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Santrauka. Tesiant kinematografinés prievartos tyrinéjimus, straipsnyje nagrinéjamas vienas ryskiau-
siy kino istorijoje metakino pavyzdziy — Michelangelo Antonioni ,Fotopadidinimas” (,Blow up”). Pirma,
atskleidziant, kokiu badu ,Fotopadidinimas” aprépia ne vien fotografijos istorijos, bet ir pamatinius on-
tologijos klausimus, sugriZztama ne vien prie vieno is fotografijos pradininky F. Talboto, bet ir prie filoso-
fijos klasiko Platono nuostaty. Antra, pasitelkiant R. Barthes’o nuostatas, tyrinéjami mados fotografijos
filosofiniai aspektai. Trecia, siekiant iSryskinti bendrq ,Fotopadidinimo” kontekstg, aptariama J. Bergerio
ir D. McCullino kontroversija karo arba agonijos fotografijos klausimu.

Straipsnyje atskleidZiama Antonioni strategija fiksuoti prievartq (ZzmogZudyste) ne tiesiogiai, bet
kaip sociume vyraujancios monotonijos jveikos simptomgq ar galimybe. Argumentuojama, kad tokia
prieiga leidZia Antonioni iSvengti prievartos statuso hipostazavimo, budingo profetiniams meninés prie-

vartos manifestams.

Pagrindiniai ZodzZiai: prievarta, metakinas, fotografija, Antonioni

Siame straipsnyje tesiami ankstesniuose
»Problemy“ numeriuose skelbty straipsniy
prievartos tematika tyrin¢jimai. Straips-
nyje ,,Vizualinés prievartos ir ,,taitkomojo
aristotelizmo® kritika M. Haneke’s filme
»dmagis zaidiméliai® analizuota M. Ha-
neke’s pastanga iSsiverzti i§ klasikinés
prievartos traktuotés paradigmos, pagal
kuria prievarta arba draudziama, arba legi-
timuojama kaip meno autonomijos dalykas.
Straipsnyje ,,Prievarta kaip modernybés

* Straipsnis parengtas kaip monografijos ,,Vizualiné
prievarta kine* dalis (tyrimus ir leidyba remia Lietuvos
kulttros taryba, sutarties Nr. S/HUM - 4(6.49)/ 2016)

salyga: F. T. Marinetti ir G. Simmelio
atvejis™ interpretuotas prievartos statusas
modernybéje, atskleista, kokiomis salygo-
mis prievarta tampa avangardiniu ar krizés
iveikos veiksniu, kaip silpsta revoliucinis
prievartos patosas, o pati prievarta tampa
vartojimo visuomeneés sistemos dalimi.
Tesiant prievartos statuso vartojimo
visuomengéje tyrinéjimus ir atsigr¢ziama
1 Antonioni ,,Fotopadidinima* (Blow up,
1966). Antonioni akivaizdziai fiksuoja toki
poindustrinj pasauli, kuris mezgasi jau po
visas sociumo sritis persmelkusio vizualinio
posiikio — pasaulj, kuriame vizualumas tam-
pa esminiu Zmogaus patirties komponentu,
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o vaizdai ima funkcionuoti savarankiskai,
nepriklausomai nuo to, kg jie atvaizduoja.
Tokiame pasaulyje jau nesistebima nutri-
kusiais savaiminiais saitais tarp ,,originalo*
ir ,,kopijos®, taciau vis dar ieSkoma naujo
santykio pakitusios originalo ir kopijos
saveikos atzvilgiu. Viena vertus, uzpludus
televaizdy srautams, atsivéré milziniska er-
dvé savyju modeliuojamy virtualiy pasauliy
konstravimui. Antra vertus, Sie pasauliai
neretai émé dubliuoti, keisti ar iSstumti
tuos, kurie kadaise besalygiskai buvo
laikomi tikrais. Seksualumas, partikuliari
ir totaliné prievarta (karas) taip pat tapo
vizualiniy fabriky gaminiais. Nors pats ,,Fo-
topadidinimas* tiesiogiai nevaizduoja karo,
filmo kontekstui itin svarbus §is vaizdy
multiplikacijos ir devalvacijos aspektas —
praéjus porai deSim¢iy mety po karo, karas,
kaip totalinés prievartos forma, yra nutolgs
kaip tiesiogiai patiriamas fenomenas, bet
maksimaliai priartejes kaip virtualus me-
dijy produktas. ,,Fotopadidinimas* numano
vizualiniy produkty gamintoja ir vartotoja,
tarsi susisupusi i komfortabily vizualiniy
serijy kokona, bet geidzianti tokios archeti-
pinés patirties, kuri § kokona susprogdinty
kaip burbula. Perkeldamas ziiirova | meta-
lygmeni, Antonioni sugestijuoja, kad tokia
patirtj gali uztikrinti transcendentalinés
dailés, fotografijos ir kino galimybés.
Nors §is kiirinys sukurtas dar 1966 me-
tais, jis akivaizdziai perzengia XX a.
septinto desimtmecio konteksta ir susipina
su Siandienos fenomenais. Pavyzdziui,
2014 metais Londono ,,Parafin“ galerijoje
surengtoje parodoje ,,Fotopadidinimas: dai-
1¢, fotografija ir tikrové®, kurios atspirties
tasku, kaip galima lengvai atspéti i§ paro-
dos pavadinimo, ir tapo Antonioni filmas,
akcentuota, kad ,,Fotopadidinimo* fotogra-
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finés technikos anticipuoja XXI amziaus
dailés technikas. Prisiming Antonioni frazg,
kurioje jis apibiidino savo darba kaip ar-
cheologinj dabarties medziagy kasinéjima,
parodos organizatoriai tvirtino, jog biitent
taip —kaip archeologinj kasiné¢jima — reiké-
ty nusakyti ir $iandienos dailininky veikla
(Parafin Gallery 2015). Kaip ir ,,Fotopadi-
dinimo* pagrindinis personazas fotografas
Tomas, kuris fotolaboratorijoje nuzengé
visa keliag nuo bendro iki paties stambiau-
sio plano, taip ir Siandienos dailininkai
uzsidaro Siuolaikinése laboratorijose,
kuriose pasitelkia kitus dailés kirinius,
fotografijas ir skaitmeninius darbus, juos
dekonstruoja, fragmentuoja, o véliau kolia-
70 technikos buidu rekonstruoja ir perkelia
1 dailés rezima.

Savaime suprantama, $is fotografijos
itakos dailei momentas — tik vienas i pa-
¢iy ivairiausiy ,,Fotopadidinimo* aspekty.
Filmo centre jkurdindamas fotografija
ir bidamas vienas garsiausiy metakino
pavyzdziy, ,,Fotopadidinimas® yra su-
konstruotas kaip universalus diagnostinis
modelis. [prastai { §j filma atsigr¢ziama
tada, kai siekiama atskleisti bendraja
XX a. septinto deSimtmecio sociumo dia-
gnozg, vartojimo kultiira, Londono laisvés
atmosfera ir daugybe kity visuomenés
parametry bei fenomenuy. Nagrinéti ,,Fo-
topadidinima‘ prievartos (Zzmogzudystés)
aspektu — gerokai sudétingesné uzduotis.
Vis délto pagrinda tokiai uzduociai sutei-
kia pats Antonioni. Atsakydamas { vienos
zitroves pastaba, kad jai labiau priimtini
tie jo filmai, kurie vaizduoja aiskia pabaiga,
Antonioni pacitavo Lukrecijy, kuris teige,
jog pasaulyje, kuriame viskas yra neaisku,
vienintelis aiskus dalykas yra paslépta prie-
varta, kuri ir suteikia visa kam neaiSkumo



statusa (Cardulo 2008: 38). Nors ¢ia buvo
kalbama apie kitus Antonioni kiirinius, §i
jo pasitelkta Lukrecijaus iStarmé stebétinai
tiksliai jvardija ,,Fotopadidinimo® intriga.
Atrodo, kad jprasty kasdieniy fenomeny
trapumas Siame filme neabejotinai veda
prie tikro ir nekvestionuojamo ,,branduo-
lio* — prievartos. Antra vertus, pats $is
tariamas prievartos branduolys pateiktas to-
kiu pasléptu pavidalu, jog apie ji negalima
kalbéti kaip apie nekvestionuojama tikrove.
Veikiausiai toks ambivalentiskas prievartos
statusas ir lémé, kodél jau egzistuojanciuo-
se ,,Fotopadidinimo® tyrimuose prievarta
dazniausiai uzleisdavo vieta kitiems $io
filmo aspektams ir fenomenams. Taciau
akivaizdu: ne eksponuodamas, bet paslép-
damas prievarta, Antonioni ne sumazina jos
svarba, bet, prieSingai, ja padidina, pavers-
damas prievarta vaizduojamos visuomenés
esminiu indikatoriumi.

Ka filmas apie fotografija byloja apie
prievartos statusa sociume? Koks ,,Foto-
padidinime* iSryskintos prievartos santykis
su kitomis kinematografinés prievartos
formomis? Ar nustojus prievarta suvokti
kaip avangardini ar krizés jveikos veiksni,
prievarta nei§vengiamai traktuotina vien
kaip vartojimo visuomeneés sistemos ele-
mentas? | Siuos klausimus ir bus méginama
atsakyti Siame straipsnyje, kurio taikinyje i§
pradziy neabejotinai atsiduria ,,Fotopadidi-
nimo** metaaspektai.

Fotografijos ontologiné prigimtis
ir jos Salutinis efektas

Zvelgiant i ,,Fotopadidinima® pro metakino
prizmg, atrodo akivaizdu, kad Sis filmas
ne tik sugrazina { fotografijos pradzios
situacija, bet ir pagreitintu rezimu prabéga

pro daugel;j fotografijos istorijos epizoduy.
Kaip prisimename, vienas i§ fotografi-
jos pradininky Foxas Talbotas albuma,
kuriame pademonstravo fiksuoty vaizdy
technologija ir iSspausdino pirmuosius §ios
technologijos pavyzdzius, pavadino Gamtos
piestuku (The Pencil of Nature). Dirbdamas
su camera lucida — technologija, pagau-
nancia atvaizduojamy daikty kontiira, bet
vis dar reikalaujancia ta konttra pieStuku
uzfiksuojanc¢ios zmogaus rankos, — Talbo-
tas kartu ieskojo ir biido, kaip pati gamta
galéty atvaizduoti (,,nupiesti*) pati save.
I8rastas kalotipas, arba talbotipas, kaip tik
ir traktuotas kaip toks techninis jrenginys
(,,gamtos piestukas‘), kuriuo gamta fiksuoja
save tiesiogiai savo pacios ,,ranka“ be jokio
zmogaus rankos jsikiSimo.

Rusuy rezisierius Sergejus Eizensteinas
yra teiges, kad XX amziuje ivykes peréji-
mas nuo nebyliojo prie garsinio kino jveiké
vaizdo ir zodzio perskyra, taip akcentuota
dar antikos laikais paties Platono. Biity
pernelyg pretenzinga tvirtinti, kad fotoapa-
rato kaip ,,gamtos pieStuko* iSradimas pats
vienas ir tik savo jégomis atliko panasaus
masto globaly prasminj perversma. Vis
délto techninis irenginys, kuriuo, kaip
tikima, gamta gali fiksuoti pati save, i§ tiesy
priklauso grandinei transformaciniy laziy,
radikaliai perkei¢ianciy antikai esmines
konceptualines perskyras.

Visy pirma, milziniSka dalis antikos,
o véliau ir viduramziy filosofijos sukosi
aplink Platono perskyra tarp idéju, kaip
gamtiniy daikty pirmavaizdziy, ir gamtiniy
daikty, kaip idéju atvaizdy. Tarsi Sios per-
skyros bility maza, idéjas atspindintys gam-
tiniai daiktai (physei onta) dar atskiriami
nuo pagaminty daikty, t. y. dirbiniy (techne
onta). Tokiu biidu sudaroma trinaré idéjuy,
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fiziniy daikty ir techniniuy daikty saranga,
kurioje techniniams daiktams skiriama pati
zemiausia trecioji pakopa. Net specifiné
techne atmaina — dailieji menai — niekaip
negali pakeisti Sioje sarangoje itvirtintos
hierarchijos. Tiesa, menas Platonui funk-
cionuoja kaip esminé ugdymo priemoné.
Taciau, kita vertus, kadangi esminis meno
vertinimo kriterijus yra meno kiirinio ir
idéjos atitiktis, vaizduojamasis menas pa-
smerktas likti nutolgs nuo biitiskyjy idéju
per du zingsnius — biiti mimetiniu idéjas
atspindin¢iy gamtiniy daikty techniniu at-
spindziu, t. y. atvaizdy atvaizdu. Paradigmi-
nis tokios nuostatos pavyzdys — Zzmogaus
skulptiira, mégdziojanti konkrety zmogaus
kiina, kuris, savo ruoztu, yra zmogiskumo
idéjos atspindys. Pasak Platono, tobulo-
je valstybéje menas turéty vaizduoti tik
daiktus, kurie atitinka savasias id¢jas, taigi
milziniSkas masyvas i§vestinio, jokiy fizi-
niy daikty neatspindinc¢io zmogy supancio
techninio pasaulio yra nevaizduotinas ir
iStrintinas i$ meno lauko.

Jau Platono mokinys Aristotelis atmeté
savo mokytojo postuluota idéjy ir gamtiniy
daikty dualizma, kartu sumazindamas ir
techne distancija iki biities Saltinio. Vis
délto radikali fechne reabilitacija realizuo-
jama tik Renesanse ir naujaisiais laikais,
kai techne tampa tokia technika, kuri
konstruodama gamtos pazinimo modelius
sudaro tinkamas salygas paciai gamtai at-
verti savo paslaptis. Nuo $iol ne technika
priklausoma nuo gamtos, bet, prieSingai,
gamta priklausoma nuo technikos ir jos
kuriamy eksperimentiniy gamtos ,,prakal-
binimo* modeliu.

Pateikdamas save ne kaip menininka, o
kaip mokslininka iSradéja, Talbotas butent
ir modeliuoja savo kalotipa kaip priemong,

146

1veikiancia techne lemtj biiti vien i§vestiniu
atspindzio atspindziu: ,,Sio darbo plokstés
yra ispaustos vien tik pa¢ios Sviesos, be
jokios menininko pieStuko pagalbos. Tai
yra pacios saulés paveikslai, o ne, kaip kai
kurie asmenys jsivaizdavo, mégdziojancios
gravitros® (Talbot 1844: 1). Kaip maty-
ti, pristatydamas kalotipa kaip techninj
irenginj, kuriuo gamta eksponuoja pati
save, Talbotas atsieja atvaizdy problema-
tika nuo mégdziojimo paradigmos. Sykiu
beprasmis tampa ir klausimas, ka verta
vaizduoti ir mégdzioti, o ko — ne. ApraSy-
damas mimezés sampratos kaita Naujyju
laiky literatiiroje, Auerbachas parodé, kaip
pranciizy literatiira perzenge privilegijuoty
daikty bei dalyky rata ir paverté mégdzioti
vertinga sritimi tai, ka visada sistemingai
ignoruodavo aukstasis menas — ketvirtosios
klasés buitj ir realijas (Auerbach 2003: 528).
Talbotas realizuoja ta pacia vaizduotiny
daikty ir dalyky rato iSplétimo akcija visi§-
kai atsisakydamas mégdziojimo savokos.
Norédamas pademonstruoti, kad i$ pricipo
galima vaizduoti beveik viska, Talbotas
Gamtos piesStuke pateiké dvidesimt keturiy
kalotipy pavyzdzius — namy, kiny stiklo
gaminiy, Patroklo biusto, dury, medzio
lapo, kopéciy, milZini§kos Sieno kupetos
ir kt. Nesunku pastebéti, kad pagal Platono
bities hierarchija dauguma Siy kalotipy
vaizduoja tai, kg idealios valstybés menas
vaizduoti 1§ viso neturéty teisés.

Pastatytas po Simto dvideSimties mety
nuo Gamtos piestuko pasirodymo, Antonioni
,.Fotopadidinimas® neabejotinai vizualizuoja
tokj posttalbotiska pasauli, kuriame jau
nebéra pirmapradzio Talboto technologinio
optimizmo. Talbotui atrodé, kad vaizduoti
galima viska. Po Avedono, Cartier-Bressono
ir kity fotografijos koriféjy posttalbotiskas



pasaulis pasieké riba, kuomet jau iSryskéjo
Sios nuostatos Salutinis efektas — kadangi
galima vaizduoti viska, niekas néra vertas
i8skirtinio démesio ir uzfiksavimo. ,,Foto-
padidinimo® personazui fotografui Tomui
daikty ir patir¢iy suvienodinimas, niveliacija
ir nuvertéjimas jau figliruoja ne kaip intelek-
tuali tezé, bet kaip iSgyventa akivaizdybé,
transformavusi jusliy konfigiiracija ir suda-
ranti kasdienio nuobodulio pagrinda. Mak-
simalias salygas nenutriikstamai nuobodulio
multiplikacijai sukuria ir Tomo — mados
fotografo — specializacija.

Mados fotografija ir
pasaulio modeliavimas

Roland’as Barthes’as savo veikale Mados
sistema (Systeme de la mode) yra parodgs,
kad madoje modelio funkcija yra ne atitikti
grozio standartus, o iSpildyti tam tikra ben-
dra struktiira, biiti ne Situo kiinu, bet jokio
konkretaus atributo neturin¢ia gryna forma.
Biitent tod¢l madoje drabuzio tikslas — ne
iSryskinti kiina, bet kaip Zenkly sistemos
elementui nurodyti ir iSreiksti patj save. Toks
pradinis modelio kiino ir drabuZzio santykis,
pasak Barthes’o, apibrézia ir mados foto-
grafo darba. Jo paskirtis — susieti grynaja
struktiiros reprezentacija su modelio gesty
ir veido i$raisky retorika. Sioje jungtyje jau
atsiranda ir empirinis matmuo — modelis
»tam tikroje situacijoje®, pavyzdziui, kelio-
néje, prie zidinio ir t. t. (Barthes 2002: 444).
Taigi mados fotografas yra modeliuotojas ne
ka menkesne prasme nei drabuziy dizaineris,
nes jis modeliuoja konkrecCias situacijas ir
taip suteikia abstrakc¢ioms struktiiroms kon-
krecius empirinius turinius.

Fotografo kaip modeliy kiiré¢jo vaidmuo
dar labiau prapleCiamas tada, kai turimas

galvoje mados santykis su tapatybe. Mados
sistemos skyrelyje simptomisku pavadinimu
»ldentitetas ir kitybé: vardas ir zaidimas*
Barthes’as parodo madoje egzistuojantj dvi-
lypi identiteto ir kitybés sarysio pobiid;. Vie-
na vertus, mada eksploatuoja savasties (soi)
retorika, imperatyva biti savimi pateikdama
kaip kompensacija uz masése dominuojan-
¢ia niveliuojanc¢ia depersonalizacija. Antra
vertus, mada pratgsia drabuzius persmel-
kusj persirenginéjimo mita ir ji intensyviai
kursto, sukurdama ispiidi, jog galima tapti
kitu pakeitus vien §iq ar kitq detalg (Barthes
2002: 448-449). Todél mada turi galig tiek
realizuoti imperatyva biiti savimi, individua-
lizuoti ir taip suteikti vardg, tieck multiplikuoti
galimybes tapti kitu ir Zaisti daugybinémis
tapatybémis.

Toks mados statusas, be abejonés, su-
teikia mados fotografui itin daug privilegi-
ju. Antonioni ,,Fotopadidinime* drabuziy
modeliuotojo figiira neaktyvuota ir nere-
prezentuota, taigi biitent fotografas Tomas
paverciamas privilegijuotu mados prasmiy
modeliuotoju. Antonioni itraukia zilirova i
Tomo darba tada, kada Sis modeliuoja itin
ekspresyvig — meilés akto — scenografija.
Garsiojoje scenoje, kuri neretai pateikiama
kaip atstovaujanti visam kino filmui, Tomas
fotografuoja Veruschka (jos vaidmeni is
tiesy atlieka realus modelis Veruschka,
arba grafait¢ Vera von Lehndorff-Steinort).
Pats fotoaparatas tampa akimi/ranka, kuria
nuzilrinéjamas/glostomas lengvu apdaru
pridengtas Veruschkos kiinas. Fotosesijos
metu ne tik sukuriamas modelis meilés
akto situacijoje. Pati sukurta situacija yra
tokia israiskinga, kad ji individualizuoja
Veruschka ir pakyléja ja iki ,,zvaigzdés™
rango. Pasak Barthes’o, biitent mados
zvaigzdés geriausiai atspindi ta vardo ma-
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gija, kuri madoje issiskleidzia placia palete
nuo grafaiciy ir baronieniy iki Anny, Betty,
Cathy, Daisy, Barbara, Jackie ir kity pa-
nasiy mados pasaulio vardy (Barthes 2002:
448). Siuo atzvilgiu Veruschkos, arba Veros
von Lehndorff-Steinort, pavyzdys atrodo
idealiai reprezentuojantis ,,Zvaigzdéje* sly-
pincia galia transformuotis, nes jis parodo
galimybe pries fotoobjektyva tiek iSreiksti
save, tiek tapti kitu.

Vis délto mados fotografo galios netu-
réty klaidinti. Paziiréjus atidziau, tampa
aiSku, kad tiek pacios mados transfor-
macinés galios, tiek fotografo galimybés
zongliruoti Siomis galiomis yra ribotos.
Fotografas modeliuoja situacijas, kuriy
{vairove, prieSingai pirmam ispudZziui, néra
begaliné. Jis gali iSrySkinti viena ar kita
detalg, kurias taip pat galima suskaiciuoti.
Taciau svarbiausia — ka ypac¢ akcentuoja
Barthes’as, — tapatybiy vienoje butyb¢je
multiplikavimo procesas, tas magiskas per-
sirenginéjimo aktas, buves isskirtine dievy,
sekliy ir nusikaltéliy privilegija, nebesu-
kuria jokio svaigulio, nes tapatybés multi-
plikuojamos be jokios baimés pasiklysti ir
pasimesti (Barthes 2002: 450). Stai kod¢l
i§skirtinés mados fotografo galios, turincios
biti monotonijos ir rutinos prieSnuodziu,
atsigrezia pries patj fotografa ir parbloskia
jidar didesne jéga — viena akimirka tampa
aisku, kad monotonija yra persmelkusi ir pa-
siglemzusi ne tik modeliuojamas situacijas
ir detales, bet ir Zaisma modeliuojamomis
tapatybémis bei kitybémis.

Kaip graikiSkasis pharmakon gali reiks-
ti tiek vaista, tiek nuoda, taip ir mados
fotografija tiek siiilo pabégima i§ kasdienés
rutinos modeliuojamuose pasauliuose, tiek
rutinizuoja modeliuojamus pasaulius ir taip
sugrazina juos i savo profesijai budinga
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monotoniska ritma. Slenkant filmo laikui,
tampa akivaizdu, kad tariami ,,pabégimai*
1§ rutinos yra sisteminé tos pacios rutinos
dalis, kaip ir stilizuoto meilés akto sceno-
grafija madoje yra situacija tarp daugybés
kity imanomy modeliuojamy mados si-
tuaciju. Barthes’as parod¢, kaip mada i
bevardziy modeliy konstruoja Anny, Betty,
Cathy, Daisy, Barbara, Jackie zZvaigzdes.
Vis délto zvaigzdziy gamyba téra paradiné
mados pasaulio pusé, kuri uzvaldo Tomo
démesj tiek, kiek roko zvaigzdés Jeffo
Becko gitara — dél jos aistringai kovojama,
bet, vos ji laimima, tuojau pat atsiduria nu-
raSytyju neisraiskingy ir beverciy produkty
Siuksliadézéje. IS esmés mados industrijoje
pacios Anny, Betty, Cathy, Daisy, Bar-
bara, Jackie Zvaigzdés yra gaminamos
konvejeriniu ir serializuotu biidu, taigi
joms galioja bendrieji gamybos principai —
kadaise dominave modeliai sensta (tampa
nebemadingi), yra nurasomi ir pakei¢iami
naujais. Pati madingumo ir naujumo paies-
ka rutinizuojama ir isivelia i visa apimancio
nuobodulio pinkles.

Nuobodulys i§ principo yra cikliskas
fenomenas, { kurj yra inkrustuota nuolati-
nio pasikartojimo neiSvengiamybé. [ savo
pasikartojimo rata nuobodulys jtraukia
pacius skirtingiausius dalykus ir daiktus,
iStrindamas visas imanomas skirtis ir hie-
rarchijas. Kadangi nuobodulyje viskas yra
pakei¢iama ir sukei¢iama, fotografui Tomui
nebéra jokio skirtumo nei tarp techne onta ir
physei onta, nei tarp privilegijuoty ir jprasty
daikty, tarp techninés akies (fotoaparato)
ir fizinés akies. Nors Tomas ekspresyviai
fotografuoja Veruschka, bet taip pat ekspre-
syviai kovoja koncerte ir dél roko zvaigzdés
Becko gitaros nuolauzy, kurias laiméjes
ir pasi¢iupgs netrukus uz kampo iSmeta.



Veruschka, gitaros nuolauzos ir propeleris,
kuri Tomas nei i$ Sio, nei i§ to be jokios
priezasties parvelka namo, téra laikinos
pabégimo nuo nuobodulio formos, kurios
funkcionuoja kaip to paties nuobodulio
simptomai.

Kadangi bandymas pabégti i$ rutinos ir
nuobodulio yra toks partikuliarus atvejis,
kuri nulemia patys rutina bei nuobodu-
lys, tai ir Tomo esming nuostata mados
industrijoje veikiau nusako ne Veruschkos
fotografinio meilés akto scenografija, o
fotosesija, kurioje Tomas bergzdziai mo-
deliuoja nuotaikingg vasariska atmosfera.
Keletas modeliy geometrinéje erdvéje
yra stumdomi taip, kad su butaforiniais
tiiriais susilieja tiek ju mados standartus
atitinkantys ,,grynos® formos kiinai, tiek
demonstruojami drabuziai. Kaip minéta,
Barthes’as teigé, kad aprangos tikslas —
ne iSryskinti kiina, bet isreiksti pati save.
Taciau tada, kai rutina niveliuoja skirtingy
drabuziy detales taip, kad jos ima ne mani-
festuoti jvairove ir kitoniSkuma, bet trinti
bet kokj savituma, ne tik modeliy kiinai,
bet ir ju demonstruojami drabuZziai tampa
standartizuoti ir neisraiskingi.

Biitent Siame maksimalios rutinizacijos
taske ir jvyksta tas siuzetinis posikis, kuris
pavercia ,,Fotopadidinima“ metafilmu,
integruojanciu i save metaklausimus apie
pacias fotografavimo ir vaizdavimo saly-
gas. Madoje slypi mechanizmas, sudarantis
prielaidas rutinizuoti pati madingumo ir
naujumo sieki. Mados industrijoje egzis-
tuojantis madingumo ir naujumo konvejeris
ne tik kiekviena nauja nustatytu ritmu
nura$o { sena bei nemadinga, bet ir vercia
projektuoti vis kitas to, kas nauja ir madin-
ga, kolekcijas. Maza to: spaudimas patirti
kazka nauja yra toks milziniSkas, kad jis

perzengia pacios mados industrijos ribas.
Tomas seniai yra nutryngs visas imanomas
skirtis tarp lokalios mados industrijos ir to
pasaulio, i kurj mados industrija yra inte-
gruota. Madoje modeliuodamas konkrecias
situacijas ir suteikdamas joms empirinius
turinius, Tomas analogisku btidu elgiasi ir
anapus mados industrijos riby. Bidamas
situacijy modeliuotoju par exellence, To-
mas bet koki pasaulio segmenta pavercia
konstruojamos patirties modeliu. Tuomet,
kai fotografuojama mados scenografija
ima atrodyti neiSraiskinga ir bereikSme,
svarbiausiu dalyku tampa paties fotografo
savirai$ka ir asmeninés patirties kolekcijos.

Pats faktas, kad Tomas yra ne vien
pasyvus konvejeriu surenkamy patiréiy fa-
briko vartotojas, bet ir aktyvus gamintojas,
sukelia nauja pharmakon efekta, esmiskai
lemtinga ,,Fotopadidinimo* metalygmeniui.
Viena vertus, perprates visas mados (kaip
specializuotos srities) ir madingos patirties
industrijos taisykles, Tomas lengvai Zon-
gliruoja ir manipuliuoja Sios industrijos
dovanojamomis galimybémis. Antra vertus,
kaip sugestijuoja garsusis Milano Kunderos
romanas, tam tikromis salygomis egzisten-
cijos lengvybé tampa pernelyg nuobodi ir
nepakeliama. Tokiu atveju lengvybé ima
atrodyti kaip tokia nasta, kurios siekiama
atsikratyti, savanoriskai geidZiant egzisten-
cijos sunkumo.

Kai Tomas parke paslapéia ima foto-
grafuoti atsitikting isimyl¢jéliy pora, im-
provizuota fotosesija i§ pradziy atrodo kaip
eilinis jvykis tarpusavyje sukei¢iamy patirciy
grandinéje. Tomas mégaujasi fotografijos
manipuliacinémis galiomis, leidzian¢iomis
lengva ranka suteikti fotografuojamam jvy-
kiui norimos pikantiskos patirties modelio
statusa. Kai fotografuojama moteris ima
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protestuoti ir reikalauti nuotrauky negatyvuy,
fiksuotas jvykis igyja pridéting preking verte,
o Tomas ciniskai siiilosi iSkeisti negatyvus
1 ,,savanoriska™ seksualing sueiti. Sutiktas
pasipriesinimas ne atgraso, bet, prieSingai,
dar labiau sustiprina trauka, nes priprates
manipuliuoti tarpusavyje sukei¢iamomis
Anny, Betty, Cathy, Daisy, Barbara ir
Jackie, Tomas paradoksaliu biidu geidzia
to, kas nesukeic¢iama ir kuo nebiity galima
manipuliuoti. Taciau fotografuojamo ivy-
kio verté maksimaliu intensyvumu pakyla
tada, kai iSdidindamas fiksuoty nuotrauky
fragmentus Tomas iSvysta — bent taip jam
atrodo — proskynoje pasislépusio zudiko ir {
moters mylimaji nukreipto ginklo kontiirus.
Savaime suprantamu laikytas meilés modelis
subyra, o fiksuota uzdraustos meilés istorija
transformuojama | transgresyvig tariamos
zmogzudystés ar bent pasikésinimo nuzudyti
istorija.

Iprastoje rutinoje mados fotografas
fiksuoja menkai besiskirian¢iy tapatybiy
variacijas. Transgresijos akte, prieSingai,
bty radikaliai perkeista ne tik fiksuojamy
modeliy, bet ir paties fotografo tapatybe.
Iprastoje rutinoje egzistuojantis saviraiskos
imperatyvas verc¢ia bet kokia kaina bégti
nuo nuobodulio ir pabrézti savo origina-
luma, kartu manifestuojant nuostata, kad
pats fotografas yra privilegijuotas prasmés
distribucijos $altinis, individualizuojantis
serijinius daiktus bei patirtis ir taip su-
teikiantis jiems savituma. Transgresijos
situacijoje, priesingai, ivykiy seka iSspriisty
i§ fotografo kontrolés, o fotografuojamo
vaizdo Saltiniu — origo — tapty pats fiksuo-
jamas jvykis.

Taciau kodél apie transgresijos akto
sukrétimo potenciala galima kalbéti tik
tariamaja nuosaka? Esmé ta, kad Antonioni
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ne tiesiogiai vaizduoja transgresijos akta,
bet tik sukuria prielaidas manyti, jog toks
transgresyvus ivykis — nuzudymas ar pa-
sikésinimas nuzudyti — i$ tiesy egzistuoja.
Isimyl¢jéliy poros pasivaik$¢iojimo parke
fotografijos, kuriose Tomas tariasi {Zvelggs
zmogzudystés manifestacija, téra uzuomi-
na, kuria dar biitina patikrinti ir jrodyti. Tarsi
pavarges nuo prievolés biiti originalus ir
prasmes instancijos Saltinio teises perleidgs
paciai fotografijai, Tomas leidzia byloti
patiems fotografuotiems kadrams. Kadangi,
kaip akcentuota, jau Talbotas pabrézé, jog
talbotipuose (fotografijose) gamta fiksuoja
pati save, Tomui tereikia eliminuoti save
i§ fotografijos proceso taip, kaip kadaise
»gamtos piestuka“ — fotoaparata — sukiirgs
Talbotas eliminavo Zmogaus ranka. Su-
bjekto suspendavimas ir objektyvistinés
nuostatos privilegijavimas turéty padéti pa-
Salinti bet kokios klaidos galimybg ir atverti
tiesa. Atrodyty, filmo pavadinima nulémusi
fotopadidinimo technologija taip pat turéty
pasitarnauti kaip neklystamas absoliucios
tiesos garantas. Vis délto peréjimas prie vis
stambesnio plano perZengia akivaizdumo
riba, o stambiausio plano fotografijos ima
panaséti veikiau i abstrak¢iaja tapyba nei {
negin¢ijamu jkal¢iu turéjusj tapti jrodyma.
ISsiruoses i parka, kuriame fiksuota meilés /
zmogzudystés scena, Tomas tariamai ap-
tinka nuzudytojo kiina, ta¢iau §is primena
guminj kino rekvizita, tad kyla pagristu
abejoniy, ar tai néra alkoholiu ir narkotiné-
mis medziagomis intoksikuoto Tomo ha-
liucinacija. GriZzgs namo, Tomas neberanda
nei negatyvy, nei daugumos fotografijy, o
vienintelis i$likgs vaizdas — maksimaliai
i8didinti, todé¢l bet koki objektyvy aiskuma
prarade $viesos srautai. Siame kontekste
svarbiausiu jau tampa ne klausimas ,,Kas



i$ tiesy (vyko?*, bet metaklausimas ,,Koks
fotografijos ir fotografo vaidmuo ivykio fik-
savime?* ar, dar tiksliau, ,,Kodél tariamos
meilés istorijoje fotografas yra linkes iSvysti
prievarta ir zmogzudyste?*

Metaklausimai kine iprastai aprépia
gerokai platesni konteksta nei pati pasako-
jama istorija. Taip ir Siuo atveju, bandant
atsakyti { klausima, kodél fotografo samoné
intencionaliai anticipuoja zmogzudyste, bet
néra pajégi Sio zmogzudystés lukescio pri-
pildyti patikimy empiriniy duomeny (fakty),
imanoma pazvelgti i$ paciy skirtingiausiy
sri¢iy ir perspektyvy. Viena produktyviau-
siy svarstymo krypc€iu pasitlo, atrodytuy,
antraeilis pasakojimo istorijai dalykas — fak-
tas, kad Antonioni uzsakymu jsimyléjéliy
pasivaik$c¢iojima parke ir galima Zmogzu-
dyste nuo bendry iki maksimaliai stambiy
plany fotografavo zinomas karo fotografas
Donas McCullinas. Nors pasakojimo isto-
rija, be jokios abejonés, absorbuoja §i fakta
nureik§mindama fotografijuy autorystg ir
palikdama tik jy funkcija naratyve, paties
McCullino darbai ir ju iSprovokuoti deba-
tai leidzia aptarti tas prielaidas, kuriomis
susiformuoja prievartos projekcijos. Vieni
produktyviausiy debaty, kuriy taikinyje
atsidiir¢ McCullino darbai, buvo inicijuoti
angly meno teoretiko ir kritiko Johno Ber-
gerio es¢ apie karo fotografija.

Agonijos fotografija ir kasdienybé

1972 m. angly meno kritikas Johnas Berge-
ris paskelbé garsyji ,,Agonijos fotografiju*
es¢, kuriame aptaré¢, jo manymu, viena
ryskiausiy savo laikmecio tendencijy — ir
prievartinius vaizdus, ir konteksta, kuria-
me jie funkcionuoja. Bergerio atspirties
taskas — paprasti vienos dienos laikras¢iai,

kuriuos atsivertes konstatavo Zymy prievar-
tiniy vaizdy pagauséjima.

Savo nuostatos eksplikacijai Bergeris
kaip tik ir pasitelkia fotografo Don McCul-
lino garsiaja fotografija, vaizduojancia
kruvinus téva ir dukra Vietnamo karo
metu. Visy pirma, Bergeris pabrézia, kad
$i fotografija mus sulaiko ar, pazodziui,
»arestuoja (pazymétina, kad Bergeris pats
mini ir tuos, kurie lieka abejingi tokiems
vaizdams, bet ju atveji laiko visiSkai nevertu
apmastyti) (Berger 2002: 38). McCullino
pagauti ir mus areStuojantys agonijos vaiz-
dai — siaubas, mirtys, zaizdos, sielvartas —
zymj esminj pertriiki jprastame tolydziame
kasdieniame laike. Bergerio teigimu, S$is
pertrukis netgi funkcionuoja ne kaip vien-
gubas, o kaip dvigubas kodas. Pirma, patys
siaubo, miréiy, zaizdy ir sielvarto turiniai
skiriasi nuo tos patirties, kuri mus supa
kasdienés rutinos monotonijoje. Antra,
pats fotografavimo aktas iSskiria siaubo,
mirciy, zaizdy ir sielvarto momentus ir juos
izoliuoja (ibid.: 39). Taigi agonijos vaizdai
yra prievartiniai tiek turinio, tiek fotogra-
favimo akto pozitriu. Iliustruodamas toki
dvejopa agonijos vaizdy prievartiSkuma,
Bergeris atkreipia démesi i zodi ,,uztaisyti
(angl. trigger), kuris vienodai tinka tiek
ginklui, tiek fotoaparatui. Dar prisiminus,
kad angly kalboje terminas ,,fotografa-
vimas, filmavimas® gali biti iSreikStas
zodziu shooting, susineria tokia grandiné:
agonijos momentas (siaubas, mirtys, zaiz-
dos, sielvartas) — fotokameros uztaisymas
(trigger) — fotografavimas, ,,fotoStivis*
(shooting) — agonijos fotografija.

Galima spéti, kad tokia dvejopa agonijos
fotografijos agresija privalo biiti tokia inten-
syvi, kad jos tiesiog nebus imanoma igno-
ruoti. Ir i$ tiesy: Bergerio teigimu, esmiskai
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svarbiis yra ne tik areStuojantys agresijos
vaizdai, bet ir biidas, kaip 18 Sios ,,aresto”
blsenos griztama i kasdienybg (Berger
2002: 39). Taciau biitent $is grizimas i kas-
dienybe paciam Bergeriui atrodo labiausiai
problemiskas. Visy pirma, kontrastas tarp
agresijos vaizdy iSskirtinumo ir kasdienybés
normalumo yra toks milziniskas, kad bet
koks sugrizimas i ,,normaluma‘ nei§vengia-
mai suvokiamas kaip neadekvatus. Sis nea-
dekvatumas savaime néra neiSsprendziama
problema. Problema yra biidas, kaip zmogus
jitraktuoja, o biitent — kaip asmenini mora-
linj neadekvatuma, kuris suvokiamas kaip
egzistencing trauma.

Bet argi ne radikalus sukrétimas ir yra ta
siekiamybe, kurios turéty troksti kiekvienas
eksponuojantis prievartinius karo vaizdus?
Taip, taciau, Bergerio manymu, fotografijos
karo vaizdy sukeliamas sukrétimas niekaip
néra konvertuojamas { pilietini aktyvizma,
kovojantj uz tai, kad jokie karai net nickada
neprasidéty. Bergeris atkreipia démesj i tai,
kad visi karai visada yra kariaujami ,,uz
mane®, t. y. operuojant kiekvieno pilie¢io
vardu (ibid.: 40). Taigi Bergeriui labiausiai
klitiva ne pats agresijos fotografijos turi-
nys, o jos poveikis — ji Sokiruoja ir net yra
pajégi sukelti asmening drama, bet niekaip
neprivercia pilieciy sukilti ir aiskiai dekla-
ruoti, kad ju vardu kariaujamam karui jie
nesuteiké jokiy jgaliojimy.

Dabar tampa aisku, kaip Bergeris aiSkina
prievartos vaizdy gausé¢jima ir populiaruma.
Tokie vaizdai esa sugeba aktyvinti ,,mora-
lini nerima®, bet taip pat ji ,,privatizuoja“,
paversdami akistata su prievarta asmeniné-
mis sazinés kanc¢iomis iSperkamu dalyku.
Akivaizdu: tokia Bergerio kritika yra nu-
kreipta ne vien { McCulling, bet ir { pacia
fotografija kaip medija. Karo fotografijos
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dvejopas isskirtinumas (kaip karo ir kaip
pacios fotografijos) pasiekia tokj laipsni,
kuris izoliuoja fotografija ir taip atsigr¢zia
pries ja pacia. Taigi jei mus itikinty tokia
Bergerio argumentacija, tuomet bet koks
prievartos vaizdavimas bty nepageidau-
jamas visiSkai nepriklausomai nuo to, kas
ir kaip biity vaizduojama.

Nenuostabu, kad pats McCullinas lai-
kési visai prieSingos nuostatos. Viename
i§ informatyviausiy savo interviu McCul-
linas aiskiai atskyré karo ir taikos erdves:
taika i$sisukinéjanti, nepagaunama, todél
abstrakti ir nematoma, karas, prieSingai —
agresyvus, konkretus, tiesiogiai krentantis
1 akis ar net ,,smiigiuojantis i veida“ (Rong
2013). Taikos metu skausmas ir kancios
yra pasléptos po daugybe klosc¢iy, todél
reikalauja seklio pastabumo ir igiidziy, karo
salygomis, prieSingai, skausmas ir kan¢ios
pritrenkia nepridengta ir brutalia savo aki-
vaizdybe (ibid.).

Kaip ir Bergeris, McCullinas né nemano
neigti karo fotografijos iSskirtinumo, taciau,
prieSingai nei Bergeris, yra isitikings, kad
Sis i8skirtinumas neizoliuoja karo fotogra-
fijos ir nepavercia jos hermetiska ir betiksle
individualiy pokalbiy su savimi arena. Mi-
nétame interviu paklaustas, kodél pirmenybeg
teikia juoda ir balta fotografijai, o viena i$
savo darby yra pavadings ,,Tamsos Sirdys*®,
McCullinas gana smulkiai aprasé visa kiiry-
bos granding, kurioje ypatinga vieta skiriama
fotolaboratorijos tamsai. BréZzdamas analogi-
jatarp tamsos ir is¢iy, McCullinas pripazista
biitent tamsoje jkraunantis fotografijas ener-
gijos ir galios. Si galia McCullinui reikalinga
ne tam, kad vaizdu sukelty zitirovui emocinj
ar moralinj Soka, bet tam, kad fotografijomis
i8reikSty savo mintis apie skurda ir prievarta
(ibid.).



Bergeris pabrézé tokias technines karo
fotografijos salygas, kurios, jo manymu, ne-
iSvengiamai nulemia karo fotografo vaizdy
monologiskuma. McCullinui, priesingai,
fotografo pasinérimas | tamsa tampa proce-
diira, leidziancia subrandinti savo dialogini
atsaka i tai, kas buvo pamatyta ir uzfiksuota
Sviesos salygomis. Fotografija neiSven-
giamai yra photo graphos, t. y. ,rasymas
Sviesos raSmenimis“. Tac¢iau analoginé
fotografija tokiu pat neiSvengiamu biidu yra
ir raSymas ,,baltu ant juodo®, t. y. tamsa yra
biitina ir neredukuojama terpé, mediumas,
kuris reikalingas Sviesai, kad ji iSties tapty
reprodukuota ant fotopopieriaus ir matoma.

Viena karta pakoregavus Bergerio nuos-
tatas, kyla didelé pagunda taip pasielgti
antra karta ir aiSkiai stoti i McCullino pusg.
Taip, kaip sakyta, Bergeris pernelyg greitai
atmeta pozicijas, anot kuriy prievartos
pagaus¢jima lemia tiesos siekis ir vis eks-
tremalesniy prievartos pojiciy geismas.
Siy poziciju atmetimas neleidzia Bergeriui
aptarti ir specifinés tiesos siekio ir prievar-
tos geismo amalgamos, kuri, kaip matéme,
persekioja ,,Fotopadidinimo* Toma. Taciau
ta pati tiesos siekio ir prievartos geismo
sampyna neleidzia patvirtinti, kad filmas
besalygiskai sukonstruotas ir remiantis
McCullino nuostaty modeliu. Jei lemtingas
pasirinkimas biity tarp poziciju, kokia yra
karo ir prievartos fotografija, monologiné
ar dialoginé, tuomet tekty konstatuoti, kad
»Fotopadidinimas® suraizgo fotografijos
monologiskuma ir dialogiskuma i toki pat
raizginj, kaip ir tiesos siekj bei prievartos
geisma.

Esminis ,,Fotopadidinimo® elementas,
kur susipina Bergerio ir McCullino pozici-
jos, yra tamsaus kambario, kuriame Tomas
ryskina vis stambesnio plano vaizdus, sta-

tusas. Akcentuodamas, kad bet kokia, ne
tik karo, fotografija yra pertrukis kasdienés
rutinos grandinéje, Bergeris sako akivaizduy,
netgi banaly dalyka — analoginé fotogra-
fija sukonstruota taip, kad pats techninis
fotografijos gamybos procesas reikalauja
pasinerti | tamsia, uzdara fotolaboratorija,
kurioje yra suspenduotos visos jprastos
kasdienés rutinos praktikos. Kuo labiau
akcentuojamas laikas, kada negatyvai dar
néra isrySkinti, tuo labiau akcentuojama
ir akimirka, kurioje iSryskintoje juostoje
potencialiai gali pasirodyti ir tai, kas {pras-
tame kasdieniame ritme neiSvengiamai
lieka nematoma. Santykis tarp matoma ir
nematoma ¢ia figliruoja ne kaip tolydus
techninis santykis tarp negatyvo ir pozity-
vo, o kaip santykis tarp skirtingo laipsnio
egzistencijos lygmenu. Kaip minéta, pasak
McCullino, taikos salygomis ziaurumas ir
prievarta yra paslépti tarp viena kita den-
gianciy klosciy, o karo salygomis savo aki-
vaizdybe tarytum smogia | veida. Santykyje
tarp matoma ir nematoma Tomas tariasi
aptikes vieng i$ tiesa dengianciy klosciy
ir fotolaboratorijos tamsoje provokuoja
akivaizdy jos atsivérima. Tol, kol vis dar
vyksta negatyvy rySkinimo procesas, jis
potencialiai dar gali atvesti i tokia dialoging
biikle, kurioje objektyviai, be zmogiskosios
rankos pagalbos atsivérusi tiesa sukrésty
savo akivaizdumu. Tokiu atveju fotografas
privaléty atsakyti i tai, kas tapo matoma,
ir tapty 18 tiesuy atsakingas. Taciau tol, kol
darbas vis dar vyksta fotolaboratorijoje,
fotografas potencialiai dar gali uzsiverti ir
tokioje tamsoje, kurioje akivaizdaus sukré-
timo stoka priversty ji isikisti ir sukreciantj
vaizda simuliuoti. Toks jsikiSimas uzverty
monologiniame kiaute, nes prikiSdamas
rankas prie to technologinio proceso, kuris

153



turéty buti jgyvendintas be Zzmogaus rankos
isikisimo, fotografas neiSvengiamai pradéty
juo manipuliuoti.

Akivaizdu: Bergerio ir McCullino
kontroversija atveda | ta pati jau aptarta
intensyvios dviprasmybés taska, Sikart
akcentuojant globalesnius, ne tik pati na-
ratyvo, bet ir sociumo, kuriame $is filmas
buvo sukurtas, fenomenus. Kaip sakyta,
posttalbotisko periodo fotografija gyvena
fotografijos visagalybés salygomis — tada,
kai 1§ esmés bet kas gali tapti fotografijos
taikiniu, niekas i§ principo néra vertas jos
igskirtinio démesio. Zvelgiant i§ metapers-
pektyvos matyti, kad tokia profesiné indife-
rencija koreliuoja su moraline indiferencija.
Profesiné fotografo indiferencija fotografi-
jos objektams yra ne tiesioginé moralinés
indiferencijos priezastis, o vienas galimy
tokia moraling indiferencija sustiprinanciy
veiksniy. Antra vertus, tam tikromis saly-
gomis ta pati kraStutiné tiek profesing, tiek
moraliné indiferencija pati iSprovokuoja
savo jveikos poreiki.

Biitent tokiu statusu — kaip indiferen-
cijos jveikos poreikio simptomas — ,,Fo-
topadidinime* ir jtraukiamas prievartos
(zmogZudysteés) motyvas. Prievarta (Zmog-
zudysté) Siame filme figiiruoja ne kaip
tiesiogiai eksponuojamas ir akivaizdziai
vaizduojamas faktas, bet kaip transcenden-
taliné pasaulio, kuriame vyksta ,,Fotopa-
dininimo* jvykiai, galimybés salyga. Stai
kodél filme apie pacia zmogzudyste faktine
prasme nieko besalygiskai tikro negalima
pasakyti. Taciau eliminuodamas galimy-
be kazka besalygiskai tikra pasakyti apie
tariama zmogzudystg, ,,Fotopadinimas®
iSkalbingai byloja apie pasauli, kuris stokoja
zmogzudystés kaip savo paties indiferenci-
jos, amorfijos ir atrofijos jveikos impulso.
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Vietoj pabaigos: Zmogzudysté ir
transcendentalinis kinas

Nusakydamas ,,Fotopadidinimo* ir kity
savo filmy santyki, pats Antonioni teigé
iprastai koncentravesis | santykius tarp dvie-
ju zmoniy, todél jo filmai beveik visuomet
transformuodavosi { klirinius apie zmoniy
meilés santykius, juy trapuma ir kt. ,,Foto-
padidinime®, prieSingai, jis susitelké ne i
santykj tarp zmogaus ir kito Zzmogaus, bet {
santyki tarp Zmogaus ir tikrovés. Svarstant,
koks §is santykis yra i$ tiesuy, filma reikéty
suprasti kaip dzen — tg akimirka, kada ji
paaiskini, ji ir iSduodi (Billard 2008: 54).
Vis délto nei skirtumas tarp ,,Fotopadi-
dinimo* ir kity Antonioni filmy, nei drau-
dimas aiskinti ,,Fotopadidinimo® prasmes
néra absoliutus — i§ kity Antonioni pasi-
sakymy ir teksty galima numanyti, koks
konkretus aisSkinimas patekty i draustiny
zong. Nedideliame tekste ,,Faktas ir vaiz-
das® Antonioni yra pateikes savaja fakto
pavaizdavimo strategija. Uzuot tiesiogiai
vaizdavus patj fakta-ivyki (tekste tokiu
faktu-jvykiu ivardijamas skenduolio paji-
ryje radimas), biitina susitelkti i Sio fakto-
ivykio aplinkybes (jiiros bangas, tusc¢ia
pajiiri, skenduolj iSvystancius iSsigandusius
veidus). Pasak Antonioni, tai leisty aprépti
ir pavaizduoti ne tik pati fakta, bet ir Sio
fakto salygas (Antonioni 2007: 53). Tokia
strategija stebétinai tiksliai atitinka ir tai, ka
Antionioni jgyvendino ,,Fotopadidinime®.
Pats Zzmogzudystés ivykis nebuvo tiesio-
giai pavaizduotas. Maza to: net néra vie-
nareikSmiskai patvirtinta, ar Zzmogzudysté
apskritai jvyko ar ne. Taciau, susitelkus
1 tariamos zmogzudystés aplinkybes ir
salygas, atsiveria visas pasaulio, kuriame
galéjo tokia zmogzudysté ivykti, skerspjii-
vis — nepretenzingas kasdienio gyvenimo



XX a. septinto deSimtmecio Vakary mega-
polyje lengvumas, kuris ilgainiui apkarsta
ir samoningai ar nesgmoningai ima stumti
1 egzistencijos sunkumo paieskas.

Monografijos Kinas ir filosofija posky-
ryje ,,ISmesto (kasdienio) laiko reabilitacija
vaidybiniame kine* jau esu parodgs, kaip
tokia Antionioni strategija Gilles Deleu-
ze’as integruoja i savaja transcendentalinio
empirizmo koncepcija (Milerius 2013:
129). Pasak Deleuze’o transcendentalinio
empirizmo kinas aprépia ir vienoda statusa
suteikia tam, ka veiksmo kinas traktuoja
kaip radikalia opozicija — pavyzdZziui,
banaluma ir ekstremaluma, subjektyvuma
ir objektyvuma ir kt. (Deleuze 1985: 14).
Deleuze’as ne neigia $iy opozicijy egzis-
tavima, bet tvirtina, kad ju aktualumas
besalygiskai reikSmingas tik veiksmo
kinui. Vos transcendentalinio empirizmo
kinas suvienodina tokiose opozicijose su-
prieSinamy nariy statusa, $ios opozicijos
netenka privilegijuotos prasmés ir liaujasi
biiti esminiu tiek paties kino struktiiros, tiek
jos interpretacijos sandu.

Kaip matyti, intencija ,,Fotopadidinima*
stebéti per veiksmo kino prizmg lemia, ko-
dél pradinéje fazéje tokia esmiskai svarbi
atrodo nuobodzios kasdienés monotonijos
ir ja pertraukian¢io numanomo nekasdienio
ivykio — Zzmogzudystés — itampa. Taciau
tada, kai zmogzudystés faktiSkumas su-
skliaudziamas ir suspenduojamas, $ios
opozicijos abu elementai pasiekia neapi-
bréztumo ir neatskiriamumo taska.

Turint galvoje §ig transcendentalinio
empirizmo plotmg, tampa aisku, kodél An-
tonioni taip nuosekliai ir tikslingai vengia
tiesmuko atsakymo, ar zmogzudysté i$ tiesy
ivyko, ar tik buvo isivaizduota. Transcen-

dentalinéje plotméje opozicija tarp tikrovés
»18 tiesy™ (besalygisko realumo) ir vaizduo-
tés ,,tik* (vaizduotés nepakankamumo) taip
pat atmetama. Nenuostabu, kad tuomet, kai
koncentruojamasi ne i fakto vaizdavima,
bet { jo vaizdavimo salygas, maksimaliai
iSryskéja ir paties vaizdavimo strategijy ir
techniky prasmé.

Komentuodamas tokig Antonioni stra-
tegija, Deleuze’as jq aiSkina specifine bet
kokios erdvés (espace quelconque) eksploa-
tacija Antonioni kine. Kaip sakyta, fotogra-
fija jteisina galimybg fiksuoti bet kq. Lygiai
taip pat minéta, kad galimybé¢ fiksuoti bet
kq gali sukurti tokia situacija, kai niekas
nebus vertas specifinio vaizdavimo. Pasak
Deleuze’o, kinas taip pat uzgimsta tada,
kai atveriama galimybé { viena sujungti
ir pavaizduoti tarpusavyje nesusietas bet
kokias erdves. Taciau transendentaliniame
Antonioni kine, kuris pabéga nuo veiksmo
kino principy ir vengia tiesioginio fakty
bei jvykiy vaizdavimo, galimybé sujungti
bet kokius taskus gali manifestuoti ne kino
vaizdy devalvacija, bet ju potencialuma
(Deleuze 1983: 169). Akcentuodamas,
kad realizuojant galimybe sujungti bet kq,
Antonioni daznai jungia ribines situacijas
ir banaluma, Deleuze’as leidZia nusakyti ir
»Fotopadidinimo* situacija. Transcenden-
talinéje plotméje isivaizduojama potenciali
zmogzudyste svarbi ne savaime kaip faktas,
bet kaip kasdienés monotonijos iSryskini-
mo ir pavaizdavimo salyga. Ir, prieSingai,
tik kasdiené monotonija suteikia salygas
isivaizduoti zmogzudystés galimybe. Cia
jau kalbama ne apie santyki tarp antraeilio
ir privilegijuoto, bet apie tokia sampyna,
kurios lygiavertés grandys tarnauja viena
kitai kaip viena kitos atverties salygos.
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Zinoma, tai, kad apra§ydamas trans-
cendentalinj fakto ir vaizdo santyki, Anto-
nioni faktu {vardija skenduolio mirtj, néra
atsitiktinis dalykas. Mirtis ar jos galimybé
akivaizdziai maksimaliai efektyviai funk-
cionuoja Antonioni transcendentalinio
kino lygtyse. Kita vertus, tas pats bet kokiy
erdviy susietumo ir pavaizdavimo princi-
pas neleidZia hipostazuoti mirties ar jos
galimybés reik§més ir tvirtinti, jog ji yra
vienintelé ir privilegijuota monotonisko ir
banalaus pasaulio suvokimo bei apra§ymo
salyga. Atsisakydamas suteikti savaiminei
ar smurtinei mirciai privilegijuota statusa,
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BOREDOM AND VIOLENCE: THE CASE OF ANTONIONI’S BLOW UP
Nerijus Milerius

Abstract. The article examines cinematic violence, and deals with one of the most distinctive examples of
metacinema, namely, Blow up by Michelangelo Antonioni. Firstly, Blow up covers not only the the key issues
of history of photography but also those of ontology. Therefore, in the article, it is returned not only to one of
the pioneers of photography, William H. F. Talbot, but also to key ideas of Plato. Secondly, interpreting the
notions of Roland Barthes, philosophical aspects of fashion photography are explored. Thirdly, the controversy
of John Berger and Don McCullin over the issue of photography of war or agony is discussed.

The article reveals Antonioni’s strategy to capture violence not directly but as a symptom or opportunity to
overcome the monotony of everyday life predominant in modern society. It is argued that such access allows An-
tonioni to avoid the hypostasis of the status of violence, which is typical for various prophetic artistic manifests.

Keywords: violence, metacinema, photography, Antonioni
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