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Straipsnyje nagrinéjama vadinamoji panmontaziné kino nuostata, kuri montazq traktuoja ne kaip
paprastq techning kino elementy, o kaip bidg montuoti kinematografinius vaizdus, mastyma, pasau-
lezinrg, istorijq ir kt. Straipsnyje argumentuojama, kad tokios panmontazinés nuostatos istakos glidi
ne kine. Kaip tokios ikikinematografinés panmontazinés nuostatos pavyzdys analizuojamas literatii-
rinis prancizy rasytojo Gustaveo Flauberto romano Ponia Bovari fragmentas. Jau Siame fragmente
yra akivaizdi literatirinio montazo strategija atverti daugian, nei tai pajégty realizuoti tiesioginis
aprasymas. Kinematografinis montazas pasiskolina Siq strategijq ir nuolat deklaruoja ambicijq pasiek-
ti to, kas nematoma, to, ko negalima pavaizduoti, ribas. 1ai, ko negalima pavaizduoti, — intervalas —
tampa priemone Zengti anapus siaurai suvokiamo vaizdo ir paversti montazq specifine mastymo ar
eksponavimo forma.

Straipsnyje argumentuojama, kad tokia panmontazginé strategija yra esmiskas modernybés elemen-
tas. Pasiremiant ankstyvyjy montazgo klasiky Griffitho ir Eizensteino pavyzdziais, parodoma, kaip
montazo procediirose intervalas (,nematoma ") panaudojamas konstruojant tai, kas matoma. Atsklei-
dziama, kad intervalas (,nematoma*) tampa vienu esminiy kriterijy, pagal kuri galima klasifikuoti
skirtingas montazo mokyklas ir skirtingus montazo tipus.

Konstatuojama, kad su laiku kinas atsisaké panmontazinés ambicijos paversti montazq univer-
saliu prasmingos visumos konstravimo principu. Vis délto ir dabar kino teorijoje ir praktikoje gausu
tokiy interpretacijy, kurios traktuoja montazq kaip matymo (,parodymo*) biidg, pranokstantj tech-
niskai ir siaurai suvokiamo montazo ribas.

Pagrindiniai ZodZiai: montazas, intervalas, matoma-nematoma, modernybe.

Jvadas menus sintetinanc¢iu naujuoju menu. Todél
atrodé, kad butent montazo procedira ir
Atsiradus kinui, montazas gana greitai tapo  gali efektyviausiai sutelkti skirtingus vaizdo,
kino conditio sine qua non—kino galimybés  erdvés, laiko, o véliau ir garso elementus

salyga ir principu, iSryskinanciu kino, viena prasminga visuma,

kaip savarankisko meno, specifiskumg.
Toks pasirinkimas neturéjo stebinti. Kinas
nuolat skelbé ambicijas bati visus senuosius

*  Straipsnis parengtas pagal projekte ,Filo-

sofiniai kino meno tyrimai: teorinés prie-
laidos, metodai, uzdaviniai“ atlikta tyrima,
finansuota Lietuvos mokslo tarybos (sutartis
Nr. MIP-115/2011).

Vis délto gana greit tapo aisku, kad
montazo kartinavimas kino , karaliumi® yra
gana pavojingas zaidimas. [vairios montazo
technikos lyg ir turéjo patvirtinti kino kal-
bos unikaluma ir pranasuma prie$ senujy
meny i$raiskos priemones. Taciau ilgainiui
pastebéta, kad paties kino isskirtinumga
turéjusio liudyti montazo principo istakos
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yra, deja, daug senesnés uz patj king. Taigi
montazo vainikavimas conditio sine qua non,
kino karaliumi, reiské nei$vengiama rizika.
Viena vertus, jteisindamas savo esminiu
komponentu montazo principa, kurio
iStakos yra nekinematografinés prigimties,
kinas lyg ir rizikavo tapti gal ir nauja, bet
elementaria senujy nekinematografiniy
karybiniy techniky atmaina. Antra vertus,
$i rizika pergalés atveju sialé naujas neri-
botas kino ekspansijos galimybes. [valdes
ir pajunges sau savo nekinematografines
iStakas, montazas galéjo pretenduoti j galia,
aiskiai perzengiancia siaurai techniskai
suvokiamo kinematografinio montazo
ribas. Tinkamai eksploatuodamas savo pir-
minius nekinematografinius isteklius, kino
montazas — kaip buvo tikima — gal¢jo gauti
galimybe tapti Montazu, montuojanéiu
ne vien kinematografinius vaizdus, bet ir
mastyma, pasaulézitrg ar net patj pasaulj.

Kadangi nemaza dalis kino karéjy ir
teoretiky nevengé rizikuoti ir leistis j ikiki-
nematografiniy montazo iStaky paieskas,
taip gerokai praplésdami montazo principo
interpretacija, $alia svarstymy apie konkre-
Cias kino montazo technikas ir praktikas
émé rastis ir nuostatos, kurias galima bty
pavadinti panmontazinémis. 1§ panmon-
tazinés nuostatos kilo, kad, kaip byloja
pati $i savoka, galima montuoti viska. Nors
panmontaziniy nuostaty besilaikanciy kino
karéjy ir teoretiky pozicijos skyrési, jie éjo
panasiu keliu. Suradus ikikinematografines
montazo iStakas ir pagrindus, begaliniais
iStekliais besimaitinantis montazas budavo
paver¢iamas ne $iaip elementaria technine
procedara, bet pazangia, avangardine meni-
ne forma, realizuojancia radikalia — daznai
net revoliucing — misija.
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Sergejaus Eizensteino teigimu, dvieju
kadry montazinj ry$j kine geriausiai nusako
formulé¢ 1 + 1 > 2. Dviejy sumontuoty
kadry suma visuomet yra didesné nei ty
kadry verté, jei j juos zitrétume kaip j ne-
sumontuotus, izoliuotus vienetus. Taip yra
todél, kad pacioje montavimo procedaroje
atsiranda pridétiné prasmé, kurios néra
izoliuotai funkcionuojanciuose kadruose.
Taciau $i formulé nusako ne vien dviejy
kadry montaza, bet ir paties panmontazi-
nio potencialo esm¢. Apie panmontazinj
potenciala galima kalbeéti tik todél, kad
ne tik kadry kombinacijai, bet ir pac¢iam
montazui yra budinga formulé 1 + 1 > 2,
t. y. todél, kad montaZe esama tokio pras-
minio pertekliaus, kurio negalima suprasti
zitrint vien | siaurai suvokiamas technines
procedaras. Tarsi pratgsdamas tokia Eizens-
teino formulg ir j perkeldamas  viso kino
konteksta, rusy kino teoretikas Michailas
Jampolskis teigé, kad kinas visuomet yra
daugiau nei kinas.

Montazas yra daugiau nei montazas,
kinas yra daugiau nei kinas. Paradoksalu,
taciau $j daugiau, $j pertekliy montazo
procediroje dazniausiai jtvirtina lyg ir
nesantis elementas, baltuma (un blanc),
arba intervalas tarp kadry — nematomybé,
isiskverbusi | patji matomybés branduolj.
Taigi, norint suvokti, kas suteikia potenciala
verztis anapus siaurai suvoktos techninés
montazo procediros ribu, batina atsigrezti i
intervalo instancijg ir pazvelgti, kaip litera-
taroje ir kine ji tampa perteklines prasmes
dauginanciu ,mechanizmu®.

Montazas literaturoje:
intervalinis Flaubert'o tekstas

Pasak Jampolskio, intervalo principo lite-
ratiroje karybisko jvardijimo ir aptarimo
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teisés priklauso Marceliui Proustui. Jvar-
dijes intervala baltuma (un blanc), t. y.
tuo, ko tarsi regimame pavidale i§ viso
néra, Proustas jzvelgé $io principo $élsma
Gustave’o Flaubert'o kiairyboje (Jampolskij
2011: 150).

Pasiziaréjus atidZiau j Flaubert'o tekstus,
juose i$ tiesy galima rasti gana specifing
netiesioginés kalbos panaudojimo technika.
Dazname savo tekste Flaubert’as meistris-
kai realizuoja principa 1 + 1 > 2. Tiesa,
savaime suprantama, jis nekalba tiesiogiai
apie montaza. Ta¢iau daznai raso taip, tarsi
$alia ar tarp dviejy apraSomy elementy ne-
tikétai baty atsirades trecias. Analizuojant
Flaubert'o technika tampa aisku, kad sio
perteklinio tre¢iojo elemento atsiradima
sukelia ganétinai specifinis ra§ymo budas.
UZuot aprases du elementus, 1 ir 1 skyrium,
Flaubert’as aprasydavo juos pramaisiui.
Paradoksalu, bet tokio aprasymo efektas —
ne glaudesnis ty dviejy apraSomy elementy
santykis, bet kazkas trec¢ia, kazkas, ko
nieckada nepastebétume, jei traktuotume
apraSomus elementus kaip vieng nuo kito
izoliuotus darinius.

Norint aptikti tokj apraSymo efekta,
pravartu pasitelkti | pagalba kiek didesnj
teksto fragmenta, kuriame $ios technikos
specifika atsiskleisty visu mastu. Tokiu
saltiniu ypac gerai tikty Flauberto Ponia
Bovari. Sio romano herojé tam tikra prasme
pati yra tarsi ,,baltuma®, kurios net ir funda-
mentiniai virsmai perteikiami netiesiogine
montazine kalba. AtidZiau pasiziaréjus,
romane Ponia Bovari galima aptikti epi-
zoda, ypa¢ gerai pasiduodantj vertimui j
kino kalba. Tai — epizodas, kuriame nuolat
pramaisiui Sokinéjama nuo vieno kadro prie
kito, nuo vieno plano prie kito. Viename
plane — su meiluZiu sédinti ponia Bovari,
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antrame — pirmininkas, jteikiantis prizus
uz gera uking veikla. Nuo vieno plano prie
kito $okinéjama taip, kad, rasant, tarkim,
apie ponia Bovari ir jos meiluzj, kadro fone
galima matyti ir girdeti prizus jteikiantj
pirmininka. Ir, atvirksciai, kai | pirma plana
patenka pirmininkas, fone yra du meiluziai.

Butent toks kadry uzklojimas vienas ant
kito ir sukuria efekta, jau pavadintg 1 + 1 > 2.
Kaip ir visuomet $ioje formuléje, mon-
tuojant 1 ir 1, intervale atsiranda trecias,
kurio néra skyrium paimtuose sudétiniuose
elementuose:

—Kad ir mudu, — kalbéjo jis, kodél susipa-
zinom? Kokio atsitiktinumo déeka? Tai jvyko,
be abejo, dél to, kad jveikdami nuotolj,
mudviejy atskiri polinkiai stimé mus viena |
antrg tarsi dvi upés, kai teka artyn kita kitos,
susilieti | viena.

Ir jis paémé jos ranka; jinai jos neati-
trauke.

— Uz gerg bendra derliy! — $auké pirmi-
ninkas.

— Kad ir sakykime, anadien, atéjgs pas
jus...

— Ponui Bize is Kenkampua!

— ... argi zinojau, kad $iandien jus lydésiu?

— Septyniasdesimt penkis frankus!

— Simrg karty noréjau pasitraukti, o nu-
¢jau paskui jus, pasilikau...

— Uz méslus!

— ... kaip pasiliksiu Sjvakar, rytoj, kitas
dienas, visg gyvenima.

— Ponui Karonui i§ Argéjo aukso medalj!

— Nes su niekuo man néra buve taip zavu.

— Ponui Benui i§ Zivri-Sen-Marteno!

— Ir todél as nusinesiu atsiminima apie jus.

— UZ merinosy aving!

— Bet jiis uzmirsite mane, bsiu tik Smeks-
teléjes pro jus kaip Sesélis.

— Ponui Belo i§ Notr Damo...

— O, ne, a$ vis délto bisiu buves $is tas
jisy mintyse, jlsy gyvenime, ar ne tiesa?
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— Uz veislines kiaules premija ex aequo:
ponams Leherise ir Kiulemburui, $esiasde-
§imt franky! (Flaubert 2007: 140).

Nereikia pernelyg didelés jzvalgos supras-
ti, kad $is treciasis i§ baltumos, intervalo
iSnyrantis elementas yra ironija. Ironijos
tikrai néra paprastoje, darbinéje pirmininko
kalboje. Tuo labiau ironijos néra ir egzaltuo-
tame meiluZio patose. Flaubert'as parodo,
kaip darbinés sausos kalbos ir egzaltuoto
patoso suma gali bati kazkas daugiau nei
vien darbiné sausa kalba ir egzaltuotas
patosas. Taciau norint fiksuoti §j daugiau
ir ji specifikuoti, reikia nerti j intervala,
kuriame tarytum nieko ,néra“.

Intervalas kaip santykio
matoma-nematoma asis kine

Nesutariama, kur toks intervalu karybiskai
operuojantis montazo principas pirma
kartag panaudotas kine. Viena i§ versijy —
kinematografinj montaza per klaida atrado
Georges'as Mélies. Vis délto svarbu ne tai,
kur pirma karta imamas naudoti montazas,
o tai, kur jis tampa esminiu filmo sandu.
Paralelinio montazo metoda, panasy | ta,
kurj randame Flauberto kiryboje, savo
kino filmuose eksploatuoja D. W. Griffit-
has. Montazo potencialas tampa ypa¢ ma-
tomas gana painios konstrukcijos Grifhitho
darbe Intolerance (,Nepakantumas®). Cia
montazas funkcionuoja ne vien mikroly-
gmeniu, kaip paraleliy sugretinimo budas,
bet ir makroplotméje, kaip paties filmo
konstrukcinis principas. Konstrukcijos
kompleksiskumas pavercia ,,Nepakantuma“
filmu-modeliu, makrolygmeniu atverian-
¢iu esmines montazo charakteristikas ir
galimybes.

Religija ir kultira 33

»2Nepakantuma“ sudaro keturios istori-
jos. Pirmojoje juy isryskinta Griffitho laiky
Amerikoje egzistavusi prieSpriesa tarp turto
ir skurdo ir Sios prie$priesos fone besirutu-
liojanti meilés drama. Antrojoje — nusikelta
i Jézaus laikus ir perteikta religiné nukryzia-
vimo ir prisikélimo kronika. Trecioji istorija
rekonstruoja Sv. Baltramiejaus nakties i§va-
karése tvyrojusia neapykanty tarp kataliky
ir protestanty ir pacias Sv. Baltramiejaus
nakties skerdynes. Ketvirtojoje vaizduoja-
mas Babilono sunaikinimas. Savo ruoztu
kiekviena i$ iy keturiy istorijy taip pat
skyla j keleta potemiy. Kino filme Griffithas
nuolat vaiksto nuo vienos istorijos prie ki-
tos, nuo vienos istorijos potemes prie kitos.
Taip rutuliojantis filmui, iSryskéja bendra
karinio tema — meilé ir nepakantumas — ir
atkrinta $alutinés, pagalbinés potemés ir
siuzetiniai atsisakojimai.

Pasirodzius ,Nepakantumui®, filma
uzplado kritikos banga. Filmo kritiky
manymu, kompleksiné ,Nepakantumo®
struktara transformavosi | pernelyg gre-
mézdiska konstrukeija, kurios Grifhithui
nepavyko suvaldyti. Taciau tai ne pirmas
kartas, kai klaida ar karybiné nesé¢kmé
turi daug didesnj karybinj uztaisa, nei
tvarkingos, bet bereik§meés sekmés. IS esmés
Griffitho ,Nepakantumas® yra ne kas kita,
kaip i$ vidaus j iSore i$versti ir parodyti kino
filmo konstrukciniai ,griauciai“. Pasizia-
réjus atidziau, ima ryskéti, i§ ko ir kaip Sie
»griauciai“ padaryti.

Naudojantis Griffitho ,Nepakantumu®,
$iuos kino filmo konstrukeinius griaucius
galima gana lengvai pavaizduoti elemen-
taria schema. Schemos vertikale sudaryty
paraleliai pasakojamos istorijos (A, B, C,
D ir kt.). Griffitho ,Nepakantume® jy yra
keturios, bet galéty bati, savaime supran-
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tama, ir maziau, ir daugiau. Supaprastinus
$ig schema, vertikaléje galima zymeéti filmo
personazus. Sudétingesniu atveju vertika-
léje baty Zymimos filmo konstrukcinés
plotmés. Schemos horizontalé rodyty kino
filmo kadry skaiciy (K1, K2, K3, K4...) iki
konkretaus paskutinio kadro (Kn).

Kaip ir visos panasios schemos, ji yra per-
nelyg bendra, kad ja buty jmanoma paais-
kinti kiekvieno konkretaus filmo ypatybes.
Cia dvimatéje plokstumoje preliminariai
bity iSskleista tai, kas kiekviename filme
susipina | daug sudétingesnes saraizgas.
Tadiau $i schema leidZia ne tik nubraizyti
preliminaria konstrukcing filmo iskloting,
bet ir pavaizduoti — kad ir kaip tai gali buti
paradoksalu — intervalo (,baltumos®) prin-
cipg ir fiksuoti jo vaidmenj montuojamo
filmo struktiroje.

Isivaizduokime, kad reikéty nubraizyti
pacia elementariausia kokio nors jsivaizduo-
jamo filmo pirmy penkiy kadry iskloting,
schemos vertikaléje Zymint patj papras-
Ciausig parametrg — filmo personazus. Jei
pirmajame kadre baty rodomas personazas
A, antrajame — B, trec¢iajame — C, ketvirta-
jame — D, o penktajame — personazai ABC,
tuomet preliminari $io keliy kadry epizodo
isklotiné atrodyty taip:
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daugiau, o butent — intervale praleidziamas
A2. Tuo metu, kai antrame kadre rodomas
personazas B, pirmame kadre rodytas per-
sonazas A yra praleistas ir nematomas, bet
numanomas ir taip dalyvauja filme.
Tokia procedira, kur viena matai,
o dar kita laikai nevizualizuotame, bet
numanomame intervale, dabar atrodo ele-
mentari ir savaime suprantama kino filmo
perziaros salyga. Vis délto, kaip sieké pa-
rodyti Marshalas McLuhanas, gebéjimas
laikyti akiratyje nevizualizuotus intervalus
ar, Flaubert'o Zodziais, ,baltumas®, yra ne
kokia nors ,,prigimtiné duotis®, o kultariskai
nulemtas ir linijino rasto iSugdytas jgudis.
Skaitydamas teksta, skaitytojas ne tik suka-
bina viena Zodj su kitu, viena sakinj su kitu,
bet ir turi aktyve $ig akimirka nutylimas, bet
numanomas su dabar pasakojamu dalyku
paraleliai besirutuliojancias siuZetines linijas.
Stai kodeél, pasak McLuhano, linijinio rasto
igtdZiy neturintys ir pirma karta kino filma
ziarintys ¢iabuviai yra pasmerkti kino suvo-
kimo nesékmei — tai, ka paprastas Zitrovas
priima kaip nematoma, bet numanoma
intervala, ¢iabuvis bus linkes interpretuoti
kaip maginj ,pradanginimo® akta.
Reikiamus jgadzius turintis ziarovas
nesustoja ties antruoju kadru ir Ziari filma

Ol0O|w| >

Kai ekrane nuo vieno vaizduojamo kadro
Al pereinama prie kito kadro B2, monta-
zine i$klotine sudaro ne tik sie du ekrane
vaizduojami kadrai Al + B2, bet ir kazkas

iki pabaigos. Kaip matyti ir i$ $ios papras-
tos pirmujy penkiy kadry montazinés
schemos, nematoma, bet numanoma inter-
valo terpé yra daug platesné, nei tiesiogiai
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ekrane vizualizuoti kadrai. Parodzius visus
filmo personazus ir plétojant pasakojamos
istorijos jvairialypes siuzetines linijas,
skirtinguose pasakojamos istorijos taskuose
issiskleidzia didziulé daugybé maziau ar
daugiau aktyviy, t. y. silpniau ar inten-
syviau siuzete dalyvaujanciu, intervaly.
Maza to, intervalinés baltumos palaipsniui
iSsiplecia ir | mezgamo siuzeto priesistorg
ir poistore. Stai Eizensteinas tvirtino, kad
kiekvieng filmo personazo veiksma reikia
matyti jo istorijos visumos kontekste. Sis
kontekstas neabejotinai aprépia ir laika iki
personazo pirmojo pasirodymo kadre. Taigi
net jei pirmame filmo kadre Zitirovas pirma
karta mato personaza A, $is personazas
neis$nyra tarsi i§ vakuumo ar is nieko, o yra
sukabintas su kol kas nutylétu kontekstu,
kuris toliau filme gali buti konkretintas net
ir jo tiesiogiai nevaizduojant ar verbaliai
nenusakant. Analogiskai nevizualizuoty,
bet numanomy intervaly pavidalu filmas
issiplecia ir j laika po paskutinio filmo
kadro. Tai daznai savo kailiu patiria kie-
kvienas zitirovas, suprates, kad, pavyzdziui,
miglotos siuzetinés saraizgos iSsispresty —
»tapty matomos“ — tik numanomame
filmo tesinyje.

Kurj laika gali atrodyti, kad vienintelé
zona, | kurig negali jsiskverbti nematomi,
bet numanomi intervalai, — tai patys vizua-
lizuoti kadrai (pagal pateikta schema — A1,
B2, C3, D4, A5, B5, C5). Taciau visi minéti
literatirinio ir kinematografinio montazo
atvejai kaip tik rodo kg kita. Stipriausias
aptarto Flaubert'o Ponios Bovari fragmento
efektas yra tas, kad skaitytojas ima , girdéti“
pasaipius ponios Bovari ZodZius, nors pati
Bovari nei$taria né Zodzio, ir ,matyti“ jos
ironiska veido i$raiska, nors i ,kadra®
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patenka tik jos rankos — ,Ir jis paémé jos
ranka; jinai jos neatitrauké®. Kai Ziarovas
»Nepakantume® Ziari | neteisingai apkal-
tinta, nubausta, kaléjime pakarti ruosiama
ir paskuting akimirka isgelbéta pirmosios,
amerikietiskos, istorijos herojuy, jis negali
nematyti tiesiogiai nevaizduojamo, bet
numanomo antrosios ,Nepakantumo®
istorijos herojaus Jézaus nukryziavimo ir
prisikélimo. Filme pasakojamos istorijos
priesistorés jvykiai daznai taip ir lieka
neparodyti ir nejvardyti, bet ima aktyviai
dalyvauti mezgamame siuzete. Daznas
zitrovas yra matgs tokj paskutinj filmo
kadra, kuris vietoj aiskaus tasko suformuoja
dviprasmiska daugtaskj ir taip atveria erdve
pacioms jvairiausioms interpretacijoms.
Tokiu atveju Ziarovas dazniausiai ne kuria
jsivaizduojama personazy ateitj, bet atmin-
tyje persuka filma i naujo ir arba pamato
ir iSgirsta tai, ko nebuvo jzitréjes ir ko
anksciau negirdéjo, arba persimontuoja
sau filma, nes tariasi anks¢iau klaidingai
ziréjes ir klauses.

Nematomas intervalas jsismelkia j regima
kadrg ir figiruoja kaip esmiska jo dimen-
sija. Vadinasi, interpretuojant filma, ne tik
tarp kadry, bet ir pa¢iame kadre visuomet
galima isskirti ne tik tai, kas matoma, bet
ir daugiau nei yra tiesiogiai matoma — tam
tikra nematoma, bet numanomga kadro per-
tekliy. Todél kiekvienas kine vizualizuotas
kadras (pagal pateikta schema — vizualizuoti
kadrai Al, B2, C3, D4, A5, B5, C5) is
esmés turés Stai tokia, toliau pavaizduota,
struktiirg. Nematomybés terpé ne apglébia
tai, kas matoma i§ iSorés, bet yra integruota
i matomybés Serdj ir iSplecia bei pratesia
nematomybés teritorija anapus fizine akimi
aprépiamo vizualaus lauko:
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Nematoma

Matoma

Iki Sios akimirkos kalbéta taip, tarsi
nematomy intervaly teritorijg sudaryty
vien ekrane tiesiogiai nevaizduojami, bet
numanomi ir aktyvis personazai kartu su
ju paralelinémis siuzetinémis linijomis. Vis
délto, kaip minéta, tai yra pats papras¢iau-
sias montazinés isklotinés tipas. Jis padeda
suprasti pirminj santykj tarp matoma ir
nematoma ir buda, kaip montaZo proce-
daroje nematoma intervalo pavidalu yra
integruota j matoma. Taciau, norint fiksuoti
visa Sios problematikos masta, reikia pereiti
prie sudétingesnio atvejo, kur, kaip sakyrta,
montazinés isklotinés vertikale (A, B, C, D)
sudaro jau ne filme veikiantys personazai
ar siuzetinés linijos, o filmo konstrukcinés
plotmés. Tuomet ir nematomi, bet numa-
nomi intervalai jgyja daug komplikuotesnj

pavidala.
Montazas kaip mastymas

Iki tol, kol analizuojama, kaip intervalas
funkcionuoja kaip pasakojamos ir vaizduo-
jamos istorijos elementas, gali susidaryti
ispudis, kad intervalas téra techniné lite-
ratiiros teksto ar kino filmo konstravimo
priemoné, kuria greta zodziy ar matomuy,
kadry operuoja montazas. Zinoma, ir
sitam lygmeniui reikia ypatingy profesiniy
igudziy. Montuojant kino filma, batina
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nuolat kreipti démeésj ne vien | tai, kaip
sujungti viena kadra su kitu, bet ir kaip bei
kiek viena ar kitg veiksma ar jvykj praleisti.
Pavyzdziui, toks kino zanras kaip detektyvas
ir yra paremtas ne kuo kitu, kaip nuolatine
zaisme ir balansu tarp matoma ir nematoma,
o netinkamoje vietoje ir netinkamu laiku
pazeidus $j balansa, griaty ir visa kons-
truojama paslapties intriga. Taciau butent
tada, kai kalba apie matoma ir nematoma
perkeliama i filmo konstrukciniy plotmiy
lygmenj, perzengiama pradiné terpé ir ima
radikaliai skleistis visas montazo panmon-
tazinis potencialas ir ekspansinés plétros
ambicijos.

Komentuodamas Griffitho filmus, Eizen-
Steinas aiskiai parodé, kad Griffitho filmy
konstrukcines plotmes sudaro opozicijos.
Pacioje ,Nepakantumo® pradzioje pats
Griffithas tiesiogiai jvardija centring Sio
filmo opozicija — meil¢ ir neapykanta,
tolerancija ir nepakantuma. Kalbédamas
apie Griffith, Eizensteinas akcentuoja turto
ir skurdo opozicijos svarba. Kaip ka tik
minéta, montaziné technika karinyje Ponia
Bovari leidzia pamatyti tai, kas néra vaiz-
duojama, ir iSgirsti tai, kas néra pasakyta.
Griffitho filmuose taip pat ne siaip einama
nuo vienos prieSybés prie kitos, nuo vienos
opozicijos prie kitos, bet sukuriamas ben-
dras sarysiy tinklas, kuris gana iliustratyvy,
tolerancijos ir nepakantumo vaizdavima
paver¢ia mastymu apie tolerancijg ir ne-
pakantuma. Tokiu bidu ,,Nepakantumas®
tampa ne keturiy paskiry istorijy ekrani-
zacija, o savotiska theoreia, teorine Ziara,
kuri leidZia jziaréti-iSmastyti tai, ko filme
tiesiogiai nejmanoma pavaizduoti — ne
paskirus meilés ir neapykantos, tolerancijos
ir nepakantumo dvikovy atvejus, o tokiy,
dvikovy désningumus, pasitvirtinancius
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tukstanciuose skirtingy epochy ir skirtingy
zemyny, istoriju,.

Persikélus j konstrukeiniy filmo plotmiy
lygmenj, intervalas gali tapti ir tampa
priemone zymeéti pacdias kinematografinio
vaizdavimo ribas. Tac¢iau, kaip demonstruo-
ja $is Griffitho ,Nepakantumo® pavyzdys,
Sios ribos néra absoliucios, nes ten, kur
pasickiamos vaizdavimo ribos, atveriama
erdvé mastymui. Kai koks nepretenzingas
ziirovas, vertindamas ka tik pamatyta filma,
pasako, kad ,filmas — ver¢iantis susimasty-
ti“, taip daznai visiskai atsitiktinai perteikia
daugelio panasiy filmy esme. Intervalas
tokiuose filmuose funkcionuoja kaip mon-
taziné priemoné, filmo kulminaciniuose
momentuose perjungianti i§ vaizdavimo
{ mastymo rezima. Sioje atsitiktinéje fra-
zéje ,verdiantis susimastyti“ net ir Zodis
yver¢iantis“ daznai bana toks pat tikslus,
kaip ir ,susimastyti“. Nors daznai gali-
mybé mastyti apie filma traktuojama kaip
paties ziarovo privilegija, vis délto ne ka
re¢iau ne tik pats persijungimas j mastymo
rezima, bet ir pats mastymo turinys yra
montaziniu budu salygotas. Taip buna, kai
kadrais ir intervalais operuojantis montazas
montuoja ne tik vaizdus ekrane, bet ir juos
zitrin¢iujy nuostatas. Nors toks Ziarovy
nuostaty montavimas nepasiruosusiai akiai
lieka nematomas, jis esmiskai nulemia filmo
suvokimo specifika.

Operavimo intervalais procedira, kai
nematoma yra numanoma ir aktyviai jtrau-
kiama j filmo konstravimo procesa, maksi-
maliai i$skleidziama Griffitho montazines
technikas kritikavusio ir modifikavusio,
montaza esminiu kino saltiniu ir kino kul-
minacija pavertusio Eizensteino filmuose
ir tekstuose. Eizensteino filmai ir tekstai
primena skirtingose srityse nuosekliai
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jrodinéjama minéta teorema, pagal kurig
1+ 1> 2. Visy pirma, $is j paskirus elemen-
tus neskaidomas intervalas integruojamas
i pati montazinio mastymo branduolj.
Kaip ir sakyta, montazas Eizensteinui yra
daugiau nei vien montazas. Ji Eizensteinas
i$vardja greta kity baziniy Zmogaus gebé-
jimy — kalbos ir loginio mastymo. Pats
montazas, pasirodo, yra tokia specifiné
mastymo forma, kuria Eizensteinas vadina
euristine. Prieingai jprastam loginiam
mastymui, einan¢iam nuo vieno elemento
prie kito, euristinis montazinis mastymas
yra kiirybinis mastymas, jis gali iSsiverzti i
priezastinés grandinés panéiy ir euristiskai
persokti | zona, kuri teisiogiai nekyla i3 to,
kas vaizduojama ekrane. Tokj euristinio
mastymo skirtuma nuo loginio galima
nesunkiai apibrézti naudojantis montazine
schema. Loginis mastymas nuosekliai juda
nuo Al prie B2, nuo B2 prie C3 ir t. t.
Euristinis mastymas Zyméty ne nuosekly
judéjima nuo vieno kadro prie kito, bet
esmiska Suolj, po kurio filmas ima skleistis
kokybiskai aukstesniu lygmeniu. Euristinj
montazinj mastyma, atrandantj intervala ne
vien tarp greta einanciy kadry, bet ir tarp
kokybiskai skirtingy plotmiuy, sinonimiskai
galima bty vadinti dialektiniu mastymu,
kuriame atsispiriama nuo egzistuojanciy
opozicijy (tezés—antitezés) ir, pasitelkus
montazing sintezg, perSokamos pradinés
opozicijy duotys. Ne veltui Gilles’is Deleu-
ze'as eizensteiniskajj montaZo tipg ir vadino
dialektiniu montazu.

Pasitelkes dialektinj euristinj montaza,
gebantj nuo pradiniy duociy persokti prie
radikaliy apibendrinimu, Eizensteinas glau-
dziai susieja j vieng sistema kalbos, mastymo
ir kino charakteristikas ir metodus. Matyt,
pats akivaizdziausias tokio aljanso pavyzdys
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yravadinamasis metonimijos principas, kurj
Eizensteinas skolinasi is literataros ir nusako
lotynisku posakiu pars pro toto — dalis vietoj
visumos. Metonimija yra tokia technika,
kurioje vienas kalbos ar vaizdo elementas
(dalis) ima atstovauti visumai. Eizensteino
kine yra bent kelios metonimijos formos,
kurias galima pazyméti analogiskai santykio
tarp matoma ir nematoma zyméjimo budui.
Tac¢iau dabar ankstesn¢ schemg galima
iSskleisti, atrandant joje vietos visa procesa
konkretinan¢iam kino ekranui:

a) Pars (dalis)

1 schema

Ziarint i$ kino karimo techninés pusés,
$i schema dabar atrodo kaip kameros
gebéjimas pereiti nuo bendro plano prie
stambaus plano ir sufokusuoti objektyva
i vieng detale. Si procedira, kuri tarytum
turéty dominti tik kino praktikus, tampa
akivaizdziausia metoniminio mastymo
forma. Garsieji prievartos pries kadikj
(,Streikas®), motinos su kadikiu vezimélyje
ar ant ranky kadrai (,Sarvuotis Potiom-
kinas“) ir yra tokia matoma dalis, kuri
metonimiskai turi atstovauti bendresnei
visumai — maksimaliam carinés sistemos
brutalumui ir prievartiniam pobudziui.
Panasiai kaip Ponios Bovari atveju, kur
skaitytojas tarsi ima matyti tai, kas ne-
matoma, — ironiSka Bovari Zvilgsnj, taip
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ir ¢ia metonimija leidzia pamatyti tai, ko
neblity jmanoma i$vysti paprasta akimi.
Taciau Eizensteino atveju galima pamatyti
ne paskirg nevaizduojamg ironiska Sypsnj,
o, kaip tikétysi pats Eizensteinas, pacias
mastymo idéjas.

Toks montazas Eizensteino teorijoje
pasiekia to, ko negalima pavaizduoti ekrane,
riba. EizenSteino patosas persmelkia visg
modernybe, kuri paver¢ia montaza vienu
esminiy savo funkcionavimo principy.
Galima buty pamanyti, kad modernybéje

d) kadro
detale

b) ekranas

) visuma

2 schema

priartéjama prie tokio matoma ir nematoma
slenkscio, kurio joks vaizdo menas jau néra
pajégus jveikti. Tac¢iau, pasiekes $ig riba,
montazas demonstruoja ir galia ja perzengti.
Taip yra todél, kad montazas pajungia sau
mastyma ir perima dalj jo savybiy. Tai, ko
negali pavaizduoti, gali mastyti.

Pazymétina, kad tokj panmontazinj
potencialag demonstruoja net ir tos montazo
mokyklos, kurios atmeta skaidry mastyma
ir sverbiasi | pasamonés gelmes. Kad tapty
aiski $i panmontazinio patoso dispersija,
galima suformuluoti esminius montazo
mokykly klasifikacijos kriterijus. Montazo
mokyklos ar montazo tipai skiriasi pagal tris
Griflitho ir Eizensteino darbuose isryskin-
tus parametrus:
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Pirma, skirtingose montazo mokyklose
kino filmai i$sluoksniuojami j skirtingas
konstrukcines plotmes. Taigi kiekvieno
filmo atveju verta klausti, j kokius strukta-
rinius sluoksnius skaidomas kino karinys
(misy schemoje vir$uje filmo struktarinius
sluoksnius Zymi vertikalé ABCD). Antra,
montazo mokykla ar tipa lemia budas, kaip
pereinama nuo vieno kadro prie kito (nuo
1 prie 2 ir t. t.), nuo vieno sluoksnio prie
kito (pvz., nuo Al prie B2). Tre¢ia, mon-
tazo tipa lemia, kaip suvokiama nematoma
terpé, kurig reZisierius numano ir siekia
netiesiogiai parodyti.

Modernybé eksploatavo daugybe budy
»okupuoti“ ir parodyti tai, kas nematoma.
Net tokios dvi skirtingos strategijos, kaip,
pavyzdziui, ekspresionizmas ir siurrealiz-
mas, i$ esmés realizavo ta patj panmontazinj
patosa, tik skirtingomis priemonémis. Re-
zisieriai ekspresionistai remiasi principais,
kuriuos eksploatavo ir ekspresionistiné
dailé. Strukearinés jy filmy plotmés (AB) —
$viesa, kuri simbolizuoja gérj, tamsa, kuri
simbolizuoja blogj. Santykiai tarp skirtingy,
kadruy, tarp skirtingy filmo plotmiy —
tokie pat, kaip ir santykiai tarp $viesos ir
tamsos (pagrindinés santykiy tarp Sviesos
ir tamsos rasys — kontrastas ir susiliejimas,
taigi kontrastinis kadry supriesinimas ar jy
suliejimas — du pagrindiniai dviejy kadry,
montavimo budai).

Atrodo, kad siurrealizmas visiskai kitaip
struktiruoja kina. Struktarinés filmo

plotmés — tikrové (A), sapnai (B), iliu-
zijos (C), haliucinacijos (D). Tadiau to,
kas nematoma, atverties patosas lieka
tas pats. Siurrealizmas siekia pereiti nuo
tikrovés lygmens prie aukstesnés tikrovés
lygmens, tai ir iSreiskia pats siurrealizmo,
tai yra virStikrovés, terminas. Ta aukstesné
tikrové — tai pasamoneés sritis, kuri atsiveria
mums per misy sapnus, haliucinacijas ir
kitus nekontroliuojamus turinius. Tokiame
kine filmy montavimo biidas —automatinis.
Automatiskai perfokama nuo A prie B,
nuo tikrovés prie sapny, nuo B prie A, nuo
sapny prie tikrovés. Automatinj montavimo
biida siurrealistinis kinas skolinasi i§ siur-
realistinés literatiiros automatinio rasymo
(»i8laisvink ranka i§ galvos kontrolés®) ir
siurrealistinés fotografijos automatinio ma-
tymo (,,i$laisvink fotoaparata i§ samoningos
fotografo akies kontrolés®).

Kaip matyti, skirtingos montazo strategijos
pasirenka skirtingus aukstesnés instancijos,
kad ir kaip ji baty pavadinta, konstravimo
badus. Pagal pradines salygas ir priemones,
montazo mokyklos gali bati tokios:

¢ organinis montazas (D. W. Griffith);

¢ dialektinis montazas (Sergej Eizen-

$tein);

¢+ siurrealistinis montazas (Luis Bunuel);

¢ ckspresionistinis montazas (Fritz Lang,

F. W. Murnau);

+ kiekybinis montazas (Abel Gance);

¢+ suspenso montazas (Alfred Hitch-

cock);
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¢ transcendentinis montazas (Robert
Bresson);

¢ intelektualinis montazas (Alain Res-
nais).

Kiekviena $iy mokykly gali skirti visi trys
minéti parametrai, iSskyrus vieng esminj
principg — visi $ie parametrai padeda paly-
péti iki aukstesnés tikrovés, kad ir kokia ji
butu, kad ir kaip bty nusakyta ar tylint nu-
manyta. Tyla montazui jokiu budu nereiskia
ribos, ties kuria jau reikia sustoti. Priesingai,
ji zymi slenkstj, uz kurio matymas tampa
kazkuo daugiau, nei vien tik matymas, akis
kazkuo daugiau, nei vien akis, o montazas
daugiau, nei budas sukabinti kadrus.

Anapus modernistinio montazo
principo

Nors montazo hegemonijos metas kine
netruko praeiti ir liautasi jj laikyti privile-
gijuotu kino esmg nusakanéiu princpu, vis
délto pats panmontazinis kino potencialas
nesunyko. Tiesa, montazas nebepreten-
duoja okupuoti visy karybos grandziy
kaip tuomet, kai dar buvo manoma, kad
jis yra ne eiliné trecioji filmo grandis po
scenarijaus ir filmavimo, o savotiskas
konceptualus modelis, einantis jau pries
scenarijy ir filmavima ir juos nei§vengiamai
formuojantis ir modeliuojantis. Ta¢iau net
ir atsisakius ambiciju pajungti jam visas
kino kiirybos grandis, montazas ir toliau
daznai traktuojamas kaip tokia procediira,
kuri yra esmiskai susisais¢iusi su paciomis
jvairiausiomis kiino, psichikos ir technikos
galiomis ir funkcijomis. Taigi dabar, mon-
tazui pasitraukus i$ kino karaliaus sosto,
prasminga klausti ne kas yra montazas kaip
kino conditio sine qua non, bet ar, atsisakius
montuoti visumg, intervalas ir Zaismé tarp
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matoma ir nematoma vis dar yra paties
montazo panmontazinio potencialo — kad
ir daug nuosaikesnio — conditio sine qua non.
Taigi, kas sudaro prielaidas montazui nuolat
verztis anapus techninés procediros ribu,
kad ir kokia ta techniné forma bty — juos-
tos, vaizdo ar skaitmeniniy technologiju?

Siekiant nusakyti visa apimancia pan-
montazing ekspansija, buvo tikslingiausia
tiesiogiai kreiptis j tuos, kuriy karyboje
montazas ir buvo vainikuojamas nepri-
lygstamu kino karaliumi. Taip ir dabar, kai
norima pasizvalgyti po montazo teorijy, ir
praktiky lauka, atsiveriantj po montazo
karaliavimo epochos, verta pasizvalgyti po
karéjy darbo ,virtuve®“. Nors po to, kai
montazas atsisaké pretenzijy i totalybe,
bet kokios, daugybg elementy | vieng sin-
kretiska junginj sulydancios teorijos atrodo
jtartinai, vis délto biitent tokia sinkretiska
montazo rezisieriaus Walterio Murcho
montazo koncepcija neiSvengiamai verziasi
i pirma plana. Francis'o Fordo Coppolos
bendrazygis ne kuria teorija, kuri turéry
pagristi praktika, ar, priesingai, akcentuoja
tam tikra montazo praktikos tipa, kuris de-
terminuoty atitinkama teorija, bet nustato
abipusj tiesioginio darbo su montazu ir jo
apmastymo rysj.

Pasizitiréjus is salies, atrodo, kad Murchas
perima daugelj modernistinés panmontazi-
nés ambicijos elementy,. Tarsi sintetindamas
intelektualizmg ir siurrealistinj automatiz-
ma, Murchas tvirtina, kad montazas yra
tieck mastymo, tiek sapno forma (Murch
2001: 57-58). Tadiau esminis dalykas, kuris
skiria Murcha nuo Eizensteino ar Bufiuelio,
tai montazo susiejimas su fizinés akies
(akimirksnio) kasdieniu darbu. Murcho
teigimu, pasaulj esame priprat¢ matyti kaip
tolydy. Tac¢iau Siame tariamai tolydziame
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pasaulyje yra vienas dalykas, kuris nuolat
sukelia tam tikra percepcijos trikj, nors
to trukio jprastai nematome — tai akies
mirksnis. Akies mirksnis skaido akies darba
i neiSvengiama ritma, nulemta elementariy
mentaliniy procesy. Taip susidaro monta-
ziné ritminé grupé kadru, identisky akies
darbo uzsimerkimo ir prasimerkimo ritmui.

Akivaizdu, kad, net ir nukeltas nuo
modernistinio sosto, akimirksnis (interva-
las) ¢ia ir funkcionuoja kaip sine qua non.
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THE ONTOLOGY OF MONTAGE AND BEYOND IT

Nerijus Milerius

Summary

The article deals with the so-called pan-aesthetical ambition of montage (editing) according to
which montage is not a merely technical element of a film, but the way to edit cinematic images,

thinking, worldview, history, etc. It is argued that the origins of such pan-aesthetics of montage

could be found primarily not in cinema itself. As an example of such pre-cinematographic notion

of montage pan-aesthetics, a fragment of Gustave Flaubert’s Madame Bovary could be analyzed. It's

already in this fragment where the ambition of the literary montage to disclose much more than

a simple literary description could manage is evident. Cinematic montage borrows this strategy
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and always declares the ambition to reach the
limits of the visible and the presentable. Some-
thing that could not be depicted, the interval,
becomes the means to go beyond the technical
understanding of montage and to transform it
into a peculiar form of thinking or exposition.

It is argued in the article that such pan-
aesthetic strategy is the very element of moder-
nity. Referring to the excerpts from the films
of Griffith and Eisenstein, it is demonstrated
how the invisible (the interval) is used in the
construction of the visible. The invisible (the
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interval) becomes the most essential criterion
to classify the schools or types of montage.

It is concluded that cinema abandons its
ambition to transform the montage into the
universal principle of constructing the whole.
Nevertheless, also in the contemporary ci-
nema, one could find the interpretations of
montage according to which the montage is
something more, something that surpasses the
technical procedure of a mere editing.

Keywords: montage, interval, visible—in-
visible, modernity.



