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Modernios komunikacijos priemonés imasi ryztingai dalyvauti filosofijos mokslo diskurse. Siame kon-
tekste filosofas Gilles Deleuze ypac isskiria kino filmy vaidmenj, nes daznai batent siuolaikiniai kino re-
Zisieriai ryZtingai tiesia tiltq tarp kino meno ir filosofijos. Moderniame kine, pasitelkus kinematografine
technikg, keliami ir formuojami nauji aktualds filosofiniai klausimai. Matome, kad A. Tarkovskio filmuose
rutuliojama esminé filosofiné idéja yra fundamentali amzinojo laiko idéja. Siame straipsnyje kinemato-
grafinio laiko ir jo tékmés pristatymo problema aptariama sqlytyje su filosofine Deleuze kino teorija ir
komunikacijos filosofija apskritai. Tarkovskio kinematografiné mintis evoliucionuoja kuriant tam tikrq
oponavimo pozicijg materialistinei dialektinei S. Eizensteino kino teorijai. Sampratai, redukuojanciai lai-
kq kine | faktologinj ir mechanistinj ritmq, Tarkovskis priespriesina tikroviskos ir nenutrikstamos laiko
tékmeés uzfiksavimo ilgame plane (plan-séquence) praktine bei teorine koncepcijq. llgi ir paskiri planai
suardo racionalig klasikine kino filmo struktdrq ir jgyvendina jame ,iracionaly trakj” Analizuojama, kaip
pavieniai ilgi kino planai, issilaisvine is racionaliy tarpusavio saity, jgyvendina laikiskumo Sukiy: praei-
ties, sapny, atsiminimy ir pan. ontologine bei konvergencine jungtj nenutrikstamo laiko tékméje.
Pagrindiniai Zodziai: kinematografinis planas, kino montazas, komunikacija, filosofiné kino teorija,
realus laikas, abstraktus laikas, vaizdas-judesys (image-mouvement), vaizdas-laikas (image-temps),
ilgas planas (plan-séquence), trukmé (durée), laiko ,presavimas”

Ivadas

Esame i$siugd¢ nuovoka apie daugelio
dalyky istakas, o kartu daikty egzistavi-
mo priezastingumo paaiskinimy ieSkome
filosofijoje. XX-XXI amziy sandiiroje
atsiradg ir toliau besiformuojantys ko-
munikacijos mokslai kaip savarankiska
tyrimy sritis néra i§imtis. Nenuostabu, nes
juk bendravimo menas ir etinés jo ribos

pradétos gvildenti dar senosios graiky filo-
sofijos epochoje. Viena, komunikacija, kaip
bendravimo visomis formomis reiskinys,
filosofy akiratyje buvo nuolat, kita, nauja
yra tai, kad pastaraisiais deSimtmeciais
formuojasi naujas komunikacijos ir medi-
ju filosofijos laukas. Cia kyla daug naujy
problemy, kuriy sintez¢ galima iSreiksti
tokiu interogatyvu: i§ kokiy pozicijy zvelgti



ir kaip apibrézti komunikacijos filosofija.
Pastarasis klausimas aktualus abiem — tiek
komunikacijos ir socialiniy mokslo atstovai
griebiasi filosofiniy sistemuy kaip metodo-
loginio pagrindo savo tyrimams pagristi,
tiek patys filosofai sprendzia besivystancio
asmeny dialogo prasmés ypatumus (pagal
European Communication Research and
Education Association (ECREA) komu-
nikacijos filosofijos sekcijos dokumen-
tus, Kirtiklis 2008). Toks problematikos
iSsiplétimas i skirtingus laukus grei¢iau
patvirtina negu paneigia zinoma prielaida,
kad komunikacijos mokslas tarpsta kaip
moderniy moksly susitikimo plotmé. Kitaip
tariant, Siandien komunikacijos mokslas
jau savaime imamas suvokti kaip tarpdis-
ciplininis fenomenas, apimantis daugeli
humanitariniy ir socialiniy moksly sriciy.
Dialogas telkia savyje potencija vystytis,
augti ir keisti esama realybe. Siuo poZiiiriu
dialogas tarsi primena upés galia i§plaukti {
platesnius vandenis —{ delta. Taip ir asmeni-
né zmoniy, o ir jvairiy ju idéjy komunikacija
laipsniskai tampa visuomenés problema,
nes aprépia vis platesng tikrovés erdve. [
dialoga apie prasmg to, kas vyksta su mumis
paciais Siandien, dabar ir nuolat, isitraukia
ne tik jvairiy sri¢iy mokslo specialistai,
bet ir meno zmonés. Pastarieji, Kkaip ir
mokslo Zmonés, savomis priemonémis ima
apmastyti tas pacias bendras zmogiskasias
problemas. Modernusis menas, ryztingai
atsigrezes 1 zmogy, Siandien paradoksa-
liai ir kartais net i$Saukiamai eksponuoja
pilnus Siuksliy konteinerius TV studijose,
parody salése stato piramides i$ trauki-
nivose uzmirsty ir uzrakinty lagaminy,
o pasivaiksciojus po Sereikiskiuy parka
Vilnelés sruvenime galima iSvysti ir analo-
gisky statiniy i§ nugludinty vandens tékmés
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statybiniy atlieky. Pasitelkus G. Deleuze
ir F. Guattari apmastymus apie mokslo,
filosofijos ir meno santykj, drauge su jais
galima konstatuoti, kad menininkai, ir€ming
patiriamojo pasaulio dalelg, suzadina mu-
myse emocinius i§gyvenimus, galbtit ugdo
jautruma ir kei¢ia poziiirj | aplinkinj pasaulj,
o empirinis mokslas siekia sugrazinti ,,pa-
zeista™ Gamtos nustatyta tvarka (Deleuze
et al. 1991: 158-159, 190-191). Tadiau
ka Siame demarkacijy nuzymétame lauke
daro filosofas? Ar jis, stovintis chaotisko
pasaulio akivaizdoje, imasi i$skirtinio vaid-
mens? Deleuze mano, kad filosofo kova su
pasaulio netvarkos ar pirmapradzio chaoso
stichija skiriasi, nes jis, leisdamasis i ke-
liong iveikti chaosa, leidziasi tos netvarkos
pagaunamas. Filosofui pasaulis pasirodo
kintamas, dinamiskas, ir jis laimi tiek, kiek
neuzmirses seno sugeba sukurti absoliuciai
nauja. Viena vertus, filosofas jvardija ir
atpazjsta pasaulio pirmapradj chaosa, bet
stovédamas kunkuliuojanc¢io ir nerimas-
tingo pasaulio akivaizdoje jis neuzdaro jo
baigtinése savokose. Galima tvirtinti, kad
taip suprastas filosofo vaidmuo tikraja to
zodzio reik§me yra komunikacinis.

Todél zvelgiant | komunikacijos klau-
simo filosofing plotme nenuostabu, kad
modernios komunikacijos priemonés imasi
ryztingai spresti ir filosofines problemas.
Siame kontekste Deleuze ypaé isskiria
kino filmy vaidmenij, nes daznai biitent
kinematografija, perteikianti subjektyvia
rezisieriaus jausena, suprantama jprastai
kaip meno reiSkinys. Taciau kinas, tuo pa-
¢iu metu keldamas universalias ir bendras
zmogiskasias problemas, itraukia zmones {
tam tikros tarpusavio komunikacijos erdve,
t. y. 1 naujos kokybés bendravimo procesa.
Tai paprastai vyksta dél nesudétingo ir



masinio jo prieinamumo. Apie matyty kino
filmy siuzetus, pavyzdziui, italai, garsiai
kalbasi su nepazistamais net priemiestiniy
traukiniy salonuose. Reikia pripazinti, kad
Siandienis kinematografinis menas daznai
tarsi turi iracionalia galia uzburti daugeli
daug lengviau negu koks rasytinis traktatas.

Kinematografinio laiko iStakos
H. Bergsono filosofijoje

Masinis komunikacijos priemoniy Sian-
dienis arsenalas biitent tarnauja Zmonijai
informuodamas, praneSdamas, ugdydamas,
taciau salia Siy funkciju jis tarsi atspindi
tai, kas vyksta empirinio mokslo, meno,
filosofijos pasaulyje. Lyg ir nesamoningai
visuomenés informavimo priemonés imasi
pacios kurti pasauli pagal atrastus moks-
lininky désnius, vykdo eksperimentus bei
tyrimus ir juos apibendrina. Kaip tik §iuo
skirtingy plotmiy saly¢io pozitiriu Deleuze
sitilo analizuoti garsiy kino meistry darbus.
Jis pats bendrais bruozais iSanalizavgs
daugiau negu aStuoniasdeSimties skirtingy
autoriy kiirinius, apibrézia kinematografi-
nio laiko samprata ir jvardija savo esminj
atradima. Ogi tai, kad modernusis kinas
tapo priemone, narpliojancia ir spren-
dziancia filosofing laiko problema, kuria
galima konstatuoti esant filosofy akiracio
centre nuo pat antikos laiky. Sprgsdamas
filosofing laiko tékmés problema, Deleu-
ze 1§ esmés juda savo ,.tikro mokytojo*
Bergsono nuzymétu keliu!. Be jokios
abejonés, bergsonizmas yra tas Saltinis, i$
kurio Deleuze mintis semiasi gyvybinés

I Alain Badiou nurodo, kad bergsonizmas
Deleuze’i daro didZiausia jtaka. Jis Siuo klausimu raso:
,,Deleuze est un magique lecteur de Bergson, qui est a
mon avis son vrai maitre, plus encore que Spinoza, plus
encore peut-étre’ que Nietzsche.” (Badiou 1997: 62).

galios jvairiausiems pasaulyje tveriantiems
skirtumams apvienyti. Pasilipgs ant savo
mokytojo peciy, Deleuze kuria filosofing
kinematografinio laiko teorija. Taciau pries
atskleidziant Deleuze'o kino traktavimo
vizija verta paminéti, kad Bergsonas yra
bene pirmasis rasytojas, émesis aptarti i$
filosofiniy poziciju kino fenomena salytyje
su laiko filosofijos problematika.

Taciau ka tik minéti filosofai king su-
prato visisSkai prieSingai. Pats Bergsonas
tvirtino, kad kinas neturi jokiy galimybiy
tiesiogiai pateikti ir pristatyti realaus laiko
tekmés, kuri jo apmastymuose nusidriekia
iki begalybés. O, anot jo, kinas atstovauja
tiktai abstrakciam laikui, kuris prasitgsia
dirbtinai, kaip faktiniy ir ap¢iuopiamy in-
tervaly, susijungusiy i tam tikra kinemato-
grafing forma, suma. Tokios intervaly sekos
atspindi pozityviyju moksly logika. Kitaip
tariant, kinematografiné realybé susideda i$
fiksuoty vaizdy kaip 1§ fotografijy, nes juk
kiekvienas kino planas, o ir kadras, praside-
da ir baigiasi konkre¢iame taske. Kinas yra
tiktai abstraktaus, taip pat matematinio lai-
ko, atsieto nuo gyvos biities, registravimas.
Trumpai tariant, Bergsonas savo programi-
niame veikale Kirybiné evoliucija, remda-
masis gyvybingos ir ,,protingos‘ intuicijos
primatu kaip pazinimo metodu, irodo, kad
realusis ir vitaliSkasis laikas néra kino
sritis. Nors pats filosofas ir tvirtino, kad,
pavyzdziui, muzikoje, dailéje ataidi realaus
laiko virpesiai. Siuo atveju prisimintina, kad
Bergsono sekéjas Deleuze vis délto turéjo
veikti Sia nuostata, kad kinematografinis
mastymas sukuriags tiktai mechanisting
iliuzija. Véliau Deleuze patikslins, kad
tik kino meno eros formavimosi pradzioje
buve galima manyti, jog kino filmuose nesa
vietos realaus laiko tékmei skleistis. Cia
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esama 1§ dalies tiesos, kad anas klasikinis
ir begarsis kinas, savo gyvavimo pradzioje
lyg ir primenas mechanines ar net ,,lingvis-
tines* konstrukcijas, sudarytas i$ skirtingy
baigtiniy fragmenty bei akimirkuy, sujungty
i vieng dirbting schema?. Tiesa yra ta, kad
taip iSskirtinai tik chronologiskai suvoktas
laikas kine nebepalieka jokios vietos rea-
liam ir nuolat srivanciam laikui iSgyventi.
Kino juostoje suformuotas trukinéjantis ir
kintamas judesys atitolsta nuo realybés,
nes tai yra tik fotografinis jvairiy gyvenimo
faziy atspindys ir uzfiksavimas. Kinemato-
grafiné konstrukcija, jungdama vaizdy seka,
skatina judesi, kuris prieStarauja ontologinei
laiko plotmei, nenutriikstamai ir vieningai
laiko trukmei (durée). Kitaip tariant, kine-
matografinis metodas kyla i§ tos zmogaus
samonés dalies, kur pasaulis ir jo esiniai
pirmiausiai suvokiami materialisti§kai
arba daiktiSkai, ir tokioje Sviesoje triikiné-
jantys judesiai jungiami { visumos sistema
vien tik dirbtinai ir techniskai, formuojant
beasmeni judéjimg apskritai. Bergsonas
kinematografini pazinima prieSpriesina
daug gilesniam intuityviam ir vitaliSkam
pasaulio suvokimui:

Uzuot susisiej¢ su vidiniu daikty tapsmu,

mes {sitaisome jy iSoréje, kad dirbtinai atkur-
tume ju tapsma. Mes darome kone momentines

2 Sjuo klausimu Johannes Ehrat rago: ,,For Berg-
son, cinema remains exterior to movement itself; it is
like natural cognition, perception, language, intellec-
tion. [...] Language proceeds in this way — by taking
an infinitive number of instances, cuts and views and
then connecting them from without with tenses. Thus,
language, like cinema, possesses only a general ideal
of becoming. Yet it has no grasp on this becoming, or
on becoming itself. For Bergson, then, film is natural
cognition, which is essentially different from that other
form, continuity, which lies in action itself. "Pour avan-
cer avec la réalité mouvante, c’est en elle qu’il faudrait
se replacer” [...] Bergson uses a neat metaphor for this
procedure: to install oneself inside.” (Ehrat 2005: 235).

12

praslenkancias tikrovés nuotraukas, ir kadangi
jos yra budingos tai tikrovei, mums tereikia
jas iSdeéstyti iSilgai abstraktaus, vienalycio,
nematomo tapsmo, glidincio pazinimo apara-
to gilumoje, kad pamégdziotume tai, kas yra
biudinga paciam $iam tapsmui. Suvokimas,
mastymas, kalba apskritai veikia Siuo budu.
Ar mes mastytume tapsma, ar ji iSreikStume,
ar netgi ji suvoktume, mes viso labo tik palei-
dziame { darba savotiska vidinj kinematografa.
Vadinasi, remiantis visu tuo, kas ¢ia iSdéstyta,
galima pasakyti, kad miisy jprastinio paZinimo
mechanizmas yra kinematografinés prigimties.
(Bergson 2004: 331-332).

Zvelgiant i tokiy bergsonisky poziciju pas-
tebima, kad kino reZisieriaus is$skirtinis darbo
instrumentas yra intelektas. Juo naudodamasis
jis apmasto realybg ir todél atsiskleidzia kaip
racionalus Zinovas. Rezisierius, remdamasis
kinematografiniu pazinimo metodu, yra
suinteresuotas fiksuoti tik tuos momentus,
kurie parodo ir atskleidZia esamo ar blisimo
veiksmo priezastis, kartu ir i§ jo iSplaukiancias
pasekmes. Kitaip tariant, zmogaus intelektas
operuoja pagal racionalig logika, atrasdamas,
kad kiekvienas gyvenimo {vykis empiriskai
susijes su tolesniais poveikiais. Siuo atveju
tikrojo ir nenutrikstamo laiko trukmeé, pasak
Bergsono, neiskyla kino juostoje, nes uz-
fiksuotas ir sumodeliuotas gyvenimas tarsi
mechaniskai uzdaromas ir atitraukiamas nuo
realaus gyvenimo srauto. Bergsonas radikaliai
kritikuoja ka tik uzgimusj kina, sakydamas,
kad jis nesuteikia galimybés ir budy patirti
nuolat kintamo gyvenimo. Kinas néra ta vie-
ta, kur reikia ieSkoti nesuvaldomo gyvenimo
bégimo, jis paprasciausiai yra tik kitas budas
parodyti, kaip funkcionuoja abstraktaus laiko
suvokimo mechanizmas. Tai, ka kinas gali pa-
daryti, —tik suskaidyti laiko judesi i skirtingas
ir besijungiancias dalis.

Taciau ¢ia knieti paanalizuoti i$sa-
miau — tai kas gi yra tas zmogaus realusis



gyvenimas ir nenutriikstama jo trukmeé,
kad ji negalinti iskilti kino meno konteks-
te? Bergsonui realaus ir konkretaus laiko
trukmés koncepcija reikSmingai persmelkia
minéta visa jo kirini Kirybiné evoliucija,
uz kurij jis, beje, véliau gavo ir Nobelio
premija. Cia Bergsonas konstatuoja sena
ir Zinoma tiesa, kad pasaulio drama, kuria
sprendzia filosofija, yra dualizmas: dvasia
ir materija. Taciau $iy koncepty i§ esmés
skirtingi turiniai Bergsono pasaulio sampra-
toje koreliatyviai sukuria vienybés erdve,
kurioje steigiasi zmogaus bitis®. Ne kuris
vienas Cia laimi, bet materijos ir dvasios
darni sajunga laiduoja gyvastinga proverzi
naujo link. Nors bergsoniskai laiko #rukmei
ir prieSinasi materija, sieckdama ja paneigti,
bet, kaip jis pats jrodo, tai nepavyksta. Taigi
trukmé, apimanti absoliuciai viska, kas
tiktai gyva pasaulyje, gyvenimo vaira laiko
savo rankose tvirtai. Ji yra gyvenimo t¢kmeé
ir nepaleidzia i§ savo akiracio né vieno pa-
saulio jvykio ar kintan¢io proceso, ji savo
augimu visa apima. Siame nedalomame
sraute susipina visa, kas ateina i§ praeities
ir krypsta begalinés ateities link. Bet koks
intelekto siekimas ar bandymas §i gyveni-

3 Alain Badiou sako, kad laiko judesio skirtingus
suvokimo lygmenis Deleuze geriau apibrézia negu pats
Bergsonas. Deleuze’o pozilriu intuicija apie judesio
galimg dvilypuma gliidi jau pacioje minties pradzioje
apie suvokiamy reiskiniy, daikty vystymasi, judéjima.
Intuicija atpazijsta skirtingas judesio dimensijas ir ju
galimus salycio taskus vieningos Bities perspektyvoje:
wquand on a saisi le double mouvement descendant et
ascendant, des étants a I’Etre, puis de I’Etre aux étants,
on a en fait pensé le mouvement de I’Etre lui-méme, qui
n’est que [’entre-deux, ou la différence, des deux mou-
vements. [...] L’Etre univoque n’est en effet rien d’autre
que ce qui est a la fois mouvement superficiel de ses
simulacres, et identité ontologique de leurs intensités,
a la fois non-sens et donation universelle du sens. Si la
pensée s’empare des deux, ce qui impose qu’elle soit le
mouvement de deux mouvements, elle est adéquate a
I’Etre.* (Badiou 1997: 63).

mo srauta suskaidyti { atskirus momentus
prazudo pacia trukme.

Kiekviena Zmogaus intelekto atlikta
analizé iStraukia zmogy i$ realaus gy-
venimo srauto ir priveréia zvelgti { savo
nueita kelia, matuojant ji atskirais etapais.
Intelektas, ver¢iamas jprocio skaiciuoti ir
analizuoti, atrenka faktus, {vykius bei dés-
ningumus ir ieSko biidy atkurti ar pakartoti
ty suvokty ir perprasty procesy eiga. Pats
sau vienas intelektas daro distinkcija tarp
svariy gyvenimo evoliucijos momenty,
apraSydamas juos ir patalpindamas mate-
matinio ar abstraktaus laiko sferoje. O tai
reiskia, kad cia iSleidziama i$ akiy arba,
kitaip sakant, i$sitrina esmiskai jungiamoji
ir nenutrikstanti laiko srové tarp paskiry
laiko momenty. Skirtis tarp buvo vieng
kartq ir dabar yra akivaizdi ir zZinoma
kiekvienam i$§ musy. Tikriausiai ne vienas
esame patyr¢ nuostabos i§gyvenima, kai
ilgiau nebuve vienoje vietoje ir nemate
kasdien iprastos aplinkos bei ¢ia gyve-
nanciy zmoniy, spontaniskai iStariame:
kaip ¢ia viskas pasikeitg, viskas kitaip.
Kasdienés zitiros akys neparodo tuy poky-
¢iy iskart, nors jie vyksta nesustodami.
Vis délto intelektas, esant tam tikroms
aplinkybéms ar remdamasis eksperimen-
tais, jgalus greiciau rasti skirtumus ir su-
skaidyti zmogaus gyvenima i periodus. Jei
intelektas, remdamasis empirine patirtimi
iSskiria désningumus, gal galéty tiksliai
numatyti ir ateiti?* Gyvoji musy istorija

4 Zmogaus ateities tikslus programavimas ir i3-
ankstiniy tiksliy plany sudarymas Bergsonui pasirodo
esas absoliutus absurdas. ,,Planas — tai darbui uzbrézta
riba: jis uzdaro ateiti, kurios pavidala apibrézia. Gyvy-
bés evoliucijai, prieSingai, atlapos ateities durys. Tai
kiiryba, amzinai vykstanti dél pirmapradzio judéjimo.
Sis judéjimas sukuria organizuoto pasaulio vienybe,
vaisingg vienybg, pasizymincia begaliniu turtingumu,
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dar mena Sviesias komunistinés rytdienos
prognozes ateiéiai, daug patvirtinty ir ga-
rantuoty $viesios ateities plany, deja, kuriy
vizijos ir liko tverti tik popieriuje. Aki-
vaizdu, kad Bergsonas buvo teisus — ateitis
nenori lengvai paklusti materialistiniam ir
praktiniam planavimui, nes kiirybinés evo-
liucijos, o paprasciau tariant, gyvenimo
Sirdis plaka biitent ikvépdama naujiems
ir nenumatytiems zygiams, ir jos impulsai
nunesa tolyn nuo graziai surasyto plano.
Tai ar Cia belieka remtis intuicija?

Deleuze pazymi, kad Bergsonui biutent
ji yra pagrindinis stimulas ir raktas, orien-
tuojantis klausimy ir problemy jiiroje:
»lntuicija yra bergsonizmo metodas. [...]
Yratikra tai, kad jis [ Bergsonas] pagrindzia
fakta, kad intuicija suprasta kaip metodas
jau suponuoja trukme* (Deleuze 1968:
1). Visy pirma, intuicija prisiima pareiga
besitgsianc¢iam gyvenimo sraute (o tai biity
bergsoniska trukmé) atrasti, iSskirti ir jvar-
dinti tas problemas, kuriy iSsprendimas ar
nesprendimas nulemia pasaulio evoliucijos
krypti ir greiti. Intuicija aktualizuojasi
dabarties akimirkoje vertindama dabarties
sia praeitimi. Intuicija Zengia pirma miisy,
pirma miisy praktinio zvilgsnio | pasaulj ir
taip tiesiog atranda kitas dermes, kitas truk-
mes. Intuicijai, déka savo gyvybingumo,
kartg pazinus skirtingas realybes, vis délto
reikiamu momentu pavyksta jas aktualizuoti
taip, kad jos konsoliduojasi dabartyje i vie-
ninga kintanciy ivykiy visuma ,,vir§ masy ir
po miisy“ (Deleuze 1968: 24-25).

pranokstancia visa, apie ka gali svajoti intelektas, nes
intelektas yra viso labo tik vienas i$ $io judéjimo aspek-
ty arba vienas i§ jo produkty.© (Bergson 2004: 124).
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Deleuze’o kino teorija

Laikas ir jo samprata kine Deleuze ui yra jo
filosofinés kino teorijos asis. Kino perspek-
tyvoje filosofas laiko koncepcija grindzia
dviem pamatiniais poziliriais — viena ver-
tus, laikas yra baigtinis, kita vertus, laikas
iSgyvenamas kaip begalybé arba tiesiog
kaip amzinybé. Deleuze argumentuotai
pagrindzia ir irodo ta démenj, kad kinas
nuo savo iStaky pradzios laika traktavo ir
reprezentuodavo chronologine seka. Ta-
¢iau XX a. viduryje ¢ia jvyksta radikaliy
permainy, nes imama ieskoti tokiy kino
meno iSraiskos formuy, kuriomis bty galima
iSryskinti gyvenimo dramoje besireiskian-
¢iy transcendentiniy saity plotme. Taigi
nuo dabar kinematografinéje samonéje
laiko tékmé ne tik triikingja | chronologines
logiSkas sekas, bet ir tam tikros gyvenimo
akimirkos iracionaliai i§rySkinamos, nelygu
i8didinamos nepertraukiamuose ilgu plany
formatuose (plan-séquence). Moderniame
kine ilgo plano judéjimas suduoda nauja
krypti mastymui apie nepertraukiamo lai-
ko tékme. Si izvalga Deleuze’ui suteikia
impulsa ,,pasisavinti* ir kartu koreguoti
Bergsono teorija apie kina. Viena vertus,
Deleuze nepriima Bergsono minties, jog
kine nebéra vietos realiam laikui pristatyti,
kita vertus, kurdamas naujus filosofinius
savo konceptus apie kina, jis maksimaliai
iSnaudoja bersoniskaja laiko filosofijos teo-
rija. Kitaip sakant, pats kinas savarankiskai
formuluoja filosofines koncepcijas ir idéjas,
o Deleuze, inicijuodamas didziaja filosofing
kino teorija, ieSko vietos savo minciy archi-
tektiiroje kiekvienam kino filmo jziebtam
filosofiniam konceptui.

Bendriausiu poziiiriu Deleuze ui judesys
kino filme pirmiausiai yra tekancio laiko



iSraiska. Deleuze’o filosofinés kino teorijos
pamatas, kaip minéta, yra bergsonizmas,
todél natiiralu, kad jo itakoje laiko atsklei-
dimas kine suvokiamas dvejopai — chrono-
logiSkai ir chroniskai. Tos dvi laiko dimen-
sijos dar i$siSakoja { daugeli kity savoky bei
interpretaciju, kuriy ¢ia dabar neaptarsime,
bet verta pabrézti, kad esminis skirtumas vi-
sada tarp tos esmines bergsoniskos skirties,
kad laikas gali buti suvoktas kaip momenti-
nis arba kaip amzinasis lygmuo. Paminétina
ir tai, kad Deleuzeui $ia koreliacija pavyko
apibrézti dviem pagrindinémis sagvokomis —
vaizdas-judesys (image-mouvement) ir
vaizdas-laikas (image-temps). Dviejuose
savo rasty tomuose (Cinéma 1 ir Cinéma 2)
Deleuze’as Sias dvi konceptualias savokas
iSvysté iki ispiidingos kristalinés architek-
tonikos, iliustruodamas savo mintis jvairiais
kino filmy epizody pavyzdziais.
Techniskai kalbant, pagal pirmaja kon-
cepcija — image-mouvement — kino planas
yra kino veiksmo dalelé nuo vieno kirpimo
iki kito, kur plano judesys identifikuojasi
su laiko judéjimu. Po tokio tipo plano
tiesiogiai daznai jungiamas kitas analo-
giSkas planas, kaip priestara ar atsakas {
ka tik matyto veiksmo dinamika. Montazo
kirpimy suma arba veiksmuy, uzfiksuoty
tame paciame plane, santykis subordinuoja
kino filme fragmentuoto ir netiesioginio
laiko reprezentacija, sudaryta i§ judanciy
daliy (kino vaizdy, plany). Viena veiksmo
dalis seka paskui kita kaip fiksuoty lai-
ko momenty grandiné. Vaizdai-judesiai,
atitinkantys tam tikrus laiko momentus,
jungiami pagal racionalig logika i senso-
motoring ,.klasikinio* kino sistema’. Sioje

5 De Gaetano deliozisko kinematografinio metodo
tyréjas pazymi, kad sensomotoriné schema kine isijun-

uzdaroje ir vieningoje sistemoje kino planai
judesiy pavidalais, saveikaudami formuoja
pagrinding kiekvieno filmo siuzeto linija. IS
¢ia plaukia, kad $i interaktyvi vaizdy-jude-
siy seka yra chronologinio kino naratyvo
pagrindy pagrindas. IStyrgs Sio racionalios
sistemos funkcionavimo ribas, Deleuze mo-
derniuose kino filmuose netikétai atranda,
jau miisy paminéto, kito tipo judesi —judesi,
nebesidalijantj | chronologiskus laiko tarps-
nius. Tad modernaus kino meno struktiiros,
atsirandusios po Antrojo pasaulinio karo,
iesko naujy budy apeiti susiformavusio
klasikinio pasakojimo paradigma. Klasi-
kinis pasakojimas, daZnai besiremiantis
aristoteline samprata, ima irti dél netikéty ir
iracionaliy minties pleiSty pa¢iame pasako-
jime, iSreikSty ilgais ir giliais planais (plan-
sequence). Netikétuma kuriantys, smalsuma
zadinantys, meditacija skatinantys ir tarsi
pabége nuo kino montazinés zirkliy grésmés
plan-séquence pristato nesustabdoma laiko
judesi, kuriame nutinka taip, kad vieningoje
laiko tékméje iSkyla koegzistenciniais sai-
tais sujungti vienokie ar kitokie objektai ar
tvykiai. Paprastai kalbant, kino kameros
objektyvas pasirinktu ritmu, nesustodamas
filmuoja daug ka, kas nutinka aplink, tarsi
nesiekdamas iSryskinti ir apibrézti paskiry
asmeny ir ju santykio su aplinka, bet visa ka
mato, suima i vieno zvilgsnio srauta. Taip
pries kino kamera iSkyla nuolatinis ir gyvas
laiko judéjimas, kuris yra placiai aptaria-
mas Deleuze’o koncepcijoje image-temps
antrame jo filosofinés kino teorijos tome
(Cinéma 2). Zvelgiant i§ delioziskosios
perspektyvos, ¢ia galima konstatuoti, kad

gia priespastacius du elementus: situacijq (laikas—erdve)
ir joje veikianCius individulius ar kolektyvinius perso-
nazus. Personazy veiksmai keicia situacija, taciau ir si-
tuacija keicia personazus (De Gaetano 1996: 43).
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modernusis kino menas i§gyvena vieng i$
esminiy savo atradimy, kurj pagrindé ir savo
kinematografiniu menu prie jo itvirtinimo
nemazai prisidéjo Tarkovskis. O drauge su
juo ir kiti zinomi kino meistrai, tarp kuriy
Welles, Godard, Rossellini. Visi jie kuria
king (ar laika kine) tarsi ,,montuodami*
realybe kino objektyvo viduje, ir todél lyg
buty uzmirse kino montazines.

Tarkovskis i§ Deleuze’o poziciju

Taigi moderni filosofiné kino teorija nau-
jai paaiskina laiko pristatyma ir jo tékmés
Iprasminima moderniame Kine ir atskleidzia
bendra minties vardikli vertinant laiko
samprata pacia giliausia filosofine prasme.

Deleuze traktavo Tarkovski ne tik kaip
kino rezisieriy ir savo filmy kritika, bet
ir kaip kino teoretika. Tarkovskis daznai
dalyvavo jvairiose konferencijose ir susiti-
kimuose su zitirovais, todé¢l turéjo nemazai
galimybiy iSreiksti savo mintis tiek apie
savo kinematografing veikla, tiek apie
kino fenomena. Sie reikimingi susitiki-
mai su savo auditorija ir keletas anksciau
iSspausdinty straipsniy lemia, kad 1984
metais baigiama rasyti Tarkovskio knyga
Jkunytas laikas (Baneuamnennoe epemn)°.
Pazymétina, kad i Sia knyga yra integruotas
jo garsusis straipsnis Apie kino atvaizdg.
Bitent Sis straipsnis, Deleuze’o skaitytas
pranciizy kalba, jo buvo jvertintas kaip di-

6 Si knyga pirma karta buvo isleista vokiegiy kal-
ba 1985 metais, paskui italy 1988 metais, kai autorius
karé ir gyveno Vakary Europoje. Po autoriaus mirties
Tarkovskio tekstas vis délto pasirode, nors tik kaip in-
tegrali knygos apie Tarkovskio kiiryba dalis ir originalo
kalba, taciau jame triksta paskutinés Vakaruose skelb-
tos dalies apie paskutini filma Aukojimas. Be kita ko,
Tarkovskio stinaus Andriejaus, gyvenancio Florencijo-
je, pastangomis rengiamas atnaujintas ir visas knygos
3aneuamnennoe spems leidimas gimtaja autoriaus kalba.
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delés teorinés svarbos tekstas, suformulaves
teorines prielaidas bei pamatines savokas
filosofiniams turiniams, besiskleidZiantiems
kino mene.

Tarkovskio uzdavinys, kurio jis émési
spresti savo traktatuose, — tai bandymas
suformuluoti /aiko idéjos atskleidimo kino
filmuose filosofija. Minétoje knygoje jis
nuolat iSreiskia ta pacia minti, kurig buty
galima nusakyti taip: kino rezisierius at-
skleidzia save visiskai tada, kai operuoja
savo kiiryboje filosofine laiko savoka.
Biitent tik laiko sraute susipina pavieniai
gyvenimo reiskiniai. Regis tai aliuzija {
bergsoniskaja trukmés (durée) koncepci-
ja. Pasak Deleuze’o, Tarkovskiui i§ tiesy
pavyko savo paieskomis tiesiog nukeliauti
anapus materialinio modalumo ir empiri-
nés sensorikos, besislepiancios po filosofo
apibrézta chronologinio laiko koncepcija
image-mouvement. Kitaip tariant, jam i$
tikro pavyko isiskverbti i tiesioginio ir ne-
nutriikstancio laiko pristatymo Serdj kine,
suvokus, kad laikas turi laisvai ir nevarzo-
mai sruventi ,,savo iniciatyva“ kino plane.
Todél Tarkovskiui, pasak Deleuze’o,

Lnepriimtina, kad kinas biity kaip kalba, kuri
operuoja vieningumu, kad ir reliatyviu, skirtingy
tvarky, montazas néra vienijanti aukStesné tvarka,
kuri suburia plany vienybg ir taip priskiria laikui
nauja kokybe [isnasa). Vaizdas-judesys gali biti
tobulas, taciau vis tiek lieka amorfinis, atsainus
ir statiskas, jeigu néra jau perskrostas laiko injek-
ciju, kurios montaze kaip tik ir pakeicia judesi®.

(Deleuze 1985: 60-1), (vert. aut.).

Prisimintina, kad montazas klasikiniame
kine yra pagrindinis instrumentas, kuriuo
vaizdai konstruojami tiksliai ir logiskai pa-
gristai i vieninga organiska sistema. Ir todél
paprastai nutraukus viena vaizda, tiesiogiai
klijuojamas kitas, siekiant iSgauti tam tikra
emocini efekta, nes laiduojant veiksmo



pratesima, ka tik matytas planas reikalauja
ir provokuoja kito vaizdo momentaly pasi-
rodyma. Klasikinio kino kontekste paprastai
kiekviena montazu pazyméta plano pabai-
ga ar pradzia leidzia laikiSkuma suvokti
filme kaip konkreciy seky virting, daznai
pakliistan¢ia chronologinio ar faktologinio
laiko suvokimo rémams. Ta¢iau Tarkovskio
kinas formuojasi ir iSauga moderniojo kino
eros pradzioje kaip prieSpriesa tradicinei ir
klasikinei kino sampratai. Esminé Tarkovs-
kio kuirybos intencija nebuvo organizuoti
kino pasakojimo siuzeta ir jvykius, kad Sie
paklusty montazo nulemtai ir iSderintai logi-
kai. Sios i§ klasikinio kino eros ateinan¢ios
id¢jos Tarkovskiui buvo ne visai priimtinos
ir jo pirmas siekis tiek traktuojant kina, tiek
igyvendinant savo kino kiirinius, buvo nesu-
konstruoti gyvenimo ritmo mechaniskai, bet
uzfiksuoti pati gyva zmogaus gyvenima ir jo
filosofijos struktiira, kuria remiasi kiekvie-
nas zmogus pats j susikiires (TapkoBckuit
2002: 113). Gyvenimas su visais — nuspéja-
mais ir ne — padariniais ir zmogaus filosofija
to gyvenimo akistatoje — tai du esminiai ir,
regis, amzini zmonijos klausimai, kuriuos
sprendzia rezisierius.

Remiantis Deleuze’o {zvalgomis kaip
metodu, atrandama, kad Tarkovskio kino
meno technika, ypac turint galvoje pa-
skutinius filmus Nostalgija ir Aukojimas,
jungia paskiras laikiSkumo dalis kaip
reliatyvius chronologinio laiko tarpsnius {
judanti erdvinj ir kristalini statini, kuriame
laiko pradzios ir pabaigos dimensijos tarsi
iSblunka’. Taip priartéjama prie pirmapra-

7 Prie§ kiirinio Nostalgija filmavima Tarkovskis
kalba apie racionalyji {vykiy siuzeta kaip maziau buti-
na, kai norima atskleisti tiek veikéjy vidaus pasaulj, tiek
zmogiskojo gyvenimo prasmg. Rezisierius tvirtina, kad
nesidomi per daug intrigos sukiarimu filme bei iSoriniu

dzio judéjimo gelmés, kurioje susivienija
viskas, ka tik gyva patiriame. Ta vienybé
skleidziasi ne kaip opozicija patirty ivykiy
ar iSgyventy istorijy, bet kaip daugia-
sluoksniy saity supanaséjimas. Tarkovskis
savo kiiryba pagrindzia mintj, kad Zmogaus
dialogas, vadinasi ir komunikacija, vyksta
ir skleidziasi pries akis besidriekian¢iame
horizonte, bet daug platesniu spinduliu negu
fizinis zZmogaus matymas aprépia, nes praei-
ties ivykis, kad ir koks jis biity, nepraranda
jokios teisés ir dabarties laike isiverzti { ne
visada ap¢iuopiamos Siandienos akimirka.

Deleuze tvirtina, kad pagrindinis Tar-
kovskio kinematografijos siekis yra itvirtinti
ir iSrySkinti tiesioginj laiko pristatymo biida.
Kaip priemon¢ Siai idéjai atskleisti pasitel-
kiama ilgo ir nepertraukiamo plano (plan-
séquence) kompozicija. Pasak rezisieriaus,
ilgo plano perspektyvoje fiksuojama reali
laiko ritmika, i§laisvinta nuo montaZiniy
zirkliy suformuoty, fabrikuoty ir todél tech-
niniy ritmy, kurie greiciau yra gyvo laiko
sruvenimo trikdziai ar pauzés. Tadiau vis
délto gyvenamasis realusis zmogaus laikas
gali biiti, kalbant tarkovskisku Zargonu,
.Kkonservuojamas® ir ,,presuojamas‘ atski-
rame kino plane. Cia, ilgame plane, jis yra
tikras, nes nesutraukytas ir nesustabdytas.
Maza to — ne montazas lemia laiko tékmes
pagreitj ir gyvasti, o pats gyvenimo pulsas,
tvinksintis paskirame plane (TapxoBckmit
2002: 89-100).

Analizuojant Tarkovskio praktinés ir
teorinés koncepcijos puses apie nepaliau-
jama laiko tékmés sruvenimo pristatyma

veiksmo judesiu, kuris sujungias chronologiskai visus
nutikimus. Pasak rezisieriaus, zmogaus vidaus pasaulis
telkiasi kaip kompleksin¢ ir nedaloma Visata, o isreiksti
tokiai id¢jai nereikia konstruoti logisko ivykiy siuzeto.
(Tapxosckuii 2002: 324).
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kine, galima iSvesti paralelg su Deleuze’o
tiesioginio kinematografinio laiko prista-
tymo koncepcija (image-temps). Norint tai
suprasti, uztenka prisiminti keleta epizody
18§ Tarkovskio filmo Aukojimas. Pavyzdziui,
iSkart po filmo pradzios titry yra scena, kur
Aleksandras sodina medj su savo stinumi
Gossen8, §i scena skleidziasi ilgame ir ne-
pertraukiamame — daugiau kaip deSimties
minuéiy — plane. Siame plane galima pa-
stebéti keleta veiksmo trajektorijy. Atskiros
Htrukmés® (durées) Cia uzfiksuotos i8 kin-
tan¢iy kino kameros ir objektyvo poziciju.
Kaip skirtingg ,,trukmé* ¢ia jvardijama
kiekvieno personazo veikimo, prisistatymo
eiga’. Personazai juda, kalbasi, susitinka ar
iSnyksta i§ kadro, vél pasirodo, vienas btina
su savimi, kiti dialoguoja ir pan. ISskirtina
Sioje vietoje tai, kad kino kameros nubréz-
tas judesys néra tiesiogiai priklausomas
nuo atskiry personazy saveikos ir vystosi
savarankiskai. Visa, kas pasirodo objekty-
vo optikoje, pavyzdziui, gamtos peizazai,
pauksciai ir personazai, yra tarsi suimti
1 viena globaly zvilgsni, kuris atsiriboja

8 Svedikas zodis gossen lietuviu kalba atitinka
zodziy berniukas, zmogeliukas ir pan. reikSmes.

9 Kino kritikas Fabrizio Borin mano, kad minétame
ilgame plane kiekvienas personazas yra autonomiskas, o
personazy veiksmy fragmentus kartais galima suvokti at-
sietus nuo jy abipusiy santykiuy, ir tai iSryskina absoliuty
ju charakteriy skirtinguma. Autorius raso: ,,Qui, ¢ il pos-
tino Otto che, incrociando labirinticamente in bicicletta i
passi dell’uomo e del bambino nel lungo piano-sequenza
che apre il film quasi a connotare le molte linee dei carat-
teri, ne fornisce i tratti distintivi: ‘Eccoti qua, un famoso
giornalista, autore teatrale, critico letterario, professore di
estetica che insegna agli studenti universitari, saggista.”
La pluralita degli interessi ¢ delle competenze di Ale-
xander — egli stesso poi aggiungera ‘ho studiato filosofia,
storia delle religioni, estetica’ — ¢ una manifesta sottoline-
atura, suggerisce Tarkovskij [...], della incapacita intrin-
seca degli strumenti del sapere conoscitivo alla manifes-
tazione del credere e all’arricchimento spirituale.* (Borin
2004: 232-233).
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nuo paskiry detaliy isryskinimo. Sio plano
visumoje kaip besit¢sian¢iame judesyje
pasirodziusi ivykiy, zmoniy sukurta koeg-
zistenciné realybé nuolat kinta ir nepakliista
materialistinei percepcijai, nes tik jvardyti
ir suvokti objektai kinta. Trumpai tariant,
skirtingy ,,trukmiy” dermé yra jtraukta i
vientisa nuolatinj ttkmeés srauta, o deliozis-
koje perspektyvoje tai biity tiesioginis laiko
pristatymas kine.

Idomu, kad Siame ilgame plane galima
aptikti savita vidini montaza, kuris nepa-
zeidzia nuolatinés laiko tékmés pristatymo.
Kitaip sakant, tuo metu, kai kino kamera fil-
muoja personazus ir visa kita, kas tik matosi
aplink, yra i§ anksto tariamai sumontuotas,
t. y. organizuotas kaip apciuopiamas ir
konkretus gyvenimo jvykis, bet svarbiausia,
kad praktiskoji, regimoji gyvenimo pusé pa-
nardyta kino kameros nuzymétoje, bet neda-
lomoje tu besiskleidzianéiy pries objektyva
tvykiy ir santykiy tasoje. IS to, kas pasakyta,
galima suvokti, kad tokio tipo kino planas
tiek, kiek jis trunka, tiek jis iSskirtinai ir pri-
stato laiko tékme (TapxoBckuii 2002: 225).

Pagal Tarkovskio koncepcija, darbas,
,atlieckamas montazinés kambaryje, tarsi
paankstinamas, t. y. jau ,,montuojama‘“
intensyviai paciame kino kameros, jeigu
taip galima sakyti, Zvilgsnio viduje. Todél
filmavimams rezisierius rengdavosi be galo
atsakingai, ir kartais netgi mety metus. Taip
yra todél, kad kinematografinis planas fil-
mavimo metu jkiinija pati gyvenima, toki,
koks jis atsiskleidzia objektyvo zvilgsnyje,
0 mes tai suvokiame jutiminiais procesais:
matymu ir klausa (Tapkosckuii 2002: 172).

Bitina pazyméti, kad tarkovskiski ilgi
planai daznai nutolsta nuo racionalios tarpu-
savio jungimosi logikos, nes jie dazniausiai
neatlieka tradicinio kino funkcijos greitai



ar net automatiskai pratesti ar paaiskinti ka
tik matyta veiksma. Todél tokios prigimties
planai, pavyzdziui, perteikiantys Gorca-
kovo vizijas filme Nostalgija, nesijungia
tiesiogiai nei su prie§ tai ka tik buvusiu
epizodu, nei su netrukus pasirodanciu. To-
dél reikia pasakyti, kad tokie iskirtinai ilgi
planai, atsisliedami nuo tradicinés logiskos
ir racionalios kine pristatomo pasakojimo
eigos, lieka galiausiai autonomiski, ir todél
jie daznai, traktuojant pasakojima chrono-
logine jvykiy sekos dimensija, steigia taip
Deleuze’o vadinama iracionaly trukj kino
naratyve!©,

Tarkovskis, kurdamas savo laiko ,,pre-
savimo® paskirame ir savarankiSkame
plane koncepcija, darniai jsiliejo { moder-
niy rezisieriy, siekianciy islaisvinti laiko
tekmés procesa i$ chronologiniy flash-back
gniauzty, birj, dél to jis gali buti palygintas
su tokiais pasaulinio masto reZisieriais, kaip
antai Welles, Godard, Resnais ir daugeliu
kity. Taciau reikéty manyti, kad vis délto
Tarkovskio kinematografiné mintis bene
labiausiai evoliucionavo, kuriant tam tikra
oponavimo pozicija materialistinei dialekti-
nei S. EizenSteino teorijai. Pagal §ia teorija,
montazas suvokiamas kaip visa ko pagrindy
pagrindas, juk jo déka filmo komponavimo
procese galima keisti kiekvieno pasirinkto
plano dinamika, formuojant geidziama

10 Monografijoje Cinéma 2, Deleuze prieina prie i$-
vados, kad modernusis kinas jterpia { filmo struktiirg tam
tikras vaizdines, garsines situacijas, kurios neseka racio-
nalios pasakojimo logikos. Tod¢l kinematografinis pasa-
kojimas pasidaro iracionalus, sukuriamas naujas neorga-
niskas, bet kristalinis kino rezimas: ,,Ce nouveau régime,
nous avons vu qu’il consiste en ceci : les images, les sé-
quences ne s’enchainent plus par coupures rationnelles,
qui terminent la premiére ou commencent la seconde,
mais se ré-enchainent sur des coupures irrationnelles,
qui n’appartiennent plus a aucune des deux et valent pour
elles-mémes (interstices).” (Deleuze 1985: 325).

begimstanéio filmo plastika. Siuo pozZiiiriu
kino montazas yra kino plany, atitinkan¢iy
konkrecius veiksmus, kokybinis gretinimas,
remiantis opozicijos principu siekiant su-
kurti naujas emocijas (Diizenmreitn 1964:
270). Kino planai montazo metu apdoro-
jami, atrenkami reikalingi ju fragmentai,
iSlaikant racionalius jy visy, kaip visumos,
ryS$ius, ir taip gaunama empiriskai pagrista
esminé kino pasakojimo idéja. Paraleliai
kontrastingi ir prieStaringo turinio planai
skatina naujus i§gyvenimus ir emocijas.
Pavyzdziui, Eizensteinas savo dialektiniu
metodu formavo tokig kino kalbag, kur kiek-
vienas kino planas, esantis santykyje su ju
visuma, arba jg teigé, arba neige, savaran-
kiskai planas be kito perspektyvos neteikia
kinematografinio efekto prasmés. Remiantis
matematiniais skai¢iavimais nesunku su-
prasti, kad persvara vaizdy it kokia totali
masé kreipia pasakojimo istorija norima
linkme ir todél §i teorija paslankiai tarnavo
kaip geidziamos ideologijos instrumentas.
Deleuze nurodo, kad Eizensteino teorija
apie montaza kaip filmo komponavimo
pamata nulémé chronologinio ar istorinio
laiko reprezentavima kine, nes Siuo atveju
judesys ekvivalentiskai sutampa su kino
planu ir todél einantis laikas ,,pjaustomas
taip, kaip kintanti materiali medziaga.
Regis, iStisos europinio kino kuiréjy kartos
gerai Zinojo, kad svarbiausias instrumenti-
nis montazo vaidmuo yra suskaidyti judesi
1 konkrecias paskiras dalis ir ji i§ naujo
sudurstyti. Zmogaus samonéje i§ tikryju
paskiri kino planai savo visuma nesuvo-
kiami paskirai, bet visada yra santykyje su
filmo visuma, mastymu sugriebiama filmo
pagrindiné mintis. Taigi, klasikinis kinas ra-
cionaliy kino jung¢iy metodu leidZia suvok-
ti gyvenimo laika netiesiogiai, bet visada
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per santyki su ka tik pasibaigusia kadruote
kaip vaizdy-judesiy artikuliacijg. Taigi
delioziskos vaizdo-judesio koncepcijos is-
takos biity ne tik bergsoniskasis abstraktus
laiko traktavimas, bet ir uzgimusi kino eros
pradzioje praktiné bei materialistiné kino
plany kaita kontrasto principu.

,.Kaip Eizensteinas kartojo nuolatos, biitina,
kad montazas vystytu kaita, konfliktus, skaidy-
maisi, rezonansus, galiausiai visa atrinkimo ir
koordinavimo veikla suteikia laikui jo tikraja
dimensija ir visumai savo konsistencija. Si po-
zicija i$ principo implikuoja pati vaizda-judesi
esantj dabartyje ir nieko kito.” (Deleuze 1985:
51), (vert. aut.).

Vadinasi,vaizdo-judesio koncepcijos
atskaitos taskas yra dabarties akimirka,
kuri, momentaliai pakeitusi praeities laika,
pavercia ji apibréztu ir buvusiu, ir be gy-
vasties kaitai.

EizenSteiniSka materialistinés dialek-
tikos pozicija Tarkovskio gyvenamuoju
laikotarpiu Rusijoje buvo pakankamai
gerai zinoma (Botz-Bornstein 2004),
taCiau rezisierius su visu savo kiirybiniu
pajégumu savo kinematografinéje veikloje
apeina prozaikiska ir empirini gyvenimo
pristatymo primata. Tarkovskis energingai
konfrontuoja klasiking ,,montazo kinas*
koncepcija, prieSprieSindamas jai kitas tech-
nines kino galimybes, pavyzdziui, didesnés
kameros mobilumo galimybés leidzia pla-
tesniu matymo kampu aprépti erdve, jos
neiSmontuojant | paskiras dalis, kad paskui
jas surinkus biity gautas norimas efektas.
Tarkovskis, atsisakydamas klasikinio po-
zilirio { montaza, ji vertina kitu pozitiriu, tai
biidas jungti ir organizuoti kompleksinius
vaizdus ,,iSspinduliavimo* arba refleksijos,
principu, pasak Deleuze’o, tai biity {vardyta
kaip iracionali ir kristaliné naratyvo dermé.
Pavyzdziui, filme Nostalgija i$ tuscio ter-
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minio baseino kaimelyje Bagno Vignoni
renkami jvair@is daiktai, prie§ tai matyti
ivairiose kitose vietose ir scenose. Tai ilius-
truoja, kad tarkovskiskam kinematografijos
stiliui buidingas toks bruozas, kai paskiras
planas yra prisodrintas jvairiausiy turiniy,
nuo kuriy nubrézus loginés minties linijas
iki paskiry autonomisky ir vienas nuo kity
nutolusiy plany atskleidziama iracionali
kristaliné filmo naratyvo kompozicija. Tar-
kovskis, atpalaidaves plana nuo tiesioginiy
racionaliy sensomotoriniy rysiy su ka tik
buvusiu ir biisimu planais ar momentais,
suformuoja ir iSlaisvina i§ anksto nedeter-
minuoto buvimo erdve ir mastymo lauka.
Klasikinio kino, nepaZinusio Siuolaikiniy
techniniy galimybiy, prerogatyva ir nebuvo
uzfiksuoti tiesiogiai sruvancio gyvenimo
laiko, taciau ¢ia Tarkovskis iSskiria brolius
Liumjerus, kino pionierius, kurie ir rodé
bitent tik tikroviska gyvenima, uzfiksuota/
uzraSyta ilgame ir nepertraukiame kino
plane. Vienas planas — viena erdv¢, viena
tékmé, viena istorija, anuomet gyvenu-
siems zmonéms tai leido patirti stulbinama
tikroviSkumo i§gyvenima. Tarkovskis
trosko grazinti tikrovés iSgyvenima i kina,
o greic¢iau ieSkojo kinematografinés formos,
igalin¢ios sugauti zmogaus gyvenimo tikro-
vés atspindj ir dar daugiau. Jis komponuoja
savo sukurtus paskirus planus, biidamas
laisvas nuo tiesioginiy empiriniy saity, tarsi
1 vieng erdving mozaika, kurioje paskiros
dalys, pulsuojancios savo gyvasti, atspindi
veidrodiniu principu viena kita suliedamos
gyvenimo {vykius ir daiktus { viena laiko
tekme (image-temps). Uztenka prisiminti
filmo Aukojimas pirma, jau minéta, ir pa-
skutinj planus su medziu Gotlando saloje
ant Baltijos juros kranto. Bitent Sie du
planai, esantys vienas nuo kito tolimoje



distancijoje, surisa iracionalia filmo logika
tarsi spiralés principu i vieno, nors ir skir-
tingy personazy, klausimo iskélima: Kodél?
Filmas prasidéjo konceptualiu {zodintu pas-
tininko Otto klausimu: kodél viskas gyveni-
me sukasi ratu, ir viska pradedame 18 naujo.
Baigiasi filmas verbalizuotu Aleksandro
stinaus Gossen, kuris per visa filma tyl¢jo,
tuo paciu filosofiniu Kodeél? Paradoksalu,
kad minéti planai jungiasi skirtingy klody
lygiu. Pirma, filmo pradzios epizodas ir
paskutinis, vizualiniu pozitiriu, analogiskai
demonstruoja ta pacia vieta su medziu ant
juros kranto ilguose filmo planuose, antra,
veikéjy veiksmai nesutampa su kameros
judéjimu, nes ju veikimo orbitos kartas
nuo karto issiskiria, trecia, kamera judéji-
mo amplitudéje uzfiksuoja ne tik jvykius
ir personazus, bet, giliausia prasme, laiko
sruvenimg su jame nugrimzdusiais veiké-
jais, ju svarstymais ir abejonémis, su gamtos
reiskiniais: vandens bangavimu, saulés $vie-
sos spektru ir su dar daug daugiau dalykuy.
Bendriausias dalykas, sujungiantis planus,
kad jie pristato tiesioging laiko tékmg, todél
jie, savarankiskos iSgryninto laiko tékmés
situacijos, atitinka / sukuria delioziska vaiz-
das—laikas koncepcija, pagal kuria, laiko
tekmé subordinuoja ivykiy nutikimus, o ne
atvirksciai, kaip buvo klasikiniame kine.
Tod¢l, iSeinant i§ taip apibrézty teoriniy
pozicijy, galima teigti, kad paskutinis filmo
epizodas ikitinija Aleksandro stinaus Gossen
(zmogeliuko) atminties proverzi, nes ¢ia jo
su vyriSku atkaklumu nukreiptas veiksmas
palaistyti med; atkartoja tévo uzduota pa-
moka (EmamrineB 2001: 340-343), bet Si
akistata su jau iSgyventu laiku suvirpinama
nauju egzistenciniu berniuko, betampancio
suaugusiu, uzklausimu pacios bities, sujun-
gusios praeiti su dabartimi laiko tékmes sro-

ve. Siinus atkartoja pirmajame filmo epizo-
de tévo Aleksandro jam pasakytus zodzius
paversdamas juos klausimu: Pradzioje buvo
zodis. Kodel, teveli? Akivaizdu, kad laiko
tekmés perspektyvoje iskelti nauji ir amzini
klausimai dar néra atsakymai, tai greic¢iau
uzsibrézimas dar juos surasti ir patirti.

Vietoj iSvady
Tarkovskis sukiiré tam tikra savo kine-
matografijos teorija ir naujus estetinius
konceptus, kaip antai ,,laiko presavimas ka-
dre* arba ,,laiko tékmé kadre* ir praktiskai
juos pagrindé. Tikry tikriausias ir atkaklus
rezisieriaus troSkimas vientiso kinema-
tografinio kadro déka praverti Zmogaus
gyvenimo evoliucijos ontologing suvokimo
plotme / erdve. Pasak Tarkovskio, vientisas
kinematografinis atvaizdas yra kazkas ne-
dalijamo ir nenusakomo, tai, kas priklauso
nuo dvieju dalyky: nuo miisy samonés ir
nuo realaus ir {sikiinijancio pasaulio jame
(TaproBckmit 2002: 212-213). Jei pasaulis
yra enigmatiskas, toks yra ir jo atvaizdas.
Pritariant paciam rezisieriui galima sutikti
su jo mintimi: paskiras kino planas yra tam
tikra lygties iSsprendimo salyga. Kinema-
tografiniu atvaizdu uzfiksuotas ir pries akis
ziirovui pasirodes pasaulis jo samonei
atsivers tiek, kiek jis pats bus pazings ar
patyres, arba, kitaip tariant, isiskverbgs i
daugiasluoksnius filmo teksto klodus.
Tarkovskio aspiracija buvo didziulé —
istengti uzfiksuoti toki pasaulio atvaizda
(viename tekanciame ir ilgame kino plane),
kuris peraugty miisy samonés ribas, kurias
nulemia eukliding erdvé. O tai yra jmanoma
tada, kai kino planas pristato atvira kaitai lai-
ko tekmg su joje vienalaikiskai iSsidésciusiais
daiktais, personazy veiksmais ir ivykiais.
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Tarkovskis knygoje Jkinytas laikas prieina
prie i$vados, kad, neuzfiksavus laiko tapsmo
kinematografiniame plane, kinas prarasty
savo principing esme, nes be laiko eigos jis
sustoty ir neatverty begalybés perspektyvos.
Kinematografiniame realybés pristatyme gali
trokti daug ko, pavyzdziui, aktoriy, garso
takelio ar net montazui skirtos jrangos, bet
biity visiSkai nejmanoma kalbéti apie kina, jei
jame nebiity uzregistruotas laikas, sruvantis
visu savo pirmapradiSkumu. Kino objekty-
vas suima viska, ka mato pries save, ir taip
suformuoja vieng ir nepertraukiama judesi,
amzinojo laiko judesi. Paradoksalu, kad Sis
judesio ikadravimas yra tolygus laiko tékmei,
kurioje ir mes gyvename. Sioje vietoje pabu-
dinama samong, kai laikisSkumo Sukés: pra-
eitis, sapnai, ateitis uzklausiami i§ dabarties
poziciju nesuardant pacios laiko t¢kmés ar
amzinojo nenutriikstancio judéjimo proce-
so. Cia ap&iuopiami saitai, galbiit ateina ir
atsakymai, atradimy ekstazés ir asaros, taciau
niekas nesustoja ir nesibaigia — laikas eina.
Irodant fakta, kad laiko idéja, prista-
toma Tarkovskio kinematografijoje, gali
biti grindziama Deleuze sukurta filosofine
kino teorija, dar pastebimas vienas dalykas,
kad Tarkovskio raStuose vartoti terminai,
apibréziantys filosofing laiko savoka, yra
labai panasiis i tuos, kuriais operuojama de-
lioziskoje-bergsoniskoje laiko koncepcijoje.
Pavyzdziui, Tarkovskis savo mastymuose
apie ,,nesidalijantj laika kadre®, daznai tai
pavadina ,,realiuoju laiku®, ir ¢ia galima
daryti nuoroda | bergsoniskaja realaus laiko
samprata filosofijoje. Tarkovskiska pavienio
ilgo plano (kadro ar atvaizdo) samprata,
kaip tolygus realaus laiko srautas, implikuo-
ja ir kitas konceptualias delioziSkas-berg-
soniskas savokas: trukmé, vaizdas-laikas.
Tiek filosofui, tiek reZisieriui yra bendra,
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kad realus laikas esas gyvas, neskaidomas
ir nesustabdomas. Ir jo karalysté yra ne tik
tikry tikriausias gyvenimas, bet ir meno pa-
saulis, o tam juk neprieStaravo ir Bergsonas,
kalbédamas apie dailg ir muzika.

Siandien modernusis kinas, susiformaves
kaip septintoji meno rusis, didziyjy rezisieriy
déka izengia { miisy pasauli, isitraukdamas {
filosofinj diskursa, kviesdamas tikry tikriau-
siai min¢iy, idéjy komunikacijai. Ir nesvarbu,
18 kur jos buty kilusios —i§ kasdienés patirties
ar iSaugintos filosofy ieskojimuose, ar aptik-
tos mokslininky eksperimentuose. Siandiené
modernaus kino kamera, taip pat visuomenes
informavimo priemongs tapo atviros sgmonés
zvilgsniu, kuris registruoja realybe taip, kaip
ji pasirodo, be jokiy iSankstiniy nuostaty.
Pasak Bergsono, zmogaus kiirybinis proce-
sas, kaip ir visa gamtos evoliucija, yra taip
sutvarkytas, kad itraukia i save realaus laiko
tekme: ,,Visur, kur kas nors gyvena, visada
kur nors yra atverstas registras, kuriame
registruojasi laikas. (Bergson 2004: 31).
Taigi Tarkovskiui kinematografinis kadras
nuo vieno suklijavimo iki kito kirpimo yra
tas ,,atverstas registras®, kuriame realybé
isispaudzia ir atsispindi. Akivaizdu, kad pagal
Tarkovskio sukurta prakting koncepcija kinas
yra pajégus identifikuotis su paciu gyvenimu,
kitaip sakant, yra pajégus registruoti laika
kaip unikalig realybg, ir svarbiausia jo nesu-
vokiant vien tik i§ materialistiniy pozicijy. I$
tikryju, kinas uzfiksuoja pacia / visg realybe
kaip gyva organizma, atsispindinti su visais
savo aspektais begalingje savo tékméje.

Kitaip tariant, Tarkovskio kinematografinis
tekstas atveria zmogaus gyvenimo biities
fakta, besiskleidziantj tarp dvieju laiko dimen-
siju: 1§ pabirusiy ir paskiry gyvenimo jvykiy
sudurstoma daugiau maziau chronologiné
pasakojimo linija. Tie paskiri ilgi planai, lyg



ir neduodantys i§ karto jokiy gatavy atsakymuy,
itraukia { mastymo erdve, leidzia pa¢iam atras-
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COMMUNICATIONAL MEDITATION OR CINEMA AS A PHILOSOPHICAL STRUCTURE

Confrontation between a film director (Tarkovsky) and a philosopher (Deleuze)

Summary

The modern mass media are trying to take an active part
in the philosophical scientific discourse. In this context,
philosopher Gilles Deleuze makes a special emphasis on
the role of films, because contemporary cinema directors
are truly resolute in building bridges between cinema as
an art and philosophy. Due to cinematic technologies,
philosophical questions of new importance are being
raised in modern cinema. The essential philosophical
idea found in Tarkovsky’s films is the fundamental
idea of eternal time. This article discusses the problem
of representing cinematic time and its flow in relation-
ship with Deleuze’s philosophical theory of cinema as
well as with the general philosophy of communication.
Tarkovsky’s cinematic thought evolves while creating
a certain kind of opposotion to Eizenstein’s dialecti-
cally materealistic theory of cinema. Installing the true

and continuous flow of time in a long plan-séquence,
Tarkovsky opposes his practical and theoretical concep-
tion which reduces cinematic time to the factological
and mechanistic rhythm alone. Thus, his prolonged
separate planes destroy the rational classical structure
of the film and introduces an “irrational break™ into it.
We analyze the ways how separate long plan-sequences
liberated from their rational mutual ties, can present in
the course of continuos flow of time the ontological and
convergent links between such pieces of temporality as
past reminiscences and dreams.

Key words: cinematic plan, cinema montage,
communication, philosophy of cinema, real time,
abstract time, image-mouvement, image-temps, plan-
séquence, duration (durée), pressing of time.
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