—
—
N

ATHENA, 2014, Nr. 9, ISSN 1822-5047

Kristupas Sabolius

CARLOSO REYGADASO KINEM_ATOGRAFINE
VAIZDUOTES PRAKTIKA'

Filosofijos katedra

Vilniaus universitetas

Universiteto g. 9/1, LT-01513 Vilnius
El pastas: kristupas.sabolius@fsf.vu.lt

Siame straipsnyje analizuojamos kinematografinés meksikie¢iy rezisieriaus Carloso
Reygadaso vaizduotés strategijos, kuriose atsiskleidZia alternatyvi ir nuo subjektyvu-
mo i$laisvinta irealizuojancios galios specifika. Reygadas vaizduote iSnaudoja ir kaip
juslumo suaktyvinima kiarybos procese, ir kaip juslumo perskirstyma, kuriuo jgyven-
dinamas filmo patyrimas. Remiantis trimis teorinémis paradigmomis - Pietro Mon-
tani intermedialinés vaizduotés samprata, Jacques’o Ranciere’o estetikos mastymu ir
Gilles’io Deleuze’o vaizdinio kristalo bei virtualumo idéjomis, Reygadaso filme ,,Post
Tenebras Lux“ aptinkamos tokios vaizduotés ir juslumo, taip pat vaizduotés ir laiko,
bei vaizduotés ir Kitybés sasajos, dél kuriy vaizduotéje i§zaistas filmas pavirsta per-
formatyvia struktara, i$$aukiancia tikrovés virtualizacijg ir suteikiancia prieiga prie
grynojo laiko.

RAKTAZODZIAi: vaizduoté, intermedialumas, juslumo paskirstymas, disensusas, vir-

tualumas.

! Straipsnis parengtas pagal projekte ,Naujosios vaizduotés praktikos: menas ir filosofija“ atlikta tyrima,
finansuotg Lietuvos mokslo tarybos (sutartis Nr. MIP-086/2013).
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,Niekada neZinai, kas nutiks*

Eksperimentuodamas kino medija ir nagrinédamas Williamo Shakespeare’o ar
Fiodoro Dostojevskio dilemos vertas temas, neatskiriamai mai$ydamas vizijy ir
jusliy tikrove, technines inovacijas ir pasgmonés archetipus, Carlos Reygadas pir-
miausia savo herojy etinius pasirinkimus i$bando vaizduotéje. Ir nors nejmano-
mus siuzetus kurianti Zzmogaus galia veikia nuolatos, jos specifine funkcija $is re-
Zisierius atranda pacioje ankstyviausioje filmo kiirimo fazéje. Anot Reygadaso, jau
raSydamas scenarijy jis mégina isgauti vizionieriska pilnatve, aktyviai savo galvoje
iSjausti ir uz¢iuopti absoliuciai viska, kas véliau turéty détis ekrane.

Sio meksikieciy kino kiréjo manymu, scenarijaus kiiryba i§ esmés skiriasi
nuo prozos rasytojo uzsiémimo. Jvairiuose interviu ir privaciuose pokalbiuose jis
ne kartg prisipazino, kad kurdamas scenarijy jsitraukia j tokig specifine transo ba-
seng, kurioje elgiasi priesingai nei zodZiy paveikumo ieskantis literatiiros autorius.
Jose Castillo paklaustas, kokiu biidu atranda eting savo herojy dimensija, Reygadas

pabrézé specifing vaizduotés ir juslumo sasajos batinybe:

Galbut tai kvailas atsakymas, bet i§ esmés tai vyksta mano vaizduotéje. A§ nemastau
kaip romanistas. Jeigu méginciau sukurti romana, tai biity visiska katastrofa. Man labai
prastai sekasi rasyti jprastinius scenarijus. Tad sakydamas ,,vaizduoté®, turiu galvoje tai,
kad jsivaizduoju save konkreciose situacijose. A lipu j kalng ir susiduriu su Zmonémis.
I$ tikryjy galiu jstengti pamatyti spalvas, pajusti véjo dvelksmg ir temperatarg, iSgirsti
mane supanciy Zmoniy zingsnius. Taigi, i§gyvendamas $iuos pojucius, tiesiog toliau ra-
$au savo scenarijy, leisdamas, kad jvairias dalykai imty détis. Tai man yra esmingiausias
karybos momentas. Parasau viskg vienu ypu per kelias dienas, o paskui pridedu labai
mazai pataisymy - tuo metu esu transo bisenoje (Castillo 2010).

Aprasytasis karybos budas néra toks jau paprastas kaip gali pasirodyti i§ pirmo
zvilgsnio. Uzsimerkti ir ilipti j kalna, sutikti kokj nors Zmogy savo vizijy erdvéje,
gal net pasikalbéti su kuo nors jmanoma nesunkiai. Taciau kartu galima prisi-
minti, kad $ioji Reygadaso sitiloma taktika i§ dalies primena Carlo Gustavo Jungo
psichoanalizéje aprasoma ,,aktyviosios vaizduotés“ metodg ir slepia jj praktikavu-
siyjy jzvelgtus sunkumus. Kaip teigia Marie-Louise von Franz, terapinei funkcijai
ir pasamonés prakalbinimui pasitelktas budas imdavo veikti tik tuomet, kai pa-
vykdavo islaikyti jsivaizdavimy integraluma. Tai rei$kia - regimi vaizdiniai turéty
iSsilaisvinti i§ $okciojanciy fantazijy rezimo, o kartu panirti j tokia gelme, kurioje
vaizduoté ir juslumas tobulai sinchronizuojami, visi pojii¢iai ima veikti lygiavertis-
kai, analogiskai kaip ir budraujan¢iame suvokime. Jeigu toks pratimas ,,atliekamas
tinkamai, tuomet jau po de$imties minuciy apninka i§sekimas, nes tai reikalauja

rimty pastangy, o ne tiesiog savieigos“ (Von Franz 1980: 77).



Taigi, galima manyti, kad Reygadasui etiné plotmé reikalauja konkretaus jsi-
kinijimo, netarpisko jsigyvenimo j vizijas, leidziancio juslémis apc¢iuopti vykstan-
¢ius procesus taip, lyg jie détysi su manimi paciu. Ar §j metoda galima prilyginti
savoti$kai empatijos formai? Grei¢iausiai ne. Rezisierius mégina i§aukti afekty-
vyji etinés dimensijos lygmenj, tiesiogiai susijusj su juos lydinciy poelgiy situaci-
jos singuliarumu. Todél ne tik sutikto Zmogaus i$vaizda, bet ir supanciy Zmoniy
zingsniai, sklindantys kvapai, foniniai garsai, t. y. nesuskai¢iuojama detaliy visu-
ma - nuo j akis krentanc¢iy nenukarpyty nagy iki véjo dvelksmo ir temperatiros
pojucio — batini tam, kad personazo etiniai i$$tkiai jgauty konkretumo, o kartu
filme sprendziamy dilemy ratas buty islaisvintas i§ abstraktumo. Kitaip tariant, ¢ia
tradicing empatijos schema ,,a$ jsijauciu j kito baiseng”“ galima pakoreguoti. Rey-
gadasui néra svarbus jsijautimas j personazy emocine bukle (arba jau Aristotelio
Poetikoje apra$ytas susitapatinimas), bet veikiau jusliniame lygmenyje istinkantis
neatitikimas, paklaida, iderinimas, kuriantis etinio disonanso efekta. Tai, kg sitlo
Reygadas, veikiau baty ,,A$ jsijauciu j save kaip kita“.

Jo kairybinis uzmanymas apeliuoja i tokios juslumo plotmés kultivavima, ku-
rioje i§gyvenamas konkretumas negali buti prilygintas primestai emocinei biisenai,
bet jusliniu poziiriu islaiko etinés plotmés neaiSkumg ir kontroversijg. Taciau pa-
ties etinio klausimo kélimo salyga susiejama su disonansinémis juslumo atverties
formomis, kurias Jacques’as Ranciére’as yra jvardijes disensuso terminu.

Taigi $is vyro personazas pradeda veikti, judéti, ir jausti, ir $iame procese pats ima
ryskeéti. Kaip tik tada, kai jZengiu j personazo vaizduote, ir iSkyla spontaniski klausi-
mai. Sis Zmogus susiduria su problemomis, klifitimis, i$gyvena malonumo akimirkas, o
kartu jam iSkyla etiniai klausimai. Man nereikia apie tai daug galvoti, tai tarsi sapnas ta
prasme, kad jame atsispindi viska, ka sapnuojantis Zmogus kada nors i§gyveno, viska,
kuo jis ar ji taps. Vis délto, a$ istisus metus nevedu uzrady, galvodamas, kg Sitas arba
kitas personazas turéty daryti. Visi dalykai tiesiog iSkyla (Castillo 2010).

Zinoma, filmuojant mentaliniai reginiai pasikeicia. Kiarybiné komanda, neprofe-
sionalais aktoriai, parinktos vietovés ,jne$a“ savo korekcijy ir netikétumy. Reyga-
das pabrézia, kad jam néra svarbu laikytis pirminés vizijos. Prie$ingai — procesai,
vykstantys filmuojant, yra tikrovés provokavimo forma. ,, Tikrové turi tiek daug
ka pasialyti, tokiy dalyky, kuriy vaizduoté isgauti negali“ (Castillo 2010). Todél
praktikuojamas vizionierisko raS§ymo metodas suteikia prielaidas iSgryninti tokia
eksperimentavimo taktika, kurioje jsivaizduojamybé techninémis priemonémis is-
$aukia neapibrézties elementa. Kitaip tariant, vaizduoté i$judina ir perkomponuoja
jusles tam, kad paruosty jas nezinomybei.

Reygadaso filmo struktiira daznai pasizymi iSardyta siuzetine logika, kurioje
svarbiausiu faktoriumi tampa ne istorijos pasakojimas, bet neapibréztyje i$zaidzia-
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mi ,,svarbieji momentai®, kuriy funkcija priezastingumy grandinéje i$laisvinama
nuo aiskios teleologijos. Reygadas interviu ,,Filmmaker Magazine® yra prisipazings,
kad niekada nezino, kas galéty vykti jo herojams filmui pasibaigus:

Niekada nezinai, kas vyksta paskui. Niekada nezinai, ar ,, Tylios $viesos“ herojus i tiesy
vél susituoks su savo zmona, ar tai tebuvo vizija. Galbat ji atsigaus, ir jie vél susieis, o
gal jie i8siskirs, ar? Tai neturi jokios reik§més. Tas pats galioja ir ,,Musiui rojuje®. Nie-
kada nemasciau apie tai - tik dabar, kai jis apie tai uZsiminét, — sakau, kad galy gale,
niekada nezinai, kas nutiks. Tai néra taip svarbu, nes mano filmai nepasakoja istorijy,
bet mégina pazvelgti j gyvenimo momenta (Barker 2013).

Kirybos fazéje pasitelkdamas vaizduote, Reygadas akcentuoja du svarbius vizio-
nieriskos praktikos aspektus. Visy pirma vaizduotés funkcija padeda suintensyvinti
juslumo formas, kurios suteikia etinés dimensijos prieigos galimybe. Kita vertus,
vaizduoté pasitarnauja kaip pirmoji medija, leidzianti priartéti prie nezinomybés
plotmés. Todél Siuo poziariu vaizduotés veikimas gali buti suvoktas kaip tech-
nologinés funkcijos dalis, kaip specifiné kritinés technikos rasis, nusikreipianti j
filmo medijg ir su ja konfliktuojanti. Dabar galima atidZiau pazvelgti, kaip visa tai

atsiskleidzia konkretaus filmo atveju.

,,Post Tenebras Lux®.
Disensusas ir intermedialiné vaizduoté

Pirmoje Reygadaso filmo ,,Po tamsos §viesa“ scenoje kamera i$ arti seka mazamete
mergaite, besisukinéjancia galvijy bandoje. Tolumoje kalvotas peizazas, kiek arciau
Siek tiek Zalumos, lojantys aviganiai, béginéjantys ristiinai ir mulai, pazliugusios
ir iSmindziotos pievos, po kurias taskosi guminiais batais avincios vaiko pédos.
Du registrai i$pildo kinematografine nejaukg. Visy pirma — neslepiamas gamtos
atvirumas, besiporuojantys gyviinai, apsiseiléjusiy Suny lekavimas prie pat ausies,
kuriuos lydi padriki ir bejégiskai vaiko tariami pavieniai zodziai. Kita vertus — mer-
gaités akiy aukstyje, o kartais net Zemiau iSlaikomas objektyvas, lauzantis vaizda
i keletg sluoksniy, i$scentruojancia kryptimi kuriantis spinduliavimo, o gal net
objekty auros efekta.

Dramaturginiu pozitriu gana paprasta scena koncentruoja nejtikéting jtam-
Pa, kurios negalima paaiskinti suspense kino zanriniais principais. Specialiai $iam
filmui Reygadas pasigamino net pavadinimo iki tol neturéjusj objektyva, kuris
sudvejina ir iSkraipo vaizdg Sonuose, centre palikdamas aisky ir apibréztg pagrin-
dinio daikto pavidalg. Akivaizdu, kad $i technologija atlieka vizualinio registro ko-
rekcijos veiksma, iSderindama, Deleuze’o Zodziais tariant, sensomotorine schema.



Tiek regéjimo kampas, tiek rodomi objektiniai kontiirai nebeatitinka akiy zvilgsnio
paradigmos. Technologija ima koreguoti vaizdo jusliniy duomeny integraluma ir
jprastine saranga.

Sitaip Reygadaso atliekamas jusliy perkomponavimo gestas rezonuoja su italy
filosofo Pietro Montani pasitlyta ,intermedialinés vaizduotés® (immaginazione in-
termediale) samprata. Jau Maxas Horkheimeris ir Theodoras Adorno, taip pat Ber-
nardas Stiegleris Immanuelio Kanto transcendentalinj schematizmg émé suvokti
ne tik kaip subjektyvy veiksma, bet ir kaip vaizduotés jgyvendinamg technologinio
susietumo su pasauliu procesa. Jeigu vaizduoté yra mediali ir technologiska, tuomet
suvokimas visada gali bati suvoktas kaip tam tikra technika arba jau egzistuojancios
technikos korekcija. Anot Montani, tai jsisgmoninus, naujyjy medijy epochoje sig
vaizduotés funkcijg galima iSnaudoti iki galo:

Kruop$diai istyrinéti medijomis gaunamus vaizdus reiskia perskrosti juos, atverti praé-
jimus, uzvaldyti sankirty plotus, pastatyti intermediacijos struktaras; zodZziu, naudotis
vaizduote ne kaip jusliy daugj jungiancia jéga, bet veikiau darbuotis ja ar pasitelkti ja
kaip tam tikrg technika, kuri paskirsto, atriboja, perskiria ir susiduria. Tai vaizduote,
kurig galétume pavadinti kritiskgja, turédami omenyje antikine $io Zodzio etimologija -
krinein, kuris reiskia i§skaidyti ir atskirti (Montani 2010: XI).

Kritiné intermedialinés vaizduotés funkcija pasireiskia tuomet, kai mus supanciose
medijose stimuliuojamas specifinis skaidymo procesas. Todél vaizduotés kritisku-
mas nesuponuoja intelektinio santykio - reflektuojancio atsiribojimo ar perspek-
tyvos, 1§ kurios apsvarstytume atsivérusius turinius. Intermedialiné vaizduoté yra
kritiné tiek, kiek nepajégia sukurti vientiso ir uzbaigto vaizdo tam, kg noréty pa-
vaizduoti, ta¢iau dél to neapleidzia savo karybinés intencijos. PrieSingai, ji tampa
kritiné kaip tik dél $ios nesékmés, kai sinteze jos veikime pakeicia skirties santyKkis.
Kitaip tariant, vietoje harmonizuojancio reproduktyvumo, kuriuo duotybé priima-
ma, apdorojama, o paskui atkuriama, vietoje sujungto vaizdo ar reprezentacijos
pirmenybés, intermediacijos atveju pradedama nuo to paties nepasitenkinimo ir
nesékmeés, kuri buvo identifikuota dar Kanto didingumo analitikoje. Kaip tik $is
nesugebéjimas reprezentuoti islaiko tikrovés orientacijg, kurig iSreiskia Montani
vartojama pédsako savoka.

Kaip tuo pat metu receptyvus ir kuriantis sugebéjimas, vaizduoté pajégia uztikrinti
nuolatinj santykj su tikruoju pasauliu, jgalindama susiklojancias sgsajas tarp juslumo
ir intelekto, tarp to, kas regima, ir kas neregima, tarp to, kg musy juslés priima, ir to,
kas jgija ,reik§me*“. Taciau, jei $is santykis pertraukiamas (...), jj atkurti tegalés vien tik
vaizduotigkasis papildymas, sudétingesné ir kantresné intermediacija. Todél negana,
kad vaizduoté veikty pasinaudodama savo laisvuoju karybingumu, privalu, kad ji atsi-
zvelgty j pédsako tikrove (net ir tuomet, kai $is tepasilieka archyve, kaip tai, kas atmesta
ar pasalinta) (Montani 2010: XII).
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Sis technologijos i$provokuotas ir vaizduote suaktyvintas regimybés susvetiméjimas
atskleidzia specifinj tikroviskumo patyrimo rakursa. Kinematografiné realybé, ne-
paisant savo fiktyvaus pobiudzio ir akivaizdzios ,natiralumo® stokos, atsiskleidzia
kaip specifinis jsivaizduojamybés rezimas, kuriame pasirodo alternatyvios pasaulio
formos. Tadiau $iuo atveju i§sivadavimas i$ tikrovés horizonto stimuliuoja naujus
jsitikrovinimo modelius. Vaizduotéje sukurtas ,,Post Tenebras Lux“ sugestijuoja
tokig juslumo versijg, pagal kurig nusistovéjusiuose pojuciy modeliuose atsiveria
spragos ir plysiai. Tokiu budu ima ryskeéti specifinés tikrovés versijos, kurios negali
jgauti reprezentatyvaus pavidalo.

Apibadinant ,intermedialing vaizduote kaip tam tikra technika (o ne kaip
»meng“ estetine prasme), privalu suprasti, kad vaizduoté ne tik naudojasi viena ar
kita technika, bet taip pat ar net visy pirma pati vaizduoté yra tam tikra technika,
kad jos prigimtis néra vien tik subjekto manevruojamas sugebéjimas, bet ir visuma
dirbtiniy techniky, kuriomis sukeliami lemiami subjektyvavimo efektai“ (Montani
2010: XV). Intermedialiné vaizduoté ne tiek jsitraukia j pasyvig zaisme tarp jvairiy
audiovizualiniy formaty, kiek ja perima, kritiskai permontuodama ir suspenduo-
dama, o kartu jsteigdama tokig erdve karybiniam atsakui. Ap¢iuopdama pédsaka
kaip skolg ir patirdama nuolating reprezentacijos nesékme, tokia vaizduoté turi
iSgyventi batinybe reaktyvuotis i§ naujo, vél ieskoti savo kirybinio atsako, kurio
dar nebuty galutinai industrinio schematizmo rezimas. Tam tikra prasme - tai jau
aptinkamy suvokimo schemy dezintegracijos ir reintegracijos procesas.

Kita vertus, intermedialinés vaizduotés jgyvendinimo strategija susijusi ir su
jau minéta ir Ranciére’o pasitlyta pojuciy perorganizavimo arba disensuso idé-
ja. Anot $io pranciizy estetikos filosofo, disensusas sutrauko jprastinio ,juslumo
paskirstymo® (partage du sensible) schema ir i$$aukia neregimybés pasirodymag.
Ranciére’o estetikos samprata sugrazina XX a. autoriy nuvertintg juslumo dimen-
sija, kuri slypéjo graikiskojo aisthesis etimologijoje. Nors estetika visada apeliuoja
j pirmapradj empirinj i§gyvenimg, anot Ranciere’o, jau sensoriniame lygmenyje
galima aptikti sgaugg su politine, etine, istorine, kultirine, pedagogine ir net filo-
sofine dimensija.

Tad partage du sensible i§7aidzia ir kitose lotyniskos kilmés kalbose girdimg
pranciziskojo Zodzio sense daugialypuma. Viena vertus, jo reik§miy arealas nurodo
j empirikos ir afektyvumo plotme - tai ,juslé®, ,pojutis®, ,jausmas“. Kita vertus,
sense iSreiskia ir ,prasme”. Ranciére’as aptaria juslumo paskirstyma kaip ,,jusliniy
akivaizdybiy sistema® (systéme d’évidences sensibles), kuri apriboja prieigg prie to,
kas yra bendra, apibrézia bendros erdvés ir bendro laiko struktirg (Ranciére 2000:
12). Kitaip tariant, jusliniame patyrime jau esama iSankstinio politiskai apibrézto

jréminimo, kurj priimame beveik kainiskai - kaip natiraly ir organiska i$gyvenima.



Bendramatiskos erdvés ir laikai, funkcijos ir tapatybés, netgi musy gebéjimai ir
suvokimo biidai yra nustatomi pagal juslinio paskirstymo $ablonus, kuriuose poli-
tiné programa jdiegiama formuojant primesty prasmiy (tapatybiy) ir iSgyvenamy
pojuciy junginius.

Pasitlydamas garsyjj estetinio rezimo terming, Ranciére’as meno karinyje at-
randa politinio juslumo atsivérimo trajektorija, sutraukancia iki tol egzistavusius
normatyvumo kriterijus ir hierarchijas. Sitaip jZvelgiamas naujas ,,meno kiiriniams
budingas juslumo egzistavimo buidas®, o kartu jgyvendinamas ontologinis prasivé-
rimas, kuriuo meng uzvaldo ,,mastymo galia, kuriuo susipriesina su savimi pacia“
(Ranciére 2000: 31).

Todél vietoje bendramatiskojo konsensuso, kuris sutaiko, paskirsto ir nura-
mina politines tapatybes, estetiniame rezime visg laikg i$tinka disensusas, kuris,
anot Ranciere’o, turi ir pedagogine verte - tai i$ anksto nustatyto pasaulio regéji-
mo reik$miy perskirstymas, kuriuo jveikiamas zilirovui primestas sensoriskumo
(sensorialité) jteisinimas, o kartu atliekamas jo pasyvumo i$judinimas (Ranciere
2008: 66). Disensusas juslume aptinka spragas, i$derina ramigja suvokimo biiseng
ir jprastines regéjimo bei patyrimo formas. Kartu tai ir politinio pasipriesinimo
primestai tapatybiy sistemai faktorius.

Pats Reygadas yra minéjes, kad kameros judéjimas jo filme

kyla i$ vidinés vizijos, tiesiogiai susijusios su tuo, kaip sapnuoji. Jeigu susimgstai apie
savo sapnavimo pobudj, tai jame negali suvokti ,,ak, ie vaizdai regimi i§ subjektyvaus
matymo kampo, o $tai $ie — i§ visa aprépiancio® (...) Esame jtraukti j tiek daug regéjimo
lygmeny. Visada jauciausi laisvas tuo pozitriu, kad daiktus priimdavau skirtingai, pri-
klausomai nuo to, kokia mano sagmonés biisena. Sitaip dalyky atzvilgiu galima i$laikyti
lankstuma (Barker 2013).

Taigi sapnavimo ar jsivaizduojamybés rezimas tam tikra prasme moko, kokiu badu
perderinti masy jprastg sensomotorinj suvokimg. Svarbu, ne tik tai, kad to, kas
i$vystama, nejmanoma pamatyti ,,plika akimi“. Iskomponuota ir perkomponuota
vizualiné schema ima ardyti vaizdo ,nataraligsias“ reik§mes ir savybes, bet kartu
atskleidzZia ir vizionieri$kus regéjimo modusus. Netekes integralumo filmo audinys
atskleidzia vidine montazo jtampg ir i§$aukia intermedialinj vaizduotés potencia-
la, kuris disensuso situacijoje jgyvendina juslumo perskirstymo veiksma, o kartu
iSgauna ,kitg regéjimo lygmenj“ - savotiska sapnavimo pamoka perkeldamas j bi-
dravimo registra. Cia montuojama jau nebe chronologiné vaizdy seka, bet sinchro-
niski paties vaizdo segmentai, ima sgveikauti kaip irealybéje iSzaistas alternatyvus
pasaulio tikroviskumas.
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Kas yra demonas su lagaminéliu?

Intermedialus santykis koreguoja filmo medialing hierarachijg ar net jame vei-
kian¢iy personazy funkcijas. Tad ne tik regéjimo pobudis, lygmuo, intensyvumas,
bet regéjimo lauke atsirandantys ,magiskieji“ veikéjai - pvz., kaip antrosios ,,Post
Tenebras Lux“ scenos demonas su jrankiy lagaminéliu - jsteigia tokig matomybés
santykiy visuma, kurioje net ir irealizmas nebefunkcionuoja kaip simboliné ana-
pusio pasaulio reprezenatcija, bet grei¢iau ima veikti kaip praplésto regéjimo at-
vertis. Raudona fluorescencine $viesa Svytincios butybés, pary¢iais apsilankancios
mieganciy filmo herojy namuose, nejmanoma isaikinti tiesioginéje sasajoje su
naratyvine filmo seka. Jo vizualinis registras neatskleidzia siuzetinés funkcijos, kuri
nustatyty jo santykj su jprastinio pasakojimo rezimu - tai néra sapnas, flashbackas,
parareliginio pobudzio regéjimas, narkotiné vizija, haliucinacija.

Veikiau $is diaboliskasis herojus funkcionuoja kaip to, kg Ranciére’as vadi-
na ,didZiaja paratakse®, sudétinis elementas. IS literatiiros teorijos kilgs terminas
iSreiSkia kontrastingg jungima, kuris néra paremtas subordinuojanciu centru. To-
dél parataksé suprantama kaip ai$ky valdyma turincios sintaksés arba hipotaksés
priesybé. Jos pagrindu pasireiskia performatyvi vizualiniy ir naratyviniy démeny
sajunga, produkuojanti nenumatytus pervir$ius. Parataksé pasireiskia kaip tvarka,
kuri koreguoja, idpledia ir iskraipo save pacig sudarancius segmentus. Cia ,,ben-
drasis matas yra butent ritmas, vitaliSkasis kiekvieno islaisvinto juslinio atomo
elementas, kuris privercia vaizdg pereiti i Zodj, o Zodj i prisilietimg, prisilietimg j
$viesos arba judesio vibracija“ (Ranciére 2003: 54).

Demonas lygiaverti$komis teisémis priklauso filmo pasauliui, nors islieka ne-
apibréztas fabulos poziariu. Vienintelis jj regintis filmo personazas — pabudes vai-
kas — nepateikia Sios vizijos vertinimo ar interpretacinio rakto. Tuo paciu paratak-
sinéje frazéje — filmo visumos sgrangoje — vis délto islieka dabartj kei¢iantis jungi-
mas, sudaranciy daliy i§sidéstymas viena kitos atzvilgiu, i viena greta, vieng sasaja,
vieng veikimo lauka. ,, Tai nebendramatiskumo bendrumas (commun de démesure),
arba chaoso bendrumas, taip suteikiantis menui savo galia“ (Ranciere 2003: 54).

Diaboliskojo personazo pasirodymu néra grindziamos herojy motyvacijos,
paveikiami siuZetiniai vingiai, jis neturi galios kaip reali kokia nors jtaka daranti
jvykiy korekcijos jéga. Sitas tranzitinis peréjimo momentas nejsteigia bendrama-
tiskos sistemos, bet greic¢iau ypatinga dabarties momentg (kaip sako Ranciére’as,
»pagilintg dabarties modusa“ (profond aujourd’hui), t. y. tam tikrg laikiska sambuvj,
pakeiciantj dabarties i$sidéstymg i$ subordinuojancios sintaksés j ,,didziajg paratak-
se“, kurioje néra valdancio elemento, frazés centrg sudarancio veiksnio bei tarinio,
kuriy pagrindu baty kuriamas bendrasis vertinimo kriterijus ar orientaciné schema.



Sitaip islaikydami absoliu¢ig autonomija filmo naratyvo lygmenyje, du de-
mono epizodai iSardo pasakojimo saranga ir kuria islaisvinancius pertrukius. I$
esmés $io personazo pasirodymas kelia klausima, apie tai, kokiame lygmenyje is-
tinka tikrieji $io filmo jvykiai. Analogiskai funkcionuoja ir keletg karty j filme au-
dinj jmontuojamos regbio Zaidéjy scenos Skotijoje. Neatskleisdamos jokios tiesos
ar ai$kesniy detaliy apie herojy likimus arba siuzetinius vingius, jos veikia kaip
disonuojancios paralelés, kuriomis kvestionuojamas paties filmo vientisumas ir
tikslinga eiga.

Kartu akivaizdu tai, kad demono vizualine charakteristika iki galo pabrézia-
mas hibridinis $io personazo buvis ir neuzmaskuota technologiné prigimtis. Agre-
syvaus ry$kumo iliuminacija sukaupia visg kultariniy aliuzijy pluosta - elektroni-
nés muzikos vakaréliy, raudonyjy zibinty kvartaly, sex-shopy, interneto kaviniy
ir pigiy viesbuciy iskaby estetika jungiama su apdairiais ir plastiskais smalsaus
padaro judesiais. Demonas yra religinés mitologijos ir suvulgaréjusios technolo-
ginés jsivaizduojamybés lydinys, kuriame fiktyvumas sgveikauja su organiskumu,
sukurdamas tiek prasmés pertekliaus, tiek atotrikio situacija.

Sis filmo segmenty ambivalentiskumas atitinka intermedialinés funkcijos
veikimo principa, pagal kurj kritiné vaizduoté islaiko tikrovés orientacijg, taciau
pakeicia taktikg - ji siekia uz¢iuoti ne santykj tarp pasaulio ir vaizdo, bet ,,santykj
tarp jvairiy technologinés jsivaizduojamybés prietaisy“. Montani akimis, eksploa-
tuojant technologizuoty konfrontacija (arba suvokiant technologija kaip konfron-
tacija) aptinkama ,nuoroda j neredukuojamg realaus pasaulio kitybe“ (Montani
2010: XIV).

Taigi intermedialiné vaizduoté yra ,realaus pasaulio nuskaidrinimo, perfor-
mavimo (rifigurazione) ir paliudijimo technika“ (Montani 2010: XIV). Refigiiraci-
ja, performavimas, kuris prasideda nuo priesdélio ,,re, yra ne tik morfologinis an-
trinio veiksmo signalizavimas. Siuo dubliavimo judesiu technologijos sisteminéje
vienovéje tai, kas yra sistemos klaida — pédsakas, kurio nepasiekia reprezentacija,
bet kuris iskelia radikalios Kitybés tema. Technologija ima kritikuoti save pacios
resursais, kai dubliuodama ir manieringai imituodama aparato pajégumus, funk-
cijose atveria paklaidas, kurios nebuvo numatytos iliuzijos programoje.

Nepaisant sgrangos skaidrumo ir fiktyvios prigimties, demonas islieka neis-
matuojamas likusiy filmy segmenty atzvilgiu. Pasirodydamas kaip intermedialiai
atsiveriantis Kitybés faktorius, jis sustiprina paties medijavimo logika. Zitirovas §j
personaza gali bet kurig akimirks demaskuoti kaip ,,specialyjj efekta” ar net Sab-
loniska blogio imitacijg, taciau tai nei$sprendzia jo ,jnestos“ paklaidos. Grei¢iau
priesingai, pabréziamas metaforinés jtaigos silpnumas nesuteikia galimybés suvokti
$io herojaus simboline prasme. Tiesg pasakius, net ir ,demonu® vaizda ekrane te-
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galime pavadinti santykinai, pagal banaliausig kultiiring analogija. Ant dviejy kojy
vaikstinéjanti ozio pavidalo figiira su uodega ir lagaminéliu nejkanija jokiy piktyjy
jégy, nieko negundo ir niekam nekenkia.

Dar daugiau - jis { niekg nenurodo, niekam neatstovauja, galy gale nieko ir
nesimbolizuoja. Taciau biitent jo neveiksnumas, jo aktyvaus jsitraukimo stoka ir
nebylus fluorescencine $viesa spindincio stebétojo egzistavimas i$ryskina nejaukos
lygmenj, kuriuo filme priartéjama prie nezinomybés dimensijos.

Si teleologinio ir aristotelisko vientisumo stoka bei jtraukian¢io kontinuumo
tekmeés sustabdymas maksimalig kulminacija pasiekia prie$paskutinéje filmo sce-
noje, kur atliekamas fiziologiniu poziaru nejmanomas veiksmas — herojus pats sau
nusirauna galva. Ir nors toks poelgis neturi jokios realistinés motyvacijos ar logisko
paaiskinimo, atliekamas gestas nefunkcionuoja ir kaip ,negaléjimo atrasti tinka-
mo sprendimo® ar ,,padéties be iSeities“ metafora. Grei¢iau priesingai - ji iStinka
kaip dar vienas tvarkos pakeitimas iSankstinés tvarkos sistemoje arba kaip prasmeés
ir juslumo saveikos perteklius, kuris gali istikti tik ritmizuoto pasikeitimo badu,
t. y., kaip transformacija intensyvéjanciame saskambyje, ,,$izofreniskame sprogime,
kuriame frazé pasklinda $tksnyje, o prasmé — ritme ir kiiny busenose® (Ranciere
2003: 54). Tokiais atvejais, kaip sako Ranciere’as, Vaizdinyje-frazéje susiduriame
su tokiu specifiniu konsensuso rezimu, kuriame isisuka disrupcijos ir chaotizacijos
jéga. Ir Sioji parataksiné jéga yra bet kokiu atveju kinematografinés prigimties - ji
veikia montaZzo anapus kino rémy principu. Cia montaZas yra nebendramatigkumo
matas, arba chaoso disciplina (Ranciére 2003: 58).

Ranciére’as aptaria dvi montazo formas, kurios i$zaidzia $j potencialg - dia-
lektinj ir simbolinj. Montazas yra situacijos organizavimas, kuris grieztaja prasme
néra nei vidujybés, nei iSorybés jvykis, bet veikiau plotmiy susiklojimo ir transgre-
sijos procesas. Sig s3saja galima suvokti ir kaip jsivaizduojamybés plotmés isryske-
jima placigja prasme - situacija, kurioje subjektyvumo ir objektyvumo dimensijos,
atsidarusios atitinkamoje konsteliacijoje, sukelia rezonuojancius intensyvumus.
Tai néra Zinios ar prane§imo perdavimas, bet toks variacijos i$laisvinimas, kurj
pats Ranciere’as apibtidina ritminiais terminais. Ir batent $iuo pozitriu Reygadaso
kinematografija atsiskleidZia ir kaip specifiné vaizduotés praktika, ir kaip inter-
medialiné technika, kurioje juslumo, prasmékiiros ir ritmo sgveikos padeda isgauti
perteklinius pasaulio pédsako lygmenis.

»Post Tenebras Lux“ tiek vizualinio registro (speciali kameros optika), tiek
personazy funkcijos (aktyviai pasyvus demono personazas), tiek siuzetinio isdés-
tymo pozitriu (regbio scenos), tiek irealistine poelgiy logika (galvos nusirovimas)
jveiksmina tai, ka Ranciére’as apibudina kaip dialektinio ir simbolinio montazo

dinamikg. Anot jo, dialektinis montazas jkvepia chaotizuojandig galig, kurdamas



»Mmazaja heterogeniskumo masinerija“. Fragmentuodamas kontinuumus, priartin-
damas skirtingos kilmés segmentus, susiedamas tai, kas nedera, jis sukelia $oka,
o kartu iSgauna naujus matmenis tam, kas tarpusavyje neiSmatuojama (Ranciere
2003: 66). Toks nesuderinamumo susitikimas sukuria alternatyvig dimensija, ly-
giagrecius dermés biidus, i§gaudamas svetimybiy sambuvius ir sandiras, suzadin-
damas absoliucig geismo ir sapno tikrove (Ranciere 2003: 66).

Reygadas ne kartg pabrézia, kad savo karybine strategija suvokia kaip hete-
rogeniskumy sgsajos paieskg. Tokia — nederanciy dermiy akistata atitinka sapno ir
jsivaizduojamybés pasaulio logika, kurioje siekiama suzadinti artikuliacijai nepasi-
duodandius lygmenis. Pavyzdziui, ,Musyje rojuje” reZisierius sgmoningai suprie-
$ina disonuojancius garsinius elementus — Bacho muzika ir greitkelio triuk$ma.
Sokas - radikali ir konflikti$ka nesusietumo situacija — gali suteikti susietumui ti-
kraja bendrystés dimensijg. ,,Batent heterogeniskumo $okas suteikia bendrg matg“
(Ranciére 2003: 65). Taigi fragmentacijos procesas ¢ia yra ne maziau svarbus nei
susiejimas i vientisg greta. Taciau $is disrupcijos gestas, skaidymosi ir dalijimosi
situacijy suzadinimas yra montaZzo prielaida, Sizofreninio konsensuso pradzia.

Cia sapnas ir yra lygiagre¢iy matmeny tvarkos, kurios gali atsiskleisti tik dél
prievartos ir konflikto (Ranciére 2003: 67). Tai reiskia, jog prievarta yra bitina,
kad buty pradedama sapnuoti i§ tiesy. Kinematografinis sapnas, arba filmas, kaip
vaizduotés technika, privalo atlikti i§derinancig funkcijg, idant panaikinty pacia
artimiausig iliuzija — juslinés realybés, paskendusios schemose ir stereotipuose
iliuzijg. Tiek ,,Post Tenebras Lux®, tiek kiti Reygadaso filmai gali buti suvokti kaip
vaizduotés ,atkeréjimo® gestas, kai pasitelkiant sapniskas jtampas, o kartais demo-
niskus personazus, atliekamas tikrovés egzorcizmo seansas.

Akumuliuodamas disensuso jtampg Reygadas savo vizijomis provokuoja Ki-
tybés ingresija. Kinematografinis regéjimas tampa tokia intermedialia vaizduotés
forma, kuri iSardo subjektyvigsias fantazijas ir kompensuojancias iliuzijas, sukos-
marina jaukias svajones. Batent tokia yra dialektinio montazo vaizduoté - konf-
likto ir prievartos aktas, kuriame heterogeniskos vaizdiniy tvarkos permontuoja
individualios sgmonés jsivestas suvokimo tvarkas. Tarsi suvokimo iniciatyva ne-
bepriklausyty egologinei sgmonei, o vizijos ekrane nepaliaujamai inicijuoty indi-
vidualias ir nekontroliuojamas vizijas sgmonéje.

Simbolinis montazas nevartoja patyrimo prievartos — jame nelieka konflikto,
taciau dar eksploatuojama svetimy ir nesusijusiy elementy dermé. [steigiama ne-
tiesioginé giminysté tarp to, kas i§ pirmo zvilgsnio neturi jokio rysio. Tai atsitikti-
nés analogijos veiksmas, kuriame i$ryskéja anksciau nejsisgmonintas priklausymas
bendrai plotmei. Dialektinis montazas siekia $oko efekto, o simbolinis montazas at-

veria slépinio (mystére) plotme, kurig Ranciere’as vadina ne mistine ar enigmatine,
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bet estetine kategorija (Ranciere 2003: 67), kuri budinga tiek Stéphane’o Mallarmé
poezijai, tiek Jeano Luco Godard’o filmams. ,,Slépinio masina — tai jbendrinimo
masina (machine a faire commun), kuri ne supriesina pasaulius, bet juos iskelia
vieSumon netikétais rakursais, kaip tarpusavio priklausomybe (co-appartenance)”
(Ranciére 2003: 67).

Savo logika ,,Post Tenebras Lux“ ne tik artikuliuoja nusilpusig reprezentacijos
jéga, nebepajégiancia parodyti bauginanciy, jtaigiy ir mistisky pasauliy, bet ir pri-
kelia kur kas gilesnj siaubo lygmenij, kuris atsiskleidZia kaip slépinys ir tarpusavio
priklausomybé. Tikroji vizijy siaubo plotmé yra ne demonstruojamas velnio jsi-
kanijimas, kurio vaizdas negali jbauginti net labai naivaus Zitirovo. Taciau butent
technologiskai i§ryskinta tustuma, jo demoniskas Niekis, j niekg nevedantis ir nie-
ko nekeiciantis, nukreipia i kinematografijos prigimtyje uz¢iuopiama bendrama-
tiskumo lygmenij, kuris jgauna pavidalg tik laikinéje filmo tékméje. Atsirandancios
koreliacijos leidZia uzciuopti ir virtualybés plotme, kurig savo darbuose aprasé dar

Gilles’is Deleuze’as ir Henry Bergsonas.

Virtualumas ir kristalai

Anot Deleuze’o, virtualybé ir aktualybé yra ,,skirtingos, bet neperskiriamos® (dis-
tinctes mais indiscernables), dimensijos, kuriomis materializuojasi bergsoniskojo
laiko samprata. Sitaip tampa regimas laiko dvilypumas, t. y. chronologiskai nej-
manomas dabarties ir praeities sutapimas, kai dabarties taskai (pointes de présent)
susisieja su praeities lygmenimis (nappes de passé), jgalindami nesuderinamy da-
bar¢iy simultani$kumg ir ,,nebutinai teisingy praeiciy koegzistencija“ (coexistence
de passés non-nécessairement vrais) (Deleuze 1985: 171).

Vaizdinys kristalas yra didziausig jéga igavusi vaizdinio-laiko forma, jis funk-
cionuoja kaip jusliskai pasiekiama nejmanoma koegzistencija. Vaizdinyje kristale
atsiskleidzia grynasis laikas, kadangi butent ¢ia kinematografinis vaizdinys pasiro-
do dviem realumo rezimais vienu metu - virtualybé ir aktualybé sutraukiama j vie-
ng vaizdinj, kuris aprépdamas abi $ias plotmes ir parodydamas jas akivaizdziausiu

pavidalu, sykiu islaiko ir pamatine ontologing perskyra.

Vaizdinj-kristalg konstituoja fundamentaliausia laiko operacija: kadangi praeitis nej-
steigiama po dabarties, kuria ji buvo, bet tuo pat metu, laikas privalo skaidytis kiekvieng
momentg bidamas dabartimi ir praeitimi, besiskirian¢iomis viena nuo kitos prigimti-
mi; arba - tai bty tas pats dalykas - jis turi perskirti dabartj dviem heterogeniskomis
kryptimis, i§ kuriy viena paleidZiama j ateitj, o kita jkrenta j praeitj (Deleuze 1985:
108-109).



Tarp to, kas jau praéjo, ir to, kas egzistuoja $ia akimirkg, néra jokio skirtumo -
objektas i$siskaido j spektrinj egzistavimo modusg, todél j kristalg susijungia
tikrové ir jsivaizduojamybé, dabartis ir praeitis, aktualumas ir virtualumas. Ir nors
tokia koegzistencija yra ,,objektyvi kai kuriy egzistuojanciy ir i§ prigimties dvilypiy
objekty charakteristika“ (Deleuze 1985: 94), pavyzdziui, veidrodzio, pats filmas
gali jgauti kristalizuojancig jéga. Viena vertus, tuomet aktualybé atjungiama nuo
motorinés sekos, o realybé iStraukiama i$ teiséty sgsajy. Kita vertus, virtualybé
iSlaisvinama i§ aktualizacijy, jgauna savo pacios tikrgjg verte. Tokiu biadu du eg-

zistavimo budai dabar

susijungia i grandine, kurioje realumas ir jsivaizduojamybe, aktualybé ir virtualybe,
tekédami vienas paskui kita, susikei¢ia vietomis ir tampa neperskiriami. Kaip tik ¢ia
ir galima kalbéti apie vaizdinj-kristalg - aktualaus vaizdinio ir jo virtualaus vaizdinio
saaugg, dviejy skirtingy vaizdiniy neperskiriamuma (Iindiscernabilité de deux images
distinctes) (Deleuze 1985: 166-167).

Iliuzijos, netikrumo, netiesos sfera ¢ia susijungia j bendra tékme, kurios strukta-
ra geriausiai iSreiskia Bergsono pasitlyta iScentriniy grandiniy schema (Bergson
1939: 114), pagal kurig suvokimo procesas vyksta nuolat besiple¢ian¢iomis astuo-
niukémis, kuriose aktualybés lygmuo be perstojo jtraukia atitinkamus atminties ir
virtualumo lygmenis. Kaip matome, kristalinio vaizdinio bukléje islaikoma per-
skyra susikei¢ia vietomis, todél virtualybé, atmintis ir jsivaizduojamybé taip jgau-
na ypatingg vaidmenj. Islaisvindamos i§ sensomotorinés schemos dominavimo ir
nustatytos realumo rezimo, jos susikeicia vietomis su aktualia duotimi. DidZiausig
pagreitj jgavusi tékmeé jveikia chronologinio laiko sarangg. Deleuze’as pateikia jvai-
riy filmy pavyzdzius, kuriuose atsiskleidzia keletas tiesos versijy (,,Pilietis Keinas®,
rez. Orsonas Wellesas, 1941) arba keletas tiesos galimybiy (,,Praéjusiais metais
Marienbade®, rez. Alainas Resnais, 1961).

Galima teigti, kad dialektinio ir simbolinio montazo formomis i$Zaista inter-
mediali plotmé Reygadaso filme atskleidzia tokj realybés rezima, kuriame virtua-
lumas susikeicia vietomis su aktualumu. ,,Post Tenebras Lux“ funkcionuoja kaip
tobulas vaizdinis kristalas ne todél, kad jame baty rodoma daug sceny su veidro-
dziais. Greiciau priesingai — keturi esminiai kinematografiniai segmentai (kameros
optika, demoniskas personazas, naratyvinis paralelizmas ir poelgiy nerealumas)
iSaugina kristalinj pavidalg, kurio tékméje jsivaizduojamybé nuolat pagilina per-
ceptyvuma ar jj praplecia, atskleisdama grynojo laiko dimensijg, kurios neleidzia
iSgyventi chronologiniai ritmai.

Taigi filmas atsigrezdamas j intermedialy vaizduotés potencialg suteikia gali-

mybe nusileisti iki sapno regéjimo lygmens, kuriame virtualumas atskleidzia giles-

129

CARLOSO REYGADASO KINEMATOGRAFINE VAIZDUOTES PRAKTIKA



130

nius jsitikrovinimo lygmenis. Kinematografiné vaizduoté islaisvina virtualizuojan-
¢ias tékmes, kuriose tikrové nusirengia i§ anksto jusliskai paskirstytas schemas.

Kaip sako Ranciére’as:

Kino prigimtyje esama ,,skrupulingai saziningo“ menininko, kuris nemeluoja, kuris ne-
gali meluoti, nes visa, ka jis daro, téra jraginéjimas. Neturétume painioti $io jrasinéjimo
su identiska daikty reprodukcija, kurioje Baudelaire’as jzvelgé meninio i$radingumo
paneigimg. Kinematografinis automatizmas jziebia gin¢g tarp meno ir technikos, o
kartu pakeic¢ia pacios ,realybés“ statusg. Jis neatkuria daikty tokiy, kokie jie pasirodo
misy zvilgsniui. Jis jra$o juos tokius, kokiy zmogaus akis nepajégia i$vysti, tokius,
kokie jie ima egzistuoti bangy ir vibracijy bivyje, anksciau nei dél jy deskriptyviy
ar naratyviniy savybiy galime juos kvalifikuoti kaip inteligibilius objektus, Zmones ar
jvykius (Ranciére 2006: 2).

Filmas kaip ateitis

»A$ darau filmus, nes noriu paziaréti, kas bus®, privaciame pokalbyje yra sakes
Reygadas. Isgaudamas intermedialinj vaizduotés potencialg ir vaizduotéje suinten-
syvindamas juslumg, o kartu provokuodamas disensuso situacijas, eksperimentuo-
jantis rezisierius filmg suvokia kaip ateities testavimo priemone, kuri leidZia ne tiek
perteikti jvykusias istorijas, bet ir iSprovokuoti ateitj. Aristoteli$koji reprezentacijos
logika suvokia dramatinj pasakojima kaip praeities faz¢, kurioje reaktivuojama
neaktuali atmintis. Taciau kino prigimtyje slypi kur kas galingesné temporalinio
suaktyvinimo galia. Filmas yra budas pasitikti ateit], iSgyventi visg jos virtualizuo-
jancig nezinomybés jéga, atsiveriancia nuo iliuzijy islaisvintos vaizduotés dimensi-
joje, i8vysti daiktus tokius, kokie jie negali atsiverti musy kasdienybés Zvilgsniui.
IS esmés kiekvienas didis filmas siekia buti daugiau nei filmas. Turbut jdo-
miausia kino prigimtyje yra $is transfigiiracijos procesas, kuriam vykstant tech-
nologinio eksploatavimo logika patiria autonominj i$sisakojimg ir jgauna sava-
rankiska tékme. Reygadaso atvejis atskleidzia, kad intermediali kinematografinés
vaizduotés technika suteikia galimybe pranokti aparato technines specifikacijas,
istorijos perteikimo désnius, tikslingg raida, plétote ir kiiréjo uzmanymus. IS esmeés
vaizduotéje i$Zaistas filmas pavirsta performatyvia struktara, dél kurios technolo-
giniy galimybiy potencialas nuolat isSaukia jg virsijancig tikrovés virtualizacijg ir

suteikia prieigg prie grynojo laiko.
Gauta 2014 11 03
Priimta 2014 11 17
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Kristupas Sabolius

CARLOS REYGADAS: THE CINEMATOGRAPHIC PRACTICE
OF IMAGINATION

Summary

This article examines the cinematographic strategies of imagination in Carlos
Reygadas’ films. Departing from the idea of de-subjectified and emancipated im-
agination, it aims to explore special technological and artistic strategies employed
by the Mexican film director. Reygadas considers imagination both as a means
of intensifying sensations in the creative process and as a re-distribution of the
sensible through dissensus in the experience of his films. By combining various
theoretical approaches, including Pietro Montani, Jacques Ranciére and Gilles De-

>«

leuze, the present article analyses Reygadas’ “Post Tenebras Lux” by relating the
field of imagination with the field of the sensible, as well as exploring the relation
between imagination and temporality and imagination and otherness. This film is
characterised by a structure of intermedial imagination and a performative char-
acter through which the virtualisation of reality is exercised and the access to the

pure form of time is granted.

KEYWORDS: intermedial imagination, virtuality, dissensus, distribution of the
sensible.
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