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Straipsnyje analizuojamos kino filosofijos galimybës sàlygos. Pabrëþiama, jog kino filosofija kaip spe-
cifinis kino apmàstymo bûdas ilgà laikà negalëjo atsirasti dël kino ir filosofijos tarpusavio prieðiðkumo.
Kino filosofijos prielaidø ieðkoma ne filosofø tekstuose, bet iðskiriant tris specifinius kalbos apie kinà
bûdus – kinematografininko diskursà, kino istoriko diskursà ir filosofo diskursà. Atskleidþiami santy-
kiai tarp ðiø trijø diskursø, apþvelgiamos perëjimo ið vieno diskurso á kità sàlygos. Konstatuojama, jog
kino filosofija nepriklauso vien akademinei filosofijai. Kino filosofijos diskursà gali reprezentuoti ir
kino menininkai, ir kino istorikai, perþengiantys kino ar meno ribas ir áraðantys kino faktus bei proce-
sus á platesnes prasmës sistemas, reikalaujanèias filosofinës interpretacijos.

Pagrindiniai þodþiai: kino filosofija, estetika, kinematografinis vaizdinys.

Nors filosofijai daugiau nei du su puse tûks-
tanèio, o kinui daugiau nei ðimtas metø, jung-
tinës ðiø srièiø disciplinos statusas iki ðiol lie-
ka neaiðkus ir kelia daug átarimø. Kino filoso-
fijos galimybe neretai abejojama tiek filosofø,
tiek kinematografininkø stovyklose.

Dauguma filosofø, gyvenusiø jau „kino
laikmetyje“, ignoravo kinà net ir tada, kai kon-
stravo bendràjà estetikos teorijà ar tyrë kitas
meno sritis. Ðia tyla tarsi buvo norima netie-
siogiai „pasakyti“, kad kinas niekada neprilygs
dailei, poezijai, muzikai ar net ið paþiûros ki-
nui giminingam teatrui. Ambicingas kino pro-
jektas sujungti visø menø kalbas ir tapti menu
par excellence skeptikams reiðkë visiðkai prie-

ðingà dalykà – patvirtinimà, jog pats kinas sa-
varankiðkos meninës kalbos neturi, vadinasi,
jis nëra joks „tikras“ menas. Prieðingoje – ki-
no – stovykloje ásikûræ kino filosofijos skepti-
kai nelikdavo skolingi. Daþnas kino autorius
sàmoningai, o kartais net ir demonstratyviai
nuðèiûdavo, vos ekrane iðnykdavo paskutiniai
filmo kadrai. Ði tyla turëdavo iðkalbingai bylo-
ti, kad visa, kas glûdi kino vaizdiniuose, jau yra
parodyta, o vaizdo kalbos vertimas á þodinæ kal-
bà neiðvengiamai atima ið kino jam bûdingà
galià ir ekspresijà. Net ir ne tokios radikaliai
prieðiðkos filosofijos ir kino stovyklø nuotai-
kos veikiau primindavo ne konstruktyvø dia-
logà, bet atlaidþià mokytojo pamokà nepaty-
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rusiam mokiniui. Filosofai, tarp estetikos te-
orijos ar kitø meno srièiø apmàstymø áterpda-
væ ir vienà kità pavyzdá apie kinà, mokë já màs-
tyti ir kalbëti. Jø manymu, sukonstruoti vaiz-
diniai yra nebylûs, tad bûtina juos „prakalbin-
ti“ su filosofiniø teorijø pagalba. „Kalbantys“
kino specialistai mokë filosofijà ne vien kalbë-
ti, bet ir matyti. Jø manymu, abstrakèios teori-
jos yra aklos fizinei akiai regimiems daiktams
ir þmogaus kasdienybei.

Ieðkant kino filosofijos uþuomazgø „gry-
nojoje filosofijoje“ ir „grynajame mene“, ne-
ámanoma perþengti tokio – tariamo – kino
„nebylumo“ ir filosofijos „aklumo“. Atlaidus
geranoriðkumas, po kuriuo slëpësi savo aki-
vaizdaus pranaðumo demonstravimas, ilgà lai-
kà buvo ne maþesnë kliûtis jungtinei kino fi-
losofijos disciplinai nei atviras abejingumas.
Kino filosofijos diskurso susidarymas reika-
lavo ið filosofijos ir kino ne tik atsigræþti vie-
nas á kità, bet ir reformuoti savo paèiø pagrin-
dus. Siekdama atrasti kinà, filosofija privalë-
jo atsisakyti hëgeliðko filosofijos pakylëjimo
iki dvasios olimpo, ið kurio þvelgiant bet ko-
kia kita þmogaus veikla atrodo kaip paruoðia-
masis „juodas“ darbas „ðvariai“ ir grynai min-
ties misijai. Neperþengdama hëgeliðkos ar á jà
panaðios paradigmos ribø, filosofija matë ki-
nà atliekant tik toká vaidmená, kurá ji pati
kinui ir skyrë. Savo ruoþtu tam, kad atrastø
filosofijà, kino menas turëjo iðsiþadëti moder-
nistinës „meno menui“ idëjos.

Taigi, prieðingai nei diktuotø pati „kino ir
filosofijos“ junginio prasmë, kino filosofija në-
ra taikomoji disciplina, kur filosofijos teorijos
ir metodai pritaikomi kinui kaip paprastai ty-
rinëjimo srièiai. Norint atskleisti, kokiu pagrin-
du atsiranda filosofinis kino interpretavimo bû-
das, bûtina ne tiek analizuoti filosofijos raidos
logikà, kiek atkreipti dëmesá á topos – vietà, ið
kurios þvelgiama á kinà ir apie já kalbama.

Trys profesionalûs diskurso

apie kinà tipai

Nesunku ásivaizduoti paèius elementariausius
pirmuosius kino seansus. Áþengæs á savàjà erd-
væ prieðais ekranà, þiûrovas stebëdavo ekrane
judanèius vaizdinius. Pasislëpæs nuo þiûrovo
þvilgsnio kitapus ekrano, kino „profesionalas“
priþiûrëdavo kino „maðinà“, statiðkus fotogra-
finius vaizdinius prasukanèià dvideðimt ketu-
riø kadrø per sekundæ greièiu. Skirtingos po-
zicijos kino perþiûros þemëlapyje lëmë ir skir-
tingus specializuoto þinojimo apie kinà bûdus.
Ásitaisius þiûrovo topos (prieðais ekranà), þinios
apie kino konstrukcijà atrodo gal ir pageidau-
jama, bet ne bûtina kûrinio perþiûros sàlyga.
Ásitaisyti profesionalo topos, prieðingai, neáma-
noma be profesinës kvalifikacijos ir ávairialy-
piø þiniø apie kinà.

Taèiau specializuotø þiniø – profesionalo –
topos taip pat nëra vienalytis. Profesionalus
þvilgsnis gali bûti sutelktas á skirtingus kino kaip
meno aspektus, o tai lemia ir kalbos apie kinà
pobûdá. Skirtingi kalbos apie kinà tipai gali bûti
sugrupuoti á tris stambesnius branduolius.

Pirmasis kalbos apie kinà bûdas gali bûti
pavadintas kinematografininko diskursu. Ki-
nematografininkas (reþisierius, kompozitorius,
aktorius ir bet koks kitas asmuo, prisidedantis
prie kûrybos proceso) þino „virtuvæ“, t. y. þino,
kaip yra sukonstruoti ekrane bëgantys vaizdi-
niai. Kinematografininko rankose – galimybë
ir pasirinkimas, kiek praverti kino kûrinio su-
konstravimo „virtuvæ“. Þiûrovas mato tik tai,
kaip vaizdiniai atrodo ekrane. Reþisierius þi-
no ir vaizdiniø atiradimo prieþastis (motyvus)
bei tikslus (motyvai – psichologiniai, prieþas-
tys – nebûtinai priklausanèios nuo sàmoningo
kûrëjo pasirinkimo, mechaninës ar atsitikti-
nës). Natûralu, kad dauguma þiûrovo klausi-
mø yra nukreipta á ðià motyvø ir tikslø sritá. Jà
pravërus, manoma, atveriamas kûrinio kon-
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strukcijos pagrindas, ir þiûrovas tarsi pakvie-
èiamas á „virtuvæ”, tokià, kokia ji regima kine-
matografininko akimis.

Greta kinematografininko kalbos apie ki-
nà formuojasi ir antrasis – kino istoriko – dis-
kursas. Prieðingai nei kinematografininkas, tu-
rintis galimybæ susitelkti á vieno konkretaus kû-
rinio konstravimo paslaptis, kino istorikas krei-
pia dëmesá ne á paskiro kûrinio, bet á bendrà
kino „virtuvæ“.  Todël kino istoriko kalbos apie
kinà branduolá sudaro ne iniciacija á individu-
alø kûrybos procesà, bet nagrinëjamo kino kû-
rinio sàsajos su bendru kino ar kitø menø su-
formuotu kontekstu. Tokià esminæ skirtá tarp
kinematografininko ir kino istoriko diskursø
pabrëþia D. Andrew, apibendrindamas tradi-
cinës kino istorijos pradinius uþdavinius: „Tra-
diciðkai kino istoriko tikslas buvo atskleisti
neþinomø filmø ar neþinomø faktø ryðius su
þinomais filmais...“ (Andrew 1998: 178)

Kinematografininko diskursas ir kino isto-
riko diskursas gali tiek papildyti vienas kità,
tiek ir konfrontuoti vienas su kitu. Dermës at-
veju istorikas moko þiûrovà paskirame kûri-
nyje matyti visam kinui bûdingus meninius dës-
nius. Prieðprieðos atveju kino istoriko kalba ki-
nematografininkui atrodo pernelyg „abstrak-
ti“ o gal net ir diletantiðka. Kino istorikas,
prieðingai, siekdamas pabrëþti kinematografi-
ninko kalbos ribotumà, „demaskuoja“ kûrinio
konstrukcijos atskleidimu paremtà diskursà ir
parodo, jog gali atskleisti kûriná geriau nei pats
kûrëjas. Pavyzdys, kaip iðsiskirtø kinematog-
rafininko ir kino istoriko kalbos bûdai, bûtø,
tarkime, vieno ankstyviausiø ir þymiausiø visø
laikø filmø – broliø Lumieres 1895 m. filmuo-
tas traukinio atvykimo á miesto epizodas. Ki-
nematografininkas, reaguodamas á visuotinæ
þiûrovo nuostabà, iðvydus á juos lekiantá trau-
kiná, turëtø galimybæ praskleisti paslapties ðy-
dà ir atverti, kaip yra kuriama judanèio vaizdo
iliuzija. Meno istorikai, pasirodþius ðiam Lu-

mieres epizodui ir pamaþu ásitvirtinant kinui
ne vien kaip techniniam eksperimentui, bet ir
kaip menui, ilgainiui ëmë kelti klausimà, koks
yra sàryðis tarp vaizdo reprezentacijos dailëje
ir vaizdo reprezentacijos kine. Pagrindà tokiam
palyginimui teikë prancûzø dailininko Clau-
de’o Monet 1876–1877 m. tapytø traukiniø
Saint-Lazare stotyje paveikslai. Taigi mezgan-
tis kino istorijai kaip specifiniam kalbos apie
kinà bûdui, paskirà kino faktà siekta áraðyti á
kitø vizualiøjø menø istorijà. Kinui áteisinus sa-
vàjá savarankiðkumà ir specifikà, kino istorija
formuluoja savus kino faktø ir procesø klasifi-
kavimo ir sisteminimo kriterijus.

Taèiau net ir formuodamasi kaip kino fak-
tø ir reiðkiniø sisteminimo disciplina, kino is-
torija neuþsidaro savosiose klasifikacijose ir
schemose. Stebëdamas kino istorijos kaip dis-
kurso kaità, jau minëtasis D. Andrew fiksuoja
kino istorijos slinktá nuo uþdaros disciplinos
link tarpdiscipliniðkumo. Pasak Andrew, ilgai-
niui kino istorikai pripaþásta, „kad visi filmai,
ne tik kanoniniai, dalyvauja platesnëse siste-
mose, kurios reikalauja sisteminio supratimo“
(Andrew 1998: 179). Vadinasi, nepakanka ko-
ká nors paskirà kino kûriná susieti su kitais,
ankstesniais, kino kûriniais. Norint suprasti ki-
no kûriná, bûtina áraðyti já á platesnes þinojimo
sistemas, kurias formuoja psichologai, socio-
logai, filosofai ir kitø mokslø specialistai.

Bûtent taip antrajame – kino istorijos – dis-
kurse atskleidþiamos treèiojo kalbos apie kinà
tipo – kino filosofijos – prielaidos. Kino filo-
sofija, kaip ir kino psichologija, kino sociolo-
gija ir kiti panaðûs kalbos apie kinà bûdai, at-
siranda tuomet, kai á kinà imama þvelgti ið mi-
nëtø srièiø perspektyvos. Kaip ir kinematog-
rafininko bei kino istoriko atveju, kino filoso-
fijos diskurso santykis su ankstesniais kino dis-
kursais yra prieðtaringas. Filosofinës áþvalgos
gali papildyti kino kûrëjo patirties apraðymus
ar kino istoriko interpretacijas. Taèiau konfron-
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tacijos atveju  filosofà galima apkaltinti kino
konstravimo principø bei kino istorijos neið-
manymu. Filosofas savo ruoþtu daþnai prikiða
kinematografininkui ir kino istorikui pernelyg
seklø poþiûrá, bandymà kino kûrinius traktuo-
ti tik siaurame meno istorijos kontekste.

Visi ðie trys kalbos apie kinà tipai – tai tik
pradinës pozicijos, kurios gali keistis ir neið-
vengiamai nuolat keièiasi. Maþa to: ðios trys
pozicijos – atviros viena kitai. Kadangi ðios po-
zicijos – ne specialybës, bet topografinës vie-
tovës, tas pats asmuo gali pereiti ið vieno topos
á kità topos, kartu perkeisdamas ir kalbos apie
kinà tipà. Taigi filosofinis kino apmàstymo bû-
das nëra izoliuotas nuo kinematografininko
kalbos, prieðingai, filosofinë þiûra á kinà gali
glûdëti kinematografiniame topos kaip galimy-
bë. Regis, kinematografininkas turi didþiausias
galias pereiti ið vieno topos á kità ir á tuos pa-
èius kino faktus ir procesus paþvelgti tiek kino
kûrëjo, tiek istoriko, tiek filosofo akimis. Ne
veltui tokiems reþisieriams kaip S. Eizenðtei-
nas, R. Bresson, J.-L. Godard, P. P. Pasolini,
A. Tarkovskis, A. Kiarostami bûdingas tiek ki-
nematografinis, tiek istorinis, tiek filosofinis
kalbos apie kinà bûdas. Kiek maþiau lanksti
yra kino istoriko pozicija. Tiesa, kino istorija
seniai nëra uþdaras kino faktø ir procesø kla-
sifikavimo bûdas. Norëdami paaiðkinti kino
reiðkinius, kino istorikai seniai kreipiasi á psi-
choanalizæ, lingvistikà ir kitas sritis, ðiø srièiø
nuostatas paversdami kino reiðkiniø analizës
ir interpretacijos metodais. Taèiau prieðingas
judesys – nuo kino istoriko prie kinematogra-
fininko topos – yra daug problemiðkesnis. Le
Nouvelle Vague (naujoji banga) ir jos reþisie-
riai, savo kûrybines nuostatas formavæ kino kri-
tikai skirto Cahiers du Cinema puslapiuose, –
reta iðimtis. Dar problemiðkesnë, atrodo, yra
akademinio filosofo lankstumo galimybë. Nors
ðiuolaikinis kino filosofas neiðvengiamai yra ir
kino istorijos metodologas, jo galios kalbëti ki-

nematografininko kalba atrodo minimalios. Ir
vis dëlto net ir minimalios galimybës kai kuriø
filosofø interpretuojamos pozityviai. Ilgà lai-
kà perskyra tarp kinematografininko topos ir
filosofo topos funkcionavo kaip perskyra tarp
patirties (praktikos) ir teorijos. Taèiau tokià
perskyrà paneigia G. Deleuze’s, savo progra-
miniame veikale Cinema2: l’image-temps teig-
damas:

Kino konceptai nëra duoti paèiame kine. Ir
vis dëlto, tai – kino konceptai, o ne teorijos apie
kinà. Visada ateina valanda, vidudienio ar vi-
durnakèio, kai klausimas „kas yra kinas?“ tam-
pa kitu klausimu „kas yra filosofija?“ Pats kinas
yra nauja þenklø ir vaizdiniø praktika, o filoso-
fija turi sukurti ðios praktikos teorijà kaip kon-
ceptualià praktikà (Deleuze 1999b: 366).

Taigi kinà ir filosofijà traktuodamas kaip
nors ir skirtingø lygmenø, bet visgi praktikà,
G. Deleuze reabilituoja filosofo teisæ kalbëti
ið kûrëjo topos. Kino kûrinys suvokiamas kaip
atvira struktûra, kurià interpretuodamas filo-
sofas ne pasyviai „aiðkina“ tai, kas kine jau sa-
vaime duota, bet kuria naujas kinematografi-
nës praktikos formas.

Nuo kinà „praktikuojanèio“ menininko iki
kinà „praktikuojanèio“ akademinio filosofo -
tokia plati kino filosofijos amplitudë neiðven-
giamai lemia kino filosofijos diskretumà. At-
eidami ið visiðkai skirtingø perspektyvø, „kino
filosofai“ neretai átvirtindavo savàjà pozicijà
paneigdami anksèiau egzistavusias. Todël ne-
maþa dalis programiniø kino filosofijos tekstø
ágijo paslëptà ar atvirà manifesto formà ir pa-
tosà. Tokiuose tekstuose buvo tiek suraðoma
senosios meno teorijos „ligos“ diagnozë, tiek
pateikiami nauji „ligos“ gydymo metodai. Ta-
èiau pravertas vienu teoriniu manifestu, atver-
tas laukas ilgainiui vël uþsiverdavo ir kitas pro-
graminis tekstas vël nuskambëdavo kaip nau-
jà teoriná laukà praveriantis manifestas. Taigi
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net ir kartà uþgimusi, kino filosofija formavosi
ne kaip tolydus, metodologinius árankius to-
bulinantis ir þinias akumuliuojantis vientisas
diskursas, bet kaip virtinë intelektualiniø ma-
nifestø, kuriø energija bûdavo nukreipta á ret-
rospektyvias rekonstrukcijas, turinèias paaið-
kinti, kodël kino filosofija vis dar neegzistuo-
ja, ir uþtikrinti naujà impulsà tokiai filosofijai
susikurti ar atsikurti.

Nenuostabu, kad sudaryta ið neretai visið-
kai nesuderinamø slaptø ar atvirø manifestø,
kino filosofija negalëjo áteisinti savæs kaip ko-
herentiðkos ir grieþtos mokslinës disciplinos.
Stokodama grieþtumo ir vientisumo, ji ilgai at-
rodë kaip daugiasluoksnis laukas, á kurá vieno-
domis teisëmis þengë tiek kino reþisierius, tiek
kino istorikas ir kritikas, tiek psichologas ar so-
ciologas, tiek filosofijos istorijà tiriantis aka-
demikas. Ateidami ið skirtingø srièiø ir daþnai
turëdami visiðkai skirtingus interesus, dauge-
lio srièiø menininkai, kritikai ir mokslininkai
kino filosofijà „steigë“ ne kaip apibrëþtà moks-
linio tyrinëjimo sritá, bet kaip specifiná kino in-
terpretavimo bûdà.

Kino manifestai kaip

„gimimo liudijimai“: W. Benjaminas

Toká diskretø kino filosofijos laukà sudaro dvie-
jø pamatiniø tipø manifestai. Kino istorijos pra-
dþioje daþnam meno teoretikui ir kritikui at-
rodë, kad kino savitumà didþiu mastu uþtikri-
na jo technologijø novatoriðkumas. Kinas bu-
vo traktuojamas kaip specifinis technologinis
eksperimentas, modeliuojantis ir konstruojan-
tis naujas vizualumo formas. Paþinus kinema-
tografinio eksperimento technologines ypaty-
bes, buvo tikimasi atrasti raktà ir á ðio naujojo
vizualaus meno prigimtá.

Vienu garsiausiø kino pradþios manifestu
daþnai laikoma vokieèiø filosofo, kultûros te-
oretiko ir meno kritiko Walterio Benjamino ki-

no interpretacija. Natûralu, kad savajame ma-
nifeste Benjaminas svarsto ne tik kino kon-
strukcijos ir psichikos santyká, bet ir kino sàry-
ðá su jau egzistuojanèiais menais. Savo progra-
miniame – „revoliuciniame“ – 1936 m. tekste
Meno kûrinys jo mechaninio reprodukuojamu-
mo amþiuje Walteris Benjaminas ankstyvøjø ki-
no teorijø „grubumo ir pritemptumo“ prieþas-
tis áþvelgia diskusijø apie kino pirmtakæ foto-
grafijà klystkeliuose. Perþvelgdamas praëjusio
ðimtmeèio dailæ ir fotografijà lyginanèius gin-
èus, Benjaminas konstatuoja ðiø ginèø nerezul-
tatyvumà. Taèiau dël to paèiø ginèø negalima
pavadinti beprasmiais. Prieðingai, pats faktas,
kad diskusijos apie dailæ ir fotografijà liko be-
vaisës, pasak Benjamino, liudija, jog pasirink-
tas esminis ðiø diskusiniø ginèø taikinys buvo
klaidingas:

„Anksèiau daþnai ir bergþdþiai kryþiuoti kar-
dai dël klausimo, ar fotografija esàs menas, bet
nesumota paklausti: ar iðradus fotografijà, ne-
pakito viso meno pobûdis. Filmo teoretikai grei-
tai perëmë tokià neapgalvotà klausinëjimo tvar-
kà. Bet sunkumai, kuriuos tradicinei estetikai
këlë fotografija, buvo vaikø þaidimas palyginti
su tais, kurie jos laukë susidûrus su filmu“ (Ben-
jamin 2005: 225).

Tarsi perfrazuodamas garsøjá revoliucinës
situacijos apibrëþimà, Benjaminas konstatuo-
ja, jog „tradicinë estetika“ nebegali paaiðkinti
ir suvaldyti fotografijos ir kino, o fotografija ir
kinas nebenori bûti valdomi „tradicinës este-
tikos“ ir spraudþiami á jos sustabarëjusias ka-
tegorijas.

Tradicinë estetika nebesuvaldo naujøjø
vizualiø menø diskurso, nes praþiûri funda-
mentalø percepciná lûþá, fotografijà ir kinà at-
skyrusá nuo senojo meno ir nuo já apmàstan-
èios senosios meno teorijos. Benjaminas tvir-
tina, jog ðá percepciná lûþá galima suvokti tik
priëmus domën ðiuolaikiniame pasaulyje pa-
plitusià meno kûrinio mechaninio reprodu-
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kuojamumo technikà. Kiekvienas senojo me-
no kûrinys ágydavo unikalø statusà. Net ir at-
gamintas meno kûrinys iðsaugodavo savo uni-
kalumà – pagaminta kopija nebûdavo pajëgi
pakeisti pirmapradþio originalo. Mechaninës
meno kûrinio reprodukavimo technikos, prie-
ðingai, perskyrà tarp originalo ir kopijos pa-
vertë beverte. Nëra „originalios“ fotografijos
ar kino filmo. Daugybë reprodukuotø identið-
kø fotografijø ar kino filmø tëra lygiavertës ko-
pijos. Bûtent tokia, ið paþiûros nereikðminga,
slinktis nuo originalo link kopijos fundamen-
taliai perkeitë meno percepcijà. Senojo meno
kûrinio unikalumas fotografijoje ir kine kei-
èiamas reprodukuojamo meno masiðkumu. To-
kiu bûdu fotografija ir kinas iðtrûksta ið ritua-
linës kulto sferos ir ásipina á politikos laukà.

Bandydama prakalbinti fotografijà ir kinà
meninio ir religinio kulto terminais, tradicinë
estetika tapo panaði á asmená, nepastebintá sta-
tinio rekonstrukcijos ir beviltiðkai besidauþantá
á aklinà sienà ten, kur kadaise varstësi durys.
Taèiau tokia, paties Benjamino þodþiais, „re-
voliucinë“, senosios meno teorijos diagnozë su-
daro tik pradiná Benjamino kino revoliucijos
etapà. Kaip ir kiekvienas kitas panaðus mani-
festas, Benjamino programa turi ne vien diag-
nostiná, esamà padëtá ávertinantá, bet ir á ateitá
nukreiptà matmená. Paskesniu kino revoliuci-
jos etapu naujoji fotografijos ir kino teorija tu-
rëtø ne vien diagnozuoti jau ávykusius percep-
cinius lûþius ir estetikos diskurso rekonfigûra-
cijà, bet ir atlikti pozityvià ir reformuojanèià
visuomenës kritikos funkcijà. Taigi kinas ne
vien ásipina á politikos laukà; kinas privalo ðá
laukà diagnozuoti ir perkeisti.

Mechaninëje kino konstrukcijoje atverda-
mas þmogaus sàmonës, o uþ jos (kaip ir ápras-
ta marksistams) – politiniø struktûrø pokyèius,
Benjaminas transformuoja kinà ið lokaliojo
meninio á globaløjá psichiná ir socialiná feno-
menà. Bet kokia kalba apie kinà jau nebepri-

klauso maþoms specialistø ar kino snobø gru-
pelëms – ji tampa realiø politiniø batalijø dali-
mi. Bûtent èia ir slypi Benjamino kinematog-
rafinio manifesto stiprybë ir, prieðingai, ðio ma-
nifesto galios stoka. Kaip ir kiekvienas kitas,
Benjamino manifestas suskamba todël, kad
prabyla savo meto aktualijø kalba. Taèiau per-
nelyg susieta su revoliucine kova prieð „faðis-
tinæ“ estetikà, Benjamino kino teorija susisais-
to ir su specifine tarpukario politine situacija.
Ðiai pasikeitus, Benjamino kinematografinis
manifestas praranda aktualumà.

Kino manifestai kaip

„brandos atestatai“: G. Deleuze

Kinui bræstant, jo techninës charakteristikos
pamaþu iðstumiamos ið dëmesio centro. Atro-
dytø, tokia dëmesio kaita nereikalauja jokiø es-
miniø kino teorijos korekcijø. Iðmokus raides,
galima þengti toliau – ið raidþiø rinkti þodþius.
Bet græþiantis nuo abëcëlës prie þodþiø anks-
tesnës þinios ne tiek papildomos, kiek revizuo-
jamos. Kino brandos teorijos tarsi bando áro-
dyti garsiàjà senovës iðmintá – á mënulá rodan-
èio pirðto nedera painioti su paèiu mënuliu. Ki-
no technologijos – tai „pirðtas“, kuris ilgà lai-
kà atitraukë dëmesá nuo to kinematografinio
vaizdinio, á kurá tuo pirðtu buvo rodoma. To-
dël „subrendæs“ kinas turi atsitraukti nuo prie-
moniø ir susitelkti á tai, kà tos priemonës lei-
dþia sukurti.

Toká perëjimà nuo priemoniø prie rezulta-
tø garsiausias XX a. antrosios pusës kino filo-
sofas G. Deleuze’as paverèia programine savo
filosofijos aðimi. Nors Benjamino originalo ir
kopijos santykio interpretacija labai artima De-
leuze’o filosofijai, taèiau dël dëmesio mecha-
ninei kino konstrukcijai Benjamino teorija „nu-
raðoma“ kaip prasilenkianti su kino esme.

Formuluodamas savàjá kino „brandos“ ma-
nifestà, Deleuze’as màsto taip, tarsi jis pradë-
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tø nuo pradþiø pradþios, nuo nulinio taðko.  Sa-
vo kino filosofijos prielaidas Deleuze’as áþvel-
gia visai ne ten, kur jas matë Benjaminas, o
garsiojo prancûzø filosofo Henri Bergsono te-
orijoje. Paradoksalu, kad pats Henri Bergso-
nas tik kartà formuluoja keletà sakiniø apie ki-
nà, taèiau ir juose ðá naujàjá menà vertina ne-
gatyviai. Pasak Bergsono, „mes imame tam tik-
ras kvazi-momentines nuostatas apie pratekan-
èià realybæ (tikrovæ) ir teigdami, jog tos nuo-
statos charakterizuoja realybæ, prisegame jas
prie abstraktaus, vienalypio, nematomo taps-
mo, aptinkamo sàmonës aparato gelmëse
<...> Percepcija, intelekto taikymas, kalba taip
pat skleidþiasi panaðiu bûdu. Taigi tiek, kiek
kalbame apie tapsmo apmàstymà, iðreiðkimà
ar net percepcijà, mes tik kuriame tam tikrà
vidiná kinà“ (Deleuze 1999a: 10).

Taigi, Bergsono teigimu, tiek kasdienë sà-
monë, tiek to meto egzistuojanèios teorijos yra
nepajëgios apmàstyti tapsmo (judëjimo), nes
pastarajam taiko kinematografines metaforas.
Kasdienë sàmonë tapsmà apmàsto pasitelkda-
ma statiðkas nuostatas, kurios prisegamos prie
tapsmo kaip prie abstraktaus, vienalyèio, ne-
matomo vieneto. Taèiau tuomet tapsmas lieka
neapmàstytas, neiðreikðtas. Analogija su kinu
akivaizdi. Nuostatos apie tapsmà – kaip kad-
rai, kurie patys savaime nëra dinamiðki. O kas
toms nuostatoms  suteikia „dinamiðkumo“ iliu-
zijà, – tai paties uniformiðko tapsmo idëja, ku-
ri funkcionuoja kaip kino kadrus ásukantis me-
chanizmas. Kino kadrai taip ir lieka statiðki,
nors ir sukuriama dinamiðkumo regimybë.

Komentuodamas tokià Bergsono pozicijà,
Deleuze’as kontrargumentuoja, jog ið priemo-
niø dirbtinumo negalima iðvesti rezultato dirb-
tinumo. Ið tiesø, kino priemones sudaro nejud-
rûs kadrai ir mechanizmas, priverèiantis ðiuos
statiðkus kadrus judëti. Rezultatas – judëjimas
kaip duotis. Deleuze’o teigimu, norint apibrëþti
kinà, nereikia þiûrëti á visas jo grandis nuo

priemoniø iki rezultato, nuo to, kas yra iki ek-
rano, iki to, kas yra ekrane, bet bûtina susitelkti
á ekrano plokðtumà. O ten matomi judantys vaiz-
dai, kad ir kaip tas judëjimas bûtø iðgautas.

Sutikdamas, kad mûsø kasdienë percepci-
ja suvokia judëjimà statiðkai, Deleuze’as nusi-
stebi, kodël Bergsonas tokiai senai kaip pasau-
lis strategijai màstyti judëjimà prilygina patá
naujausià ið menø – kinà. Bergsono kritikai De-
leuze’as naudoja paties Bergsono argumentà,
iðreiktà kûrinyje – Materija ir evoliucija“. Pa-
sak Bergsono, gyvenimo, gyvybës novatoriðku-
mas nepasirodo pradinëje gyvybës vystymosi
stadijoje, kadangi ðioje stadijoje gyvybë tik imi-
tuoja materijà. Gyvybës novatoriðkumas ima
atsiskleisti tik antrojoje fazëje. Tokià màstymo
logikà Deleuze’as ir pritaiko ne tik tam, kad ið-
teisintø kinà Bergsono akyse, bet ir tam, kad
perþengtø visas ankstyvàsias kino teorijas. Pir-
mojoje fazëje kinas imituoja kitus menus (ir
pats Bergsonas patenka á ðias ankstyvojo kino
pinkles). Pasak Deleuze’o, kinà mes suvokia-
me tik antrojoje, brandos, fazëje, kuri gali bûti
suprasta kaip antrasis kino evoliucijos etapas.
Ðiuo etapu kinas nebeimituoja fotografijos ar
teatro, o kuria savarankiðkas meninës patirties
formas.

Iðvados

Kadangi visi praneðimai apie kino mirtá (ne-
krologai) atrodo pernelyg ankstyvi, atrodo, kad
kinas kaip tik ir funkcionuoja ðioje – antrojoje
– savo evoliucijos fazëje. Filosofija nëra opo-
zicija kinui, o kinas – filosofijai. Filosofija at-
sigræþia á pasaulá, kuriame egzistuoja judantys
kinematografiniai vaizdiniai, ir klausia apie to-
kio pasaulio egzistavimo sàlygas ir charakte-
ristikas. Taèiau bûtø neteisinga manyti, kad sà-
ryðis tarp filosofijos ir kino – vienakryptis, kur
filosofijai priklauso besàlygiðkas iniciatyvos
monopolis. Taip ávairios filosofijos teorijos nau-
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dojamos kaip metodologiniai árankiai kinema-
tografiniams vaizdiniams analizuoti ir interpre-
tuoti. Paradoksalu, taèiau tik praëjus ðimtui
metø nuo kino atsiradimo, formuojasi tokios
kino teorijos kaip kino fenomenologija, kuriai
atstovauja A. Casebier ir V. Sobchack, ir kino
analitinë filosofija (R. Allen, G. Curry ir kt.).

The conditions of possibility of film philosophy are
analyzed and discussed in the paper. It was not pos-
sible for film philosophy, as specific way of film in-
terpretation, to appear because of the mutual hosti-
lity of philosophy to cinema and, vice versa, cinema
to philosophy. It was searched for the preconditions
of film philosophy not in works of philosophers but
in three discourses on cinema. Film philosophy pre-
sents itself as the third discourse, following the first
discourse, that of cinematographer, and the second
discourse, that of film historian. The relations among
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HOW IS FILM PHILOSOPHY POSSIBLE?

Nerijus Milerius

S u m m a r y

those three cinematic discourses are examined. The
conditions for transition from one discourse to the
other are overviewed. It is concluded that the film
philosophy discourse is not the propriety of acade-
mic philosophy alone. This kind of discourse could
be represented by film makers and film historians
who go beyond the limits of art discourse and seek to
inscribe cinema into broader systems of understan-
ding, philosophy here included.
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