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Nors ,ontologijos“ terminas atsirado tik septynioliktame $imtmetyje, taciau avant la
lettre ontologija egzistavo nuo pat filosofijos atsiradimo. Ontologija atpazjstame jau
Aristotelio ,,pirmojoje filosofijoje®, kurios pagrindinis uzdavinys yra atskleisti ,,buvi-
nio kaip buvinio“ prasme. Taciau §i prasmé atsiveria ne tiesiogiai, bet tik per tam
tikrg medija. Ilgg laikg vienintele medija, pajégiancia atskleisti ,,buvinio kaip buvinio®
prasme, buvo laikoma kalba. Straipsnyje bandoma parodyti, kad toks poziaris gali buti
kvestionuojamas, t. y., kad ,,buvinys kaip buvinys® gali buti atvertas ne tik per kalba,
bet ir per kitas medijas. Viena i§ tokiy medijy gali baiti laikomas kinas. Kino, kaip ,,bu-
vinj kaip buvinj“ atskleidziancios medijos, specifika straipsnyje isry$kinama remiantis
Vilémo Flusserio iplétota ,,techno-vaizdy“ samprata. Si samprata leidZia traktuoti king
kaip medijg, atveriancig buvinyje gladintj Niekj. Ekrane matomi ,techno-vaizdai“ yra
savotiski ,vaiduokliai“. Tad norint nusakyti kino ontologijos specifika, puikiai tinka
Jacques’o Derrida sukurtas ,,hantologijos® terminas.

RAKTAZODZIAL ontologija, kinas, medijos.

! Straipsnis parengtas pagal projekte ,,Ontologijos transformacijos: nihilizmas, etika, medijos“ atlikta
tyrima, finansuotg Lietuvos mokslo tarybos (sutartis Nr. MIP-011/2013).



Ontologija kaip ,,logologija“

Kaip Zinia, ,,ontologijos“ terminas filosofijos Zodyne atsirado tik septynioliktame
$imtmetyje. Laikoma, kad jj sukaré Rudolfas Goklenijus, o i$platino Christianas
Wollftas, pasitles tokj apibrézima: ,ontologija, arba pirmoji filosofija, yra mokslas
apie buvinj apskritai arba buvinj tuo pozitiriu, kuriuo jis yra buvinys (ontologia seu
philosophia prima est scientia entis in genere seu quatenus ens est)“ (Wolff 1965: 1).
Taciau ontologija avant la lettre atsirado gerokai anksciau. Ontologijos paradigma
galima laikyti Aristotelio ,,pirmaja filosofija“. Sig filosofinio tyrinéjimo risj Aristo-
telis nusako kaip ,,moksla, tyrinéjantj buvinj kaip buvinj (epistémeé tis hé theorei to
on hé on)“ (Met. 1003a 22). Taciau ka reiskia: tyrinéti buvinj kaip buvinj? Ar deréty
manyti, jog Aristotelis ¢ia tikisi atskleisti buvinio prasme, gladin¢ig pa¢iame bu-
vinyje? Tai bty jmanoma tik tuo atveju, jei pavykty prasigauti prie paties buvinio
tiesiogiai, be jokios medijos tarpininkavimo. Bet ar Aristoteliui $itai pavyko?

Analizuodamas Aristotelio ,kategorijy lentele“, Emile’is Benveniste’as paste-
béjo, kad joje isskirtos buviniy rasys yra ne kas kita, kaip graiky kalbos gramatinés
kategorijos. Anot Benveniste’o, Aristotelis ,mané, jog apibrézia objekty savybes,
taciau nustateé tik kalbos savybes: juk butent kalba per savo kategorijas leidzia tas
savybes nustatyti“ (Benveniste 1973: 60-61). Todél, daro iSvada Benveniste’as,
»tuo mastu, kuriuo Aristotelio i$skirtas kategorijas galima laikyti mastymo pozia-
riu realiomis, jos pasirodo esancios kalbos kategorijy transpozicija. Tai, kg galima
pasakyti, apréZia ir organizuoja tai, kg galima pamgstyti. Kalba suteikia esmine
formg savybéms, kurias protas priskiria daiktams® (Benveniste 1973: 61). Kalba
néra ,skaidri“ medija. Jos struktira (leksika, morfologija, sintaksé), panasiai, kaip
Immanuelio Kanto aptiktos transcendentalinio subjekto apriorinés formos, lemia
buvinio prasmine struktiirg. Tad iSeina, kad ta prasmé ne tiek atskleidZiama, t. y.
ne tiek atrandama paciame buvinyje, kiek grei¢iau tam buviniui suteikiama, pasi-
telkiant tam tikra medija, butent - kalba. Panasu, kad ¢ia galioja garsioji Marshallo
McLuhano istara ,Medija yra prane$imas“. Kalba, kuri, atrodyty, turéty vien is-
reik$ti pac¢iame buvinyje gladinciag prasme, i$ tikro pati ta prasme buviniui suteikia,
j-prasmina buvinj.

Sio kalbos prioriteto mastymo ir biities atzvilgiu apraidka netiesiogiai galima
jzvelgti jau Parmenido filosofinéje poemoje Apie prigimtj (Peri phuseds), kurioje
be kita ko skaitome: ,,Bitina sakyti ir mastyti esamybés buvimg (to legein te noein
teon emmenai) (Parmenidas 1991: 3). Tai, kad Zodis ,,sakyti“ (legein) Cia iStartas
pries zodj ,,mastyti“ (noein), kelia mintj, jog Parmenidas intuityviai jauté, kad butis
gali buti pamastyta (t. y. gali tapti prasminga) tik tada, kai ji jau yra iSsakyta, t. y.
tik tada, kai tarp mastymo ir buties jsiterpia kalbos medija.
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Idomu pastebéti, kad beveik tuo paciu metu, kai buvo sukurta Parmenido
poema, dienos $viesg i$vydo ir sofisto Gorgijo veikalas Apie nebiitj, arba Apie pri-
gimtj (Peri tou mé ontos & Peri phuseos). Kaip savo puikioje knygoje L’effet so-
phistique pastebéjo Barbara Cassin, ,Gorgijas parodé, kad ir pati [Parmenido]
poema (nesvarbu, ar jis tai suvokia ir to nori) pirmiausia yra naratyvinis atlikimas,
diskursyvus performansas. Anaiptol ne kokia nors pirmapradé duotybé byloja jos
eilémis, ne koks nors ,,yra“ ar ,egzistuoja“, ne - ji pati kuria savo objekta, kuria jj
pacia savyjy fraziy sintakse. Butis — sako radikaliai kritiskai ontologijos atzvilgiu
nusiteikusi dvasia — néra kazkas, kg zodis atskleidzia, bet yra tai, kg sukuria diskur-
sas, yra poemos ,efektas, kaip kad ,,Odiséjas“ yra Odiséjos efektas“ (Cassin 1995:
29). Cassin pabrézia, kad ,butis pati savaime - pana$iai, kaip Homero poemoje
nutiko su Odiséju - de facto randasi kaip kalbos efektas, kalbos, kuri funkcionuoja
poemoje: ontologijos biitis visada yra ne kas kita, kaip tik kalbéjimo efektas (I’étre
de l'ontologie n'est jamais qu’un effet du dire) (Cassin 1995: 90). Todél, pasitelk-
dama Novalio terming, Cassin Parmenido ,ontologija“ jvardija kaip ,logologija“.
Tai reiskia, kad pats buvinio ,,buviniSkumas® ¢ia yra ne tai, kas atsiveria per (ver-
balinio) teksto medija, bet tai, kg ta medija steigia.

Tad belieka tik stebétis, kad $is ,logologinis“ ontologijos pobudis ilgg lai-
kg buvo visiskai ignoruojamas. Nors Wilhelmo von Humboldto inicijuotas ir jo
pasekéjy i$plétotas® pozitris, pagal kurj skirtingos kalbos steigia skirtingus ,,pa-
saulévaizdzius®, priverté rimtai suabejoti Aristotelio teiginiu, esg ,sielos busenos
(pathémata tés psuches), kuriy Zenklai pirmiausia yra tai, kas pasakyta ar parasyta,
visiems Zmonéms yra tos pacios ir lygiai taip pat visiems tie patys yra daiktai,
kuriuos tos biisenos atitinka“ (De interpr. 16a 5-7), vis délto dar ilgai savaime su-
prantamu dalyku buvo laikoma tai, kad tik kalba pajégia buvinj ,,atverti®, atskleisti
jo prasmg, t. y. buvo laikoma, kad tai, kas apie buvinj ,,i§sakyta®, yra neiskreipta
paties buvinio prasme.

Net ir misy dienomis daugelis tyrinétojy neabejoja tokiu onto-loginiu kalbos
iSskirtinumu. Vis délto, atrodo, situacija po truputj keic¢iasi. Jau XX a. pradzioje nu-
sivylima kalbos onto-loginiu pajégumu skausmingai i$gyveno toks poetinio teksto
virtuozas kaip Hugo von Hofmannsthalis, §j savo iSgyvenima pabandes iSsakyti
1902 m. paraSytame garsiajame Lordo Chandos laiske (Hofmannsthal 1996). O $tai

1985 m. isleistoje Michelio Serres’o knygoje Penkios juslés skaitome:

Paplitusi idéja, esg viskas turi bati pasakyta, esg viskas i$sprendziama kalboje, esa kiek-
viena tikra problema yra medziaga debatams, esg filosofija redukuojama j klausimus
ir atsakymus, kuriuos jmanoma suprasti tik kalbant, esg ko nors iSmokyti jmanoma

2 Zr., pvz., Brown (1967), Welbers (2001), Underhill (2009).



tik diskursu - i plepi, teatraliska, begédiska mintis pamir$ta vyno ir duonos tikro-
ve, jy nebyly skonj ir kvapa, ji pamirsta, kad iSmokyti gali ir vos pastebimi gestai,
pamirsta, kaip buna tada, kai Zmonés supranta vieni kitus be Zodziy, kaip tampama
tyliais suokalbininkais, pamirsta tai, kas yra savaime suprantama, pamirsta nebylig
meilés kalba ar netikéta jzvalga, kuri plyksteli tarsi zaibas, pamirsta gesto zavesj (...);
Zinau daugybe dalyky be jokio teksto, pazjstu zmones be jokios gramatikos, vaikus
ir senius be jokio Zodyno, taip ilgai gyvenau uzsienyje, nebylus ir pasislépes uz kalby
uzdangos. Argi baciau galéjes tikrai ragauti gyvenimo, jei bac¢iau priklausomas vien
nuo klausymo ir kalbéjimo? I§ viso to, ka Zinau, vertingiausia yra tai, kg gaubia tyla
(Serres 2008: 105).

Melancholiskas $io jtaigaus teksto patosas padrasina klausti: ar tikrai kalba turéty
bati laikoma iskirtiniu ontologijos logos? Ar negalétume aptikti ir kitokiy buvinio
buties atverties budy?

»Logologijos“ alternatyvos

Bandant atsakyti j tokj ganétinai rizikingg klausimg, paranku apsidrausti ir prisi-
dengti ,,pripazinto autoriaus“ autoritetu. Pabandykime Siam vaidmeniui angazuoti
Vilémga Flusserj, iSplétojusj ,,kultiiros istorijos ir Zmoniy susvetiméjimo konkrety-
bés atzvilgiu modelj“ (Flusser 1999: 10). Tai modelis, kultiros istorija pateikiantis
kaip penkiapakopj procesa.

Pirmaja pakopa Flusseris jvardija kaip ,konkrecios patirties stadija“ (Flusser
1999: 10). Tai priesistorinis Zzmonijos raidos etapas, kuriame zmogus yra visiskai
»susiliejes“ su savo ,aplinka® ir pasinéres | homogenisko keturmacio erdvélaikio
kontinuumg.

Antrojoje pakopoje $is kontinuumas suskyla. Tai nutinka tada, kai mazdaug
prie$ du milijonus mety Zzmonés pradeda gaminti ir vartoti jrankius (tokius, kaip
akmeniniai peiliai ar kaulinés adatos). Jrankiai yra medijos, kurios jsiterpia tarp
zmogaus ir jo aplinkos ir taip redukuoja pirmapradj keturmatj ,konkrecios patir-
ties* kontinuumg j trimatj ,,daikty“ pasaulj.

Mazdaug prie§ keturiasdesimt tikstan¢iy mety Zmonija peréjo i treciaja pa-
kopa. Sioje pakopoje tarp Zmogaus ir jj supancios trimatés ,,daikty“ aplinkos jsiter-
pia nauja medija - dvimaciy vaizdy sritis (piesiniai Altamiros, Lascaux ar Chauvet
olose). Tai pakopa, kurig Flusseris nusako kaip ,,stebéjimo ir vaizduotés pakopa*
(Flusser 1999: 11).

Peréjimg | ketvirtaja pakopg Flusseris sieja su rasto atsiradimu (tai jvyko

mazdaug II tikstantmetyje pr. Kr.). Dvimacius vaizdy pavirsius rastas redukuoja
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j vienmates Zenkly sekas - linijinj teksta. (Nesunku pastebéti, kad ,logologiné®
ontologija atsiranda ir jsitvirtina biitent $ioje pakopoje.)

Anot Flusserio, dabar mes gyvename penktojoje pakopoje, kurioje tekstus
pakeicia skaitmeniniy ,,tasky“ aibés (Flusser 1999: 11). Kaip Zinia, taSko matmeny
skaicius lygus nuliui. Siy ,,tasky“ jau nejmanoma nei sugriebti, nei stebéti, nei su-
prasti. Jie gali bati tik ,komputuojami®.

Zinoma, Flusserio sitilomas ,.kultiiros istorijos ir zmoniy susvetiméjimo kon-
kretybés atzvilgiu modelis“ yra labai supaprastinta schema®. Vis délto §is supapras-
tinimas pasiteisina pirmiausia tuo, kad jis leidZia pastebéti tai, jog pradedant nuo
Flusserio sillomo modelio antrosios pakopos kiekvienas naujas Zingsnis yra susijes
su tam tikros naujos medijos atsiradimu. Svarbu neisleisti i§ akiy, kad $i ,medijy
evoliucija“ negali buti traktuojama kaip progresas. Baty klaida manyti, kad vaizdas
atskleidzia tikrovés prasme geriau, nei jrankis, o tekstas — geriau, nei vaizdas. Ko
gero, busime arciau tiesos manydami, kad kiekviena i$ $iy medijy tikrovés prasme
atveria savaip, t. y. steigia savitg onto-logija. Bet jei taip, aiskéja, kad ketvirtojoje pa-
kopoje atsiradusi ,,logologiné“ ontologija néra nei geriausia, nei vienintelé tikrovés
j-prasminimo forma. Trumpai tariant, Flusserio sitlomas modelis leidZia pastebéti,
mazy maziausiai tris galimas kalbos steigiamos ,,logologinés“ ontologijos alterna-
tyvas, lygiavertes pastarajai. Tai 1) ontologija, kurig steigia jrankiai, 2) ontologija,
kurig steigia vaizdai, ir 3) ontologija, kurig steigia komputuojami ,,taskai“. Pirmaja
i$ jy galétume pavadinti, pavyzdziui, ,,pragma-logija“, o antraja — ,,eikono-logija“.
Kai dél treciosios ontologijos, tinkamg jos pavadinima sugalvoti néra lengva. Bet
nepraraskime vilties. Galbut tai pavyks padaryti kiek véliau.

Suprantama, kad aptarti kiekviena i§ minéty ontologijy Siame straipsnyje
néra galimybés. Tam prieSinasi ne tik ribota straipsnio apimtis, bet ir pasirinkta
tema - ,,kino ontologija“. Tad apsiribosime penktojoje Flusserio modelio pakopoje
atsiradusia ontologija, t. y. ta, kurig steigia komputuojamy ,tasky“ medija. Mat
bitent Sioje pakopoje Flusseris lokalizuoja king. IS pirmo zvilgsnio tokia lokali-
zacija gali atrodyti nepagrjsta. I$ tiesy juk kitaip nei jrankio (3D, erdve), vaizdo
(2D, pavirsius) ar teksto (1D, linija), ,,tako“ matmeny skaicius lygus nuliui. Sie
»taskai“ yra nesugriebiami, neregimi ir nesuvokiami, trumpai tariant, jie yra niekis.
Bet juk Zidrédami kino filmus, ekrane matome ne niekj, o vaizdus, kuriy judrumas
bei vizualiné faktara kuria nepaprastai jtikinamg tikroviskumo jspadj. Tad ieity,
kad kinas priskirtinas grei¢iau treciajai Flusserio modelio pakopai. Su tokia i§vada

* Dél ,,komputavimo® sgvokos vartosenos Zr. Budrevi¢ius 1997.

Sio supaprastinimo metodologiniai motyvai i§samiai aptarti Kestu¢io Kirtiklio straipsnyje (Kirtiklis
2010).

> Gr. pragma - daiktas, dalykas.

Gr. eikon - atvaizdas, panasumas.
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Flusseris kategoriskai nesutikty. Medijg, steigiancia trecigja jo sitlomo modelio
pakopa, jis vadina ,tradiciniais vaizdais“. Esminj skirtuma tarp ,tradiciniy vaizdy“
(piesiniy, gravitry ar tapybos darby) ir vaizdy, kuriuos matome ekrane, ziarédami
filma, Flusseris jzvelgia ne tame, kad pastarieji juda (kaip paprastai manoma), o
tame, jog jie egzistuoja tik ganétinai sudétingos techninés jrangos déka. Todél Flus-
seris juos pavadina ,techno-vaizdais“. Anot jo, ,,skirtumas tarp tradiciniy vaizdy ir
techno-vaizdy (...) gali buti nusakytas taip: pirmieji yra objekty stebéjimas, antrieji
- savoky komputavimas. Pirmieji kyla i§ vaizduotés (Imagination), antrieji — i§
savitos jsivaizdavimo galios (Einbildungskraft), kuri ima reikstis tada, kai iSnyksta
pasitikéjimas taisyklémis“ (Flusser 1999: 14). Kaip tik $i aparaty palaikoma speci-
finé ,,jsivaizdavimo galia® ir lemia, kad komputuojamy ,.tasky“ niekis paradoksaliai
tampa ne tik regimas, bet ir kelia visisko tikroviskumo jspudj. Turédamas omenyje
§j paradoksa, Flusseris prabyla apie ,,naujos rasies magija, t. y. programuotg tech-
no-vaizdy magija“ (Flusser 1989: 15). Vienu i§ mago auksc¢iausios kvalifikacijos
kriterijy nuo seno buvo laikomas jo sugebéjimas ,,niekj“ paversti ,,kai kuo“. Taciau
»techno-vaizdy magija“ neturi nieko bendra nei su Endoro ragana, nei su Apoloni-
jumi Tianieciu, nei su Merlinu, nei su Johnu Dee ar Hariu Poteriu. Skirtumga tarp

senosios ir naujosios magijos Flusseris jzvelgia tame, kad

prieSistoriné magija yra ritualizavimas modeliy, vadinamy ,,mitais®, tuo tarpu naujoji
magija yra ritualizavimas modeliy, vadinamy ,,programomis“. Mitai - tai modeliai,
perteikiami gyva kalba, o jy autorius - ,,dievybé“ - lieka anapus komunikacijos pro-
cesy. Tuo tarpu programos yra modeliai, perteikiami rastu, o jy autoriai - ,funkcio-
nieriai“ - yra komunikacijos proceso viduje. (...) Techninis vaizdas skirtas tam, kad
magijos pagalba i$vaduoty recipienta nuo batinybés mastyti sagvokomis, jis pakeicia
istorine samone antro laipsnio magine sagmone, o sugebéjimg mastyti savokomis —

antro laipsnio vaizduote (Flusser 1989: 17).

Kaip tik todél ,techno-vaizdai ne jterpia tradicinius vaizdus j gyvenimga, bet pakeicia
juos reprodukcijomis, uzima jy viet; jie nepadaro hermetisky teksty suprantamais,
kaip kad buvo manoma, bet falsifikuoja juos, atvaizduodami vien mokslo teiginius
bei lygtis® (Flusser 1989: 19). Techno-vaizdai yra trompe l'oeil, kurio tobulumas
privercia mus pamirsti tikrajg ty vaizdy prigimtj — pamirsti tai, kad esame veikia-
mi tobulos tikroviskumo iliuzijos narkotiniy apzavy. [-vaizdindami niekj techno-
vaizdai steigia savitg ontologija. Parafrazuodami Aristotelj galétume sakyti, kad
techno-vaizdai steigia ontologija kaip ,,moksla, tyrinéjantj ne-buvinj kaip buvinj®.

Techno-vaizdy i$radima Flusseris laiko nepaprastai reik§mingu Zmonijos is-
torijos jvykiu ir gretina jj su rasto iSradimu (Flusser 1989: 5). Atrodo, kad kaip tik

$io iSradimo poveikio kultarai radikalumas tampa kliatimi adekvaciai suvokti tai,
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kas ¢ia i$ tikro jvyko. 1977 metais Flusseris raso bi¢iuliui Alexui Blochui: ,,Prireiké
daug laiko, kad suprastume kg reiskia ‘rasyti’. Mezopotamijoje dantirastis reiské
vien molio plytelése jspaustas scenas arba jose i§saugotus prekiy sarasus. Tik véliau
imta suvokti, kad tekstai gali padéti suvokti procesus. (Pasakoti istorijas). Bet mes
dar nesuvokiame, kaip daromi filmai. (...) Filmuose mes vis dar pasakojame istori-
jas, uzuot bande kodifikuoti visiskai naujg visata. Tai formalus pagrindas, dél kurio
butent filmg traktuoju kaip koda, kuris (nors ir neleidzia mums istrakti i§ kalby
kaléjimo, ta¢iau) gali padéti iSplésti prasmés parametrg” (Flusser 2000: 104).

Suvokti §j pokytj néra lengva jau vien dél to, kad jis jvyko palyginti neseniai.
Flusseris atkreipia démesj j tai, kad, nors gyvename pasaulyje, kuriame techno-
vaizdai supa mus i$ visy pusiy, miasy gebéjimas tuos vaizdus adekvaciai suvokti
néra pakankamas. Techno-vaizdus vis dar suvokiame taip, tarsi jie baty ,tradiciniai
vaizdai, t. y. suvokiame juos kaip tikrovés at-vaizdus ir todél nepastebime, kad
techno-vaizdai esmigkai kei¢ia misy santykj su tikrove. Siame pokytyje Flusseris
jzvelgia savotiska inversijg. Anot jo, visi ankstesni kodai tarpininkavo tarp Zzmogaus
ir tikrovés, taciau techno-vaizdai ,pasaulj panaudoja tam, kad $is tarpininkauty
tarp jy ir Zzmoniy“ (Flusser 1993: 164).

Isidémétina, kad $ig inversijg yra pastebéjes ne tik Flusseris, bet ir kiti $iuo-
laikinés kultaros situacijg atidziai stebintys tyrinétojai. Antai Susan Sontag knygoje
Apie fotografijg skaitome:

Primityvi atvaizdy veiksmingumo idéja suponuoja, kad atvaizdai turi realiy daikty sa-
vybiy, ta¢iau mes esame linke realiems daiktams priskirti atvaizdo savybes. (...) ,Musy
era“ teikia pirmenybe atvaizdams, o ne tikriems daiktams ne todél, kad ji i8krypusi,
bet reaguodama j laipsniska realybés idéjos sudétingéjima ir silpnéjima. (...) tikrové
vis labiau panaséja j tai, kg mums rodo aparatai. Kai pasakojama apie dramatiska jvy-
kj - léktuvo suduzima, susiSaudyma, teroristy bombos sprogima, — kurj Zmogui teko
patirti, tapo jprasta pabréiti, kad viskas ,atrodé kaip kine“. Taip sakoma, norint pa-
rodyti, koks realus tasai jvykis buvo; kiti apibiidinimai atrodo nepakankami (Sontag
2000: 158-160).

Kino teatras

Dabar pabandykime panagrinéti situacijas, kuriose $is pokytis jgyja konkrety pavi-
dalg. Pradékime nuo to, kas nutinka tuomet, kai pasaulyje atsiranda kino teatras.

Yra jprasta kino teatrg traktuoti kaip ,vieSaja erdve®. Jei taip, pati filmo
perziiiros kino teatre situacija turéty buti socializuojanti ir politizuojanti (polis!

agora!). I$ pirmo Zvilgsnio taip ir yra. Kino seansas isvilioja Zmogy i$ jo privacios



erdvés j vieSumag ir, atrodyty, tuo badu skatina jo kritinj mastyma. Su tokiu pozii-
riu Flusseris kategoriskai nesutinka. Anot jo, ,,filmas yra rodomas kino teatruose
ne todél, kad norima pazadinti politing ar filosofine ziirovy sagmone, bet todél,
kad kinas remiasi dar devynioliktajame amziuje atsiradusia technika, t. y. technika,
atsiradusia tuo metu, kai informacijos gavéjas pats turédavo eiti pas informacijos
$altinj“ (Flusser 1993: 161). Cia mus klaidina pats pasakymas ,.kino teatras* (Licht-
bildtheater). Jis kelia mintj, kad ¢ia turime reikalg vien su savotiska ,tradicinio®
teatro modifikacija. Tadiau, pastebi Flusseris, ,,kino salé“ yra ne ,klasikinio teatro,
bet bazilikos aniiké (Flusser 1993: 160). Kaip Zinoma, bazilikomis antikoje buvo
vadinami dideli, puos$niais pastatai, skirti teismo posédziams ar / ir prekybai. Véliau,
kai i$nyko batinybé krik$¢ioniy bendruomenéms sléptis katakombose, taip imta
vadinti panasios architektiiros baznyc¢iy pastatus. Kaip tik tokia bazilikos jvaizdyje
realizuota sakralios ir pasaulietiskos erdviy samplaika leidzia Flusseriui pastebéti
kino teatro sgsaja su $iuolaikiniu prekybos centru. Anot jo, ir viena, ir kita - tai
»Sventyklos®, kuriose aukojama naujam vartojimo idealui”: ,Masinéje kultaroje
galima kalbéti apie prekybos centro ir kino teatro sinchronizacijg. Ir vienas, ir kitas
yra atvirosios amfiteatro pusés. Vienas jsiurbia minig, o $tai antras ja i§spjauna®
(Flusser 1996: 206). Prekybos centry durys buina placiai atvertos, kad kuo daugiau
pirkéjy kuo greiciau galéty patekti i vidy, tuo tarpu jéjimas j kino teatra yra ,,siaura
landa, prie kurios reikia stovéti eiléje ir sumokéti obola, (...) suteikiantj teise da-
lyvauti tamsioje kino teatro ertméje vykstanciose misterijose“ (Flusser 1993: 161).
Pasibaigus ,,apeigoms®, situacija keiciasi: filmo Ziirovy minia netrukdomai plasta
pro pladiai atvertas kino teatro duris, o $tai prekybos centry lankytojams tenka
laukti eiléje prie kasos.

Vis délto $iuolaikinis prekybos centras esmiskai skiriasi nuo senovés pre-
kyvietés. Kitaip, nei senovés turgaus aikstéje (agora), kurioje vykdavo intensyvus
dialogas (neatsitiktinai kasdien ten lankydavosi filosofinio dialogo meistras Sokra-
tas), Siuolaikiniame prekybos centre joks dialogas nevyksta. Kaip taikliai pastebi
Flusseris, prekybos centro tikslas yra ,,vartoti savo vartotojus“ (Flusser 1993: 161).
Lankytojai ¢ia paprasc¢iausiai panardinami j vadinamosios ,informacijos® srauta.
Tq patj galima pasakyti ir apie kino teatrus. Tai vietos, kuriose masés susirenka
ne tam, kad dalyvauty dialoguose, ir tuo budu atsikratyty iliuzijy, bet priesin-
gai — tam, kad atsiduoty ,,spindincia sidabrine siena slenkan¢iy $eséliy” apzavams
(Flusser 1993: 162). Trumpai tariant, tiek kino teatre, tiek prekybos centre masés

yra programuojamos ir reprogramuojamos tam, ,kad maitinty aparatg®, ir ,visi

7 Si Flusserio jzvalga gretintina su tuo, k3 Maxas Horkheimeris ir Theodoras Adorno pavadino ,.kultiiros
industrija“ (Horkheimer, Adorno 2006).
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tie ciklai yra to paties, techno-imaginarinio pobidzio - jie yra pseudo-maginiai®
(Flusser 1996: 206).

Paradoksalus $ios ,,pseudo-magijos“ pobudis tampa itin akivaizdus, kai kino
teatro saléje jtaisytas projektorius sugenda. Kai vaizdai ekrane ima trak¢ioti arba
uzsikerta, iliuzija iSsisklaido ir tampa ai$ku, kad kino salé panasi j Platono ola. Ta-
¢iau ¢ia susirinke Zmonés néra ,,kaliniai®. Jie atsidareé ¢ia savo valia. Atrodyty, kino
projektoriaus gedimas turéty damaskuoti iliuzinj ekrane regimy vaizdy pobudj ir
tuo budu sukurti kritinés, emancipuojancios patirties salygas. Taciau taip néra.
»Jei Ziirovai bty Platono olos vergai®, raso Flusseris, ,,jie dZiaugtysi, gave proga
i$silaisvinti nuo prievolés ziareéti j $esélius. Taciau kino teatry lankytojai piktai
griz¢ioja j kino projektoriy. Jie sumokéjo uz tai, kad baty apgaudinéjami“ (Flusser
1996: 207). Ziiirovai ne tik nesipriesina tam, kad aparatai juos programuoja, ne tik
nesistengia i$sklaidyti ty aparaty kuriamos iliuzijos, bet priesingai - tampa jy ko-
laborantais. Jie nesamoningai realizuoja aparato diktuojama logika, absoliuciai jai
paklusdami. Sj kino Zitirovy elgsenos bruozg Flusseris aiskina taip: ,,Einant j king,
perkama iliuzija, bet ji perkama ne ta banalia prasme, kuria $is Zodis dazniausiai
vartojamas (...) j king einame tam, kad techno-vaizdus galétume pamatyti taip, tarsi
tai buty tradiciniai vaizdai“ (Flusser 1996: 207).

Filmo gaminimo gestai

Skirtumas tarp ,tradiciniy vaizdy® ir techno-vaizdy darosi aiskesnis, kai atsizvel-
giame | jy gaminimo budg. I§ pirmo zvilgsnio gali atrodyti, kad techno-vaizdai
(fotografijos, filmai ar video jrasai) tikrove atvaizduoja tiesiogiai, be Zmogaus tarpi-
ninkavimo. Kai 1844 metais buvo isleistas vieno i$ fotografijos pionieriy Williamo
Henry Foxo Talboto fotografijy albumas, $io leidinio virSelyje puikavosi pavadi-
nimas: ,Gamtos pieStukas® (The Pencil of Nature). Leidinio pratarméje Talbotas
rado: ,Pakanka pasakyti, kad Siame veikale pateikti vaizdai sukurti vien Sviesos
poveikio jai jautriam popieriui. Jie suformuoti ar nupiesti naudojant vien optines
ir chemines priemones, be jrankiy, kurie batini grafikoje, pagalbos. (...) Jie yra
jspausti pacios Gamtos ranka“ (Talbot 1844: 1).! Zinoma, kitaip nei ,tradicinis*
vaizdas, kurj formuoja Zzmogaus rankos gestai, fotografinis vaizdas susiformuoja

8 Jdomu pastebéti, kad toks pozitris giliai jleides $aknis j miisy samone. Antai praéjus $imtui mety po
Talboto knygos pasirodymo, André Bazinas rasé: ,,Pirma kartg tarp objekto originalo ir jo reproduk-
cijos jsiterpia vien bedvasis jrankis. Pirma kartg iSorinio pasaulio vaizdas formuojasi automatiskai, be
Zmogaus karybisko jsikiS§imo“ (Bazin 2005: 13).



tarsi pats savaime - vien nuo daikty atsispindéjusios Sviesos déka. Taciau $itaip
galvodami, pamir§tame, jog techno-vaizdy atsiradimo ir egzistavimo salyga yra
sudétinga techniné jranga - medija, kurios onto-loginj pagrinda sudaro gamtos
mokslo sri¢iy - optikos, mechanikos, chemijos, elektronikos - Zinios. O pastarosios
yra ne kas kita, kaip biities atvertis, tarpininkaujant matematikos formuléms. Tad
kalbéti apie tiesioginj techno-vaizdo salytj su pacia tikrove ¢ia niekaip neiseina.
Steigdami savita ontologija, techno-vaizdai funkcionuoja kaip medija, sudaryta i$
komputuojamy ,tasky®, t. y. i§ niekio.

Sis ,,niekinis“ techno-vaizdy steigiamos ontologijos pobiidis esmigkai veikia ir
tuos vaizdus gaminancio zmogaus elgseng. Cia Flusseris griebiasi savitos fenome-
nologinés analizés, kurios pagrindinis elementas yra tai, kg jis jvardija, pasitelkda-
mas ,gesto savoka. ,,Gestu® jis vadina ,.kiino (ar su kanu susieto jrankio) judes;,
kurio nejmanoma paaiskinti, nurodant vien priezastj“ (Flusser 1994: 8). Tai reiskia,
kad geste visada gluidi tam tikras prasmés perteklius, kylantis i$ to, kas tradiciskai
vadinama laisve. Taciau techno-vaizdai §ig laisve pavercia iliuzija. Analizuodamas
fotografo gestikuliacijg, Flusseris jzvelgia tam tikrg jos panasumg su paleolito me-
dziotojo gestais. Fotografas tarsi tyko grobio, ieSkodamas optimalios padéties tai-
kliam ,,$tviui“. Tadiau kitaip nei medziotojas jis $itai daro ,ne atviroje savanoje,
bet kultiriniy objekty tankméje (Flusser 2989: 31). Si optimalios pozicijos paieska,
anot Flusserio, primena dekarti$ka abejone. Kaip ir Descartes’as, fotografas tarsi
abejodamas isbando jvairias galimybes ir apsiprendzia tik tada, kai randa optimaly
sprendima. Visiskai kitokia yra kino operatoriaus gestikuliacija. Kitaip nei fotogra-
fas, kino operatorius nesokinéja nuo vienos apsisprendimo galimybés prie kitos,
svarstydamas, kurig i$ jy dera realizuoti. Diskretiska optimalios ,,$Gvio“ pozicijos
paieska ¢ia keicia tolydis judesiai. Kino operatorius leidzia ,,savo galimiems spren-
dimams i$skysti, palikdamas juos neissprestus® (Flusser 1993: 155). Kino kamera
formuoja tokius operatoriaus gestus kaip ,travelling® bei ,zooming®“ - tolydaus,
slystancio ieskojimo forma arba besvorj sklendima erdvéje. Butent tokig gestiku-
liacijg salygoja tai, kad kino kamera, kitaip nei fotoaparatas, yra uzprogramuota
taip, jog galutiniai sprendimai ¢ia nejmanomi. Siy gesty formos lemia, kad kino
operatoriaus darbo rezultatas yra ,,sukre$éjusi ir medziaga virtusi neisspresta abejo-
né“ (Flusser 1996: 190). Taciau, pastebi Flusseris, $i abejoné yra ne ,egzistenciné,

o grei¢iau ,metodiné®:

Kino operatoriaus nekankina abejoné, kaip kad biina tada, kai ieSkome galutinio spren-
dimo ir niekaip nepajégiame apsispresti. Priesingai, kartu su savo aparatu jis funkcio-
nuoja kaip filmo juostos, kurig reikia pagaminti, funkcija, juostos, kuri galiausia turi
virsti filmu, o jo abejoné yra metodas, leidZiantis padaryti ta juosta manipuliuojama
(Flusser 1996: 190-191).
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Kaip tik todél, pastebi Flusseris, ,,gestas, kuriuo valdomas filmavimo aparatas, yra
tik parengiamasis, provizorinis, tam tikra prasme iki-filminis gestas“ (Flusser 1994:
121). Kino operatoriaus atlikto darbo rezultatas bemaz téra vien zaliava, kurig
dar reikia apdoroti. ,, Tikrasis filminis gestas yra gestas montuotojo, palinkusio
ties ilga filmo juosta ir su zirklémis bei klijais ta juosta apdorojancio tam, kad
jai suteikty naujg pavidala. (...) Filmo gaminimo pozitriu (Sis pozitris yra visai
kitoje plotméje, nei pozitriai, kuriais remiasi pacios filmo juostos gaminimas)
juosta yra zaliava istorijoms, kurios galiausia ir turi buti projektuojamos j ekrang“
(Flusser 1996: 191).

Kai kino operatoriaus pagamintg ,nei$sprestos abejonés kre$ulj“ imasi ap-
doroti montuotojas, tampa jmanoma jveikti filmo juostoje pateiktos vaizdy sekos
linijiskumg ir imti ta seka laisvai zaisti. Montuotojas gali i$kirpti pavienius vaizdus
ar vaizdy sekas ir sumontuoti juos savaip. Montuojant filmg istorinis laikas ir isto-
rijos linijiné seka yra transcenduojami. Galima sakyti, kad ¢ia apdorojama pati is-
torija. Tad filmas atveria nauja laisvés galimybe: ,,Jis gali jvykius kartoti, leisti jiems
vykti atbuline tvarka, persokti per atskiras fazes kaip $achmaty zirgas, persokti i§
praeities j ateitj ir i§ ateities j praeitj, spartinti ar létinti laiko tékme. Gali suklijuoti
linijinio laiko pradzig su jo pabaiga ir tuo badu istorijg paversti ciklu. Trumpai
tariant, gali Zaisti su linijiSkumu. (...) Kaip muzikg kuriantis kompozitorius, jis yra
angazuotas Zaisti. Jo akordai yra i§ atskiry sceny sumontuoti jvykiai. Flash-back,
slow-down, laiko lupos ir t. t. yra Zaidimai su laiko eilute, laiko ratai, laiko spiralés,
laiko elipsés“ (Flusser 1993: 156-157). Tadiau ¢ia atsiveriancios laisvés pagrindas
yra suvokimas, kad ,tiesinis laikas, t. y. procesy ir pazangos, pasakojimy ir skai-
¢iavimy laikas, yra trompe Poeil (Flusser 1996: 194). Tampa aisku, kad vienmacio
teksto jtvirtintas poziiris, esa istoriné tikrové yra progresuojantis linijinis konti-
nuumas, yra ne kas kita, kaip iliuzijos palaikoma ideologija. Suyra susiety jvykiy
sekos grandiné, atskiri jvykiai pazyra ir pasitvirtina grésminga Hamleto itara: “The
time is out of joint”. Filmo karéjas ,,praranda tikéjimg vyksmo (pazangos, raidos)
tikrove ir tuo paciu praranda pagrinda po kojomis® (Flusser 1996: 163).

»Hantologija“

Dabar, kai jau aptaréme Flusserio iSry$kintg techno-vaizdine kino prigimtj, pri-
siminkime, kad svarstydami ,logologinés“ ontologijos alternatyvas ir pavadine
jrankiy ir vaizdy steigiamas ontologijas ,,pragma-logija“ ir, atitinkamai, ,eikono-
logija“, palikome atvirg klausimg apie tai, kaip pavadinti ontologija, kurig steigia

komputuojami ,taskai“. Surizikuokime ir pabandykime $ig ontologija jvardyti.



Atsargumo délei &ia vél pasitelkime autoritet. Sj karta tai bus Jacques’as Derrida.
1993 metais isleistoje Derrida knygoje Marxo vaiduokliai pirma karta buvo pavar-
totas zodis ,hantologija“. Galima sakyti, kad tai tipiskas savitos Derrida savoky
darybos pavyzdys: nors grafinis Zodziy ,hantologie® ir ,,ontologie“ pavidalas ski-
riasi, tadiau iStarti pranciiziskai jie skamba vienodai. Si homofonija puikiai isreiskia
techno-vaizdy steigiamos ontologijos esme — ,,buvinio kaip buvinio tyrinéjimas“
techno-vaizdy epochoje yra ne kas kita kaip tyrinéjimas buvinio kaip ,,vaiduoklio®
(pranc. hanter - vaidentis, kartotis, sugrjzti).

Esminis vaiduoklio bruoZas yra jo ontologinis neapibréztumas. Kaip pastebi
Derrida, ,,vaiduokli$kumo kaip tokio nejmanoma redukuoti nei j tai, kas negy-
va, nei | tai, kas gyva, nei j juslinj suvokima, nei j haliucinacija“ (Derrida 2001:
78). Vaiduoklis néra nei tikras, nei netikras, nei esantis, nei nesantis. Kaip tik dél
to ,hantologija“ tobulai jsikomponuoja j Derrida dekonstrukcijos projekta — juk
pagrindinis $io projekto tikslas yra destabilizuoti pamatines binarines opozicijas,
sudarancias klasikinés ontologijos (t. y. ontologijos, kurioje logos funkcijg atlieka
vienmatis tekstas) sagvokinj karkasa. Anot Derrida, ,,vaidenimosi logika gali biti ne
tik galingesné ir talpesné uz bet kokig ontologija ar buties mastymg (...). Hanto-
logija gali aprépti ir eschatologija bei teleologija, kurios pasirodys kaip jos atskiri
atvejai ar dalys“ (Derrida 1993: 31).

Zurnalo Cahiers du Cinéma 2001 mety balandZio ménesio numeryje pub-
likuotame pokalbyje su Antoine’'u de Baeque’u ir Thierry Jousse’u Derrida be
uzuolanky teigia: , Kinematografo patirtis yra istisai persmelkta vaiduokliskumo®
(Derrida 2001: 77). Sis i paziiros keistokai skambantis teiginys tampa aigkesnis,
kai atsizvelgiame j jau Walterio Benjamino pastebétg kinematografo ir psichoana-
lizés giminyste. Antai straipsnyje ,Meno kirinys techninio jo reprodukuojamumo
epochoje® be kita ko skaitome:

Filmas i$ tiesy praturtino regimajj misy suvokima metodais, kuriuos iliustruoja Freu-
do teorija. (...) Taip ir filmas sustiprino viso regimojo, o dabar jau ir girdimojo, pa-
saulio apercepcija. Kita Sios padéties pusé yra faktas, kad filme rodomi veiksmai gali
bati analizuojami i§ skirtingy tasky ir kur kas tiksliau, nei vaizduojami paveiksle ar
scenoje. Palyginti su tapyba, nufilmuotas veiksmas lengviau pasiduoda analizei todél,
kad jis nepalyginti tiksliau perteikia situacijg. Lyginant su scena, filmo veiksmas izo-
liuotas ir todél lengviau analizuojamas. (...) Stambiu planu rodydamas masy daiktus,
pabrézdamas pasléptas jprastinio misy rekvizito detales, genialiai fokusuotu objektyvu
tirdamas banalias aplinkas, filmas mums, viena vertus, padeda geriau suvokti misy
buatj valdancias butinybes, o antra vertus, laiduoja placia ir nelaukty veiksmy erdve.
(...) Stambus planas i$tesia erdve, sulétintas filmavimas - judesj. Kadro i§didinimas ne
vien i$ryskina tai, kas $iaip neryskiai matoma; jis atskleidzia visiSkai naujas struktarines
materijos formacijas. Taip sulétintas kadras rodo ne vien Zinomus judesiy bruozus, bet
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ir atranda nezinomus aspektus (...) Taigi darosi ai$ku, jog kamerai atsiveria kita gamta
nei akiai. Kita visy pirmiausia todél, kad zmogaus sagmonés persmelkta erdve pakeicia
pasamonés persmelkta erdvé. (...) Cia su pagalbinémis savo priemonémis — nuleidimu
ir pakélimu, pertraukimu ir izoliavimu, iStesimu ir pagreitinimu, padidinimu ir suma-
zinimu - jsiki$a kamera. Tik ji supazindina mus su optine pasamone, lygiai kaip per
psichoanalize pazinome instinktyvig pasgmone (Benjamin 2005: 235-237).

Pritardamas $iai Benjamino minciai, Derrida priduria: ,Net ir kino seanso trukmé
atitinka psichoanalizés seanso trukme. Juk j king einame tik tam, kad suteiktume
pavidalg ir Zodj mumyse gyvenantiems vaiduokliams. Palyginus su psichoanalizés
seansu, kinematografo seansas yra gana ekonomiskas budas iskviesti $iuos vaiduo-
klius, padaryti taip, kad jie pasirodyty mums ekrane“ (Derrida 2001: 78). Apie vai-
duokliskuma Derrida prabyla neatsitiktinai. Juk vienu i$§ esminiy Sigmundo Freudo
aptiktos pasamonés bruozy galima laikyti vaiduokliams badinga neapibréztumg -
pasamonés turiniy mes nepajégiame nei visiSkai pasisavinti, nei visiSkai atmes-
ti. Misy psichikoje $ie turiniai pasirodo kaip tai, kas néra nei sava, nei svetima,
t. y. kaip savotiski vaiduokliai. Turédamas omenyje §j neapibréztumga, Derrida pa-
stebi: ,,Kai Zitirovas ateina j kino seansa, tuojau pat pradeda veikti jo pasagmone.
Freudas yra aprases labai panasy psichinj procesg — jkyrios busenos darbg (travail
de la hantise). Sj iSgyvenima jis pavadino ,keistai pazistamo® ir todél nejaukaus,
»unheimlich“ dalyko i$gyvenimu® (Derrida 2001: 77). Psichoanalizés seanso metu
psichoanalitikas stengiasi padéti pacientui jveikti t3 nejaukuma, t. y. prisijaukinti
jo pasamonéje jsikiirusius vaiduoklius. Galima sakyti, kad panasig funkcijg atlieka
ir kinematografas.

Svarbiu kinematografo ir psichoanalizés giminystés bruozu Derrida laiko tai,
kad ,kino kamera, kaip ir psichoanalitikas apzitrinéja detale¢ stambiu planu. Bet
padidindami daiktg mes ne vien kei¢iame jo dydj. Cia keiciasi ir daikto suvokimas.
Atsiranda prieigos prie kitokios erdvés galimybé - galimybé prieigos prie kito,
heterogenisko laiko“ (Derrida 2001: 85). Sio suvokimo pokycio esme sudaro tai,
kad ,,daiktas® (Aristotelio ousia) liaujasi buti masy pazinimg struktiruojanéiy abs-
trak¢iy savoky signifikatu. Bet jei taip, tenka pripazinti, kad tikrové ¢ia jau nebéra
Zinojimo turinys, kuriuo disponuojame, pasitelkdami vienmatj teksto logos. Tarp
komunikuojamo turinio ir $ios komunikacijos adresato atsiveria bedugné.

Gilles’is Deleuze’as fundamentalios studijos apie king pabaigoje raso:

Siuolaikinio pasaulio faktas yra tai, kad mes nebetikime pasauliu. Nebetikime net ir
jvykiais, kurie tiesiogiai susije su mumis paciais — meile ir mirtimi, — tarsi jie paliesty
mus tik i§ dalies. Dabar ne mes kuriame filmus, o pats pasaulis stojasi priesais mus,
tarsi prastas filmas. (...) Ry$ys tarp Zzmogaus ir pasaulio nutriiko. O jei taip, $is ry$ys turi
tapti tikéjimo dalyku: nejmanomybe galima susigrazinti tik per tikéjima. Religija dabar



nebeatsigrezia j kita, perkeista pasaulj. Zmogus atsiduria pasaulyje, kuris téra vien op-
tiné ir akustiné situacija. Ir reakcija, kurios Zzmogus neteko, dabar gali buti pakeista tik
tikéjimu. Tik tikéjimas pasauliu gali grazinti Zmogaus ry$j su tuo, ka jis mato ir girdi.
(...) Grazinti mums tikéjima pasauliu (croyance au monde) - $tai Siuolaikinio kino (kai
jis liaujasi buti blogas kinas) galia“ (Deleuze 1985: 224).

Taciau apie kokj ,tikéjima“ kalba Deleuze’as? Tarsi atsakydamas j §j klausimg, Der-
rida pastebi: ,,Kinas suteiké mums unikalig tikéjimo rasj — beprecendentj isgyve-
nimo budag, kurj Zmonija iSrado vos prie§ $imtg mety. (...) Ekrane priesais ziiirovg
kaip Platono oloje pasirodo vaiduokliai ir jis tiki jais ar net juos dievina“ (Derrida
2001: 78). Tad, tesia Derrida, ,,akivaizdu, kad ¢ia turime reikalg su savitu tikéjimo
rezimu. (...) Vaiduokliskumas yra terpé, kurioje tikime nei pripazindami, nei pa-
neigdami“ (Derrida 2001: 86).

Apsvietos ideologijos jtaka vis dar patiriantis $iuolaikinis skaitytojas galéty
pagalvoti, kad Zodziai ,vaiduoklis“ ar ,vaiduokliskumas“ Derrida tekstuose yra
vien metaforos, t. y., kad Sias savokas mastytojas vartoja ,perkeltine prasme®.
Taciau vargu, ar toks poziiris buty teisingas. Pirmiausia nederéty pamirsti, kad
svarbiausias Derrida siekis — paneigti Vakary ontologijos tradicijos jtvirtinta gry-
nos esamybés primata. O jei taip, aisku, kad ,tiesioginés® ir ,,perkeltinés prasmiy
perskyra ¢ia netenka galios. Juo labiau kad vaiduoklis pasprunka nuo visy pastangy
ji sugriebti savokomis. Juk vaiduoklis yra tai, kas jsiterpia tarp buties ir nebities,
tarp esamybés ir nesamybés ir virpédamas kybo tarp gyvenimo ir mirties. Pati
vaiduoklio prigimtis yra neapibrézta, ja suvokiame tik apytiksliai, miglotai, o tai
rei$kia, kad jos nejmanoma ,ai$kiai ir ryskiai“ reprezentuoti sgvoka, pretenduo-
jandia j vienareik§miskumg. Kitaip sakant, vaiduokliskumas priesinasi bet kokiai
konceptualizacijai. Vaiduoklj galima tik parodyti. Tiksliau tariant — leisti pasirodyti
jam paciam. Kaip tik tokig galimybe ir suteikia kinematografinis techno-vaizdas. Jis
yra medija, atverianti batj savitu badu - ,hantologiskai®. Galima sakyti, kad kinas
atlieka funkcija, kuri mutatis mutandis sutampa su tuo, kg turi omenyje Barbara
Cassin, dekonstruodama klasiking ontologija ir i$ryskindama ,,logologija“ steigian-
ti ,,sofistikos efekta®.

Puikiu kinematografo ,hantologinio“ efekto j-rodymu (tiksliau tariant — pa-
rodymu) galima laikyti brity reZisieriaus Keno McMulleno 1983 metais sukurtg
filma Ghost Dance. Jei reikéty trumpai atpasakoti $io filmo ,siuzeta®, galétume
pasakyti tik tai, kad filmas apie dviejy merginy — Pascale (Pascale Ogier) ir Ma-
rianne (Leonie Mellinger) oniriska klaidZiojimg po ParyZiy ir Londong bei despe-
ratiSkas jy pastangas suvokti praeities ,,vaiduokliy“ (Marxo, Freudo, Heideggerio,
Kafkos, Paryziaus komunary) dalyvavima $iuolaikiniame pasaulyje. Tai pasaulis,

kuriam pavidalg suteikia ,naujosios medijos“ - telekomunikacijos aparatai (tele-
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fonas, radijas, televizija) bei tai, ka Friedrichas Kittleris pavadino garso ir vaizdo
Aufschreibesysteme (Kittler 1985). Prisiminimas, vaizduoté, haliucinacija ir kitos
aktualaus i$gyvenimo alternatyvos ¢ia ima vyrauti ir todél jgyja mijslinga, paslap-
tinga, tuo paciu ir bauginantj, ,vaiduokliska“ pobtudj. Juo labiau kad ,,vaiduokliai*
¢ia pasirodo ne savo ,,tévonijoje“ — tamsiose Viduramziy piliy galerijose, nuosaliose
kryzkelése ar vienuolyny osariumuose, — bet moderniose $iuolaikiniy didmiesciy
erdvése, kuriose, atrodyty, besalygiskai vieSpatauja Aps$vietos dvasia, kategoriskai
neigianti bet kokj ,,vaiduoklisSkuma“.

Komentuodamas McMulleno filmg, Derrida pastebi: ,,Jau pati [$io filmo] au-
toriaus iSmoné tam tikra prasme yra vaiduokliska - ji egzistuoja vien kino techno-
logijos déka. Bet ir pacios tos i$monés viduje veikia personazai, apsésti revoliucijos
istorijos: apsésti ty vaiduokliy, $eséliy, kurie gyvena $ioje istorijoje ir su ja susi-
jusiuose tekstuose (komunarai, Marxas ir t. t.). Tuo biidu kinematografas jgalina
savotiskus vaiduokliskumo ,jskiepius® - jis jraSo vaiduokliy pédsakus j ekrane
rodomo filmo lauka, kuris pats yra vaiduoklis. (...) Kinematografas kaip vaiduoklis-
ka atmintis yra ne kas kita, kaip tik pompastiskas gedulas ar pompastisko gedulo
darbas. Jis be vargo jima i save visus skausmingus prisiminimus, visus tragiskus ir
epinius istorijos momentus® (Derrida 2001: 78). Nesunku pastebéti, kad Derrida
uzuomina apie ,,gedulo darba“ yra nuoroda j jau minétg kinematografo giminyste
su Freudo psichoanalize. Kaip Zinia, dar Pirmojo pasaulinio karo metais rasyta-
me straipsnyje ,,Gedulas ir melancholija“ , gedulo darbu® (Trauerarbeit) Freudas
pavadina procesg, kuriame Zmogaus psichika ,perdirba“ tam zmogui nepapras-
tai svarbaus asmens netektj: dar ir dar kartg prisimindamas tg asmenj, gedintysis
»heutralizuoja“ savo emocinj ry$j, tad ,atlikus §j gedulo darba, jo ,,A$“ vél atgauna
nevarzomg laisve” (Freud 1982: 199). Galima sakyti, kad ¢ia turime reikalg su savo-
tiska ,,hantologija“ - gedulinguose prisiminimuose nuolatos sugrjztantis ir nejau-
kumo jausma keliantis mirusiojo ,vaiduoklis“ galiausiai yra ,,prisijaukinamas®.

Taciau McMulleno filmas néra vien Derrida jzvalgaus komentaro ,medzia-
ga“. ,Hantologijos“ pozitriu $is filmas jdomus pirmiausia tuo, kad jame Derrida
»vaidina save patj“, t. y. (kitaip nepasakysi) ,,pats vaidenasi*’. Klaidziodama po ly-
nojanciu Paryziaus dangumi ir stabteléjusi prie knygyno vitrinos, Pascale netikétai
susitinka savo ,,american professor® (jj vaidina John Annette). Sis priekaistaudamas
ima ja klausinéti, kodél ji liovési lankyti jo paskaitas. Kiek sutrikusi Pascale bando

aiskinti, esg ji $iuo metu rasanti kursinj darbg, ir esg ja zadéjes pakonsultuoti pats

® Verta atkreipti démesij | tai, kad tokj ,,saves paties vaidinimo“ fenomeng jgalina tik kinematografas.
Teatre vaidmens ir ji atliekancio aktoriaus susitapatinimas yra nejmanomas. Cia lemia Flusserio pa-
stebéta kinematografo ,techno-vaizdiné“ prigimtis.



Jacques’as Derrida. Galiausiai viskas baigiasi tuo, kad ,,american professor® beveik
prievarta vedasi kiek sutrikusig Pascale j kavine, kurioje, jo Ziniomis, kaip tik dabar
ir yra Derrida. Ir tikrai, ekrane matome nuobodziaujantj Derrida, kuris atsainiai
gurksnoja kava ir i$siblaskes klausosi kavinéje skambancios ,,vaiduokliskos“ mu-
zikos. Ateina Pascale ir jos ,american professor. Pasisveiking ir persimete keletu
mandagumo fraziy, pasnekovai pereina prie reikalo. ,American professor® pasiilo,

kad jo ,problemiska studenté isdéstyty savo rasto darbo idéja. Derrida ne itin
noriai, bet vis délto pritaria $iam pasialymui.

Derrida: Trumpai tariant, Pascale, kokia yra Jasy idéjos idéja?
Pascale (sutrikusi): Mano idéjos idéja yra ... tai, kad neturiu jokios idéjos.
Derrida: a... suprantu ... Pasikalbésime rytoj (McMullen 2006: 13:50-14:08).

Siame McMulleno filmo epizode nesunku jzvelgti aliuzijg j 1962 metais sukurto
Jeano-Luco Godard’o filmo Vivre sa vie: Film en douze tableaux (Godard 2010) vie-
nuoliktgjj epizodg ,,Nana pati to nesuvokdama filosofuoja“ (Nana fait de la philo-
sophie sans la savoir), kuriame kitas (beje, nepelnytai pamirstas) filosofas — Brice’as
Parainas taip pat ,vaidina save patj“ ir taip pat kavinéje kalbasi su jauna mergina -
filmo protagoniste Nana (jg vaidina Anna Karina). Jydviejy pokalbio tema - am-
bivalentigkas kalbos vaidmuo miisy gyvenime. ,,Zmogus negali gyventi nekalbéda-
mas®, — pastebi Parainas, bet tuojau pat priduria: ,Gerai kalbéti pajégiame tik tada,
kai nusigreziame nuo gyvenimo, kai Zvelgiame j ji abejingu zvilgsniu® (Godard
2010: 1:08-1:09). Jau paciame $io kalbéjimo apie kalbg autoreferentiskume gladi
aporijos pavojus. (Prisiminkime, kad butent i §ig aporija atkreipé démesj Barbara
Cassin, iSrySkindama nei$sprendziamg Parmenido ir Gorgijo pozicijy konflikta:
batent kalba, t. y. vienmatis teksto logos, ontologija pavercia ,logologija“.) Taciau,
kai kalbéjimas apie kalbg tampa kinematografinio techno-vaizdo medijos turiniu
(o taip ir nutinka aptariamame Godard’o filmo epizode), ,,logologija“ amplifikuo-
jama - ji virsta ,hantologija“. Godard’o filme $i transformacija i$tinka mus kaip
vaiduoklis tg pacia akimirka, kai, klausydamasi Paraino samprotavimy apie kalbos
aporing prigimtj, Nana staiga, tarsi pajutusi j ja nukreipta muasy zvilgsnj, atsigre-
zia { mus. Sis sutrikes Zvilgsnis maZos mergaités, uzkluptos darant kazka negera,
bet nesuvokiancios, kuo ji prasikalto, ver¢ia mus pajusti ta patj, ka jaucia ir ji.
Pasijuntame priversti iSkelti klausima, kurj McMulleno filme Pascale uzduoda
Jacques’ui Derrida:

Pascale: Noréciau Jus $io to paklausti. Ar tikite vaiduokliais?

Derrida: Sunkus klausimas. NeZinau. Klausiate vaiduoklio, ar jis tiki vaiduokliais? Juk
a$ pats ir esu vaiduoklis... Kai man buvo pasiilyta suvaidinti save patj $ioje daugiau ar
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maziau improvizuotoje filmo scenoje, pasijutau taip, tarsi turéciau leisti kalbéti vaiduo-
kliui, uzuot kalbéjes pats. Paradoksas, uzuot vaidines patj save, nesgmoningai leis¢iau
vietoje manes vaiduoklj vaidinti pilvakalbj, kitaip sakant, leis¢iau jam kalbéti, uzuot
kalbéjes pats. Tai gali bati visai smagu. Kinas yra vaiduokliy menas, fantomachija.
Kinas, jei jis néra nuobodus, yra menas leisti vaiduokliams sugrjzti. Kaip tik tai dabar
¢ia ir darome. Tarkime, kad esu vaiduoklis ir manau, kad kalbu savo paties balsu.
Taip yra todél, kad tikiu, jog tai yra mano balsas, t. y. kad, nors skolinuosi ta balsg i§
kito, bet tas kitas yra mano paties vaiduoklis. ISeity, kad vaiduokliai egzistuoja. Ir tai
jie atsako (arba jau atsaké) i Jasy klausimg. Man atrodo, kad $itai turétume suprasti
kaip abipuse sgsajg tarp nuostabiausio ir originaliausio kino meno formos ir tam tikro
psichoanalizés aspekto. Manau, kad kinas ir psichoanalizé paimti kartu yra vaiduokliy
mokslas. Ziirékite, Freudui visg gyvenima ripéjo vaiduokliy problema ... (suskamba
telefonas) ... Telefonas yra vaiduoklis. Alio, (toliau kalba angliskai) yes ... yes ... yes ...
yes ... yes ... yes ... (laisva ranka varto savo darbo kalendoriy). Rytoj po piety vyks ne-
didelis seminaras. Tai uzdaras seminaras, bet Jus galite ateiti. 16.15, Salle de Resistant ...
aha ... Kitas jvyks kitg treciadienj penkta valanda. ... taip, taip ... DZiaugiuosi su Jumis
susipazines. Iki pasimatymo. (Padeda telefono ragelj ir vél kreipiasi j Pascale.) Tai buvo
vaiduoklio balsas — zmogaus, kurio a$§ nepazjstu, bet jis pasake, kad atvyko i§ JAV,
paragintas vieno i§ mano bi¢iuliy ir t. t. ... Tai, kg Kafka pasaké apie susirasinéjima,
apie epistoliarine komunikacija', galioja ir telefoniniams pokalbiams. Nemanau, kad
$iuolaikiné technologijy ir telekomunikacijos raida pasalina vaiduoklius, kaip galéty
atrodyti. Atrodyty, kad mokslas ir technika jau nugramzdino j praeitj vaiduokliy epo-
chg, t. y. feodalizmo epochg su jos primityviomis technologijomis. O a§ manau, kad
ateitis priklauso vaiduokliams, ir kad moderni kino ar telekomunikacijos technologija
iSlaisvina vaiduokliy galig ir leidZia jiems sugrjzti. Ko gero, sutikau filmuotis $iame
filme tik dél to, kad i$ tikryjy noriu prisivilioti vaiduoklius. Ir ko gero, tai suteiks mu-
dviem galimybe prisi$aukti Marxo, Freudo, Kafkos ar ano amerikono (rodo j telefono
aparatg) vaiduoklius. O gal net ir Jasy pacios vaiduoklj. Susipazinome tik $jryt, bet
Jas man jau esate persmelkta daugybés jvairiausiy vaiduokliy. Tikiu vaiduokliais, ar

10 Derrida ¢ia, be abejo, turi omenyje 1922 mety kovo pabaigoje rasyta Kafkos laiska Milenai Jesenskai,

kuriame be kita ko ragoma: ,,Galimybé taip lengvai rasyti laiskus turéty — grynai teoriniu poZiariu —
atnesti j pasaul] siaubingg siely sumaistj. Juk tai bendravimas su vaiduokliais - ir ne tik su adresato, bet
ir su savo paties vaiduokliu, kuris i$auga i§ po masy rankos laiske, kurj ragome, ar net raSomy laisky
serijoje, kai vienas laiSkas sustingsta veikiamas kito laisko, apeliuojancio i pirmajj kaip i liudininka.
Ir kam galéjo $auti j galva mintis, kad laiskai padeda Zzmonéms bendrauti! Galima mastyti apie kurj
nors toli nuo masy esantj Zmogy ir galima paliesti Zmogy, kuris yra arti — visa kita virsija Zzmogaus
galias. Ragyti laiskus, vadinasi, apsinuoginti prie$ vaiduoklius, o jie godziai $ito tik ir telaukia. UZrasyti
buciniai nenukeliauja pas tuos, kam juos siunc¢iame. Pakeliui juos i$geria vaiduokliai. Maitinami $io
apstaus maisto, vaiduokliai dauginasi neregétu mastu. Zmonija $itai jau¢ia ir tam prieinasi. Siekdama
kiek ijmanoma apriboti j Zzmoniy tarpa jsiterpusj vaiduokliskuma (das Gespenstische), atkurti natiraly
bendravima, grazinti sieloms ramybe, Zmonija iSrado gelezinkelj, automobilj, aeroplang. Bet tai jau
nebepadeda. Akivaizdu, kad visa tai yra iSradimai, padaryti jau krentant j bedugne. Priesininkas nuo
viso to tampa tik ramesnis ir tvirtesnis — po to, kai buvo i$rastas pastas, jis iSrado telegrafa, telefona,
bevielj rysj. Dvasios nemirs i§ alkio, tuo tarpu mes tikrai prazasime® (Kafka 1983: 302).



netikiu - kad ir kaip ten baty, sakau: ,, Tegyvuoja vaiduokliai!“ (trumpa pauzé). O Jas,
ar tikite vaiduokliais?

Pascale: Taip, zinoma. (Derrida nutaiso Siek tiek nustebusig, bet sykiu ir kiek ironiskg
ming.) Taip, absoliuciai tikiu. Dabar absoliuciai tikiu (McMullen 2006: 15:50-21:17).

Taip, zinoma, $i ilgoka citata téra tik McMulleno filmo fragmento ,skriptas®, t. y.
tik tekstas. Tad, geriausiu atveju, ji gali atlikti vien ,,apofating“ funkcija - pati save
paneigdama, nurodyti j tai, ko joje néra ir negali buti.

Vietoje isvady

1. Filmas ,,Ghost Dance® buvo sukurtas 1983 metais.

2. 1984 metais Pascale Ogier netikétai miré, istikta infarkto.

3. 1987 metais vie$édamas Jungtinése Amerikos Valstijose Derrida dar karta per-
ziaréjo filmg Ghost Dance. Prisimindamas $ig perziirg Derrida pokalbyje su Ber-
nardu Stiegleriu sako: ,,Bet jsivaizduokite, kg patyriau, kai po dviejy ar trijy mety,
tada, kai Pascale Ogier jau buvo mirusi, Jungtinése Valstijose vél pamaciau tg filma,
kurj perziaréti paprasé studentai, panoréje su manim apie jj padiskutuoti. Staiga
ekrane pamaciau Pascale veidg. Zinojau, kad tai mirusios moters veidas. Ji kalbéjo,
atsakydama j mano klausima: ,.ar tikite vaiduokliais?“. Zvelgdama man tiesiai j akis
i§ didziulio ekrano, ji vél man pasaké: , Taip, dabar tikiu. Taip“. Kada ,dabar“? Po
keliy mety Teksase. Mane nupurté $iurpas. Pajutau, kad sugrjzo jos vaiduoklis,
jos vaiduoklio vaiduoklis. SugrjZzo tam, kad pasakyty man, kuris esu ¢ia ir dabar:
»Dabar... dabar... dabar®, tai yra pasakyty $ioje tamsioje patalpoje kitame Zemyne,
kitame pasaulyje, ¢ia, dabar, ,taip, patikékite, tikiu vaiduokliais““ (Derrida, Stiegler
2002: 121).

4. 2004 metais Derrida miré nuo kasos vézio.

5. 2014 metais, rasydamas §j straipsnj, jo autorius perzitréjo filmg Ghost Dance.

6. (...)

Gauta 2014 09 30
Priimta 2014 10 01

Literatura

Bazin, A. 2005. What is Cinema. Vol. 1. Transl. H. Gray. Berkeley, Los Angeles, London:
University of California Press.

Benjamin, W. 2005. Nusvitimai. Esé rinktiné. Verté L. Katkus. Vilnius: Vaga.

Benveniste, E. 1973. Problems in General Linguistics. Transl. M. E. Meek. Coral Gables, Flo-
rida: University of Miami Press.

W~
@

KINO ONTOLOGIJA



44

Brown, R. L. 1967. Wilhelm von Humboldt’s Conception of Lingustic Relativity. The Hague,
Paris: Mouton.

Budrevicius, A. 1997. ,Kompiuterinio intelekto problema pazintiniame moksle®, Informaci-
jos mokslai. 7 (1997), p. 58-69.

Cassin, B. 1995. L'effet sophistique. Paris: Gallimard.

Deleuze, G. 1985. Cinéma 2: L’image-temps. Paris: Minuit.

Derrida, J. 1993. Spectres de Marx. L’Etat de la dette, le travail du deuil et la nouvelle Inter-
nationale. Paris: Editions Galilée.

Derrida, J. 2001. ,Le cinéma et ses fantomes®, Les Cahiers du cinéma. No. 556, p. 75-85.

Derrida, J., Stiegler, B. 2002. Echographies of Television. Filmed Interviews. Transl. J. Bajorek.
Cambridge: Polity Press.

Flusser, V. 1989. Fiir eine Philosophie der Fotografie. Gottingen: European Photography.

Flusser, V. 1993. Lob der Oberflichlichkeit. Fiir eine Phdnomenologie der Medien. Mannheim:
Bollmann.

Flusser, V. 1994. Gesten. Versuch einer Phidnomenologie. Frankfurt a.M.: Fischer.

Flusser, V. 1996. Kommunikologie. Mannheim: Bollmann.

Flusser, V. 1999. Ins Universum der technischen Bilder. Gottingen: European Photography.

Flusser, V. 2000. Briefe an Alex Bloch. Gottingen: European Photography.

Freud, S. 1982. Freud-Studienausgabe. Bd. 3. Psychologie des UnbewufSten. Frankfurt a.M.:
Fischer.

Hofmannsthal, H. 1996. ,Laiskas“. Verté L. Katkus. Naujasis zidinys-Aidai, 1996, Nr. 3,
p. 107-113.

Horkheimer, M., Adorno, Th. 2006. Apsvietos dialektika. Verté G. Mikelaitis. Vilnius: Margi
rastai.

Kafka, F. 1983. Briefe an Milena. Hrsg. v. Jiirgen Born u. Michael Miiller. Frankfurt a. M.:
Fischer.

Kirtiklis, K. 2010. ,,Kai vizualinis posukis suka atgal: V. Flusserio medijy istoriosofija“, Filo-
sofija, sociologija, t. 21, Nr. 1, p. 20-28.

Kittler, F. 1985. Aufschreibesysteme 1800/1900. Miinchen: Wilhelm Fink.

Miller, R. L. 1968. The Linguistic Relativity Principle and Humboldtian Ethnolinguistics. The
Hague, Paris: Mouton.

Parmenidas. 1991. ,,Apie prigimtj“. Verté M. Adoménas. Naujasis Zidinys, 1991 m. spalis,

Nr.10, p. 3-6.
Serres, M. 2008. The five senses: a philosophy of mingled bodies. London/New York: Conti-
nuum.

Sonntag, S. 2000. Apie fotografijg. Verté L. Katkus. Vilnius: Baltos lankos.

Talbot, H. F. 1844. The Pencil of Nature. London: Longman, Brown, Green and Longmans.

Underhill, W. J. 2009. Humboldt, Worldview, and Language. Edinburgh University Press.

Vattimo, G. 2009. Tikéti, kad tiki. Verté R. Serpytyté. Vilnius: Dialogo kulttros institutas.

Welbers, U. 2001. Verwandlung der Welt in Sprache.Aristotelische Ontologie im Sprachdenken
Wilhelm von Humboldts. Paderborn, Miinchen, Wien, Ziirich: Schoniningh.

Wolff, Chr. 1965. Philosophia prima, sive Ontologia. In Wolft, Chr. Gesammelte Werke, 1.Abt.
Bd.1. Hildesheim: Ohms.

Filmografija

Godard, J.-L. 2010. Vivre sa vie (1962), DVD. Criterion Collection.
McMullen, K. 2006. Ghost Dance (1984), DVD. Mediabox Limited.



Tomas Sodeika

THE ONTOLOGY OF CINEMA

Summary

Although the notion of ontology only emerged in the vocabulary of philosophers
in the 17th century, ontology has existed avant la lettre from the beginning of
philosophy. It is already recognisable in Aristotle’s “first philosophy”, whose task is
to study the meaning of “being qua being”. The thing is, though, that this meaning
does not open itself directly but only through certain means, or media. For a long
time it has been considered that language was the sole media that was able to dis-
close the meaning of “being qua being”. This article tries to show that this view can
be challenged insofar as the “being qua being” can be disclosed not only through
language but through other media as well. Cinema can be considered one such
media. Making reference to Vilém Flusser’s notion of technical images, the article
highlights the peculiarity of cinema as a media that discloses “being qua being”.
This notion enables us to view cinema as a media that discloses being’s Nothing-
ness. Technical images appearing on the screen can be regarded as specters of sorts.
This is where the notion of “hauntology”, as introduced by Jacques Derrida, comes
in as a perfect tool for describing the ontology of cinema.

KEYWORDS: ontology, cinema, media.
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