta, ja oikeuttaa ndin lopullisesti
Zenon Elealaisen virhepddtelmat.’

Tieddmmekd, mitd radio on kymmenen vuoden pédéstd? Varmaan-
kin kahdeksas taide, joka on musiikin vihollinen samalla tavoin kuin
elokuva on nyt vastakkainen teatterille. Emme my06skéan tiedd, mitd
elokuva on kymmenen vuoden kuluttua.

Tanaan olemme loytdneet asioiden elokuvallisen ominaisuuden,
erdédnlaisen uuden litkutuksen potentiaalin, fotogeenisyyden. Tietyt ti-
lanteet, joissa fotogeenisyys ilmenee, alkavat olla meille tuttuja. Esitdin
ensimmadisen tdsmennyksen fotogeenisten aspektien maaritelmaan.
Hetki sitten sanoin: fotogeeninen on jokainen sellainen aspekti, jonka

teksteissé usein viitataan.

Siksi on syyta perustella

ja selventaa eraitd sen

keskeisisté termeista

kaytettyja kaannoksia.
Termit chose, étre ja 4me

¢ on suomennettu sanoilla

" o8

i "asia”, "olio” ja "sielu”,

mitk& sindnsa vastaavat
Epsteinin kayttamia
termeja. Termin ame
suomentaminen "sieluksi”

i on kdanndsratkaisuna on-
i gelmattomin, mutta termit
i chose ja étre voidaan tul-

kita myds toisin. Chose voi
tarkoittaa myos “esinettd”
(ja filosofisessa kielenkéay-
tdssa myds "oliota”; vrt.
saksan Ding, englannin

¢ thing). Substantiivi étre
i (joka verbin tarkoittaa

“olemista”) puolestaan
voi tarkoittaa "olevaa” tai
“olentoa”, mutta sité voi-
daan erityismerkityksessé
kayttaa viittaamaan myds
ihmiseen (lyhennettyna

i muotona iimaisusta étre
i humain, "ihmisolento”, vrt.

englannin human being).
Jos chose tulkitaan tassa
viittauksena elottomaan
olioon (esineeseen) ja étre
elavaan olioon (ihmiseen),

¢ niin silloin vaihtoehtoinen
i suomennos voisi olla
"[...Jesineiden, ihmisten

ja sielujen aspekteja [...]".
Kyse olisi siis jatkumosta,
jossa elottomasta (esine)
siirrytaan elavaan (ihmi-

nen) ja lopulta henkiseen

 taisiséiseen (sielu).

Epsteinin iimaisu
qualité morale on tassa
suomennettu iimaisulla
"siséinen laatu”. Ratkaisu
poikkeaa englanninkieli-
sestd kaannoksesta, jossa

: on kaytetty kdannosta

“moral character’, jonka

i suomenkielinen vastine

olisi "moraalinen luonne”.
Englanninkielinen kdannds
on kuitenkin harhaanjohta-
va ja joissain yhteyksissa
se on johtanut virheellisiin

¢ tulkintoihin siita, etta
: Epstein tassé tulkitsisi foto-

geenisyyden jollain tavoin
eettiseksi. Vaikka ranskan
adjektiivia moral voidaan
suomen ja englannin
tapaan kayttaa eettisessa

i merkityksessé viittaamaan
i "moraalisuuteen’, voidaan
. sill tarkoittaa my6s jonkin

asian henkisté tai psyykkis-
ta aspektia vastakohtana
fyysiselle tai materiaa-
liselle. Moral tarkoittaa

siis tdssa merkityksessa

i "henkistd” tai "sisdista”
¢ vastakohtana ulkoiselle ja
¢ aineelliselle. Juuri tallaista
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asioiden "sisaisen” (tai
jopa "henkisen”) laadun
tai luonteen esiintuloa
Epstein haluaa korostaa.

Epsteinin fotogeeni-
syyden aikaansaamasta
vaikutuksesta kayttama
verbi majorer (joka on
suomennettu "kohottami-
seksi”) tarkoittaa jonkin
asian tekemisté suurem-
maksi, tarkedmmaksi tai
merkittdvammaksi kuin
mité se alun perin on. Se,
mit& Epstein tarkkaan otta-
en talla tarkoittaa, ei ole
yksiselitteisen selva, ja
asiasta on esitetty erilaisia
tulkintoja. Kasilla olevan
k&annoksen kannalta on
kuitenkin hyva nostaa
esiin se, etta Epstein
lahestyy artikkelinsa
koko ajan syvenevissa
fotogeenisyyden maa-
ritelmissa tat4 "kohotta-
misen” ajatusta useiden
eri termien kautta: han
puhuu "kasvattamisesta”
(accroitre), "laajentami-
sesta” (augmenter) ja
"korkeammasta sisaisesta
arvosta” (valeur moral
supérieure).

% Zenon Elealainen

(n. 490420 eKr.) oli
elealaiseen koulukuntaan
kuulunut kreikkalainen
filosofi, joka tunnetaan
liikkeen mahdottomuutta
kasitelleista paradok-
seistaan, joista tunnetuin
on Akilleus ja kilpikonna
-paradoksi. Paradoksissa
Zenon esittaa, ettd jos
nopea Akilleus ja hidas
kilpikonna juoksevat kilpaa
siten, etté kilpikonna saa
etumatkaa, ei Akilleus

voi koskaan saavuttaa
kilpikonnaa: kun Akilleus
paasee pisteeseen,

jossa kilpikonna oli hanen
lahtiessaan liikkeelle,

on kilpikonna jo edennyt
hieman pidemmalle ja niin
edelleen loputtomiin. Eps-
teinin kannalta oleellisem-
pi on kuitenkin Zenonin
ns. nuoliparadoksi, jonka
mukaan ammuttu nuoli ei
voi mindan yksittaisena
hetkend olla likkeessa.
Jos nuolta tarkastellaan
mind tahansa ajan hetke-
na, se ei voi liikkua, koska
yksittaisena hetkena

nuoli voi olla vain yhdessa
paikassa. Mina tahansa
yksittaisena hetkena

nuoli on yhta likkumaton.
Néin nuolen kulkemasta
matkasta ei voida osoittaa
yhtéan hetked, jolloin nuoli
olisi likkeessa. Epsteinin
mukaan elokuva ratkaisee
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sisdistd laatua elokuvallinen (cinégraphique)* toisintaminen laajentaa.
Nyt sanon: elokuvallinen (cinégraphique) toisintaminen voi kasvattaa
ainoastaan maailman, asioiden ja sielujen liikkkuvien (mmobile) aspektien

. sisdistd laatua.

Tama liikkuvuus tulee ymmartda kaikkein yleisimméssd merkityk-

sessd, suhteessa kaikkiin mielen havaittavissa oleviin ulottuvuuksiin.

Tapana on sanoa, ettd suuntautumiseen liittyvid ulottuvuuksia on
kolme kappaletta: tilan kolme ulottuvuutta. En ole koskaan ymmaér-

- tdnyt, miksi ajatus neljannestd ulottuvuudesta on ympéréity niin
- suurella mystiikalla. Sen olemassaolo on varsin ilmeista: se on aika.

Mieli liikkuu ajassa samalla tavoin kuin se liikkuu tilassa. Mutta
siind, missa tila mielletddn kolmeksi toisiinsa ndhden kohtisuorassa

- olevaksi ulottuvuudeksi, ajassa voidaan késittdd vain yksi ulottuvuus,
- vektori menneestd tulevaan. On mahdollista ajatella tila-aika, jossa
: tdmd mennyt-tuleva-ulottuvuus kulkee my®0s tilan jokaisen kolmen

ulottuvuuden risteyskohtien ldvitse hetkelld, jolloin se on menneen ja
tulevan vilissd, nykyhetkessd, ajan pisteend, hetkend ilman kestoa, sa-

. moin kuin geometrisen tilan pisteilld ei ole ulottuvuutta. Fotogeeninen
- liikkuvuus on liitkkuvuutta tdssé tila-ajan jarjestelmassd, lilkkkuvuutta
. samalla kertaa seka tilassa ettd ajassa. Voidaan siis sanoa, ettd objektin

fotogeeninen aspekti on seurausta sen variaatioista tila-ajassa.

Tama tdrked kaava ei ole pelkkad ajatusleikki. Erdat elokuvat ovat

jo tarjonneet siitd konkreettisia esimerkkejd. Ensimmadisend alustavan
- hahmon tila-ajallisille kinegrammeille® antoivat tietyt amerikkalaiset

elokuvat, joissa elokuvallinen merkitys ilmeni kaikkein varhaisim-
massa ja tiedostamattomimmassa muodossaan. Myshemmin Griffith,

- tuo alkuajan elokuvan jéttildinen, teki klassisiksi ndiméa poukkoilevat
- ja katkonaiset [loppulratkaisut (dénouement), joiden kuviot (arabesques)
 kehittyvit ldhes samanaikaisesti tilassa ja ajassa. Vield tietoisemmin ja



vield selvemmin meidédn kaikkien timé&nhetkinen mestarimme [Abel]
Gance laati tuon hdmmastyttdvan vision junista, jotka kiitavéat draa-
man raiteilla. On syytd ymmartaa, miksi pyorien kierrokset La Rouessa
ovat kaikkein klassisimpia lauseita,® joita elokuvan kielelld on tdhan
mennessa kirjoitettu. Ne ovat kuvia, joissa tila-ajan ulottuvuuksien
variaatioilla —jos ne eivét olekaan samanaikaisia, niin vahintdakin ne
ristedvét toisiaan — on mitd parhaimmin piirretty rooli.

Tastd palataankin lopulta kysymykseen perspektiivistd, kysy-
mykseen piirroksesta. Piirroksen perspektiivi on kolmiulotteinen
perspektiivi. Kun vasta-alkaja tekee piirroksen, jossa ei ota huomioon
kolmatta ulottuvuutta, syvyyttd, esineiden syvyysulottuvuutta, pide-
tddn hdnen piirrostaan huonona. Elokuva lisdd piirtdjan kdyttdmiin
perspektiivin ulottuvuuksiin uuden ajallisen perspektiivin. Tilassa ole-
van syvyysulottuvuuden lisdksi elokuva antaa ulottuvuuden ajassa.
Tassd ajallisessa perspektiivissd elokuva mahdollistaa hammaéstyttavat
tiivistykset, joista kaikille tuttuja ovat esimerkiksi hammastyttavét
nidkymat kasvien tai kristallien eldmé&&n, mutta joita ei kuitenkaan vield
ole kéytetty draamallisesti. Jos hetki sitten sanoin, ettd piirtdjd, joka ei
kéytd perspektiivissdén tilan kolmatta ulottuvuutta, on huono piirtéja,
on minun nyt sanottava: elokuvan luoja (compositeur), joka ei kaytd
ajallista perspektiivid, on huono elokuvantekijd (cinégraphiste).

Toisaalta elokuva on kieli (une langue), ja kuten kaikki kielet, se on
animistista, toisin sanoen se antaa eldvyyden vaikutelman kaikille
kuvaamilleen esineille. Mitd primitiivisemmastd kielestd on kyse,
sitd selvemmin tdmad animistinen tendenssi sitd maarittdd. On turha
korostaa sitd, kuinka primitiivistd elokuvallinen kieli termeissdén ja
ideoissaan edelleen on. Ei siis ole mitddn syytd ihmetelld, ettd se osaa
antaa niin intensiivisen elaman niille mitd kuolleimmille esineille,
joita se on saanut esitettdviakseen. On moneen kertaan todettu, mil-
laisen ldhes jumalallisen merkityksen kappaleen (corps) osat, luonnon
kaikkein kylmimmit elementit, saavat ldhikuvassa! Revolveri poyta-
laatikossa, maahan sarkynyt pullo, iiriksen rajaama silméa — elokuva
nostaa ne kaikki draaman henkilén arvoon. Koska ne ovat dramaat-
tisia, ne vaikuttavat eldviltd, ikdan kuin ne olisivat mukana tunteen
kehittymisessa.

Zenonin paradoksin, silla
elokuvassa likkumatto-
mista hetkista (yksittaisista
kuvaruuduista) kuitenkin
syntyy liiketta. Myéhem-

i méssa tuotannossaan
: Epstein palaa kysymykseen

Zenonin nuoliparadoksista
teoksessa Intelligence d’une
machine (1947), jossa han
jatkaa pohdintaa elokuvasta
valineend, joka purkaa Ze-
nonin paradoksin ylittamalla

i jatkuvuuden (elokuvallisen
: liikkeen) ja epéjatkuvuuden

(vksittaisen kuvan) vélisen
ristiriidan (Epstein, Ecrits |,
260-261.)

4 Suomennoksessa

: ilmaisulla "elokuvalli-
i nen” on kaannetty kaksi
¢ hieman erilaista adjektiivia:

cinématographique ja ciné-
graphique. Epstein kaytta
paasaantdisesti muotoa
cinématographique, mutta
toisen fotogeenisyyden

: maaritelmansa yhteydessa
i hanen turvautuu muotoon

cinégraphique. Erolla on
merkitysta sikali, etta adjek-
tiivia cinégraphique vastaa-
va substantiivi cinégraphie
toimi 1920-luvun Ranskassa
elokuvan erityisluonnetta

: koskevassa keskustelussa
i nimena aidosti elokuvallisel-

le (taiteelliselle) iimaisulle.
Richard Abelin mukaan sii-
n& missé termi photogénie
viittasi ajan keskustelussa
elokuvallisen kuvan tasolla

: tapahtuneeseen todelli-
: suuden transformaatioon,
i cinégraphie puolestaan

viittasi niihin erityisiin
rytmisiin periaatteisiin, jotka
ohjasivat elokuvallisten
kuvien sijoittamista, kestoa
ja keskindisia suhteita

i —toisin sanoen elokuvalli-
: seen erityisyyteen elokuvan

keston ja jatkuvuuden ta-
solla. (Richard Abel, French
Film Theory and Criticism.
Volume I: 1907-1929. Prin-
ceton: Princeton University

i Press 1993, 215; ks. myos
i mt. 206-213.) Termin ciné-
graphie kayttotapa sivusi

siis ainakin kahta Epstei-
nillekin tarkeaa teemaa:
kysymysta elokuvallisesta
erityisyydesta ja kysymysta
likkeesta ja rytmista.

i Toisaalta keskustelussa ter-
i minologian kaytt6a ei aina

kehitetty systemaattisesti.
Erilaisten ciné- ja cinémato-
alkuisten termien kaytossé
olikin usein hailyvyytta,
eik& niiden vélille aina tehty

i selvaa eroa, vaan erilaisia
¢ termeja saatettiin kayttaa

: ristikkain. Keskustelua

: leimasi muutenkin (etenkin
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1920-luvun alussa)
késitteiden vakiintumatto-
muus ja uusien késitteiden
etsinta. Tassa yhteydessa
Epstein néyttaisi kayttavan
termeja enemman tai

vahemman synonyymises- :

ti. Todettakoon viela, etta
Anu Koivunen on kayttanyt
termista cinégraphie
suomennosta "kinegrafia”
Germaine Dulacin artikke-
lin "Les Esthétiques. Les
Entraves: La Cinégraphie
integrale” suomennok-
sessa "Estetiikat. Esteet.
Taydellinen cinégraphie”
(Lahikuva 2-3/1997,
40-49).

5 Termi cinégramme (joka
on ilmeisesti Epsteinin
itsensa kayttoon ottama
uudissana) on tassa kaan-
netty alkuperéisté termid
mukailevaan muotoon
“kinegrammi”. Ratkaisuun
on paadytty siksi, etta ter-
min merkitys ei ole aivan
yksiselitteinen ja siksi sille
oli vaikea l6ytaa suomen-
kielista vastinetta, joka ei
olisi likaa ohjannut termin
tulkintaa. Termin alkuosa
ciné (kreik. kinéma, liike)
viittaa paitsi likkeeseen,
ajan kontekstissa my6s
erityisesti elokuvaan tai
elokuvalliseen. Jalkiosa
gramme (kreik. gramma;
kirjoitus, kirjain) puoles-
taan viittaa kirjoitettuun
tai graafiseen merkkiin.
Termin l&htokohtana on
mita ilmeisimmin ollut
sana photogramme, joka
tarkoittaa elokuvan
yksittaista still-kuvaa,
kuvaruutua. Kuten
photogramme, myos
cinégramme voidaan
ymmart4a eraénlaiseksi

elokuvan "perusyksikoksi”. :

Etymologisesti tarkastel-
tuna termien perusero on
siing, etta jos photogram-
me tarkoittaa jonkinlaista
elokuvan "valokuvauksel-
lista” perusyksikkéa (mihin
termin alkuosa photo-
viittaa), olisi cinégramme
puolestaan "elokuvallinen”
tai "liikkuva” perusyksikkd.
Se, miten ndma kaksi "yk-
sikkda” eroavat toisistaan,
voidaan tulkita ainakin
kahdella eri tavalla.
Kontekstin perusteella
selvalta nayttaisi se, etta
termilla cinégramme
Epstein viittaa yksikkdon,
joka ottaa huomioon
elokuvan "neliulotteisuu-
den” eli seka tilan kolme
ulottuvuutta etta neljannen
ulottuvuuden, ajan.
Yksi tapa ymmartaa ero
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Menisin jopa niin pitkélle, ettd sanoisin elokuvan olevan polyteististd
ja teogeenistd’. Silld eldamalld, jota se luo nostaessaan esineet mitaansa-
nomattomuuden varjoista draamallisen mielenkiinnon valoon, ei ole
mitddn suhdetta inhimilliseen eldmé&&n. Tuo eldmé& on verrannollista
amulettien, taikakalujen ja erdiden primitiivisten uskontojen uhkaa-
vina tai tabuina pitdmien esineiden eldmdan. Uskon, ettd jos halutaan
ymmartdd, miten eldin, kasvi tai kivi voi herdttdd kunnioitusta, pelkoa
ja kauhua, kolmea keskeistd pyhda tunnetta, tulee ne ndhda valkokan-
kaalla eldmaéssd salaperdistd, mykkad, inhimilliselle ymmarrykselle

. vierasta elamaansa.

Elokuva antaa siis asioiden ja olioiden kaikkein jghmettyneimmille
ilmentymille kaikkein suurimman onnen ennen kuolemaa: elamén.
Ja tuolle eldmille se myontdd sen kaikkein korkeimman aspektin:

. persoonallisuuden.

Persoonallisuus ylittdd dlyn. Persoonallisuus on asioiden ja ihmis-
ten ndkyva sielu, niiden ilmeneva perintd, niiden unohtumattomaksi
muuttunut menneisyys, niiden jo ldsnd oleva tulevaisuus. Kaikki ne
maailman aspektit, jotka elokuva on valinnut eldmé&én, on valittu vain

© silld ehdolla, ettd niilld on oma persoonallisuus. TAméa on toinen tés-
. mennys, jonka voimme nyt tuoda fotogeenisyyden sdantoihin. Esitan

siis seuraavaa: ainoastaan asioiden, olioiden ja sielujen liikkuvat ja
persoonalliset aspektit voivat olla fotogeenisid, toisin sanoen saavuttaa
korkeamman sisdisen arvon elokuvallisen toisintamisen avulla.

Léhikuva silméstd ei endd ole silmé yleensa (I'eil), vaan JOKU silmd
(UN eil), toisin sanoen mimeettinen koriste, jossa yhtakkid ilmenee
katseen persoona... Pidin kovasti erdan elokuvalehden dskettdin jar-

. jestdmastd kilpailusta. Kyse oli siitd, ettd piti nimetd nelisenkymmenta
. enemman tai vihemman tunnettua elokuvanéyttelijda, joista lehdessa



esitettiin vain rajattu kuva, jossa ei ndkynyt muuta kuin silmét. Oli siis
tunnistettava neljakymmentd katseen persoonaa. Se oli merkillinen
tiedostamaton yritys totuttaa katsojat tutkimaan ja tunnistamaan
silméfragmentista siind ilmentyva persoonallisuus.

Samoin ldhikuva revolverista ei ole enda revolveri, se on revolveri-
persoona, toisin sanoen halu rikokseen, perikatoon, itsemurhaan tai
niistd tunnettu katumus. Se on tumma kuin y6n houkutukset, hohtava
kuin himoitun kullan vilke, sanaton kuin intohimo, raaka, kompelg,
raskas, kylmd, epdluuloinen, uhkaava. Silld on luonne, tavat, muistot,
tahto, sielu.

Objektiivi yksin kykenee silloin tdlloin mekaanisesti tuomaan asi-
oiden sisimmén julki. Tdll4 tavoin 16ydettiin, aluksi sattumalta, luon-
teenpiirteiden fotogeenisyys. Mutta patevin, toisin sanoen persoonal-
lisen, herkkyyden tulee ohjata objektiivia kohti yhad arvokkaampia
16yt6jd. Tama rooli on niilld elokuvan tekijoilld (auteurs), joita yleensa
kutsutaan ndyttdmollepanijoiksi tai ohjaajiksi (metteurs en scene). Toki
maisema, jonka on kuvannut joku niistd neljastakymmenesta tai nel-
jastdsadasta persoonattomasta ndyttdmollepanijasta, jotka Jumala on
lahettdnyt elokuvaan samoin kuin hin ldhetti heindsirkat Egyptiin,
on tdysin samanlainen kuin sama maisema toisen ndiden elokuvan
heindsirkkojen kuvaamana. Mutta se maisema tai se draaman frag-
mentti, jonka joku Gance panee ndiyttimolle, ei muistuta lainkaan sitd,
mitd se olisi ollut jonkun Griffithin tai L'Herbierin ndkeméana. Talla
tavoin elokuvaan on tunkeutunut joidenkin ihmisten persoonallisuus,
sielu, ja lopulta runous.

Palaan viela La Roueen. Olemme kaikki ndhneet, kuinka Sisifin
kuollessa hidnen surkea sielunsa jdttda hanet ja liukuu lumen yllg,
enkelten lennon heittiméssa varjossa.

Téssd ldhestymme luvattua maata, suuren ihmeen maata. Tassd
aine mukautuu persoonallisuuden painumien ja kohoumien mukaan.
Koko luonto, kaikki esineet vaikuttavat siltd kuin ihminen uneksisi ne.
Maailma on sellainen kuin uskotte sen olevan; pehmei, jos pidatte sitd
pehmeind, kova, jos uskotte sen olevan kova. Aika kulkee eteenpdin tai
taaksepdin tai pysahtyy odottamaan teitd. Uusi todellisuus paljastuu,
juhlan todellisuus. Arjen todellisuuden kannalta se on valheellinen,
kuten arjen todellisuus puolestaan on valheellinen runouden ylempien
vakaumusten kannalta. Maailman kasvot voivat ndyttdd muuttuneilta,
koska me sen puolitoista miljardia asukasta voimme ndhdé ne silmin,
jotka ovat samalla kertaa juopuneet alkoholista, rakkaudesta, ilosta ja
surusta; kaikkien mielettémyyksien linssien ldpi: vihan ja lempeyden;
koska voimme ndhda ajatusten ja unien selkeédn ketjun, sen miké olisi
voinut tai minké olisi pitdnyt olla, sen miké oli, sen mitd ei koskaan
tule eikd voi tulla, tunteiden salaisen kaavan, rakkauden ja kauneuden
kauhistuttavat kasvot, ja lopulta sielun! “Runous on siis totta ja on
olemassa yhtd todellisesti kuin silmd.”

Runous, jonka saatetaan kuvitella olevan vain teenndistd puhetta,
tyylikuvioita, metaforien ja antiteesien leikkid, sanalla sanoen yhtd
tyhjan kanssa, ruumiillistuu tdssd hdikdisevilld tavalla. “Runous on
siis totta ja on olemassa yhta todellisesti kuin silma.”

Elokuva on runouden voimakkain viline, kaikkein todellisin epa-

olisikin mieltaa cinégramme
likkuvana ja elokuvallisena
yksikkéna, jonka juuri liikku-
vuus erottaa pysaytetysta
ja valokuvallisesta yksi-

: kosta. Talléin cinégramme
: olisi elokuvan liikkuva ja

muuttuva katkelma siind
missé photogramme on
likkumaton katkelma. Kyse
olisi siis "likekatkelmasta”
tai "liikekuvasta’, joka olisi

¢ kuitenkin pienempi yksikkd
¢ kuin esimerkiksi otos.
: Epsteinin kayttdma esi-

merkki “alkuajan elokuvan”
ratkaisujen tilassa ja ajassa
kehittyvista kuvioista tai
"arabeskeista” (arabes-
ques) nayttaisi viittaavan

i siihen, etté "kinegrammit’
¢ ovat erdanlaisia likkeen ja
¢ ajallisen modulaation figuu-

reja, jotka ovat tila-ajassa
tapahtuvia muutoksia. Ne
voivat olla lyhyita ja hetkelli-
sia, mutta niilld on kuitenkin

i selked ajallinen kesto.
i (Kasitteen epaselvyytta
¢ kuvastaa se, ettd tallaiset

"liikefiguurit” tai "likekuviot”
on Epsteinin esimerkkien
valossa mahdollista tulkita
my0s otosta pidemmiksi

"yksikoiksi”.)

Toinen, epavarmempi

 tulkinta puolestaan voisi olla
se, ettad termi cinégramme

viittaa itse asiassa samaan
asiaan kuin photogramme,
toisin sanoen yksittdiseen
kuvaruutuun, mutta tulkitsee

i sen merkityksen uudella ta-
¢ valla. Kun termi photogram-
: me tulkitsee yksittaisen

kuvaruudun luonteeltaan
valokuvalliseksi, siis
olennaiselta luonteeltaan
likkumattomaksi ja pysah-
tyneeksi, siséltyisi termiin

i cinégramme "elokuvallinen”
¢ tulkinta kuvaruudun luon-
: teesta, toisin sanoen ajatus

yksittaisen kuvaruudun po-
tentiaalisesta likkuvuudesta
ja ajallisuudesta; ajallinen
"neljas ulottuvuus” olisi
siina potentiaalisesti lasna.

: Vaikka tama tulkinta ei ehka
i valttdmatta padekaan tassa

yhteydessa, on silla yhty-
makohtia Epsteinin edella
esittamiin pohdintoihin
Zenonista seka hanen aja-
tukseensa siitd, etté aikaa

: "neljantena ulottuvuutena”
: voidaan tilan geometristen
: pisteiden tavoin tarkastella

pistemaisend, pyséhtynee-
na hetkena — jollaiseksi
myds elokuvan yksittdinen
kuvaruutu voidaan tulkita.

i © Alkutekstissa on tassa

i sana "phases” (vaiheet),

i mika on ilmeisesti painovir-
* he, silla muoto ’phrases”
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(lauseet) vaikuttaa todellisen viline — “ylitodellisen” tai “surreaalisen”, kuten Apollinaire
kontekstissa perustellum- .

malta. sanoi.

7 Teageeninen (théogeé- Siksi muutamat meista ovat asettaneet sithen korkeimman toivon-
ne); jumalia synnyttavd”  : sa.
tai "jumalallistava”. :

Kainnos Antti Ponni
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