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IVADAS

Tyrimo problema bei objektas:

Sio magistrinio darbo pagrindiniu objektu tampa kinematografinis menas, kurio
atsiradimg 1lémé XIX amziaus potraukis naujiems isradimams, techniko tobulinimui,
judéjimui bei optinei apgaulei. Galima teigti, jog filosofija kino atzvilgiu ilgg laikg buvo
nusiteikusi prieSiskai. Buvo abejojama kino priklausomybe meno sriciai, kadangi, anot
filosofy bei menininky, jis neturi savo unikalios kalbos. Kino reZisieriai nelikdavo skolingi
teigdami, jog filosofy klaida — nuolatinis bandymas primesti savo teorijas bei konceptus
kinematografiniam menui. Si kova, jsivyravusi tarp filosofy ir reZisieriy, kinematografinio
meno kuréjy, tapo priezastimi, kodeél ilgg laikg buvo atmetama bet kokia kino filosofijos
galimybe. Todel Sio darbo problema skambéty taip — kokius konceptus ir problema gali

pasitlyti filosofijos disciplina, interpretuojant kinematografinj meng?

Tyrimo tikslas:

Sio rasto darbo tikslas — j kinematografinj meng pazvelgti i§ filosofinés
perpektyvos, kino, kaip fenomeno, analizei pasitelkiant filosofinius konceptus bei idéjas.
Darbo uzdavinius biity galima suformuluoti taip:

1. apzvelgti kinematografinio meno bei filosofijos santykj, akcentuojant tokius aspektus
kaip — kino kirimosi pagrindas, jo veikimo principas, filosofy idéjos kino atzvilgiu,
rezisieriy pasisakymai apie filosofijos bei kino santykius.

2. remiantis trukmeés teorija, kinematografinio laiko idéja, aptarti, kokius atitikmenis
Henrio Bergsono filosofiné laiko teorija atranda kinematografiniame mene, Kine.

3. remiantis bergsoniskaja vaizdinio koncepcija, Gilles Deleuze o vaizdiniu-judéjimu bei
vaizdiniu-laiku, aptarti kinematografinio vaizdo aspektus.

4. pateikti fenomenologing kinematografinio meno koncepcija, pasitelkiant Vivian

Sobchack filmy patirties teorijg bei Merleau-Ponty naujosios psichologijos idé¢ja.



Tyrimo metodologinis pagrindas:

Analizuojant tyrimo tema, gvildenant jos problematika bei specifikg, remtasi
interpretaciniu bei lyginamuoju teksto nagrinéjimo btdu. Darbo tikslui pasiekti naudojamas

analitinis - naratyvinis metodas.

Darbo struktiira:

Siame darbe j kino meng bandoma pazvelgti i§ trijy perspektyvy — pranciizy
mastytojo Henrio Bergsono, kurj galime laikyti intuityvizmo pradininku, XX amziaus vieno
jtakingiausiyjy pranciizy filosofo Gilles Deleuze‘o bei fenomenology — Vivian Sobchack ir
Mereau-Ponty. Sio darbo struktiira jprastin¢. Ja sudaro jvadas, kuriame trumpai pristatoma
darbo problematika, objektas, tyrimo tikslai, metodai bei §ios problemos istirtumas Lietuvoje.
Darba sudaro keturi didieji skyriai, kuriy kiekvienam priklauso tam tikras potemiy skaicius.
Darbo pabaigoje pateikiamos iSvados, tyrimo metu naudotos literatiiros sgrasas bei trumpa
darbo santrauka lietuviy — angly kalbomis.

Pirmasis darbo skyrius, kuris atlieka jvading funkcija, skirtas trumpai aptarti
kinematografijos bei filosofijos santykiui. Remiantis vieno Zymaus kino Zurnaly redaktoriaus
David Parkinsono isleista knyga ,.Kino istorija“! bei tokiy filosofy kaip, Henrio Bergsono,
Gilles Deleuze‘o, Vivian Sobchack, bei rezisieriaus Andrey Tarkovskio darbais, bandoma
pazvelgti, kaip nuo paprastos kino istorijos pereinama prie galimos kino filosofijos.
Svarstoma - ar tokia meno Saka, kaip kinas, kurios veikimo principas paremtas technika,
apskritai turi kazka bendro su filosofija, ar filosofas, imdamasis kalbéti apie king, netampa
paprasciausiu kino kritiku.

Antrasis  darbo  skyrius, pavadintas ,Filosofiné laiko refleksija
kinematografijoje”, yra sudarytas i§ dviejy poskyriy. Sia tema sickiama pristatyti Henrio
Bergsono trukmeés teorija, taCiau daugiausiai démesio skiriama bergsoniSkajai
kinematografinio laiko koncepcijai, kuri biidama filosofo teorine jzvalga, savo gyvaji
atitikmenj randa kinematografiniame mene, kine. Zinant Henrio Bergsono neigiama
nusistatyma Sios trukmeés, kurig jis lygina su intelekto veikla, atzvilgiu, tampa akivaizdu, jog
kino menas $io filosofo idéjose taip pat jgauna neigiama pozicija. Sioje vietoje, pristadius
kinematografinés trukmés neigiamus aspektus, bandoma j kino mena, i filma, pazvelgti ne

kaip i baigtinj produkta, taciau kaip j vykstant] kiirybos procesa. Biitent $i perspektyva, bent

' David Parkinson. Kino istorija. — Italija, R. Paknio leidykla, 1999



jau 1§ dalies, padeda kinematografinj meng pateikti 1§ teigiamesnés pozicijos, nei
bergsoniskoji.

Treciasis darbo skyrius, kurio pavadinimas ,,Filosofiné¢ vaizdinio refleksija
kinematografijoje®, yra sudarytas i§ keturiy poskyriy. Trys i jy yra teoriniai, o ketvirtasis —
bandymas teorijg sieti su praktika. Pirmame poskyryje bandoma trumpai apzvelgti, kaip
Gilles Deleuze‘o kino filosofijoje savo vietg atranda bergsoniSkoji vaizdinio koncepcija.
Pripazinus, jog vaizdiniai geba veikti kaip konceptai, kuriy kiirimas yra Gilles Deleuze‘o
filosofijos esmé, kinas jgauna filosofinj aspekta, kurj savo veikaluose ir tiria filosofas. Butent
antrame, treCiame poskyriuose ir analizuojami Gilles Deleuze‘o vaizdinio-judéjimo bei
vaizdinio-laiko konceptai, jy tarpusavio skirtumai bei jy skleidimasis kinematografiniame
mene. Vaizdinys judéjimas, filosofo teigimu, priklauso klasikiniam kinui, o vaizdinys-laikas —
moderniajam, naujosios bangos kinui. Siy dviejy tipy vaizdiniy skirtumas atskleidziamas
aptariant laiko skleidimasi juose. Vaizdinys-judéjimas priklauso erdvinio kino formai, kur
laikas yra determinuotas ir matuojamas pagal judesj. Kitas vaizdinys, vaizdinys-laikas,
atvirk$¢iai, priklauso Europos moderniojo ir meninio kino formai, kur laikas panaikina savo
priklausomybe judesio atzvilgiu, judesys tampa priklausomas nuo laiko. Ketvirtasis poskyris
— bandymas Gilles Deleuze‘o vaizdinio-laiko teorija pritaikyti nagrinéjant jo mégstamo
rezisieriaus Jean-Luc Godard filmg ,,Moteris yra moteris*.

Ketvirtas skyrius, pavadintas , Fenomenologin¢ kinematografinio meno
interpretacija® sudarytas i§ dviejy potemiy, skirty i kino meng pazvelgti i§ dviejy
fenomenology — Vivian Sobchack ir Merleau-Ponty — perspektyvy. Gilles Deleuze‘o teigimu,
fenomenologiné perspektyva, kalbant apie king, néra tinkama, nes kinematografinio meno
kuriamas vaizdas fenomenologijai uzimty iSvestinés, antrinés patirties vietg. Taciau, galbut

fenomenologija pasiiilo naujg perspektyva, kalbant apie kino mena?

Problemos iStirtumas Lietuvoje:

Kino filosofija, kaip specifinis biidas apmastyti kinui, Nerijaus Mileriaus
teigimu, ilga laikg negaléjo atrasti savo vietos dél filosofijos ir kino tarpusavio priesisSkumo.
Sj priesiskumo buvima liudija stoka literatiiros kino filosofijos tema. Nors uZsienio autoriai
(filosofai, rezisieriai, kino kritikai), tokie kaip — Gilles Deleuze‘as, Vivian Sobchack, Ronald
Bogue, David Sterritt, Andrey Tarkovskis ir Kiti — jau isleido nemazai knygy, pateikianciy
tam tikra kino filosofijos teorija, jos skleidimasi kino meno praktikoje, Lietuvoje $i tema

i8lieka pakankamai nauja bei menkai istirta.



Nerijus Milerius — Siuolaikinis filosofas, kurio démesio centru tampa kultaros
filosofija, kartu jtraukdama ir kinematografinj meng. Zurnale ,,Problemos* autorius publikavo
straipsniy ciklg kino filosofijos tematika. Pirmasis straipsnis, pavadintas ,,Kaip galima kino
ﬁlosoﬁja“2 pasirodé 2007 metais. Pagrindiniu tyrimo objektu tampa pati kino filosofija, }
kurig bandoma zvelgti iS meno bei filosofijos perspektyvy. Filosofas iSskiria tris kalb&jimo
apie king budus — kinematografininko diskursg, kino istoriko diskursg bei filosofo diskursa.
Bitent Sie trys, i§ pazitros visiskai skirtingi tipazai, savo vienove gali surasti kino filosofijoje.
Antrasis straipsnis, pasirodgs 2010 metais, pavadinimu , Apokaliptinés vizijos Kkine.
Filosofinés banalaus zanro prielaidos“3 yra pirmojo straipsnio tgsa. Aptarus kino filosofijos
galimybés prielaidas, dabar autorius mégina i§ kino filosofo pozicijos interpretuoti
apokaliptinj kina, kuris, anot Nerijaus Mileriaus, yra masinés kultiiros reiskinys. Siame
straipsnyje filosofas mégina seniau iSdéstyta teorinj zvilgsnj, kuris, kaip jau minéjome,
susideda i$ trijy diskursy, pritaikyti praktikoje, analizuojant pacius kino filmus. ISskirdamas
dviejy tipy jvykius kine — ,,mazuosius® ir ,,didZiuosius* — autorius analizuoja laiko bei erdveés
steigties kine tematika. Straipsnis ,,Utopijos ir antiutopijos vizijos kine. Filosofinés banalaus
anro prielaidos** yra treciasis cikle. Apibendrings bendruosius apokaliptinio kino principus,
Siame straipsnyje autorius mégina ] king pazvelgti i§ utopijos ir antiutopijos perspektyvos.
Nerijaus Mileriaus teigimu, biltent seniau aptartas apokaliptinis kinas bei mokslinés
fantastikos filmai geba konstruoti antiutopinius ir utopinius vaizdinius, kurie i§ netikrumo
sferos geba mus grazinti j kasdienybg. Be $ios straipsniy trilogijos, publikuotos ,,Problemose®,
Nerijus Milerius yra parases dar keleta straipsniy kinematografinio meno tematika: ,, Kino
LHistorija®, kurios niekada nebuvo“5, ,»Nemanau, kad kinas gali biiti tuo menu, kuris i§gelbés
pasaulj®.

Kinematografinio meno tema rasanti Kristina Karvelyt¢ knygoje ,,Gyvybinis
polékis: Bergsono filosofijos interpretacijos® publikavo savo straipsnj ,,Kinematografinio
suvokimo ypatumai Bergsono ir Deleuze‘o koncepcijose“G. Sio darbo pagrindiniu objektu
tampa bergsoniSkasis kinematografinis mgstymo mechanizmas. Autorés siekis — aptarti
Henrio Bergsono ,kiirybinéje evoliucijoje* pateikto kinematografinio suvokimo ypatumus,

laiko ir judéjimo santykius bei kokig jtaka i teorija turéjo pranciizy filosofo Gilles Deleuze‘o

2 Nerijus Milerius. Kaip galima kino filosofija? // Problemos Nr. 72, Vilnius, VU leidykla, 2007.

¥ Nerijus Milerius. Apokaliptinés vizijos kine. Filosofinés banalaus Zanro prielaidos // Problemos Nr. 78,
Vilnius, VU leidykla, 2010.

* Nerijus Milerius. Utopijos ir antiutopijos vizijos kine. Filosofinés banalaus Zanro prielaidos / Problemos Nr.
79, Vilnius, VU leidykla, 2011.

5 Nerijus Milerius. Kino ,,istorija* kurios niekada nebuvo // Baltos Lankos Nr. 21/22, Vilnius, Balty lanky
leidykla, 2006.

® Kristina Karvelyté. Kinematografinio suvokimo ypatumai Bergsono ir Deleuze‘o koncepcijose // Gyvybinis
polékis: Bergsono filosofijos interpretacijos, Vilnius, Versus aureus leidykla, 2008.



kino filosofijai. Sis straipsnis yra tasa 2005 metais apsiginto magistro darbo, kurio
pavadinimas ,,Beprotybés interpretacija Gilles Deleuze‘o filosofijoje. Sio darbo viena i3
potemiy, pavadinta ,,Virtuali erdvé®, buvo skirta nagrinéti kinematografiniam mastymui, trims
bergsoniskosioms judéjimo tezéms.

Filosofija bei kinematografija savo darbuose taip pat bandé jungti Jolita
Januskevicitté, publikavusi straipsnius ,,Bergsono trukmés (duree) sklaida raSymo ir vaizdo
technikose: M. Prousto romanas, kinematografija ir videografija“’ ir ,,Apie postmoderny
virtualumo, kino ir esmés diskursq“s, taip pat Salomé¢ja Jastrumskyté straipsnyje ,,Bergsono
,Kirybiné evoliucija® ir transgresinis menas“g, Andrius Gudauskas ,,Komunikaciné
meditacija, arba kinas kaip filosofiné struktiira“’®, bei Virginijus Gustas ,,Filosofijos ir kino

para§tés: G. Deleuze‘o ir J. L. Godard-o susitikimas“**.

kinematografija ir videografija // Gyvybinis polékis: Bergsono filosofijos interpretacijos, Vilnius, Versus aureus
leidykla, 2008.
8 Jolita Januskeviciiité. Apie postmoderny virtualumo, kino ir esmés diskursg // Postmodernizmo fenomeno

interpretacijos, Vilnius, Versus aureus leidykla, 2009.

% Saloméja Jastrumskyté. Bergsono ,,Kiirybiné evoliucija® ir transgresinis menas / Gyvybinis polékis: Bergsono
filosofijos interpretacijos, Vilnius, Versus aureus leidykla, 2008.

1% Andrius Gudauskas. Komunikaciné meditacija, arba kinas kaip filosofiné struktiira // Informacijos mokslai Nr.
51, Vilnius, VU leidykla, 2009.

. Virginijus Gustas. Filosofijos ir kino para$tés: G. Deleuze‘o ir J. L. Godard‘o susitikimas // Literatira ir
menas, zitréti: www.culture.lt/lmenas/?leid_id=3315&kas=straipsnis&st_id=17559
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. KINEMATOGRAFIJOS IR FILOSOFIJOS SANTYKIS

1.1 Nuo kino istorijos prie kino filosofijos

Kinas — viena i§ naujausiy meno $aky, kurios atsiradima, nenuostabu, 1émé XIX
amziaus ypatingas potraukis naujiems atradimams, tachnikos tobulinimui, judéjimui ir,
zinoma, optinei apgaulei. Butent pastargja ir rémeési didzioji dauguma isradimy. ,,Jau
egiptieCiams buvo zinoma, kad pamatytas vaizdas kurj laikg iSlicka akyse (vaizdo
persistencija), tac¢iau net Isaaco Newtono ir Chevalier d°Arcy darbai neturéjo jtakos Siam
faktui pripazinti, ir tik 1824 metais Peteris Markas Rogetas tinkamai apibréz¢ §j reiSkinj kaip
akies tinklainés gebéjima iSsaugoti vaizdg nuo 1/20 iki 1/5 sekundés po to, kai objektas dingo
i3 regéjimo lauko“*, - savo knygoje "Kino istorija ra§o Davidas Parkinsonas.

Taip pat, véliau, buvo jrodyta, jog vaizdas, kurj juostoje regime kaip judantj,
juda ne dél tam tikry akies sandaros ypatumy, bet dél smegeny funkcijos. Nebesugebédamos
joms siunc¢iamy impulsy suvokti kaip atskiry, smegenys ima juos jungti. Anot Davido
Parkinsono, smegenys turi tam tikrg suvokimo slenkstj, zemiau kurio, Visi vaizdai ima
atrodyti kaip testiniai. Filmo greitis, kuris, kaip mums zinoma, yra 24 kadrai per sekundg, yra
zemiau §i0 slenkscio. Todél miisy smegenys visiSkai atskirus kadrus, nuotraukas ima jungti,
taip kurdamos vientisg judantj vaizda: ,,Dél vaizdo persistencijos, arba susiliejimo, greitai
judant kadrams mes nesuvokiame kiekvieno jy atskirai, o dél ,,phi fenomeno®, arba, kitaip
tariant, stroboskopinio efekto, kurj 1912 — 1916 metais iSanalizavo Maxas Wertheimeris ir
Hugo Munsterbergas, misy smegenyse atsiranda rySys tarp vienas po kito besikeiianciy

«13 Todél, anot autoriaus, bitent kinas

statiSky vaizdy, tampanc¢iy nenutriikstamu judéjimu
tampa pirmgja meno forma, kuri visiSkai grindziama masSinos veikla ir jos kuriama
psichopercepcine iliuzija.

Sioje vietoje galima paklausti — ka $i, nuo masinos veikimo priklausoma, meno
Saka turi bendro su filosofija? Ar netampama akipléSomis bandant teigti egzistuojant kino
filosofija? Ar $§j egzistavima pripazinus, i$ filosofijos neatimamas jos gyvybinis polékis ir ji
nepasmerkiama amzinai tarnystei besisukan¢ioms masinoms? Ar filosofas, imdamasis kalbéti

apie king, o tuo labiau, pretenduodamas j kino filosofo vieta, netampa paprasciausiu

tuS¢iazodziaujanciu kritiku, kuris, verbalizuodamas savo patirtj, ima kurti tekstus apie tekstus,

2 David Parkinson. Kino istorija. — V., 1995. — P. 7.

3 Ten pat, P. 7.



ir taip, anot Tomo Sodeikos, kuris cituoja Georga Steinerj, pradeda pinti akademiniy —
7urnalistiniy parafraziy, komentary, nuosprendziy tinkla**?

Galime teigti, jog kinas filosofijos akiratyje atsirado ne taip seniai, todél,
savaime suprantama, ne tiek daug filosofy savo kirinius dedikuoja $iai meno Sakai, bei imasi
gvildenti problemas, atsirandancias tam tikrus filosofinius kontekstus, sgvokas, idé¢jas
perkélus i kinematografing sfera. Laikas, judéjimas, tikrove, vaizdinys, materija, vaizduote,
perceptas, konceptas, afektas ir dar daug kity filosofiniy sgvoky, padedant tam tikriems
filosofams, kaip pavyzdziui, Gilles Deleuze‘as, Henris Bergsonas, Vivian Sobchack, atranda
prieglobstj kino teorijos plotméje.

Bitent Gilles Deleuze‘as savo knygos “Kinas” pirmojoje dalyje apie vaizdinj—
judéjima rasé, jog jo siekis — ne sukurti bei apraSyti kino istorijg, bet, greiCiau, iSskirti tam
tikrus kinematografinius konceptus. “<...> tam tikra prasme tai — kino istorija, bet “natiiralioji
istorija”. Ja siekiama suklasifikuoti vaizdiniy tipus ir juos atitinkancius Zenklus taip, kaip
skirstomi gyviinai. Pagrindiniai zanrai — vesternas, detektyvas, istorinis kinas, komedija ir kt.
— mums visiSkai nieko nepasako apie vaizdiniy tipus ir nepateikia jy esminiy charakteristiky.
Plany tipai: stambus, bendras ir kt. — priesingai, jau apibrézia tipus. Bet yra daug kity faktoriy

»15 _ rago Gilles Deleuze‘as. Anot

— Sviesos, garso, laiko, - kurie taip pat €ia akivaizdus
filosofo, visas kinas yra sukonstruotas vaizdinio—judéjimo pagrindu, todél, Zinoma, kino sritj
reikia mastyti kaip darnig visuma.

Grjztant atgal, svarbu paminéti, jog konceptai, kuriuos siekia savo kino
filosofijoje iSskirti Gilles Deleuze‘as, jokiu btidu néra techniniai, kaip pavyzdZiui, jvairios
kadry rasys, skirtingi kameros judesiai, mechanizmy sudedamosios dalys ir kiti. Taip pat, jie
néra ir lingvistiniai, ta prasme, kuria buvo sakoma, jog kinas yra universali kalba, arba ta
prasme, kuria buvo pasakyta, jog kinas apskritai yra kalba. Kinas, pasak filosofo, grei¢iau yra
vaizdy ir Zenkly kompozicija, iki — Zodinis suprantamas turinys (grynoji semiotika). Tai, kg
mes vadiname kinematografiniais konceptais, yra tam tikri vaizdy ir Zenkly tipai, kurie
sgveikauja vieni su kitais:” <...> kinas geba atskleisti ar sukurti maksimumg jvairiy vaizdiniy
ir — kas ypa¢ pabréztina — montazo pagalba komponuoti Siuos vaizdinius tarpusavyje.

Egzistuoja vaizdiniai—percepcijos, vaizdiniai—veiksmai, vaizdiniai—afektai, taip pat daug kity

¥ Tomas Sodeika. Filosofija ir tekstas. — K., 2010. — P. 40.

> Gilles Deleuze. Apie vaizdinj-judéjima // Baltos lankos. 21/22. — V., 2006. — P. 78.
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vaizdinius tiek jy genezes, tiek jy konpozicijos pozitiriu. Tai néra lingvistiniai zenklai, net ir
tuo atveju, kai turimi galvoje garso ar net balso Zenklai”*®.

Visy 8iy trijy rasiy vaizdiniy (vaizdiniai—percepcijos, vaizdiniai—veiksmai,
vaizdiniai—afektai) vartojimas, anot filosofo, sglygoja laiko vaizdavima, bet svarbu paminéti
tai, kad laikas iSlicka netiesioginés reprezentacijos (vaizdavimo) objektu, tiek, kiek jis
priklauso nuo montazo ir kyla i$ vaizdinio—judéjimo.

Kinas, kurio kelioné nebuvo tokia ilga, kaip ir filosofija, Gilles Deleuze‘o
manymu, savo kelyje susidiré su panaSiomis problemomis ir pasikeitimais. Viena, Zinoma,
daugiau iS teorinés pusés, kitas — i praktinés.

Per keleta amziy, zvelgiant nuo Graiky prie Kanto, filosofijoje jvyko revoliucija.
Pasak filosofo, laiko pavaldumas judesiui buvo apverstas, laikas nustojo biti judesio matu ir
émé vis daZniaus pasirodyti “dél pacio saves”. Laikas tampa suirusiu, dezorganizuotu. Jis
nustoja buti priklausomas nuo judesio, bet, greiciau, judesys tampa priklausomas nuo laiko.
Kinas, Gilles Deleuze‘o akimis zitrint, visa tai savotiskai pakartojo. “Vaizdinys—judéjimas”,
priklauses klasikiniam kinui, uzleido kelig pokariniu laikotarpiu jsivyravusiam ‘“Vaizdiniui—
laikui’. Cia laikas tarsi nustoja biti kildinamas i§ judesio. Jis ima rodytis pats i3 saves ir pats
suteikia galimybg iskilti netikram judesiui. Kino filosofas raso, jog vaizdai nebéra jungiami
atliekant racionalius iSkarpymus ir remiantis tolydumu, bet yra jungiami remiantis netikru
tolydumu ir iracionaliais iSkarpymais. Net kiinas nebéra tuo, kas iStikryjy juda; judesio
objektas arba veiksmo instrumentas tampa greiciau laiko plétotoju ir rodo laika per savo
nuovargj ir laukimg. Bitent savo knygoje “Kinas”, 0 ypatingai antrame jos tome, Gilles
Deleuze*as ir gvildena laiko problema, savo tyrimui pasitelkdamas kinematografinj vaizda bei
stodamas | spalvingus dialogus su filosofais, kaip pavyzdziui Henriu Bergsonu, taip pat Kitais
kuréjais, raSytojais, Zymiais rezisieriais.

Savo knygoje “Pavaizduotas laikas™’

, kurig paras¢ kaip savotiSka gida,
paaiskinti savo kiirybai, Andrey‘us Tarkovskis raso, jog laikas yra miisy egzistencijos salyga.
Tai, kg mes esame linke vadinti mirties akimirka, taip pat yra ir individualaus laiko mirtis,
kuomet zmogiskosios butybés gyvenimas tampa neprieinamas tiems, kas dar gyvi. Laikas,
kuris, zinoma, néra paprastasis linijinis, Tarkovskiui atrodo kaip biitina salyga tam, kad

zmogus galéty save suvokti kaip asmenybe. Laikas yra priezastis, kuri ver€ia zmogy

realizuotis moraline prasme. Anot rezisieriaus, istorija néra laikas. Evoliucija — taip pat. Jos

'8 Gilles Deleuze. Apie vaizdinj-judéjima // Baltos lankos. 21/22. — V., 2006. — P. 77-78.

7 Angly kalba i knyga buvo isleista 1987 metais ir pavadinta ,,Sculpting in time*. Ta&iau, tikslesnis ir kur kas
lengviau j lietuviy kalbg ver¢iamas jos pavadinimas skamba taip — ,,Depicted Time*, reiSkiantis ,,Pavaizduotas
laikas*. Sioje knygoje Andrey‘us Tarkovskis kontempliuoja apie kinematografinj mena, jo ypatybes, gebéjima
zaisti su laiku bei aptaria savo Zymigja kuiryba.
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abi — tik pasékmés. Laikg geriausiai galétume apibudinti kaip buisena, kaip “liepsng, kurioje
gyvena zmogaus siela”®,

Dar vienas terminas, kurj Andrey‘us Tarkovskis laiko glaudziai susijusj su laiko
sgvoka, yra “atmintis”. Laikas ir atmintis yra kaip dvi medalio pusés. Be laiko, Zinoma,
atmintis tiesiog negaléty egzistuoti. Atmintis, pasak rezisieriaus, yra dvasinis konceptas.
Isivaizduokime, jog kazkoks zmogus su mumis dalinasi spalvingais vaikystés prisiminimais,
ispiidziais. Visa tai iSklaus¢, mes turime pakankamai informacijos, jog galétume nutapyti
iSbaigta to zmogaus portretg. Todél, galime jsivaizduoti, kas nutinka zmogui, netekusiam
atminties. Andrey‘ui Tarkovskiui toks zmogus — iliuzinés egzistencijos kalinys, netekes laiko,
nepajégus SUVOKti savo rySio su jj supanciu pasauliu. Toks zmogus — pasmerktas amzinai
beprotybei.

Kitas svarbus filosofas, siekiant toliau kalbéti apie kinematografini mena, jo
raiSkos biida, bei problemas, su kuriomis susiduriame, sieckdami king interpretuoti bei tirti 18
filosofinés perspektyvos, yra Henris Bergsonas.

Kaip jau min¢jome seniau, tai mastytojas, kurio idéjos, galime sakyti, atrado
savo vietg Gilles Deleuze‘o kino filosofijoje. Ir tai, Zinoma, visiS8kai nenuostabu. Antanas
Andrijauskas knygoje, kuri yra Hnerio Bergsono filosofiniy interpretacijy rinkinys, raSo:
“Bergsono kaip ir jo pirmtaky koncepcijose kiirybos problemos jgauna universalig prasme.
Filosofas pasaulj traktuoja kaip milziniskg kosminj, kuping vitaliSko polékio meno kirinj, o
daugel] savo kategorijy (trukme, gyvybinis polékis, menas) aiSkina kaip skirtingas viska
aprépiancio kiirybinio prado raiSkos formas. <...> kiirybinis pradas i§ tikryjy atitraukia Zmogy
nuo kasdieniniy riipeséiy, perkelia jj j kita, “tikraja” dvasinés tikrovés suvokimo plotme. Cia
tarsi iSnyksta miisy asmeninio “a$” dirbtinis santykis su “netikruoju” pasauliu ir atsiskleidzia
dramatisSka vidinio gyvenimo tékmé, padedanti mastan¢iam zmogui pazinti tikrove, suvokti
jos esme¢ ir kartu tobuleti™®.  Visiskai nenuostabu, jog taip iSaukStindamas bei
sureikSmindamas §] kiirybin] prada, Henris Bergsonas j; laiké pacia aukSciausia vertybe.
Apskritai, atsizvelgiant | filosofo id¢jas bei pasisakymus apie kiirybg, $j mastytoja galime
laikyti savotiSku meno gynéju, kas, daznai gali pasirodyti, yra gana reta pozicijas filosofy
tarpe. Taip yra butent todel, kad kiiryba néra racionali, intelektualiné veikla, o grei¢iau —
dvasios polékis, kazkas iracionalaus, sunkiai apmastomo.

Anot Antano Andrijausko, nesuklysime teigdami, jog: “Estetin¢ sfera Bergsonui

buvo ne tik dvasiskai artima, taciau ir gerai pazjstama. Jo pasauléziiirai budinga romantiné

'8 Andrey Tarkovski. Sculpting in Time. — Austin., 1987. — P. 57.

9 Gyvybinis polékis: Bergsono interpretacijos. — V., 2008. — P. 41.
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filosofijos ir meno (poezijos, muzikos) suartinimo arba, kitais Zodziais tariant, filosofinés
problematikos estetinimo tendencija. EstetiSkumas sudaro giliausig Bergsono intuityvistinés
filosofijos savastj, kadangi ¢ia iSkyla vaizdiniais mastanio menininko pasaulio vizija, o
gyvenimo filosofijos idéjos nuolatos susipina ir prasismelkia su estetikos bei meno

"2 Tagjau &ia galima paklausti — koks Henrio Bergsono indélis, neskaitant

filosofijos
kiirybinio polékio pilnos filosofijos, tiriant kinematografinj meng?

Bitent laiko, o dar tiksliau, trukmés analizé tampa Kkertiniu akmeniu,
analizuojant king, bei jo kuriamo vaizdo skirtumg nuo tikrovés. Apskritai, galime teigti, jog
trukmés sgvoka yra i§ pamatiniy Henrio Bergsono filosofiniame diskurse. Anot filosofo,
trukmé gali biiti dviejy rusiy: pirmoji — tai realioji trukmé, kurig galime traktuoti kaip kuryba,
antroji — tai tiesiog trukmé, kurig Henri Bergsonas jvardina kaip kinematografinj kiirybos
principg: “Kinematografiniam principui biidingas skaidymo, dalymo, matavimo,
kombinavimo, vienus judéjimus su kitais lyginimo nenutriikstantis principas, jis remiasi
galutiniais taskais, tuo tarpu realioji trukmé iSreiskia intervalus ir judéjimo susiliejimg su
tapsmu, nurodo j formy persmelktuma (buvusios su esama ir biisima),  naujy, atsirandanciy i§
Sios persmelkimo alchemijos, formy kiiryba, plétote;”21.

Siekiant jsismelkti j kiekvieng $iy trukmiy rtsj, privalome naudoti skirtingas
priemones, ,,jrankius“. Realiosios trukmeés, kurig mes traktavome kaip kiirybg auksciausia
prasme, priemon¢, Zinoma, yra intuicija, kuri yra betarpiska. Tuo tarpu tiesiog trukmeés, kurig
mes pavadinome kinematografiniu kiirybos principu, instrumentu tampa intelektas, kuris geba
i§skirti laika kaip tam tikrus atskirus, bet kokio laiko momentus. Biitent Sio kinematografinio
metodo, kurj; savo knygoje ,Kirybiné evoliucija® taip detaliai apraS¢ Henris Bergsonas,
pavyzdziu, vizualizacija gali tapti kinas, kinematografin¢ juosta su savo atskiry kadry jungimo
principais: ,,Kinematografin¢je juostoje vaizdy, vienas kito tesiniy judéjima apsprendZia
linijinis kadry jungimo principas. Aparato funkcija kiekvienam judéjimui suteikia singuliarios
trukmeés individualuma, sujungta ] anoniminiy kadry seka, vaizdy kaleidoskopq“zz.

Anot Henrio Bergsono, kine vyrauja linijinis laikas. Kalbant apie kadry jungimo
principa, su tuo turétume sutikti. Taciau, ¢ia kyla klausimas, ar Siuvolaikiniame vizualiniame
mene, kuris primena Gilles Deleuze‘o pasitlyta rizomos modelj, vis dar vyrauja $is linijinis
laikas? Naikindami seniau taip mégta linijinj siuZeta, uZmerktomis akimis iSkarpydami juosta

bei véliau ja sujungdami racionalumo neturin¢ia seka, zaisdami detalémis, kameros judesiais,

20 Gyvybinis polékis: Bergsono interpretacijos. — V., 2008. — P. 42.
2 Ten pat, P. 182.

22 Ten pat, P. 182.
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modernieji meninininkai, rezisieriai, kinematografai suardo seka, kuri seniau buvo laikoma
tam tikru, savaime suprantamu dalyku. Kas nutinka su tokio meno kirinio laiku, vaizdu,
erdve, judéjimu joje?

Gilles Deleuze‘as savo knygoje ,,Kinas“ (antrame tome), haudodamas Jean-Luc
Godard‘o filmus kaip pavyzdj, teigia, jog montazas, pasitelkus atsitiktinius iSkarpymus,
jgauna visiS$kai naujg prasme. Anot filosofo, Jean-Luc Godard‘o filmuose, esme tampa ne
tvarkinga vienas po kito einanciy, tvirtai prasme susiety vaizdy seka, bet, visiSkai prieSingai,
tam tikros asociacijos. Cia nustojama reikalauti visiSkos harmonijos: ,, <..> jprastam
pasakojimo laiko ir erdvés vieniui sutraukyti Naujosios bangos kiiréjai sgmoningai naudojo ir
specifines kino priemones: diafragma, trilk¢iojantj kameros judéjima, filmavimo grei¢iy kaita,
staigius kameros judesius artéjant prie objekto ir Soliuojancius plano jungimus. Be to, jie
atkreipé zitirovy démesj 1 kino polinkj savianalizén ir autoriaus galig ne tik sukurti filma, bet
itakoti ir jo suvokimg. IS tiesy jiems taip riup¢jo perteikti savo darby ,.filmiSkuma®, kad
daugelis net j veiksmg jterpdavo filmo gamybos kadry. Technikos naujoves papildé ir
dramaturgijos eksperimentai — neaiskiis priezastiniai rySiai, apgaulingi tono pasikeitimai,
nukrypimai, neapibrézti veikéjy motyvai ir dviprasmiSkos i§vados — visa tai papildé estetinj
nuotol;j tarp Zidirovo ir filmo*?, - savo knygoje ,,Kino istorija“ ra§¢ Davidas Parkinsonas.

Greta Siy didziy autoriy, kaip Gilles Deleuze‘as ir Henris Bergsonas, galima
paminéti dar vieng - Vivian Sobchack, kuri j king Zvelgia i§ fenomenologinés perspektyvos.
Anot autorés, pirmasis klausimas, kurj turétume sau uzduoti, zinoma, bty toks — kas yra pats
filmas, kaip mes jj galétume apibrézti, jvardinti? Pasak Vivian Sobchack, kas dar galéty buti
filmas, jei ne ,patirties iSraiSka remiantis paciu patyrimu®. Filmas yra matymo veiksmas,
kuris pats save padaro matomu. Tai klausimo veiksmas, kuris pats save padaro girdimu. Taip
pat tai aktas fizinio ir apmastyto judesio, kuris padaro save juntamu ir suprantamu.
Objektyviai demonstruoto, vizualiai ir audio biidu mums isreiksto, filmo matymo, girdéjimo ir
judejimo veikla, reiSkiasi persismelkiancioje, pirminéje ir jkiinitoje kalboje, kuri, anot
filosofés, teikia pamatg antrinei, maziau diskretiSkai, sistematiS$kai, maziau ,laukinei‘
bendravimo prasmei. Kinas turi gebéjima iSreiksti buvimo gyvu bidus, jy visiskai
nepakeisdamas. Biitent juos mes Vvadiname tiesiogine patirtimi. Kinas turi gebéjima,
pirmykstes kalbos Saknis padaryti matomomis ir girdimomis.

Kinas, kaip savo kalbos jrankj, naudoja jkiinytos egzistencijos apraiSkas. Jei
tiksliau, tai blity — matymas, klausa, fizinis ir mastomas judesys. Taip pat, galime teigti, jog

jis naudoja ir tam tikras tiesioginés patirties struktiiras, kaip, pavyzdziui, centravimas ir

2% David Parkinson. Kino istorija. — V., 1995. — P. 186.
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kiniskas egzistencijos i$sidéstymas santykiuose su objekty ir ,.kity* pasauliu, kurios tampa
pagrindu jo kalbos struktiiroje. Apskritai, filmas turi gebéjimg ir, Zinoma, pakankamai
kompetencijos, ne tik laikyti prasm¢ savyje, bet ir iSreikSti ja per unikalig ir sistematiSka
bendravimo forma.

Grjztame prie seniau minéto teiginio, jog filmas yra patirties iSraiska remiantis
padiu patyrimu. Tarkime, jog sédime kino teatre ir Zitirime filma. Sj filma mes suvokiame
kaip ,,protingg“, tai yra — nesantj tam tikrg prasme¢. Mes esame jtraukti j pasaulj bei j vizualaus
buvimo veiklg. Patirtis yra tiek pazjstama, kiek ji yra intensyvi, ryski. Vivian Sobchack teigia,
jog tuomet, kai mes stebime israiskingg kito patirties ekspersija, mes, taip pat, iSreiSkiame
savo suvokta patirtj.

Gilles Deleuze‘as ir Felix Guattari knygoje ,Kas yra filosofija?* raso, jog mintj,
kuri, beje, gali jgyti tris skirtingas formas — meno, mokslo ir filosofijos — mes galime
charakterizuoti remdamiesi jos nuolatiniu susidiirimu su chaosu bei siekimu tam tikra ,,plang*
pateikti vir§ chaoso. Anot autoriy, filosofijos tikslas — iSsaugoti begalybe, suteikiant jai
pastovumo bei logiskumo. Mokslas, prieSingai, iSsizada begalybés tam, kad jgyty jam taip
reikiamy uzuominy. O meno pagrindinis siekis yra sukurti kazka baigtinio, kas gebéty atkurti,
gyvybei prikelti pacig begalybe. Apibiidinus $ias tris minties formas, tampa jdomu, kuriai i8 jy
priklauso kinas? Savo knygos skyriuje ,,Kinas kaip menas. 1908 — 1930 m.” Davidas
Parkinsonas rasé: “1916 m. kino manifeste italas futurizmo pradininkas F. T. Marinetti
pavadino king ,,nauju, gerokai gyvesniu ir kur kas daugiau aprépianciu menu nei kuris kitas,
taciau, - tgsé jis, - be kai kuriy filmy apie keliones, medZziokle bei karus, kino kiir¢jai menkai
ka ir tepasaké, tik bruko mums didesnes ar menkesnes senamadskas dramas. Kinas —

. 24
autonomiskas menas““".

Kai kuriems rezisieriams, kinas yra menas, todél jie tampa
savotiskais menininkais. Kai kuriems filosofams, kinas — transcendentiné ervé, kurioje
filosofija gali ir, galbiit, turi atrasti savo vieta. Kai kuriems Zitirovams, kritikams, kinas —
tiesiog masinos priversti bégti vaizdai, neturintys nei itin didelés prasmés, o0 tuo labiau —
pasléptos minties. Taciau, galbtit, Kinas savyje talpina visas tris seniau minétas minties
formas. Jis atsirado ir veikia mokslo bei technikos déka. Kartais, stulbindamas preciziSkai
nufilmuotais vaizdais, jis primena mums meno forma. Ir Kartais, talpindamas savyje tam

tikras istorijas, kurios yra kino juostoje uzrakintas gyvenimas, kinas tampa filosofija. Bet jau

tuo norétysi tikéti.

2% David Parkinson. Kino istorija. — V., 1995. — P. 34.
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I1. FILOSOFINE LAIKO REFLEKSIJA KINEMATOGRAFIJOJE

2.1 Henrio Bergsono trukmeés teorija

Tarkime, priesais miisy akis — bégiy platforma, besimaudanti saulés
spinduliuose. Aplink jg vaiksto biirelis vyry ir motery. IS vaizdo rémy gelmés iSnyra tiesiai
link kameros artéjantis traukinys. Tai — Auguste ir Louis Lumiere‘y sukurtas filmas
,L‘Arrivee d‘un Train en Gare de La Ciotat“*® (,,Traukinio atvykimas j stotj’), kuris truko tik
pus¢ minutés. Pirma kartg parodzius §j filma, teatre prasidéjo panika, zmonés pasoko i$ savo
viety, stengesi pasprukti.

Anot garsaus rezisieriaus Andrey‘aus Tarkovskio, batent tg akimirka, kuomet
buvo sukurtas §is filmas — gimé pats kinas, o kartu su juo ir nauja meno Saka. Biitent tada,
pirma karta meno ir kultliros istorijoje, zmogus atrado priemon¢ kaip sugriebti ir, Zinoma,
pavaizduoti patj laika, jo tekme, poveiki. Galédamas sustabdyti, prasukti, pakartoti tam tikra,
kinematografingje juostoje uzfiksuota laikg (ivyki, veiksma, kaita), Zmogus tapo savotisku
dievu, galinciu valdyti tai, kas atrodo visisSkai neapciuopiama. Pasak rezisieriaus, vieng kartg
pamatytas ir jraSytas laikas, metalinése dezutése gali biiti saugomas labai ilgg laika, galbut,
net ,,amzinai*. Panasiai apie laikg, apgyvendintg kinematografingje juostoje, masto ir lietuviy
rezisierius, Nacionalinés premijos laureatas Audrius Stonys. Jonos Dagio ir Nerijaus
Mileriaus sudarytame DVD diske ,Klasikinés ir Siuolaikinés filosofijos problemos*
kalbinamas rezisierius teigia: ,,AS manau, kad su kino atsiradimu laikas tapo labiau
apCiuopiamas. Atsirado galimybé , konservuoti laikg, atsukti ji vél, vél ir vél, ir tas zaidimas
su laiku sugriové laiko tiesigja, laiko vektoriy. Yra rezisieriy, kuriy visa kiryba remiasi
zaidimu su laiku, tarkim, toks yra Jonas Mekas. Pagrindinis veikiantysis asmuo jo kine yra
laikas. Jdomus toks faktas, kad jisai pradeda montuoti medZiagg tik praéjus trisdeSimciai
mety. Tai, ka jisai filmuoja Siandien, pradés montuoti, ziliréti, perzitirinéti po trisdeSimties
mety tam, kad ta realybé ir tos akimirkos jgauty visiskai kitokj skambesj, visiskai kita vertg.
Dar vieng dimensija, kurios $iaip jau néra“?,

Taciau, Cia galima paklausti — kokiu gi formatu S§is laikas yra jraSomas?
Andrey‘us Tarkovskis teigia: ,,Leiskime jj mums apibrézti kaip faktinj. Faktas gali susidéti i$

ivykio, judan¢io Zmogaus arba i§ bet kokio materialaus daikto, objekto; arba dar daugiau,

% Taj pranciizy trumpametraZis, juodai baltas, nebylusis filmas, reZisuotas ir i§leistas broliy Lumiere. Sis filmas
pirma kartg buvo parodytas ne per pirmajj broliy rezisieriy Pranciizijoje organizuojama kino seansa 1895,
gruodzio 28 dieng, taciau tik 1896 metu sausio ménesj.

% Jonas Dagys ir Nerijus Milerius. Klasikinés ir Siuolaikinés filosofijosproblemos (DVD). — V., 2008.
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objektas gali biiti vaizduojamas kaip visiSkai nejudantis, nesikeiciantis tol, kol Sis nejudrumas
egzistuoja tikrojo laiko eigoje*?’. Apskritai, galima teigti, jog pati didZiausia kino vertybé, jo
privalumas, skiriantis jj nuo kity, Zymiai uz jj senesniy meny, yra jo gebéjimas pasisavinti
laika, jj tarsi sutraukti j save kartu su visa materialia realybe, su kuria jis taip nenutraukiamai
ir tvirtai susijes.

Trumpai aptarus laiko koncepcija i§ Zymaus rezisieriaus Andrey‘as Tarkovskio
perspektyvos, toliau j kinematografijos meng bus méginama zvelgti filosofy akimis.

Pirmasis jy — Henris Bergsonas, kurio filosofinés sistemos pamatiné sgvoka,
kaip jau min¢jome seniau, yra laikas, arba tiksliau — trukmé. Biitent jg mastytojas skyré j dvi
dalis. Siame skyriuje ir bus bandoma aptarti bergsoniskojo laiko savoka bei jos sasajas su
kinematografiniu menu, vizualiniy medijy filosofija: “Bergson mintis aktuali, apmastant
raSymo ir vaizdo technikas literatiiroje, kinematografijos bei Siuolaikinés videografijos
praktikose kaip reprezentacijos galimybes apskritai isreisti tikrove, konkre&ia trukme’?®,

Savo knygoje “Kirybiné evoliucija” filosofas teigia, jog: “<...> tikrové — ar tai
biity materija, ar dvasia — iSliko prie§ mus kaip amzinas tapsmas. Ji kuriasi arba yra, bet
niekada néra kazkas gatava. Tokia yra dvasios intuicija, kurig patiriame, kai paSaliname

uzdangg, skirian¢ia mus nuo miisy sa}monés”29

. Taciau, anot mastytojo, biitent misy
intelektas, kuris visuomet yra uzsiémes veiksmo reikmémis, apsiriboja momentiniy, o tai yra
statiSky, materijos tapsmo nuotrauky darymu. Biitent Sioje vietoje ir susiduriame su didziausia
problema mastant trukme¢ bei judéjima.

Henrio Bergsono manymu, miisy sgmong, besitaikydama prie intelekto, pati tarsi
apanka, gyvenime ima regéti tik tai, kas jau yra gatava, ir tik neaiskiai geba jausti, kaip visa
tai kuriama. Taip mastantis ir tikrove regintis Zmogus yra uzstriges fragmentuose: ,, <...>
jeigu svarstydami apie tikrovés prigimtj zitrime j jg taip, kaip reikalavo misy praktinis
interesas, daromés nepajégiis matyti tikraja evoliucija, esminj tapsmg. IS tapsmo mes
pastebime tik biisenas, 1§ trukmés — tik akimirkas, o kai kalbame apie trukme ir tapsma,
galvojame visai ka kita“®. Toks Zmogus — pasiduodantis iliuzijai, jog apie judéjima galime
mastyti remiantis kazkuo nejudanciu, apie nepastovuma remiantis pastovumu. Jdomu tai, jog
biitent $ios, neseniai minétos ir Henrio Bergsono apraSytos, momentinés materijos tapsmo

nuotraukos, kurias jgudusiai daro intelektas, labai primena kinematografing juosta, o dar

27 Andrey Tarkovski. Sculpting in time. — Austin., 1987. — P. 63.
%8 Gyvybinis polékis: Bergsono interpretacijos. — V., 2008. — P. 179.
% Henri Bergson. Kiirybiné evoliucija. — V., 2004. — P. 297/

%0 Ten pat, P. 298.
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tiksliau, atskirus kadrus, i§ kuriy, optinés apgaulés ir misy smegeny netobulumo pagalba,
sukuriama vaizdo judéjimo iliuzija. Taciau apie tai truputj véliau.

Tam, kad galétume toliau judéti aptariant bergsoniskajg laiko (trukmés) teorija,
pirmiausiai, turétume atsigrezti j fizikus.

|.Newtonas teigé, jog abosoliutus, tikslus, matematinis laikas pats savaime ir i$
savo prigimties teka tolygiai nesusijgs su niekuo iSoriskai ir dar kitaip vadinamas trukme.
Taip pat, kad absoliuti erdvé savo prigimtimi nesusijusi su niekuo iSoriskai, licka visada
panasi ir nejudanti. Si teorija vyravo mazdaug iki XIX amziaus vidurio. Laikas ir erdvé buvo
traktuojami tarsi du gyvybés pradai, kurie egzistavo nepriklausomai nuo materijos ir, Zinoma,
vienas nuo kito. Véliau, XX amziuje, buvo pripazinta, kad realaus laiko begalinis dalumas yra
negalimas. Tuo metu jsigali kita teorija — A. Ensteino ,,Specialioji reliatyvumo teorija“, kuri
buvo aprasyta 1905 metais straipsnyje “Apie judanciy kiiny elektrodinamika®. Anot Sios
teorijos, jei atsizvelgsime ] tai, jog $viesos greitis vakuume yra visuomet vienodas visomis
kryptimis, nepriklausomas nuo $altinio bei nuo stebétojo judéjimo greicio, pricisime iSvada,
kad kuo grei¢iau miisy objektas juda, tuo 1é¢iau jam slenka laikas. Su visu tuo sutikus, $ioje
teorijoje aptinkamas labai jdomus faktas — laikas néra vienodas visiems stebétojamas. Tai Siek
tiek sunku suvokti, taciau kaip pavyzdj galime pateikti fiziko P. Langevino mintinj
specialiosios reliatyvumo teorijos uzdavinj, kuris buvo pavadintas ,,Dvyniy paradoksas*.

Tarkime, jog vienas i§ dvyniy iSkeliauja j kosmine kelione¢ raketa, kurios greitis
yra artimas Sviesos greiCiui. Antrasis dvynys yra paliekamas Zeméje. ISvada gauta Siame
uzdavinyje byloja, jog tas brolis, kuris iSskrido raketa, sugri§ jaunesnis uz ta, kuris liko
zeméje. Cia, zinoma, galime saves paklausti, kodél laikas dviejy broliy atzvilgiu judéjo taip
skirtingai? Kodé¢l vienas brolis seno lé€iau nei antrasis, nors, bent jau taip atrodo, abu broliai
judéjo vienas kito atzvilgiu? Taéiau, anot tyrimo, Zemé ir raketa néra simetriskai susije. Zeme,
anot fiziko, visu kelionés laiku yra toje pacioje tam tikroje blisenoje, o raketa — net trijose: ji
tolsta nuo zemes, taip pat, ji daro posiikj ir, zinoma, grjzta.

Nebiinant fizikais, tokias mastymo vingrybes sunku apciuopti, taciau akivaizdu
tai, jog net tokios teorijos, budamos mokslinémis, gal¢jo, o, turbiit, vienaip ar kitaip, ir jtakojo
tam tikras filosofy idéjas laiko atzvilgiu (o galbit, atvirk$¢iai): ,,Einsteino reliatyvumo teorija
yra unikali erdvés ir laiko teorija, reikéty sakyti erdvelaivio teorija, kuri i§ principo keicia
erdvés ir laiko suvokima pirmiausia fizikoje. Bet tai néra absoliuti naujové. Prie to, kg sukiiré
Einsteinas, artéta gana ilgai. Viena vertus, Einsteino teorija iSlaiko klasikinius niutoniskosios
fizikos pagrindus, kita vertus, prie Einsteino teorijos buvo einama nuo Leibnizo ir viso
reliacionizmo. Tad reliatyvumo teorijai jtakos daré kai kurios tokiy autoriy, kaip Leibnizas,

Machas, Poincaré, idéjos. Todél nors reliatyvumo teorija priskiriama vienam autoriui, bet ji,

18



kaip reliacionistinis erdvés ir laiko traktavimas, natiiraliai klostési praktiskai nuo Leibnizo
laiky. Popperis tokia konceptualia tasa jzvelgia nuo eléjiediy ir Aristotelio*®.

Siek tiek apzvelgus laiko koncepcija i§ istorinés mokslinés perspektyvos,
grjztama prie filosofijos bei Henrio Bergsono, bitent kurio teorijoje taip rySkiai matosi laiko
ir erdvés atskyrimas: ,,Erdvé homogeniska, laikas heterogeniSkas. <...> Todél galime manyti,
kad laikas suvokiamas kaip homogenisko mediumo forma yra juokingai netikras konceptas.
<...> Homogeniskas laikas aptinkamas moksle, kur jis pajungiamas erdvei. Ervés ir laiko
skirties id¢ja buvo pagrista dar Descarteso filosofijoje: kiinas kaip tjsi substancija siejama su
erdve (tjsumas erdvéje), o siela kaip mastancioji substancija siejama su laiku (tas, kas juda,
turi siela ir juda laike)“*?. Galima teigti, jog pagrindinis filosofo tikslas — atsikratyti bet kokio
laiko suerdvinimo. Laikg galima traktuoti kaip visiSkai nedalomg ir priklausant] intuicijos
sferai. Erdvé, anot Henrio Bergsono, yra visiSkai prieSinga, ji — intelekto pasaulio dalis.
Biitent intelektui, nors ji ir galime apibiidinti “protingu”, yra begalo sunku suvokti laiko kaita,
todél jis imasi laiko suerdvinimo, o tuo paciu, ir jo skaidymo. Toks suerdvintas laikas,
zvelgiant i§ bergsoniskosios perspektyvos, yra netikras.

Taciau, kad ir kaip visa tai graziai skambety, sunku suvokti $i laiko
nuerdvinimg. Juk vienaip ar kitaip, apie laikg visuomet kalbame i§ Zmogaus perspektyvos, ar
kalbétume apie intelekta, pavaldy mokslui, ar apie bergsoniskaja intuicijg. O juk zmogus yra
ir erdviné ir laikiné biitybe, todel, kaip galime kalbéti apie laika, neakcentuodami ervés ir
atvirkSciai. “Laikas, pasak Bergsono, pirmiausia sietinas su vidinio gyvenimo trukme, su
trukmeés intuicija — svarbiausiu jo filosofijos principu. Todél trukmés (duree) savoka yra
vienas kertiniy akmeny subjekto laiko sampratai pagristi. Trukmé yra laiko pagava sagmongje.
Be to, trukmé yra laiko esmé”, - raSoma knygoje “Gyvybinis polékis: Bergsono filosofinés
interpretacijos”33.

Skaitant Henrio Bergsono “Kiirybine evoliucijg” galima paklausti — ar Zmogus,
btuidamas toks pavaldus intelektui, geba mastyti pacig trukme, kuri, anot filosofo, yra susijusi
su intuicija?

Nesuklystama pasakius, jog tikroji intelekto paskirtis — vadovauti veiksmams.
Atliekant tam tikrg veiksma, démesys visuomet yra nukreipiamas j galutinj rezultatg ir taip,

zinoma, démesio visiSkai netenka priemonés, kuriomis mes siekiame $io tikslo. Kas tuomet

31 Jonas Dagys ir Nerijus Milerius. Klasikinés ir Siuolaikinés filosofijosproblemos (DVD). — V., 2008.
32 Gyvybinis polékis: Bergsono interpretacijos. — V., 2008. — P. 112,

% Ten pat, P. 114.
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nutinka? Anot filosofo, judesiai, kurie sudaro misy bet kokj veiksma, tarsi i§sprista nuo misy
$amones.

Tarkime, jog dabar turime jsivaizduoti rankos arba kojos pakélimo veiksma.
Visiskai natiiralu, jog misy intelektas suformuoja jau atlikto veiksmo vaizdg. Taip nutinka
todél, jog jis nesugeba jsivaizduoti visos mazy judesiy, jsitempimy ir kity judesiy sekos. Jis
iSkart perSoka prie tikslo, kuris yra jau gatavas, atliktas miisy veiksmas. “Protas iSkart eina
prie tikslo, tai yra schematiskai ir supaprastintai mato jau tariamai atliktg veiksma. Tada, jeigu
joks priesingas vaizdinys nesustabdo pirmojo vaizdinio veiksmo, atitinkami veiksmai patys
savaime ima uzpildyti schema, tarsi traukiami jos tarpy tuStumos. Taigi intelektas parodo
musy veiklai tik siektinus tikslus, tai yra atvangos taskus. Ir nuo vieno pasiekto tikslo iki kito
pasiekto tikslo, nuo atvangos iki atvangos misy veikla juda Suoliais, kuriy metu miisy sgmoné
kiek jmanoma nusigrezia | Salj nuo atlieckamo judesio, kad Zitiréty tik i§ anksto susidaryta

»34 _ raSo Henris Bergsonas.

atlikto judesio vaizda

Anot autoriaus, tam tikrg kiino nekintamg nuotraukg mes vadiname forma. Ji
apibrézia tam tikra statiSkuma. Kuomet §is stebimas kiinas pakinta, esame linke teigti, jog
kiinas pakeité formg. Taciau tai néra visiSkai teisinga. Henris Bergsonas savo knygoje
“Kiirybiné evoliucija” raso, jog milsy minétas kiinas savo forma keicia kiekvieng akimirka. O
jei norétume iSsireiSti dar tiksliau, galime teigti, jog formos apskritai néra, nes ji yra
nejudrumas, o realybé juk yra nuolatinis jud¢jimas. Realus gali biiti tik nuolatinis formos
kismas. Taciau ir ¢ia intelektas sugeba jsitaisyti patogiai. Kuomet misy minétos daikto
formos nuolatos keiCiasi, daznai, Sis kismas yra minimalus, menkai pastebimas, todél miisy
intelektas yra linkes visa tai vistiek priskirti vienam vidutiniam vaizdui. IS to suprantame, jog
musy intelektas savotiSkai yra pasmerktas buti kamera apsikausCiusiu fotografu,
nenustojan¢iu daryti momentiniy nuotrauky, ardanciy tikrojo laiko tékme bei judéjimo,
tapsmo tolygumg. “’Kurybinéje evoliucijoje” filosofas, apeliuvodamas | dinamisko
kinematografinio tikrovés fiksavimo metodo galimybes, sako, kad uzuot priartéj¢ prie vidinio
daikty kiirimosi, mes jsikuriame nuosSaly tam, kad dirbtinai pavaizduotume jy tapsmg. Mes
tarsi fiksuojame tekancios tikrovés akimirky nuotraukas, ir kadangi jos biidingos tai tikrovei,
mums pakanka jas sunarstyti iSilgai kokio nors abstraktaus vienpusisko nematomo kiirimosi,
glidin€io pazinimo aparato esméje, “idant biity pamégdZziota tai, kas budinga paciam
299,35

ktrimuisi””®, - ra8o Antanas Andrijauskas.

3 Henri Bergson. Kiirybiné evoliucija. — V., 2004, — P. 325,

% Gyvybinis polékis: Bergsono interpretacijos. — V., 2008. — P. 36-37.
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2.2 Bergsoniskoji kinematografinio laiko koncepcija

Kaip jau minéta praeitame skyriuje, Henris Bergsonas isskiria dviejy tipy
trukme. Pirmoji — realioji trukmé, kurig dar galime pavadinti “kiirybos” sgvoka. Antroji —
tiesiog trukmé, kuri, anot filosofo, gali buti vadinama “kinematografine kiiryba”. Bitent
antroji, tiesiog trukmé, labiausiai tinkama kalbant apie kinematografinj meng. Bitent
pastargjai ¢ia ir skiriame daugiau démésio.

Vaizdy jungimas kinematografinéje juostoje yra gera iliustracija Henri Bergson
apraSytai kinematografinei trukmei, kuri yra linijinio pazinimo Simbolis. Turédama jai
suteiktg ilgio matg, kinematografiné trukmé gali buti skaidoma, o, tiksliau, turi biti skaidoma.
Ji sudéta i§ atskirty momenty (momentiniy nuotrauky), todél galime teigti, jog Si trukmé
neapeliuoja  visuma, o kalba tik apie dalis. Savo knygoje “Kiirybiné evoliucija” Henris
Bergsonas pateikia puiky pavyzdi, iliustruojantj tokios trukmes ir Salia esancio judesio
mechaniSkuma. Anot filosofo, kinematografinés juostos pavyzdys tinka kalbant apie misy
intelekta, bei Zmogaus nesugebéjimg suvokti tikrosios trukmés, pastebéti tikrojo judesio.
Taigi, grjizkime prie minétojo pavyzdzio.

Tarkim, jog nusprendziame atkurti zygiuojan¢io pulko vaizda ir ji pateikti
ekrane. Ano Henrio Bergsono, vienas i§ budy bty toks — iSkirpti kareiviy figuréles, joms
suteikti zmogiSka judesj ir visa tai sukomponuoti ekrane. Taciau, ar toks judesys atrodys
tikras? Zinoma, jog ne. Antrasis biidas — pasitelkiant tobulesng technika, batent -
kinematografg. Tam reikia padaryti daug Zygiuojan€io pulko momentiniy nuotrauky, jas
perkelti | ekrang ir paleisti jas keistis kaip jmanoma didesniu greiciu.

Kinematografo pagalba, nejudan¢io pulko nuotraukos, besikeiciancios
tarpusavyje, sudaro judanciy kareiviy jvaizdj. Tai - optiné apgaulé, apie kurig raséme
pirmame jzanginiame skyriuje, kuomet minéjome, jog miisy smegenys turi slenkstj, Zemiau
kurio vaizdai mums atrodo kaip testiniai. Biitent tai nutinka kinematografinéje juostoje, kuri
yra 24 kadrai per sekunde. Taciau, anot mastytojo, neturétume apsigauti manydami, jog i$
paprasty nuotrauky visuomet galime sukurti judéjima. Anot jo, tam reikia kazko, kame biity
$is judéjimas. Siuo atveju, tai yra aparatas, kinematografas: “Tam, kad vaizdai atgyty, reikia,
jog kur nors bty jud¢jimas. Kaip tik todé¢l, kad vyniojasi kinematografiné juosta ir jvairios
scenos fotografijos paeiliui pateikiamos kaip viena kitos tgsinys, kiekvienas scenos veikéjas
igyja judrumg: jis suveria visas viena po kitos einancias savo padétis ant nematomo
kinematografinés juostos judé¢jimo. Vadinasi, i§ esmés procesg sudaro sugeb¢jimas iSgauti 18
visy judesiy, bidingy visoms figtiroms, beasmenyj, abstrakty ir paprastg judéjima, taip sakant,

judéjimg apskritai, jdéti jj j aparatg ir atkurti kiekvieno atskiro judéjimo individualuma
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sujungiant §] anoniminj judéjimg su asmeninémis padétimis. Toks yra kinematografo
menas” .

Aptarus kinematografo darba, galbiit, galima teigti, jog miisy pazinimas taip pat
yra kinematografinés prigimties? Jei tikrove zmogus suvokia kinematografiniu principu,
tuomet, galbiit, king, kuris kuriamas tuo paciu metodu, mes taip pat galime laikyti savotiska
tikrove ar, bent jau, jos atvaizdu? Ir ar nenutinka taip, kad kuomet atmetamas bet koks kino
meniSkumas bei jo sasajos su realybe, zmogus, kurio veikimas, remiantis bergsoniskaja
trukmeés teorija, labai panaSus j kinematografo, paverc¢iamas netobula mechanine masina? Ar
kinematografiniu principu mastantis, Suoliuojantis nuo vienos momentinés nuotraukos prie
kitos, zmogus nepraleidzia kazko, kas apsigyvena tarpuose tarp atskiry nuotrauky (Zinoma, jei
naiviai netikésime, jog visada tarp dviejy nuotrauky jsiterpia trecioji)? Juk ne veltui Merleau-
Ponty savo knygos ,,Sense and Non — Sense” ketvirtame skyriuje “Filmas ir Naujoji
psichologija” teigia, jog idéja, vaizdinys, kurj mes turime susidar¢ apie save supantj pasaulj,
visiskai apsiversty, jei mes sugebétume matyti intervalus, esancius tarp daikty.

., <...> tarpinis judesys jums visada kels tokj pat nusivylima, kokj jaucia vaikas,
kuris glausdamas vieng prie kito iStiestus delnus stengiasi suspausti diimus. Jud¢jimas i$spris
per tarpa, nes bet koks bandymas atkurti kitima i§ buiseny remiasi absurdisku teiginiu, kad

judéjimas yra sudarytas i§ nejudamybiu“37

, - raSo Henris Bergsonas ketvirtame ,,Kiirybinés
evoliucijos* skyriuje.

Apskritai, Henrio Bergsono teigimu, taikant kinematografinj intelekto
mechanizmg tikrovés analizei, paprasiausiai griztama atgal prie Idéjy filosofijos. Anot
filosofo: ,,<..> ,Idéja“, i§ tikryjy turi tris reikSmes: 1) kokybé, 2) forma arba esmé, 3)
vykstancio veiksmo tikslas arba ketinimas (dassein), tai yra 1§ esmés tariamai jvykusio
veiksmo apmatai (dessin). Sie trys pozifiriai yra biidvardzio, daiktavardzio ir veiksmazodzio
pozilriai ir atitinka tris pagrindines kalbos kategorijas. <...> turétume Zodj ,,Idéja“ versti
,huotrauka* arba veikiau ,,momentas*. Mat ,,Id¢ja* yra nekintama nuotrauka, sauganti daikty
nepastovumg: tai kokybé, kuri yra tapsmo momentas, tai forma, kuri yra evoliucijos
momentas, tai esmé, kuri yra viduriné forma, vir§ kurios ir Zemiau kurios iSsidésto kitos
formos kaip jos atmainos, pagaliau tai ketinimas, vykstanc¢io veiksmo jkvépéjas <...>. paversti
daiktus Idéjomis — vadinasi, iSskaidyti tapsmg ] pagrindinius jo momentus, i§ kuriy

kiekvienas, kaip tariama, yra laisvas nuo laiko désnio ir tarsi nustatytas amzinybéje*®,

% Henri Bergson. Kirybiné evoliucija. — V., 2004. — P. 331.
% Ten pat, P. 334.

% Ten pat, P. 341.
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Didziausia intelekto daroma klaida, anot Henrio Bergsono yra ta, jog j tapsma jis zvelgia per
jo daromas momentines nuotraukas.

Detaliau analizuojant ,,Kurybinéje evoliucijoje” Henrio Bergsono aprasyta
kinematografinj mechanizmg bei kinematografing trukme, gali pasirodyti, jog filosofas taip
pat kritikuoja ir kinematografinj meng, kurio veikimo principas, akivaizdu, yra analogiskas
minétam mechanizmui. Taciau, gal but, $i musy prielaida yra klaidinga. Visa filosofo kritika,
skirta kinui, remiasi kritika, iSsakyta intelekto veikimo mechanizmui. Bitent Sis
mechanizmas, kinematografinis mechanizmas, yra pagrindinis prickaistas kinematografiniam
menui.

Siekiant tikslumo, paméginkime detalizuoti, kodél kinas bei jo veikimo
mechanizmas, yra analogiSkas intelekto veikimo principui.

Visy pirma, nuo tos akimirkos, kuomet filmas yra sukuriamas, jam ir jame laikas
nustoja atlikti kuriamaja funkcija. Sio teiginio iliustracijai galétume pasitelkti minétajj Henrio
Bergsono pavyzdj su délione bei paveikslo tapymu: ,, <..> vaikas zaisdamas dé¢lioja
paveikslélj i$ délionés kaladéliy, jis tuo greiciau tai padaro, kuo ilgiau lavinasi. Sudéliojimas
netgi buvo momentinis, vaikas rado paveikslélj gatava, kai iS¢jes i§ parduotuvés atidaré
dezute. Vadinasi, §i operacija nereikalauja tam tikro laiko, ir netgi teoriskai ji nereikalauja
jokio laiko. Taip yra tod¢l, kad yra duotas jos rezultatas. Taip yra todél, kad paveikslélis jau
yra sukurtas ir norint jj sudélioti reikia tik atkuriamojo ir pertvarkomojo darbo, kuris gali
vykti vis grei€iau ir grei¢iau, netgi be galo greitai, netgi tapti momentinis. Bet dailininkui,
kuris kuria paveiksla iSgaudamas jj i$ sielos gelmiy, laikas néra antraeilis. Tai ne tarpsnis, kurj
galima iStesti ar sutrumpinti nepakeiciant jo turinio. Jo darbo trukmé sudaro neatskiriamg jo
darbo dalj. Jg sutrumpinti arba iSplésti reikty kartu pakeisti ir psichologine evoliucija, kuri ja
uzpildo, ir kurinj, kuris Sios evoliucijos tikslas. Kiirybos laikas ¢ia sudaro vieningg visumag su
pacia kﬁryba“39. Galime teigti, jog Henrio Bergsono minétoji délioné yra filmo atitikmuo.
Kaip ir déliojant paveikslélj, taip ir prasukant jvairiais greiciais filmg, nei viename nei kitame
uzfiksuotas, apgyvendintas vaizdas nepasikeis. PrieSingai, nei tapant paveiksla.

Taciau, Sioje vietoje, kyla nedidelis neaiSkumas. Ar tikrai galima teigti, jog
zaidimai, prasukinéjant juosta jvairiais tempais, nepakeicia filmo vaizdo? Galima sutikti su
tuo, jog vaizdas, kuris yra jraSytas kinematografinéje juostoje, tikrai nepasikeis. Bet kas
nutinka su vaizdu, kurj bando uzfiksuoti akys? Ar nepriklausomai nuo juostos sukimosi
greicio, vaizdas pries stebinCig akj isliks toks pats? Ar misy smegenys ji fiksuos taip pat? Su

tuo sutikti sunku.

% Henri Bergson. Kirybiné evoliucija. — V., 2004. — P. 367.
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Taip pat, kyla klausimas, ar yra teisinga pavyzdziu pateikti jau sukurtg filmg?
Filme, kaip galutiniame produkte, Zinoma, laikas yra determinuotas. Taciau, ¢ia pamirStamas
kurybinis procesas, vykstantis rezisieriui kuriant filmg. Pastebéjus Sias detales, gali pasirodyti,
jog filmo, kaip kinematografinio meno, vieta atsiveria tarp délionés ir paveikslo. Kiirybiniame
filmo procese, laikas uzima tokig pat reikSmingg vieta, kaip ir minétame paveikslo tapyme.
Taciau, kuomet filmas tampa galutiniu produktu, ir, Zinoma, atsizvelgiant i jo priklausomybe
nuo techninés pusés, turime, bent jau dalinai, sutikti su tuo, jog laikas nebeturi tiek
kuriamosios potencijos. “Sakyciau, pasaulis iSkrenta i$ siuzetinio laiko, kuris bet kuriame
filme veikia kaip savotisSka asis. Tai, be abejo, labai specifinis laikas. Jis gali biiti kupiiiruotas,
gali buti suraizgytas jvairiais mazgais, ¢ia gali buti ,,laiko kilpos®, kuriomis grjztama j praeitj,
gali bliti daromos jvairios paralelés, laikas gali buti sutankinamas arba iSretinamas. Tai yra
tokios laiko modifikacijos, kurias tokio tipo technologija, kaip kinas, daro jmanomas*®, -
teigia Tomas Sodeika dvd diske ,,Klasikings ir Siuolaikinés filosofijos problemos®.

Toliau, teigdamas jog kinematografinis mechanizmas, kaip ir intelektas, daro
momentines judancios tikrovés nuotraukas, Henris Bergsonas prieina iSvada, jog judesys
filme, kinematografinéje juostoje yra netikras. Jis - tik iliuzija, kuriama pasitelkus technika.
Vaizduose, i§ kuriy sudarytas filmas, negyvena joks judesys. Tik veliau, kinematografo ar
projektoriaus pagalba, judesys tarsi primetamas vaizdams. Taciau vis tiek, kad ir sukuriama
judéjimo iliuzija, mes zinome, jog $i kinematografiné juosta, filmas, sudarytas i§ atskiry
kadry, tarp kuriy visuomet plyti tustuma, juodas dryzys. Kadrai yra statiski, todél jy judesys
néra tikras.

Knygoje ,,Gyvybinis polékis: Bergsono filosofijos interpretacijos®, Salia
pateiktos iliustracijos, vaizduojanéios atskirais momentais padarytas zirgo judéjimo
nuotraukas, pateikiamas toks pavyzdys: ,, Zirgo padétys kaip einanéiy, sustabdyty, sustingusiy
nejudrumo padéciy skaiCius brézia nejudraus judéjimo pieSinj, apie kurj kalba Bergsonas.
Nuotraukos, fiksuojancios zirgo padétj skirtingais laiko momentais, iSrikiuodamos j vieng eile
fiksuotus sustabdyto laiko galutinius momentus, imituoja zirgo judéjimg kaip nekintamumo
nuotrauky peréjimus. Akis, fiksuodama zirgo padét] atskirais laiko momentais, leidzia
isivaizduoti jo Suoliavimo trajektorijas, kaip nenutrukstamo jud¢jimo nuosekluma, judéjimo
pilnumo iliuzija, kurj i§ tiesy kinematografinis metodas atima, trukme dalindamas j savotiskas
judéjimo monadas. Kiekviena monada duota kaip nedaloma visuma, atskirai viena kita
papildanti sudétiné stereoskopiné judéjimo dalis. Kiekviena trukmés dalis yra tokia monada,

kuriy sanbtivis momentus iSdésto kaip iSsitenkancius erdvéje. Nuotrauka, vaizduojanti Zirgo

“0 Jonas Dagys ir Nerijus Milerius. Klasikinés ir Siuolaikinés filosofijosproblemos (DVD). — V., 2008.
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judéjimo fazes kaip peréjimus, fiksuoja skirtingas zirgo padétis skirtingais laiko momentais,
isreiskiamais kinematografinio metodo linijiskumo, véduokles principos**.

Jei apie kinematografing juosta, filma visuomet bus kalbama i§ techninés
perspektyvos, zinoma, Henrio Bergsono kinui i$sakyti priekaiStai laiko bei judesio atzvilgiu
atrodys nepaneigiami ir visiSkai pelnyti. Taciau, kas nutinka su laiku ir judesiu, jei apie filmg
bandoma kalbéti kaip apie nenutriikstantj, vientisg procesa (€ia, zZinoma, turima omenyje, jei
visg filmg bandoma perziuréti be jokiy stabdymy, persukinéjimy, pagreitinimy, ir Siaip
visokiy trukdziy)? Kodél judesj, kurj pateikia filmas, turétume laikyti netikru, net jei jis
1Sprovokuotas technikos jsikiSimo?

,Judéjimas, perteiktas judéjimo pjiiviais, turi linijos daluma, gali biiti matuoklio
dalijamas, skaidomas j judéjimo fazes, kurie atskleidzia, kokie pakitimai jvyko vienoje fazéje,
ir kokie judéjimo pakitimai klostosi kitoje. Kinematografijos principas i$skaido judéjima j
dalis, fiksuoja per¢jimus i§ vieny padéciy i kitas, 1§ vieny biiseny ] kitas, brézia nejudamas

. e . 42
judéjimo diagramas*

, - knygoje ,,Gyvybinis polékis: Bergsono filosofijos interpretacijos‘
raSo Jolita Januskeviciuté. Fragmentavimas, kadry eiliSkumas, jei ] visa tai zvelgiame 1§
Henrio Bergsono perspektyvos, atima i§ kinematografinés juostos, filmo laiko sklaidos, bei
tikro judesio galimybe.

Kaip jau minéta seniau, sutinkama su tuo (nes tai yra faktas), jog filmas yra
sudarytas i§ nejudriy momentiniy nuotrauky. Sioje vietoje galima prisiminti, jog, anot
filosofo, esminis raktas j realybe yra tai, kad bet koks kismas vykstantis realybéje turéty islikti
nepastebimas. Tai, atrodyty, yra visiskai prieSinga aprasytai kinematografiniai juostai. Juk
bitent jos esme ir gliidi nuotraukose, fiksuojanciuose pasikeitimus. Ar tai buty judesio, ar
laiko. Taciau, taip greitai priesiskai nusiteikdami kinematografinio meno atzvilgiu — klystame.
Klystama nepastebint, jog Henrio Bergsono realybés atzvilgiu atmetamos nejudrumo padétys,
taip pat yra svetimos ir filmui. Momentiniy nuotrauky nejudrumas filma daro negalimu ir,
atvirksciai, biitent judéjimas tampa esminiu filmo egzistavimo garantu.

Tre€ioji abejone, kuri, anot Henrio Bergsono, kalbant apie kinematografinj
meng, kelia daugiausiai klausimy yra ta, jog filmas negeba pasisavinti, savyje apgyvendinti
trukmes. Kg visa tai sakydamas omenyje turi filosofas? Galime teigti, jog milsy jau minétoji
momentiné nuotrauka savyje tarsi sustingdo vykstancia, esancig dabartj. Ji yra tai, kas, atrodo,
realybéje neturi analogo. Akivaizdu, jog miisy minétasis kinas, yra kuriamas remiantis Siomis

momentinémis, dabartj savyje ikalinusiomis, nuotraukomis. Taciau, kino kiirimo procesas

* Gyvybinis polékis: Bergsono interpretacijos. —\/., 2008. — P. 184.

*2 Ten pat, P. 184-185.
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baigiamas tik tuomet, kai Sioms nejudancioms nuotraukoms vél grazinamas judesys. Jei sunku
patikéti, jog filmo esmé néra statiSkos momentinés nuotraukos, o grei¢iau, nuotraukos
prikeltos judesiui, pavydziu galime pasitelkti muzikos melodija. Tarkime, jog klausomés
Dmitri Shostakovich‘aus antrosios simfonijos. Muzika néra paprasta, lengvai plaukianti pro
ausis. Garsai tarsi iSbarstyti, keistai jungiami, iSlaikant Siokias tokias savotiSkas pauzes. Taip
pat, vyrauja zaidimas garsu. Taciau, kad ir kaip tai skambéty sudétingai, suprantame, jog tai -
vientisa melodija, o ne tik viena prie kitos sustatytos nieko bendro tarpusavyje neturincios
natos. Turime sutikti, jog su filmu yra labai panasiai.

,Kirybinés evoliucijos“ pirmame skyriuje ,, Apie gyvybés evoliucija.
Mechanizmas ir tikslingumas* Henris Bergsonas teigia: ,, <...> musy trukmé — tai ne viena
kita keiciancios akimirkos: tada bty tik dabartis, nebiity nei praeities tagsos dabartyje, nei
evoliucijos, nei konkrecios trukmés. Trukmé — tai nepaliaujama praeities, kuri grauZzia ateitj ir

auga judédama ] priekj, raida“®®,

‘BergsoniSkoji trukmé svetima statiSkam mokslinio
pazinimo laikui ir i$siskiria ypatingu dinamiskumu, paslankumu, skatinanciu jvairiy sgmongés
biseny, praeities, dabarties susipynimus ir naujy vidinio gyvenimo formy sklaida™**, - raso
Antanas Andrijauskas.

Sis bergsoniskasis trukmés apibrézimas puikiai tinka kalbant apie filma.
Dabartis, kuri, kaip jau minéjome, yra jkalinta momentinéje nuotraukoje ( kadre), 18 kuriy yra
kuriamas filmas. Kol jos statiSkos, §i dabartis virsta savotiSka praeitimi. Anot Henrio
Bergsono, vakarykstis laikas, buves laikas, visuomet gyvuoja dabartiniame, Siandienos laike.
Lygiai taip pat nutinka ir su filmo kadrais. ISvystas kadras, kaip minéjome pirmame skyriuje,
yra iSsaugomas akies tinklainés nuo 1/20 iki 1/5 sekundés po to, kai objektas dingo i$
regejimo lauko. Todél, galima teigti, jog ir filmuose néra absoliucios dabarties.

Savo knygoje ,Kiirybiné evoliucija“ Henris Bergsonas kalbédamas apie
kinematografing trukme, kuriamg intelekto, ja prilygina kinematografiniam mechanizmui ir,
apskritai, kinui. Biitent Sis kinematografinio mechanizmo panaSumas su intelektu, filosofo
akimis, king tapo i§ neigiamos pusés. Visi Henrio Bergsono iSvardinti kino minusai, kaip,
pavyzdziui, filmo negebé¢jimas savyje apgyvendinti trukmés, jo momentinémis nuotraukomis
paremta sandara, taip pat, falsifikuoto judesio steigimas, savo pamatg islaiko tik §io panasumo
déka. Bandant $j panaSumg atmesti arba susvelninti, kaip jau pastebé&jome, kinematografinis

menas tampa kur kas panasesnis ] kitus menus, pavyzdziui, ] Henrio Bergsono taip mégstama

* Henri Bergson. Kiirybiné evoliucija. — V., 2004. — P. 18.

* Gyvybinis polékis: Bergsono interpretacijos. — V., 2008. — P. 35.
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muzikg. Juk ne veltui Gilles Deleuze‘as Henri Bergsong yra pavadines ,,kinematografinio
suvokimo teoretiku iki paties kinematografo**.

»Kinas yra vienintelé meno forma, kurioje autorius gali save regéti kaip
besalygiskos tikrovés kiiréja... Kine, zmogaus jgimtas verzlumas saves link, randa vieng 1§
pilniausiy ir tiesioginiy realizacijos reikSmiy. Filmas yra emociné realybé, ir Stai kaip ja
supranta zitirovai — kaip antrg realybg®, - savo knygoje ,,Jamzintas laikas* raso zymus rusy
kino rezisierius, scenaristas ir aktorius Andrey‘us Tarkovskis [p — 176]. Gilles Deleuze‘as
savo knygos “Kinas” pirmosios dalies jzangoje teigia, jog, anot jo, garsiis rezisieriai galéty
buti lyginami ne tik su architektais, muzikantais, tapytojais, bet net su mastytojais. Anot

filosofo, jie masto judesio bei laiko vaizdiniais, atsisakydami filosofams buidingo mastymo

konceptais, ir taip, vien tik jiems budingu buidu, kuria tam tikrg meno bei minties forma.

*® Ten pat, P. 261.
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I11. FILOSOFINE VAIZDINIO REFLEKSIJA KINEMATOGRAFIJOJE

3.1. Bergsoniskoji vaizdo koncepcija Gilles Deleuze‘o kino filosofijoje

Pirmame savo knygos ,,Kinas“ tome, pavadintame ,,Vaizdinys-judéjimas®, kaip
jau mingjome jzangoje, Gilles Deleuze‘as teigia, jog §i knyga néra siekis sukurti bei aprasyti
kino istorija. Tai siekis iStirti tam tikrus kinematografinius konceptus, kurie jokiais biidais
néra techniniai, kaip, pavyzdziui, jvairios kardy ruSys, skirtingi kameros judesiai, néra
Kritiniai, taip pat, néra ir lingvistiniai, atsizvelgiant j tai, jog labai daznai kinas buvo laikomas
universalia kalba. ,, AS mastau kino sritj kaip visuma dél to, kad visas kinas yra sukonstruotas
ant vaizdinio-judéjimo pagrindo. Nuo $iol kinas geba atskleisti ar sukurti maksimumg jvairiy
vaizdiniy ir — kas ypa¢ pabréztina — montazo pagalba komponuoti Siuos vaizdinius
tarpusavyje. Egzistuoja vaizdiniai-percepcijos, vaizdiniai-veiksmai, vaizdiniai-afektai, taip pat
daug kity vaizdiniy tipy. Ir kiekvienu atveju egzistuoja vidiniai zenklai, kurie charakterizuoja
Siuos vaizdinius tiek jy genezés, tiek jy kompozicijos poziiiriu. Tai néra lingvistiniai Zenklai,
net tuo atveju, kai turimi galvoje garso ar net balso Zenklai“*®, - 1983 metais, kalbinamas
zurnalui ,,Cahier du cinema*, pasakojo Gilles Deleuze*as.

Kurdamas savo kino filosofijos koncepcija remdamasis vaizdiniu, laiku bei
judesiu, filosofas neslepia, jog jo susidoméjimas kinematografu, arba, apskritai,
kinematografiniu menu, remiasi bergsoniskaja vaizdinio samprata, kurig Henris Bergsonas
i8désto savo veikale ,Materija ir atmintis®. Materija, anot filosofo, yra vaizdy suma:
»Sakydami vaizdas, mes turime omenyje tam tikrg egzistencija, kuri yra daugiau nei ta, kurig
idealistai vadina reprezentacija, taCiau maziau nei ta, kurig realistai vadina daiktu, - tai yra
egzistencija, patalpinta pusiaukelyje tarp ,,daikto” ir ,reprezentacijos““*’. Vaizdas egzistuoja
ne tik prote, taciau ir anapus jo. Knygoje ,,Gyvybinis polékis: Bergsono filosofijos
interpretacijos raSoma: ,, <...> Bergsonas i§laisvina vaizdinj nuo sgmonés, vaizdinys, tvirtina
jis, yra ne kazkieno vaizdinys, jis tiesiog yra. Atskirtas nuo matymo ir suvokimo, vaizdinys
priklauso paciai materijai, jis kuriasi daiktuose, o ne psichikoje ir jgalina matqu“48.

Pavyzdziui, zmogui, kuris niekuomet nesimokeé filosofijos, pasakoma, jog tai, ka

jis dabar regi prieSais save, ar tai bty namas, medis, ar tuSinukas, egzistuoja tik jo prote arba,

*®Gilles Deleuze. Apie vaizdinj-judéjima // Baltos lankos. 21/22. — V., 2006. — P. 77-78.

* Henri Bergson. Matter and Memory. — London, 1911. — P. VII.
*® Gyvybinis polékis: Bergsono interpretacijos. — V., 2008. — P. 266.
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tiksliau, jo protui. Savaime suprantama - zmogus nustebs. Toks Zmogus visuomet teigs, kad
toks objektas egzistuoja nepriklausomai nuo samonés, kuri ji suvokia. Ne ka maziau §j
personazg nustebintume teigdami, jog objektas yra visiSkai kitoks, nei tas, kuris yra
suvokiamas. Sis objektas néra tokios spalvos, kuria mes regime, néra tokio tvirtumo, kurj mes
jauCiame liesdami. Vaizdinio, kur] regi Sis zmogus, kokybés (spalvos, tekstira ir t.t.)
egzistuoja vaizdinyje, savarankiskai nuo jo proto. Sios kokybés néra proto biisenos. Anot
Henrio Bergsono, filosofija zengé didziulj zingsnj pirmyn nuo tos dienos, kuomet George‘as
Berkeley‘is jrodé, prieStaraudamas ,,mechaniniams filosofams®“, jog antrinés materijos
kokybés turi, bent jau maziausiai, tiek pat tikrovés, realybés kiek ir pirminés kokybés. Jo
klaida gludéjo tikéjime, jog yra biitina materijg patalpinti prote, ir paversti ja grynaja idéja.

Bitent ¢ia kyla klausimas, kodél Gilles Deleuze‘as konstruodamas savo kino
filosofija, jos pamatu pasitelkia Henrio Bergsono knygoje ,,Materija ir atmintis“ iSdéstyta
vaizdinio koncepcija?

Anot filosofo, kinas yra vaizdy bei zenkly kompozicija, kuri yra ikizodinis,
suprantamas turinys. Visa tai, ka esame link¢ vadinti kinematografiniais konceptais, yra tam
tikri vaizdy ir zenkly tipai, kurie visuomet susiSaukia vieni su kitais. Kino, kaip tokio,
vaizdas, kuris yra ,,automatinis® ir pagrinde pristatomas kaip vaizdinys-judéjimas, specifiSkai
suskirstytas ] skirtingus tipus. Tai bity: percepcijos (suvokimo) vaizdinys, afekto vaizdinys
bei veiksmo vaizdinys. Gilles Deleuze‘o teigimu, jy vartojimas, zinoma, sglygoja laiko
vaizdavimg. Taciau taip pat svarbu paminéti tai, jog laikas ¢ia iSlieka netiesioginés
reprezentacijos objektu, tiek, kiek jis priklauso nuo montazo ir kyla i§ vaizdinio-judéjimo.

Pasak Gilles Deleuze‘o, nuo karo laiky, tiesioginis vaizdinys-laikas buvo
suformuotas ir primestas kinui. Bitent tada, judesio bei laiko santykiuose jvyko apvertimas,
kuris, kaip jau raSéme, nesvetimas ir filosofijoje: ,,<...> laikas nustoja biiti susij¢s su judesiu, 0

judesio anomalijos tampa priklausomos nuo laiko**.

Vietoje netiesioginés laiko
reprezentacijos, kuri kyla i§ judesio, atsiranda tiesioginis vaizdinys-laikas, kuris reikalauja
netikro, falsifikuoto judesio. Todél visiSkai nenuostabu, jog Gilles Deleuze‘o knyga,
dedikuota kinui, yra sudaryta i§ dviejy tomy. Pirmasis tomas pavadintas ,,Vaizdinys-
judéjimas®, o antrasis — ,,Vaizdinys-laikas®.

Vienoje daktaro laipsnio disertacijoje, apgintoje Amerikos universitete, autorius,
analizuodamas Gilles Deleuze‘o kino filosofojg, jo knygy jtaka kinematografijos studijoms,
teigia jog: “Kartu viskas yra ,,vaizdinys* judesyje, arba, kaip a$ vadinu, ,,judantys vaizdiniai®.

Man skaitant Deleuze, ,,judesys® turéty buti suprantamas kaip jtraukiantis ir kylantis i§

* Gilles Deleuze. Cinema 1. - London, 2005. — P. XI.
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aktyvumo susiriipinusios, tikslingos ir selektyvios zmogaus sagmonés. Zmonés dazniausiai ir
daugiausiai laiko supranta ir masto pasaulio judancius vaizdinius kaip ,vaizdinius-

«0 Pprakalbus apie kismo, kaitos, judéjimo idéja, daktaro disertacijos autorius sitilo

judéjimus
ir treCigjg teze, vienijancCig tiek Henrj Bergsona, tiek Gilles Deleuze‘g. Ji skambéty taip —
,laikas yra kaita®.

Cia svarbu priminti, kas buvo rasyta ankstesniame skyriuje. Henrio Bergsono
teigimu, tikrasis laikas (trukmé) néra chronologinis, linijinis, dalomas. Kiekviename dabarties
momente egzistuoja praeitis, dabartis ir ateitis: ,,Juk trukmé — tai ne viena kitg kei¢iancios
akimirkos: tada bty tik dabartis, nebiity nei praeities tgsos dabartyje, nei evoliucijos, nei
konkrecios trukmés. Trukmé — tai nepaliaujama praeities, kuri grauzia ateitj ir auga judédama
i prieki, raida. Jei praeitis be perstojo auga, ji ir kaupiasi be paliovos“®*. Sis pateiktas laiko,
trukmés modelis Siek tiek primena Gilles Deleuze‘o ir Felix‘o Guattari sukurtg rizomos
(rhizome) savoka, jos model;.

»Rizoma kaip konceptuali sgvoka Deleuze‘o ir Guattari kiiryboje pasirodo 1976
m. knygoje Rhizome, tadiau jau 1980 m. antrojoje fundamentalaus veikalo Capitalisme et
schizoprenie (Kapitalizmas ir Sizofrenija) knygoje Mille plateaux (Tikstantis ploksciakalniy)
ji tarsi iSnyra i§ latentinio biivio kaip meésinga ir visagrobianti struktiira“®?, - rajoma knygoje
,Postmodernizmo fenomeno interpretacijos“. Sj rizomos modelj galima laikyti
postmodernaus mastymo metafora, tokio mastymo, kurio puikiausia iliustracija tampa pacio
Gilles Deleuze‘o tekstai, pasizymintys visiskai savita struktiira, raSymo stiliumi bei
konceptais. Apskritai, rizomos modelj galima laikyti ,,prieStaringojo postmodernaus pasaulio,
kuriame néra centralizacijos, tvarkos ir simetrijos vaizdiniu“>®. Nors rizoma pateikiama kaip
naujojo mastymo modelis, griztant prie kinematografijos temos, §i sgvoka puikiai tinka
kalbant ir apie Naujosios bangos, modernyjj king, kuriame suardomas linijinis siuZetas,
atlieckami eksperimentais su laiku, vaizdai iSkarpomi neatsizvelgiant j logiska jy seka. Apie tai
kalba ir pats Gilles Deleuze‘as savo knygos ,,Kinas* antrame tome, kuomet pristato pranciizy
rezisieriaus, scenaristo bei kritiko Jean-Luc Godard kiiryba.

Pasak filosofo, néra visiSkai teisinga sakyti, jog kinematografinis vaizdas yra
dabar (dabar esantis). Tai, kas yra dabartyje, yra tai, kg vaizdas reprezentuoja, bet ne pats

vaizdas, kuris kine, kaip ir paveiksle, neturi biiti supainiotas su tuo, kg jis reprezentuoja. Pats

%0 Ashton Dyrk. Using Deleuze: the cinema books, film studies and effect. 2006., - P. 64.
> Henri Bergson. Kiirybiné evoliucija. — V., 2004, — P. 18-19.
52 Postmodernizmo fenomeno interpretacijos. — V., 2009. — P. 214,

> Ten pat, P. 214.
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vaizdas yra sistema santykiy, esanciy tarp jo elementy, o tai reiSkia, jis yra laiko santykiy
rinkinys, eilé, i§ kurio teka kintanti dabartis.

Gilles Deleuze‘as savo kino filosofijos knygose kalba apie vaizdinius, filmo
vaizdinius, kurie, anot autoriaus, reprezentuoja konceptus, biitent kuriy kiirimas yra visos
filosofijos esmé. O tuo paciu, zinoma, ir knygy apie king. Tac¢iau, svarbu paminéti ir tai, jog
Sie konceptai, apie kuriuos kalba autorius, néra tradiciniai, kuriuos pazjstame kaip tam tikry
ziniy iSraiska, o kaZkas atviresnio, ne taip grieztai apibrézto. Sie konceptai tarsi
bendradarbiauja su kino teorija, jie kuriasi, steigiasi.

Siekiant judéti toliau, prie seniau iSsakyto teiginio jog ,,viskas yra vaizdinys*
analizés pridékime dar tris zodzius: pasaulis, objektas ir subjektas. Anot misy jau minétos
daktaro laipsnio disertacijos autoriaus, tiek Henrio Bergsono filosofijoje, tiek Gilles
Deleuze‘o darbuose minimas ,,pasaulis“ néra tam tikras objektas, kuris yra atskirtas nuo jj
suvokianciojo subjekto. Pasaulis yra viskas. Tuomet, teigdami jog ,,pasaulis yra viskas®, o
,viskas yra vaizdinys“, gauname naujg teiginj, jog ,,pasaulis yra vaizdinys“. ,,Su kinu, yra

«54

pasaulis, kuris tampa savo paties vaizdiniu, o ne vaizdinys, kuris tampa pasauliu*>”, - knygoje
,,Kinas 1 raSo Gilles Deleuze‘as.

Pritarus Siam teiginiui, tampa nenuostabu, kod¢l Gilles Deleuze‘as, pasitelkes
Henrio Bergsono teorijas, imasi kurti kino filosofija, meno, kurio esmé ir yra vaizdiniai.
Filmuose $ie vaizdiniai veikia kaip konceptai, o tuo paciu, kaip ir minties vaizdiniai. Cia
mintis perteikiama ne kalba, o judesio ir trukmés pagalba. ,,Kinas visuomet pasakos tai, ka
vaizdinio judéjimai ir laikai jj skatins pasakoti. Jei judéjimas skleisis pagal sensomotorinés
schemos taisykle, t. y. bus jvestas ] kokig nors situacijg reaguojantis personazas, bus ir
istorija“55, - pokalbyje su Gilbert‘'u Cabasso ir Fabrice‘u Revault d‘Allonnes‘u, Zurnalui
Cinema pasakojo Gilles Deleuze*as.

Filosofo teigimu, kinas, kaip ir filosofija, iSgyveno tam tikra revoliucija,
susijusig su laiko problema. Gilles Deleuze‘as savo knygoje ,,Kinas* raso, jog zengiant nuo
Graiky prie Kanto, kaip jau minéjome jZangoje, filosofijoje jvyko perversmas. Laikas nustoja
biti pavaldus judesiui, taip pat, nustoja biiti judesio matu. Jis ima rodytis dél paties saves ir
ima kurti judesius. Toks laikas tampa suirusiu, dezorganizuotu. Laikas panaikina savo
priklausomybe judesio atzvilgiu, o judesys tampa priklausomas nuo laiko. AnalogiSkas

apvertimas pasikartoja ir kino sferoje: ,,Vaizdinys-judéjimas, kitaip vadinamas Kklasikiniu

>* Gilles Deleuze. Cinema 1. London, 2005. — P. XI.
> Gilles Deleuze. Apie vaizdinj-laika // Baltos lankos. 21/22. — V., 2006. — P. 92,
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kinu, pokariniu laikotarpiu pasidavé tiesioginiam vaizdiniui laikui“®®. Vaizdinio-laiko kino
filmuose laikas nustoja biti kildinamas i§ judesio ir pats suteikia galimybe kilti netikram
judesiui, teigia Gilles Deleuzeas.

Klasikiniame (vaizdinio-judéjimo) Kine veikéjai, personazai yra patalpinami j
tam tikras pasakojimo vietas, kuriose jie reguliariai suvokia, atpazjsta tam tikrus daiktus,
nuolatos reaguoja, ivykiuose, vykstanCiuose aplink juos, veikia tiesiogiai. Vaizdinys-
judéjimas yra erdvinio kino forma, kur laikas yra determinuotas ir matuojamas pagal judesi.
Visiskai kitaip, anot filosofo, yra su Europos modernisty arba meniniu (vaizdinys-laikas)
kinu. Sio tipo filmuose veikéjai save aptinka situacijose, kuriuose jie nesugeba tiesiogiai
reaguoti ir veikti.

Gilles Deleuze‘o knygose ,,Kinas* susiduria dvi visiskai skirtinkos disciplinos —
kinas ir filosofija. Taciau bitent savo skirtingumo déka, viena kita papildydamos,
prabildamos dialogu, Sios disciplinos viena kita praturtino. Anot filosofo, egzistuoja
filosofijos Kkinas, minties kinas, kuris, biidamas kuriantis, bendradarbiaujantis, yra visiSkai

naujas kino istorijoje, taciau visiskai gyvas filosofijos istorijoje.

*® Gilles Deleuze. Cinema 2. — London, 2005. — P. XI.
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3.2. Gilles Deleuze‘o vaizdinio-judéjimo koncepcija

Andrey‘us Tarkovskis savo knygoje ,,Jamzintas laikas®“, pradédamas skyriy,
skirtg aptarti filmo vaizdinio temai, cituoja vokieciy rasytoja, kritika Thomas‘a Mann‘a: ,,
<..> reikSmingas-fenomenas yra reikSmingas butent todé¢l, kad jis virSyja savo limitus,
tarnauja kaip ekspresija ir kaip kazko, esancio dvasiSkai platesnio, simbolis, kaip visas jausmy
ir min¢iy pasaulis, jkiinytas jame su didesne ar mazesne palaima — tai yra reikSmingumo

57
matmuo‘*

. Pasak rusy rezisieriaus, sunku jsivaizduoti, ar toks konceptas kaip ,,meninis
vaizdinys* kada nors galéty biiti aprasytas, suformuluotas konkrecia, tikslia teze. Vaizdinys
Andrey‘ui Tarkovskiui — besitgsiantis iki begalybés ir vedantis link absoliuto. Ir nors $is zodis
,»Vvaizdinys* turi nemazai sinonimy, bei reikSmiy, to, kuo jis i§ tiesy yra, nejmanoma isreiksti
zodziais. Bezodé mintis savo vietg atranda menui pagimdzius vaizdinj. Vaizdinys yra nedalus
ir nepagaunamas, priklausomas nuo miisy sagmonés ir nuo realaus pasaulio, kurj jis siekia
iklinyti, raSo reZisierius.

Anot Gilles Deleuze‘o, misy individualts vaizdiniai gali buti vaizdiniai-
judéjimai. Grupés vaizdiniy gali biti vaizdiniais-judéjimais. Net visas filmas, anot autoriaus,
gali biti vaizdinys-jud¢jimas, jei, Zinoma, jis sudarytas i§ vaizdiniy-jud¢jimy. Gilles
Deleuze‘as teigia, jog net pats pasaulis, kuriame mes gyvename, yra vaizdinys-judéjimas.
Taip nutinka todél, jog pasaulis yra suvokiamas remiantis sensomotorinia schema®. Sis
pasaulis yra bendros prasmes, jprociy bei linijinio, chronologinio laiko pasaulis. Susijusi su
trukme, atmintimi ir intencija, S§i reguliuojanti schema 1§ judanciy vaizdiniy gamina
vaizdinius-judéjimus.

Sioje vietoje svarbu Siek tiek atsigrezti atgal ir prisiminti, kokiu biidu atsirado
vaizdinys-judéjimas.

Istorin¢ psichologijos krizé sutapo su momentu, kuomet nebebuvo galima
laikytis iki tol vyravusios nuomonés, jog vaizdinys talpinamas sgmongéje, o judesys — erdvéje,
teigia filosofas. Vaizdas, kaip psichiné realybé samonéje, ir judesys, kaip fiziné realybé
1Soriniame pasaulyje, nebegaléjo daugiau biiti prieSinami. Jei sgmong¢je egzistuoti tik minétieji
vaizdai, tuomet jie, anot filosofo, biity tiesiog kokybiniai ir be jokio iStestumo. O erdvéje

egzistuojant tik judesiams, jie biity tik kiekybiniai ir iStestiniai.

57 Andrey Tarkovski. Sculpting in Time. — Austin., 1987. — P. 10.

%8 Sensomotorika tai — [lot. sensus — pojiitis + lot. motor — judintojas] tai procesy, apimanéiy pojiicius ir
atsakomajj judesj, visuma.
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Tuomet kyla klausimas, kaip jmanoma nuo vienos tvarkos pereiti prie kitos?
Kaip jmanoma paaiskinti, jog judesiai, staiga, ima kurti, pateikti vaizdinius (tai atsitinka
suvokiant), o vaizdiniai — judesius (jei kalbama apie sgmoningus veiksmus)?

Sio dualumo, skilimo kulminacinis taskas buvo materializmo bei idealizmo
konfrontacija. ldealizmas teigia jog realusis pasaulis (t.y. iSorinis) negali biti atskiriamas nuo
sagmongs, minties, suvokimo ir intelekto. Idealizmo visuomet siekia idealo - tobulo kazkieno
vaizdinio, neatitinkan¢io esamos realybés. Materializmas, traktuojamas kaip idealizmo
prieSpriesa, teigia, jog materija, gamta, biitis yra pirminiai dalykai, o sgmoné¢, dvasia bei idéja
— antriniai. Anot jy, sgmoné yra materijos vystymosi rezultatas, jos savybé. Sgmonés turinys
yra materialaus pasaulio atspindéjimas. Taciau prieSingai nei idealizmas, kuris tikrove
traktuoja kaip mastymo bei dvasios vienove, materializmas remiasi materialios tikroveés
prielaida. Viena teorija sieké atkurti sagmonés tvarka, remiantis materialiais judesiais, o kita —
atkurti visatos tvarka, remiantis grynaisiais sgmonés vaizdiniais. Sioje vietoje tapo be galo
svarbu panaikinti jsivyravusj vaizdo ir judesio, bei samonés ir daikto dualumag: ,,Du labai
skirtingi autoriai, tuo paciu metu, émési Sios uzduoties: Bergson ir Husserl. Kiekvienas tur¢jo
sava karo Sukj: visos sagmonés yra kazkieno samonés (Husserl), arba dar stipriau, visos

« pasak Gilles Deleuze‘o, néra abejoniy, jog daugybé

sagmones yra kazkas (Bergson)
faktoriy, egzistuojanciy uz filosofijos riby, gali paaiskinti, kodél senoji pozicija tapo
negalima. Tai buvo socialiniai bei moksliniai faktoriai, kurie j sgmoninga gyvenimg talpino
vis daugiau judesio, o j materialyjj gyvenima vis daugiau vaizdiniy. Todél, anot filosofo, kaip
buvo galima nekreipti démesio i king, kuris émési vystytis bitent Sig akimirka ir, Zinoma,
gebejo pateikti tiesioginj vaizdinio-judéjimo pavyzd;?

Gilles Deleuze teigimu, Henris Bergsonas, kaip jau pastebéjome seniau, king
laiké klaidingu sajungininku ir prilygino jj intelektui. ,, <...> uzsiéme¢s visy pirma veiksmo
reikmémis, intelektas, kaip ir jutimai, apsiriboja tuo, jog retkarciais daro momentines ir dél to
statiSkas materijos tapsmo nuotraukas. Sgmong, savo ruoztu taikydamasi prie intelekto, mato
vidiniame gyvenime tik tai, kas gatava, ir tik neaiskiai jauia, kaip jis kuriamas“®, -
ketvirtame ,,Kiirybinés evoliucijos® skyriuje ,,Kinematografinis mastymo mechanizmas ir
mechaniztiné iliuzija“ raSo Henris Bergsonas. Husserlis, anot Gilles Deleuze‘o, bent jau kiek

jam zinoma, i§vis negvildeno kino, kaip fenomeno, problemos. Taciau vienas filosofas, o

tiksliau, Merleu-Ponty, j savo fenomenologiniy apmagstymy laukg bando integruoti

% Deleuze. Cinema 1. — London, 2005. — P. 58.

% Henri Bergson. Kirybiné evoliucija. — V., 2004. — P. 297-298.
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kinematografinio meno tema, o, tiksliau, tiesiog filmy pavyzdj. Tai aptarsime tolimesniame
skyriuje.

Savo knygoje “Kinas” Gilles Deleuze‘as teigia, jog kinas, visiskai
nebaudziamas, gali mus priartinti prie daikty, taciau, lygiai taip pat, jis geba mus atitolinti,
sukti aplink juos. Jis geba sulaikyti subjekto jsitvirtinima, pasaulio horizontg. Kinas néra toks
pats kaip kiti menai, kuriy tikslas sukurti kazka nerealaus. Per king egzistuoja pasaulis, kuris
tampa savo paties vaizdiniu.

Nenukrypstant, grjztama prie vaizdinio-judéjimo temos. Filmus, kuriuos Gilles
Deleuze‘as tapatina su vaizdiniu-judéjimu, jis vadina “vaizdinio-judéjimo kinu”, arba kitaip —
klasikiniu kinu. Siai kategorijai mastytojas priskiria tokius reZisierius kaip: D. W. Griffith,
Sergei Eisenstein, Buster Keaton, Charlie Chaplin, Elia Kazan, Robert Wiene, John Ford,
Alfred Hitchcock, John Huston, Howard Hawks, Akira Kurosawa ir Sam Peckinpah ir
daugybe kity. Taciau, kalbant apie filmus, svarbu paminéti ir tai, jog anot filosofo, skirtis tarp
minétojo vaizdinio-judéjimo ir vaizdinio-laiko ne visuomet islicka ryski. Kartais $i skirtis
tampa labai menkuté. Peréjimai nuo vieno minétojo rezimo prie kito gali jvykti net tame
paciame filme: ,,<..>vaizdinys-judéjimas leidzia kilti laiko vaizdiniui“®®.

Gilles Deleuze‘as teigia, jog vaizdinys-judéjimas bei vaizdinys-laikas néra tas
pats dalykas kaip vaizdinio-judéjimo bei vaizdinio-laiko filmai. Tiksliau tariant, yra taip, jog
vaizdinio-judéjimo filmai eksponuoja vaizdinius-judéjimus bei yra reguliuojami remiantis
vaizdinio-judéjimo charakteristika. Vaizdinio-laiko filmai, atvirkséiai, eksponuoja vaizdinius-
laikg bei yra reguliuojami remiantis vaizdinio-laiko charakteristika. Pagrindinis skirtumas tarp
vaizdinio-judéjimo ir vaizdinio-laiko filmy atrandamas kalbant apie jy iSreiSkiama laiko
forma. Kuomet Gilles Deleuze‘as kalba apie vaizdinj-laika, omenyje jis turi “tiesioginio laiko
vaizdinj”. Taciau problema slypi tame, jog net tipiskiausias vaizdinio-judesio filmas vis tiek
eksponuoja vaizdinj-laikg. Anot seniau minétosios daktaro disertacijos autoriaus, vaizdinys-
judéjimas taip pat yra ir vaizdinys-laikas, bet netiesioginio laiko vaizdinys.

Remdamasis Henriu Bergsonu, Gilles Deleuze‘as iSskiria tris pirminius
vaizdinius-judéjimus, sub-formas. Tai buty: vaizdiniai-percepcijos, vaizdiniai-afektai ir
vaizdiniai-veiksmai. Kiekviename i§ $iy vaizdiniy vyrauja skirting procesai. Vaizdinyje-
percepcijoje — percepcinis procesas, Vaizdinyje-veiksme — pasakojamasis (naratyvinis)
procesas, o vaizdinyje-afekte — israiskos procesas. ,,Ir kiekvienas i§ miisy, specialus vaizdinys

arba galimas centras, yra ne kas kita, kaip trijy vaizdiniy grupé, vaizdinio-percepcijos,

®! Gilles Deleuze. Cinema 2. — London, 2005. — P. 259 - 260.

35



vaizdinio-veiksmo ir vaizdinio-afekto jungtis“®?

, - teigia Gilles Deleuze. Visi Sie trys tipai,
anot filosofo, aptinkami visuose klasikiniuose filmuose, kurie vyravo iki Antrojo Pasaulinio
karo. Kaip jau minéjome praeitame skyriuje, klasikiniam kinui biuidinga tai, jog veikéjai,
personazai yra patalpinami j tam tikras pasakojimo vietas, situacijas, kuriose jie reguliariai
suvokia, atpazjsta tam tikrus daiktus, nuolatos reaguoja, jvykiuose, vykstanc¢iuose aplink juos,
veikia tiesiogiai.

Ka bendro tokio tipo kinas turi su Henrio Bergsono ,,Kirybinéje evoliucijoje*
18déstyta kinematografinio laiko teorija?

Kalbédamas apie intelektg bei jo panaSuma su kinematografine trukme, filosofas
teigia: ,,Aptarkime labai paprasta veiksma, tokj kaip rankos pakélimas. Kas bity, jei i§ anksto
turétume jsivaizduoti visus elementarius ji sudarancius susitraukimus ir jsitempimus arba net
suvokti juos vieng po kito tuo metu, kai jie vyksta? Protas iSkart eina prie tikslo, tai yra
schemiskai ir supaprastintai mato jau tariamai atlikta veiksma. Tada, jeigu joks prieSingas
vaizdinys nesustabdo pirmojo vaizdinio veiksmo, atitinkami veiksmai patys savaime ima
uzpildyti schema, tarsi traukiami jos tarpy tuStumos. Taigi intelektas parodo misy veiklai tik
siektinus tikslus, tai yra atvangos taskus. Ir nuo vieno pasiekto tikslo iki kito pasiekto tikslo,
nuo atvangos iki atvangos misy veikla juda Suoliais, kuriy metu miisy sgmon¢ kiek jmanoma
nusigrezia ] Salj nuo atliekamo judesio, kad Zitréty tik j 1§ anksto susidarytg judesio Vaiqu“es.
Autoriui $is intelekto veikimo principas primena kinematografo veikimo principg. Anot jo,
miisy paZzinimo mechanizmas yra kinematografinés prigimties. Cia visuomet islaikoma
racionali seka, sudéta tarsi i§ momentiniy nuotrauky. Gilles Deleuze‘o apraSytas klasikinis
kinas, arba, Kitaip, vaizdinio-judéjimo kinas yra tarsi iliustracija bergsoni§kojo
kinematografinio laiko.

Toliau, Sioje vietoje bus bandoma trumpai aptarti kiekvieng i§ neseniai minéty
trijy vaizdinio-judéjimo sub-formy.

Pirmasis vaizdinys — tai vaizdinys-percepcija. Gilles Deleuze‘o teigimu,
percepcija yra vaizdinys. Vaizdinys-percepcija atsiranda kaip viena i$ intervalo/tarpo pusiy.
Tai yra, kaip organiné, gyvuojanti lastelé, kuris egzistuoja sensomotorinéje intervalo puséje,
pirmingje percepcijoje. Lastelés membrana auga tempdamasi per intervala, absorbuodama
visus vaizdinius, susijusius su pirmine percepcija. Anot filosofo, §is vaizdinys-percepcija yra

vaizdinys, per kurj visi kiti vaizdiniai yra suvokiami. Sis vaizdinys yra vaizdinys-judéjimas,

®2 Deleuze. Cinema 1. — London, 2005. — P. 68.

% Henri Bergson. Kirybiné evoliucija. — V., 2004. — P. 325.
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todé¢l, galima teigti, jis yra sukurtas ir pasmerktas tarnauti zmogiSkosioms intencijoms,
ripesciui ir sensomotorinei sSchemai.

Skaitant Gilles Deleuze‘o knygoje ,,Kinas“ pateiktus pavyzdzius, ima atrodyti,
jog visi vaizdiniai-percepcijos yra kadrai, reprezentuojantys vienokj ar kitokj pozitrj. Jie
visuomet turi tam tikrg perspektyvg. Vaizdiniai-percepcijos filmuose gali bati arba
objektyviis, subjektyviis arba — nei vieni, nei kiti. Tai biity vaizdai, kurie pastebimai
suvokiami kaip padaryti suvokian¢ios kameros (percepcijos percepcija). Tai — percepcija kitos
percepcijos réme, eilé elementy, kurie reaguoja su centru.: ,,IS to poziiirio tasko, kuris
okupuoja mus $ig minute, mes pereiname i§ absoliu¢ios, objektyvios percepcijos, kuri yra
neatskiriama nuo daikto, prie subjektyvios percepcijos <...>“®*. Pasak filosofo, filmuose, kaip
ir tikrame gyvenime, pasaulyje, vaizdiniai negali buti tiktai subjektyviis ar objektyvis. Jie
skendi tarpe arba turi ir subjektyvumo, ir objektyvumo bruozy. Joks kadras néra visiSkai
subjektyvus ar objektyvus, nors gali prie to priartéti. Vaizdinys-percepcija, kiek jis susijgs su
filmu, pasirodo kaip sagmoningas bandymas simuliuoti objektyvy poziiirj. Taciau jis, jokiais
buidais, neturéty buti apibréziamas kaip esantis visiSkai subjektyvus ar esantis poziiirio kadras.
Gilles Deleuze‘as tvirtina, jog vaizdinys-percepcija savo statusg atranda kaip laisvas
netiesioginis subjektyvumas. Tai nutinka nuo tos akimirkos, kuomet jis imasi reflektuoti savo
turinj, esant] kameros sgmong¢je, kuri tapo autonomiska.

Dziga Vertov‘as, Ukrainoje gimg¢s kino dokumentikos pionierius, kino kroniky
reZisierius, kurio kiiryba padaré didziulg jtaka ,,Cinema vérité“®” stiliaus dokumentiniam kinui
ir apskritai kino istorijai, yra pasakes, jog zmogus, kurio akys, deja, mato labai mazai ir labai
prastai, visuomet svajojo 1§vysti nematomg fenomeng. Tam Zmogus sugalvojo mikroskopa.
Véliau — teleskopa. Zmogus sukiré ir kino kamera, tam, kad galéty giliau jsiskverbti j
matoma pasaulj, tirti ir jraSinéti vizualyjj fenomeng dabar, kurio ateityje, kameros déka,
niekas nepamirs.

Pasak Gilles Deleuze‘o, precepcija yra paéiuose daiktuose, o ne
suvokiancigjame. Kaip pavyzd] galima pateikti to paties, neseniai minétojo rezisieriaus Dziga
Vertovo filmg ,,Zmogus su judandia kamera® (1929). Siame filme vaizdinio judesiai yra

stabdomi, persukami, pertvarkomi, jais manipuliuojama. Anot filosofo, visa tai daroma tarsi

* Deleuze. Cinema 1. — London, 2005. — P. 66.

6 Cinema verite yra dokumentinio kino kiirimo stilius, jungiant tarpusavyje natiiralistines technikas su
stilizuotais kino montavimo prietaisais. Sio stiliaus filmuose kamera tampa tarsi provokatore, siekian¢ia
sugluminti subjektus. Todé¢l nenuostabu, jog daznai Siuose ,,cinema verite* filmuose dalyvaja ir pats rezisierius
apsiginklaves kamera. Su Siuo kinu vienaip ar kitaip susij¢ Sie rezisieriai: David Perlov, Dziga Vertov, Allan
King, Barbara Kopple, Jean Rouch ir dar daug kity.
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kitos akies poziiiriu, akies, kuri nepriklauso zmogui, akies, kuri yra daiktuose, kaip ir
percepcija yra daiktuose.

Antrasis vaizdiniy tipas, priskiriamas vaizdiniui-jud¢jimui, yra vaizdiniai-
afektai. Tai, 1§ esmes, yra jausmai, kylantys i§ erdviniy daikty kontakto su pasauliu. Anot
Ronaldo Bogue, tai, kg mes daZniausiai esame link¢ vadinti percepcija, i$ tiesy yra junginys
iSorinés percepcijos ir vidiniy jausmy. Sis junginys yra salygojamas misy kiiniskos
egzistencijos. Tai yra pirminés percepcijos ir jausmy kombinacija, kuri mums padeda sukelti
tinkamus veiksmus. Sie jausmai, apie kuriuos kalbame, yra gryni, pirminiai, todél vaizdiniai-
afektai yra intuityviis pojuciai (pavyzdziui, jtampa, nerimas), kurie tik véliau identifikuojami
kaip skausmas, pyktis, meilé ir t.t. momentas, kuomet Sie intuityvils pojuciai yra
identifikuojami, jie tampa vaizdiniais-veiksmais, taciau apie juos bus kalbama véliau.

Anot Gilles Deleuze‘o, afektai, apie kuriuos mes $nekame, yra labiau jau¢iami,
nei suvokiami. PavyzdZziui, turima “raudonos” id¢ja. Pirminé “raudonos” percepcija, pries tai,
kol ji yra suprasta kaip zodis, atpazinta, priskirta spalvy kategorijai, ji yra vien tik
intensyvumas, anoniminis jutimas. Tuomet, kai §i “raudona” atpazjstama kaip spalva, arba,
tarkime, ji suprantama kaip pavojaus asociacija, regima kaip kraujo jvaizdis, Sis
intensyvumas, jausmas, jausminé kokybé nustoja buti vaizdiniu-afektu ir tampa vaizdiniu-
veiksmu. Sioje vietoje pricinama i§vada, jog afektas yra galimo veiksmo raidis, veiksmo,
pasirodancio idéjos, reakcijos, atpazinimo, identifikavimo forma. Tai atsakas, kylantis i§
stimulo: “Vaizdinys-afektas jungia ir susieja percepcija su veiksmu, jis perkuria rysj tarp
dviejy judesiy per ekspresijos judesi”%. Taciau, svarbu pamineéti tai, jog pats vaizdinys-
afektas néra jungtis tarp percepcijos ir veiksmo.

Vaizdinys-afektas priklauso galimybiy sriciai. Jis yra kokybé arba jéga. Kuomet
S1 potenciali energija iSleidZiama, ji tampa jéga gludincia vaizdinyje-judéjime. Galima teigti,
jog vaizdiniai-afektai yra virtualios vaizdo kokybés, patiriamos Zzmoniy: ,,Afektas yra esybé,
kuris yra jéga arba kokybé. Tai yra kazkas iSreiksto: afektas neegzistuoja nepriklausomai nuo
kazko, kas tai iSreiSkia <...>. Tai, kas iSreiSkia yra veidas arba veidinis atitikmuo, arba, kaip
pamatysime véliau, net teiginys“67.

Treciasis neaptartas vaizdinys, anot Gilles Deleuze‘o, yra vaizdinys-veiksmas.
Bogues teigimu, vaizdinio-judéjimo rezime, reguliuojamame sensomotorinés schemos,

percepcija ir veiksmas yra neatskiriami. Percepcija visuomet veda prie veiksmo ir, Zinoma,

% Ronald Bogue. Deleuze on cinema. — N.Y., 2003. — P. 38.

% Deleuze. Cinema 1. — London, 2005. — P. 99.
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apima patj veiksma. Sis veiksmas yra galutinis tikslas ir motorinis aspektas sensomotorinéje
schemoje.

Afektai, kurivos aptaréme seniau, ir impulsai yra naudojami percepcijos ir
veiksmo. Jie yra “daiktai”, kurie sujungiami kartu ir iSreiSkiami per veiksma. Pasak Gilles
Deleuze‘o, svarbu suprasti tai, jog “veiksmas” apie kurj ¢ia kalbame, néra vien fizinis
veiksmas ar paprasCiausias atsakas. Taip pat, vaizdinys-veiksmas néra tas pats, kas veiksmo
filmai, nors, zinoma, $ie filmai iSreiSkia vaizdinius-veiksmus.

Savo knygos “Kinas” pirmame tome Gilles Deleuze‘as aptaria dviejy risiy
veiksmo vaizdinius — didziuosius ir mazuosius veiksmo vaizdnius. Anot filosofo, pirmagjai
rusiai priklauso filmai, kuriy siuzeto seka tolydi, aiskiai pristatoma situacija, kurig lydi tam
tikras atsakomasis veiksmas (Sis apibiidinimas tinka klasikiniam kinui). Véliau, kilus
veiksmui, susidaro nauja situacija, kuri yra tarsi rezultatas. Cia veiksmas geba modeliuoti
situacija. Jei visa tai uzraSytume schema, ji skambéty taip: situacija — veiksmas — situacija. Tai
— miusy kasdienio gyvenimo, bei sensomotorinés schemos pavyzdys. Mazuosius veiksmo
vaizdinius Gilles Deleuze‘as apibtdina kaip: “Yra kita forma, kuri, prieSingai, juda nuo
veiksmo prie situacijos, link naujo veiksmo <...>. Sj karta yra veiksmas, kuris atskleidzia
situacija, situacijos fragmenta ar aspekta, kuris sukelia naujg veiksma. Veiksmas kyla aklai ir
situacija atskleidZiama tamsoje, neaiSkiai. Nuo veiksmo prie veiksmo, situacija palaipsniui
paaiskéja <...>, ir galiausiai arba tampa aiSki, arba pasilieka paslaptinga”es. Si mazoji
vaizdinio-veiksmo forma juda nuo veiksmo, tam tikros elgesio formos link dalinai uzdaros
sistemos. Anot Gilles Deleuze‘o, tai — apversta sensomotoriné schema. Tokia reprezentacija
nustoja buti globale ir tampa lokale. Ji néra struktiiring, tac¢iau yra konstruojama aplink filmo
1vykius.

Savo kino filosofijos knygose Gilles Deleuze‘as teigia, jog vaizdinys-judéjimas
tarsi sudarytas 1§ dviejy daliy, dviejy pusiy. Pirmoji pasireiskia santykiuose su objektais, kuriy
reliatyvig pozicijg jis kei€ia, o antroji — santykiuose su visuma, kurios absoliucig kaitg
i1Sreiskia. Pozicijos, anot filosofo, egzistuoja erdvéje, o visuma visuomet kinta laike. Jei §j
vaizdinj-judéjimg sulygintume su kadru, réminima galétume vadinti kadro aspektu, nukreiptu
] objektus, o montazg — aspektu, nukreiptu j visuma. Apskritai, Gilles Deleuze‘as vystydamas
savo kino filosofija, nemazai démesio ir vietos savo knygose skyré montazui. Jo teigimu,
montazas geba steigti visumg ir duoti mums laiko vaizdinj. Taciau laikas Sioje vietoje yra
netiesioginé reprezentacija. Jis liejasi i§ montazo, kuris sieja vienus vaizdinius-judéjimus su

kitais. Pier Paolo Pasolinis, italy rezisierius, poetas, raytojas ir intelektualas teigia, jog

% Deleuze. Cinema 1. — London, 2005. — P. 164.
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monatazas turi savybe kurti “dabarties praeitj”, geba transformuoti misy nestabilig ir

neuztikrintg dabartj j aiSkia, stabilig ir trokStamg praeit].
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3.3 Gilles Deleuze‘o vaizdinio-laiko koncepcija

,Neéra visiSkai teisinga sakyti, jog kinematografinis vaizdinys yra dabartyje. Tali,
kas yra dabartyje, yra tai, kg vaizdinys ,,reprezentuoja‘, bet ne pats vaizdinys kaip toks, kuris,
kine kaip ir paveiksle, yra maiSomas su tuo, kg jis reprezentuoja. Pats vaizdinys yra sistema
santykiy, esanéiy tarp elementu, tai yra, eilé laiko santykiy, i§ kuriy teka kintanti dabartis. Sia
prasme, manau, Tarkovskis, apibrézdamas king, remdamasis kadre esanciu laiko spaudimu,
meta i88ukj skirtingumui, esan¢iam tarp montazo ir kadro. Kas yra specifisko vaizdinyje,
<..>, tai gebéjimas padaryti suprantamais, padaryti matomais laiko santykius, kurie nebegali
biiti matomi objekte, kuris yra reprezentuojamas, taip pat, neleisti jiems biiti paverstiems |

dabartj*®®

, - antrame knygos ,,Kinas“ tome raso pranciizy filosofas Gilles Deleuze‘as.

Vaizdinys-laikas, anot autoriaus, neturi visiS$kai nieko bendro su praeities
intarpais, zvilgsniais | praeitj (flashback‘ais) ar atsiminimais (recollection). Atsiminima
galima laikyti ankstesne dabartimi, nors veikéjai, neteke savo atminties moderniajame Kine,
skesta praeityje arba 1§ jos pasirodo tam, kad padaryty manomu tai, kas uzmaskuota
prisiminimuose. Zvilgsnis j praeitj, anot Gilles Deleuze‘o, yra tik kelrodis ir, kuomet jis yra
naudojamas didziy autoriy, reZisieriy, jis egzsituoja tik tam, kad atskleisty kur kas
sudétingesnes laikines struktiiras (pavyzdZziui, uZfiksuojant akimirka, kuomet laikas turéjo
pradéti tekéti kita linkme). Sioje vietoje svarbu suprasti, jog tai, kas ¢ia vadinama laikinémis
struktiromis arba tiesioginiu vaizdiniu-laiku, aiskiai reiskiasi uz empirinio laiko eiliskumo:
praeitis — dabartis — ateitis. Visa tai yra koegzistencija skirtingy trukmiy, skirtingy trukmés
lygiy, kur vienas jvykis gali priklausyti keliems lygiams, teigia filosofas.

Vienas Kanados akademikas, Donato Totaro, raSantis populiariam internetiniam
zurnalui ,,Uz ekrano* (Offscreen)70, savo straipsnyje ,,Gilles Deleuze bergsoniskasis filmo
projektas® teigia, jog lygiai taip pat, kaip Henris Bergsonas niekados nepateiké uzbaigto
trukmés apibrézimo, taip ir Gilles Deleuze‘as nepateiké vieno, tikslaus vaizdinio-laiko
apibrézimo, arba tiksliai nepaaiSkino, ka jis turi galvoje sakydamas ,tiesioginis laiko
vaizdinys®. Skaidrusis-vaizdinys (crystal-image), kuris, anot Donato Totaro, yra vaizdinio-
laiko kertinis akmuo, yra kadras, kuris sumai$o nufilmuotojo jvykio praeitj su Zzitréjimo
dabartimi. Sis skaidrusis-vaizdinys yra nedali virtualaus vaizdinio ir dabartinio, tikrojo,

veiksmo vienybé. Virtualusis vaizdinys yra subjektyvus, esantis praeityje, taciau

% Gilles Deleuze. Cinema 2. — London, 2005. — P. XII.
0 Offscreen — tai internetinis Zurnalas, kuris drauge su pranciizy zurnalu ,,Hors Champ* yra prieinamas nuo

1997 mety. ,,Offscreen* pasizymi plac¢iu filmy recenzijy, festivaliy aprasy, bei akademiniy straipsniy, susijusiy
su filosofija bei kinu, pasirinkimu. Jj galite rasti internete, adresu — www.offscreen.com
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atsimenamas. Jis, kaip grynasis atsiminimas (recollection), egzistuoja uz sgmonés riby, laike.
Jis visuomet egzistuoja kazkur laikingje praeityje, taCiau laukia, kuomet bus iSkviestas
dabartinio, tikrojo vaizdinio. O Sis tikrasis, dabartinis vaizdinys yra objektyvus, esantis
dabartyje ir suvokiamas. Skaidrusis-vaizdinys (crystal-image), anot akademiko, egzistuoja ties
tikrojo ir virtualaus vaizdinio riba.

Antrame savo knygos ,,Kinas“ tome, penktame skyriuje, skirtame dabarties ir
praeities steigties laike problematikai, Gilles Deleuze‘as raso: ,,Kristalas atskleidzia tiesioginj
vaizdinj-laikg ir daugiau i$ judesio nekyla netiesioginis laiko vaizdinys. Jis neabstrahuoja
laiko; jis daro geriau: jis apvercia pavaldumg santykyje su laiku. Kristalas yra kaip laiko
ration cognoscendi, tuo tarpu laikas, atvirks¢iai, yra ratio essendi. Tai, kg kristalas atskleidzia
ar padaro matomu, yra pasléptasis laiko pagrindas, tai yra, jo diferenciavimasis j dvi sroves,
<..>dabarties, kuri praeina, ir praeities, kuri iésaugoma“n. Laikas tuo paciu metu privercia
dabartj praeiti ir savyje i$saugo praeitj. Skaidrusis-vaizdinys, anot filosofo, iliustruoja kaip
tiesioginis laiko vaizdinys, arba tiesiog laikas, atsiranda, pasirodo filmuose. Si tikroji laiko
forma, apie kurig kalba Gilles Deleuze‘as, yra simptomas Henrio Bergsono tikrojo laiko
(trukmés) koncepto, kurj jau aptaréme seniau, analizuodami dviejy tipy laika.

Gilles Deleuze‘o teigimu, tinkamas atitikmuo vaizdiniui-laikui yra ne jprastiné
ar grynoji atmintis, bet greiiau tam tikri atminties sutrikimai ir nepavyke atpaZinimai.
Europietiskas kinas savo ankstyvojoje stadijoje susidiré su grupe fenomeny: amnezija,
hipnoz¢, haliucinacijos, beprotybé, mirties vaizdinys ir, labiausiai, koSmarai bei sapnai.
Svarbus Sovietinio kino aspektas buvo jo jvairialypé sajunga su futurizmu, konstruktyvizmu
ir formalizmu. Vokiskasis ekspresionizmas buvo sgjungoje su psichiatrija bei psichoanalize,
pranciiziSskoji mokykla — s3ajungoje su surrealizmu. Visomis Siomis sgjungomis, Europa
(europietiskojo kino gamintojai, rezisieriai, kuréjai), anot filosofo, sieké sulauzyti
amerikietiSkg vaizdinio-veiksmo apribojima, taip pat, jungiant vaizdinj, mintj bei kamera
vienoje automatinéje subjektyvybéje, kaip kontrastg per-objektyviai amerikiec¢iy koncepcijai,
jminti laiko paslaptj. Tikslas — amerikietiskajj vaizdinj-veiksmg pakeisti europietiSkuoju
vaizdiniu-laiku.

Kaip vieng 1§ aspekty, geriausiai atskleidZian¢iy moderniojo kino (vaizdinio-
laiko) skirtumg klasikinio kino (vaizdinio-judéjimo) atzvilgiu, Gilles Deleuze‘as knygoje
,,Kinas“ pateikia montazo sgvokg. Butent montazas, kuris yra svarbiausia priemoné, Kuriant
kinematografinj vaizdinj, yra tai, kas king iSskiria i§ kity meny sferos. Teigiama, jog Kino

vizualing plotme sudaro ekrane matomi tam tikri kadrai bei intervalai, esantys tarp Siy kadry,

™ Gilles Deleuze. Cinema 2. — London, 2005. — P. 95.
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kurie yra nematomi. Sie intervalai gali egzistuoti tarp atskirty vienos istorijos momenty, taip
pat tarp skirtingy tame paciame filme besiskleidzianciy istorijy. Daznai manoma, jog filmo
siuzeta kuria tik matomi kadrai, taciau §i nuomon¢ klaidinga. Labai daznai, biitent Sie minéti
intervalai, kurie tarsi praplaukia nepastebti pro miisy akis, yra vieni svarbiausiy kuriant tam
tikrg istorija, 1d¢ja, intrigg. Kartais nutyléjimas pasako daugiau, nei ilga ir raiski kalba (Cia,
Zinoma, turima omenyje ,kalbé&jimg™ vaizdiniais). Kino istorijoje aptinkama nemazai
skirtingy montazo mokykly, pasizyminciy vis kitokia technika bei stilistika, kaip, pavyzdziui:
organinis montazas (Griffith), dialektinis montazas (Eisenstein), siurrealistinis montazas
(Bunuel), ekspresionistinis montazas (Lang, Murnau), kiekybinis montazas (Gance), SUSPenso
montazas (Hitchcock), transcendentinis montazas (Bresson), intelektualinis montazas
(Resnais), postmodernistinis montazas/koliazas (Tarantino). Skirtumai tarp S§iy montazo
formy geriausiai atsiskleidzia atsizvelgiant | tai, ] kokius sluoksnius rezisieriaus skaidomas
kirinys, taip pat, kaip pereinama nuo vieno kadro prie kito, kokia $iy kadry seka bei kaip
iSreiskiamas laikas, jo tékmé kine.

Taciau kodél butent montazas geriausial atskleidzia moderniojo kino specifika
bei ypatingg jo santykj su laiku?

Gilles Deleuze‘o, kaip ir Andrey‘aus Tarkovskio, teigimu, laiko jéga visuomet
1Seina uz bet kokio kadro riby, o biitent laike gyvena ir veikia montazas, kuris: ,,veikia uz

“2_ Prasidéjus modernigjam kinui, anot filosofo, kino

netiesioginés laiko reprezentacijos
istorijjoje ivyko ne kazkas geresnio, graZesnio, taCiau kazkas visiSkai kitokio, nei iki Siol
vyravusiame klasikiniame kine. Nutinka taip, jog iki tol vyravusi sensomotoriné schema
nustoja buti galiojan¢ia, vyraujancia, tafiau, tuo pafiu metu, ji néra ir aplenkiama. Ji
suardoma, suskaldoma. “Percepcijos ir veiksmai nustoja biiti jungiami kartu, o tarpai néra nei
koordinuoti, bei uzpildyti. Kai kurie veikéjai, uzklupti grynai optiniy ir garso situacijy,
aptinka save pasmerktais klajoti arba leistis | keliong. Tai yra tikrieji pranasai, kurie daugiau
nebeegzistuoja, iSskyrus judesio tarpuose, ir kurie net negauna aukstesniyjy paguodos, kuri
juos sujungty su materija ar suteikty sielos kontrolés. Jie geriau perleidziami kazkam
nepakeliamam, kas papras¢iausiai yra jy pati kasdienybé””, - rago Gilles Deleuze‘as. Biitent
¢ia, anot filosofo, pasiekiamas apvertimas — judesys néra paprasciausiai nejprastas, nukrypes,
tatiau nejprastumas, nukrypimas tampa pagristas pats savaime ir nurodo laika, kaip jo

tiesioging priezast].

’2 Gilles Deleuze. Cinema 2. — London, 2005. — P. 41.

® Ten pat, P. 39.
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Laikas tampa dezorganizuotas, suir¢s, netvarkingas. Nebéra laiko, priklausancio
nuo judesio, taiau atsiranda nejprastas judesys, kuris tampa priklausomu nuo laiko. Santykis
“sensomotoriné situacija — netiesioginis laiko vaizdinys” pakei¢iama nelokalizuotu santykiu
“orynoji optiné ir garsiné situacija — tiesioginys vaizdinys-laikas”. Vizualiniai Zenklai
(opsigns) ir garsiniai Zenklai (sonsigns) tampa tiesiogine laiko prezentacija (pateikimu).
Netikro vientisumo kadrai, anot Gilles Deleuze‘o, patys tampa nelokalizuotu santykiu. Filmy
veikéjai nustoja Sokinéti nuo vieno kadro prie kito ir tampa Siy kadry tarsi praryti.

Tiesioginis vaizdinys-laikas , filosofo teigimu, yra tarsi ,.fantomas, Kkuris

«“"* Modernusis kinas buvo tai, kas suteiké §iam fantomui ktng. Sis

visuomet neramino king
vaizdinys yra virtualus, prieSingai vaizdinio-judéjimo tikroviskumui. Taciau, jei virtualumas
yra priesingas faktiskumui, jis néra priesingas realumui. Sis vaizdinys yra tai, kas suponuoja
montaza, kuris, Zinoma, yra visiSkai kitoks nei kalbant apie netiesiogine reprezentacijg. Gilles
Deleuze‘o knygos ,,Kinas* antrame tome raso: ,, <..> montazas pakeité savo prasme, jis
jgauna naujg funkcija: vietoje to, jog biity susijes su vaizdiniais-judéjimais, i§ kuriy jis
iSgauna netiesioginio laiko vaizdinius, jis tampa susij¢s su vaizdiniu-laiku ir i§ jo iSgauna
laiko santykius, nuo kuriy nejprastas judesys dabar priklauso*"™.

Moderniame kine, filosofo teigimu, daznai buvo minima, jog montazas jau
egzistuoja pafiame vaizdinyje arba, kad vaizdinio dalys jau turi mintyje montaza. Welles‘o,
Resnais, Godard‘o kiiryboje nustoja egzistuoti alternatyva, perskyrimas tarp montazo ir kadro.
Kartais montazas jvyksta vaizdinio gelméje, o kartais jis tampa ploks¢ias. Daugiau nebekyla
klausimas, kaip vaizdiniai yra jungiami, tac¢iau klausiama — kg Sie vaizdiniai atskleidZia, siekia
parodyti? Sis montazo tapatumas su paciu vaizdiniu atsiranda tik sglygojamas tiesioginio
vaizdinio-laiko.

Gilles Deleuze‘as savo knygos ,Kinas“ antrame tome, penktame skyriuje,
nemazai raso apie pranciizy rezisieriy Alain Resnais, kurio kiiryba yra tarsi vizualizacija
Gilles Deleuze‘o laiko teorijos, o tiksliau — vaizdinio-laiko teorijos. Filosofas teigia, jog
Resnais filmy kadrai yra tokie zymus todél, jog jie geba apibiidinti ar net konstruoti
kontinuumus. Paties rezisieriaus teigimu, jj visuomet domino ne filmy veikéjai, taciau i§ jy
iSgaunami jausmai, kurie tampa $iy veikéjy Seséliais, kurie priklausomi nuo praeities, kurioje
veikéjai yra patalpinami. Resnais sukurti veikéjai yra dabartyje, taciau jy jausmai visuomet
pajungti praei¢iai. Sie jausmai tampa veikéjais. Biitent tokioje transformacijoje svarbia vieta

uzima garsinés kompozicijos, muzikinés iSraiSkos. Kiekviename savo filmo judesyje,

’* Gilles Deleuze. Cinema 2. — London, 2005. — P. 39
> Ten pat, P. 40.
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pranciizy rezisierius keliauja anapus vaikéjy link jausmy, véliau, anapus $iy jausmy link
minties, kurios veikéjai jie yra. Stai kodél, anot Gilles Deleuze‘o, Resnais visuomet teigé, jog
tai, kas jj, kaip kur¢ja domina, yra smegeny procesai, tai, kad vyksta cerebraliniame
mechanizme, siaubingi, chaotiski ar kiirybiniai mechanizmai.

Sis pasisakymas primena Henrio Bergsono tikrosios trukmés teorija, kur laikas
yra kazkas nuolatos vykstanc¢io, kur dabartis yra visapusiSkame santykyje su praeitimi ir
ateitimi. ,,Kurybin¢je evoliucijoje®, skyriuje ,,Intuityvistiné Henri Bergson filosofija, Antanas
Andrijauskas raso: ,, <...> pirmapradis gyvenimo, gyvybés polékio ir jo pazinimo instrumento
— intuicijos — idéjos Bergsono koncepcijoje virsta trukmés, kaip psichologinio subjektyvaus
laiko, samprata. Ji neturi nieko bendro su statiSku mokslinio pazinimo laiku ir iSsiskiria
ypatingu dinamiskumu, paslankumu, lemianciu jvairiy sgmonés biiseny, praeities ir dabarties
susipynimg ir naujy vidinio gyvenimo formy sklaida. <...> gyvybés polékis ir trukmé cia
traktuojami kaip daugybe uZzslépty potencijy ir tikstanCius jvairiausiy gyvenimo apraisky bei
tendencijy jungiantys kiirybiniai pradai“’®.

Vieng kaip i§ svarbiausiy Resnais idéjy, pasisakymy, Gilles Deleuze‘as pateikia
81, kuris byloja, jog kine viskas turéty vykti aplink vaizdinius, uz vaizdiniy ir, Zinoma,
paciuose vaizdiniuose. Kuo ypatingas Sis pasisakymas? Filosofo teigimu, visa tai jvyksta
tuomet, kaip paprastasis vaizdinys tampa vaizdiniu-laiku. Pasaulis tampa atmintimi,
smegenimis, o pafios smegenys tampa samone, amziy kontinuumu. Pats ekranas tampa
cerebraline membrana, kur jvyksta betarpiskas ir tiesioginis praeities ir dabarties susidiirimas,
viduje ir iSor¢je, atstume, kurio nejmanoma determinuoti, kuris yra nepriklausomas nuo jokiy
pastoviy tasky. Toks vaizdinio pirmine charakteristika nustoja biiti judesys ir erdve, o ja
tampa topologija ir laikas, raSo Gilles Deleuze‘as. Klasikiniame kine vyravusi chronologiné
kadry, veiksmy seka visiSkai suardoma, kartu iSlaisvindama ir patj laikg. Tam moderniojo
kino kuréjai pasitelkia iSkarpymus, neracionalius iSkarpymus, apie kuriuos raso ir pats Gilles
Deleuze‘as, pristatinédamas savgjg vaizdinio-laiko koncepcijg bei jos skirtumg nuo vaizdinio-
judéjimo koncepcijos.

Galime teigti, jog neproporcinga jungtis, esanti tarp kadry, kurig pranciizy
filosofas Gilles Deleuze‘as vadina neracionaliais arba irracionaliais iSkarpymais, pranesa
svarbig Zzinig apie klasikinio (vaizdinio-judéjimo) ir moderniojo (vaizdinio-laiko) kino
skirtumus. Taip vadinamasis klasikinis kinas geba veikti tik per vaizdiniy jungtj, kuriai
pajungiami visi i$karpymai. Sie iskarpymai, dalinantys dvi vaizdinio serijas, yra racionalis.

Jie sudaro arba finalinj pirmosios serijos vaizdinj, arba pirmg antrosios serijos vaizdinj.

"® Henri Bergson. Kirybiné evoliucija. — V., 2004. — P. 414-416.
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Racionalis iSkarpymai visuomet determinuoja proporcingus santykius tarp vaizdinio serijy ir
tokiu biidu sudaro visa ritming bei harmonine klasikinio kino sistema. Cia laikas visuomet yra
netiesioginés reprezentacijos objektas.

Anot Gilles Deleuze‘o, modernusis kinas gali biti apibiidinamas apvertus $ig
schemg. Tai padarius, vaizdiniai tampa nesujungti, o iSkarpymai tampa svarbiis patys dél
saves. ISkarpymas, pjiivis, esantis tarp dviejy vaizdinio serijy, jau nebeformuoja né vienos i§
dviejy serijy dalies. Jis tampa ekvivalentu irracionalaus iSkarpymo, kuris determinuoja
neproporcingus santykius tarp vaizdiniy, raso filosofas.

Kaip pranziisy filosofas Gilles Deleuze‘as sieké pakeisti vaizdinio-judéjimo
sgvoka Vvaizdinio-laiko koncepcija, taip pranciizy rezisierius Alain Resnais troSko pakeisti
klasikinj king moderniuju, filmuose apgyvendinant kaip jmanoma daugiau chaotiSkumo,
budingo tikrovei. Knygoje “Kino istorija” Davidas Parkinsonas raso: “’Klasikinis filmas
nepajégia perteikti tikrojo dabarties gyvenimo ritmo, - ras¢ Alainas Resnais. — Visi jaucia, kad
gyvenimas padrikas. Tai liudija ir dailé, ir literatiira, tad kodél kinas, uzuot laikesis tradicinio
pasakojimo, nepajégty atspindéti niidienos tikrovés.”’”. Pasak autoriaus, 1959 metais Resnais
sukurtas filmas “Hirosima, mano meile” buvo vienas i§ trejeto — Kiti du Jean Luc Godard‘o
“Iki paskutinio atodusio” ir Francois Truffaut‘o “400 smugiy®, - parodziusiy, jog atsirado tam

tikra audiovizualiné kalba, kuria galima kurti dramaturginj impresionizma.

" David Parkinson. Kino istorija. — V., 1995. — P. 185.
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3.4. Jean-Luc Godard‘o filmo ,,Moteris yra moteris“’® delioziSkoji interpretacija

Jean-Luc Godard‘g galime laikyti moderniojo kino inovatoriumi, naujosios
pranciizy kino bangos atstovu. Jo kiiriniai — platis, painiis. Vieni zmonges linke pasiklysti jo
kirybos labirintuose, kiti jj laiko nesistematiSku, padriku ir iSbarstytu. Ar vaizdai, kurie
sudaryti i§ vienas kitam prieStaraujanciy detaliu, keistai trukinéjanciy dialogy, nuolatos
judinamos kameros, ryskiy spalvy, absurdisky konflikty, gali biiti laikomi tobulais? Anot
pacio Jean-Luc Godard‘o, joks vaizdas negali buti teisingas, jis yra tiesiog vaizdas. Biitent $ig
rezisieriaus 1d¢jg performulavo ir pritaiké sau zZymus pranciizy filosofas Gilles Deleuze‘as.
Anot filosofo, néra teisingos minties, o tiesiog mintis. Susijungiant Sioms idéjoms, tarsi
sukuriamas kinematografinis-filosofinis pavirSius. Bitent i$ Sios perspektyvos pabandysime
pazvelgti i Jean-Luc Godard‘o kiryba, kaip pavyzdj pateikiant jo filmg ,, Moteris yra
moteris®.

Kodél biitent $is kiiréjas suzavéjo Gilles Deleuze‘a? Savo iSskirtinumu, vaizdais,
kinematografiniais sugebéjimais, technika, ar todél, kad jo filmais kalba pacio Gilles
Deleuze‘o filosofija?

Anot Gilles Deleuze‘o, Jean-Luc Godard‘o darbai visuomet tarsi pakibe ,,tarp*
kazko: tarp teksto ir vaizdo, tarp kino ir televizijos, garso ir vizualumo, aistros ir politikos.
Viskas maiSosi, pinasi, kei¢iasi. Galime teigti, jog rezisierius sunaikina iki tol kine vyravusj
linijinj siuzeta, kuomet veiksmas vyksta nuosekliai. Gal net nuspéjamai. Jo filmai — savotiSkas
chaosas. Filmo pagrindas iSlaikomas, taciau nuolatos drebinamas, ardomas ir vél
konstruojamas, lyg tam tikras jrenginys, maSina. Nesunku pastebéti, jog jau Sioje vietoje,
pripazinus Jean-Luc Godard‘o filmy chaotiSkuma, keistai iSdéstytg siuzeta, iSkyla pirmasis ir,
tikriausiai, svarbiausias aspektas, siejantis kiir¢ja su filosofu. Tai — rizoma, kuri yra simbolis
postmodernaus pasaulio, neturinéio centralizacijos, tvarkos ir simetrijos. Ji — atvira,
fragmentiska, daugialypé, horizontali ir reliatyvi. Anot Gilles Deleuze‘o, rizoma yra ne
monadiska, o nomadiska.

Pries akis Jean-Luc Godard‘o filmas ,,Moteris yra moteris“. Jau pati filmo
pradzia gana netradiciné. Blyk¢ioja ryskais uzrasai. Garsas tai atsiranda, tai dingsta. Vaikali,
atsisakantys pasaky knygos ir ieSkantys seksualesnés knygos. Vyras ir moteris, i§ paziiiros
nepazjstami koketuotojai, taCiau véliau atrasti kaip vyras ir zmona. Moteris, rankose laikanti

atvirutg ir troksStanti pavirsti dviem gyvinais vienu metu. Kamera juda. Vaizdas filmuojamas

"8 Originalus Jean-Luc Godard filmo pavadinimas yra ,,Une femme est une femme*. Filmas pastatytas 1961

metais.
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1§ apacios, 1§ virSaus, tiesiai, Sonu. Kabaretas. Daugybé zmoniy, bet visi tarsi atskirai.
Paprastame vaizde staiga atsirandantys kadrai, kurie tarsi paiimti i§ miuziklo. Staigus ir
netikétas peréjimas nuo tarpusavio konflikty prie keipimosi j zitrovus (Sis aspektas primena
,Cinema verite” stiliaus kinematografinius karinius). Vyras ir moteris, nuolatinis konfliktas.
Zodziais, kuriais veikéjai turéty jzeisti vienas kita, tampa knygy virSeliais su antra§témis.
Galvojama viena, kalbama kita. Duso taisymas su plaktuku. Naktinis pasivaiks§¢iojimas po
kambarj su lempa. Tokiu, galima sakyti, netipisky situacijy, detaliy kupinas visas filmas. Nors
siuzetas iSlieka suprantamas, zitirovui pro akis prabéga gausybé detaliy, kurios néra tipinés,
lauktos, spéjamos. Bitent tai filmg praplecia. Atsiranda netikétumo jausmas. Viska lyg vyksta
gerai, taCiau ne taip kaip turéty. Filmas tarsi sudétas i§ daleliy, kurios, lyg ir siejasi viena su
kita. Taciau jsizitréje suprantame, jog filmo esme suprastume jsijungg ji bet kurioje atkarpoje.
Linija sutraukyta.

Savo knygos ,,Kinas“ antrame tome Gilles Deleuze‘as raso, jog spalvos pacios
gali iSpildyti kategorijy funkcijg. Jos ne tik veikia daiktus ir Zzmones, ir net paraSytus zodzius,
bet jos pacios savyje formuoja kategorijas. Anot Filosofo, Jean-Luc Godard‘as yra puikus
spalvintojas, tapytojas. Taip yra todél, kad spalvos jam - kaip individualus stilius. Jose
atsispindi pats vaizdas: ,,Godard‘o formulé¢ — ,tai néra kraujas, tai yra raudona“ — yra
splvingumo formule“™. Filme ,,Moteris yra moteris* tap pat neiSvengta Zaismo spalvomis.
Pagrindinio veiksmo vietoje, poros bute dominuoja dvi spalvos — balta ir raudona. Balta
spalva yra vyraujanti, jos apgaubtas visas butas. Taciau baltoje perspektyvoje greit jsimaiSo
ryskios, raudonos detalés. Koridoriuje kaba raudona kepuré. Kambaryje stovi raudona lempa.
Moteris geria raudona vyng. Kambaryje stovi didziulé balty géliy puokste, kurioje skleidziasi
ryski, raudona roz¢. VisiSkai taip pat, kaip géle, Sviesioje kambario paletéje Zilirisi moteris,
kuri daZniausiai rengiasi taip pat raudonai. Sios ryskios detalés tarsi suardo harmonija, kurig
skleidzia balta spalva. Tai tarsi maistas, siekis pazadinti, sukrésti. Anot Gilles Deleuze*o,
raudona spalva apskritai yra viena i§ mégstamiausiy rezisieriaus spalvy. Nenuostabu, juk
maiStautojas turi biiti rySkus.

Siame filme galima aptikti ir virsmo, tapsmo tematikos. ,,Tapsmas kitu yra
prieStaringas rizomos voZtuvas, jgalinantis absoliuty meta-morfiskuma, nenubréZiantis jokiy
riby tarp ko nors, ir leidziantis rizomai bet kada pabégti“so, - raSoma knygoje
»Postmodernizmo fenomeno interpretacijos. Grizkime prie filmo ir jo veikéjy. Tapimo kitu

vizija pirmiausiai iliustruoja moteris, trokStanti tapti dviem gyvinais vienu metu. Véliau ,

7 Deleuze. Cinema 1. — London, 2005. — P. 121.

8 postmodernizmo fenomeno interpretacijos. - V., 2009. — P. 223.

48



vykstant konfliktui tarp vyro ir Zmonos. Moteriai iStarus Zodzius, vyras juos ima kartoti. Jis ja
mégzdzioja. Vyras bando elgtis kaip moteris. Jis tarsi perima jos vaidmenj. Moteriai
uzdraudus ,,bezdzioniavima*, po kiek laiko, ji pati imasi veidrodiniy veiksmy. Taip pat, vyrai
lyginami su katinais, meskomis. IS tiesy, kartais kyla jspudis, jog pagrindiniai filmo veikéjai —
vyras ir zmona — nuolatos balansuoja tarp savo ir kito tapatybés: vienas kitg kartodami,
medziodami, keisdami nuomones, konfliktuodami.

Gilles Deleuze‘as — mastytojas, kuriam filosofija yra nuolatinis sgvoky kiirimas.
Jis aukstino originaly mastyma, ieSkojo naujy, netikéty pozitrio tasky, lauz¢é linijas ir skleidé
tinklg. Visa tai pripazjstant, tampa aiSku, kodél filosofas zavéjosi Jean-Luc Godard‘o kuryba.
Mastytojo filosofinés id¢jos, gyvavusios kalboje, namus rado reZzisieriaus sukurtuose

vaizdiniuose.
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IV. FENOMENOLOGINE KINEMATOGRAFINIO MENO
INTERPRETACIJA

4.1. Fenomenologija ir filmy patirtis. Filmas kaip naujoji kalba

Princeton‘o universitete iSleistos knygos ,,Akies kreipimasis® autoré Vivian
Sobchack teigia, jog jos darbo tikslas — apibtdinti ir paaiskinti kinematografinés prasmés bei
regéjimo patirties, kaip jkiinytos ir reiSmingos egzistencinés veiklos, Saknis ir padétj. Pries-
reflektyvi patirtis, anot filosofés, néra nei zodiné, nei raidine, taciau fenomenologijos tikslu
vis tiek iSlicka siekis apibudinti, aprasyti patirtj. Labai daznai kalba, ypatingai teoring,
stengiasi iStremti bei paneigti pacig patirtj, ja paversdama jmantriais ZodZiy junginiais, begalo
nutolusiais nuo tikrovés. Taciau, nejmanoma paneigti ir to, jog patirtis, nors ir biidama
visiSkai nesulyginama su kalba, yra jos pripildyta. Visa tai pripaZjsta Zmong¢s, esantys
marginalijose, kurie, Vivian Sobchack teigimu, siekia naujos kalbos, kalbos, kuri gebéty
artikuliuoti patirties specifiSkuma.

Sioje vietoje kyla klausimas - jei kalba, bidama viena reik§mingiausiy
komunikavimo formy, nesugeba tiesiogiai iSreikSti patirties, tuomet, ar nenutinka taip, jog
Kinematografinis menas tampa tikruoju patirties perteikéju? Gal, bitent filmas, kurio pamata
sudaro Zzmogaus akies fiksuoti, o véliau, kameros akies perteikti, vaizdai, nustumdamas kalba,
uzima jos vietg?

Pirmame savo knygos skyriuje Vivian Sobchack raso: ,,Kas dar yra filmas, jei ne
patirties iSraiSka patyrimu? <..> Filmas yra matymo aktas, kuris pats save padaro matomu,
klausimo aktas, kuris padaro save girdimu, fizinio ir reflektyvaus judesio aktas, kuris save
padaro reflektyviai jaudiamu ir suprantamu“®. Objektyviai demonstruoto, vizualiai ir audio
biidu mums iSreikSto, filmo matymo, gird¢jimo ir judéjimo veikla, reiSkiasi
persismelkiancioje, pirming¢je ir jkiinytoje kalboje, kuri teikia pamata antrinei, maziau
diskretiskai, sistematiSkai, maziau ,,Jaukinei* bendravimo prasmei. Pasak autorés, kinas turi
gebejimg iSreiksti buvimo gyvu bidus, jy visiSkai nepakeisdamas. Biitent juos mes vadiname
tiesiogine patirtimi. Kinas turi gebéjima, pirmykstes kalbos Saknis padaryti matomomis ir
girdimomis. Jkiinytos egzistencijos biidai, tokie kaip matymas, girdéjimas, judéjimas, tampa
pagrindine kino kalbos esme, substancija. PrieSingai nei kiti klasikiniai menai, kaip,
pavyzdziui, tapyba, kurie siekia judesj perteikti nejudrumu, kinas vaizduoja gyvenimg paciu

gyvenimu. Siuo atveju, kinas tampa tarsi gyvenimu, iSreiSkian¢iu gyvenimg. Taciau, kad ir

8 Vivian Sobchack. Address of the eye. — New Jersey., 1992. — P. 3-4.
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kaip tai patraukliai skambéty, filosofés nuomone, ne visos klasikinio ir moderniojo kino
teorijos tam pritaria. Filmas, kuris susideda tarsi i$ trijy daliy — pacio filmo, kaip tokio,
rezisieriaus bei zilrovo — geba ne tik kazkg reikSti, turéti prasme, taciau ir ja kurti,
pasitelkdamas unikalig ir sistematiSkg komunikavimo formg (taiau, Sioje vietoje svarbu
akcentuoti tai, jog kalbame ne apie visiskai komercinj king, o apie zinomy rezisieriy darbus).

,Kuomet mes sédime kino teatre ir suprantame filmg kaip protinga, prasminga,
mes (ir filmas prieSais mus) esame jtraukti j pasaulj ir vizualinio buvimo veiklg. Patirtis yra
tiek pazjstama, kiek ji yra intensyvi, ir ji pazymima tokiu biidu, kuriuo prasmé ir jprasminimo
veikla yra tiesiogiai juntamos, jausmiskai prieinamos zitrovui. Jkiinyta precepcijos ir
ekspresijos veikla — prasmés buvimas ir jos iSraiSka — yra mums duota kaip kiekvienos
buvimo dabartyje ir prasmés kiirimo patirties modalumas <...>“®2, - kalbédama apie jkiinyta ir
Ipasaulintg akj, raSo Vivian Sobchack. Tai, kas demonstruojama ekrane ir | kg mes Zzitirime,
kreipiasi ] mus kaip iSreikSta anonimo, esancio dabar, ,kito* percepcija. Ir tuomet, kai mes
stebime $ig iSraiskingg ,kito™ patirties projekcija, mes, taip pat, iSreiSkiame suvokiancig
patirtj. Per miisy regéjimo kreipimasi (address) mes sugebame atsakyti kinematografinei
ekspresijai, esan¢iai prie§ mus, filme. Siam susisnekéjimui pasiekti, mes naudojame vizualing
kalba, kuri taip pat yra taktiliné, kuri iSlaiko ir vikriai suiumpa percepcing ekspresija,
matymga, tiesioging percepcija minétojo anonimo, esan¢io dabar, jaucianio ir jauciamo
,,Kito®.

Filmo patirtis, Vivian Sobchack teigimu, yra bendravimo sistema, paremta
kiiniskos percepcijos, kuri yra sgmonés ekspresijos jrankis. Si patirtis ne tik reprezentuoja ir
atspindi kino reZisieriaus pirming tiesioging precepcing patirt], bet, taip pat, pristato tiesiogine
ir reflektyvig percepcing patirt] ir filma, kaip ekspresyvig patirt]. Pats filmas, pasak filosofes,
perzengia filmo reZisieriy tam, kad jsteigty ir lokalizuoty savo adresa, savo paties percepcing
ir ekspresyvig buvimo ir tapimo patirtj. Taciau, kaip jau minéjome, kalbant apie filma, svarbu
paminéti ir dalyvaujant] zitirovg. Bet kokio filmo patirtis jtraukia suprantant] ir ekspresyvy,
1SraiSkingg Zitrova, kuris turi §j filmg interpretuoti bei pazyméti jj kaip patirtj.

Kalbant apie ,,filmo patirtj* svarbu pastebéti, jog Si patirtis, Vivian Sobchack
akimis, yra ne kas kita, kaip bendravimo sistema. Taciau kuo ypatinga $i komunikavimo
sistema, siekiant iSreiksti patyrima?

Si . filmo patirtis“ arba, kitaip, komunikavimo sistema atveria ir vieai
demaskuoja neapgyvendintg tiesioginés patirties, kaip ypatingo jkiinijimo, erdve. Véliau, Sig

erdve padaro prieinama bei matoma daugiau nei vienai sgmonei. Susidaro jspudis, jog biitent

82 Vivian Sobchack. Address of the eye. — New Jersey., 1992. — P. 8-9.
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kinas sugeba tai, kas yra visiSkai privatu, pateikti tokia kalba, kurios déka subjektyvumas
atveriamas platesnei masei. Tai kas buvo uzrakinta viename zmoguje, tampa prieinama biiriui
zmoniy. Pasak filosofés, kine §i tiesioginé patirtis, apie kurig kalb&jome, ir egzistencinis
dalyvavimas priklauso tiek paCiam filmui, tiek jo zilirovui. Svarbu paminéti tai, jog
rezisieriaus dalyvavimas $ioje patirtyje yra netiesioginis.

Filmas yra ypatingas tuo, jog, Vivian Sobchack teigimu, jis tampa egzistencinés
patirties matomybe. Kinas geba perteikti tai, kas yra nematoma, individualu. Taip pat, geba
tai, kas iki Siol buvo intersubjektyvus tiesioginés patirties privatumas, jkinyti j kazka
matomg, vie$a. Kiekvienas Zmogus yra savotiSkai pasmerktas gyventi pasaulyje,
komunikuoti, plétoti daugybe jvairiausiy santykiy, jis yra pasmerktas prasmei. Toks zmogus,
budamas jkiinyta biitybe, yra visuomet esantis pasaulyje, o §io buvimo viena i§ svarbiausiy
1SraiSky yra kalba. Taciau, Vivian Sobchack teigimu, svarbiausia yra pirmin¢é kalba, kuri kyla
1§ zmogaus buvimo pasaulyje ir yra tarsi egzistenciné sistema. Kiekvienu savo judesiy, Zenklu
mes gebame komunikuoti, ir tik po kiek laiko, Sis komunikavimas, Sio tipo kalba kei¢iame
kita, mums yprasta zodine kalba, kuri, kaip jau min¢jome seniau, yra kur kas labiau nutolusi
nuo tikrosios patirties bei salyGio su pasauliu. ZodZiai tarsi naikina, istrina patirtj, ja
paversdami raidziy junginiais, neturinéiais atitikmeny tikrovéje. Sia pirmine kalba, filosofés
teigimu, galime drasiai laikyti filmg. Judantys vaizdiniai, esantys filme, pirmiausiai save
supranta ir iSreiSkia, ir tik véliau — save artikuliuoja, sickdami paaiskinti tam tikras detales,
veikejus, situacijas, esancius filme.

Kinas yra privilegijuota komunikavimo forma. Filmas mums, Zilirovams, yra
duotas ir miisy pritmamas kaip percepcija, kuri yra apversta ir ] mus nukreipta kaip ekspresija.
Jis geba iSreiksti ir reprezentuoti mums, dél misy ir per mus tikruosius modelius ir struktiiras
buvimo kaip kalbos, buvimo kaip sistemos, per kurig mes, kiti ir pasaulis komunikuojame,
kei¢iamés savo prasmémis pasitelkiant pagalbon gestus. Todé¢l visiSkai nenuostabu, kodél
fenomanologija, siekianti priartéti prie paciy daikty, prie pacio tiesioginio patyrimo, savo
teorinei konstrukcijai pasitelkia j pagalbg kinematografinj meng. Paciai Vivian Sobchack
filmas néra tiesiog ,,perzitrétas daiktas“. Filosofei jis yra tam tikri matomi vaizdiniai, Kuriuos
miisy rega geba matyti, pasisavinti bei prijungti sau paciai. Sédint kino teatre, miisy regéjimas

visuomet susitinka su filmo vaizdiniu, su kuriuo dalinamés pasauliu bei savo patirtimi.
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4.2. Naujosios psichologijos ir kino santykis Merleau-Ponty fenomenologijoje

Gilles Deleuze‘as savo knygose apie kino filosofija teigia, jog fenomenologiné
perspektyva, kalbant apie king, néra tinkama. Kyla klausimas — kodél filosofo manymu
fenomenologija, kuri mus kvieté grjzti atgal prie paciy daikty, atgal | miisy gyvenama pasaulj,
néra tinkama, o gal tiksliau — néra pajégi — analizuoti kino fenomeno? Taip yra tod¢l, jog, anot
Gilles Deleuze‘o, fenomenologijai kinematografinio meno kuriamas vaizdas uzimty
iSvestinés, antrinés patirties vietg, lyginant su natiiraligja percepcija. Taip pat, pasak filosofo,
skelbiant filmo filosofijg, intencionalumo sgvoka néra pakankama.

Savo knygoje ,,Akies kreipimasis® Vivian Sobchack raso: ,, <..>egzistenciné
fenomenologija suteikia privilegija ,,nattiraliai percepcijai* nesutarimuose su kinematografine
prasme“83. Anot filosofés, Gilles Deleuze‘as king regi kaip galimg fenomenologijos problema.
Kinas mus gali priartinti prie tam tikry daikty, véliau nuo jy nutolinti, taip pat — periodiskai
prie jy grizinéti. Visa tai susilpnina subjekto bei pasaulio horizonto jsitvirtinima.

Siame skyriuje, nepaisant neigiamo Gilless Deleuze‘o pasisakymo
fenomenologijos atzvilgiu, bus méginama | kinematografini meng pazvelgti 18
fenomenologinés perspektyvos, analizei pasitelke Merleau-Ponty knygos “Samoninga ir

nesqmoninga”84

ketvirtgj] skyriy, skirtg filmo bei naujosios psichologijos analizei.

Klasikiné psichologija teigia, jog miisy vizualinis laukas yra tam tikra suma, ar
net mozaika, visy jutimy, kuriy kiekvienas yra grieztai priklausomas nuo lokalinio regos
stimulo. Kaip prieSprieSa Siai psichologijai, Merleau-Ponty pateikia Naujaja psichologija.
Biitent ji, anot filosofo, atskleidzia, jog, visy pirma, tokia paralel¢ tarp jutimy ir nervinio
fenomeno yra nepriimtina, net jei kalbétume apie papras€iausius ir tiesioginius jutimus. Miisy
rega yra toli grazu ne homogeniska. Pavyzdziui, tam tikros akies dalys yra visiSkai aklos
mélynai ar raudonai spalvai, taciau, kuomet mes Zitirime | me¢lyng ar raudong pavirsiy, mes
nesugebame matyti jokiy to pavirSiaus viety, kurios biity bespalvés. Kodé¢l taip nutinka? Anot
filosofo, taip yra todél, kad net pradedant nuo paprasto spalvy matymo, miisy percepcija
(suvokimas) néra limituota registruojant tai, ka tinklainé nurodo. Bitent ji, miisy percepcija,
reorganizuoja tinklainés stimulus taip, kad atstatyty homogeniskumo lauka. IS to tampa aiSku,
jog apie miisy regos lauka mes turime kalbéti ne kaip apie mozaika, bet kaip apie
konfiguracijy sistemg. Merleau-Ponty teigimu, grupés labiau nei sugretinti elementai yra

principinés ir pirminés miisy percepcijoje. Pavydziui, net dabartiniai Zmonés yra linke

8 Vivian Sobchack. Address of the eye. — New Jersey., 1992. — P. 31.

8 Merleau-Ponty knygos skyrius, kuriuo bus naudojamasi §iame darbe, anglu kalba buvo publikuotas internete.
Ziaréti: pubpages.unh.edu./~jds/Signs%20Ch4.htm
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grupuoti zvaigzdes j tuos pacius zvaigzdynus, | kuriuos grupavo miisy protéviai, nors yra
visiSkai jmanoma nupiesti dangaus zemélapj ir kitu budu. Taip pat, mums duotas raidziy
serijas ab cd ef gh ij, mes bisime linke¢ jungti taip pat, nors, raidziy grupavimas be de ir kiti
taip pat yra jmanomi.

Filosofas pateikia ir kitg gerg pavyzdj. PrieS miisy akis sergantis zmogus,
kontempliuojantis ant jo kambario sienos kabantj plakata. Kas nutiks plakatui, jei staiga figtira
esanti jame taps fonu, o tai, kg dazniausiai laikome fonu — taps figiira? Jis visiskai pasikeis. ,,
Idéja, kurig mes turime apie pasaul] biity apversta, jei mes sugebétume matyti intervalus,
esancius tarp daikty (pavyzdziui, tarpg tarp medziy prospekte) kaip objekty ir, atvirksciai, jei

mes matytume daiktus — medzius — savaime kaip fong“®

, - raso Merleau-Ponty savo knygos
,Samoninga ir nesamoninga” ketvirtame skyriuje. Sj filosofo pavyzdj detaliau galime
iliustruoti dar vienu pavyzdziu, pasitelkus délionés jvaizdj. Prie§ miisy akis délioné, kurioje
yra triusio ir medziotojo jvaizdziai. Délionéje mes nesugebame matyti triuSio arba medziotojo
todél, jog Siy figliry elementai yra suardyti ir sujungti j kitas formas. Tai, kas turéty buti
triusio ausis yra tik tuscias intervalas tarp dviejy medziy miske. Triusis ir medziotojas, anot
filosofo, tampa matomais per nauja lauko perspektyva, naujg visumos organizavima.

Analogiska pavyzdj galime pateikti ir kalbédami apie garso fenomena, taciau ¢ia
daugiau bus apeliuojama j laikines formas, o ne j erdvines.

Melodijg galétume apibudinti kaip tam tikrg garsy figiirg, kuri nesimaiso su fono
garsais, galin€iais ja akomponuoti (pavydZiui, koncerto metu igirsta greitosios sirena). Taip
pat, galime teigti, jog melodija néra ir naty suma. Ir taip yra bitent todél, jog kieckviena nata
melodijoje yra laikoma vertinga tik atsizvelgiant j visuma. Stai kod¢l, anot Merleau-Ponty,
melodija pastebimai nepasikeicia sukeitus tam tikras natas, esancias tarpusavio sarySyje.
Taciau, kita vertus, tik vienas pakeitimas Siuose minétuose tarpusavio santykiuose — ir to
pakaks modifikuoti visai melodijai.

Visy $iy pavyzdziy esme yra ta, jog §i visumos percepcija yra labiau natiirali ir
labiau pirminé nei izoliuoty elementy percepcija. Tai puikiai atsiskleidzia zvelgiant j
salygojamojo — reflekso eksperimentus, kuriuose, per pasikartojancias mésos gabalélio
asociacijas su Sviesa arba garsu, Sunys yra mokomi atsakyti | dirgiklius seiliy iSsiskyrimu.

Filosofo teigimu, mes esame jprate girdéti, jog turime penkias jusles. Taip pat,
daznai atrodo, jog visos jos nepalaiko tarpusavio rySio. Juk visiSkai natiiralu, kad Sviesa ir
spalvos esancios prie§ miisy akis nepaveiks misy klausos ir lytéjimo. Nepaisant to, jau ilga

laika Zinoma, jog akli Zmonés geba iSreiksti (zenklinti) spalvas, kuriy jie negali matyti, |

8 Ziareti: pubpages.unh.edu./~jds/Signs%20Ch4.htm
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pagalbg pasitelkdami girdimus garsus. Pavyzdziui, aklas zmogus gali teigti, jog raudona
spalva turi buti kazkas panaSaus j trimito gaudesj. Ilga laika buvo manoma, jog tokie
fenomenai yra pavieniai, taiau, tiesa ta, jog jie yra visuotiniai, teigia Merleau-Ponty.
,,Zmonéms, apsvaigusiems nuo meskalino (stimuliuojandio narkotiko), garsai yra reguliariai
akomponuojami Sviesos tasky, kuriy atspalvis, forma ir rySkumas varijuoja su tonine kokybe,

“8 _ ra3o filosofas. Anot jo, net visiskai normalis, jokiy

intensyvumu ir muzikos auks$tumu
sutrikimy neturintys, subjektai, kalba apie karstas, kietas, Saltas spalvas, apie garsus, kurie yra
astriis, aiskis, Siurkstis, sodriis, apie skvarbius aromatus.

I$ viso to, galime teigti, jog Merleau-Ponty skelbiama percepcija néra suma
vizualiniy, taktiliniy bei audio duotybiy suma. ,,AS suvokiu absoliu¢iu biidu, visu savo
buvimu, a$ suc¢iumpu isskirting daikty struktiira, i$skirtinj buvimo buda, kuris kalba visomis

87 .
“* - raSo filosofas .

mano juslémis vienu metu

Trumpai aptar¢ Merleau-Ponty apraSyta naujosios psichologijos skirtuma
klasikinés atzvilgiu, galime zengti toliau ir paklausti — kodél butent psichologiné perspektyva
yra pasitelkiama filosofo, siekiant pradéti kalbéti apie king?

Savo knygos ,,Samoninga ir nesgmoninga” ketvirtame skyriuje “Filmas ir
naujoji psichologija” Merleau-Ponty pasitelké | pagalbg gesStaltpsichologijos teorija,
siekdamas kinematografinio-vaizdo patirtj apibudinti kaip trilype savoking struktiira:
okuliarinis-laikinis gestalt; okuliarinis-laikinis ritmas; sgveikaujantis jsivaizduojamas-kitas.
Anot autoriaus, percepcijos geStalt yra pagrindinis gyvenamo-pasaulio supratimo biidas, ir
taip yra todel, kad jis susideda i§ laikinés dimensijos. Bitent laikiné dimansija yra rySkus
taskas, kuris atskleidzia skirtumga tarp geStalt percepcijos ir analitinés percepcijos, kalbant apie
kino suvokima. Merleau-Ponty man¢, jog analitiné percepcija yra atskirta nuo egzistencinio
gestalt laikinumo.

“<...> filmas néra visy vaizdy suma, bet laikinis geétalt”gg, - raSo filosofas.
Bitent ¢ia, anot Merleau-Ponty, galime prisiminti Zymyj; Pudovkino eksperimenta, kuris
aiSkiai atskleidzia melodingg filmy vienybe. Viena dieng, Pudovkin’as, kuris, beje, buvo
Zinomas Sovietinio kino reZisierius, scenaristas ir aktorius, nufilmavo nebyliojo kino aktoriy
Mozzhukhin‘g stambiu planu. Galime teigti, jog vyro veido ekspresija buvo visiskai rami. Sio

veido kadras atsirasdavo antras, po to, kai rezisierius parodydavo kita kadre esantj vaizda. Sis

montazas susidéjo i$ trijy daliy, trijy vaizdy: pirma — sriubos dubens, véliau — jaunos moters,

8 Ziareti: pubpages.unh.edu./~jds/Signs%20Ch4.htm
8 Ten pat.
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gulinCios karste, galiausiai — vaiko, zaidZiancio su meSkuciu. Po kiekvieno 1§ Siy vaizdy,
rezisierius parodydavo aktoriaus veida. Kuris, kaip mes jau Zinome, visuose trijuose kadruose
buvo toks pats. Tadiau ziurovai, ziirédami j moterj, Mozzhukhin‘o veide maté litidesj,
ziirédami ] vaikg — Svytin€ig Sypseng. Juos stebino ekspresijos kaita, nors visus tris kartus
buvo panaudotas tas pats kadras, su neutralia ekspresija.

Anot Merleu-Ponty, i§ to galime suprasti, jog kadro prasmé priklauso nuo to, kas
filme vyksta pirmiau jo. Si sceny seka sukuria visiskai nauja realybe, kuri néra papras¢iausia
daliy suma, kadry suma. Cia, anot filosofo, turime jtraukti trukmés faktoriy, batent kuris
atskleidzia visas montazo gudrybes. Neveltui Cia pateikiamas Pudovkin‘o pavyzdys. Juk
biitent Sis rezisierius buvo laikomas montazo subtilybiu ieSkotoju. Anot jo, montazg galime
laikyti kino meno pagrindu, pacia esme.

Jei toliau kalbésime apie trukme, anot Merleau-Ponty, svarbu paminéti dar vieng
pranciizy raSytoja bei rezisieriy, filosofijos studenta, kurj apZaveéjo kinas. Tai — Roger
Leenhardt. Pagrindiné priezastis, kodél Merleau-Pontj jj mini, yra ta, jog butent §is rezisierius
suktiré savotiskg kinematografinio ritmo apibrézima, kuris - skamba taip: tam tikra kadry
tvarka ir tam tikra Siy kadry trukmé — visa tai paémus drauge — jie sukuria trokStamga jsptdj
maksimaliu efektyvumu. Anot Rodger Leenhardt, trumpa trukmé tinka kadre vaizduojant
patenkintg Sypsena, vidutiné trukmé — iSreiksSti abejingumui veide, o ilga trukmé — kancios,
litidesio ekspresijai. ,,Kuomet tu zitri filmg, pamégink atspéti momentg, kuomet kadras
atidavé viskg ir jam atéjo metas Keistis, pasibaigti, arba buti pakeistam kei¢iant kampa,
atstuma <.>® _rago Merleau-Ponty.

Gal dél to, jog filmas susideda ne tik i§ montazo (kadry selekcijos, jy tvarkos ir
trukmes), bet ir 1§ karpymo (sceny ir eilés selekcijos, jy tvarkos ir trukmés), jis jgauna
ypatingai sudétingg forma, kurios viduje, kiekvieng akimirka vyksta daugybé veiksmy ir
reakcijy. Anot filosofo, ekspresyvi montazo galia slypi gebéjime priversti mus jausti
koegzistencija, vienalaikiSkumg gyvenimy tame paciame pasaulyje. Pavydziu galéty bati
aktoriai, kurie yra vienokie mums ir visiSkai kitokie sau. Filmo vaizdas yra kazkas daugiau
nei judesyje nufotografuota pjesé, o jo garso takelis néra paprasciausia fonografiné¢ garso
reprodukcija. Filmas, anot Merleau-Ponty, yra kur kas daugiau.

Iki Siol, vaizda ir garsa, kaip filmo komponentus, aptarin¢jome eiliskai, bet
realybéje, anot Merleau-Ponty, kuomet mes juos sudedame, sukuriame naujg visuma, kuri

negali buti suvesta | savo komponentus. ,,Garsinis filmas néra nebylus filmas pagraZintas

8 Ziareti: pubpages.unh.edu./~jds/Signs%20Ch4.htm
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zodziais ir garsais, kuriy vienintelé funkcija yra uzpildyti kinematografing iliuzija
filosofas. RySys tarp vaizdo ir garso yra kur kas glaudesnis, nei mes galétume pagalvoti.
Geriausias pavyzdys, atskleidZiantis §j rysj, yra dubliuoti filmai, kuriuose ploni Zmonés yra
priveréiami kalbéti story zmoniy balsais, jauni turi seny balsus ir atvirk$¢iai. Visa tai yra
absurdas, jei sutiksime su tuo, kg min¢jome ankséiau, jog balsas, profilis ir charakteris
formuoja nematoma vienybe. Miisy minima garso ir vaizdo vienybé, anot filosofo, pasirodo
net tik veikéjy charakteryje, bet ir paciame filme kaip visumoje: ,,Todél ne atsitiktinai,
veikéjai viena akimirka kalba, kita — tyli. ZodZiy ir tylos kaitaliojimas yra samoningai
panaudotas sukurti kuo labiau paveikly vaizda“".

Detaliau atskleisti garso ir vaizdo santykiui filme, Merleau-Ponty pasitelkia
pranciizy rasytojo Andre Malraux dialogy suskirstymg. Anot rasytojo, galimi trijy rasiy
dialogai. Pirmasis yra aiSkinamasis dialogas, kurio esmé dramatisko veiksmo aplinkybes
paversti zinomomis. Biitent Sio tipo dialogy, pasak Andre Malraux, tiek filmai, tiek novelés,
privengia. Antroji dialogo rusis — toninis dialogas, kuris suteikia kiekvienam veikéjui tam
tikrg akcenta, ypatingai dominuojantj sutuacijose, kuriose veikéja sunku vizualizuoti. Tokiam
veikejui prakalbus, mes akimirksniu galime jj atpazinti. Treciasis dialogo tipas, raSytojo
teigimu, yra dramatinis (draminis) dialogas, kuris atskleidzia, pristato diskusijg ir veikéjy
konfrontacijg. Biitent §i dialogo forma yra svarbiausia filme.

Taciau kg filmas pazymi, kg jis reiSkia? Merleau-Ponty raso: ,,Kiekvieng karta
filmas pasakoja istorija: tai yra, jis susieja tam tikra skaiciy jvykiy, kurie jtraukia tam tikrus
veikéjus, ir kuris galéty, bent jau taip atrodo, biiti papasakotas prozos forma, nes pradzioje
viskas esti scenarijuje. Kalbinis filmas, uZverstas dialogais, uzbaigia $ig iliuzijg. Todél judesio
vaizdai (nuotraukos) yra daznai suvokiami kaip vizualinés ir garsin€s reprezentacijos,
arCiausia jmanoma dramos reprodukcija, kurig literatiira galéty atkurti tik zodZiais, o filmas
yra laimingas galédamas jg nufotografuoti®. Tai, kas lemia $j dviprasmiskuma yra faktas, jog
filmai turi pagrindinj realumg: aktoriai turi biti natiralds, filmavimo aikstelé taip pat turi biti
kaip jmanoma realistifkesné. <..> nors maZziausia stilizacija ir filmas tampa lekstas.
Taciau, svarbu atkreipti démesj, jog tai nereiskia, kad filmy lemtis yra leisti mums pamatyti ir
iSgirsti tai, kg mes matytume ir girdétume dalyvaudami analogiskame jvykyje.

Estetika su $ia problema jau susidiiré¢ kalbant apie noveles ir poezija. Merleau-

Ponty teigimu, novel¢ visuomet turi tam tikra idéja, kuri gali buti apibendrinta keliais

% Ten pat.
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zodziais. Filmo idéja gali biiti iSreiSkiama keliomis scenarijaus eilutémis. Poema, filosofo
teigimu, visuomet nurodo, kreipiasi j daiktus ar idéjas. Taciau, jokiu blidu, negalime teigti,
jog grynosios novelés ar poezijos funkcija yra bandymas tam tikrus faktus padaryti
suprantamais mums. Idéjos ir faktai, anot Merleau-Ponty, yra tik Zzalia, pirminé meno
medziaga. Novelés meniSkumas gliidi pasirinkime, kas sakoma ir kas nutylima, apskritai,
perspektyvu pasirinkime, pasakojimy tempe. Poezijos meno esmé néra didaktinis daikty
apibudinimas ar idéjy ekspozicija, bet kalbos maSinos kiirimas. Bitent §i kalbos maSina
poezijos skaitytoja patalpina tam tikroje poetinéje biisenoje.

Filmai visuomet pateikia tam tikrg pasakojima, istorijg bei idéjg. Taciau filmo
funkcija, jokiu biidu, néra bandymas tam tikrus faktus ir idéjas padaryti mums Zinomais.
Merleau-Ponty teigia, jog Kanto pastaba, kad ziniose vaizduoté tarnauja supratimui, o tuo
tarpu mene, supratimas tarnauja vaizduotei, yra labai gilus. Kitais ZodzZiais tariant, id¢jos ir
proziniai faktai yra tik tam, kad suteikty kurejui galimybe atskleisti simbolius bei jais sekti.
Filmo reiSmé yra inkorporuota j jo ritmg. Pavyzdziui, tam tikro gesto reiSmé gali buti
suprasta, perskaityta paciame veiksme bei geste.

Pasak Merleau-Ponty, filmas, kinematografinis kirinys, nereisSkia nieko Kkito,
kaip tik patj save. Meno laimé slypi tame, jog jis sugeba parodyti kaip kazkas jgauna prasme,
ne atsizvelgiant | tai, kas jau kazkada buvo iSreikSta, bet remiantis laikinomis struktiiromis bei
erdviniu elementy iSsidéstymu. Filmas turi reiSmg tokiu pat btdu, kaip jg turi daiktas, teigia
filosofas. N¢ vienas i§ jy nekalba su izoliuotu supratimu bei abu apeliuoja | miisy gebéjima
tyliai, be zodziy isSifruoti pasaulj, Zmogy bei koegzistuoti drauge su jais. Taciau
kinematografiné drama yra kur kas geriau struktiiruota nei tikro gyvenimo dramos. Ji vyksta
pasaulyje, kuris yra kur kas tikslesnis, nei tikrasis pasaulis. Filmas néra mintis, jis yra
suvokiamas. Stai kodél filmai, pateikiantys Zmogy, gali biiti tokie intriguojantys. Jie mums
neduoda $io zmogaus minciy, kaip tai ilgg laika daré novelés, taciau pateikia jo elgsena. Jie
geba tiesiogiai iSreikSti erdvin buvimo pasaulyje biidg, komunikavimag su kitais daiktais bei
zmoneémis, kurj mes regime zenkly kalboje, atsirandancioje 1§ gesty bei zvilgsniy. Filmams,
kaip ir Merleau-Ponty aprasytai naujajai psichologijai, svaigulys, meilé, sielvartas, pyktis,
kalté ir daugybé kity emocijy tampa elgsenos modeliais, biidais.

Si naujoji psichologija, anot Merleau-Ponty, su $iuolaikine filosofija dalinasi
panasiais bruozais, kuomet kalbama apie sgmone, imesta ] pasaulj, subjekta, zvelgiantj | kitus.
Fenomenologiné ar egzistenciné filosofija yra nuostabos, kylancios i§ saves neatskyrimo nuo
pasaulio, iSraiSka. Butent filmai yra tinkamiausi atskleisti proto ir kiino, proto ir pasaulio
sajungai. Stai kodél, filosofo teigimu, yra svarbu kalbéti apie filosofija, jeinanéia j santykj su

kinematografija.
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Kalbédamas apie filmo galig apjungti protg su kiinu, Merleau-Ponty pateikia
pavyzdziu vieno pranciizy rezisieriaus, kino kritiko Alexandre Astruc‘o pasisakyma apie
filmo ,,Stai atvyksta misteris Jordan‘as“ siuZeta, kuriame negyvas vyras, prarades savo kiina,
liecka gyvuoti pasaulyje. Jo siekis, susirasti kitg kiing ir jame apsigyventi. Sau vyras, net
kitame kiine, iSlieka toks pats koks buvo kadaise, ta¢iau kitiems — kitoks. Jis blaskosi tol, kol
jo mylima moteris jj atpaZjsta, nepaisant naujos i§vaizdos. Cia tarsi atkuriama harmonija tarp
»sau ir , kitiems®. Filosofo teigimu, §io filmo tikrasis rezisierius turi pilng teis¢ susierzinti ir
18siysti Alexandre Astruc‘g atgal prie filosofiniy tyrinéjimy. Taciau tiesa yra ta, jog abi puseés
Siame ginCe yra teisios, raSo Merleau-Ponty. Viena - dél to, jog menas néra nulemtas
demonstruoti id¢jas, o kita — dél to, jog Siuolaikiné filosofija susideda ne i§ koncepty jungimo
draugén, bet i§ samongs ir pasaulio susijungimo apibtidinimo.

Mes negalime teigti, jog filmas iSaugo i§ filosofijos. Judantys vaizdiniai, kurie
yra filmo esmé, visy pirma yra techninis iSradimas, kuris filosofijai nieko nereiskia. Bet taip
pat, mes neturime teises teigti, jog filosofija iSaugo i§ kino, kurj ji perkelia j idéjy lygmen;j. Jei
filosofija yra harmonijoje su kinu, jei mintis ir techninés pastangos yra nukreiptos ta pacia
linkme, taip yra tod¢l, kad filosofai ir kino rezisieriai dalinasi tam tikru buvimo biidu, tam
tikru matymo biidu, kuris priklauso visai kartai. Tod¢l ¢ia, anot filosofo, puikiai tinka Goethes

frazé, bylojanti, jog tai, kas egzistuoja viduje, egzistuoja ir iSor¢je.
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Kinas — viena naujausiy meno $aky, kurios atzvilgiu filosofija ilga laika
buvo nusiteikusi priesiSkai. Filosofy bei menininky manymu, kinas, neturintis savitos,
unikalios kalbos, negali pretenduoti j meno vieta, o rezisieriy teigimu, filosofai,
imdamiesi aiskinti king, Siam menui begédiskai primeta savo sukurtas teorijas, taip
nakindami kinematografinio meno unikalumg. Pranctizy filosofas Gilles Deleuze‘as,
king traktuodamas kaip Zenkly bei vaizdy kompozicijg, imasi kurti kino filosofija,
turindia savita, kinematografiniais konceptais paremta, kalba. Sios filosofijos pamatu
tampa Henrio Bergsono trukmés, kinematografinio laiko bei vaizdo teorijos.

Viena i$ pamatiniy Henrio Bergsono filosofinés sistemos sgvoky yra
trukme, kurig filosofas skiria i du tipus: pirmasis — tai realioji trukmé, kuri gali buti
traktuojama kaip kiryba, antrasis — tai tiesiog trukmé, kuri jvardijama kaip
kinematografinis kiirybos principas. Anot Henrio Bergsono, tikrové visuomet yra
amzinas tapsmas, taciau musy intelektas, kuris yra uzsiémes momentiniy, o tai yra
statiSky, materijos tapsmo nuotrauky darymu, neleidzia mums pamatyti pacio kiirybos
proceso. Intelektui pavaldus, mastantis Zmogus yra uzstriggs fragmentuose.

Bergsoniskosios kinematografinio laiko koncepcijos, kuri yra linijinio
pazinimo simbolis, iliustracija tampa kinematografiné juosta bei vaizdy jungimas joje.
Pritarus, jog Henrio Bergsono minétasis kinematografinis mechanizmas yra
kinematografinio meno veikimo analogas, filosofo i$sakyta kritika intelektui
nukreipiama } kino meng. Pagrindiné kritika kinui, Henrio Bergsono teigimu, skamba
taip: nuo tos akimirkos, kuomet filmas sukuriamas, laikas jame nustoja atlikti
kuriamajg funkcija; judesys, esantis kinematografinéje juostoje, sudarytoje iS$
nejudan¢iy momentiniy nuotrauky, yra netikras; filmas nesugeba savyje apgyvendinti
trukmés. Bandant Sig kritika suSvelninti, pastebima, jog kino menas yra kur kas
panaSesnis ] kitus menus, pavyzdziui, ] muzika.

Kurdamas savo kino filosofijos koncepcija, Gilles Deleuze‘as neslepia,
jog jo susidoméjimas kinematografu, arba, apskritai, kinematografiniu menu, remiasi
bergsoniskaja vaizdinio samprata. Henrio Bergsono teigimu, materija yra vaizdiniy
taip pat yra vaizdinys, nenuostabu, kod¢l Gilles Deleuze‘as imasi kurti filosofija,
kurios esme tampa vaizdiniai, o tiksliau, vaizdinys-judéjimas ir vaizdinys-laikas.

Gilles Deleuze‘as teigia, jog pasaulis, kuriame gyvename, yra sudarytas

1§ vaizdiniy-judéjimy. Taip nutinka todé¢l, jog pasaulis visuomet yra suvokiamas
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remiantis sensomotorine schema. Tai — linijinio, chronologinio laiko, jpro¢iy pasaulis.
Vaizdinio-judéjimo kinu Gilles Deleuze‘as vadina klasikinj king, kuriame visuomet
iSlaikoma aiski siuzetiné linija, veiksmy nuoseklumas. Tokio tipo kinas yra iliustracija
bergsoniskosios kinematografinio laiko koncepcijos.

Vaizdinys-laikas, anot Gilles Deleuze‘o, aiskiai reiSkiasi uz empirinio
laiko eiliSkumo: praeitis — dabartis — ateitis. Tai — koegzistencija skirtingy trukmiy,
skirtingy trukmés lygiy. Vaizdinio-laiko kinas — tai modernusis, naujosios bangos
kinas, kuriame laikas tampa dezorganizuotas, suirgs, netvarkingas. Nebéra laiko,
priklausan¢io nuo judesio, taCiau atsiranda nejprastas judesys, kuris tampa
priklausomu nuo laiko. Tokio tipo filmai, montazo bei neracionaliy iSkarpymy
pagalba, praranda linijinj siuzeta.

Gilles Deleuze‘o teigimu, fenomenologiné perspektyva, kalbant apie
king, yra netinkama. Anot filosofo, fenomenologijai kinematografinio meno kuriamas
vaizdas visuomet uzims iSvestiné€s, antrinés patirties vieta, lyginant su natiiraligja
percepcija. Taciau, nepasant $io priekaisto, | kino meng zvelgiama i§ fenomenologinés
perspektyvos.

Pasak fenomenologés Vivian Sobchack, kinas turi unikaly gebé¢jima
pirmykstes kalbos $aknis padaryti matomomis ir girdimomis. Jkinytos egzistencijos
budai, tokie kaip matymas, girdéjimas, judéjimas, tampa pagrindine kino kalbos esme,
substancija. PrieSingai nei kiti klasikiniai menai, kurie siekia judesj perteikti
nejudrumu, kinas geba vaizduoti gyvenima paciu gyvenimu.

Kito fenomenologo Merleau-Ponty nuomone, filmas nereiskia nieko
kito, kaip tik pats save. Anot filosofo, Sio meno laimé slypi tame, jog jis geba parodyti,
kaip kaZkas jgauna prasme, ne atsizvelgiant ] tai, kas jau kazkada buvo iSreiksta, bet
remiantis laikinémis struktiromis bei erdviniy elementy iSsidéstymu. Filmas turi
reikSme tokiu pat biidu, kaip jg turi ir daiktas. Né vienas 1§ jy nekalba izoliuotu
supratimu, o kaip tik, apeliuoja ;] miisy geb¢jimg tyliai, be jokiy Zodziy isSifruoti
pasaulj, zmogy bei koegzistuoti drauge su jais. Bitent filmai, Merleau-Ponty
nuomone, yra tinkamiausi atskleisti proto ir kiino, proto ir pasaulio sajungai. Stai

kode¢l filosofas siiilo kalbéti apie filosofija, gebancia jeiti j santykj su kinematografija.
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Dalia Tuckuté

Vilniaus Pedagoginis Universitetas

Kino meno interpretavimo filosofinés prielaidos

Santrauka

Galima teigti, jog ilgg laika filosofija kino atzvilgiu buvo nusiteikusi
priesiskai. Filosofai bei menininkai abejojo kino priklausomybe meno sriciai, nes kinas, anot
ju, neturi savitos ir unikalios kalbos, o rezisieriai piktinosi, jog filosofai, interpretuodami tam
tikrus filmus, jiems primeta savas teorijas, taip atimdami i§ kinematografinio meno jo
unikalumg. Sio darbo tikslas — pazvelgti j kinematografinj meng i§ filosofinés perspektyvos,
o, tiksliau, kokias prielaidas interpretuojant king gali pasitlyti filosofija. Aptariant tokius
konceptus kaip — laikas, trukmé, kinematografinis mechanizmas, vaizdas, vaizdinys-
judéjimas, vaizdinys-laikas, momentinés nuotraukos, montazas ir kt. — nuo filosofinés
disciplinos pereinama prie kinematografinio meno, bei bandoma jrodyti, jog kinas, bent jau
kartais, turi nemazai bendro su filosfinémis teorijomis. Kino kuriami vaizdiniai gali tapti
iliustracijomis filosofijos kuriamy koncepty.

Pagrindinés savokos, vartojamos darbe: kinematografinis menas,
kinematografinis mechanizmas, laikas, trukmé, momentinés nuotraukos, vaizdinys, vaizdinys-

judéjimas, vaizdinys-laikas, kinas, percepcija.
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Philosophical assumptions of cinematic art interpretation

Summary

We can say, that for a very long time, philosophy was bad-minded in
regard to cinema. Philosophers and artists had doubts about cinema‘s subordination to art,
because, in their opinion, cinema doesn‘t have his own, unique language, and film
directors were in anger, because philosophers, in their interpretations of certain films, tried
to enforce their own theories to cinema, by taking away its unique being. The aim of this
work - to look into cinematic art from philosophical perspective, more precise, what
assumptions of cinema interpretation can offer philosophy. Discussing concepts like —
time, duration, cinematic mechanism, image, image-movement, image-time, snapshot,
montage — we move from philosophical discipline to cinematic art, by trying to prove, that
cinema has something common with philosophical theories. Images composed by cinema,
can become illustrations of philosophical concepts.

Main concepts used in this work: cinematic art, cinematic mechanism,

time, duration, snapshots, image, image-movement, image-tima, cinema, perception.
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