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Straipsnis skiriamas pastangai perZengti pramoginio apokalipsés kino ribas. Tekste konstatuojama,
kad nekomerciniai apokalipsés kino kdriniai neplétojami pagal vienq formule, todél nejmanoma ras-
ti juos vienijancio teminio pagrindo. Vis délto nekomercinj apokalipsés king suvienyty ne turinys, bet
pati pastanga radikalizuoti kinematografines apokalipsés vizijas, kurias komercinis kinas produkuoja
kaip standartiniy prekiy serijq. Radikalizavus pasaulio pabaigos vizijas, nekomerciniai apokalipsés kino
kariniai ima funkcionuoti kaip kapitalistinés pasaulio pabaigos industrijos kritikos jrankiai. Straipsnyje
parodoma, kaip komercinis apokalipsés kinas vaizduoja mirtj ir prekiauja Zidrovo nemirtingumu. To-
kiai komercinei strategijai priesstatomas santykis j mirtj Sekspyro ,Hamlete” ir Kurosawos ,Rashomo-
ne” AtskleidZziamos paralelés tarp ,Hamleto” skaitytojo ir ,Rashomono” Zidrovo. Argumentuojama, kad
~Rashomonas” gali bati interpretuojamas kaip Zidrovo aklumo demaskavimo jrankis. Jo analize pa-
pildzius Zizeko ir Baudrillard'o nuostatomis, fiksuojamas Ziirovo aklumas pramoginiame apokalipsés
kine.

Pagrindiniai Zodziai: apokalipsés kinas, mirties vaizdavimas kine, Kurosawa, ,Rashomon”

Ivadas prielaidos® ir ,,Apokalipsés kinas kaip

- L . . . kontrfaktinis fenomenas®. Ankstesniuose
Sis straipsnis pratgsia tyrimus, pristatytus

keturiuose ankstesniuose straipsniuose —
internetiniame zurnale ,,Neprikosnovennyj

straipsniuose analizuotas komercinis Zan-
rinis apokalipsés kinas, Siame straipsnyje
pirma karta bandoma Zengti anapus pramo-
giniy apokalipsés vizijy.

Komercing pasaulio pabaigos kino
industrija sudaro kino kiiriniai ir kasdienis
kontekstas, { kuri Sie kiiriniai yra integruoti.
Iprastomis salygomis tarp apokalipsés kino
ir kasdienybés egzistuoja tobuli mainai.

* Straipsnis parengtas vykdant tyrima pagal Lie- ”Mono,tonl,éka“ kanlenyjbe gen.eruOJa
tuvos mokslo tarybos finansuojama projekta ,Filo- ~£€1SMA 1T reikmg destruktyviems vaizdams

sofiniai kino meno tyrimai: teorinés prielaidos, metodai,  ir siuzetams. Pasitelkdamas didZiuosius
uzdaviniai® (sutartis Nr. MIP-115/2011).

zapas‘ spausdintame ,,Jopox kak mMoaens
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‘BooOpaskaembiM’“ ir ,,Problemose pu-
blikuotuose ,,Apokalipsés vizijos kine.
Banalaus zanro prielaidos®, ,,Utopijos ir

antiutopijos vizijos kine. Banalaus zanro

tvykius, apokalipsés kinas kompensuoja
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ekscesyvios patirties stoka, bet kartu reabi-
lituoja kasdienybés rutina. Taip sudaromas
specifinis aljansas tarp globalinés grésmés
ar net pabaigos didziojo jvykio ir rutinos,
kurioje tarytum nieko nevyksta. Si kelioné
nuo kasdienybés monotonijos prie kasdie-
nybe surdancios apokalipsés ir atgal prie
kasdienybés status quo sukuria daugybe
tiesioginiy ir Salutiniy prasmiy ir produktuy.
Todél apokalipsés kino filmai, kuriuos pa-
prasciausia suprasti kaip kapitalisting pasi-
linksminimo industrijos forma, skirtinguose
kontekstuose transformuojasi { vaizduotés
kolonizavimo strategijas, kontrfaktiniy
grésmiy neutralizacijos ritualus, atminties
naratyvy formavima ar perkonstravima,
ateities uzvaldymo ir nukenksminimo
irankius, politing ir patrioting propaganda,
kasdienybés kaip utopinés siekiamybés ato-
dangos biida, kasdienés rutinos in corpore
ir kiekvieno produkto skyrium reklama.
Paradoksalu, kad tokia apokalipsés kino
funkcijy ivairové perteikiama gana papras-
ta, i§ vieno kino filmo { kita reprodukuojama
siuzetine formule.

PrieSingai nei pramoginis apokalipsés
kinas, kuris konstruojamas pagal viena
Sablona, pramoginés pasaulio pabaigos
industrija perzengiantys kiiriniai neturi ben-
dro vardiklio. Tai keicia pasaulio pabaigos
kino analizés pobtdj. Kadangi pramoginis
kinas plétojamas pagal viena formule, ga-
lima analizuoti bendras pramoginio kino
charakteristikas, nespecifikuojant paskiry
pramoginio Zanro rezisieriy ir ju kiiriniy
ypatybiy. Ne veltui nekomercinis kinas
dar vadinamas ,,autoriniu®, nes kiekvienas
rezisierius dekonstruoja unifikuotg kinema-
tografinés apokalipsés Sablong ir pateikia
savo singuliarig apokalipsés vizija.
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Siame straipsnyje bus nuzymimos gai-
rés, kaip nekomercinis kinas perzengia
pramoginés pasaulio pabaigos industrijos
ribas. Pavyzdziu pasirinktas vieno i§ neko-
mercinio apokalipsés kino autoriy Akiros
Kurosawos ,,Rashomonas®. Straipsnyje
klausiama ne tik tai, ka ,,Rashomonas jnesa
i apokalipsés kino tematika, bet ir tai, kaip
jo interpretacija leidzia kritiSkai perzvelgti
pramoginés apokalipsés principus.

Nekomercinis kinas kaip
rezistencijos prie§ pramogine
apokalipse buidas

Nepaisant stebétinos apokalipsés kino eks-
pansijos { pacias {vairiausias sritis ir ambi-
ciju kolonizuoti pasaulio pabaigos vizijas,
komercinis zanrinis kinas nesugeba uzur-
puoti visos pasaulio pabaigos tematikos. I$
dalies pats komercinis apokalipsés kinas,
pretenduojantis aprépti bet kokias pasaulio
pabaigos vaizdavimo salygas, nustato sau
ribas, kuriy negali perzengti. Siekdamas
kompensuoti ekscesyvios patirties stoka,
bet sykiu palaikyti kasdienybés status
quo, pasaulio pabaigos kinas vaizduoja
apokalipse konvenciniais vaizdiniais ir
priemonémis. Kai vaizduojant ekscesyvias
pasaulio pabaigos patirtis vengiama eksce-
syvumo, apokalipsés kine lieka vis maziau
»paskutiniyjy laiky* radikalumo.

Vieng i§ $iy komercinio pasaulio pa-
baigos kino neperziangiamy riby galima
aptikti rusy filosofo ir sociologo Vitalijaus
Kurennojaus svarstymuose. Aptardamas
,celiulioidinés apokalipsés®™ charakteristi-
kas, Kurennojus pabrézia, kad apokalipsés
kino analizé turi apimti vien toki kina, kuris
nagrinéja tik ,,ezoterine viesq apokalipsg®,
t. y. ivyki, apie kurj zinoma visiems, 0 ne



vienam paskiram asmeniui ar asmeny gru-
pei’ (Kurennoj 2009: 57-58). Todél Kuren-
nojus eliminuoja i§ analizés lauko bet kokias
privacias, ezoterines (mistines) apokalipsés
vizijas, pavyzdziui, A. Tarkovskio ,,Auko-
jima“, kur apokalipsés vizijos susilieja su
galimomis beprotybés indiosinkrazijomis.
Sustiprindamas savo pozicija, Kurennojus
mums primena garsaus XV—-XVI amziy
rusy vienuolio Maksimo Graiko zodzius.
Demaskuodamas vieng i$ blisimos apoka-
lipsés pranasy Nikolajy Nemcing, Maksi-
mas Graikas pasiepé¢ Sio netikro ,,pranaso*
nesugeb¢jima numatyti savo paties mirties
ir retoriskai klausé: ,,Kas galéty biti labiau
beprotiska uz tavo beprotybe?* (Kurennoj
2009: 58). Kurennoj perima $io klausimo
retorini kriivy, taip leisdamas akivaizdziai
suprasti, kad ,,privacios* kinematografinés
apokalipsés tyrinéjimai perzengty tokia
riba, anapus kurios nelikty jokiy bendry
apokalipsés charakteristiky ir pozymiy.
Kadangi tokie apokalipsés tyriné¢jimai pra-
rasty trokStama apibréztuma, Kurennojus
linkes sustoti ten, kur vis dar galioja aiskiis
pasaulio pabaigos ir jo kino kriterijai.
Nesunku pastebéti, kad celiulioiding
apokalipse apibrézus vien kaip atpazistama
didjji ivyki, i kurio grésmés lauka patenka
visa zmonija, garantuojamas stilistinis tiek
paties apokalipsés kino, tiek jo analizés
vientisumas ir grynumas. Sio grynumo kri-
terijy neatitikty net ir tokie Holivudo filmai
kaip, pavyzdziui, mintétasis ,,Pasaulio pre-
kybos centras®, kur Rugséjo 11-osios ivy-
kiui priskiriamas apokaliptinio jvykio statu-
sas, bet ne visa Zmonija $] statusa atpazinty
ir pripazinty. Taciau budas, kaip sickiama
celiulioidinés kinematografinés apokalip-
sés grynumo, stebina ne dél klasifikaciniy
apokalipsés filmy rtusiavimo problemuy,

bet dél esminiy konceptualiniy priezasciy.
Bandymas eliminuoti i§ apokalipsés kino
Tarkovskio ,,Aukojima®, kur apokalipsés
vizijos dviprasmiskai susilieja su galimos
beprotybés haliucinacijomis, yra simpto-
mas, demonstruojantis pastangg pajungti
pacia apokalipsg ir pasaulio pabaigos king
visuotiniams ,,sveiko proto* reikalavimams.
Savaime suprantama, beprotybé jokiu btidu
néra neiS§vengiamas apokalipsés sandas.
Taciau ji yra viena i§ ekscesyviy patirciy,
perzengianciy iprasto status quo ribas. Taigi
méginimas eliminuoti ,,privacias* apoka-
liptines pasaulio vizijas, besiribojancias
su beprotybe, iSduoda bendra komercinio
pasaulio pabaigos kino strategija parodyti
ekscesa ir transgresija, vengiant ekscesyviy
ir transgresyviy vaizdiniy ir priemoniy. Ko-
mercinis pasaulio pabaigos kinas beprotybg
vaizduoja be beprotybés chaoso, mirti — be
mirties kraupumo, o pasaulio pabaiga —
be pabaigos paslapties.

Kaip minéta, vienas garsiausiy $iy die-
ny rezisieriy Michaelis Haneke kritikuoja
kapitalizma ir viena jo ryskiausiy produk-
ty — pasaulio pabaigos king uz tai, kad $is
paverté ekscesyvias patirtis pasilinksmini-
mo industrijos dalimi. Akivaizdu: strategija
suprekinti savo paties sunaikinimo vizijas ir
transformuoti jas { dar vieng pramogy forma
suteikia kapitalizmo ekspansijos mastams
tokiy galiy, kuriy, laikantis nustatyty mainy
tarp kasdienybés ir apokalipsés industrijos
taisykliy, tiesiog nejmanoma pranokti. Vis
délto Sis kapitalistinis Deus ex machina zai-
dimas, kur po ,,apokalipsés* prekiniu zenklu
paslépta daugybé apokalipsés industrijos
produkty, turi savo kaina. Kai apokalipsés
kine lieka vis maziau ,,paskutiniyjy laiky*
radikalumo, totalinés mirties vaizdai ima
stokoti siaubingumo, o ,,atpirkta* kasdieny-
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bé — naujai atrastos monotoniskos rutinos
stebuklingumo. Tokiu biidu ima irti visa
mainy granding, uztikrinanti tobulg apytaka
tarp kasdienybés, kurioje nieko nevyksta, ir
ivykiy stoka kompensuojancios ,,saugios*
apokalipsés.

Taciau nepaisant milziniskos pasaulio
pabaigos industrijos ekspansijos, dar gero-
kai prie§ komerciniam pasaulio pabaigos
kinui tampant viena populiariausiy Zanrinio
kino atmainuy, jau egzistavo kino filmai,
kurie apokalipsés tematika vaizdavo visai
kitais principais nei Zanriniame kine. Da-
bar, per keleta deSimtmeciy, Sie filmai jau
yra i$sidéste { margaspalve, daznai sunkiai
suderinamg greta. PrieSingai komerciniam
pasaulio pabaigos kinui, kuris plétojamas
pagal viena formule, A. Resnais, A. Ku-
rosawos, J.-L. Godardo, P. P. Pasolinio,
I. Bergmano, A. Tarkovskio, M. Haneke’s
L. von Triero ir kity rezisieriy kino filmai
neturi juos vienijancio pagrindo ir skleidzia-
si skirtingomis kryptimis. Kai néra vieno
siuzetinio vardiklio, skirtingus nekomer-
cinio kino rezisierius subendravardiklina
singuliarios pastangos perzengti tas ribas,
kurias yra jtvirtinusios komercinés pasaulio
pabaigos isivaizdavimo konvencijos.

Tol, kol pasaulio pabaiga suvokiama
kaip pabaiga visiems, ji dazniausiai nepa-
siekia kiekvieno konkretaus Zilirovo ir i$
esmés funkcionuoja kaip pasaulio pabaiga
niekam. Zanro ribas perzengiantis pasau-
lio pabaigos kinas esmisSkai radikalizuoja
pasaulio pabaigos vizijas. Lyginant su
zanriniu kinu, kuriame apokalipsés tema
vystoma kaip centriné asis, nezanrinis pa-
saulio pabaigos kinas susitelkia | daugybe
i§ pazitiros singuliariy ir periferiniy pote-
miy ir konteksty. Vis délto buty neteisinga
manyti, kad nezanrinio pasaulio pabaigos

148

kino specifika yra vien bandymas specifi-
kuoti ir detalizuoti tai, kas praspriista pro
zanrinio kino uzmesta pernelyg stambuy
globaliniy katastrofy tinkla. Net ir tada, kai
nezanrinis pasaulio pabaigos kinas temiskai
koncentruojasi aplink panaSias apokalipsés
vizijas, jis i§ esmes pakerta konstrukcinius
komercinio apokalipsés kino pagrindus.
Tokie filmai kaip ,,V for Vendetta“ parodo,
kaip net ir jprastos komercinés formulés
filmas gali i$spriisti i$ savo rémo ir perkeisti
nusistovéjusius mainus tarp kinematogra-
finiy apokalipsés siuzety ir kasdienybés
status quo. Taciau ,,V for Vendetta“ verziasi
anapus komercinio apokalipsés kino lauko
nepaisant siuzeto konstrukcijos, idealiai
atitinkancios priimta komercinés apoka-
lipsés standarta. A. Resnais, A. Kurosawos,
J.-L. Godardo, P. P. Pasolinio, I. Bergmano,
A. Tarkovskio, M. Haneke’s, L. von Triero
filmai kartais gali kalbéti tarytum ta pati,
ka ir komercinis kinas, bet savo kalbé&jimo
biidais ardo tiek pacig komercing pasaulio
pabaigos kino formulg, tiek kinematogra-
finés (,,celiulioidinés) pasaulio pabaigos
santykio su kasdienybe formas.

Kaip parodo ,,V for Vendetta“ atvejis,
populiarioji kultiira skolinasi i§ masinés
kultiiros paskirus elementus ar simbolius
ir pavercia juos pasiprieSinimo tai paciai
masinei kultiirai jrankiais. Savo ruoztu,
Haneke’s ,,Temps du Loup* pavyzdys
demonstruoja, kad esamoje kapitalizmo
sanklodoje zanro taisykles lauzantys kino
filmai apie pasaulio pabaiga prieSinasi
dominuojanc¢iam komerciniam apokalipsés
kinui taip, kaip dominuojanciai masinei
kultiirai prieSinasi rezistuojantys popu-
liariosios kultiiros elementai. ,,Temps du
Loup* visiskai tiesiogiai semiasi simbolinés
galios i§ komercinio apokalipsés kino, bet



katu pasinaudoja jo esminémis silpnybémis.
Kaip prisimena pats M. Haneke, ,,Temps du
Loup* scenarijus ilgai nesulauké deramo
prodiuseriy démesio ir del finansy stokos
negaléjo biiti igyvendintas. LiiZiu §ioje situ-
acijoje tapo Rugsejo 11-osios ivykiai, kurie
prodiuseriy akyse suaktualino ir reabilitavo
globalinés katastrofos tema. Viena vertus,
galima spéti, kad tikslingai pasilinksminimo
zanro taisykles ardantis ,,Temps du Loup*
scenarijus iki Rugséjo 11-osios negaléjo pa-
sitilyti reginio tiems, kurie pasaulio pabaiga
isivaizdavo ikandin populiariyjy zanriniy
filmy. Antra vertus, po Rugséjo 11-osios,
kaip pamename, Holivudas paskelbé mora-
toriuma katastrofiniams ir apokaliptiniams
siuzetams. Taigi negebédamas susidoroti
su trauminémis temomis tada, kai aktualts
ivykiai jas perkélé i$§ kontrfaktinés i fakting
plotme, Holivudas i§ dalies pats islaisvino
nisa tokiam filmui, kuris ne Siaip émési
apokalipsés temos, bet ir atsigrezé pries
kapitalizma ir pati Holivuda.

Taigi i$ pradziy figlirave kaip savaran-
kiskos singuliarios vizijos, populiaréjant
pramoginiam pasaulio pabaigos kinui,
nekomerciniai kiiriniai émé funkcionuoti
ne vien kaip izoliuotos kino istorijos fak-
tai, bet ir kaip netiesioginé ar tiesioginé
kapitalistinés strategijos uzurpuoti pasaulio
pabaigos vaizduotg kritika. Dabar, kai ko-
mercinis pasaulio pabaigos kinas pasieké
savo populiarumo ir pelningumo epogéju,
zanro taisykles lauzantys kino filmai atrodo
kaip rezistencings ,,partizaninés* akcijos,
nukreiptos prie§ dominuojancius komerci-
nius pasaulio pabaigos metanaratyvus.

Analizuojant apokalipsés kina kaip
kontrfaktini fenomena, atskleista, kad
komercinis apokalipsés kinas ,,medzioja*
zilirova, baugindamas mirties artuma. Tokio

dvilypio gundymo koncentratas ypac rys-
kus Niujorke ir Los Andzele — apokalipsés
kino konstruojamuose kinematografiniuose
miestuose, kurie transformuojami | savotis-
kas paciy ivairiausiy lokaliniy ar globaliniy
katastrofy virtualias bandymuy aiksteles.
Atrodyty, kas gali pranokti tokj spaudima,
kuri patiria zZitirovas matydamas ekrane
apokaliptinés grésmés naikinama savo
kasdieng gatve ir savo namus. Taciau ne-
komercinis kinas Zengia visiSkai kitu keliu
nei komercinés apokalipsés filmai. Sukilus
pries komercing pasaulio pabaigos industri-
ja, nekomerciniame kine pati mirtis nebéra
vaizduojama kaip pagalbiné priemone,
iSryskinanti parduodama nemirtinguma.

Mirties vaizdavimas pramoginiame
pasaulio pabaigos kine kritika

Saugus kino perzitiros kréslas — zitirovo
topos priskirtas nemirtingumas — yra ta
nepajudinama asis, apie kuria sukasi komer-
cinis pasaulio pabaigos kinas. Kai Zilirovo
visagalybé¢ iskai¢iuojama i filma, zZitirovas
paverciamas neredukuojamu privilegijuotu
pasaulio pabaigos liudininku. Komercinio
pasaulio pabaigos kino formul¢ ,Isivaiz-
duoju (pasaulio pabaiga), vadinasi, (komer-
cinis) kinas egzistuoja“ bet kuria akimirka
gali biiti konvertuojama i formulg ,,Zitriu
komercinj pasaulio pabaigos kina, vadinasi,
egzistuoju®. Si formulés versija aprépia
pacias jvairiausias pasaulio pabaigos indus-
trijos sritis. Nemirtingumo pazadas veikia
kaip vaizduotés anestetikas, eliminuojantis
i§ isivaizduojamy apokalipsés scenarijy
savo paties mirties galimybe. Kuo didesné
anestezija, tuo ispudingesnis naujyjuy ko-
merciniy apokalipsés filmy mastas. Kuo
ispudingesné ir globalesné apokalipsé, tuo
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rysSkesnis apokalipsés ir pazadéto nemirtin-
gumo kontrastas.

Taciau ,,tolimesné® mirtis neretai atrodo
daug labiau bauginanti nei ta, kuri, Jeano
Baudrilllard’o zodziais tariant, priartéja
»arciau nei arti*“. Pacios tamsiausios tragedi-
jos paradigminiu modeliu nuo seno galima
laikyti Viljamo Sekspyro ,,Hamleta“. Ka-
dangi i Sios pjesés pabaiga jau yra zuvg visi
bent kiek reik§mingesi personazai, galima
susidaryti jspadi, kad Sekspyras pasakoja
$ig istorija neutralaus pasakotojo balsu.
Vis délto pjesé baigiasi ne Siurpia pries-
mirtine Hamleto iStarme ,,toliau — tyla“, o
Horacijaus ir Fortinbraso pokalbiu. Hamleto
ipareigotas Horacijus pasizada perpasakoti
visa zudyniy istorija jos nemaciusiems
pasalieCiams:

...Ir a$ tuomet

Nezinanciam pasauliui apsakysiu,
Kaip visa tai ivyko: jus iSgirsit
Istorija kraupiy piktadarybiy,

Akly zudyniy, nekalty auky,

Mirciy, klastos bei smurto pagimdytuy,
Ir pinkliy nelemty, kurios uzgriuvo
Ant jujy sumanytoju galvos.

AS visa tai apskelbsiu jums.
(Sekspyras 1986: 495)

Tik skaitant Sias eilutes tampa aisku,
kad ir pats skaitytojas prikauso Horacijaus
besiklausancioms ateities kartoms, taigi
ta istorija, kuria jis ka tik perskaite, yra
tarsi perpasakota tiesioginio liudininko ir
perduota palikuonims, tarp kuriy yra ir jis
pats. Tokioje kraupioje mésmaléje, kaip
Hamleto drama, nebéra jokiy i§gyvenusiy
Sios dramos dalyviy, taigi Siq istorija pasa-
kojantis vienintelis artimesnis liudininkas
ir yra pats patikimiausias $ios istorijos
,tikroviskumo* $altinis. Zuvus visiems
svarbiausiems personazams, svarbiausiomis
figliromis tampa tiesioginis liudininkas-
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pasakotojas ir skaitytojas, 1 kurj liudinin-
kas-pasakotojas kreipiasi ir kuriam yra
perduotos biisimo pasakotojo funkcijos.
Taip apibrézdamas pasakotojo instancija ir
nusakydamas istorijos sklaidos procediira,
Sekspyras paveréia skaitytoja privilegijuotu
istorijos klausytoju ir retransliuotoju. Nuo
Siol kiekvienas naujas pjesés skaitytojas
palydimas per virting mirciy iki paties Ham-
leto mirties slenkscio, anapus kurio, kaip
pries mirtj pasaké Hamletas, — ,tik tyla“.
Sia akimirka kiekvienas naujas skaitytojas
suvokia, kad visi pjesés personazai nuo pat
pradziy buvo nebylis, ir pats skaitytojas
savo perskaitymu ,,igarsino* tuos, kurie jau
seniai panir¢ i mirties tyla. Hamleto ,,bati ar
nebiiti” — tai mirusiojo monologas, kuriam
itampa suteikia ne pats Hamletas, bet ji
igarsings skaitytojas. Tada, kai skaitytojas
skaito hamletiska ,,biiti ar nebiiti*, Hamletas
jau seniai yra pasirinkegs mirti. Visas $ios
pjesés mirtis vainikuojanti Hamleto mirtis
baugina ir kausto ne todél, kad ja galima
isivaizduoti kaip prieSais skaitytojo akis
iSskleista regini, o todél, kad mirgs, kad
ir fiktyvus, personazas pasiskolina gyvojo
(skaitytojo) balsa ir taip parodo gyvenimo ir
mirties riba kaip negalimybe kalbéti.

Gigo asimetrijos efektas, kuri masiSkai
eksploatuoja komercinis pasaulio pabaigos
kinas ir kuris pavercia ziirova privilegijuotu
tiesioginiy jvykiy stebétoju, priartina mirtj
ir santyki su ja perkelia { vizualumo rezima.
Taciau, prieSingai nei buity galima manyti,
pernelyg arti —,,ar¢iau nei arti* — priartéjusi
mirtis netenka hamletiSko kraupumo. Pati
komerciné pasaulio pabaigos industrija
sukonstruota taip, kad net gigantiskiausios
apokalipsés vizijos niekada nepasiekia to
slenkscio, kurj tik perzengus atsiveria ham-
letiSkos tragedijos mastai. Nors komercinis



apokalipsés kinas operuoja totalinémis
katastrofomis ir milijardais miréiy, net ir
pacios ekstremaliausios komercinés apo-
kaliptinés vizijos visuomet stokoja mirties
radikalumo.

Jau Siegmundas Freudas akcentuoja,
kad mirstant literatiiros ir teatro personazui
skaitytojas ar zitirovas iSgyvena fiktyvia
mirt], bet ,,prisikelia“ ir yra kaskart pasi-
renges mirti kartu su kitu personazu. Kad ir
kiek karty ,,mirty*, skaitytojas ar Zilirovas
visuomet licka saugus. Michailas Jampols-
kis parodo, kad tokia mir¢iy ir prisikélimy
virtiné perkeliama i$ literatliros ir teatro
ir maksimaliai padauginama kine (Jam-
polskij: 2011: 193). Skolindamasis Freudo
zodzius, Jampolskis pabrézia, kad kine
mirsta zmonés, zinantys, kaip reikia mirti.
Stai kodél mirtis visuomet vaizduojama
kaip atsitiktiné —,,¢ia dazniausiai mirStama
nuo nelaimingo atsitikimo, katastrofos,
prieso kulkos, lauke* (Jampolskij 194: 195).
Maza to, nuo saves prideda Jampolskis, kine
nuolat eksploatuojama ir demonstruojama
mirties akimirka, bet nerodomas pats mirgs
zmogus — lavonas (Jampolskij 194: 195).

Abi Sios Freudo ir Jampolskio iSryskin-
tos mirties vaizdavimo ypatybés — absoliu-
tus zinojimas apie mirtj ir mirusiojo kiino
iStrynimas — padeda nusibraizyti gana tiksly
mirties ekranizavimo kine zemélapi. Ne-
paisant makabriSkos mir¢iy gausybés, pati
mirtis nuolat stumiama i periferines zonas ir
parastes. Mirties ir prisikélimo duete mirciai
visuomet atitenka antraeilis vaidmuo. Toks
vaidmeny pasidalijimas ryskiausiai ir kar-
tografuotas biitent pasaulio pabaigos kine.
,»Atsitikting® mirtis ne paneigia, o jtvirtina
privilegijuota Zinojimo statusa. Reglamen-
tuodamas, kada ir kaip mirStama, komerci-
nis kinas dar pries mirtj jau yra persisveres {

nemirtingumo poliaus pus¢. Komerciniame
pasaulio pabaigos kine zilirovo sauguma
realizuoja ne pati prisikélimo akimirka, o
»saugikliai®, instaliuoti { pacig apokalipsés
siuzeto konstravimo procediira. Lavono
figiira Siuo atveju yra idomi ne pati savaime,
bet kaip specifinis laiko matavimo vienetas,
nurodantis, kiek lavonas kaip mirties Zen-
klas ,,uzsibiina“ ekrane ir sykiu — kiek pats
zitirovas yra ver¢iamas uzsibiiti su mirties
vaizdais. Zidrint i§ faktinés pusés atrodo,
kad Siuolaikinis kinas vis intensyviau tira-
zuoja ne tik mirties akimirky, bet ir mirusiy
kiiny vaizdus ir taip koreguoja Jampolskio
zodzius. Vis délto transformuodamas zino-
jima, kas, kada ir kaip turi mirti, { mirties
baimés prieSnuodi, komercinis kinas net
ir mirties vaizdy uzsibuvimo fazes produ-
kuoja kaip nemirtingumo ir gyvybingumo
manifestacija. Palydétas | mirties zong su
komerciniu nemirtingumo pazadu, zitirovas
net ir { ,,uzsibuvusj mirusjji zvelgia tarsi
jo nematydamas.

Zinoma, biity neteisinga teigti, kad bet
koks komercinis kinas vienodai suzaidzia
kinematografing mirties ir prisikélimo
partija. ,,Pasauliy karai®, ,,Nepriklausomy-
bés diena®, ,,Diena po rytojaus®, ,,2012 ir
kiti panasts blokbasteriai mirtj vaizduoja
taip, kad negyvy kiiny beveik nejmanoma
prisiminti. Neuzsibiidama ekrane, mirtis
neuzsiblina ir atmintyje. Gasdindami glo-
balios grésmés vaizdais, tokie kino filmai
atéjus laikui akimirksniu persiveréia | ne-
mirtingumo pusg. Atrodo, visiskai prieSinga
taktika plétoja pirmame skyriuje minétas
Riddley Scotto ,,Black Hawk Down*, kuris
pradedamas kazkodél Platonui priskiriamu
epigrafu—,.tik mirusieji maté karo pabaiga™.
Sis epigrafas lyg ir turéty issiduoti, kad fil-
mo zitirova nuo pradzios iki pabaigos lydés
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ne nemirtingumo patosas, o mirties Sesélis.
Taciau Siuo epigrafu, kuris, atrodyty, turéty
funkcionuoti kaip tragedijos pazadas, zii-
rovas, prieSingai, nepastebimai iskeliamas
1§ mirties grésmés lauko. Jei ,,tik* mirusieji
mate karo pabaiga, tatiau ir gyvas Zilirovas
ja mato, vadinasi, zilirovas turi visiskai
kita — privilegijuota — statusa, nebendramati
ekrane mirstantiems personazams. Riddley
Scottas konstruoja ,,Black Hawk Down*
kaip kinematografini memoriala, po kurj
ir suteikia galimybe pasivaikscioti gyvam
zitrovui. Vis délto Siam memorialui sunku
iSlaikyti mirties artuma, nes eksploatuojant
koviniams filmams biidinga kadro estetika
ilgainiui vis labiau triikinéja su istoriniais
ivykiais §i filma riSanti bambagyslé ir todél
filmas vis labiau ima panaséti { karo simu-
liatoriy ar net kompiuterinj zaidima.
Komercinis kinas neturi jokiy resursy,
kurie leisty ,,iSgirsti* prieSmirting tyla —
taip, kaip ja leidzia ,,isgirsti“ Sekspyro
»Hamletas“. Kadangi komercinis pasaulio
pabaigos kinas konstruojamas taip, kad
kiekvienas zilirovas jraSomas { paskutinio
zmogaus figiira, tai zinant, kad pasaulio pa-
baiga kaip pries akis iSskleistas reginys turi
ivykti, tampa svarbu tik tai, kaip efektingai
Sis reginys iSsiskleidzia ir kaip efektingai
i§saugomas saugus Ziirovo fopos.
Komercinio kino sitilomiems mirties
baimés ir nemirtingumo patoso mainams
nekomercinis kinas priesstato alternatyvias
mirties vaizdavimo taktikas. Sios taktikos
akivaizdziai parodo, kiek mirties vaizdavi-
mas priklauso nuo zanrinés formulés, | kuria
komerciniame apokalipsés kine mirtis yra
irasyta. Kuriant be Zanriniy schemuy, gero-
kai sustiprinamas ir mirties uzsibuvimas
ekrane. Mirtis ekrane uzsibtiva ne vien tada,
kai iStesiami laike mirStanc¢io ar mirusio
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zmogaus kadrai, — tai néra pakankama
mirties vaizdavimo salyga, — bet ir tada,
kai dekonstruojamos mirties vaizdavima
determinuojancios zanrinés klisés. Skirtingi
nezanriniai kuiriniai skirtingai dekonstruoja
saugy zilirovo fopos, o tarp ju yra ir tokiy,
kurie Zilirova tarytum pastato i Sekspyro
,Hamleto skaitytojo pozicija. Kaip pa-
rodyta, skaitydamas Sekspyro ,,Hamleta“,
skaitytojas jgarsina mirusius personazus,
skolina jiems savo balsa. Tokiu budu jis
transformuojamas i§ pasyvaus mirties ste-
bétojo i aktyvu ,,liudytoja’, o pati skaitymo
procediira liaujasi funkcionuoti vien kaip
»teksto malonumo® akcija. Analogiskai
Sekspyro ,,Hamletui®, nekomerciniame
pasaulio pabaigos kine yra tokiy kiiriniy,
kurie aktyvizuoja pacia katastrofos apo-
kaliptiniy siuzety perziiira ir akivaizdziai
demonstruoja, kad totalinés katastrofos
ir mirties vaizdy stebéjimas néra pasyvi,
neutrali procedira.

A. Kurosawos ,,Rashomonas*
kaip Zitirovo neutralumo
demaskavimo jrankis

Kaip pabrézta, nekomercinis apokalipsés
kinas koncentruojasi i skirtingas apokalipsés
tematikos detales ir aspektus. Tam tikrais
atvejais apokalips¢ vaizduojama net ir be
pacios apokalipsés kaip didziojo ivykio.
Japonuy rezisieriaus Akiros Kurosawos
,.Rashomonas* —pats akivaizdZiausias tokio
pobiidzio kiirinys. I§ pirmo zvilgsnio, jame
néra tokios globalinés grésmés, kuri leisty
$i filma traktuoti kaip apokalipsés temos
radikauliausia atmaina. Vis délto atidziau
pazitiréjus tampa aisku, kad centriné Sio fil-
mo tema smarkiai pranoksta tos apokalipsés,
kuri vaizduojama Zanriniame kine, mastus.



»Rashomono* pagrinda sudaro dvi Riu-
noskés Akutagavos novelés ,,Rashomono
vartai® ir ,,Tankumyne®. ,,Tankumyne*
Akutagavos apraSyta didjji ivyki Kurosawa
vaizduoja ne tiesiogiai, bet rekonstruoja is
prie Rashomono varty susirinkusiy ir litities
pabaigos belaukianciy vienuolio, med-
kir¢io ir prasc¢ioko pokalbiy. Jau pirmieji
vienuolio zodZiai pasako filmo esmg. Kaip
teigia ,,Rashomono* vienuolis, ,,zmonija
persekioja karai, zemés drebéjimai, tai-
finai, gaisrai, badas, maras — bet tai, kas
ivyko®, baisisi vienuolis, ,,perzengia bet
kokias katastrofos ribas“. Apibiidindamas
epocha, kuri filme turima omeny, Stephenas
Prince’as pazymi, kad $ie vienuolio Zodziai
gana tiksliai atspindi filme vaizduojamo
XI amziaus Kyoto situacija. Karai, Zemes
dreb¢jimai, taiftinai, gaisrai, badas, maras —
visos $ios katastrofy formos zymi tokj gyve-
nimo suirima, kuris budizme i$pranasautas
kaip ,,désnio pabaigos® metas (Prince 1991:
128). Taigi, formaliai zitrint, Kurosawa
tiesiogiai skverbiasi { pacia chaoso tirStuma,
pazyméta ,,paskutiniyjy laiky* — apokalip-
sés zenklu. Vis délto chaosas, kuris standar-
tiniame Zanriniame pasaulio pabaigos kine
reprezentuoty pabaigos kulminacija, negali
prilygti ivykiui, kuris, vienuolio Zodziais,
atveda prie krastutinés bet kokios suirutés
ir chaoso ribos.

Tai, apie ka visy imanomy katastrofy
tirStumoje kalba vienuolis, medkirtys ir
prasCiokas — samurajaus nuzudymas ir jo
zmonos isniekinimas. Sis nusikaltimas yra
savaime nejtikétinai kraupus jvykis, bet
vienuolj paralyziuoja tai, kas Siuos krau-
pius ivykius pranoksta — po zmogzudystés
ir iSniekinimo é&jgs tyrimas. Tyrimo metu
visi jtariamieji prisipaZista ir nurodo i save.
Plésikas pirmasis suskumba prisipazinti

nuzudes samurajy ir i$niekings jo Zmona.
I$niekinta Zzmona, savo ruoztu, paliudija
neistvérusi paniekinancio vyro zvilgsnio ir
jinuzudziusi. I$Saukta ir per mediuma pra-
bilusi nuzudyto samurajaus vélé prisipazista
samurajy nusizudzius. Net kai pasirodo
viska regéjes nesuinteresuotas liudinin-
kas — miisy pazistamas, prie Rashomono
varty nuo litities besislepiantis medkirtys,
patvirtings plésiko kalte, bet pacia zmogzu-
dyste nupasakojes ne taip herojiskai, kaip
visi trys zmogzudystés dalyviai, netrukus
diskredituojama ir jo versija — tampa ais$-
ku, kad liudytojas pasisavino kai kuriuos
iSniekintos zmonos daiktus, taigi jis pats
praranda teisg i tiesa.

Nesunku pastebéti, kad vienuolis i§var-
dija visas jam zinomas katastrofy formas.
Jei §is vienuolis kalbéty dabar, prie iSvardy-
tyju katastrofy jis galéty pridéti ir nelaimes,
kurios tapo aktualios Siy dieny pasaulyje, —
bakteriologini ginkla ir atomines grésmes.
Taigi zifirint | ,,Rashomona“ pro apokalipsés
kino prizme, vienuolio zodziai reiksty, kad
karai, Zemés drebéjimai, taiftinai, gaisrai,
badas, maras, bakteriologinis ir kitoks te-
rorizmas, atominés bombos ir katastrofos
neprilygsta daug didesnio masto krizei, kuri
i$ tiesy tik ir reiksty ,,pasaulio pabaiga“. IS
dalies ir komercinis pasaulio pabaigos ki-
nas sutikty su tokia diagnoze. Nors Zilirint
komercini pasaulio pabaigos king i pirma
plana verziasi specialieji efektai, taciau net
zvelgiant i$ §io kino tasko yra akivaizdu,
kad bet koks kinas, kuris investuoja vien |
efektingas katastrofas, sustoja pusiaukeléje
ir nesugeba net priartéti prie apokalipsés
temos ribos. Karai, Zemés drebéjimai, tai-
funai, gaisrai, badas, maras, bakteriologinis
ir kitoks terorizmas, atominés bombos — tai
ne kas kita, kaip ,,didziyju* ivykiy lygmuo.
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Aptariant komercini pasaulio pabaigos kina,
parodyta, kad komercinio didziyju ivykiu
lygmens katastrofos néra savitikslés — jos
i8ryskina kasdieniy ,,mazyjy jvykiy lygme-
ni. Bitent Cia, ,,mazyjy” ivykiy plotméje,
sukonstruota pagrindiné apokalipsés kino
arena, kurioje skleidZiasi esminés §io kino
»dramos®. Komercinis pasaulio pabaigos
kinas sudeda akcentus taip, kad gritivant
didziyjy jvykiy lygmens pasauliui, tam ti-
kras bazinis mazyju ivykiy branduolys lieka
nekvestionuojamas. Taip didieji katastofos
ivykiai suardo kasdienes mikroplotmes, o
tai, kas anksciau priklausé gerai zinomai
lokaliai rutinai, tampa globalaus chaoso
dalimi. Vis délto net kai Ztiva pasaulis,
lieka nesunaikinamas esmiskas likutis,
kuris leidzia kovoti uz suirusios kasdienés
tvarkos atkirima. Tokiu nepajudinamu
esmisku tvarkos likuciu totaliniame chaose
yra pagrindinio personazo laiko ir erdveés
mikrozona ir jo prasminga ,,herojiska“ pa-
stanga. Zengti antrojo Zingsnio ir radikaliai
pasikésinti | §{ nelieciama likutj komercinis
pasaulio pabaigos kinas niekada neisdrjsta.
»Rashomono* vienuolio pasibaisé¢jima,
priesingai, galima suprasti tik vieninteliu
btdu — jis patyré¢ mazyjy ivykiuy lygmens
irimo Soka. Siekdamas isreiksti Sio Soko ga-
lia, Kurosawa kuri laikg vaizduoja vienuoli
kaip vasking figiira, sustingusia, nejudria,
ismeigusia akis i nematoma taska ir taip
savo noru tarsi pasitraukusia i$ §io pasaulio.
Pasaulis suyra ne tada, kai ji sunaikina karai,
zemés drebéjimai, taiflinai, gaisrai, badas,
maras, terorizmas, atomingés ir bakteriolo-
ginés bombos, bet tada, kai nutriiksta saitai
tarp paskiry individy ar vieno ir to paties
individo paskiry veiksmy. Kaip sugestijuoja
Kurosawa, pasaulis suyra tik tada, kada
chaosas tampa toks visa apimantis, jog
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nebeimanoma apibrézti, kas ,,ivyko®. Taigi,
ne didziaisiais jvykiais iSreiksti katastrofos
mastai zymi ,,pasaulio pabaiga™. Ja zZymi
toks radikalus chaosas mikroplotmése,
kuris pavercia neimanoma pastangg atkurti
globalig tvarka.

Zinoma, galima suabejoti, ar pa¢iam
Kurosawai i$ tiesy pavykto atverti ir pa-
rodyti zitirovui tokj totalini chaosa. ,,Ras-
homono* pradzioje atrodo, kad Zitirovui
pasakojama detektyvingé istorija. Skirtingy
jos dalyviu versijos nesutampa, taciau tai
taip pat budinga standartiniam detekty-
vui. Krastutinj taska pasakojama istorija
pasiekia tada, kai skirtingy versiju i vieng
koherentiska visuma nesuveda ir pasalinis
liudytojas, kuris standartinése detektyvinése
istorijose simbolizuoja nesuinteresuotos
tiesos instancija. Sia akimirka tampa aisku,
kad, prieSingai standartiniam detektyvui,
,»Rashomone* nebus atsakyta { jokius
klausimus, nes nejmanoma fiksuoti jokiy
aiskiy ,,fakty® ir suvokti, kas ,,jvyko®, taigi
nejmanoma pasakyti, kas 1§ tiesy ,,kaltas®.
Vis délto, kaip pazymi Stephenas Prince’as,
net ir Siame radikaliausiame taske, kur nebe-
lieka jokiy koherentisky ,,fakty*, Kurosawa
néra pakankamai radikalus, nes ,,faktus®
dekonstruoja aiskios, bet prasilenkiancios
visy kalbanciyjy versijos, o ne pacios pa-
sakojimo struktiiros chaosas. Sia prasme,
pasak Prince’o, ,,Rashomonas‘ nepasiekia
net ir moderno epocha esmiskai apibudi-
nancios kubistinés tapybos, su kurios kalei-
doskopiskumu kartkartémis yra lyginamas
(Prince 1991: 134).

Bet ar mikroplotmiy subyréjimas yra
vienintelé jmanoma ,,Rashomono® inter-
pretacija? Sunku biity paneigti, kad Sis
mikrolygmens chaosas yra akivaizdziausiai
iSreiSkiamas ir geriausiai Zitirovui matomas



»Rashomono* dalykas. Vis délto iki Sios
akimirkos dar nebuvo akcentuotas vienas
esminiy ,,Rashomono® elementy — pati
skirtingy versijuy aiSkinimosi procediira.
Kaip buvo minéta, ja rekonstruoja vienuolis,
medkirtys ir pras¢iokas, savo kalbose per-
sikeliantys { teisma, kur parodymus duoda
nusikaltimo dalyviai ir liudininkai. Teisme
nusikaltimo dalyviai ir liudininkai kalba
zitrédami | kamerg. Kadangi paties teiséjo
ar teis¢jy nematyti, { kamera nukreiptas
nusikaltimo dalyviy ir liudininky zvilgsnis
nematomu teiséju pavercia pati zilirova.
Tokiu budu | ziGrovo rankas atiduodama
ir teisé nuspresti, kas jvyko ir kas kaltas.
Tokia nusikaltimo aiskinimosi forma siejasi
su apra$yta Sekspyro ,,Hamleto* pabaigos
situacija ir Sios dramos santykiu su jos skai-
tytoju. Nors, priesingai nei Kurosawa, kuris
tiesiogiai nepalaiko nei samurajaus, nei jo
zmonos, nei plésiko, net ir nei medkircio,
Sekspyras yra aiskiai atsistojes Hamleto
pusén, vis délto pacioje pjeséje yra akivaiz-
dziai palikta erdvé pacioms {vairiausioms
interpretacijoms. Stai kodél skaitytojas
tampa ne neutraliu liudininku, perduodan-
¢iu perskaityta istorija i$ kartos i karta, bet
»teiséju’, igarsinanciu ,teisiamaji* ir taip
skolinan¢iu jam savo balsa. Skirtingos te-
atrinés ,,Hamleto* interpretacijos gali buti
pats geriausias Sio balso diversifikacijos
pavyzdys. Hamleto figlira seniai yra jterpta
tarp dvieju visiskai prieSingy tiesos iesko-
tojo ir haliucionuojancio beprocio poliy,
ir skaitytojo (teis¢jo) sprendimas lemia,
kurio poliaus spalva nudazomas ir taip tarsi
perrasomas visas pjesés turinys.

Taciau Dolorez P. Martinez atkreipia
démes;j i dar vieng esminj dalyka — 1950-uju
Japonijos konteksta, kai buvo kuriamas fil-
mas. Sis kontekstas padeda isryskinti naujus

,,Rashomono* teismo scenos akcentus. Pa-
sak Martinez, 1950-aisiais teismo funkcija
Japonijoje vykdé okupaciné vyriausybé, o
visi japonai buvo tarsi teisiamieji. Ka tik
patyre Hiroshimos ir Nagasakio siauba,
japonai savaime laiké save ,,nuteistomis
aukomis, nepriklausomai nuo bet kurio
konteksto. Tokia ,,aukos* savimoné leido
paslépti kalte dél pacios japony tautos
Antrajame pasauliniame kare jvykdytu
nusikaltimy. Taigi Martinez ,,Rashomono*
teismo scena apraso taip, tarsi kaltas buty...
pats zitirovas. Kalbantieji { kamera neneigia
zudg, taciau savo poelgiams pateikia begalg
save isteisinan¢iy motyvy. Tokia procedira
turéty iSmusti i§ nematomos pozicijos pati
zilirova ir priversti ji pasizitiréti { patj save.
Pazitréjes i save, Japonijos Zilirovas pama-
tyty 1§ esmés tokia pacia aukos savimong ir
multiplikuojamus pasiteisinimo diskursus.
Apibendrindama savo interpretacija, Mar-
tinez konstatuoja, kad dél tokios konstruk-
cinés sandaros Kurosawos ,,Rashomonas*
galéjo daug adekvaciau biiti suprastas ne
Amerikoje, o Europoje, kur milziniskos ma-
sés zmoniy analogisku biidu slépé ir dangsté
savo karo kaltes (Martinez 2009: 39—40).
Sunku pasakyti, kiek tokia interpre-
tacija pagristy pats Kurosawa. Skaitant
jo zodzius apie ,,Rashomong”, susidaro
ispudis, kad Kurosawa nurodo Martinez
zengta kryptimi, bet palieka interpretuo-
jantiji dviprasmiskoje pusiaukeléje. Pasak
Kurosawos, ,,Rashomonas® —tai filmas apie
zmones, kurie negali iSgyventi be melo,
leidziancio jiems pasijausti geresniems, nei
yra. Kurosawos teigimu, tokia melo forma
perzengia net gyvenimo riba, nes ir per me-
diuma liudijantis mirusysis yra uzsikrétgs
tokiu melu. Stai kodél &is filmas i§ esmés
kalba apie ego ir egoizmg — vieng paciy
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sunkiausiy nuodémiy, kurig Zzmogus nesasi
nuo pat gimimo ir i§ kurios yra taip sunku
iSsilaisvinti (Kurosawa 1982: 183).

Akivaizdu: apibudindamas ,,Rashomo-
na“, Kurosawa nusako tam tikrg aklumo
forma, kuri neleidzia pamatyti to, kas yra
priesais akis. Todé¢l svarbu ne tai, ar pats
Kurosawa nor¢jo $i akluma interpretuoti
to meto Japonijos aktualijomis, svarbu tai,
kad i$ principo ,,Rashomonas® sukonstruo-
tas kaip Sio aklumo demaskavimo akcija.
Privilegijuota fopos okupaves zilirovas
igyja asimetrinio santykio dovanota galia
matyti—biiti nematomam, tac¢iau tam ti-
kromis salygomis biitent $i galia tampa ne
privilegija, o zitirovui paspgstais spastais ir
aklumo priezastimi.

Tokiy spasty nemato ir ,,Hamleto* skai-
tytojas, itikéjes savo, kaip ,.teis¢jo*, inter-
pretacijos laisve. Tuo atveju, jei skaitytojas
igarsina ,,Hamleta* kaip ,,teigiama* per-
sonaza ir pateisina kerSto akcija, jis turéty
tapti atsakingas ir uz $ios akcijos rezultatus.
Perfrazuojant Horaciju, ,,nelemtos pinklés
uzgritiva ant ju sumanytoju galvos®. Dabar
naujai suskamba ir nuvykusio i Zudyniy
mésmale Fortinbraso zodziai:

Sios aukos $aukia apie skerdynes,
0, kokig puota, atSiauri Mirtie,
Ruosi tu savo riime pozeminiam,
Jei taip negailestingai tiek galitiny
I8 sykio parbloskei. 5
(Sekspyras 1986: 495)

Be jokios abejonés, beveik visus ,,Ham-
leto* personazus nusineSusi mirtis — ,,at-
Siauri. Taciau ji tampa dar ,,atSiauresné‘
tada, kai uzdangstoma, kai pats skaitytojas
§1 ,,at§iauruma‘ savo interpretacija gali
provokuoti. AtSiaurus ir ,,Rashomono*
nusikaltimas — samurajaus nu(si)zudymas
ir jo Zzmonos i$niekinimas. Taciau, pasak
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Kurosawos, §i nusikaltima dar labiau
sustiprina toks savo kaltés tariamas prisi-
pazinimas, kuris téra saves iSteisinimo ir
pateisinimo forma. Vis délto maksimaly
kraupuma ,,Rashomono* nu(si)zudymo ir
i$niekinimo istorija turéty pasiekti tada, kai
atsigrezty i pati zilirova, linkusj neutraliai
baisétis kinematografiniu siuzetu ir §iuo
estetiniu bais¢jimusi pridengian¢iu nenora
intervaluose tarp kadry matyti Siuos kadrus
jungiancio savo paties vaidmens.

Vietoj iSvady
Komentuodamas ,,Rashomono® sumanyma
jo nesuprantantiems asistentams, Kurosawa
apeliavo | psichika, kurios beveik nejmano-
ma suprasti. Sios nejmanomybés suprasti
simptomu galéty biiti paprastas faktas,
kad dabar, isgirdes Sia Kurosawos fraze,
skaitytojas biity savaime linkes mastyti
apie ,,personazy” psichika, bet praleisty
negirdomis uzuominas, kad turimas omeny
ir jis pats. Supratima sunkinancia klititimi
Kurosawa, matyt, jvardyty ego ir egoizma,
dangstantj savo paties veikimo principus.
Kalbant apie zilirovo vaidmeni kine ir jo
santyki su zilirimais kino kiiriniais, daug
parankiau vartoti ne Kurosawos tiesiogiai
vartojamus terminus, bet pazvelgti i jo
aprasyta — nors ir nevartojant $ios savo-
kos — aklumo fenomeng. Biitent ziirovo
aklumo fenomenas ir tampa tuo veiksniu,
kuris maksimaliai sustiprina ,,Rashomono*
vaizduojamos katastrofos, pranokstancios
visas jmanomas katastrofas, galia. Karai ir
branduolinés katastrofos — neregéto masto
tragedijos, taciau jas dar labiau sustiprina
atsisakymas matyti savo vaidmeni $iy apo-
kaliptiniy tragediju grandinéje.

Ziarint i§ ,,Rashomono® perspektyvos
tampa aiSku, kad zitirovo aklumas Zenklina



ir komercinj apokalipsés king. Kaip akcen-
tuota, eksploatuodamas asimetrijos santyki
»matyti-biliti nematomam®, Zitirovas lengvai
perzengia katastrofos ir mirties instancijg ir
iZzengia i ,,nemirtingumo® zong. Vis délto
toks saugaus zilirovo fopos nemirtingumas
(nelie¢iamumas) neretai tampa spastais,
kurie atsigrezia prie$ pati ziirova.

Tokius zitirovui paspgstus spastus, ra-
Sydamas apie Alfreda Hitchcocka, apibrézé
Slavojus Zizekas. Komentuodamas Markizo
de Sade’o figlira interpretuojancia J. Lacano
schema, Zizekas apraso Hitchcocko filmo
,» lorn Curtain‘ parengta fopos zitirovui. Vi-
suotinai zinoma, kad Hitchcockas teigiamy
personazy vaidmenims tikslingai rinkdavosi
fiziskai patrauklius aktorius, taip sustiprin-
damas ziirovo susitapatinima su pagrindi-
niais teigiamais herojais. Zizekas atkreipia
démesi i ,,Torn Curtain® scena, kur patrau-
klus teigiamas herojus yra demaskuojamas
fiziSkai antipatiSko Stasi agento. Taigi,
teigia Zizekas, paskatines Zitirovo susitapa-
tinima su pagrindiniu herojumi, Hitchockas
pripildo zitirova ,,sadistinio* geismo su-
naikinti heroju demaskavusj agenta. Vos
tik zitirovas prisipildo Sio geismo, spastai
uzsidaro ir zifirovas gauna tai, ko trosko —
antiherojaus mirti. Tadiau pats neitikétinai
brutalus ir iStgstas antiherojaus nuzudymo
aktas duoda zitirovui daug daugiau, nei jis
tikéjosi gauti. Sia akimirka, pasak Zizeko,
paaiskéja, kad pats Zitirovas tapo ,,tikrojo*
sadisto — Hitchcocko — manipuliacijos jran-
kiu (Zizek 1992: 222-223).

Tai, kas svarbiausia Sioje procediiroje —
tai skilusi zitirovo figlira, kuri pripildoma
geismo, taciau metasi atgal ir jaucia géda,
kai Sis geismas yra realizuotas (ibid.: 223).
Komercinis pasaulio pabaigos kinas nuolat

provokuoja ,,toki* sadistini Zitirovo geisma,
kuri dar labiau stiprina zitrovo aklumas
komercinio pasaulio pabaigos kino kuria-
miems spastams. Vaizduodamas mirtj kaip
pasilinksminimo industrijos dali, pasaulio
pabaigos kinas provokuoja geisma mirciai
ir padiai pasaulio pabaigai. Sis geismas i3
esmés yra neiSsenkantis, nes yra formuo-
jamas pacios pasaulio pabaigos industri-
jos kaip kasdienés monotoniskos rutinos
kompensavimo priemonés ir andrenalino
gamybos biudo.

Kai zitirovo geismas yra realizuojamas,
spastai uzsidaro. Akivaizdus pasaulio
pabaigos industrijos paspgsty spasty mo-
mentas — Rugséjo 11-o0ji. Savo kiirinyje
,lerorizmo dvasia“ Baudrillard’as pasako
daug triukSmo ir diskusijy sukélusia fraze:
,»Mes galime pasakyti, kad jie tai (Rugséjo
11-osios akta — N. M.) jvykdé, bet mes
to noréjome* (2003: 5). Akivaizdu, kad
Baudrillard’as turéjo omeny ne primityvia
terorizmo planavimo akcija, prie kurios
neva mes trokStume prisidéti, bet ta geisma,
kurj kultivuoja naikinimo industrijy fabri-
kai. Kaip buvo minéta straipsnyje ,,Pasaulio
pabaigos kinas kaip kontrfaktinis fenome-
nas®, kapitalizmas pavercia pasaulio pabai-
gos king savo maksimalios galios jrankiu,
irodanciu gebéjima pajungti sau savo paties
sunaikinimo jvaizdzius. Sia prasme, nuolat
virtualiai grasindamas sau, kapitalizmas
provokuoja ,,sadistini“ geisma tokios grés-
més, kurios kapitalizmas negaléty suval-
dyti. Taciau akimirka, kai $is geismas buvo
realizuotas ir ne kartg kine griuve Bokstai
Dvyniai émé gritti fizinéje Manhattano
erdvéje, zilirovas ,,zengé atgal“, nes gavo
nelygstamai daugiau brutalumo, nei buvo
provokuotas ,,tikétis.
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Iprastomis salygomis funkcionuojantis
komercinis pasaulio pabaigos kinas slepia
tokia manipuliavimo zitirovu procediira. Ja
padeda atverti ,,Rashomonas® ir analogis-
kas nekomercinis pasaulio pabaigos kinas,
1 kurio akirati patenka i pats apokalipsés
kino zitirovas. Standartinis komercinis kinas
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THE DECONSTRUCTION OF APOCALYPSE GENRE CINEMA

IN KUROSAWA’S “RASHOMON”

Nerijus Milerius
Summary

The paper deals with the effort to go beyond the bound-
aries of commercial apocalypse film. It is argued that
as non-commercial apocalypse films are not based on
the single formula it is impossible to find one unifying
thematic base for them. Nevertheless, non-commercial
apocalypse films are not united not by their content,
but by the effort to radicalize the cinematic visions of
the apocalypse. Having radicalized the visions of the
end of the world, non-commercial apocalypse film
begins to function as a critical tool for the analysis of
the capitalist end of the world industry.

This paper shows how the commercial apocalypse
film depicts death and sells immortality to a viewer.
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Such commercial strategy of the apocalypse film is
opposed to the relation with death in Shakespeare’s
“Hamlet” and the Akira Kurosawa’s “Rashomon”.
In the paper the parallels between a reader of “Ham-
let” and a viewer of “Rashomon” are revealed. It is
argued that “Rashomon” can be interpreted as a tool
to unmask the blindness of the viewer. The analysis
of “Rashomon” leads to the notions of Slavoj Zizek
and Jean Baudrillard which allow discovering the
analogous blindness of the viewer in the commercial
apocalypse film.

Key words: apocalypse film, the representation
of death in film, Kurosawa, “Rashomon”



