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SANTRAUKA

Siame magistro darbe siekiama istirti vaizdinj naratyva Ingmaro Bergmano filmuose
,Persona“ (1966) ir ,,Fani ir Aleksandras® (1982) bei palyginti jj su vizualiuoju pasakojimu
Algimanto Puipos juostoje ,,Moteris ir keturi jos vyrai® (1984) ir Sarino Barto filme ,,Ramybé
misy sapnuose” (2015). Studijoje taikomas naratologinis metodas, kuriuo remiantis nagrinéjami
pagrindiniai pasakojimo elementai (fabula, siuzetas) bei gilinamasi j erdvés ir laiko problematika.
Vykdant vaizdinio naratyvo tyrima, susitelkiama ties naratyvo stiliumi arba vizualigja pasakojimo
plotme. Semiotiné, intertekstiné bei filosofiné perspektyvos padeda iSskirti pagrindinius vaizdinius
bei nusakyti jy reiksme filmo pasakojimo kontekste. Atlikta analizé atskleidzia, jog |. Bergmano,
A. Puipos ir S. Barto kiiryboje pasireiskia savitas vaizdinis naratyvas, bylojantis apie autorinj
rezisieriaus stiliy. Vis délto, komparatyvistine analize¢ leidzia pastebéti nemazai bendry vaizdinio
naratyvo bruozy $vedy bei lietuviy kiiréjy filmuose (pavyzdziui, specifiné erdve, pasikartojantys

simboliali, techninis vaizdo i$pildymas ekrane).

SUMMARY

This master thesis aims to examine the visual narrative of Ingmar Bergman's films
"Persona” (1966) and "Fanny and Alexander" (1982) and compare it with visual storytelling in
Algimantas Puipa’s film "A woman and Her Four Men" (1984) and Sariinas Bartas’ film "Peace to
Us in Our Dreams™ (2015). The narratological approach is used in order to analyze the main
narrative elements (fabula, syuzhet) and explore the issues of space and time. The study of visual
narrative focuses on narrative style. Semiotic, intertextual and philosophical perspectives help to
distinguish the main images and define their meaning in the film narrative. The analysis shows that
visual narrative differs in 1. Bergman’s, A. Puipa’s and S. Bartas’ films and reveals a unique style
of the director. However, the comparative analysis allows to note various common features of the
visual-narrative style in Swedish and Lithuanian films (for example, a particular space, repetitive

symbols, specific cinematic techniques.
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IVADAS

Praeito amziaus viduryje pranciizy rezisierius Alainas Resnais, apibiidindamas klasikinio
kino situacija, teigé: ,, A classic film cannot translate the real rhythm of modern life“.! Po 11-0jo
pasaulinio karo, pasauliui émus sparciai keistis tiek technologiniu, tiek visuomeniniu bei kulttiriniu
pozitriu, klasikinis kinas nebepajégé atliepti naujojo gyvenimo ritmo. Tai neiSvengiamai paveiké
kinematografinio meno raida ir salygojo naujos kino Krypties — modernaus kino atsiradima.
Esminiu moderniojo kino bruozu galima laikyti autorinj stiliy, apie kurj XX a. 5-ajame
deSimtmetyje rasé pranciizy kino praktikai ir teoretikai. Anot Frangois Truffaut, labiausiai démesio
verti tie filmai, kuriuose perteikiamas individualus kino kiiréjo stilius bei jam svarbi tematika.?
Taigi modernaus kino kontekste aktualu kalbéti apie autorinj king ir savitg rezisieriaus buida
perteikti filmo naratyva.

Verta paminéti, jog autorés bakalauriniame darbe ,,Berédttande i Ingmar Bergmans filmer
(Naratyvas Ingmaro Bergmano filmuose, 2015), rasytame S$vedy kalba, buvo tiriamas vieno
ryskiausiy moderniojo kino kiiréjy — Svedy rezisieriaus Ingmaro Bergmano filmy naratyvas. Darbe
analizuotas penkiy Bergmano filmy naratyvo perteikimo buidas, ieSkota pasikartojanciy stilistiniy
priemoniy, nusakanc¢iy individualy reZisieriaus stiliy. Atlikus tyrima paaiSkéjo, jog pasakojima
Bergmano filmuose atskleidzia veikéjy dialogai, emocijos ir tarpusavio santykiai, taciau vyrauja
fragmentuotas pasakojimas, skatinantis Zitirovg biti aktyviu, interpretuoti. Taip pat pastebéta, jog
filmai pasizymi turtinga vaizdy kalba, kuri papildo, padeda perteikti filmo naratyva arba prieSingai
— slepia tam tikras pasakojimo detales bei trukdo sieti jvykius tarpusavyje. Vaizdiniy problematika
nebuvo placiau nagrin¢jama bakalauro darbe, tad paliko daug neatsakyty klausimy, paskatinusiy
autorg susitelkti ties vaizdiniu naratyvu magistro darbe.

Pats Bergmanas ne kartag min¢jo, jog daugelio filmy atspirties taSku jam tapdavo vaizdiniai,

kurie spontaniskai iskildavo galvoje ir patraukdavo démesj. Plétojant tokj vaizdinj, reZisieriui

! parkinson, D. History of Film. London: Thames&Hudson, 2012, p. 185.
2 1bid.



gimdavo sudétingos vaizdiniy serijos ar net istisi filmai.® Vadinasi, pirminj kiirybinj impulsa,
pradinj jkvépima Bergmanui teiké butent vaizdinys. Tai inspiruoja gilintis j vaizdy kuriama prasme
Bergmano filmuose bei tirti jy sgsajg su filmo pasakojimu. Kyla klausimas — kaip vizualusis kino
lygmuo perteikia, papildo ir paaiSkina pagrindinj filmo naratyva? Galbat jis sitlo kitg, prieSinga
pasakojimo interpretacija? Tiksliau tariant, kokie vaizdiniai budingi Bergmano filmams bei koks
ju vaidmuo viso naratyvo kontekste? Svarbu atkreipti démesj, jog Siame magistro darbe vaizdinys
(angl. image) néra tapatus vaizdui (angl. visuals), kuriuo perteikiama tiesioginé objekto reikSmeé.
Cia vaizdinys suvokiamas kaip metafora, uz kurios regimo pavir§iaus slypi simboliné¢ prasme.
Galima teigti, jog vaizdiniai yra autorinio stiliaus iSraiska, papildanti naratyva naujomis
prasmémis. Tad Bergmanui buidingi vaizdiniai ir jais kuriamas naratyvas nagrinéjamas filmuose
,Persona (1966) ir ,,Fani ir Aleksandras* (1982). Siy filmy pasirinkima lémé tematinis bei
kinematografinis jy skirtingumas. Tikimasi, jog tai leis giliau suprasti vaizdinio naratyvo specifikg
ir padés jzvelgti imanentinius vizualiosios kino kalbos bruozus Bergmano filmuose.

Magistro darbe neapsiribojama vien Bergmano kiiryba — vaizdinis naratyvas tiriamas taip
pat ir lictuviy rezisieriy filmuose. Analizei pasirinkti Zymiausiy lietuviy autorinio kino atstovy —
Algimanto Puipos ir Sariino Barto filmai: A. Puipos ,Moteris ir keturi jos vyrai (1984) bei S.
Barto ,,Ramybé misy sapnuose® (2015). Viename interviu Puipa yra uzsimings, jog didele jtaka
jam padaré biitent Bergmano kiiryba.* Be to, plastiska, poetiné vaizdy kalba yra tapusi Puipos
originalumo bei savitumo zenklu.® Tai skatina gilintis j Puipos filmy vizualuma, tirti vaizdinius ir
ju savitag prasminj lauka. |. Bergmano reikSmé A. Puipos kiirybai taip pat motyvuoja lyginti
vaizdinius 8iy rezisieriy kinematografiniuose pasakojimuose.

Kalbant apie S. Barto kiirybos ypatumus, jo filmai priskiriami létajam kinui (slow cinema),
kuriame vengiama jprasty naratyvo formy, o svarbus vaidmuo tenka erdvei bei laikui. Tai leidzia
daryti prielaida, jog Barto filmy vaizdai talpina mening, simboling reikSme bei kuria gily vaizdinj

naratyvg. Taigi atsizvelgus | numanomg vaizdiniy svarbg minéty rezisieriy kiiryboje, galima teigti,

3 Livingston, P. Cinema, Philosophy, Bergman. On Film as Philosophy. Oxford: Oxford University Press, 2009, p.
68.

4 Algimantas Puipa. Ekranizuoti tai, ko neparasé rasytojas. Kinas, 2010/1 (309), p. 59.

% Mikonis-Railiené, A., Kaminskaité-Jan¢oriené, L. Kinas soviety Lietuvoje: Sistema, filmai, rezisieriai. Vilnius:
Vilniaus dailés akademijos leidykla, 2015, p. 436.



jog vaizdinio naratyvo analizé aktuali ieSkant tiek autoriniy, tick bendry kiirybos bruozy. Negana
to, norint giliau suvokti kuriama filmy prasme ir mening jy vertg, reikalinga filosofiné prieiga bei
asmeniné interpretacija.

Magistrinio darbo objektas — vaizdinis naratyvas Ingmaro Bergmano filmuose ,,Persona“
(Persona, 1966) ir ,,Fani ir Aleksandras® (Fanny och Alexander, 1982) bei lietuviy rezisieriy
filmuose — Algimanto Puipos filme ,,Moteris ir keturi jos vyrai“ (1984) ir Sariino Barto juostoje
,»Ramybé miisy sapnuose* (2015).

Darbo tikslas — istirti, kaip vizualusis kino lygmuo perteikia Bergmano filmy naratyvg ir
palyginti tai su vaizdiniu naratyvu lietuviy rezisieriy filmuose.

Darbo uzdaviniai:

- aptarti naratyvo samprata Zzymiausiy naratology darbuose bei apzvelgti kine

pasireiSkiancio naratyvo bruoZus;

- i8skirti esminius vaizdinj filmo naratyva nusakancius aspektus;

- iStirti vizualing naratyvo raiskg |. Bergmano filmuose ir nustatyti, kurie vizualiosios

kino kalbos elementai yra svarbiausi kuriant pasakojimo prasme;

- iSanalizuoti vaizdinj naratyva lietuviy rezisieriy filmuose ir palyginti jj su vaizdiniu

pasakojimu Bergmano filmuose.

Tyrimo metodai. Pagrindiniai tyrime taikomi metodai yra naratologinis ir
komparatyvistinis. Analizéje taip pat pasitelkiama struktiiralistiné bei semiotiné prieiga,
intertekstualumo, hermeneutikos metodai.

Darbo struktiira. Sj magistro darbg sudaro dvi pagrindinés dalys: teoriné ir analitiné.
Teoringje dalyje aptariama naratologijos kilmé, apibréZiama naratyvo sgvoka ir pagrindiniai
naratyvo elementai. Remiantis kino naratology darbais, aprasomas filmo naratyvas ir reik§miniai
ji nusakantys bruozai. Taip pat pateikiamos teoretiky jZvalgos apie vaizdinj naratyva bei
svarbiausius jo komponentus. Aptarta literatiira bei aktuali teoriné¢ medZiaga pritaikoma analitinéje
darbo dalyje, kurioje tiriamas vizualinis naratyvas Svedy reZisieriaus Ingmaro Bergmano bei
lietuviy kino reZisieriy Algimanto Puipos ir Sariino Barto kiiriniuose. Siekiama palyginti lietuvisky
filmy vaizdinj naratyva su Bergmano filmams btuidingu vaizdiniu naratyvu ir apibendrinti, kokiomis

priemonémis minétieji reZisieriai dazniausiai perteikia vaizdiniy pasakojima.



Darbo aktualumas ir naujumas. Sio magistro darbo inovatyvuma ir aktualuma jrodo tai,
kad vaizdinio naratyvo analiz¢ kinotyroje pasitaiko itin retai — néra zinoma tokio pobiidzio analizés
pavyzdziy Lietuvoje. Taciau nagrinéti vizualiai perteikiamg pasakojimg yra svarbu, nes vizualioji
naratyvo raiSka apima prigimtinius kino elementus, 0 nuodugnus vaizdiniy naratyve tyrimas leidzia
geriau suprasti filmo siunciama zinute, pagristi tam tikrus rezisiirinius sprendimus. Minétina, jog
kino genijaus Bergmano kiirybai tenka itin svarbus vaidmuo meninio, autorinio kino kontekste.
Bergmano filmai turéjo jtakos moderniojo kino raidai, tad gali bati laikomi atspirties tasku
vaizdiniy naratyvo paieSkoms kituose, maziau nagrinétuose filmuose. Verta pastebéti ir tai, jog
lietuviy kinas yra gan retas tyrimo objektas, taigi aktualu nagrinéti lietuviy rezisieriy kiiryba, siekti
giliau pazinti nacionalinj king ir taip prisidéti prie jo vertinimo.

Magistrinio darbo literatiira ir Saltiniai. Teorinéje dalyje aptariant naratologijos mokslo
kilmg¢ remiamasi rusy formalisty darbais, tame tarpe V. Proppo ,,Pasakos morfologija‘“ (1928) bei
teoretiko D. Vaitiekiino straipsniais apie naratologija: ,,Naratologija — pasakojimo teorija®,
,Gerardo Genette’o naratologija“. Struktiiralistiné naratyvo samprata nagrinéjama pasitelkiant G.
Genette’o veikalg ,,Naratyvinis diskursas* (1972). Suprasti kino naratyva bei i$skirti esminius jo
bruozus padeda D. Bordwello knyga ,,Narration in the Fiction Film* (1985). Vaizdinis naratyvas
ir j] perteikiantys filmo elementai apraSomi remiantis S. Speidel studija ,,Film form and narrative*
(2012), taip pat S. Chatmano ,,Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and Film*
(1978). ReikSmingos vaizdinio detalés aptariamos pasitelkiant P. Wolleno veikalg ,,Signs and
Meaning in the Cinema* (1972) bei J. Monaco ,,How To Read A Film* (2000). Filosofiné vaizdinio
nagrin¢jimo galimybé aiSkinama remiantis G. Deleuze’o dvitomiu ,,Cinema 1* ir ,,Cinema 2
(1983). Minéty filmy analizéje taikomos teorinéje dalyje aptartos mokslininky koncepcijos bei
remiamasi kity teoretiky darbais, tokiais kaip J. Kalino ,,The films of Ingmar Bergman* (2003), P.
Livingstono ,,Cinema, Philosophy, Bergman. On Film as Philosophy* (2009), L. Michaelso
,Persona“ (2000). Taip pat pasitelkiamos lietuviy Kino kritiky bei teoretiky (S. Macaicio, A.
Mikonis-Railienés, R. Sukaitytés) jzvalgos.



1. Naratologijos samprata

1.1. Naratologija ir naratyvas

Naratologijos terming pirmg kartg pavartojo bulgary kilmés pranciizy Kritikas Tzvetanas
Todorovas ,,Dekamerono gramatikoje* (1969), teigdamas, jog ,, sis veikalas priklauso tam mokslui,
kurio dar néra, vadinamam naratologija, mokslui apie pasakojimg*.® 9-ajame XX amziaus
desimtmetyje naratologijos mokslo tyréja Mieke Bal i$plétojo Todorovo apibrézima ir apibiidino
naratologija kaip teorija, kuri apima naratyvus, naratyvinius tekstus, vaizdus, spektaklius,
renginius, kultiiros artefaktus, kurie pasakoja istorija.” Vadinasi, naratologijos objektu galima
laikyti pasakojima arba naratyva, perteikiamg tam tikro Zanro kiirinyje (Siame magistro darbe

pasakojimo ir naratyvo sagvokos yra tapacios).

1.2. Naratologijos istakos

Poreikis istirti pasakojimo prigimtj kilo dar antikos laikais. Pasakojimo teorijos istakomis
galima laikyti Aristotelio veikalg ,,Poetika“, kuriame aptariama poezijos (Kkitaip tariant —
literatiiros®) kilmé bei sandara. Filosofas teigé, jog visas menas yra mimetinés kilmés (siekia
mégdzioti bei imituoti tikrove): ,, faigi epinis ir traginis kiirinys, taip pat komedija ir ditirambas,
(...) — visi Sie kiriniai apskritai priklauso imitaciniam menui*.° Tuo tarpu bet kokia pasakotojo,
tarpininko veiklg Aristotelis vadino diegeze (pasakojamaja istorija). Kitaip nei jo pirmtakas

Platonas, kuris epa laiké misriu ir diegezei priskyreé tik grynajj pasakojima, Aristotelis traktavo epa

8 Vaitiekiinas, D. Gerard ‘o Genette ‘o naratologija. Zmogus ir odis, T. 2, Nr. 4, 2002, p. 32.

7 Bal, M. Narratology: Introduction to the Theory of Narrative (second edition). Canada: University of Toronto
Press, 1997, p. 3.

8 Aristotelis poezija supranta placiaja prasme, t.y. kaip groZine literattirg. Aristotelis. ,,Poetika. Rinktiniai rastai.
Vilnius: Mintis, 1990, p. 418.

® 1bid, p. 277.



kaip diegetinj (pasakojamajj).X° Taigi filosofas isplété diegezés samprata, kurig XX-to amziaus 3-
ajame deSimtmetyje toliau plétojo rusy formalistai.

Remiantis teoretiku Dainiumi Vaitiekiinu, formalistai nagrinéjo literatrinius, tautosakinius
pasakojimus ir sieké atskleisti bendrus pasakojimy désningumus bei jiems btidingas ,,priemoniy®,
arba , funkcijy*, kombinacijas.!! Jie atsiribojo nuo pasakojimo sasajy su istoriniu bei kultiiriniu
kontekstu ir susitelké ties pasakojimo forma. Vienas zymiausiy rusy formalisty — Vladimiras
Proppas — veikale ,,Pasakos morfologija“ (1928) tyré rusy liaudies pasakas, pasitelkes struktiiring
analize. Teoretikas nutolo nuo maziausiy pasakojimo vienety (motyvy) ir i§skyré trisdeSimt vieng
»funkcijg” — tam tikrg veiksma, pastovy pasakos elementa, nepriklausantj nuo to, kas ir kaip jj
atlieka.'? Be to, tam tikry funkcijy kombinacijas Proppas pavadino ,,veiksmo sferomis*, kurios
atliepia konkretaus veikéjo elgesj ir lemia septynis veikéjy tipus (pavyzdziui, piktasis herojus,
kuriantis klititis pagrindiniam herojui arba padéjéjas, padedantis jgyvendinti herojaus tikslus).!?
Seymouro Chatmano nuomone, Sis pasakos personazy bei jy veiksmy klasifikavimas yra pernelyg
supaprastintas bei sunkiai pritaikomas Siuolaikinio naratyvo analizéje.’* Vis délto, galima teigti,
jog ,,Pasakos morfologija“ buvo svarbus indélis j struktiirinés pasakojimo analizés raidg.

D. Vaitiektino teigimu, rusy formalistams riipéjo istirti kiirinio ,,literattiriskuma®, Kitaip
tariant, tai, kas kiirinj paver¢ia literatiiros kiriniu.® Literatiiriskuma formalistai siejo su jvykiy
pateikimu kirinyje ir, pasitelke Aristotelio fabulos sampratg (pasak filosofo, fabula (arba jvykiy
jungtis) ,,yra pirmas ir svarbiausias dalykas tragedijoje “*°), i$skyré du pasakojimo komponentus
— fabulg ir siuzetg. Fabula — tai nuosekli, numanoma jvykiy seka, apie kurig skaitytojas suzino
pasakojimo eigoje. Tuo tarpu siuzetas reiSkia tam tikrg jvykiy iSdéstyma kirinyje, pavyzdziui,
pasakojimas gali neturéti jzangos ir biiti pradedamas nuo vidurio (in medias res) arba staiga grjzti

] praeitj. Tad rusy formalisty jzvelgtas skirtumas tarp faktinés kiirinio medziagos ir savito jos

10 Vaitiekiinas, D. Naratologija — pasakojimo teorija. Literatiiros tyrinétojai mokytojui, p. 11. Prieiga per interneta:
http://etalpykla.lituanistikadb.It/fedora/get/LT-LDB-0001:J.04~2003~1367185745177/DS.002.0.01.ARTIC.

1 Ibid, p. 10.

2 Propp, V. Morphology of the Folktale. Austin: University of Texas Press, 1968, p. 21.

13 Ibid, p. 79.

14 Chatman, S. Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and Film. New York: Cornell University Press,
1978, p. 15.

15 Vaitiekiinas, D., op. cit., p. 10.
16 Aristotelis ,,Poetika“. Rinktiniai rastai, p. 286.



pateikimo leido konkre¢iau kalbéti apie Kiekvieno pasakojimo savitumal’ bei atsizvelgti j

skirtingus siuzeto konstravimo budus literatiiros kiiriniuose.

1.3. Struktiralistiné naratologija

Aptarus esminius naratologijos prieSistorés momentus, minétina, jog lizis pasakojimo
tyrimuose jvyko XX amziaus 7-ajame deSimtmetyje, kai literatiros teorijoje jsigaléjo
strukt@iralizmas. Pranciizy literatirologo Gérard‘o Genette’o teigimu, strukttrinis tyrimo metodas
susiformavo tuomet, kai pranesimo vél imta ieskoti kode, kurj atskleidzia imanentinés struktiiros.®
Démesys vidinei teksto strukttrai leido iSrySkinti formy ir prasmés sistemy ry$j, vadinasi,
strukttiralistiné analizé apjungé objektyvy bei subjektyvy kody suvokima. Strukttralizmo principus
imta placiai taikyti ir, pasak Terry Eagletono, tai Iémé naujo mokslo — naratologijos pradzig.®

Siame etape svarbus vaidmuo teko struktiralistui Genette’ui, kuris laikomas literatiirinio
pasakojimo teorijos (naratologijos) pradininku.?® Remiantis Vaitiekiinu, studijoje ,,Naratyvinis
diskursas‘ (1972) Genette’as vienas pirmyjy atkreipé démesj j komunikacinj pasakojimo pobudj ir
émeé tirti patj pasakojimo akta.?! Minétina, jog pranciizy teoretikas i§skiria tris naratyvinio diskurso
komponentus: pasakojimg (narrative), kuriuo apibiidina tekste iSdéstyty jvykiy tvarka; istorija
(story) arba ,tikraja“ jvykiy eiga, suzinomg i§ teksto; naracija (narrating), apimancig patj
pasakojimo akta.?? Genette’o pasakojimas ir istorija sutampa su siuzeto bei fabulos savokomis,
kurias apibrézé rusy formalistai. Nors pagrindinis Genette’o tyrimo objektas yra naratyvas,
teoretikas didele reikSme teikia naratyvo santykiui su kitais diskurso elementais (istorija bei
naracija).

Ivykiy perteikimui pasakojime itin svarbus laikas — santykis tarp pasakojimo ir istorijos.

Genette’as apibiidina laikg $iais aspektais: tvarka, trukmé (arba greitis) ir daznis.?® Tvarka reiskia

17 Vaitiekiinas, D. Naratologija — pasakojimo teorija, p. 10.

18 Genette, G. ,,Struktiiralizmas ir literatiiros kritika“. XX amZiaus literatiiros teorijos. Vilnius: LLTI, 2011, p. 213.
19 Eagleton, T. [vadas j literatiiros teorijq. Vilnius: Baltos lankos, 2000, p. 112.

20 Kersyte, N. Ivadas. XX amzZiaus literatiiros teorijos, p. 196.

21 Vaitiekiinas, D. Gerard ‘o Genette ‘o naratologija, p. 33.

22 Genette, G. Narrative Discourse. New York: Cornell university press, 1980, p. 27.

2 1bid, p. 35.
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naratyvo laiko organizacija, kKurioje neretai pastebimos anachronijos (pasakojimo chronologijos
pazeidimai arba siuzeto ir fabulos neatitikimai). Anachronijos gali biti skaidomos j prolepsg ir
analeps¢: pasitelkus prolepsg, 1§ anksto pasakojamas buisimas istorijos jvykis, o analepsé atkuria
praeities jvykius. Naratyvinio diskurso laika taip pat galima tirti atsizvelgiant j trukme (greitj).
Genette’as lygina istorijos ir pasakojimo trukm¢ Marcelio Prousto kiiriniuose ir i$skiria keturis
trukmés aspektus: pauzé (kai tam tikros scenos placiai aprasomos, iSpleCiamos), scena (kai
pasakojimo greitis sutampa su istorijos greiciu), elipsé (kuomet praleidziami tam tikri pasakojimo
epizodai) bei apzvalga (Kai pateikiama glausta jvykiy santrauka).?* Trediasis laika nagrinéjantis
lygmuo yra naratyvinis daznis, kuris nurodo santykj tarp pasakojimo ir istorijos daznumo?®, kitaip
tariant, reiskia fabulos jvykio (ar jvykiy) pasikartojima pasakojime.

Minétina ir tai, jog naratyvinéje analizéje Genettte’as atkreipia démesj j santykj tarp
skaitytojo ir pasakojimo. Pasakojimas gali pateikti daugiau ar maziau detaliy, (ne)tiesiogiai
perteikti informacija, taip pat pasirinkti tam tikra Ziiros taska. Sj naratyvo informacijos reguliavima
Genette’as skiria j distancija bei perspektyva.?® Distancija apibiidina pasakojimo santykj su savo
paties medziaga, tai yra, ar naratyvas tiesiogiai perteikia fabulos turinj, ar jj perpasakoja.
Pavyzdziui, personazo tiesioginé kalba Zymi maza, 0 jo kalbos turinio atpasakojimas — didelg
distancijg. Kitas naratyvinis biidas — perspektyva — nurodo stebétojo pozitrio taska, i§ kurio
pasakojama istorija. Vaitieklinas pastebi, jog Genette’o perspektyvos koncepcija reiskia biitent
stebétojo (arba suvokéjo) zifiros taska, kuris nebiitinai sutampa su pasakotoju.?’ Dél §io neatitikimo
teoretikas atskyré fokusuotus pasakojimus nuo nefokusuoty ir iSskyré tris fokusuociy tipus: nuliné,
vidiné ir iSoriné fokusuoté.?® Nuliné fokusuoté reiskia visazinj pasakotoja, kuris nedalyvauja
veiksme ir zino daugiau nei jo pasakojamos istorijos dalyviai. Vidiné fokusuoté perteikia tik
paciam personazui zinomg informacija. ISoriné fokusuoté yra ,,objektyvus® personazo aprasymas,
kuomet pasakotojas zino maziau uz veikéjus. Taigi klasikinis realistinis romanas, kuriame vyrauja

pasakotojo balsas bei i$samiai aprasoma aplinka, pasizymi nuline fokusuote, taciau jtemptame

24 Genette, G. Narrative Discourse, p. 94.

25 |bid, p. 112.

2 |bid, p. 162.

21 Vaitiekiinas, D. Gerard ‘o Genette ‘o naratologija, p. 37.
28 Genette, G., op. cit., p. 189.
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nuotykiy romane ar kitame literatiiros kiirinyje, kurio autorius neatskleidzia visy savo turimy ziniy,
pasireiskia iSoriné fokusuoté.

PaaiSkéjus, jog naratorius ir personazas ne visuomet yra tapatis ir pasakojimas nebttinai
apsiriboja vien jy turima informacija, tampa aktualu kalbéti apiec numanomg pasakojantj objekta.
Genette’as jj pavadina ,,balsu®, apiman¢iu patj pasakojimo akta, pasakotoja ir jo auditorijg.?®
Kalbant apie naratoriaus vietg pasakojime, pasakotojo pozicija neretai lemia du naratyvo lygmenis:
ekstradiegietinj, kuris reiskia pacig pasakojimo situacijg ir apima antrgjj, (intra)diegetinj lygmen;j
(arba papasakoty istorija).>’ Pasakotoja taip pat galima skirstyti j ekstradiegetinj, arba uz
konkrecios fikcijos riby esantj pasakotoja, bei (intra)diegetinj — fikcijos ribose esantj pasakotojo
tipg. Be to, papasakotoje istorijoje naratorius gali bati heterodiegetinis (nedalyvaujantis
papasakotoje istorijoje) arba homodiegetinis (papasakotos istorijos dalyvis). Taigi svarbiausiy
Genette’o suformuluoty naratyvo komponenty aptarimas leidZia manyti, jog naratologinés analizés

atspirties taskas yra pats pasakojimo buidas (arba vartojant Genette’o terminologija — naracija).

29 Genette, G. Narrative Discourse, p. 213.
% Ibid, p. 228.
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2. Kino naratyvas

2.1. Naratyvas kine ir pagrindiniai jo elementai

Susan Speidel apibadina filmo naratyva kaip tarpusavyje susijusiy jvykiy reprezentacija,
kurioje neretai ieSkoma priezasties-pasekmés rysiy (vienas jvykis lemia kita, Sis paveikia dar kitg
jvykj ir t.t.).3! Lyginant su kitomis meno disciplinomis, tikétina, jog kino naratyvas yra
sudétingiausias dél savo raiSkos priemoniy jvairovés: filme jtraukiamas tiek vizualinis, tiek garsinis
pasakojimas, taip pat pasitelkiamos kitos medijos — tapyba, fotografija, teatras bei architektira.
Minétina, jog intermediali kino prigimtis turéjo jtakos Kinui, pavyzdziui, literatiira akivaizdziai
paveiké filmo raidg — Kinas rémési literatiiros mokslui budinga naratyvo koncepcija ir pritaiké
literatiirinio pasakojimo struktiiras.

Davido Bordwello teigimu, kino naratyvas yra ,,the process by which the film prompts the
viewer to construct the ongoing fabula on the basis of syuzhet organization and stylistic
patterning .32 Taigi, svarbiausiais naratyvo komponentais teoretikas laiko fabula, siuzeta ir stiliy
bei i§samiai juos nagrinéja studijoje ,,Narration in the Fiction Film* (1985).3 Bordwellas remiasi
rusy formalisty i$skirtomis fabulos ir siuzeto sgvokomis ir apibiidina fabulg kaip chronologisky,
priezastiniais rySiais susijusiy jvykiy seka, kuri vyksta tam tikru laiku ir tam tikroje erdvéje.
Pazymétina, jog filmo fabula néra pristatoma ekrane ar garso takelyje — ziiirovas, atsizvelgdamas |
siuzetg, pats ja konstruoja. Siuzetas apibiidina fabulos jvykiy iSdéstymg ckrane arba jvairias
situacijas, scenas, sudarancias tam tikrg struktiirg. Treciasis naratyvo komponentas — stilius zymi
technologing kino plotme, tai yra, filmo mise-en-scéne, kinematografija (cinematography),
montazg ir garsg. Tad stilius yra glaudziai susijes su siuzetu, kadangi nusako vizualing jo raiska,

kitaip tariant, suteikia pasakojimui forma.

31 Speidel, S. Film form and narrative in Introduction to Film Studies. New York: Routledge, 2012, p. 2.
32 Bordwell, D. Three dimensions of Film Narrative, p. 14. Prieiga per interneta:
http://www.davidbordwell.net/books/poetics_03narrative.pdf.

33 Bordwell, D. Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985, p. 49.
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Taigi, filmo zitirovas délioja nuoseklig istorijg (fabulg), remdamasis siuzetu, kurio pavidala
nusako naratyvo stilius. Kaip buvo uzsiminta, fabula konstruojama ieskant priezastiniy, erdviniy ir
laikiniy sgsajy tarp jvykiy siuzete. Bordwellas nurodo tris pagrindinius principus, pagal kuriuos
siuzetas yra siejamas su fabula.3* Pirmasis principas — naratyviné logika reiskia rysius, kuriais
siuzeto jvykiai siejami tarpusavyje. Dazniausiai Sie rySiai priezastiniai, taciau siuzetas neretai
trukdo suvokéjui délioti logiska jvykiy seka, nuslépdamas tam tikrg informacija ar informuodamas
klaidingai. Antruoju principu Bordwellas jvardija laikg ir remiasi Genette’o suformuluota laiko
samprata, pagal kurig skiria tvarkos, trukmés bei daznio aspektus. Tvarka byloja apie jvykiy seka
fabuloje, trukmé nurodo jvykius apimantj laiko tarpa, 0 daznis reiskia jy pasikartojima. Tre¢iuoju
aspektu nusakoma fabulai priklausanéiy jvykiy erdvé. Siuzetas gali palengvinti fabulos erdvés
suvokima, suteikdamas nuorody j veikéjus supancia aplinka, jy pozicijas bei judéjimo kryptis. Vis
délto, kaip buvo minéta, siuzetas taip pat gali trukdyti zitrovui loginiais rySiais jungti fabulos
jvykius, be to, laiko bei erdvés supratimas irgi gali bati blokuojamas. Pastarieji Zitirova klaidinantys
naratyvo bruozai biidingi nekomercinio, modernistinio kino naratyvams, kuriuos verta aptarti
placiau.

2.2. Art-cinema filmy naratyvas

Siame magistro darbe nagrinéjami filmai priskiriami art-cinema (arba nekomercinio,
meninio kino) kryp¢iai ir tai skatina apzvelgti art-cinema naratyvo specifika. Speidel teigia, jog,
Kitaip nei dominuojancio kino (arba mainstream cinema®) naratyve, kuriame siuzeto jvykiai susije
logiskais, priezastiniais rysiais, art-cinema kino naratyvas jvykius daznai pateikia atsitiktine,
nenuoseklia tvarka.®® Jei holivudinis naratyvas siekia suprantamai i§déstyti istorija, tai
nekomercinio filmo tikslas néra pats pasakojimas, tafiau savitas jo pateikimas ekrane. Tai
pasireiSkia, pavyzdZiui, fragmentiSka pasakojimo struktiira, aiSkiy motyvy neturinCiu veikéjy

elgesiu, létu pasakojimo tempu bei kitais rezisieriaus sprendimais, trukdanciais zitirovui nuosekliai

34 Bordwell, D. Narration in the Fiction Film, p. 51.

% Audiovizualiniy medijy terminy Zodynas, Lietuvos kino centras. Prieiga per interneta: http://www.lkc.lt/wp-
content/uploads/2013/10/Audiovizualiniu-terminu-zodynas.pdf, p. 34.

3 Speidel, S. Film form and narrative in Introduction to Film Studies, p. 7.
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jungti siuzeto fragmentus. Pavyzdziui, Bergmano filmo ,,Persona“ (Persona, 1966) jzangoje
rodomas vaizdy koliazas jtraukia nukryZiavimo, avinélio zudymo scenas, vaizduoja ligoninéje
gulintj berniuka. Sia tarpusavyje nesusijusiy vaizdy seka, rodos, sudétinga priskirti pasakojimui,
tad galima teigti, jog art-cinema filmas reikalauja didesnio Zitirovo jsitraukimo bei intelektiniy
pastangy siejant pavienius filmo epizodus su jo naratyvu.

Remiantis Bordwellu, art-cinema pasakojimo realybé yra daugialypé, o jo centre atsiduria
visuomenés realijos, susijusios su problemine zmoniy psichologija (tarpusavio susvetiméjimas,
bendravimo trikumas).®’” Meniniam filmui biidingg siekj atvaizduoti tikrove iliustruoja konkretiis
mise-en-scene elementai — tikroviskas aktoriy elgesys (vaidina neprofesionaliis aktoriai,
nenaudojamas (arba minimaliai naudojamas) grimas). Tikrove taip pat perteikia jtikinama erdveé
(vengiama dekoracijy, taikomas realistinis apSvietimas) bei laikas (pavyzdziui, jvykiy vaizdavimui
ekrane pasitelkiamas realus laikas).® Art-cinema filmo siuzetui biidingas maZesnis jvykiy
susietumas, Kitaip tariant, sporadiSkas pasakojimas. Anot Bordwello, jis pasireiskia, pirmiausia,
siuzeto spragomis, kai jvykiai pateikiami glaustai, naudojant elips¢®® (arba praleidziant tam tikrus
pasakojimo epizodus — tai mingjo ir Genette’as). Kitas triikin¢jan¢io naratyvo bruozas —
atsitiktinumas gali salygoti Salutinius jvykius, tapti lemtingu pasakojimo epizodu ar uZzbaigti
siuzeting linija. Pavyzdziui, Michelangelo Antonioni kino juostos ,,Fotopadidinimas“ (Blow-Up,
1966) pabaigoje protagonistas Tomas isvysta aktorius, zaidzian¢ius tenisg nematomu kamuoliuku.
Galiausiai Tomas pats pametéja ,,nukritusj* kamuoliukg jaunuoliams, ta¢iau netrukus pasigirsta jo
musinéjimas. Butent $is garsas kvestionuoja filmo realybés samprata ir sustiprina zitirovo abejong
fabulos jvykiais.

Pastebétina, jog dviprasmybés taip pat budingos ir art-cinema filmy veikéjams — tokj
personazg sunku apibrézti tiksliai, jis neturi aiskiy motyvy, veikia nenuosekliai bei neretai prieina
ribine situacija.*’ Veikéjas susiduria su egzistenciniais klausimais ir apie tai byloja démesys jo

dvasinei bisenai — neaiSkiy jausmy priezas¢iy ieSkoma praeities jvykiuose, veikéjui pasakojant ar

37 Bordwell, D. Narration in the Fiction Film, p. 206.
38 |bid.

% Ibid.

40 |pid, p. 208.
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ekrane vaizduojant autobiografinius momentus, fantazijas, sapnus. Net jei veikéjas neisreiskia ar
sagmoningai nesuvokia savo vidinés biisenos, jg iSduoda personazo elgsena (laikysena, Zvilgsnis)
bei Kiti mise-en-scéne elementai — emocing bikle atspindintys krastovaizdziai bei asociatyvis
objektai.*! Galima teigti, jog art-cinema naratyvo centre atsiduria veikéjo veiksmy ir biiseny
problematika, kitaip tariant, psichologinis realizmas, kurio uzuominy verta ieskoti ne tik siuzeto

jvykiuose, bet ir garso takelyje bei vaizdinyje (image).

41 Bordwell, D. Narration in the Fiction Film, p. 208.
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3. Vizualusis naratyvas

3.1. Vizualiojo naratyvo erdvé

Teoretiké S. Speidel, kalbédama apie vaizdinio naratyvo forma, iSskiria montazg bei mise-
en-scéne. Isvertus i§ pranciizy kalbos mise en scene reiskia pastatyma scenoje, tad kino tyréjai §j
terming pasiskolina i§ teatro ir juo jvardija scenai reikalingy elementy i§déstyma priesais kamerg.*?
Mise-en-scéne Speidel priskiria aplinkg (setting), rekvizitus (arba filmavimo aiks$teléje naudojamus
filmo kadre matomus daiktus — props*®), kostiumus (costume), aktoriy vaidyba (performance),
apSvietimg (lighting) bei kinematografinius elementus (arba tam tikra kameros padétj bei
nustatymus — cinematography*#).#> Minétina, jog kiekvienas $iy aspekty yra reikmingas vaizdinio
naratyvo analizéje. Kaip bebuity, magistriniame darbe susitelkiama ties paciu vizualaus naratyvo
karimo budu, todél svarbu aptarti filmo erdvés perteikimo galimybes, organiSkai jtraukiant ir
auksc¢iau iSvardintus mizanscenos elementus.

Naratologé Mieke Bal teigia, jog erdvé pasakojime funkcionuoja jvairiais bidais.*® Viena
vertus, erdvé gali buti vieta, kuri, likdama antrame plane, jrémina tam tikrg veiksmg. Taciau
daugeliu atvejy erdvé tematizuojama — pati savaime budama vaizdavimo objektu, ji tampa
reik§minga fabulos dalimi. Taigi, kaip buvo uzsiminta, naratyvo stiliaus kuriama erdvé padeda arba
trukdo komunikuoti pasakojima. Studijoje ,,Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and
Film* (1978) teoretikas S. Chatmanas pastebi, jog pasakojimo perteikimg ekrane salygoja Sie
erdviniai aspektai*’: dydis, Zymintis objekto atstumg iki kameros; pavirSiaus tekstiira (arba
tankumas), kuri, pasitelkiant Se$¢lj, yra iSrySkinama ar paslépiama; pozicija, nusakanti objekto

padétj kity objekty ir kameros atzvilgiu; apSvietimas (arba spalvotuose filmuose — spalva),

42 Bordwell, D., Thompson, K. Film Art: An Introduction. New York: McGraw-Hill, 2008, p. 112.

® Audiovizualiniy medijy terminy Zodynas, p. 43.

4 Ibid, p. 12.

4 3. Speidel mizanscenai taip pat priskiria specialiuosius efektus, tadiau tyrimo objektui jie neaktualiis, todél ¢ia
neminimi.

4 Bal, M. Narratology: Introduction to the Theory of Narrative (second edition), p. 136.

47 Chatman, S. Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and Film, p. 96.
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nurodantis $viesos paskirstyma erdvéje; vaizdo rySkumas / aiSkumas, kurio déka objektas daugiau
ar maziau akcentuojamas ekrane. Sie aspektai leidzia manyti, jog prasminiai erdvés akcentai
priklauso tiek nuo objekty iSdéstymo ekrane, tieck nuo kameros padéties bei apsSvietimo. Vis délto,
erdve nusakanCios vaizdinés detalés yra neatsicjamos nuo fokusuotés (arba tam tikros
perspektyvos, i§ kurios vaizduojama erdvé). Fokusuotés svarbg pasakojimui pabrézé Genette’as,

tad verta giliau pazvelgti j jos funkcijg vizualiajame pasakojime.

3.2. Fokusuoté

Pasak naratologés Mieke Bal, naratyvo erdvés koncepcija jtraukia fokusuote bei vieta.*®
Kitaip tariant, erdve vadinama vieta, vaizduojama i§ konkretaus zitiros tasko. Chatmanas skiria
kelis fokusuotés (arba Zitiros kampo — point of view*?) tipus kino medijoje: objektyvia fokusuote,
kuomet kamera néra identifikuojama su veikéjo zitros kampu ir fiksuoja jvykius i§ vienos,
nesaliSkos pozicijos. Subjektyvi fokusuoté atsiranda norint pabrézti veikéjo perspektyva bei
siekiant didesnio Zilirovo susitapatinimo su veikéju. Pavyzdziui, kai aktorius rodomas i§ nugaros
ar profiliu kadro pakrastyje, zitirovas regi tiek patj veikéja, tiek jo matymo lauka.

Kitas budas perteikti subjektyvy veikéjo Zzitros kampa yra pasitelkiant jungt] pagal
panaSumg (match cut), kai viename kadre vaizduojamas uz ekrano (0ff-screen) zvelgiantis veikéjas,
o0 kitame — jo stebéjimo objektas (arba atvirksc¢iai). Be to, naudojant subjektyvios kameros technika,
kamera gali perteikti veikéjo Zvilgsnj, fiksuoti vaizda ,,veikéjo akimis“. Svarbu pastebéti, jog
subjektyvi fokusuoté (arba Zziliros taskas) nebiitinai reiskia veikéjo Zvilgsniui tapacia kameros
pozicija (point-of-view shot), ta¢iau bendrai nusako zitrovo identifikacijg su veikéjo zitiros kampu.
Chatmano teigimu, priklausomai nuo kameros padéties ar montazo, zitiros taskas gali kisti.*! Taigi,
istorija vizualiajame filmo lygmenyje gali biiti pasakojama i§ skirtingy perspektyvy ir taip suteikti

zitrovui nuorody i filmo fabula.

4 Bal, M. Narratology: Introduction to the Theory of Narrative (second edition), p. 133.
* Audiovizualiniy medijy terminy Zodynas, p. 41.

%0 Chatman, S. Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and Film, p. 159.

51 1bid, p. 160.
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3.3. Pasakojimo strategijos

Kaip buvo minéta, filmo pasakojime zitirovas ieSko nuorody j fabulg, 0 siuzeto perteikima
ekrane sglygoja pasakojimo stilius, apimantis naratyvin¢ logika bei laiko ir erdvés sampratg.
Detaliau gilinantis | patj pasakojimo buda, verta paminéti tris pasakojimo stiliy Zymincias
kategorijas, kurios buvo pasitilytos literatiiros naratyvo tyréjo Meiro Sternbergo, o kino naratyvo
analizéje jas pritaiké Davidas Bordwellas.

Pirmoji strategija — zinojimas (knowledge) — nurodo, kaip filmo pasakojime atskleidziama
informacija apie fabula.>® Kitaip tariant, pasakojimas gali ,,zinoti* daugiau ar maziau fakty apie
naratyvo pasaulj bei pateikti juos i§ tam tikros perspektyvos. ISplésdamas Sig sampratg, D.
Bordwellas skiria zinojima j apimties (range) bei gylio (depth) aspektus.>® Apimtis nurodo
Zinojimo ribas arba santykj tarp zitirovo ir veikéjo turimy Ziniy. Pavyzdziui, ribotas zinojimas
(restricted knowledge) yra sutelktas ties vieno ar keliy veikéjy ziniomis, kai zilirovas apie
pasakojimg informuojamas tiek, kiek ir konkretus veikéjas. Neribotas zinojimas (unrestricted
knowledge) pasireiskia, kai siuzetas atskleidzia daugiau detaliy apie fabulg nei apie jg Zino veikéjas.
Kitas aspektas, gylis, byloja apie zinojimo kategorijos subjektyvumag / objektyvuma. Jei
pasakojimas atskleidzia daugiau informacijos apie veikéjo dvasing buiseng bei vidinius jo
1Sgyvenimus (tai yra, perteikia sapnus, prisiminimus, mintis), tuomet galima kalbéti apie
subjektyvy Zinojimg arba didesnj gylj. Mazesnis gylis (arba objektyvus Zinojimas) pasireiskia,
kuomet labiau koncentruojamasi ties paciu pasakojimu, jvykiy eiga negu ties psichologiniu veikéjy
buviu. Bordwello teigimu, zinojimo kategorija bity galima tapatinti su zitiros kampo (point of
view) samprata, nors pastaraja teoretikai linke aiskinti skirtingai.>*

Galima daryti prielaidg, jog D. Bordwello iSskirta kategorija praplecia anksciau aptarta
fokusuotés apibrézima, pasitilyta S. Chatmano. Nors Chatmano svarstymai ir padeda geriau
suprasti zidros tasko koncepcija, Bordwello zinojimo strategija bei jos kategorijos teikia gilesne

prieigg tiriant vaizdinj naratyva.

52 Bordwell, D. Narration in the Fiction Film, p. 57.
%3 Ibid.
5 |bid, p. 60.
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Antroji Bordwello aptariama pasakojimo strategija — tai autorefleksyvumas (self-
consciuosness), kuris nurodo paties pasakojimo kreipimasi j zitirova bei uztikrina dél jo uzimamos

stebétojo pozicijos.>®

Autorefleksyvumas pasireiskia, kai ] pirmajj plang iskeliamas pats
pasakojimo aktas, pritraukiamos arba iSskiriamos tam tikros pasakojimo detalés: veikéjo Zvilgsnis
1 kamera (zilirova), specifinis objekty ar aktoriy iSdéstymas ekrane, fabulos jvykiy kartojimas
(redundancy) siuzete bei kitos akivaizdzios rezisieriaus intervencijos. Galima teigti, jog visi
pasakojimai daugiau ar maziau kreipiasi } zilirova, taciau kiekvieno naratyvo autorefleksyvumo
lygis skirtingas — jis varijuoja priklausomai nuo filmo zanro bei pasakojimo stiliaus.

Trecioji pasakojimo strategija — komunikatyvumas (comunicativeness) — apibudina, kaip
filmo pasakojimas komunikuoja arba samoningai pasilaiko svarbig informacija apie fabulg.*
Nepriklausomai nuo to, kaip naratyve pasireiSkia zinojimo strategija, pasakojimas nebiitinai
atskleidzia visas jmanomas fabulos detales. Pazymétina, jog Komunikatyvumo laipsnj neretai lemia
filmo zanras — meninei kino juostai buidingas mazas komunikatyvumas, kadangi ¢ia vidiniai
veikéjy iSgyvenimai ar pats pasakojimo stilius yra svarbesnis nei nuoseklus istorijos pasakojimas.
Pavyzdziui, Bergmano juostoje ,,Tyla* (Tystnaden, 1963) beveik visas veiksmas vyksta viename
vieSbu¢io kambaryje, o pasakojimo centre atsiduria sesery Ester ir Anos susvetiméjimas,
protagonistés Ester kancia ir bejégiskumas ligos patale. Filme mazai dialogy, tad pasakojimas
beveik nevystomas ir jo komunikatyvumas itin mazas. Tuo tarpu klasikinis, holivudinis naratyvas
siekia detaliai perteikti logiska, nuoseklig jvykiy eigg, tad tokio pobiidzio filmai pasizymi dideliu
komunikatyvumu.

Taigi aptarus kino naratyvui badingas Zinojimo, autorefleksyvumo bei komunikatyvumo
strategijas, galima jzvelgti idéjinj jy panaSumag su Genette’o iSskirtomis distancijos bei
perspektyvos sgvokomis.

Pabréztina, jog Siame magistro darbe bus susitelkiama ties pasakojimo strategijy

pasireiSkimu batent vizualiajame / vaizdiniame filmo lygmenyje.

%5 Bordwell, D. Narration in the Fiction Film, p. 58.
5 |bid, p. 59.
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3.4. Vaizdiné alegorija

Vizualiojo naratyvo kontekste verta kalbéti apie pagrinding kino kalbos priemone — vaizdinj
(image). Minétina, jog filmo vaizdinio ir jame esan¢iy objekty komunikuojamg reikSme galima
skirti j denotacine ir konotacing.®” Pirmoji Zymi tiesiogine, lengvai atpaZjstama objekto reikSme,
tuo tarpu konotacija nurodo Saluting denotacijos reikSme¢ — simbolj. Pasak Jameso Monaco,
konotacijos kine pasireiskia, pirmiausia, apgalvotais rezisieriaus sprendimais — filmavimu tam
tikru kampu, specifine kameros padétimi, ap$vietimu ir t.t.%® Galima teigti, jog pati kino medijos
prigimtis yra konotacing, ir tai jpareigoja zilirova interpretuoti vaizdinius bei ieskoti juose slypinciy
simboliy.

Kino vaizdy kalba vienas pirmyjy émé tirti vengry kilmés kino kritikas, rasytojas Béla
Baldzsas. Pastebétina, kad jo jzvalgos, apraSomos veikale ,,Regimas Zzmogus* (1924) paveiké
vélesniy, ,.king kaip kalbg“ nagrinéjusiy teorijy raidg. Analizuodamas daikty reik§me nebyliajame
kine, Balazsas teigia, jog ,.daiktai turi savq tikrove bei dar ir kitg reiksme*.>® Anot teoretiko,
daiktas kine privalo islaikyti tiesioging savo reikSme, nes kitaip ,,vaizdas taps negyva ir tuscia
vinjete”. Pavyzdziui, jei giltiné su dalgiu pasirodys ekrane tik tam, kad pavaizduoty mirtj, Sis
reginys bus nenatiralus, komiSkas. Be to, B. Balazsas pabrézia, jog ,, vaizde viskas tampa
alegorija “, tad reikSmingos yra ne tik formos ir vaizdiniai, bet ir jy apSvietimas, padétis bei dydziy
santykiai.® Sis teiginys artimas S. Chatmano i3skirtoms erdvinéms detaléms, kurios kuria vizualyjj
filmo naratyva bei padeda perteikti kino kalbos konotacijas.

Regimy objekty reik§me filmo naratyvui aptaria ir S. Speidel, teigdama, jog rekvizitai
(props) neretai padeda vystyti pasakojimg: tampa pagrindiniais veikéjy elgesio motyvais (lobiy
skrynia nuotykiy filmuose); perteikia jvykius, manipulivodami erdvés ir laiko dimensijomis
(pavyzdZiui, kai pasakojima plétoja veiksmas televizoriaus ekrane) arba komunikuoja metaforing

reik§me.%! Anot Speidel, labiausiai paplitusi kino kalbos priemoné yra metonimija. Pastaroji

57 Monaco, J. How To Read A Film. Oxford: Oxford University Press, 2000, p. 161.
% bid, p. 162.

%9 Balazs, B. Regimasis Zmogus arba kino kultiira. Vilnius: Mintis, 2001, p. 64.

€0 Ibid.

61 Speidel, S. Film form and narrative in Introduction to Film Studies, p. 11.
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taikoma, kuomet objektas ar detalé tampa tam tikros idéjos simboliu. I. Bergmano filme ,,Zemuogiy
pievelé™ (Smultronstallet, 1957) protagonistas Isakas pirmajame sapne iSvysta save, gulintj karste
— §] objekta galima sieti su veikéjo vieniSumu ar net vidine jo mirtimi (filmo pradzioje pats Isakas
konstatuoja, jog visg gyvenimg pasventé mokslui ir dél to jj slegia vienatvé). Kino kalbos Zenkly
kontekste minétina dar viena konotacijos rasis — sinekdocha. J. Monaco teigimu, ji pasireiskia
tuomet, kai dalis vaizduojama vietoj visumos (arba atvirki¢iai).®? Pavyzdziui, kariina gali atstoti
karaliy arba policininkas — simbolizuoti jstatyma.

Gilinantis ] semiotikos taikymg filmo Zenkly analizéje, verta aptarti amerikiecCiy
kinotyrininko Peterio Wolleno veikalg ,,Signs and Meaning in the Cinema‘ (1969). P. Wollenas,
remdamasis XIX-to amziaus amerikieciy filosofu Charlesu Sandersu Peirce’u, skiria tris Zenkly
tipus: ikong (icon), indeksa (index) ir simbolj (symbol).%® Ikona yra Zenklas, kuriuo signifikantas
(objekto forma) vaizduoja signifikatg (objekto reikSme), remiantis jy panasumu. Tad galima teigti,
jog ikona atitinka anks¢iau minétaja denotacijg. Kitas zenklo tipas, indeksas, nurodo imanentinj
ry$] tarp signifikanto ir jo objekto, kitaip tariant, Zymi ne tapatuma, o jy tarpusavio s3saja.
Pavyzdziui, tam tikri kiino signalai (karS¢iavimas, sloga) reiSkia ligg; vétrungés rodyklé nurodo
véjo krypt]. Monaco teigimu, $ioje Peirce’o ir Wolleno sistemoje biitent indekso kategorija yra
labiausiai intriguojanti, ja jvardijant kyla daugiausiai kebluny.%*

Indeksas yra tarsi pusiaukeléje tarp ikonos bei tre¢iojo zenklo tipo — simbolio. Pastaruoju
laikomas sutartinis Zenklas, neturintis nei tiesioginio, nei indeksinio rySio su signifikatu, taigi
simbolj galima prilyginti konotacijai. Anot Wolleno, Peirce’as pabrézé Siy Zenklo kategorijy
susietuma ir teigé, kad jos neretai persidengia, koegzistuoja.®® Apibendrindamas semiotine prieiga,
Jamesas Monaco pazymi, jog tiek sinekdochos ir metonimijos, tiek ikonos, indekso bei simbolio
terminai néra grieztai apibrézti®®, jy samprata daznai priklauso nuo poziiirio kampo. Kaip bebiity,
Siuos teorinius konstruktus pravartu pasitelkti filmo analizéje, tiriant uz regimy objekty pavirsiaus

slypin¢ias prasmes.

62 Monaco, J. How To Read A Film, p. 167.

8 Wollen, P. Signs and Meaning in the Cinema. Bloomington: Indiana University Press, 1972, p. 122.
6 Monaco, J., op. cit., p. 165.

& Wollen, P., op. cit., p. 123.

8 Monaco, J., op. cit., p. 171.
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3.5. Filosofiné vaizdinio (image) refleksija

Filosofiniu lygmeniu vizualiosios kino kalbos problematikg kine nagrinéja pranciizy
filosofas Gilles’is Deleuze’as. Anot jo, kine pasaulis tampa savo paties vaizdiniu, Kitaip nei kituose
menuose, kur siekiama patj vaizdinj paversti netikru pasauliu.®’ Kitaip tariant, king sudaro
vaizdiniai, perteikiantys realy pasaulj. Remiantis $ia samprata, dvitomyje ,,Cinema 1 ir ,,Cinema
2 (2005) Deleuze’as skiria vaizdinio-judéjimo bei vaizdinio-laiko konceptus, kurie reikalauja
iSsamaus aptarimo.

Pirmajame tome ,,Cinema 1°“ Deleuze’as kalba apie vaizdinj-judéjimg ir paneigia paplitusj
jsitikinimg, jog vaizdiniai gali egzistuoti tik samonéje, o judesiai — tik erdvéje. Filosofas
konstatuoja vaizdinio ir judesio tapatumg teigdamas, jog ,, every thing, that is to say every image is
indistinguishable from its actions and reactions: this is universal variation “.6® Filosofé Audroné
Zukauskaité pastebi, kad Deleuze’as susieja zmogy (samong¢) ir pasaulj (arba erdve-judéjima), nes
tiek kiinas, tiek pasaulis sudaryti i§ molekuliy ir atomy, kurie veikia, skrodZia vienas kitg.%® Kitaip
tariant, vaizdinj ir judéjima vienija juos sudaranti materija. Pazymétina, jog veikaluose apie king
Deleuze’as remiasi savo pirmtaku Henri Bergsonu bei polemizuoja su juo tvirtindamas, jog
vaizdinys ir yra pats judéjimas (Bergsono teigimu, Kinas klaidingai perteikia judéjima ir sukuria
kinematografing judéjimo iliuzijg).”

Svarbu paminéti tris Deleuze’o skiriamus vaizdinio-judéjimo tipus: vaizdinj-percepcija,
vaizdinj-veiksmg bei vaizdinj-afekta. Pirmiausia, filosofas pastebi, jog visa percepcija yra
sensomotoriné’, tai yra, apimanti pojii¢ius bei atsakomuosius judesius. Per vaizdinj-percepcija
suvokiami Kiti vaizdiniai — tai yra suvokimo suvokimas’?, neatsiejamas nuo ziiiros tasko. Nuo
percepcijos nepastebimai pereinama prie vaizdinio-veiksmo, pagal kurj judéjimas siejamas su

veiksmu (kai tuo tarpu vaizdinys-percepcija sieja judéjima su objektais, véliau funkcionuojanciais

67 Deleuze, G. Cinema 1. London: Continuum, 2005, p. 57.

% bid, p. 58.

8 Milerius, N., et al. Kinas ir filosofija: monografija. Vilnius: Vilniaus universiteto leidykla, p. 65.
 1bid, p. 66.

1 Deleuze, G., op. cit., p. 64.

2 Milerius, N., op. cit., p. 66.
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kaip judantys kiinai ar judinami daiktai).” Treéioji vaizdinio-judéjimo riisis — vaizdinys-afektas
kyla tarp dviejy minéty ribiniy aspekty (percepcijos ir veiksmo) bei Zymi objekto ir subjekto
sutapimg. Tiksliau tariant, tai yra buidas, kuriuo subjektas suvokia / patiria / jaucia save ,,i§ vidaus*
ir pagal kurj judesys siejamas su esama biisena.”* Taigi, galima teigti, jog afektas kyla i§ percepcijos
ir atspindi subjektyvia emocija, kuri véliau gali bati iSpildoma vaizdinyje-veiksme.

Zvelgiant i§ istorinés bei naratyvinés perspektyvy, pasak teoretikés Renatos Sukaitytés,
vaizdinys-judéjimas atspindi dialekting istorijos samprata kine ir yra pagrijstas teleologine logika.”
Tinkamiausias to pavyzdys — klasikinis holivudinis kinas (D. W. Griffithas, B. Keatonas, C.
Chaplinas ir kt.) bei sovietinés montazo mokyklos kinas (S. Eizensteinas, L. Kulesovas ir kt.). Verta
prisiminti, jog klasikiniam kinui biidingas priezastiniais rySiais susietas naratyvas, vientisa erdvé
ir laikas, aktyviis personazai, sickiantys konkretaus tikslo ir t.t. Sukaitytés pastebéjimu, judesys yra
pagrindiné klasikinio kino charakteristika, akivaizdZiai dominavusi iki Antrojo pasaulinio karo
pabaigos.”® Verta pridurti, jog klasikiniame kine dominuojantis vaizdinys-judéjimas paremtas
sensomotoriniais zenklais, kKurie saglygoja netiesioginj laikg. Toks laikas pavaldus judesiui, jo déka
kuriama tikrovés iliuzija, kuomet percepcija sistemiskai jungiama su veiksmu. Be to, siekiama kuo
labiau paslépti montazg bei kitas kinematografines technikas, taigi Deleuze’as vadina vaizdinj-
judéjima ,,organisku*.”’

Tuomet kyla klausimas, kokius vaizdinius filosofas laiko ,,neorganiskais“? Atsakymo
deréty ieskoti antrajame Deleuze’o veikale apie king ,,Cinema 2, kur gilinamasi j vaizdinio-laiko
sampratg kine. Tokie vaizdiniai pastebimi, pirmiausia, moderniajame Europos kine, kilusiame 5-
tame pracito amziaus deSimtmetyje. Anot Deleuze’o, vaizdinyje-laike sensomotoriné sistema
nebéra aktuali — ¢ia susitelkiama ties vaizdiniais bei garsiniais Zenklais. Svarbu atkreipti démesj,
jog ,,neorganisko* vaizdinio laikas perteikiamas tiesiogiai, tad skirtingai nei vaizdinyje-judéjime,

laikas nebéra pavaldus judéjimui: ,,it‘s no longer time that depends on movement; it is aberrant

3 Deleuze, G. Cinema 1, p. 65.

 1hid.

75 Sukaityte, R. Marco Augé ir Gilles'io Deleuze'o erdvés diskurso atspindziai Sariino Barto kinematografijoje, p.
143. Prieiga per internetg: http://etalpykla.lituanistikadb.It/fedora/get/LT-LDB-
0001:J.04~2012~1367188568626/DS.002.0.01.ARTIC.

76 Ibid.

" Milerius, N., et al. Kinas ir filosofija: monografija, p. 67.
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movement that depends on time*.”® Be 1o, tiesioginis laikas néra nuoseklus ar chronologiskas,
taciau suardytas, islaisvintas i$ klasikiniy (chronologiniy bei kauzaliniy) rémy. Pats laikas tampa
vaizdiniu, kurio erdvé nebutinai pripildyta ar koordinuota. Remiantis Deleuze’u, Sioje erdvéje
veikéjai neretai klaidzioja ar leidziasi | keliong, jie nebeturi tiksly, kurie lemty konkreig jy
trajektorijg ir taip yra pasmerkiami akistatai su kasdienybe.” Tad nenuostabu, jog 3is laiko ir erdvés
neapibréztumas skatina kalbéti ir apie specifing naratyvo struktiira.

Sukaityté teigia, jog vaizdinio-laiko kinui biidingas fragmentiskas, nelinijinis naratyvas,
susidedantis i§ autonomisky elementy, tarp kuriy beveik nejuntami loginiai rysiai.?° Be to, tai yra
»samoneés kinas®, kuriantis mentalinius procesus arba vaizdinio-laiko formas: vaizdinj-atmint;,
vaizdinj-sapng ir kristalinio laiko vaizdinj. Norint giliau suprasti kiekvienos vaizdinio-laiko
variacijos specifikg, minétinos dvi kertinés sgvokos — aktualusis bei virtualusis vaizdinys. Anot A.
Zukauskaités, aktualyjj vaizdinj pateikia juslinis suvokimas, $is vaizdinys priklauso erdvei,
esanciai dabartyje. Tuo tarpu virtualusis vaizdinys yra nesuvokiamas, taciau egzistuoja atmintyje,
taigi priklauso laikui, kuris yra subjektyvus atminties laikas.®! Pasak Deleuze’o, vaizdinys-atmintis
jktinija virtualyjj vaizdinj, kuris véliau aktualizuojamas, kitaip tariant, virtualumas (arba praeitis)
yra perkeliamas j dabartj.®? Vaizdinio-sapno atveju virtualusis vaizdinys taip pat tampa aktualiuoju,
taCiau netiesiogiai — kadangi tai vyksta sapnuojan¢iojo pasgmonéje, Vvirtualusis vaizdinys yra
aktualizuojamas kitame vaizdinyje, ir taip toliau.

Galiausiai, tre¢iasis vaizdinys — kristalas — yra ties riba tarp aktualiojo ir virtualiojo
vaizdinio ir zymi skirtingy laiko momenty koegzistencijg. Aiskindamas kristalinio laiko samprata,
Deleuze’as pasitelkia Bergsono schema®®, pagal kurig laikg sudaro ne linijiné chronologiné seka,

ta¢iau laiko struktiira — kristalas.3* Taigi vaizdinys-laikas yra daugialypis, talpinantis savyje dabartj

8 Deleuze, G. Cinema 2. London: Continuum, 2005, p. 39.

™ 1bid, p. 39.

8 Sukaityte, R. Marco Augé ir Gilles'io Deleuze'o erdvés diskurso atspindziai Sariino Barto kinematografijoje, p.
141,

81 Milerius, N., et al. Kinas ir filosofija: monografija, p. 67.

8 Deleuze, G., op. cit., p. 52.

8 Bergsono schema yra apverstas kiigis, kurio vir§iiné - aktuali dabartis, tadiau kiekviena dabartis néra taskiné, ji
skyla j dabartj ir tos dabarties praeitj ir Sis laiko skilimas mobilizuoja visg praeitj arba ,,grynajj prisiminima“.
Milerius, N., op. cit., p. 68.

8 Milerius, N., et al. Kinas ir filosofija: monografija, p. 68.

25



ir praeitj bei nuolat besikuriantis i§ naujo. Aptarus Sias vaizdiniy sampratas Deleuze’o filosofijoje,
gali susidaryti jspudis, jog kalbama apie tam tikrg ,,grynaji“ vaizdinio-laiko king. Anaiptol, paties
Deleuze’o teigimu, galimos jvairios vaizdinio-laiko transformacijos, vos pastebimi peréjimai ar
vaizdinio-laiko ir vaizdinio-judéjimo kombinacijos.®® Tad meniniuose filmuose verta ieskoti
jvairiy vaizdinio-laiko apraisky, ir nors aptartoji koncepcija yra pakankamai neapibrézta, ji atveria

nauja, filosofing perspektyva vaizdinio naratyvo analizéje.

8 Deleuze, G. Cinema 2, p. 259.
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4. Vaizdinio naratyvo tyrimas

4.1. Ingmaro Bergmano filmo ,,Persona“ analizé

Ingmaro Bergmano ,,Personoje” (Persona, 1966) pasakojama slaugés Almos (Bibi
Andersson) ir aktorés Elisabetos (Liv Ullman) istorija: po vieno spektaklio Elisabeta nustoja
kalbéti, yra paguldoma ] ligoning, taCiau jos tyléjimo ir apatijos priezastys lieka nezinomos.
Elisabetos priezitirai paskiriama slaugé Alma, ir gydytojos nurodymu moterys i§vyksta j vasarnamj
prie juros. Visgi kaip ir biidinga meniniam filmui, siuzetin¢ ,,Personos* linija primena rizomg —
jvykiai Cia persipina tarpusavyje, palieka daug neatsakyty klausimy. Teoretiko Lloydo Michaelso
teigimu, §1 Bergmano juosta laikoma vienu ryskiausiy moderniojo kino pavyzdziy, be to, tai vienas
labiausiai komplikuoty filmy visoje kino istorijoje.?® Taigi painus ir daugialypis ,,Personos*
naratyvas skatina pirmiausia atkreipti démesj | vaizdinius, analizuoti juos ir tirti vizualinj jy
savituma, ieSkant nuorody j filmo pasakojima.

Pirmiausia verta placiau aptarti jZangoje pasirodantj vaizdy koliazg (kitaip tariant, vaizdiniy
seka), kuris apima kinematografinj animacinio filmo atsiradimg, avinélio Zudymo, nukryziavimo
scenas, taip pat jtraukia lavoninés kadrus, ligoningje gulintj berniuka ir ekrang su besikei¢ianciais
Almos ir Elisabetos veidais (Priedas nr. 1, 1 pav.). Remiantis L. Michaelsu, $is montaZas, kuriame
baltus vaizdus keicia kontrastuojantys tamsiis kadrai, atkuria paties kino ontologija, atskleidZia
zitirovui technologine kino prigimtj.%” Galima teigti, jog $is nesusijusiy vaizdy kratinys nurodo
filmo autorefleksyvumg — Zitirovui primenama, jog filmas yra reZisieriaus konstruktas, kurio
nuspéti neijmanoma. Kita vertus, ¢ia pastebimi ,,Personos* naratyve véliau iSkylantys vaizdiniai,
nors tai labiau primena pasamoninj vyksma nei tiesiogines uzuominas j filmo pasakojima. Paties
Bergmano teigimu, vaizdai jzangoje simbolizuoja kiirybinio proceso istakas: ,, I reflected on what
was important, and began with the projector and my desire to set it in motion. But when the

projector was running, nothing came out of it but old ideas, the spider, God's lamb, all that dull

8 Michaels, L. Persona. Cambridge: Cambridge University Press, 2000, p. 6.
8 1bid, p. 4.
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stuff. “®® Vadinasi, minétieji vaizdai kilo i§ ankstesniy reZisieriaus filmy ir galiausiai Virto
pagrindine filmo idéja, pagrista dviejy motery veidais, persidengianciais tarpusavyje. Tikétina, jog
pastarasis vaizdinys tapo ir naujojo Bergmano kiirybos etapo simboliu.

Svarbu paminéti, jog pirmoji pasakojimo erdvé yra ligoniné, kurioje slaugé Alma
paskiriama prizitréti bezade Elisabeta. Ligoninéje néra jokiy daikty, iSskyrus keleta baldy — tuscia,
sterili jstaigos erdve atrodo izoliuota nuo viso pasaulio. Apie iSorinio pasaulio egzistavimg primena
epizodas Elisabetos palatoje, kuomet ji zitri televizoriy. Dokumentiniai kadrai i§ Vietnamo,
vaizduojantys liepsnojant] vienuolj, protestavusj prie§ valdzios vykdyta budisty persekiojima,
sukreCia moterij, jos veide matomas iSgastis. Taciau nors vaizdinys perteikia tuomete aktualija, jis
mazai siejasi SU paciu filmo naratyvu. Pasak L. Michaelso, Bergmanas buvo kritikuojamas dél
politinio pasyvumo bei atsisakymo savo filmuose vaizduoti svarbius pasaulio jvykius.®®
Veikiausiai tai ir lémé rezisieriaus sprendimg i ,,Persong itraukti vienuolio susideginimg bei
holokausto nuotrauka, kuria véliau vasarnamyje tyrin¢ja Elisabeta. Sie dokumentiniai motyvai
toliau néra plétojami ir tai byloja apie jautry, tac¢iau pasyvy poziurj j pasaulio ziaurumus; paties
Bergmano zodziais tariant: ,,/ am unable to grasp the large catastrophes. They leave my heart
untouched . *® Kaip bebiity, kraupius istorinius jvykius menantys vaizdiniai kuria nifiria, neviltimi
persmelkta atmosfera bei sufleruoja apie neiSvengiama blogio egzistavima pasaulyje.

Alma su Elisabeta atvyksta | vasarnamj prie jiiros — atokig, gamtos apsuptg erdve. Verta
giliau pazvelgti ] sceng paplidimyje, kur moterys poilsiauja. Alma skaito iStrauka 1§ filosofinés
knygos, o ekrang tuo metu uzpildo besikei¢iantys akmenuoto kranto vaizdai. Sie kadrai iliustruoja
filosofo Jesse’o Kalino mintj, jog krastovaizdis Bergmano filmuose neretai tuscias, primena
dykumg bei atliepia veikéjy izoliacijg bei viding tuStumg. Be to, tai simbolizuoja apleidima
(abandonment) — dvasing biiseng, menancig prarastg sauguma, meilg ir tikéjimg. Viso to nebegali
suteikti dievas, $eima, menas ar visuomené, taigi belieka pasikliauti tik paciu savimi.®! Kalinas

priduria, jog apleisto Zmogaus ,,purpose, even delight in being alive, are lost to grief, anger,

8 Persona. Prieiga per interneta: http://www.ingmarbergman.se/en/production/persona.

8 Michaels, L. Persona, p. 17.

% Persona. Prieiga per interneta: http://www.ingmarbergman.se/en/production/persona.

%1 Kalin, J. The films of Ingmar Bergman. Cambridge: Cambridge University Press, 2003, p. 6.
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disappointment, loneliness, hurt “.%2 Apleisto, nusivylusio zmogaus motyvas pasikartoja ir Almos
skaitomoje knygoje: the howl of our faith and doubt against the darkness and silence is one of the
most awful proofs of our abandonment. Tai paliudija Elisabetos (ir AlImos, remiantis vélesniu
pasakojimu) vieniSumg, slegiantj nusivylimg, kuriam gamta licka abejinga: uolienos tyli,
nereaguodamos j zmogaus kancig ir dvasinj sastingj.

Galima teigti, jog aplinkiné gamta bei vasarnamis yra negyvenamos, nebylios erdvés.
Vasarnamio interjeras tuséias, o negausios jo detalés néra iSrySkinamos. Tai lemia low-key
apSvietimas, kurio pagrindinis Saltinis daznai téra diegetinis Sviesg skleidziantis objektas
(pavyzdziui zvakes, zibalinés lempos). Toks apsSvietimas kuria Sesélius, erdvéje palieka tamsiy,
neapsviesty ploty. Aptemdyti kambariai ,,Personoje* nesuteikia uzuominy j filmo naratyva, o
Sviesa, nukreipta ] veikéjas (dazniausiai jy veidus) leidZia daryti prielaida, jog filmo pasakojimo
centre — vidinis Almos ir Elisabetos vyksmas. Minétina, jog veikale ,,Cinema 1 Deleuze’as kalba
apie nespalvotos, Seséliy pripildytos erdvés specifikg ir taiko jai bet kokios erdvés (any-space-
whatever) apibrézima. Sioje erdvéje iSnyksta daikty kontirai, dingsta jy individualumas, o pati
erdvé tampa neribota.”® Pasak Renatos gukaitytés, Deleuze’ui bet kokia erdve yra ,, erdve,
iSlaisvinta is tradiciniy, jprasty erdvéZenkliy, tai visuminé erdvé jungianti jvairias judéjimo
kryptis<.%* Be to, anot Deleuze’o, ,, any-space-whatever (...) is identical to the power of the spirit*
%, vadinasi, tokia erdvé yra palanki dvasiniam tapsmui. Ji leidzia atsirasti bet kokiai dvasinei
bisenai, kuri lemia tolesnj veiksma, kitaip tariant, bet kokia erdvé priklauso vaizdinio-afekto
kategorijai ir susieja vaizdinj-percepcija bei vaizdinj-veiksmg. Tad galima teigti, jog ,,Personoje*
bet kokig erdve salygoja apSvietimas, taip pat krasStovaizdis bei ligoninés jstaiga — anoniminés
vietos, kurios atsiriboja nuo individualiy zenkly ir bet kokiy asmeniSkumy bei sudaro sglygas
vaizdiniui-afektui.

Kitas démesio vertas vaizdinys pastebimas po itin asmeniSko Almos monologo (slauge

tvirtina, jog dar niekam nebuvo taip atsivérusi). Almai prigulus miegamajame, pasirodo Elisabeta,

%2 Kalin, J. The films of Ingmar Bergman, p. 6.

% Deleuze, G. Cinema 1, p. 111.

% Sukaityté, R. Marco Augé ir Gilles'io Deleuze'o erdvés diskurso atspindziai Sariino Barto kinematografijoje, p.
137.

% Deleuze, G., op. cit., p. 117.
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tuo tarpu i$ lovos pakilusi Alma fiziSkai prie jos priartéja, o stambiu planu vaizduojami jy veidai,
zvelgiantys j veidrodj (2 pav.). Vis délto §io epizodo realumas gincytinas, kadangi vaizdiniai Sios
scenos elementai primena sapng (ryskiai balta Sviesa, mjslingas veidy suartéjimas). Anksciau
uzsiminta, jog veikéjy veidus ,,Personoje* iSskiria low-key aps$vietimas, be to, kaip ir Siame motery
suartéjimo epizode, juos neretai pabrézia stambus planas. Filosofé Juraté Baranova pastebi, jog
Deleuze’as cituoja Bergmang, teigusj, kad reZisieriaus darbo pagrindas yra zmogaus veidas.%
Negana to, veido koncepcijg Deleuze’as prilygina vaizdiniui-afektui ir akcentuoja vizualing jo
raiSkg — stamby plang. Anot filosofo, stambiu planu rodomas veidas praranda savituma, socialumag
bei gebéjima komunikuoti ir tampa veidu, matan¢iu savo nebiitj.’’ Galima manyti, jog nebyliis
Almos ir Elisabetos veidai slepia tustumos baime, kurioje iSnyksta bet koks individualumas. Ne
veltui jzanginiuose filmo kadruose vaizduojami persidengiantys, vienas kita keiciantys motery
veidai: jie nustoja biiti tam tikros tapatybés iSraiska ir atspindi nebiitj, kurioje ir randasi $i veidy
samplaika.

Paties Bergmano nuomone, zmogaus veido artumas neabejotinai yra didziausia kino
ypatybe bei skiriamasis zenklas. Rezisierius priduria, jog ,, the best means of expression the actor
has (...) is the gaze “.°® Vadinasi, aktoriaus zvilgsnyje perteikiamos personazo reakcijos gali suteikti
zitirovui svarbios informacijos. Zvelgiant j aptartajj Deleuze’o veido nihilizmo koncepta, vertéty
patikslinti, jog $is filosofinis samprotavimas ¢ia taikytinas veido neapibréZztumui, afektinei busenali
nusakyti. Neatmestina galimybé, jog veidas ir / ar zvilgsnis taip pat gali papildyti pasakojima.
Epizode, kuriame Alma atskleidzia savo giliausias mintis, pastebétina Elisabetos reakcija. Aktore
atrodo uZjaucianti ir supratinga klausytoja, taciau taip pat fiksuojamas jos nuobodziaujantis, net
kiek ironizuojantis zvilgsnis, kurio Alma nepastebi. Remiantis Paisley’iu Livingstonu, $iuo
vaizdiniu siekiama parodyti, jog Alma ne iki galo suvokia esama situacija.®® Kyla jspidis, jog
slaugei labiau rtpi paciai iSsipasakoti nei padéti aktorei sveikti — juk sulaukusi garsios aktorés

démesio, ji pagaliau pasijunta svarbi.

% Milerius, N., et al. Kinas ir filosofija: monografija, p. 55.

7 1bid.

% Livingston, P. Cinema, Philosophy, Bergman. On Film as Philosophy, p. 149.
% 1bid, p. 170.
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Almos personazo problematikai tirti minétinos Suomiy filosofo ir psichologo Eino Kailos
1zvalgos, turéjusios jtakos Bergmano kiirybai. Kaila daug démesio skiria zmogaus neracionalumui
ir pabrézia vidines jégas, trukdancias racionaliai mastyti. Livingstono teigimu, Bergmano
tematikoje neretai aptinkamas klaidingas saves supratimas (self-understanding) arba motyvuotas
jsitikinimo neracionalumas (motivated irrationality of belief).!% Kitaip tariant, tam tikri vidiniai
poreikiai, motyvai lemia klaidingg ir neracionalia nuomong¢ apie save patj. ,,Personoje” Alma
meégaujasi Elisabetos démesiu ir siekia jai patikti (Almos sapnas byloja apie erotinj susizavéjimag
aktore). Tai leidzia Almai patikéti iliuzija, jog moterys yra panasios (Alma teigia: ,, You re prettier
but we are alike ), o skirtingi jy socialiniai statusai neturi reik§més. 1%

Vis délto slaugé patiria akistata su realybe, paslapCia perskaiCiusi Elisabetos laiska
gydytojai. Jame aktoré atvirauja: ,, it is quite amusing to study her . Teiginys atskleidZzia nemalonig
tiesg — slaugés patirtas suart¢jimas su Elisabeta tebuvo saviapgaulé. Almos iSgyvenamg vidinj
pokytj perteikia kadras, vaizduojantis Alma, stebinéig savo atspindj vandenyje (3 pav.). Jos
isivaizdavimas apie Elisabetg pasirodé klaidingas, taigi dingo ir neracionalus pacios Almos saves
suvokimas. Refleksijoje moteris bando jzvelgti savo tikruosius poreikius, suprasti savo vaidmenj
realybéje. Pazymétina, jog vaizdiniame filmo pasakojime Alma neretai pasirodo Zilirinti j savo
atvaizdg veidrodyje. Anot J. Kalino, Bergmano personazai atsiduria priesais veidrodj ieSkodami
tikryjy savo veidy ar sutikdami kito veikéjo Zvilgsnj, tiriantj, ka maskuoja jy i$vaizdal®?
(pavyzdziui, Almos ir Elisabetos suartéjimo epizodas). Taigi Alma kvestionuoja savo esybe bei
nusprendzia i8siaiskinti, kg slepia Elisabetos persona (paZymeétina, jog persona lot. kalboje reiskia
kauke, personazg).

Kitas pasikartojantis vaizdinis motyvas ,,Personoje” yra rankos. Kamera kreipia zitirovo
démesj j rankas: ekrane neretai pasirodo jsitempusios, ramiai besiilsin¢ios ar darbu uzimtos
pagrindiniy veikéjy rankos. Be to, filmo jzangoje vaizduojama ekrang lieCianti berniuko plastaka
bei vinimis veriami delnai (nuoroda j pastaraji kadra pastebima filmo pabaigoje, vaizduojant

kruving Almos rankg). Ranka yra vienas svarbiausiy filmo elementy — §j teigin] suponuoja

100 jvingston, P. Cinema, Philosophy, Bergman. On Film as Philosophy, p. 167.
101 |bid, p. 173.
102 Kalin, J. The films of Ingmar Bergman, p. 10.
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vaizdinys, kuriame Elisabeta ir Alma lygina savo rankas. Bergmano tvirtinimu, bitent Sis sgmonéje
kilgs vaizdinys jkvépé ji sukurti ,,Persona”: , an image of two women comparing their hands
became associated with some basic characters, story elements, and situations, and eventually led
to the writing of drafts for the film ,, Persona “.*°® Minétina, jog rankos byloja apie Almos ir, kaip
paaiskéja laisSke, Elisabetos siekj demaskuoti viena kita, jzvelgti tikruosius personos slepiamus
veidus. Taigi rankas galima priskirti indekso kategorijai, tai yra, interpretuoti jas kaip sasaja tarp
subjekto (Almos ar Elisabetos) ir objekto — tikryjy asmenybiy.

Elisabetos laisko sglygota Almos akistata su tikrove yra lemtingas siuzeto momentas, po
kurio filmo naratyvas tampa problemiskesnis, kelia nemazai klausimy. Siuzetas gali pasirodyti
nuoseklus, taciau netrukus pradedama abejoti riba tarp fikcijos ir tikrovés bei tikryjy motery
tapatybiy: Elisabetos vyras palaiko Almg savo Zmona, nepastebédamas fone stovincios aktores, o
scena, kurioje Alma kalba apie Elisabetos baimg tapti motina, pasikartoja du kartus (¢ia taikytinas
Bordwello i$skirtas redundancy terminas, nusakantis scenos pasikartojimg siuzete). Pastebétinos ir
vaizdinés epizodo detalés: pirmojo pasakojimo metu stambiu planu rodomas Elisabetos veidas, tuo
tarpu antrgkart pasakojant kamera pritraukia Almos veidg. Kiekvieng karta apSvieciama tik pusé
moters veido, o galiausiai rodomas vienas sumontuotas veido atvaizdas (4 pav.), kurj sudaro
,blogosios* veikejy veidy pusés. Remiantis Bergmanu, ,, in most people one side of the face is more
attractive than the other, their so-called good side “.1%* Taigi montazas perteikia blogasias motery
puses ir taip pabrézia dvilype prigimtj, kurig iSduoda pati zmogaus nattra. Svarbu pridurti, jog
aptariamoje iStraukoje aktoriy apranga yra identiska. Sios vaizdinés detalés ver¢ia kvestionuoti
Almos ir Elisabetos identitetag — kaip Alma gali pasakoti asmeninius Elisabetos iSgyvenimus? Ar ji
buvo informuota apie Elisabetos gyvenima, 0 galbiit Alma yra Elisabetos persona (ir atvirksciai)?
Gal abi moterys yra viena susidvejinusi asmenybé?

Vieningy atsakymy i Siuos klausimus veikiausiai néra, tad iSvados priklauso nuo paties
ziurovo intelektiniy pastangy. Viena interpretacijy gali biiti, jog nuo realybés nutole vaizdiniai yra

Almos frustracijos padariniai. ,,Personoje* dominuoja Almos perspektyva, taigi tikétina, kad

103 Ljvingston, P. Cinema, Philosophy, Bergman. On Film as Philosophy, p. 68.
104 persona. Prieiga per interneta: http://www.ingmarbergman.se/en/production/persona.
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migloti, nerealiis kadrai kyla jos samonéje, pasiklydusioje tarp savo personos ir tikrosios tapatybés.
Taigi atsizvelgiant ] minétus epizodus, daugialypiai vaizdiniai byloja apie samysj personazy viduje.
Jzvelgti tikrgsias $io chaoso priezastis zitrovui trukdo ribotas zinojimas (restricted knowledge) —
vyraujanti Almos fokusuoté lemia, jog pasakojimas i§ esmés sutelktas ties jos ziniomis. Be to,
komplikuoti vaizdiniai slepia gilesne, konotacing reikSme ir leidzia teigti, kad filmo zinojimo gylis
(depth of knowledge) yra didelis, kitaip tariant, pasakojimo centre atsiduria vidiniai veikéjy
iSgyvenimai. Vaizdinis filmo naratyvas taip pat pasizymi dideliu autorefleksyvumu (self-
consciuosness), kurj perteikia filmo stilius. Tam tikros stilistinés ,,Personos* ypatybés i§ pazitros
neturi sgsajy su paciu naratyvu: pavyzdziui, vidury filmo vaizdas ima trokinéti, kol galiausiai
ekrang uzlieja balta Sviesa. Autorefleksyvuma nurodo ir kiti akivaizdis rezisieriaus sprendimai,
tokie kaip tiesioginis Elisabetos zvilgsnis j kamera, i$siliejes vaizdas, kadry pasikartojimas (j
delnus kalamos vinys, suartéje Almos ir Elisabetos veidai). Akivaizdu, jog rezisierius
eksperimentuoja su filmo forma ir klaidina zitirova, skatindamas jj pasitelkti intelekta, vaizduote ir
taip isijungti j filmo kiirimo procesg. Galima teigti, jog vaizdinis ,,Personos* lygmuo trukdo prieiti
prie bendresniy iSvady, taciau taip pat papildo filmo naratyva, talpindamas jvairius vaizdinius

simbolius.

4.2. Ingmaro Bergmano filmo ,,Fani ir Aleksandras“ analizé®

1982 m. pasirodziusi kino juosta ,,Fani ir Aleksandras“ (Fanny och Alexander) yra vienas
paskutiniy Ingmaro Bergmano kiiriniy, simboliSkai apibendrinantis visg reZisieriaus karjerg. Ne
veltui filmas pusiau autobiografinis — jame gausu sgsajy su rezisieriaus vaikyste, aplinka bei
artimaisiais. Filmo protagonistas Aleksandras (Bertil Guve) yra Bergmano vaikystéje prototipas, o
pagrindiné siuzetiné linijja — Ekdahliy Seimos istorija — vaizduojama i$ jo perspektyvos. Verta
atkreipti démes;j, jog keturias pagrindines siuzeto dalis zymi skirtingos erdvés: pirma, mociutés

Helenos (Gunn Wallgren) apartamentai ir juose vykstanti Kalédy $venté; antra — pastoriaus

195 Originalios ,,Fani ir Aleksandro* filmo versijos trukmé — 312 min., taciau dél per didelés apimties ¢ia nagrinéjama
trumpesné filmo versija, trunkanti 188 min.
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Edvardo (Jan Malmsj0) namai, kuriuose kartu su vaikais apsigyvena nauja pastoriaus zmona, Fani
ir Aleksandro motina Emili (Ewa Froling); trecia — Isako (Erland Josephson), vaiky iSvaduotojo i$
pastoriaus priespaudos, biistas; galiausiai — Emili ir vaiky sugrjzimas j mociutés namus ir dziugi
krikStyny Sventé. Siekiant iStirti vaizdinj naratyva Siame filme, vertéty aptarti kiekvieng minéta
erdve, susitelkti ties pasakojimui reik§mingais vaizdiniais ir ieSkoti kultiiriniy nuorody bei
uzuominy j rezisieriaus biografija.

,Fani ir Aleksandro® veiksmas vyksta XX a. pirmajame deSimtmetyje, Upsalos mieste
Svedijoje, kur vaikystéje gyveno ir Bergmanas. Sio laikmegio dvasig atspindi pirmoji pasakojimo
erdvé — erdviis mociutés apartamentai, kuriuose gausu istaigingy baldy, antikvariniy vertybiy
(skulptiiry, paveiksly). Filmo jzangoje démesj patraukia kadras, i§ pirmo zvilgsnio nieko bendra
neturintis su filmo pasakojimu. Po mociutés buta slampingjantis Aleksandras prieina prie lango, o
kamera tuo metu priartina berniuko ranka, lie¢iandia lango stikla (Priedas nr. 2, 1 pav.). Sj kadra
galima laikyti nuoroda j anksc¢iau analizuota Bergmano ,,Persong® ir joje pasikartojantj ranky
motyva, be to, stambiu planu vaizduojama Aleksandro ranka cituoja ,,Personos™ jzangoje
priartinamg berniuko ranka. Abiejuose filmuose berniukai lie¢ia stikla — perregima ribg tarp
tikrovés ir kitos, nepasiekiamos realybés. Aleksandro atveju rankos prisilietimas prie stiklo
interpretuotinas kaip noras, siekis ar tiesiog vaikiskas smalsumas pazinti svetimg ir paslaptingg
pasaulj. Kitas pasaulis egzistuoja anapus jj supancio saugaus Seimos ir draugy rato, arba tam tikro
mazojo pasaulio. Profesorius Jesse’as Kalinas mazajj pasaulj ,,Fani ir Aleksandre* apibtidina kaip
., the site of a joyful appreciation of being alive and participation in life’s ordinary pleasures “.1%
Taigi mazasis pasaulis pilnas gyvybes ir dZiaugsmo, tuo tarpu tikrove, egzistuojanti uz §io pasaulio
riby, Aleksandrui (kol kas) nepazjstama ir jzvelgiama tik per stikla.

Analizuojant vaizdinius taip pat svarbu atkreipti démes; ; filmo kolorita — mociutés
apartamentuose dominuoja raudona spalva, véliau iSrySkéjanti Kalédy Sventés scenose: $ventinis
stalas tradiciSkai dekoruotas raudonai, beveik visos moterys pasipuosSusios raudonomis suknelémis.
Galima daryti prielaida, jog mazajame Aleksandro pasaulyje raudona spalva simbolizuoja Siluma,

meile ir jaukumga. Berniukas jauciasi saugus mociutés namuose, kur gali nevarZomas tyrinéti

106 Kalin, J. The films of Ingmar Bergman, p. 166.
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aplinka bei iSlaisvinti savo vaizduote. Pirmasis regimas jo fantazijos padarinys — netikétai
pradedanti judéti pusnuogés merginos skulptiira. Pasitelkus jungtj pagal panaSuma (match cut) ¢ia
pasireiskia subjektyvi fokusuote, kitaip tariant, perteikiamas Aleksandro Zvilgsnis. Véliau taip pat
vyrauja berniuko perspektyva, nors kamera tai pateikia nebitinai tiesiogiai — naudojant jungtj pagal
panaSumga, vidutiniSku ar stambiu planu vaizduojant berniuko veida. Be to, subjektyviag fokusuote
filme neretai keicia objektyvus jvykiy vaizdavimas. Kaip buvo uzsiminta, Aleksandro personazas
yra Bergmano prototipas, ir tai teikia pagrindo manyti, jog berniuko klajonés po fantazijy pasaulj
yra aliuzija ] Bergmang vaikystéje (savo pomégj fantazuoti rezisierius apraSo autobiografinéje
knygoje ,,Laterna magica“ (1987)). Vis délto, nors dominuojanti vaiko perspektyva paaiskina
nerealiy vaizdiniy kilme, ji klaidina zitirovg ir vercia abejoti tikrovés samprata filmo naratyve.

Kita vaizduotés apraiSka pastebima, kai pasibaigus Sventei Aleksandras vaiky kambaryje
ant sienos projektuoja paveikslélius. Berniukas tam pasitelkia magiskajj zibintag — XVII amziaus
techninj iSradimg. Beje, vaikystéje juo zaisdaves ir Bergmanas, o lotynisku zibinto terminu
pavadinta reZisieriaus autobiografija — ,Laterna magica“. Visgi S§is prietaisas néra tik
autobiografiné detalé. Magiskuoju zibintu Aleksandras pasakoja apie merging Arabela, kurig
aplanko jos mirusios motinos dvasia. Vaizdais iliustruojama istorija atskleidzia vidinj berniuko
pasaulj, jo susidoméjimg antgamtiniais reiSkiniais, dvasiomis. Taip pat tai yra uzuomina j biisimg
siuzeto jvyki.

Teatre repetuojant Shakespeare’o ,,Hamletg”, Aleksandro téva Oskarg iStinka Sirdies
smiigis ir jis netrukus mirSta. Po laidotuviy Fani ir Aleksandras iSvysta klavesinu grojantj tévag —
balta jo apranga simbolizuoja priklausyma anapusiniam, dvasiy pasauliui. Si scena tarsi atkartoja
pagrindinj magiSkojo zibinto pasakos motyva — dvasios apsireiSkimg. Be to, tévo Sméklos
pasirodymas sietinas su ,,Hamletu” — Shakespeare’o pjeséje Hamletui vaidenasi jo mirgs tévas.
Oskaras prie§ mirtj repetavo biitent tévo role, tad tikétina, jog Sis sutapimas suzadina vaiky
vaizduotg ir inspiruoja tévo Smeklos vaizdinj. Pastebétina, jog tévui gulint mirties patale, keiciasi
filmo koloritas — vietoj ryskiy, gyvybingy spalvy atsiranda pilki atspalviai. Véliau, gedulo metu,
Isivyrauja tamsios spalvos — visi veikéjai dévi juodus drabuzius, susilpnéja apSvietimas, padaugéja
SeSéliy. Tai kuria slegiancia, litidesiu persmelkta atmosferg ir byloja apie iSkilusig grésme¢ mazajam

Ekdahliy Seimos pasauliui.
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Prie§ pereinant prie kitos erdvés ir jos vaizdiniy analizés, verta trumpai aptarti laiko
vaidmenj filme. ,,Fani ir Aleksandro* veiksmas prasideda Kalédomis ir baigiasi kity mety pavasari.
Veiksmas ¢ia vystomas nuosekliai, tad jvykiy eiliSkumas zitrovui suprantamas, o laiko tékmé
beveik nepastebima. Apie bégantj laikg primena besikei¢iantys mety laikai bei ekrane pasirodantys
laikrodziai. Vienas jy pastebimas filmo pradzioje, Aleksandrui klaidziojant po mociutés butg, 0
Kitas akcentuojamas berniukui lankant mirStantj téva. Pastarajame epizode stambiu planu rodomi
sustojes ir veikiantis laikrodziai. Neveikiantis laikrodis ¢ia tampa sustingusio laiko simboliu —
gyvybingg laiko tékme ,,mazajame pasaulyje* sustabdo Oskaro netektis. Taciau net jei atrodo, jog
gyvenimas sustojo ir nicko nevyksta, laikas vis vien béga — pastarojoje scenoje tai iSduoda girdimas
laikrodzio tikséjimas bei stambiu planu rodomas veikiantis ciferblatas. Pastebétina, jog laikrodis
yra daznas simbolis Bergmano kiiryboje. Pasak Jesse’0 Kalino, jis simbolizuoja paskutinj
nuosprendj, kurj patiria ribingje situacijoje atsidiires zmogus.'%” Si padétis priveréia suvokti savo
mirtingumg ir palieka akistatoje su paciu savimi. Kalinas priduria, jog ,, in facing our death, we are
given the opportunity to look honestly at ourselves, in a clear and unforgiving light, and see who
we really are 1% Tikétina, jog tai iSgyvena ne tik mirtj pasitinkantis Oskaras, kurio paskutiniai
zodziai byloja apie nuoSirdzia meile ir atsidavimg Seimai. Paskutinio nuosprendZio grésm¢ pajunta
ir pats Aleksandras, baik$¢iai slépdamasis nuo mirStanc¢io tévo ir bijodamas pripazinti mirties
neiSvengiamuma.

Po Aleksandro ir Fani tévo mirties filmo veiksmas persikelia j kitag erdve — pastoriaus
Edvardo, naujojo Emeli vyro namus. Jo namy interjeras akivaizdZiai kontrastuoja su ankséiau
aptartuoju mociutés apartamenty interjeru, kadangi ¢ia dominuoja $al¢iu dvelkiancios balk§vos ir
pilkos spalvos. Skirtingai nei mociutés namai, kuriuose vyravo jaukumas ir gyvybe, pastoriaus
bistas asketiskas, niiirus ir sterilus (apstatytas tik biitiniausias baldais, beveik visos interjero detalés
religinés). Laikas Cia tarsi sustojes, neveltui Edvardo teigimu namas nuo pat XV-to amziaus isliko
nepakites. Pastatas tarsi atliepia paties Edvardo asmenybe — vyriSkio deklaruojamas tyrumas ir

auk$ta moralé suzavi vaiky moting Emili. Tuo tarpu naslé siekia iSsivaduoti 1§ ankstesniojo

107 Kalin, J. The films of Ingmar Bergman, p. 4.
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»hetikro® gyvenimo bei vaidybos jame ir tai paskatina jg iStekéti. Paradoksalu, taciau zavédamasi
dorovinga Edvardo gyvenimo filosofija, Emili (i$ pradziy) nepastebi, jog tai taip pat téra viena i§
pastoriaus kaukiy. Remiantis J. Kalinu, miisy batis visuomet yra daugialypé ir bet koks veidas (ar
vaidmuo ar tam tikra motyvacija) irgi yra kauke, slepianti kitus troskimus.'®® Kiekvienas turime
daugybe kaukiy / veidy ir §ig veido ypatybe Bergmano filmuose perteikia stambus planas. Kaip
nagrinétoje ,,Personoje®, taip ir ,,Fani ir Aleksandre* kamera daznai pritraukia veikéjy veidus. Tai
pastebima, pavyzdziui, pirmojo Emili ir vaiky vizito pas Edvardg metu, porai kalbantis apie bendrg
gyvenimg. Stambiu planu vaizduojami jydviejy veidai tarsi pabréZzia demonstruojamas kaukes:
Edvarda dengia Seimos gelbétojo ir teisuolio kauké, o Emili veidas byloja apie kentétoja,
besiilgin¢ig meilés ir globos.

Minétina, jog antroje siuzeto dalyje Emili santykis su pastoriumi vaizduojamas i§ moters
perspektyvos, taigi daznai pastebima subjektyvi jos fokusuoté. Taip pat sugrjztama ir prie filmo
protagonisto Aleksandro zvilgsnio. Epizodas, kuriame Aleksandras nesékmingai bando atidaryti
langg su grotomis, atskleidzia beviltiskg vaiky padétj — jiedu jkalinti pastoriaus namuose. Kadras,
vaizduojantis viltingai pro langg Zvelgian¢ius Fani ir Aleksandra, pasikartoja ir vélesnése scenose
(2 pav). Niary $io vaizdinio jspudj sustiprina SeSéliai, silpnas apSvietimas bei lietus. Vaikai yra
uzrakinti, pasmerkti tiinoti savo kambaryje, taigi langas tampa vienintele jy priebéga, teikiancia
vilt], jog uz , kaléjimo* sieny egzistuoja kitoks pasaulis.

Kaip bebiity, nors fizin¢ vaiky laisvé suvarzyta, tai netrukdo reikStis vaizduotei.
Aleksandras uzsimena tarnaitei, jog regéjo pastoriaus Zmonos ir duktery Smeklas, pasakojancias
apie Ziaury Edvardo elgesj su jomis. Tai sukelia pastoriaus jnir§j ir $is savo ruoZtu privercia
Aleksandrg prisiekti biblija, jog istorijos nepasakojo. Galiausiai Aleksandras pripazjsta melaves ir
yra baudzZiamas rykste. Bausme néra vaizduojama tiesiogiai, taiau veiksmg iliustruoja pastoriaus
rankose laikoma ryksté, asaros Aleksandro veide ir nusizeminusi berniuko laikysena. Remiantis P.

Livingstonu, §is brutalus poelgis yra centrinis dramos jvykis, sietinas su analogiSka Bergmano

109 Kalin, J. The films of Ingmar Bergman, p. 168.
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vaikystés patirtimi, apraSoma knygoje ,,Laterna magica“.}'? Vaiko bausmés vaizdinys taip pat gali
biiti aiSkinamas per filosofing prizmeg.

Kaip buvo uzsiminta ,,Personos* analizéje, Bergmanas rémesi suomiy filosofu Eino Kaila.
Pastarojo samprata, kad gyvenime zmogy veda teigiami bei neigiami vidiniai poreikiai, tapo
rezisieriaus jkvépimu ir filosofiniu jo kiirybos pamatu.!!! Kaila pabrézia troskimy i$pildymo svarbg
ir teigia, jog poreikius, kuriy nejmanoma patenkinti, gali pakeisti kiti, pakaitiniai poreikiai.
Pavyzdziui, zluge tévy troskimai pakei¢iami sadistiniu noru bausti vaikus. Tad Aleksandro
bausmés scenoje pastoriaus rykSté laikytina meninés kino kalbos priemone — sinekdocha,
bylojancia apie neiSpildyta pastoriaus troskimg. Veikiausiai tai noras myléti, kurj pastorius,
prarades zmong bei dukteris, buvo priverstas pamirsti. Anot J. Kalino, Si netektis atskleidé
Edvardui, jog dievas néra gailestingas, ir paskatino pastoriy tapti tokiu kaip jis — grieztu ir
negailestingu.!'? Vis délto nejgyvendintas troskimas niekur nedingsta ir net jei jj pakei¢ia kitas
poreikis, problema islicka, sukeldama tik dar daugiau riipes¢iy ateityje!'® (pastoriaus Edvardo
atveju tai véliau pasitvirtina).

Religija yra viena pagrindiniy Bergmano kiiryboje nagrin¢jamy temy. Kaip buvo minéta,
Edvardo personazas ,,Fani ir Aleksandre® kuria kaltés, kancios ir baimés persmelkta religijos
1spudj. Vis délto filme aptinkama ir kita tikeéjimo puse. Kai po bausmés Aleksandras tiino palépé¢je,
Cia jsiverzusi Emili apglébia savo i$sigandusj ir kruving siiny (3 pav.). Sis kadras iliustruoja artima
motinos ir stinaus rysj bei primena ,,Madonos su kudikiu* vaizdavimg krikS¢ioniskgjame mene.
Suzeista, ant motinos keliy gulintj stiny taip pat galima laikyti nuoroda j pieta, kurioje Marijai ant
keliy guli nukankintas Jézus. Verta atkreipti démesj ir | palép¢je atremta kryziy su Jézumi. Pasak
J. Kalino, Emili ir Aleksandro pieta pakeicia, panaikina antrame plane regima nukryziuotg Jézy.'1*
Minétina, jog paskutiniame filmo vaizdinyje Aleksandras ilsisi ant mociutés Helenos keliy ir
glostomas klausosi jos istorijos. Abu $ie kadrai simbolizuoja motinos meile, kuri guodzia ir nepaiso

jokiy klaidy. Viso filmo eigoje iSkyla meil¢ ir sauguma teikiancios motinos simbolis, kuris,
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tikétina, kyla i§ Bergmano vaikystés — rezisierius savo autobiografijoje apraso savo mociutés meile
ir globa.

Daugiausia klausimy kelia vaizdinys pastoriaus namuose, kai Helenos mylimasis Isakas
atvyksta iSvaduoti vaiky. Isakas nusprendzia i$ pastoriaus nupirkti skrynia, j kurig, jam nematant,
sulipa vaikai. Suvokes slypincig klasta, Edvardas nuskuba j vaiky kambarj, balta Sviesa uzpildo
ekrang ir netrukus pasirodo ant grindy kambaryje gulintys vaikai. Sis nejtikimas jvykis i3siskiria
visame realybés désnius atitinkanciame filmo naratyve (jei judancig skulptiirg bei tévo Smékla
laikysime vaiko vaizduotés padariniais) ir primena ,,Personos® epizoda, kuriame vaizdas skyla ir
ekrang staiga uzpildo balta Sviesa. Viena interpretacijy gali biti, jog gulintys Fani su Aleksandru
yra 1¢élés, pagamintos Isako stnéno lélininko Arono (ne veltui Emili liepia pastoriui vaiky
neliesti).1®®> Kita vertus, galbiit tai magiskos Isako galios (kurias i§duoda prie§ pat ,,stebuklg
iSkeliamos Isako rankos bei Sauksmas). Aiskinant §j vaizdinj taip pat galima pasitelkti ir Deleuze’o
vaizdinio-kristalo samprata, pagal kurig vaizdinys apima kelias laiko dimensijas. Tokiame
vaizdinyje dabartis ir praeitis egzistuoja kartu ir tai paaiskina, kodél Fani ir Aleksandrui vienu metu
pavyksta buti dviejose vietose. Taigi aptartasis ,,stebuklas® yra rezistirinis sprendimas, kurio
aiskinimas priklauso nuo paties Zitirovo. Si iliuzija taip pat pabréZia filmo autorefleksyvuma (self-
consciuosness) — zitirovui primenama, jog jis regi fikcinj pasaulj, kuriame viskas jmanoma.

ISvaduoti vaikai atsiduria Isako namuose, pilnuose daikty, senieny bei stinéno Arono
marione¢iy. Cia vyrauja prieblanda, j bista, rodos, beveik nepatenka dienos $viesa, taGiau,
nepaisant mistikos, vaikai pagaliau jauciasi saugts. Tai iliustruoja vaizdiniai elementai — raudona
spalva (raudonos sienos, baldai) bei ryskiai raudonai apsviestas vaiky kambarys. Kaip buvo minéta
aptariant Helenos butg, raudona spalva yra saugumo simbolis, patvirtinantis, jog Isako namuose
vaikai apsaugoti. Pastebétina, jog Sioje paslaptingoje erdvéje atskirti tikrove nuo jsivaizdavimo
tampa dar sudétingiau (judancios marionetés, kvépuojanti mumija, kalbanti Oskaro §mékla).

MistiSkuma sustiprina Arono brolio Izmaelio figiira, pas kurig apsilanko Aleksandras.
Izmaelis jZvelgia vidin} berniuko pasaulj, jgarsina giliausias Aleksandro mintis. Jiedu fiziSkai

vienas prie kito priartéja ir Sis vaizdinys (4 pav.) perteikia Bergmanui biidingg veido motyva bei

115 Kalin, J. The films of Ingmar Bergman, p. 171.
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primena ,,Personoje* matytg Almos ir Elisabetos suartéjimg. Be to, tai galima traktuoti kaip
uzuoming, jog Aleksandras ir Izmaelis yra viena asmenybé: Izmaelis simbolizuoja sunkiai
pasiekiamg (uzrakintg, kaip ir pats Izmaelis) pasamong, kurioje tiino slapti troskimai,
nepageidaujamos mintys — ne veltui jis dalinai apnuogina Aleksandra, taip apnuogindamas ir jo
mintis. Izmaelis taip pat kalba apie jsiliepsnojant] gaisrg pastoriaus namuose, o jo pasakojimg
iliustruoja liepsnojancio namo vaizdai. Netrukus paaiskéja, kad gaisro iSties buita, negana to, ugnis
prazudé¢ pastoriy ir nejgalig jo teta. Izmaelio aiskiaregysté palieka zitrovui daug klausimy: galbiit
tai tebuvo pranasiskas Aleksandro sapnas, o gal §] epizodg vertéty interpretuoti kaip menininko
metafora — berniukas yra kuir¢jas, kurio turtinga vaizduoté pakreipia jvykius norima linkme.

Filmo pabaigoje sugrjztama j Helenos apartamentus, kuriuose vél susiburia Ekdahliy Seima
— §] kartg Svenciamas Seimos pagauséjimas (Emili bei Aleksandro dédés Gustavo kiudikiai).
Mazasis pasaulis atgimsta ir tai atliepia pavasaris, bundanti gamta bei §vent¢ puoSiancios gyvos
dekoracijos (gélés, zaliuojanti augalija). Kitaip nei daugelis Bergmano filmy, ,,Fani ir Aleksandras*
skelbia gério pergale pries blogj, tad anot J. Kalino, filmas neretai traktuojamas kaip rezisieriaus
pateisinimas ar net atsipraSymas uz ankstesne, nevilties pripildyta kiiryba.!'® Vis délto ,,Fani ir
Aleksandro® nejmanoma jsprausti i klasikinio kino rémus, nors nuoseklus pasakojimas bei
laiminga pabaiga ir gali sukelti tokj jsptidj. Filme pastebima daug vaizdiniy, kurie papildo naratyva,
leidzia giliau suprasti istorija, be to, daugelj jy galima sieti su rezisieriaus biografija bei ankstesniais
jo kiriniais.

Galima teigti, jog I. Bergmano juostoje ,,Fani ir Aleksandras® pastebimi vaizdiniai
sustiprina filmo komunikatyvuma (comunicativeness), pavyzdziui, svarbios informacijos suteikia
spalvos, konkreti erdvé. Kita vertus, kai kurie vaizdal vercia suabejoti regima tikrove — filme
dominuoja Aleksandro perspektyva, taigi zinojimas (knowledge) yra ribotas, o jo gylis (depth of
knowledge) didelis, - tai lemia epizodai, kurie perteikia vidinj berniuko pasaulj bei jo vaizduotés
padarinius. Bitent Sie tikrove kvestionuojantys vaizdiniai didina filmo autorefleksyvumag (self-
consciuosness) ir primena zitrovui, jog Fani ir Aleksandro pasaulio suvokimas priklauso ir nuo jo

paties kiirybiniy pastangy.
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4.3. Algimanto Puipos filmo ,,Moteris ir keturi jos vyrai“ analizé

Algimanto Puipos filmo ,,Moteris ir keturi jos vyrai“ (1984) naratyvas sutelktas ties
Mazosios Lietuvos pajiiryje gyvenancia $eima. Pas téva (Antanas Surna) ir du jo s@inus apsigyvena
moteris (Juraté Onaityté), kurios vyras neseniai zuvo jiiroje. Paaiskéja, jog vyresnélis (Vidas
Petkevicius) pavasarj lankydaves moterj ir §i laukiasi vaiko. Taciau siuzeto eigoje vyras dingsta be
Zinios, o naujgjj moters vyra jaunélj (Saulius Balandis) pasiglemzia jira. Galiausiai moteris vis tiek
lieka su keturiais vyrais — tévu ir trimis stinumis. Minétina, jog filmas pastatytas pagal dany
raSytojo H. Drachmano novele ,,Romanas kopose®, taciau kino kritikas Saulius Macaitis pastebi,
jog Puipa nesieké pateikti kuo tikslesnés literattiros kiirinio ekranizacijos, anaiptol, i§ Drachmano
novelés liko tik situacija.''’ ,Moteris ir keturi jos vyrai® pasizymi Puipai biidingu poetiskumu,
filmo pasakojimas priartéja prie alegorijos, filosofinés parabolés, o tai neatsiejama nuo vaizdy
kalbos. Taigi verta gilintis j filmo vizualuma, ieSkoti vaizdiniuose slypin¢iy simboliy, nuorody j
naratyvg bei palyginti juos su Ingmaro Bergmano kiirybai biidingu vaizdiniu pasakojimu.

Visy pirma, svarbus vaidmuo kino juostoje tenka erdvei — pagrindiné veiksmo vieta yra
smélinga jiiros pakranté bei ten stovintis namas. Veikéjai jsikire atokiai, toli nuo miesto ir
civilizacijos, aplink biistg plyti neaprépiami smélynai, bekraste jura, o tai kuria abstrak¢ios, tus€ios
ir anonimiskos erdvés jspiidj. Kadangi Puipos filme, kaip ir Bergmano ,,Personoje®, erdvé néra
konkretizuojama, verta paminéti bet kokios erdvés sampratg. Gilles’io Deleuze’o zodziais tariant,
bet kokia erdvé ,,no longer has co-ordinates, it is a pure potential “,*'8 taigi, ji yra atvira bei laisvai
transformuojama. Be to, remiantis Sukaityte, prie§ paveriant tokia erdve ,.diskursine erdve®, reikia
ja sudaiktinti, i§rySkinti jos charakteringas savybes.!'® Puipos kiiryboje tai i§pildoma pradedant
epizodg bendru planu ir taip tarsi pristatant vietove, kuri filme tampa pagrindine figiira,'?°
pavyzdziui, ,,Moters ... pirmieji kadrai bendru planu vaizduoja kopy apsupta sodyba (Priedas nr.
3, 1 pav.).

17 Macaitis, S. Ekrane ir uz ekrano. Vilnius: REGNUM, 1993, p. 89.

118 Deleuze, G. Cinema 1, p. 120.

119 Sukaityté, R. Marco Augé ir Gilles'io Deleuze'o erdvés diskurso atspindziai Sariino Barto kinematografijoje, p.
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120 Mikonis-Railiené, A., Kaminskaité-Jancoriené, L. Kinas soviety Lietuvoje: Sistema, filmai, reZisieriai, p. 436.
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Vis délto, §i nuosali vietové néra tik pasyvus fonas dramatiSkiems individy likimams — ji
jkiinija gaivaliS$kg ir nenuspéjamag gamtg. Saulius Macaitis pastebi, jog ,,c¢ia kovojama pries
amzinus j egzistavimq besikésinancius gamtos gaivalus (jiurg, smélynus), nors ta pati gamta kartu
ir draugiska, ir maitinanti “.*** Vandens stichija nuo pat pasakojimo pradzios kelia grésme taikiam
pakrantés gyventojy biiviui — pajuryje aptinkamas skenduolio (moters vyro) kiinas, moteris savo
namus randa uztvindytus, be to, netrukus juos nuplauna jura. Vanduo véliau prazudo ir jaunélj. Tuo
tarpu véjo prieSiSkumas zmogui akcentuojamas sodybos pustymu — veikéjai priversti kasdien
nukasinéti atpustytg smélj. Tai nesibaigiantis Sizifo darbas, tam tikras ritualas, simbolizuojantis
kova uz islikimg. Visgi smélynai tampa ir praziitinga vieta, kadangi i§ miesto griztantj vyresnélj
juose uzpuola banditas. Tad jeigu ,,Personoje* gamta téra abejingumo zmogiskai kanciai zenklas,
tai ,,Moteryje ... ji tarsi lemtingas veikéjas, ZaidZiantis Zmoniy likimais. Galima teigti, jog Siame
filme bet kokia erdvé (arba vaizdinys-afektas) realizuoja zmogaus bejégiskuma prie§ gamtos jégas,
perteikia vieniSumo, beprasmybés biiseng.

Veiksmas neretai nusikelia ] miesto erdve, j kurig Seimos narius veda skirtingi motyvai:
tevas Cia lanko savo mylimgjg ir nori grazinti skolg palikininkui Mauzenhundei, tuo tarpu
vyresnélis i§ pastarojo skolinasi pinigy naujo namo statybai. Negana to, dél skolos tévas uzdaromas
1 kaléjimg. Miesto erdvé atrodo svetima, kelia grésme¢ veikéjy laisvei — §; jspudj padeda kurti
vaizdiniai elementai: pavyzdzZiui, paliikininko kabinete pastebimas tamsus, nilirus interjeras, o
teismo saléje matyti tik baltos, Sal¢iu dvelkiancios sienos. Be to, miesto baznycig perteikia
masyvis, pilki ir nutrupéje murai (2 pav.), kurie, kaip ir pats kunigas, neatrodo svetingi atéjusiems
Cia susituokti (vyresnéliui su moterimi). Toks baznyc¢ios vaizdavimas primena pastoriaus Edvardo
namus Bergmano juostoje ,,Fani ir Aleksandras® — vaizdinés abiejy filmy detalés mena ne tik
atSiaurig pastoriaus asmenybe, taciau byloja ir apie niliraus, griezto dievo jvaizdi.

Verta pastebéti, kad svetimos, nejaukios erdvés pojiiti sustiprina Suns gaudymo epizodas.
Brutali gyviino medziokl¢ tinklu atskleidZia ZmogiSkumo nebuvima, kai vardan ,,stipriyjy‘
isgyvenimo kenéia nekaltos, silpnos bitybés. Sia scena galima sieti su filmo naratyvu — didéjandia

tevo skola paliikininkui ir nepelnytu jo jkalinimu. Kalbant apie miesto erdve taip pat pazymétina,

121 Macaitis, S. Ekrane ir uz ekrano, p. 88.

42



jog Cia, skirtingai nei vaizduojant gamta, bendri planai néra pasitelkiami, kamera pabrézia tik tam
tikras aplinkos detales, nurodancias pastato ar personazo funkcijg (baznyc¢ios miirai, prabangus
palukininko namy interjeras, storos kaléjimo sienos). Tai byloja apie simboling mieste sutinkamy
veikéjy bei situacijy reikSme, - anot Macaicio, ,,Moteryje ... kovojama ne tik prie§ gamtos
gaivalus, bet ir pries ,, beveik archetipinius Zmogiskojo blogio pasireiskimus 1%

Atsizvelgiant | minétus vaizdinius elementus Puipos ,,Moteris ir keturi jos vyrai®, galima
daryti iSvada, jog filmo erdvé sufleruoja viding veikéjy biiseng — vienatve, bejégiskuma,
atsiskyrima. Gilinantis j §j aspekta, verta aptarti fokusuotés klausimg. Pastebétina, jog filme néra
vienos dominuojancios perspektyvos, ¢ia vyrauja objektyvi fokusuoté. Nepaisant to, siuzeto jvykiai
kartais priskiriami konkreciam veikéjui ir perteikia biitent jo perspektyva, pavyzdziui, pirmoje
filmo dalyje daZniau vaizduojama tévo patirtis (apsilankymai pas mylimaja ir Mauzenhunda),
véliau pasireiskia vyresnelio fokusuote (kelioné 1 miesta pas palukininka, susidirimas kopose su
banditu), galiausiai, jaunélio perspektyva iSrySkéja jam likus dviese su moterimi ir vaikais.
Vadinasi, fokusuoté varijuoja priklausomai nuo veikéjo reik§meés tam tikru pasakojimo momentu.
Kartais veikéjo perspektyva gali perteikti jungtis pagal panaSumg (match cut), tadiau tiesioginis
veikéjo zvilgsnis néra fiksuojamas, dazniausiai kamera objektyvi, laikosi subtilios distancijos.

PaZzymétina, jog moters perspektyva filme néra iSskiriama, nors antroje siuzeto dalyje,
pasirodzius kruvinajai Luizai nuodytojai, vyrauja biitent moters fokusuoté. Ji vienintel¢ regi
mjslingg nepaZjstamos ponios apsilankymg sodyboje. Netikéta, su filmo naratyvu, rodos,
nesusijusig sceng sunku jsprausti  tikrovés rémus — galbiit tai moters sapnas, o gal jos fantazijos
padarinys (nors véliau rodoma ant stiklo iSraizyta Luizos emblema). Bet kokiu atveju, svarbus §io
epizodo simboliSkumas. Moteris neteko dviejy savo vyry, o apie nuodytoja Zinoma tiek, kad jai
paskirta mirties bausmeé. Visgi pakanka pagrindo manyti, jog moterys panasios — abi jos neSa
nelaime ir praZzitj.

Taip pat verta atkreipti démesj ] epizoda, kuriame jaunélis sédi valtyje, o kamera perteikia
jo zvilgsnj — moterj ir jira, banguojan¢ia atgal (3 pav.). Sis tikrovés désniy neatitinkantis kadras

iliustruoja jaunélio sumisima, frustracijos baseng. Ne veltui vyras teigia: ,, as dirbu naktimis (...) be

122 Macaitis, S. Ekrane ir uz ekrano, p. 88.
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prasmes, per liety (...) o dieng miegu ir sapnuoju kaléjimg“. Nepaisant fizinés laisvés, jaunélis
jauciasi jkalintas, tikétina, kad ji kankina tévo ir brolio netektis bei vidiné nuojauta, jog jam taip
pat nepavyks iSvengti artimyjy likimo. Minétina, jog tiek Sis vaizdinys, tiek aptartoji Luizos
atvykimo scena primena . Bergmano filmuose pastebétg fikcijos ir realybés samplaikg. Tai galima
sieti su Cia pasireiSkiancia moters ir jaunelio fokusuote, tai yra, subjektyviu jvykiy vaizdavimu. Be
to, svarbus vizualinis Siy sceny iSpildymas: Luizos apsilankymo metu sodyboje vyrauja prieblanda,
Seséliai, o lauke — raudona besileidziancios saulés Sviesa. Tuo tarpu kadras, perteikiantis jaunélio
viding sumaistj, pasizymi blankiu ap$vietimu, prietema. Taigi vaizdinés detalés padeda kurti
paslaptinga, melancholiska atmosfera, bylojancig apie biisima siuzeto eiga.

Kalbant apie laiko sampratg juostoje ,,Moteris ir keturi jos vyrai®, pazymétina, jog filmo
pasakojimas nuoseklus, taciau fragmentiSkas — jam biidingos elipsés arba tam tikry siuzeto jvykiy
praleidimas. Atsizvelgiant | tai, kad filmo naratyvas apima apie deSimt] mety, galima teigti, jog
kuriamas pagreitinto laiko jspudis. Kita vertus, pats laikas atrodo sulétintas, - tikétina, tai saglygoja
apatiski, tylis veikéjai ir nyki jy kasdienybé, pilna zemisky riipesCiy bei nuolatiniy pasikartojimy.
Annos Mikonis-Railienés teigimu, Puipos ,,Moteryje ... laikas ,, slenka létai, abejingai susitaikant
su gyvenimo sunkumais (kasdienis vargas, apgavystés, pinigy stoka). Laikas cia tarytum pats
iklimpes j savo esencijg — smélj “.1% Vadinasi, smélis simbolizuoja sustojusj laika, antravertus, jis
primena ir apie nenumaldomg laiko tékme: smélio anapus sodybos lango tik daugéja, be to,
senkant] laikg mena paliikininko kontoroje matomas smeélio laikrodis. Laikas béga, net jei paciame
pasakojime, rodos, nieko nevyksta — tai liudija smélis, o taip pat ir kiti laiko simboliai, pavyzdziui,
sodybos laikrodis bei moters vazoninis augalas (kuris pamazu didéja, pleciasi). Minétina, jog
Puipos pasitelkiami laikg zenklinantys objektai primena laiko motyva Bergmano filmuose (,,Fani
ir Aleksandro® analizéje ne kartg pastebimas laikrodis). Tad galima manyti, jog Siy rezisieriy
kiryboje teikiamas démesys laikui yra aliuzija j bties laikinuma, kurj (ne)tiesiogiai patiria filmy
veikejai.

Kitas objektas, igyjantis konotacing reikSme¢ Puipos ir Bergmano filmy vaizdiniame

pasakojime, yra langas. Verta prisiminti, jog Bergmano ,,Fani ir Aleksandre langas Zyméjo ribg

123 Mikonis-Railiené, A., Kaminskaité-Jancoriené, L. Kinas soviety Lietuvoje: Sistema, filmai, reZisieriai, p. 441.
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tarp vidinio ir iSorinio pasauliy. Sia interpretacijg galima taikyti ir lango sampratai ,,Moteryje ...“:
Cia jis simboliskai atskiria saugy namy pasauli (,,mazajj pasauli”) nuo iSorinio, kuriame slypi
nenuspéjamos gamtos stichijos ir kiti pavojai. Pabréztina, jog langas Puipos filme tampa svarbia
vaizdinio naratyvo dalimi — neretai vaizduojami pro iSorin¢ ar viding lango puse Zvelgiantys
veikéjai. Lango vaizdinj Puipos kiiryboje, tikétina, galéjo jkvépti tapyba — viename interviu
rezisierius uzsimena, kad jj veikia XX amziaus tapytojo realisto Andrew Wyetho dailé.!?* Langas
yra itin daznas $io menininko tapybos objektas, be to, kartais vaizduojamas pro jj zitirintis Zmogus
(pavyzdziui, paveiksle Ice Storm, 1971). Minétina, jog Bergmano filmy vaizdiniuose taip pat
pastebima tapybos jtaka, daugiausia aptinkama s3sajy su religine viduramziy tapyba, Edvardo
Muncho ir Carlo Larssono darbais.*?

Turbiit svarbiausiu simboliniu objektu Puipos ,,Moteryje ...“ laikytinas dirzas, priklauses
pirmajam moters vyrui. Filmo pasakojime dirZas regimas tris kartus: pirmg karta jis padeda
atpazinti skenduolio tapatybe, véliau moteris jteikia dirzg | miesta keliaujanc¢iam vyresnéliui, o
filmo pabaigoje jis atskleidzia vyresnélio prazit] kopose. Akivaizdu, jog dirzas tampa blogos
lemties Zenklu. Negana to, vyresnélio ir paskendusio vyro inicialai sutampa, tad su dirzu moteris
(ne)samoningai perduoda tragiSka likima, taip tarsi patvirtindama jai skirtus jaunélio zodzius:
,ragana tu .

Apibendrinant galima teigti, jog vaizdinis naratyvas Algimanto Puipos filme ,,Moteris ir
keturi jos vyrai“ pasiZzymi simboliy gausa. Filmo pasakojimo kontekste simboline reikSme jgyja
tiek skirtingos erdvés (smélynai, miestas), tiek konkrecios vaizdinés detalés (tam tikri objektai,
apSvietimas). Kaip ir nagrinétuose |. Bergmano kiiriniuose, vizualusis A. Puipos filmo lygmuo
byloja apie viding veikéjy biiseng, kuri tampa svarbesné nei pati pasakojimo eiga, o tai lemia didelj
pasakojimo gylj (depth of knowledge). Be to, nors ¢ia dominuoja objektyvi fokusuoté, Zinojimas
yra ribotas (restricted knowledge), tai yra, zitirovas numano apie patj naratyva ne daugiau nei filmo
personazai. Vis délto, kitaip nei Svedy rezisieriaus filmuose, ,,Moteryje ... autorefleksyvumas

(self-consciuosness) néra didelis — nepaisant epizody, kuriuose tikrové yra kvestionuotina (Luizos

124 Algimantas Puipa. Ekranizuoti tai, ko neparasé rasytojas. Kinas, p. 59.
125 Bergman and Visual Art. Prieiga per interneta: http://www.ingmarbergman.se/en/universe/bergman-and-visual-
art.
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nuodytojos pasirodymas, jauné¢lio vidiné sumaistis), filmas nesikreipia tiesiogiai j Ziirovg —

vaizdinis naratyvas pateikia tikroviska, nuosekliai plétojama istorija.

4.4. Sariino Barto filmo ,,Ramybé miisy sapnuose* analizé

Sarino Barto kino juostoje ,,Ramybé miisy sapnuose* (2015) pagrindiniais veikéjais tampa
pats rezisierius ir artimiausios jo gyvenimo moterys — dukra Ina Marija Bartaité ir mylimoji Lora
Kmieliauskaité. PerSasi mintis, jog ,,Ramyb¢ ... yra autobiografinis kiirinys, nors pats rezisierius
tai neigia ir siekia atsiriboti nuo filmo tapatinimo su jo asmeniniu gyvenimu.1?® Vis délto, panasu,
jog aktoriai vaidina patys save, be to, veiksmas vyksta Barto sodyboje bei aplinkinése vietovése.
Nepaisant jvykiais neapkrauto pasakojimo, ¢ia iSrySkéja kelios siuzetinés linijos, kurias jrémina
skirtingos erdvés: rezisieriaus sodyba, netoliese esanti kaimo troba ir supanti gamta. Létas,
neinformatyvus naratyvas skatina gilintis j vaizdinj pasakojima, nagrinéti vaizdy ir juose slypinciy
simboliy prasme bei ieSkoti sasajy / skirtumy su istirtu Bergmano filmy vaizdiniu naratyvu.

Vaizdiniy analiz¢ verta pradéti nuo platesnio erdvés aptarimo. Pirmosios filmo scenos
leidzia daryti prielaida, jog veikéjai vyksta i sodybg bégdami nuo kasdienybés. Barto draugé
smuikininké nesékmingai pasirodo scenoje ir savo nusivylimg bando nuslopinti alkoholiu. Tuo
tarpu rezisieriy ir jo dukrg persekioja praeities SeSe¢liai. Apie tai byloja epizodas, kuomet vaizdo
kameroje vyras aptinka kadrus i§ mergaités vaikystés, kur ji uzfiksuota drauge su savo mirusia
motina, buvusia rezisieriaus mylimaja. Tad veikéjai palieka slegianciag realybe ir pasitraukia |
atokig sodyba kaime. Si kelioné primena Bergmano ,,Personoje” aptart i§vyka j vasarnamj, negana
to, pastebimas siuzetinis filmy panasumas — abi protagonistes-menininkes (aktore ir smuikininke)
scenoje iStinka krize (Elisabeta nustoja kalbéti, o smuikininkée — groti). Muzikanteé, kaip ir Elisabeta,
yra pasimetusi tarp savo kaukiy (persony) ir abejoja dél savo vietos tiek profesiniame, tiek

asmeniniame gyvenime.

126 7abarauskas, R. Sariinas Bartas ir nostalgiskas nepajudinamo Tévo autoritetas. Prieiga per interneta:
http://www.Ifc.It/It/Page=ArticleList&1D=12948.
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Pazymétina, jog ,,Ramyb¢je ...“, kaip ir ,,Personoje®, personazai klaidzioja po aplinkines
vietoves: moteris dviraciu nuklysta iki kaimo gyventojy sodybos, tuo tarpu vyras ir dukra braido
po pieva, miska (Priedas nr. 4, 1 pav.). Verta prisiminti tiek ,,Personai®, tick Puipos ,,Moteriai ...*
taikyta G. Deleuze’o bet kokios erdvés termina, prilyginama vaizdiniui-afektui arba erdvei,
palankiai bet kokiai dvasinei bisenai rastis. Barto kino juostoje bet kokia erdve tampa beribé gamta,
kurioje personazai ieSko prarasto rySio su aplinkiniu pasauliu. Gamtoje svarbus ir pats klajonés
momentas. Pasak R. Sukaitytés, Barto filmuose ,, kelioné neretai tampa pagrindine naratyvo forma
(...). Kelionés metu Ziiirovui siekiama perteikti jy vidinio, mentalinio pasaulio vaizdinius, (...), 0 ne
nuotykius ar jvykiy tikroviskq eigq. “*?" Reikia pastebéti, jog kelioné vyksta bet kokioje erdvéje, be
to, ji siejama su Deleuze’o vaizdinio-laiko koncepcija. Siuo principu paremtas kinas pasizymi
vaizdinio savaiminiu judéjimu ir savaiminiu laikiskumu?®, kitaip tariant, pats laikas yra vaizdinys,
kuriam pavaldus judesys / veiksmas. ,,Ramybg¢je ... personazams keliaujant po apylinkes, jy
judéjimo kryptis ar galutinis tikslas néra svarbus. Tiesa, nors veikéjos pasickia tam tikrus
»Zalutinius taskus® (misko namelj, kaimo trobg), tai labiau primena atsitiktinuma nei suplanuotg
sprendimg (pati moteris veliau pripazista nesuprantanti, ko pas kaimiete atéjusi). Taigi reikSmingu
¢ia tampa tiesiogiai juntamas laikas, bylojantis apie veikéjy kelione i save.

Minétina, jog vaizdinys-laikas neretai pastebimas pirmoje S. Barto filmo dalyje, kuomet
kamera sustoja ties sodu, misku, eZeru, dangumi. Sulétéjus pasakojimo ritmui, zitirovas atitriiksta
nuo siuZeto, patiria dabarties momenta bei pasyviai, kaip ir patys veikéjai, stebi tikrove. Sariino

13

Barto kiirybos kontekste laikas ,Ramybéje .. néra ypatingai iSretintas, taciau lyginant su
analizuotais 1. Bergmano filmais, Barto juostoje laiko tékmés pojiitis stipresnis. Kaip minéta, tai
lemia vaizdinys-laikas, kurj galima laikyti kristalinio laiko vaizdiniu: jame i$nyksta chronologinis
laiko suvokimas ir praeitis susilieja su dabartimi. Pazymétina, jog Sis tiesioginio laiko vaizdinys
nesuteikia konkreciy nuorody i filmo naratyva. Vis délto, kaip buvo uzsiminta, gamta

perteikianciame vaizdinyje-laike neretai pasirodo personaZzai, fiksuojamas jy judéjimas erdvéje bei

santykis su juos supancia aplinka. PavyzdZiui, veikéjai daznai mégaujasi gamtos gérybémis, valgo

127 Sukaityté, R. Marco Augé ir Gilles'io Deleuze'o erdvés diskurso atspindziai Sariino Barto kinematografijoje, p.
141.
128 | bid.
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sodo uogas, vaisius. Tai galima interpretuoti kaip norg stipriau pajusti realybe, pazinti jg visais savo
pojiiciais.

RySys su gamta taip pat pastebimas epizode, kuomet moteris maudosi ezere. Nepaisydama
1§ valties ja stebinCio vyriskio, moteris nusimeta drabuzius ir embriono poza neria j vanden;.
Vanduo tampa gyvybés, naujos pradzios simboliu — menininkée iSgyvena kiirybing krize, ja slegia
neaiskis santykiai su mylimuoju ir jo dukra. Galima manyti, jog $is vaizdinys byloja apie jos norg
nuplauti nezinomybe, praeities zaizdas ir tarsi gimti i§ naujo. Vandens motyvas pasikartoja moteriai
1Svaziavus dviraciu, kai, sustojusi atsikveépti, ji stebi pakeléje sruvenant] upelj. Kyla jspudis, jog,
Kitaip nei A. Puipos ,Moteryje ..., kur gamta jkiinija griaunanéia, pavojinga jéga, S. Barto
,»Ramybés ...“ pagrindiniams veikéjams gamta yra saugi terpé, kuri teikia prieglobstj, maitina ir
atgaivina.

Filmo ,,Ramybé miisy sapnuose® pasakojime egzistuoja ir kita erdvé — kaimyniné troba,
kurioje, kaip minéta, apsilanko Barto mylimoji. Purvina, skurdi kaimo sodyba atrodo visiska
priesingybé idiliSkam rezisieriaus vienkiemiui su sodu ir ezeru greta. Be to, trobos gyventojy buvis
toli grazu neprimena Barto ir jo artimyjy gyvenimo — panasu, kad kaimieciai nevengia iSgerti,
smurtauja ir nuolat koneveikia vienas kitg. Kita vertus, kaimo Zzmoniy bendravimas tarsi atliepia
rezisieriaus Seimos santykius — tiek vienti, tiek kiti jauciasi vieni$i ir nesugeba uzmegzti rysio vienas
su kitu, tiesiog kaimieciy atveju tai pasireiSkia primityvesne forma. Nenuostabu, jog pastaryjy
tarpusavio susvetimejimas paveikia jy stiny. Berniukas 1§ medZiotojy pavagia Sautuvg ir pasislépes
taikosi j zmones. Pro optinj taikiklj regimas vaizdas byloja apie jaunuolio santykj su aplinka —
pasaulis yra karo laukas, kuriame jis pasiruo$¢s gintis nuo pavojingy ir nenuspéjamy priesy.
DidZiausiu pavojumi jam tampa prie§ moting smurtaujantis tévas, j kurj filmo pabaigoje vaikas
paleidzia kulka.

Svarbu paminéti dar vieng erdve — uzzélusi namg misko tankméje, kur laika leidzia kaimyny
stinus, o netrukus uzklysta ir reZisieriaus dukra. Pasak kino kritikés Zivilés Pipinytés, §is namas

tampa ,, prarastos ar nejmanomos pilnatvés substitutu, nes cia kalbama apie tai, kas is tikryjy
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svarbu “.*?® Kritiké priduria, jog tai ,,yra tikroji Barto filmy erdvé — Siek tiek klaustrofobiska,
Zadinanti nerimg “.**° Pazymétina, kad nykstantj, apleista namga (2 pav.) galima prilyginti bet kokiai
erdvei. Kaip ir anks¢iau aptartos bet kokios gamtos erdvés (miskas, pieva), namas yra tus¢ias ir
atviras naujam dvasiniam tapsmui. Tai jaunuoliy priebéga nuo suaugusiyjy pasaulio, nuo dabarties,
kuri tapo nebepakeliama.

Jei pirmoje filmo dalyje pagrindiniai veikéjai vaizduojami vienisi ir nutole vienas nuo kito,
tai juostai jpuséjus pastebimas ju suartéjimas. Cia verta pazyméti, jog ,,Ramybéje ... néra vienos
dominuojancios fokusuotés, kaip, pavyzdziui, nagrinétame Bergmano ,,Fani ir Aleksandre®. Filmo
istorijg perteikia skirtingy veikéjy perspektyvos: kaimo gyventojy, berniuko, rezisieriaus ir jo
artimyjy. Vis délto antroje filmo puséje galima jzvelgti vyraujancig rezisieriaus fokusuote, kadangi
biitent jo akivaizdoje veikéjos prabyla. Barto jkiinijamas personazas pasyviai klausosi netikétai ji
aplankiusios rusy aktorés, savo dukters bei mylimosios smuikininkés kalby. Pastaryjy
i$sikalbéjimo metu svarbu atkreipti démesj  vizualing epizody raiska. Veikéjams kalbantis kamera
neretai pritraukia jy veidus — stambiu planu rodomi veidai primena Bergmano kiryboje
pasikartojantj veido vaizdinj. Jj tiriant buvo remtasi G. Deleuze’o vaizdinio-afekto samprata, kurig
galima taikyti ir Barto ,,Ramybéje ...“. Pasak Deleuze’o, stambus planas atriboja vaizdinj nuo jo
erdvélaikio, leisdamas atsirasti grynajam afektui.’® Taigi veidas arba vaizdinys-afektas
atskiriamas nuo aplinkos bei joje esanciy objekty, tarp jy ir paties Zmogaus. Negana to, pati erdvé
praranda savo individualuma ir tampa bet kokia erdve.'®? Pastebétina, jog tiek Bergmano
,Personoje”, tiek Barto ,,Ramybéje ... erdvés anonimiS$kumg sustiprina apSvietimas: abiejuose
filmuose personazy iSpazintis jvyksta tamsiuoju paros metu. Tikétina, jog vyraujanti prieblanda bei
Seseliy gausa kuria saugumo pojiit] ir paskatina veikéjus atsiverti.

Grjztant prie veido koncepcijos, G. Deleuze’o teigimu, stambiu planu rodomas veidas ,, no

longer reflects nor feels anything, but merely experiences a mute fear.“**® Tai yra veidas atspindi

129 pipinyte, Z. Pabandes jZengti. Sariino Barto ,, Ramybé miisy sapnuose “. Prieiga per interneta:
https://www.7md.lt/kinas/2015-10-23/Pabandes-izengti.

130 1hid.

181 Deleuze, G. Cinema 1, p. 96.

122 |pid, p. 97.

133 | bid, p. 100.
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baime, kurig sukelia nezinomybés ir tuStumos pojitis. Antra vertus, nereikia atmesti ir kitos §io
vaizdinio aiSkinimo galimybés. Kaip buvo aptikta Svedy rezisieriaus filmuose, Barto ,,Ramybéje
... veido stambus planas taip pat iSrySkina veikéjo ekspresija, atskleidZia vidinj zmogaus pasaulj
(3 pav.). Veikéjy veidai dvelkia melancholija, vienatve bei apatiSku susitaikymu su tikrove. Panasu,
jog smuikininkei ir rezisieriaus dukteriai nepavyksta pabégti nuo jas slegianciy klausimy —
menininké toliau kvestionuoja savo egzistencija, o mergaité sielvartauja dél mamos netekties ir
gailisi, kad nespé¢jo su ja pasikalbéti.

Svarbu aptarti ir rySkiausius vaizdinius elementus Barto juostoje ,,Ramybé misy
sapnuose. Minétina, jog ekrane pasikartoja ranky motyvas — kamera pritraukia smuikininkeés
rankas, taip pat akcentuojamos reZisieriaus, jo dukros bei kaimyny berniuko rankos. Cia vertéty
prisiminti Bergmano ,,Personoje* pastebéta ranky vaizdinj, kuris buvo traktuojamas kaip motery
siekis pazinti tikrgsias viena kitos asmenybes. Sig interpretacija galima taikyti ir ranky motyvui
»Ramybéje ...“ — Barto veikéjams rupi prisiliesti prie tikrovés, jzvelgti tikruosius artimyjy veidus
bei suvokti savo santykj su realybe. Apie tai liudija ir paties rezisieriaus teiginys pokalbyje su
dukra: ,,visas gyvenimas yra bandymas suprasti, kas yra tikra, o kas ne .

Taigi aptarus svarbiausius vaizdinio naratyvo bruozus Sariino Barto juostoje ,,Ramybé
misy sapnuose®, persasi i§vada, jog vaizdinio naratyvo pagrindu ¢ia tampa vaizdiniai, iSreiSkiantys
/ atskleidziantys viding veikéjy biiseng. Analizéje yra aktualiis Gilles’o Deleuze’o vaizdinio-laiko
bei vaizdinio-afekto konceptai, kurie padeda interpretuoti savitus reZzistirinius Sprendimus.
Skirtingai nei Bergmano kiiryboje, autorefleksyvumas (self-consciuosness) ,,Ramybéje ... yra
mazas — €ia tiesiogiai nesikreipiama j zilirova, veikiau atvirks¢iai, siekiama priartinti jj prie veikéjy
1Sgyvenamos tikrovés. Taciau galima jzvelgti ir nemazai sgsajy su Svedy rezisieriaus filmais,
pavyzdziui, stambiu planu vaizduojami veidai, kamera pritraukia veikéjy rankas, be to, prasme

lgyja personazus supanti gamta.
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ISVADOS

Aptarus teoring medziaga bei iStyrus vaizdinj naratyva Ingmaro Bergmano filmuose
,Persona®“ bei ,,Fani ir Aleksandras®, taip pat Algimanto Puipos juostoje ,,Moterys ir keturi jos
vyrai“ bei Sariino Barto filme ,,Ramybé miisy sapnuose®, galima daryti tokias i§vadas:

1. 1. Bergmano, A. Puipos ir S. Barto filmy vaizdiniame naratyve vienas svarbiausiy
komponenty yra erdvé. Vizualus erdvés iSpildymas ekrane (Specifinis koloritas, tam tikra lokacija)
igyja simboline reik§mg ir taip kuria / papildo pasakojima.

2. Filmy erdvé apima jvairius objektus, kurie naratyvo kontekste tampa konotaciniais
(turinciais Saluting reikSmg), o jy svarbg pasakojimui neretai pabrézia kamera. Aptariamy rezisieriy
kiriniuose rySkiausi yra S$ie atributai: Ingmaro Bergmano ,,Personoje® pastebimas veidrodis,
simbolizuojantis tikrosios tapatybés paieska; Bergmano ir Puipos juostose pasikartoja lango
motyvas, menantis iSorinio ir vidinio pasauliy riba, be to, ¢ia pasirodo laikrodis, kuris primena apie
nenumaldomg laiko tékme; Bergmano ,,Personai ir Barto juostai yra biidingas ranky motyvas,
pazymintis veikéjy norg suprasti tikrove.

3. Nagrinétuose filmuose vyrauja objektyvi fokusuoté, kitaip tariant, vaizdinj pasakojima
perteikia skirtingy veikeéjy perspektyvos. Taciau nepaisant to, pasakojimui buidingas mazas
komunikatyvumas (comunicativeness) — vaizdiné filmo plotmé néra informatyvi. Vaizdiniai ¢ia
neretai daugialypiai, tad norint susieti juos su filmo naratyvu, reikalinga asmeniné zitirovo
interpretacija ir / ar filosofiné prieiga.

4. Svedy ir lietuviy reZisieriy filmy vaizdiniy analizéje pasitelkiami Gilles‘o Deleuze’o bet
kokios erdves, vaizdinio-afekto bei vaizdinio-laiko konceptai leidzia giliau suprasti vaizdinio rysj
su filmo pasakojimu. Si filosofiné samprata atskleidzia, jog vaizdinys susijes su vidine veikéjy
blisena — nagrin¢jamuose filmuose ja perteikia gamta, apSvietimas bei veido stambus planas.
Minétina, jog vidiniai i§gyvenimai daznai yra svarbesni uz plétojama siuzeta, ir tai salygoja didelj
pasakojimo gylj (depth of knowledge).

5. I. Bergmano kuriamas vaizdinis naratyvas iSsiskiria dideliu autorefleksyvumu (self-

consciuosness), Kkuris pasireiSkia originalia vizualine raiSka. SKirtingai nei lietuviy rezisieriy
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filmuose, Bergmano juostose pasirodo vaizdiniai, kurie neatitinka tikrovés désniy ir taip primena
Ziirovui apie jo uzimama pozicija. Tuo tarpu lietuviy kiiryboje siekiama tiesiogiai perteikti tikrove,
leisti Zifirovui ja pajusti tiek i§ vizualiosios, tiek i3 laiko perspektyvos (pavyzdziui, S. Barto filme
kuriamas tiesioginio laiko pojttis).

6. Nepaisant aptarty bendryjy vaizdinio naratyvo bruozy, galima teigti, jog kiekvienas
rezisierius kuria autorinj king, naudodamas savita vaizdy kalba. Filmy vaizdiniai atspindi
rezisieriaus poziarj, iliustruoja jo gyvenimiska bei kurybine patirtj. Tai atveria galimybe
tolimesniam tyrimui, ieSkant konkre¢iam rezisieriui biidingos vaizdiniy kalbos jo kiirybos

kontekste.
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PRIEDAI

Priedas nr. 1 — pavyzdziai i§ Ingmaro Bergmano filmo ,,Persona“ (1966)

1 pav.

2 pav.
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L BN 3

o B o remarty

L L Auslad e v by

3 pav.

4 pav.
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Priedas nr. 2 — pavyzdziai i§ Ingmaro Bergmano filmo ,,Fani ir Aleksandras*
(1982)

1 pav.

2 pav.
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3 pav.

4 pav.
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Priedas nr. 3 — pavyzdziai i§ Algimanto Puipos filmo ,,Moteris ir keturi jos
vyrai® (1984)

1 pav.

2 pav.
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3 pav.

Priedas nr. 4 — pavyzdziai i§ Sariino Barto filmo ,,Ramybé miisy sapnuose*
(2015)
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2 pav.

3 pav.
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