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1.Ievads

Kino ir tikai mazliet vairak neka simts gadu vecs, bet ta attistiba ped€ja gadsimta laika ir
neaptverami dinamiska - galvenokart, pateicoties straujajai informacijas tehnologiju attistibai.
ArT diskusijas par kino ilgst jau vairak neka gadsimtu, kas aizsakusas- kops 1895. gada 22. marta,
kad brali Limjéri izradija savu pirmo filmu publiska seansa. Ir raditas neskaitamas ar So fenomenu
saistitas teorijas, interpretacijas un spekulacijas. Kino ir ticis apliikots, gan ka l&ta tirgus laukumu
izklaide, gan ka “iekonservéts teatris”, gan ka specifiska valoda. Kino patieS$am varam atrast pa
druskai no visa. Zans Bodrijars runa par vésturi ka retro scenariju, pievér§ot uzmanibu kino lomai
postvéstures ,,atnak$ana”. Vina skatijumam, kuram tuvak $aja darba nepieversisimies, ir nostalgiska
ievirze: ,,Viskonti darbos ir jéga, vEsture, jutekliga retorika, pagajusais laiks, aizrautiga spéle ne tikai
vesturiskaja satura, bet art rezija. Neka no ta visa nav Kubrika darbos, kur§ manipul€ ar savu filmu
ka Saha galdinu, no v&stures faktiem uzmeistarojot operativu scenariju. Un tas neatsaucas uz veco
smalkuma garu un geormetrijas gara opoziciju: tas vél nak no spéles un no jégas apspéléSanas.
Tikmér mes ieejam tadu filmu &ra, kam vairs nav istas jégas, kas ir lielas sint€zes masinas ar
mainamu geometriju.”' Ka to atzimgjis Bodrijars, ir bitiskas kino attiecibas ar laiku (,,pagajuso
laiku”, u.tml.), ir biitiskas attiecibas ar telpu, kas gan Iidz §im ir izpelnijusies mazaku kino p&tnieku
uzmanibu. Tomér izsekosim §im jautajumam pakapeniski.
Par kino diskuté joprojam- gan ierindas skatitaji, gan kinokritiki, kinoteoretiki, kinozinatnieki, gan
estetiki un makslas filozofi. Diskusijas par kino iesaistas pat baznica.

Jau agrinaja kino posma- 19. gadsimta beigas un 20. gadsimta sakuma- tika uzdoti jautajumi

par kino biitibu, statusu un iesp&jam.
Manuprat, viens no biitiskakajiem jautajumiem, attieciba uz So makslas veidu, skar tiesi filmas
saistibu ar realitati, tadel ar1 izvel&jos rakstit par So tému. Vai kino konstrug pats savu realitati, vai
tikai opere ar no realas dzives patapinatiem principiem un konceptiem? Un, kadu vietu kino “buve”
ienem tik biitiski jautajumi ka laiks un telpa - vai kino tos tikai interpret€, vai veido jaunu izpratni
par tiem ?

Saja bakalaura darba Tpasi pievérsisos laika un telpas problematikai kino estétikas konteksta,

So principu butiba un nozimiguma kino teorijas ietvaros, apliikojot arT citus ar kino laiku un telpu

" Bodrijars, Z. Simulacijas un simulakri. Omnia mea, 2000, 46 .1pp.)



saistitus fenomenus, kas nav noskirami no filmas laika un telpas vienotibas principa ( kustibas
probléma, montaza u. c. ).

Mans bakalaura darbs strukturéts tris nodalas ar apak$nodalam un apakSpunktiem:

e kustibas probléma, kas ietver apakSnodalu par kameras kustiguma nozimi;

e montazas loma kino laika un telpas konstruéSana, kas ietver apaksSnodalas- laika

konstruésanas lidzekli ( notikumu seciba, biezums un norisu ilgums ), ka ar1 apakSpunktu-

vai filmas laiks ir pagatne? Un telpas konstruéSanas lidzekli ( ekrana un aizkadra telpa ), kas
ietver apakSpunktus sadalita ekrana princips un maksliga telpa un dekoracijas;

e nodala par to, ka skatitajs uztver laiku un telpu kino.

Nenoliedzami, biitiska loma darba konteksta ir tieS§i montazai un tas pavertajam iespg&jam
filmas laika un telpas konstruésana, radot filmas laika pliduma un nepartrauktibas iespaidu, ka ari
kustibas problémas apliikojumam,- jo tiesi kustiba kino padara par no citiem t€lotajmakslas veidiem
atSkirigu fenomenu.

Darba ietvaros apskatiSu arT to, ka ikdienas dzivé uztveram laiku un telpu, kadas kategorijas
par to domdjam un vai laika dalfjums pagatn€, tagadné un nakotn€ attiecinams ari uz
kinematografisko laiku.

Mgginasu sniegt ieskatu ne tikai taja, ka skatitajs uztver filmas laiku un telpu, bet art jautajuma, ka
kino veidotaji var manipul@t ar skatitaja uztveri.

Lai apgiitu So t€mu, balstiSos uz sadiem darbiem: André Bazéns “ Kas ir kino ? ”, Deivids
Bordvels “ Kinomaksla ” un “ Stastijums makslas filma ”, Zils Delézs “ Kino ”, Niks Hemlins
Kinomakslas fenomens ” un Sergejs EizenSteins “ Montaza ”. AtsaukSos ar1 uz intuitivisma filosofu
AnrT Bergsonu, kuru savu poziciju pamatoSanai izmanto vairaki no iepriekSmin&tajiem autoriem ( A.
Bazéns un Z. Delézs).

Sava pétijuma apliiko$u gan tradicionalas pieejas kino pétnieciba, gan frandu filosofa Zila
Deléza nostadnes Sajos jautajumos, kas atSkiras no tradicionalas kino teorijas, bet ir nozimigas tadel,
ka norada uz jauniem aspektiem kino analizes joma - arT attieciba uz laiku un telpu kinematografa.

Tomer vélos noradit, ka mana darba galvenais meérkis nav atsevisku autoru poziciju
salidzinasana vai atspékoSana, bet gan mé&ginajums péc iesp&jas pilnigak un daudzpusigak atklat
kino laika un telpas problematikas aspektus, iesp&jas, un nosacijumus kino estétika, izmantojot

teksta minéto autoru nostadnes.



Sis pétijums nav orientéts ne uz specifisku posmu kino vésturé, ne uz kadu specifisku zanru. Minétie
pieméri izveleti, lai péc iespgjas detalizétak un plasak paraditu darba t€mas daudzskautpainibu un
analizes iespgjas.

Aplikoju arT kino tehnikas un tas attistibas nozimibu dazadu iespaidu panakSanai filmas
laika un telpas att€lojuma, jo daudzu ar So t&€mu saistito efektu sasniegSana iesp&jama tikai
pateicoties kino tehniskajam metodém un iericém ( laika un telpas nepartrauktibas iespaida radiSana,

pateicoties montazas tehnikai; kustigas kameras nozime telpas att€loSana un konstruésana utt. ) .



2. Kustibas probléema

Kino® ir vieniga starp télotagjmakslam, kas sp&j apvienot attélu plakné ar kustibu telpa.
Kustiba vienmér bija bijusi saistoSa plastiskajam makslam, un tas att€losana gleznieciba bija
sasniegusi ievérojamus panakumus, kad izradijas, ka to apdraud fotokamera. Visiem zinami ir
Edvarda Maibridza strauji kustigo objektu ( ka aulojos$i zirgi, baletdejotajas u.c.) fotoattéli, kas
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atklaja lidz tam * paSsaprotamas ~ kustibas att€lojuma nepilnibas gleznieciba. Lidzigi jaunas
pardomas raisTja kustibas un skulptiiras savienoSana, ko demonstréja Aleksandrs Kolders.

Kinematografija jau pasa varda apvieno kinematisko jeb kustibas momentu un ta grafisko
pierakstu. Kino dinamiskais raksturs, kas to atSkira no pargjam t€lotajmakslam, saasindja jautajumu
par att€lojuma realo un iluzoro raksturu. Ta viens no pirmajiem kino teorétikiem, francu kino
kritikis André Bazéns rakstija: “fotografija ir varga tehnika taja nozimé, ka tas acumirkligums liek
tvert laiku tikai pakapeniski. Kino, pretstata fotografijai, veido objektu ka tas eksiste laika, un
turklat, izgatavo objekta ilg§anas nospiedumu.”® Kustibas attélojumam kino butiskas izradijas
attiecibas starp objektu, t€lu, laiku un telpu.

Pirms pieverSos tuvakai kino telpas un laika izp&tei, atzim&Su to, ka kino makslas statusu
leglist saméra nesen, turklat $aja jautajuma joprojam varam atrast gan argumentus “pret”, gan
argumentus “par”. Estétiskajai refleksijai par kino, tapat ir saméra isa vésture. Ipasu uzplaukumu
piedzivo kinofilmas semiotiska analize. Tai pieversusSies tadas atzitas autoritates ka Jurijs Lotmans,
Kristians Mecss un citi. Sava bakalaura darba, galvenokart, balstiSos uz tiem domatajiem, kas tuvak
aplikojusi kino nesemiotiskos aspektus, tai skaita telpas un laika parametriem kinot&la veidosana.

Izskirigais posms kinematografa radiSana bija tadas sistémas attistiSana, kura katrai
att€lojamas kustibas fazei tika izmantots atsevisSks fotonegativa gabalins. Lidz tam negativs bija bijis
nekusﬁgs.4
Tacu, manuprat, butiskakais ir tas, ka kustibas problémas kino pasas par sevi ir paradoksalas-kustiba
kino tiek “radita”, atri un secigi nomainot nekustigus kadrus. Cilvékam ta ari nav izdevies atrast

veidu, ka radit kustibu ar pasas kustibas palidzibu, - arT kinematografs neatbilst Sai prasibai-, jo ar1

2 Latvie$u valoda vards “kino” biezi tiek izmantots ka sinonimu ,.kinematografam”, turklat savienojuma ar kino tiek
veidoti arT tadi vardu savienojumi ka — kinoindustrija, kinomaksla, kinoteatris un citi. Anglu valoda, savukart, run3jot
par kino tiek lietoti sinonimi “film” un “cinema”.

3 Cit.: Graham, G. Philosophy of the Arts. — Routledge, London and New York, 2000. — P. 106
* JKoan, B. Cniennduka kisOOOpasa.- Mocksa: McckyctBo. 1965. - c1p. 24.



kino kustiba tiek panakta ar statisku vienibu ( kadru ) palidzibu. Tatad, patiesiba, ta ir tikai iliizija
par kustibu, kadu mes to saprotam realaja pasaulé, ikdienas dzive.

Bet tai pat laika- no visiem makslas veidiem kustibu visas tas fazes pilniba spgj att€lot tikai
kinematografs; tas sp€j pilniba realizét kustibu ka izteiksmes Iidzekli. Turklat - kustiba kino ir
nesaraujami saistita ar laika un telpas konceptiem - proti, kustiba vienmér aizpilda kadu laika
nogriezni; kustiba vienmér norisinas kada noteikta teritorija, ta aizpilda noteiktu telpas dalu. Objektu
un aktieru kustiba kadra ir viena no svarigakajam noradém objektu identifikacijai un telpiskajam
attiecibam. Pateicoties Sai kustibai, iesp&jams ar1 redzet un novértét kadra esoSo objektu un cilveku
apveidus; kustiba nodro$ina kontiiru parklasanos, paradot, ka lietas un cilvéki uz ekrana nav plakani
— plakng, bet gan kustigi trisdimensionalaja telpa; kino attéls ir 1paSa veida attéls. Tikai pilnigi
tukSam un nekustigam ekranam ir viena plakne; ja att€ls bez kustibas un bez objektiem un cilvékiem
sakrit ar plakni jeb ekranu, nekas vél nav sacies vai viss jau ir beidzies.

Tatad, kustiba palidz konkretiz&t telpu; ta ir arT nepiecieSams nosacjums telpas dziluma
atklasana - pieméram, kads cilvéks no telpas aizmugures iznak prieksplana un tam lidzigi.
Lidz ar to - lai ar7 kustiba tiek radita secigi nomainot nekustigus kadrus, nebiitu korekti to nodévet
tikai par mehanisku att€lu nomainu, jo uz ekrana redzama kustiba rada iespaidu par tas patiesumu;
skatitajs filmas laika nedoma par to, ka ta tiek radita. Filmas laika skatitajs redz kustigus objektus un
cilvékus, kas vizuali atbilst istenibai, un tas parliecina. Domaju, ikviens, kas redzgjis kaut vienu
filmu, piekritis - kustiba, ko redzam uz ekrana, netiek uztverta ka no realitates krasi atSkiriga, lai ar1
tas radiSanas lidzekli ir statisku att€lu savirkngjumi. Rodas jautajums - kadel ta? —Kustiba ir
dinamiska, un skatitaja acim procesa tehniska puse paliek neredzama. Skatitajs sava apzina
nesinteze statiskas kustibas fazes, bet uztver uz ekrana redzamo ka nedalamu veselumu, kas radits
uz vienota procesa pamata.

Tiesi pateicoties kustibai, kino pats par sevi ir darbiba un notikumu mainiba, jo “kino ir

vieniga maksla, kurd pastav laika attistiba gluzi ka realitats.” °

Kustiba var biit nozimiga ari
kontrasta nekustigumam; liela nozime ir pauzém starp izteiktam kustibas faze€m, ja nepieciesams
noradit uz konkrétam filmas t€lam svarigu laika nogriezni.

Alternativu tradicionalajam kino teorijas kustibas skaidrojumam, kas skaidro kustibu tikai
ka statisku kadru virkngjumu, piedava fran¢u filosofs un kino p&tnieks Zils Delézs. Filosofs neruna

par kino ka par kustigu bildi, bet uzsver, ka kino atklaj 1pasu t€lu tipu. Tie ir teli- kustiba, kur

> Arnheim, R. Film as Art. - Berkeley: University of California Press. 1957. - P.137 ( translated by B .Madison ).



kustiba ir t€la pirma dimensija, kas $aja zina ne bridi neparstaj augt un izversties ( kino- t€lu kopuma
veido visas ta dimensijas: téls- kustiba, tls- laiks un t&ls- emocijas, kura absorbgjas kustiba ) . ¢

Teli - kustibas nav atvedinami ne uz kadu att€lojumu; tie ir telpa starp att€liem. Tas ciesi saistams ar
kino laika skaidrojumu, jo “laiks vairs nav kustibas mérs, bet kustiba ir laika perspektiva”
."Vairakos darbos (“Bergsonismi”, “Kino” ) Delézs atsaucas uz frantu intuitivisma filosofu Anri
Bergsonu, kur§ esot aprakstijis, péc Deléza domam, kinematografa principus v€l pirms pasa
kinematografa raSanas.

Darba “Rado3a evolicija” °, kas sarakstits laika, kad uz ekraniem paradas pirmas filmas, arT

pats Bergsons ievie§ analogiju starp kinematografa darbibas principiem un racionalu domasanu -
abos gadijumos dzive it ka veidojas mehaniski, pa kadriem. Reala ilgstamiba, pasas dzives kustiba
kino tiek nomainita ar mehanisku laika abstrakciju.
Tomér Bergsons, atskiriba no Deléza, doma, ka kino ir fotografija, kas ir maksligi iekustinata un
rada realitates iluziju. Lidzigu viedokli parstav art lielaka dala agrino kino teorétiku. Piemé&ram,
vacu kino pétnieks Zigismunds Krakauers darba “ Filmas teorija *° izsaka hipotézi, ka kino sava
biitiba ir tikai kada fotografijas attistibas pakape. Domaju, ka $ads skaidrojums nesniedz nekadu
ieskatu specifiskaja kino laika un telpas izpratng; $ads pienémums pat apSauba kino ka patstaviga
makslas veida esamibu, ignorgjo to, ka kino ir vieniga t€lotajmaksla, kas spg&j realiz&t kustibu visas
tas fazes.

Lai arm1 Delézs piekrit A.Bergsonam, ka kustiba kino tiek radita ar nekustigu attelu
starpniecibu, ar nejauSu momentu palidzibu, filosofs ari norada uz kadu atSkirigu, bet ne mazak
bitisku aspektu - katrs no Siem kadriem sava vienreiziguma nav uztverams. Tas dal&ji pamato ar1
montazas nepiecieSamibu, jo tikai kadru savienojumi rada kustibu un iespaidu par laika un telpas
vienotibu. (Par to- skat. tuvak 3. nod. ).

Sie nejausie momenti jeb kadri nav apstadinati, atseviski laika nogriezni; tie nav arf atseviski
uztverami attéli, bet gan neuztverami laika intervali.'” Tatad - nav iespgjams izveidot kustibu ar
kaut kadiem noteiktiem stavokliem telpa, jo kustiba vienmér notiks starp laika mirkliem, ka to

zinam jau kop$ Zénona aporijam.

6 Jlenes, K. Kuno. - MockBa: Ax Maprunem, 2004. - ctp.21
7 The Deleuze Reader. Cinema and Time. ed .by Boundas, C. V. -New York: Columbia University Press. 1993. p.184.

¥Bepacon, A. TBopueckas sBosronus. - Mocksa:Kanon-IIpecc. 1998.
? Kracauer, S. Theory of Film. — Oxford: Oxford University Press, 1960.
19 TTenes, JK. Kuno. -Mocksa: Ax Maprusem. 2004. -ctp.21.



Savukart, Delézs kino kustibas skaidrojuma akcenteé A.Bergsona piedavato terminu
“ilgstamiba” ( duree ), atbilsto$i kuram - lai arT ka laiks netiktu sadalits, kustibai vienmér ir
vajadziga konkréta ilgstamiba. Lidz ar to - katrs mirklis iegiist savu ilgstamibu, un nav trakt€jams
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ka kaut kas statisks. Tas, kas mainas, ir “ nemainigs veselums ” jeb ilgstamiba. Kustiba tikai izsaka
§T veseluma izmainas vai kadu So izmainu aspektu vai etapu. Tadél Delézam nozimigas Skiet
attiecibas starp kustibu un statiskumu, starp imobilam kustibas sekcijam un mobilam ilgstamibas
fazém.Vinaprat, ir bezjédzigi aplikot kustibu kino, ka kaut ko krasi atdalitu un arpus ilgstamibas.

Rezumgjot, varétu teikt, ka kino darbojas ar divu veidu datiem, t.i.- pirmkart, ar mirkligiem
posmiem, ko sauc par t€liem, un, otrkart, ar kustibu jeb ar vienveidigu, abstraktu, neredzamu un
netveramu laiku.

Paradoksali - kaut arT kino izmanto nekustigas fotogrammas, gala rezultata filma més redzam

nevis §is fotogrammas, bet pastarpinatu te€lu, kuram kustiba jau ir dota. Konkréts laika nogrieznis
filma ir kustigs. ( Delézs, Skiet, teiktu, ka kino nepievieno t€lam kustibu, bet dod nepastarpinatu
telu- kustibu. )
Vel vairak gribas piekrist Delézam ar1 taja, ka pati uztvere ari realaja pasaulé ir kluvusi
kinematografiska, jo to ir ietekmé&jusi kadréjuma, panoramas un montazas likumi. Gribu uzsvert, ka
tehniskie Iidzekli kino tikai palidz atklat telu — kustibu Bet, savukart, kustiba “ racionaliz&ta
tehniski” ( lai tas biitu mehaniskais pulkstenis vai moderna kino kamera ), cilvékam ne tikai rada
iespéjas manipulét un saskaitit laiku, ta vinam sniedz citu prieksstatu par laiku jeb ilgstamibu.

Tatad, nakama téla dimensija ir t&ls - laiks jeb “pieskar§anas laikam bez priekstata par to.”"!
ST iespéja pieskarties laikam it ka no “arpuses” var notikt tad, kad téls - kustiba jau ir apgiits un
misu sajitas jau ir piesatinatas ar to. Tacu tas nenozimé, ka tels - kustiba paziid, bet gan to, ka tas
vairs nav t€la pamatdimensija. Tomér t€lam jabiit gan tagadn@, gan pagatn€; vél klatesoSam un jau
pagajusa - tam visam jabiit vienlaicigi, jo, “ja t€ls nebiitu pagatné jau vina pasa ( t€la ) klatesamibas
laika, tagadne nekad nepienaktu.” 2
Delézs norada, ka pirmais rezisors, kur§ izmanto télu — laiku kada no savam filmam, ir rezisors
Orsons Velss ( tomer filosofs arT piezimé, ka nevajadzeétu So pareju no t€la — kustibas uz telu - laiku
aplikot ka vesturisku notikumu ). Ar1 manuprat, gan kustiba, gan laiks ir kopgjas situacijas

sastavdalas - kinematografa tapSanas sastavdalas, kur liela nozime ir jau pieminétajai tehnikas

attistibai, jo ta paver plasas kino izteiksmes Iidzeklu attistibas iesp&jas un laika, un telpas kategoriju

" Tlenes, K. Kuno.- Mocksa: Ax Maprusem. 2004. ctp.21. (tulk.B.Skuratovs).

12 Tbid.,43.1pp.



interpretacijas iesp&jas kino. Tiesi tade] gan Delézs, gan citi kino p&tnieki runa ne tikai par pasu

objektu kustibu filma, bet arT par kameras kustiguma nozimi laika un telpas att€loSana uz ekrana.

2. 1. Kameras kustiba

(13

Kamera nav tikai pasivs instruments, jo “ kinofilma kustiba nav absoliita, ta vienmer ir
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atkariga no kameras atrasanas vietas. Bitiski ir tas, ka kamera sp&j ne tikai pasivi fikset, bet ar1

pati aktivi piedalities kustiga attela veidoSanas procesa, jo “ kad kamera bija nekustiga, kadréjums
bija telpiski determingts; tas bija telpisks nogrieznis kaut kada noteikta attaluma no kameras » ',
tatad kustiba $ada situacija neizdalijas ka tada, bet palika nesaraujami piesaistita pie personaziem un
lietam, kas kalpoja ka kustibas nes€ji. Lidz ar kustigas kameras izgudroSanu, kadr&jums vairs nebija
tikai telpiska, bet arT temporala kategorija.

Piebildisu, ka Saja darba runasu, galvenokart, par makslas kino un ta laika un telpas
konceptiem un, Saja gadijuma, par kustibu, jo dokumentala kino bitiba jau paredz maksimalu ta
izteiksmes Iidzeklu realismu.

Pirma filma, kura tiek izmantota kustiga kamera, ir Nikolasa Beér¢a lente “ Ludzu,

"’

labojumu!” (Correction, Please! ). °

Deléza kino teorija kustibai ir divi iesp&jamie “stavokli” — fiks€ta kamera ( kustas tikai
personazi ) un otrs iesp&jamais stavoklis — t.i.-kustas pati kamera ( caur kustibas modifikacijam
notiek izmainas veseluma ). Kamera iezimé kustibas Iiniju; priekSmeti, starp kuriem kustiba sakas,
nemitigi apvienojas veseluma, bet Sis veselums sadalas starp lietam. Tatad, kustiba “izskist”, un no
jauna apvienojas veseluma. Ta ir atkariga no veseluma, jo izsaka ta izmainas. Pirms kamera kluva
kustiga, mobila, kino tika izmantots nevis t€ls - kustiba, bet t€ls kustiba. Turklat, lidz ar tehnikas
attistibu radas iesp&ja nepastarpinatam kontaktam ar t&lu - laiku, kas paklauj kustibu sev. '°

Zimigi, ka kustiga kamera filma var kalpot arT ka visu parvietoSanas lidzeklu ekvivalents, ko
ta (kamera ) rada vai lieto. Kamera var tikt padarita kustiga loti dazados un Ipatngjos veidos,
tadgjadi sniedzot plasaku telpas interpretaciju. Filmas, kuras kamera ir piestiprinata pie kada
transportlidzekla vai kada cita kustiga objekta, kustas un mainas tikai fons vai apkartgja telpa —

kameras tvertais objekts paliek nemainigs. Turklat, filmet var no dazadiem lenkiem.

3 Arnheim, R. Film as Art. p.137.
! Jlenes, JK. Kuno. ctp.68.

'S Rowe, A. The Tehnique of Film Editing. -London: Routledge. 1996. p.104.
' Ibid.,63.1pp.



Protams, rezisori armi m&gina atrast jaunas pieejas kustibas att€losanai uz ekrana un veic dazadus
eksperimentus, tad€] nozimigas ir kino kameras sniegtas iesp&jas, kuras kops 20. gadsimta sakuma
tikai attistas- kamera kluva vieglak parvietojama, mainijas objektiva 1€cas utt.

Vacu kino rezisora Vima Vendersa filmas “ Laika rituma ” ( In Lauf der Zeit ) un “ Alise

pilsétas ” (Alice in der Staedten ) kustigais kino t€ls it ka atrod kop&ju substanci ar kustigajiem
kermeniem ( transportlidzekliem ). Turklat, kino, Sajos gadijumos, laiku dod perspektivas veida,
tapec laiks faktiski iegiist sp&ju “ sarauties ” vai “ izplesties ” , bet kustiba iegiist sp&ju paléninaties
vai paatrinaties, piekirot tam tos vai citus estétisko pardzivojumu analogus. '’ Savukart, japanu
rezisora Jasiro Ozu filmas transportlidzekli tiek izmantoti, lai paraditu telpas neierobezotibu . Tas it
ka aizvieto kameras kustigumu, kura ir pasivi fiks€josa stavokli.
Gaja Servina filma “ Ritenis ” (Cycle, 1980 ) kamera ir uzmontéta uz velosipéda, virs ta
aizmugur&jas riepas. Enu spéles uz asfalta ir galvena kustiba filma. Abi - gan velosip&ds, gan
kamera piedalas att€la radiSana — ritenis rada att€lu, bet kamera to ieraksta. Un notiek parvietosanas
cauri lielai telpas teritorijai .'® Lidziga metode izmantota ari kinoreZisora Tonija Hila filma “Isa
ritena vesture” (Short History of the Wheel, 1986 ) - kamera ir piestiprinata pie jahtas masta ta, ka
lielako ekrana dalu aiznem jahtas klajs - mainas tikai telpa fona; redzamas vietas, kuram jahta peld
garam.

Francu avangarda kino parstavji 19.gadsimta divdesmitajos gados veic Ilidzigus
eksperimentus, piem&ram, piestiprina kameru pie zirga, un skatitajs redz apkartni ta, it ka to redzetu
zirgs. Vel kada cita filma kamera tiek iemontéta futbola bumba.'® Tie ir tikai daZi no papémieniem,
ar kuru palidzibu kinorezisori var radit iespaidu par filmas telpas neierobezotibu, pat, ja lente ir
filme&ta paviljona.

Vel viens no iesp€jamajiem kameras novietojumiem ir ta saucama kameras kivere - proti,
kamera tiek piestiprinata pie darbojosas personas galvas, un skatitajs uz ekrana redz tiesi tas pasas
darbibas un to pasu telpas dalu, ko aktieris - pieméram, ja aktieris mazga traukus, vin$ skatas uz
savam rokam, un skatitajs redz tiesi to pasu - ne vairak un ne mazak.

Biezi rezisori arT izmanto $adu pan€mienu - kamera it ka aizvieto galveno filmas varoni un
reprezenté skatitdjam to telpu, ko redz filmas galvenais varonis. Ta it ka skatas ar konkréta

v _ e - _ e 20
personaza acim. Ta ir ta saucama subjektiva kamera.

Piemérs no: The Deleuze Reader. Cinema and Time. p. 197.

'8 Piemers no: Hamlyn, N ,Film Art Phenomena. -London: British Film Institute. 2003. p.109.
' Cook, D. A History of Narrative Film. -London: W. W. Norton&Co. 2004. p. 307.

* Dick, B.F. Anatomy of Film.- New York: St.Martin’s Press. 1998. p.44.



Piem&ram, M. Skorsézes filma “ Laga z&ni ” ( Good Fellas, 1979 ) galvenais varonis ienak telpa, un
kads $im varonim skatas acis, bet patiesiba - skatas acis skatitdgjam - jo skatads kamera. Kameras
kustiba Saja gadijuma aizstaj varona kustibas. Bet ir filmas, kuras galvenas lomas atveidotajs ta ar1
neparadas kadra - vinu reprezenté kameras kustiba, un skatitajs uz ekrana visu filmas laiku redz
telpu ta, it ka uz to skatitos pats filmas varonis. Tiesi §ads princips izmantots filma “ Dama ezera ”

( Lady in the Lake, 1946 ), kur filmas galveno t€lu var ieraudzit tikai tad, kad vin$ ieskatas
spoguli.?!

Lielakaja dala filmu kamera ir piesaistita operatoram - ta tiek tur€ta vai nu rokas, vai
uzmont€ta uz celtpa vai sliedém, ko vada operators. Bet ir loti daudz filmu, kuru rezisori izvélas
specifiskus kameras skatu punktus un film&Sanas lenkus, kas dod iesp&u manipulét ar telpas
koordinatém, jo, nenoliedzami, kameras pozicija ir cieSi saistita ar telpas konceptu. Kameras
pozicija norada uz to, kada veida mes redz€sim filmu un visus tas elementus. Patiesiba - mums pat
nav izvéles, m&s redzam tikai to, ko mums rada kamera. Bet, taja pasa laika, tas, manuprat,
skatitajam nerada iespaidu, ka vin$ kaut kada zina $aja kino telpa biitu ierobezots.

Interesantus  eksperimentus ar kameras novietojumu un kustigumu seSdesmitajos un
septindesmitajos gados veic strukturalistu ietekmétie kinorezisori ar kanadieSu rezisoru Maiklu
Snovu priekigala, kur§ eksperimenté ar kameras novietojumu un kustigumu. >

M. Snova filma “ Turp un atpakal ” ( Back and Forth, 1969 ) 52 mintiSu garuma kamera
mehaniski kustas no kreisas uz labo pusi, tad no labas uz kreiso pusi, paradot uz ekrana tuksu klases
telpu. Filmai progresgjot, kameras kustibas arvien paatrinas, lidz klases telpa vienkarsi izplust uz
ekrana, bet kamera tikai turpina savu kustibu telpa. Kad kameras kustiba sasniedz kulminaciju,
Snovs liek kamerai veikt So pasu kustibu turp - atpakal, tikai Soreiz no augSas uz apakSu un no
apaksas uz augSu. Filmas beigas kamera apstajas, lai paraditu klases telpu tadu, kadu to uz ekrana
redzgjis skatitajs kop$ filmas sakuma.

Skaidrs, ka jebkura filma kameras kustiba gan horizontali, gan vertikali ievérojami parveido
uz ekrana redzamo objektu izvietojumu un attalumus starp tiem. Skatitajs nevar kontrolét kameras
kustibas un trajektoriju, skatoties filmu, un, tadejadi, nesp€j novertet lietu formas un telpiskas
attiecibas objektivi, ka tas biitu iesp&jams, piemeéram, paSam atrodoties telpa, apliikojot vai aptaustot

objektus.

21 1:
Ibid.,54.1pp.

2 Experimental Cinema. The Film Reader.Sitney, P. A. ,Structural Cinema. edited byDixon, W. W. and Foster, G. A. -

.London: Routledge. 2002. p. 112.
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Filma “ Galvenais rajons ” ( La Region Central, 1971 ) M. Snovs kalna gala ar krana
palidzibu novieto 1pasi konstruétu kameru, kas karajas virves gala, ieslédz to, un pats dodas prom,
atstajot kameru ieslégtu. Kamera brivi kustas telpa, filmEjot debesis, zemi un kalnus no
visdazadakajam pozicijam. Filma ir tris stundas gara, un lielako dalu filmas laika uz ekrana ir
redzams tikai kaut kads neliels att€la gabalins -kads kalnu fragments u.tml - vai T att€la nav vispar,
bet kameras kustibas padara ekranu par telpu, kura norisinas konstanta kustiba. Rodas sajiita, ka
kamera noteikti atgriezisies tajas telpas dalas, kuras jau reiz ir bijusi; kamera it ka visu laiku iezimé
telpu no jauna, radot iespaidu par telpas vienotibu. Un $ads efekts ir panakts, izmantojot tikai mobilu
kameru un, iztiekot bez montazas vai citam manipulacijam jau p&c lentes nofilmesanas.

Vel kada Snova filma “ Viena sekunde Monreala” ( One Second in Montreal,1969 ) ir méma filma,
kas ir nekustigu fotografiju sérija, kuras kustiba ir nemanama, tacu, filmai progres€jot, nekustigie
kadri paliek arvien garaki, bet, kad filma tuvojas nobeigumam, kadri atkal klust 1saki. Rezultata
rodas interesants iespaids - it ka skatitajs blitu atgriezies no celojuma uz vietu, kur laiks un telpa
bitu neizmé&rojami izstiepti.

Stivena Soderberga filma ““ Sekss, meli un videolente ” ( Sex, Lies and Videotape, 1989 ) 3
ir telpiski statiska - cilveki, galvenokart, s€z un runa, turklat, vini loti daudz runa tiesi par pagatni.
Rezisors izmanto kustigu kameru, lai sniegtu kaut kadas norades par filmas telpu. Ar kameras
palidzibu, turklat, tiek paradita ne tikai distance telpa, bet ar1 atsveSinatiba starp galvenajiem filmas
personaziem. Manuprat, galvenais, ko parada $adas filmas ir tas, ka veids, kada kamera kustas vai
parvietojas telpa, rada dazada veida telpisko pieredzi kino.

Protams, pastav arT alternativa, proti - pat, ja kamera ir kustiga, tai nav noteikti jaseko filmas
varonu kustibam; kameras darbibu ne vienmé&r nosaka kustiba, kurai ta varétu sekot. Rezisors
Alfreds Hichoks savas filmas biezi ir uzsveris tieSi So kameras autonomiju, neatkaribu no kustiga
tela. Ari rezisora Roberto Antonioni filma *“ Milas dekas vésture ” ( Story of a Love Affair, 1964 )
kamera neseko varonu kustibai vai pati kustiba nevérSas pie tiem; ta grib paradit “ konstantus
kadr&jumus ka domas fikcijas. ”**

Makslinieka un rezisora Endija Vorhola filmas kamera ir pilnigi statiska, un tai ir tikpat liela
nozime ka aktieriem. Filmas “ Skapsts ”( Kiss, 1963), “ Miegs ” ( Sleep, 1963 ), “ Est ” ( Eat, 1963)
izmantota statiska kamera, nav ari praktiski nekadas darbibas, tikai monotona atkartoSanas.

Manuprat, ir svarigi atzimét, ka gadijumos, kad filma nav izmantota kustiga kamera, nav ar1 gandriz

nekadu norazu par ekrana redzamas telpas koordinatém.

3 Proferes, N. T. Film Directing Fundamentals-. London: Focal Press, 2005. p. 247.
** The Deleuze Reader.Cinema and Time.p.185.
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Statiska kamera izmantota arT Vorhola filma “ Zirgs ” ( Horse ), tomér §1 filma ir specifiska
ar to, ka darbiba notiek nevis kameras prieksa, bet gan aiz tas, iezim¢&jot aizkadra telpu ( skat. sikak
nod. 3.1.2 ), lidz ar to- kustigas kameras neesamiba neieziméjas tik krasi, ka jau piemingtajas
Vorhola filmas. “ Impérija ” ( Empire, 1964 ) ir statiska astonas stundas gara filma, kura kadra no
nemainiga skatu punkta un no nemainiga lenka redzams debesskrapis. ( Delézs teiktu, ka ar1
statiskam kadréjumam piemit ilgstamiba. ) Savukart, M. Snova lente “ Vilpa garums ” (
Wavelength, 1967 ) *° nekustigais kameras novietojums ir galvenais filmas defintajs, kas parada
attiecibas starp kadra rami, telpu, laiku un atmigu. Filmas pirmaja kadra redzama visa telpa, kuru
skatitajs filmas gaita ieraudzis. Nav tuvplanu vai montazas, turklat, filmets tiek tikai no viena skatu
punkta, radot izteiktu aizkadra telpas izjiitu, jo kads nemitigi ienak kadra un tad iziet no ta.

Telpas realisma efektu var sasniegt ari, izmantojot rokas turamu kameru, ka to dara danu

rezisoru apvieniba ( Larss fon Trirs, Tomass Vinterbergs, Sérens Krégs- Jakobsens un Kristians
Levrings ) , deklargjot savus kameras izmantoSanas principus manifesta “Dogma 95”. Vinu filmas
kamera ir ne tikai rokas turama, bet ir pielaujama un pat vélama ari jebkura rokas kustiba.
T. Vinterberga filma “Svinibas” ( Celebration, 1998 ) kamera ir pat parspiléti nestabila, kadri ir it ka
aprauti pusé - tad€jadi, kameras izmantoSanas metode rada spriedzi, kura notikumiem paSiem par
sevi nemaz nepiemit. Galvenais personazs Maikls praktiski visu filmas laiku tiek filméts ar $adu
drebeligu, kustigu kameru. Rezisors izmanto ari filméSanas tehniku, kad kamera tiek pacelta augstu
pie griestiem. Telpa tiek paradita no neparastiem rakursiem, bet, nepieversSot parak lielu uzmanibu
telpas detalam - vietas geografija tiek tikai ieskicéta.

Tomér ir ar1 filmas, kuras kamera netiek izmantota vispar. Pieméram, M. Reja filma
“AtgrieSands pie saprata ” ( Return to Reason, 1923 ) *® izveidota, tiesi uz kino lentes novietojot
dazadus objektus - kniepadatas, atsperes u.tml. Tad 31 kino lente tiek izgaismota. Sads process
ignor€ filmas kadra konceptu, jo par kadru var runat tikai tad, kad tikusi izmantota kamera. Protams,
var uzdot jautajumu - vai ta vispar ir filma? Taja pasa laika, var€tu teikt, ka ta iezZime atSkiribas starp
filmu ka objektu un filmu ka notikumu, kas balstits kadas temporalas un telpiskas attiecibas.

Kaut ar pastav dazadi izn€mumi, nenoliedzami - kustiba uz ekrana rada iespaidu par telpas
un laika vienotibu, jo ta var norisinaties tikai konkréta vieta un laika.

Tomer ir vel kads butisks filmas elements, kur§ palidz radit vienotu prieks$statu par laiku un

telpu - un ta ir montaza.

* Hamlyn, N. Film Art Phenomena. p. 77.
*® Hamlyn, N. Film Art Phenomena.- London: British Film Institute, 2003. p. 65.

12



3. Montazas loma Kino laika un telpas konstruésana

Pirmo reizi montazu ka divu kadru savienoSanas metodi izmanto amerikanu kino rezisors D.
V. Grifits.”” Tomér vienmér ir spriests par tas nozimi un lomu filmas radiSanas procesa, viedokli
svarstas, uzskatot montazu gan par izteiksmes lidzekli, gan par paligu filmas stastijjuma veidoSana,
gan par vienkarsi tehnisku panémienu divu kadru savienoSanai, lai filmu fiziski bitu iesp&jams
paradit.

Manuprat, lai giitu pilnigaku priekSstatu par montazas lomu kino veidoSanas procesa,
nedrikst ignorét nevienu no Siem pienémumiem. Pirmkart, butiska ir tieSi montazas ka tehniska
panémiena nozime, jo ta, mehaniski savienojot statiskus kadrus, rada kustibu. Domaju, pats
bitiskakais ir tas, ka montaza ir viens no lidzekliem filmas laika un telpas konstruésana, jo principa
ta lauj parkapt tos telpas un laika nosacijumus, kadus skatitajs pazist ikdienas dzive, intensificgjot
iesp&jas novietot blakus to, kas citadi blakus neatrodas un nav atradies. Kino neataino telpas un
laika nosacijumus empiriska izpratn€; laika un telpas vienotiba ar montazas palidzibu tiek radita
maksligi, jo, principa- savienot iesp&jams jebkurus divus kadrus. Tadel, skiet, runajot par montazu
un citiem kino izmantotajiem pag€mieniem, visprecizak butu lietot tiesi jédzienu “ konstruéSana -
montaza konstru€ kinematografiskas telpas un laika vienotibu.

Protams, japiebilst, ka tradicionala Holivudas montazas skola ar jédzienu “ montaza ” saprot
lentes lieka materiala izgrieSanu un vajadzigo kadru savienoSanu - biitiba tas ir vienkarSs veids, ka,
savienojot kadrus, saspiest laiku; savukart, Eiropas montazas skola ar So jédzienu saprot tiesi filmas
konstrugSanu. Ir tikai divi veidi, ka savienot kadrus fizikala [iment - vai nu ta, ka viens kadrs parklaj
otru, vai ar1 ta, ka viena kadra beigam tiek pievienots otra kadra sakums. Lidz ar to, es vairak
pieversisos montazai, kas konstrué filmu. Ta paver iespgjas manipulét ne tikai ar telpas
koordinatém, bet ar1 “ saspiest ” vai * izstiept ” laiku.

Par montazas teorijas attisttbu un par eksperimentiem $aja joma japateicas jau krievu
avangarda kino parstavjiem un tadiem klasikiem — reZisoriem un teorétkiem  ka Sergejam
Eizen$teinam, Valentinam Pudovkinam un Levam KuleSovam, kuri montazas sniegtas iesp€jas
skaidroja ne tikai kino izdevumos un lekcijas, bet ari pielietoja savas filmas.( Kaut gan montazas

ideja Padomju Savieniba ap 1910. gadu rodas tieSi Maskavas gleznotaju vidii, kuri Saja laika

" Menaris, P. Encyclopedia Of Aesthetics. Film.- Oxford: Oxford University Press ,vol.2. 1998.p.187.
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intensivi meklé veidus, ka parkapt konvencionalas makslas robezas. ** ) Tiedi $ie rezisori aizsak
montazas tradiciju, ko vélak izmantoja gan francu jauna vilpa filmu veidotaji, gan avangarda kino,
gan ar1 musdienu kinematografisti.

1923. gada S. Eizensteins public€ pirmo rakstu, kas veltits tiesi Sai t€mai - “Montaza”. Vins
norada uz montazas sniegtajam iesp&jam, kas neaprobezojas tikai ar $k&ru izmantoSanu, jo butiba
“montaza ir filmas veselums, filmas idejas atspogulojums.” *° Eizensteinam montaZas mérkis ir
filmas idejas radiSana, jaunas realitates radiSana — A + B = C jeb jauna nozime, jeb teze + antitéze =
sintéze. (Savukart, Pudovkina montazas formula ir gluzi atkiriga, proti, ta ir - A + B = AB nevis C.)
Ta ir dialektiska montaza, kura svarigs ir tieSi konflikts starp kadriem, kas redzams tadas
Eizensteina filmas ka “ Brunukugis Potjomkins ”, “ Oktobris 7, “ Ivans Bargais ” u. c¢. Kadri tiek
savienoti ta, lai uzsvértu to savstarp€jo atSkiribu. Manuprat, batiski ir arT tas, ka §ada gadijuma
skatitajam tiek pieSkirta aktiva, nevis pasiva loma - ar1 skatitajs aktivi piedalas tadas jaunas nozimes,
ko dod kadru maksligs savenojums, t. i. , montaza Iidzi radiSana.

Sakotngji EizensSteins pienem, ka filmas elementiem jeb kadriem jabiit paSiem par sevi neitraliem,
lai varétu pielietot dialektisko montazu. Tatad - EizenSteins dialektikas konceptu paplaSina lidz

kadra jédzienam. Kadri jeb “ atrakcijas ™ var tikt korel&ti tada veida, ka producé jaunas nozimes.

(13 b

( Ta ir ta saucama “ atrakcionu montaza . ) VE€lakajas filmas rezisors $o sist€mu parstrada un
papildina, padarot vienu kadru par domingjosu par citiem.’® (Tas ir it kd pretruna ar kadru
neitralitates principu, bet, p€c manam domam, tas ir pat ve€rt€jams pozitivi - vina sistéma ir atverta
sist€ma. )

V.Pudovkins, turpretim, montazas tehniku redz ka paliglidzekli filmas narativam, bet
Eizensteins montdZu pretnostata tieSam stastijumam.’’ Ja ar kadru A un B palidzibu grib formét
jaunu ideju C, tad skatitajam jaklist tiesi iesaistitam; svarigi, lai skatitajs saprastu montazas nozimi.
Tadel EizensSteinam $kita nepiecieSami atbrivoties no realisma filma, lai varétu pietuvoties realitatei.
Pats filmas process ir svarigaks par iznakumu, un $aja procesa dinamiski sava starpa ir saistiti gan
filmas veidotaji, gan auditorija.

Manuprat, galvenie EizenSteina montazas principi un to nozime veiksmigi izmantoti kino un

labi noformuléti raksta “Vertikala montaza”. Mémas filmas montaza smaguma centrs ir kadru

sadursmé; $ada gadijuma montaza ir sizeta virzibas forma. Savukart, skanu filmas montaza

2 Bordwel,l D. The Idea of Montage in Soviet Art and Film .Cinema Journal, vol.11. 1972.
» Juzemumeun, C. Memoo. -Mocksa: Hayka, Tom 1. 2002. ctp.54.

3% Monaco, J. How to Read a Film.- Oxford: Oxford University Press. 2000. p.401.
3 Susenwumeun, C. Hsbpannvie npouseedenus. Monmaxc. Tom 2 .ctp.217.
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smaguma centrs ir parvirzijies uz darbibu kadra ietvaros, kad kadra notiekosais savienojas telpa ar
kustigas kameras palidzibu. Lidz ar to, montaza paradas ka jauns lidzeklis, lai apvienotu telpu un
laiku, radot iespaidu par dabisku laika plidumu vai -lai parrautu to.

S. Eizensteins iz3kir Cetras montazas metodes™ - metriska montaza ( ta nem véra tikai kadru
faktiskos garumus, kadru saturs nav svarigs ); ritmiska montaza ( monté kadrus, nemot vera tajos
esosas kustibas ritmu ); tonala montaza ( monté kadrus atkariba no to topa - gaiSs/ tumsSs ) un
intelektuala montaza ( ta var izteikt abstraktas idejas, radot konceptualu saikni starp kadriem, kuros
ir pret&js vizuals saturs. Sada montaza paredz skatitaja sp&ju sekot lidzi, veidot asociacijas. )

Pret intelektualo montazu iebilst francu kino teorétikis un kritikis A. Bazéns, kuram $ada
montaza Skiet manipulativa. Butiskakais Bazéna iebildums ir tads, ka intelektuala montaza iznicina
telpas realitati, uzturot maksligas telpas attiecibas.” Turklat, skatitajam it ka tickot atnemta briviba
un dotas piespiedu norades, ka japroducé jauna jéga, ko rada kadru sadursmes, tade] skatitajs
patiesiba tiek padarits pasivs, un tas nevar bit vienlidz radoss, aktivs. Bazénam Skiet, ka garas,
nemontétas ainas ir daudz pietuvinatakas realitatei, kas ir labvéligak arT skatitajam.

Man S§is Bazéna iebildums nesSkiet pamatots - galu gala vai tad filmas ka makslas darba
vienigais uzdevums ir absoliita un bezkaisliga realitates atspogulo$ana? Bazéns doma, ka montaza
nedrikst “aiztikt ” kadra saturu, bet, manuprat, p&tnicka teorijas vaja vieta ir tieSi tas, ka tiek
pretnostatiti kadrs un montaza. Domaju, montazas galvenais speks slépjas taja, ka atsevisks kadrs
nerada pilnigu iespaidu ne par telpu, ne par laiku - citadi jau montaza nebitu nepiecieSama un ari
nebiitu iesp&jama. Katram kadram ir jéga tikai filmas veseluma konteksta, tadel $ads pretnostatijums
zaudeé jégu. Bitisks ir fakts, ka filmét var dazadas vietds un dazados laikos, bet ar montazas
palidzibu radit vajadzigo iespaidu par telpu un laiku. Tas, savukart, neparedz to, ka ir tikai viens
noteikts “pareizais” veids, kada kadri butu jamonte. Tiesi ar montazas palidzibu var labak att€lot tas
komplicétas attiecibas ar laiku un telpu, kas raksturo misdienu kino varoni. Domaju, tas ir lidzigi ka
vienu materialu samontgt atskirigos veidos, piem&ram, par izejas poziciju pienemot dazadu filmas
varonu skatfjumu uz vieniem un tiem pasSiem notikumiem utt., kas filmas veidotajiem biitiba paver
visai plasas, pat bezgaligas iesp€jas vestijumam un attiecksmes pret to pausanai un vél jo vairak-
dazadu attiecibu starp telpu un laiku veidoSanai, izcelot vienas un atvirzot fona citas (pieméram,

konfrontgjot to, ko jau zina viens no filmas varoniem, bet vél nezina otrs, u.tml.).

32 Ibid.,253.1pp.
33 Bazin, A .What is Cinema? -Berkeley: University of California Press. 1967. p.158. ( translated by H.Gray ).
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Kino prakse izkristaliz&jusies vairaki montazas veidi- kadru sapludinasana, parklasanas utt,
tacu visbiezak pielietota metode ir tieSi montaza izmantojot sagrieztus kadrus.
Kino pétnieks Deivids Bordvels tam pamatojumu saskata skatitaja uztveré. Proti - skatitajs uztver
kadru ka nepartrauktu vienibu starp ekrana laiku, telpu un grafiskajam konfiguracijam, tadgjadi
kadru sapludinasana vai parklasanas tomér tiek uztverta ka kadra parravums un aizvietoSana ar citu
kadru, bet “ montaza, kad divi kadri tiek saliméti, tiek uztverta ka acumirkligas izmainas, nevis

- _ = » 34
parravums filmas pluiduma. ”

Montaza, tatad, konstrué gan filmas laika plidumu, gan filmas
telpas vienotibu. Ta paver iesp€ju parvietoties no viena punkta uz otru, sasaistot tos telpiski. Tiesi
montaza filmas varonim dod iesp&ju atrasties Indija, bet jau nakamaja kadra, bez kadam problémam
- staigat pa Parizes ielam. Vai ar1 - atrasties pie savas majas, bet jau nakamaja kadra - sava istaba.
Skaidrs, ka realaja pasaul€ tas nebiitu iesp&jams - ja més grib&tu nokliit no viena punkta cita, mums
Sis attalums tie$am bitu javeic. Filma, turpreti, paris stundu laika var paradit pat veselu cilvéka
miiZzu, jo taja sekojam véstijumam; vai ari ka filma “ Par desmit minatém vecaks” * var izsekot
emocionalajam celojumam, kas norisinas pateicoties kadam citam norisém, $aja gadijuma: uz
skatuves redzamajai pasakai.

13

Lielakaja dala Holivudas filmu merkis ir ta saucama “ neredzama montaza - ta tiek
izmantota, lai saspiestu laiku 1saka ekrana laika. Montaza tada veida palidz izvairities no ta deéveta

“ mirusa laika 7, kas tiek pateréts, pieméram, ieejot liela istaba un aizejot 1idz rakstamgaldam otra
istabas gala bet nemaz nav biitisks tam stastam, kam seko skatitajs un kas tam ir neinteresants. Sadas
»ceziiras” ir pazistamas jau po€zija un mizika. Uz tddam ,,pauz€m” norada polu estetikis Romans
Ingardens, noradot uz to, ka rakstniekam nav butiski dot visas norades, lasitajs pats zina ka tas
piepildit. Interesanti, ka $aja zina kino pat eksperimente, piedavajot arvien jaunas ekranizacijas,
atbilstodi jaunas paaudzes skatitaju iespgjamam vélmém, pieméram, Sekspira ,Romeo un

Dzuljetai”.*

Turpreti neatkarigaja jeb ta devétaja nekomercialaja kino $ada izvairiSanas no “ mirusa
laika™ nav tik biezi sastopama; tas tick izmantots, lai padaritu laika un notikumu plidumu naturalaku
vai ar1 lai noraditu uz laika relativitati. Pieméram, E. Vorhola filmas montazas nav vispar, Iidz ar to -
ekrana laiks ir Joti izstiepts. Filma * Skiipsts ” 50 mintiSu garuma skiipstas dazadi pari, turklat, nav
ne montazas, ne ar1 kustigas kameras - cilveki vienkarsi ienak kadra. “ Miegs ” ir seSas stundas gara

filma bez montazas, kura redzams, ka gu] virietis. Filma * Est ” 45 miniites kadra redzam virieti,

3 Bordwell, D. Film Art: an introduction -.Princeton: Princeton University Press. p206.
33 Rezisors Franks Hercs.
36 Rezisors Bazs Lurmens.
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kur§ visu $o laiku &d halucinogéno séni. Biitiba “ Vorhola filmas ironiski parada to, ka nofilméts
zests var uzsvert reala laika dimensiju, bet tas var ari parveérst laiku statiska kadra plastiska

< 37
performance. ”

Tomér principa jebkura filma ir gan notikumi vai darbibas, kas saskan ar realo
laiku, gan tadi notikumi, kas ar montazas palidzibu tiek “saspiesti ”.

Pielietojot montazu, var panakt ar1 dazadus interesantus efektus. Pieméram, Karla Markera
filma « La Jetee ™ ( 1962 )*® ir redzama gulosa sieviete. Sakuma tas ir tikai nekustigas fotografijas,
kas pamazam ar montazas palidzibu klist kustigas. . Ir zinamas arT Deivida Hoknija gleznas, kuras
vins kustibu, telpas un laika parklasanos vai nobidi, péti, izmantojot tam laika secigas fotografijas.

Savukart, krievu kinorezisors L. KuleSovs veica neskaitamus montazas eksperimentus, lai
paraditu §1s metodes neierobezotas iespéjas laika un telpas, kustibas atveidosana. KuleSovs savienoja
divus kadrus, kas abi filmeti atSkiriga vieta un laika, tomér, tos savienojot, izveidojas vienots
stastljuma fragments. Pieméram, tiek savienoti kadri, kuros aktieri it ka skatas viens uz otru, kaut
gan atrodas dazadas vietas, tacu jau nakamaja kadra visi Sie aktieri satickas un priecajas par Balta
Nama skatu VaSingtona. Tacu 1steniba visi Sie kadri tikusi filmeéti turpat Maskava dazados laikos un
dazadas vietas, bet kadrs, kura redzams Baltais Nams, tikai iemont€ts starp par&jiem. Vai ari - tiek
nofilmetas dazadu sievieSu dazadas kermena dalas, bet samontgjot kadrus, skatitajs to uztver ka
vienu sievieti. Pats rezisors to devé par “ radoso geografiju ” .>° Vel kads KuleSova eksperiments,
kas nodévets par ““ KuleSova efektu ” parsniedz pat vina rado$as geografijas rezultatus. Proti, runa ir
par kadru, kura uzpemts aktiera Mozukina tuvplans,kas tiek savienots ar tris dazadiem citiem
kadriem, t. i., - ar kadru, kura redzams zupas $kivis; ar kadru, kura redzama sieviete zarka un ar
kadru, kura redzama maza meitene. Rezultata, skatitaji katru no kadru kopojumiem uzvéra ka krasi
atSkirigus zinojumus par emocijam — par izsalkumu, par skumjam un par t€va milestibu, kaut gan
aktiera sejas izteiksme bija palikusi nemainiga.

Turklat, skatitajs pienéma ka paSsaprotamu ne tikai to, ka konkrétaja kadra aktiera sejas izteiksme ir
reakcija uz kadu notikumu, bet arf to, ka abi cilveéki atrodas viena telpa.

Domaju, ka tas arT bija KuleSova meérkis - paradit to, ka tikai dalas veido vienotu telpu, bet
pati vienota telpa kadra ta arT neparadas, jo tada gluzi vienkarsi var ar1 reali neeksistet. Tiesi sadi
panémieni lauj filmas veidotajiem viena kadra, pieméram, paradit logu, bet nakamaja jau skatu, kas
no ta paveras, kaut gan $is skats var bt filmets pilnigi cita vieta un cita laika, bet skatitajam, taja

pasa laika, neziid prieksstats par telpas un laika vienotibu. Manuprat, pats butiskakais ir tas, ka $adas

7 Wahlberg, M. Figures of Time: on the Phenomenology of Cinema and Temporality. Stockholm: -Stockholm
University Press. 2000. p.37.

3 piemérs no: Rabiger, M. Directing. -London: Focal Press. 2003. p. 236.

¥ ppeunux, C. . Teopus kuno.- Mocksa: Axanemudeckun IIpoext. 2002. ctp. 396.
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telpiskas manipulacijas nebiitu iesp&jamas bez montazas pielietoSanas. Tas parada, ka kino redzama
telpa ir relativa no tada viedokla, ka més neko nevaram zinat par tas patiesajiem parametriem un to,
vai realitate ta vispar pastav. Turklat - kino telpa un laika iesp&jams orientéties tikai tik liela méra,
kada mums to atlauj filmas veidotaji.

Tatad - montaza dod iesp&ju realizet ne tikai parlecienus telpa, bet art laika; ta konstrug art
kino laika nosacijumus, kad ir iesp&jams “ parlekt ” ne tikai no nakts uz dienu, bet ari no 4. gadsimta
uz 21. gadsimtu. Kino ar montazas ( un ari dazu citu panémienu, par ko rakstiSu turpmakajas
apaksSnodalas) palidzibu var kontrolét gan darbibas laiku, gan laika plidumu filma. Tiesi kadru
savienoSanas panémiens lauj manipul@t ar att€loto laiku un “ iespiest ” to vienas filmas ietvaros -
parlécieni gadsimtos var tikt paraditi divu tris stundu laika.

Montaza lauj filmas veidotdjiem kontroleét ari laika secigumu vai saraustito raksturu,
piem&ram, radot kada filmas varona atminas, vai vispirms paradot kada notikuma rezultatus un tikai
tad pasus notikumus. Vai ari - attélot kada téla vizijas utt. Sadus laika attelojuma principus var vérot
gandriz ik viena kinofilma, un tas skatitajam Skiet pierasts, kaut ari tas nesaskan ar realas dzives
laika pluidumu. Drizak ir ta, ka tagad realo dzives laiku skatam péc kino samontéta laika un telpas
parauga.

Visbiezak kino tiek izmantota ekliptiska montaza,*’ kas demonstré notikumus tada veida, ka
tie uz ekrana patéré mazak laika, neka tas ir domats scenarija un ari realaja dzivé. Pieméram - ja
filmas varonis kapj pa trepém, bet rezisors nevélas demonstrét patieso laika periodu, ko sada darbiba
aiznem. Tad iesp€jams paradit to, ka aktieris sak kapt pa Sim trepe€m, bet sekojosaja kadra to, ka Sis
cilveks jau sper kaju uz pedgja augseja pakapiena vai tam lidzigi. Vai ar1 - ja filma japarada, ka
cilveéks kadu gaida, visbiezak tas tick demonstréts, izmantojot pulksteni, uz kura ciparnicu kamera
verSas brizos, kad §is gaidiSanas process sakas un beidzas, tad€jadi noradot, ka pagajis ilgaks laika
posms. Turpreti, fran¢u jauna vilpa reZisori ( Zans Luks Godars, Fransua Trifo, Klods Sabrols)
princpiali atteicas no tadiem Iidzekliem ka pulkstena raditaju izmantoSana, lai paraditu, ka ir pagajis
kads laika posms, uzskatot to par naivitati un atzistot, ka skatitajs pats caur filmas stastijumu spgj
identificét to, ka noteikts laika periods ir pagajis.

Ar montazas palidzibu iesp&jams ari paildzinat laiku, dal€ji parklajot kustibas fazes
montgjamajos kadros ( pieméram, S. EizenSteina filmas “ Oktobris - tilta pacelSanas epizode un “

2

. . _ . _ . v - 41 x1,:
Ivans Bargais ”- epizode, kura redzama nebeidzama birstoSo monétu straume ~ ), kad skiet, ka

* Bordwell, D. Film Art: an introduction. p. 217.
' Jusermumeun, C. Memoo.- Mocksa: Hayxka. Tom 1. 2002. cp. 147.
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notikumi rit nebeidzami ilgi. Biezi $T metode tiek izmantota, kad laiks tiek vertets attieciba pret
kadu konkrétu filmas varoni, pieméram, lai paraditu to, cik nozimigs $im personazam ir kads
moments, kur§ patiesiba ir norisinajies paris sekundes, bet vinam Skitis ka miZiba.

Lidziga noluka filma iesp&ams iemontét arl ta saucamos ““ tukSos kadrus ”, kuros nekas
nenotiek, lai paraditu kada notikuma banalitati, bezjedzibu; arT lai demonstrétu parravumu kada
notikuma, pieméram, atainojot skirSanos.

Nenoliedzami, rodas paradokss - montaza rada iespaidu par dinamisku notikumu attistibu,

3

bet pats montazas process ir pretruna realitatei, kura nav iesp&jams  izgriezt ” no veseluma ne
konkretus laika nogrieznus un minites laika parvaret attalumu no ziemelpola lidz ekvatoram. Kadg]
gan tas nemazina iespaidu par notikumu patiesumu? Atbilde varétu biit sekojosa - jéga nav ietverta
konkretos kadros, konkrétos notikumos, bet rodas skatitaja apzina ka montazas projekcijas rezultats;
ta ir jégas nodosana, kuras nav pasos kadros, bet kura rodas tikai tos savienojot, jo *“ atsevisks kadrs

izsaka tikpat daudz, cik cilvéka mugura pasaka par cilveku. ”*

Protams ir bijusi arT méginajumi
aprakstit kinofilma redzamo realitati nevis ka realitates, bet ka sapna analogu, tacu to Seit tuvak
neapliikosSu.

Pilnigu iespaidu par kino laiku un telpu, tatad, sniedz tikai kadru savienojumi. Var secinat, ka
montaza veido filmas veselumu ne tikai tehniska, bet arT idejiska un sizetiska Itmeni. Veseluma
jedzienu uzsver arT Z. Delézs, kuram montaZa ir operacija, kas vérsta uz t&lu - kustibu, ar mérki no §1
tela “ izvilinat ” veselumu, filmas ideju un rezultata ari t€lu - laiku jeb ilgstamibu. Laiku filma
iesp&jams izprast vai nu ka veselumu, ka spirali, kura ietver sevi visu kustibu kopumu vai ka
nogriezni, ka mirkli, kas apzimé mazako kustibas, vai darbibas vienibu. Laiks ka mirklis ir mainiga,
paatrinata tagadne, bet laiks ka veselums ir spirale, kas atvérta uz abam pusém - uz pagatnes
neizmérojamibu un nakotnes neierobezotibu. ** Montaza ( jeb telu - kustibu kompozicija ) var radit
pastarpinatu t€lu - laiku, apvienojot abus ieprieckSmin&tos laika aspektus. Turklat, t€lu - laiku
iesp&jams ieglt tikai pastarpinati, jo tas izpliist no te€liem - kustibam un to savstarp&jam attiecibam.

Montaza parasti tiek uztverta ka viena no filmas nobeiguma fazeém - ta tiek veikta jau péc
materiala nofilme&sanas. Del€zs, turpreti, iesaka ta nerikoties, jo montazai nemitigi janorisinas ka
veselumam rezisora prata visu filméSanas laiku. Ka lielisks piemérs tiek minéts reZisors O. Velss,
kur§ balsta montazu linearajas attiecibas, tadejadi veidojot paralélo secigo montazu, kura viena

kadra téls - kustiba seko otra kadra té€lam - kustibai noteikta ritma.

2 Jusermumeun, C . Hzbpannsie npoussudenus. Monmasxc. Tom 2. cp. 58.

® Jenes, K. Kuno. ctp. 77.
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Rezultata, t€lu - kustibu kompozicija ir ka vienots organisms, un filmas stastijums it ka izriet
no Sadas montazas koncepcijas.

Protams, ir arl izn@mumi - daZi rezisori neizmanto montazu, lai panaktu laika un telpas
vienotibu. Pieméram, Rob&ra Bresona filmas telpa biezi ir saraustita, nesaistita un nerada vienotu
prieksstatu par filmas vidi. Savukart, J. Ozu darbos svarigaks par telpas vienotibas principu ir
tukSuma koncepts, kur§ principa nav abstrakts tukSums, bet tukSa telpa. Montaza tajos tiek

izmantota minimali, un ir daudz telpas, kuras cilveks neparadas vispar ( “ V&lais pavasaris ”,1959 ).

(13 2

Filma “ Moulin Rouge ” rezisors B. Lurmens ignoré laika un telpas nepartrauktibas principu
montaza. Turklat, visi kadri ir loti 7si. Sada montaza parasti redzama miizikas videoklipos. Proti-
miuzikas videoklipa 1sa laika perioda ir japarada péc iesp€jas vairak notikumu, cilvéku, darbibu utt.

Kinorezisors Z. L. Godars sava montazas teorija mégina apvienot Bazéna idejas par
mizanscénu ar Eizeniteina montdzas konceptiem.** Ar mizanscénu A. Bazéns saprot dzila fokusa
kadr&jumu un garas,nemontétas ainas.

Proti - montaza un mizanscéna var tikt aplikotas ka vienas un tas pasas kinematografiskas
aktivitates dazadi aspekti. Montazu determin€ mizanscéna. Godaram bitiska Skiet tieSi ta deveta
intelektuala realitate - filmas veidotaja dialektiska saikne ar auditoriju. Veidot montazu, lidz ar to,
nozime ar1 veidot mizanscénu.

Tatad, neraugoties uz argumentu daudzveidibu, lielaka dala kino pétnieku montazu uzskata
par vienu no pan€mieniem, kas konstru€ filmas veselumu, Iidz ar to, ari filmas laika un telpas

nepartrauktibu. Tas, protams, nav vienigais lidzeklis..

3. 1. Citi laika un telpas konstruésanas panémieni kino

Tatad, montaza veido iespaidu par notikumu vienotu pluidumu; ta sasaista ari telpas
koordinates vienota prieksstata.

Tomér filmas veidoSana ir nozimigi ar1 tadi laika konstru€Sanas panémieni, ka notikumu
seciba, atkartoSanas biezums un norisu ilgums. Rodas arT jautajumi - vai filmas stastijuma laiks un
ekrana laiks sakrit? Vai filmas laiks ir pagatne? Savukart, attieciba uz telpu nedrikst ignorét tadus
kino telpas konstruésanas panemienus, ka ekrana un aizkadra telpa. Tas sev1 ietver ar jautdjumus

par sadalita ekrana principa izmantosanu un par maksligi veidotas telpas un dekoraciju nozimi.

* Bordwell, D. On the History of Film Style.- Cambridge: Cambridge University Press. 1994. p.78.
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3.1.1. Laika konstruésanas Iidzekli: notikumu seciba, bieZums un ilgums

Notikumu seciba

Stasta jeb scenarija, kas ir filmas pamata, notikumi var risinaties divos veidos - vienlaicigi
(viens notikums vél turpinas, kad otrs jau piesaka sevi ) vai arT p&c kartas ( otrais notikums sakas
tikai tad, kad pirmajam jau ir pielikts punkts) . ( Parasti laiks tiek atspogulots ta hronologiskaja
seciba - tas ir ta dévétais linearais laiks, izlaizot nenozimigakas pasazas; tas ir saméra objektivs
vestijums, bet ta ir arl visai paredzama filmas notkumu struktiira. ) Filmas sizeta tas var tikt

atspogulots dazados veidos, ko apraksta §1 shéma:

stasts: sizets:

A vienlaicigi notikumi vienlaiciga prezentacija
B secigi notikumi vienlaiciga prezentacija
C vienlaicigi notikumi seciga prezentacija

D secigi notikumi seciga prezentacija *°

Lidz ar to - liela nozime filmas laika pliduma konstruésana ir ar1 stastam jeb scenarijam, kas
ir filmas pamata un ta veiksmigai atspogulo$anai uz ekrana. Nozimigs var but ar1 kada filmas
personaza stasts, jo reiz€m tiesi stastijums “ parada ” pagatnes notikumus, kad personazs izstasta to,
ka kaut kas ir noticis, un uz ekrana redzamas vina atminas. Tas ir visvienkarsakais veids, ka atrast
savienojumu starp pagatni un tagadni. Principa, tas ir nelinears laika atspogulojums, kad stasta laika
hronologija nav ievérota, un dazi laika bloki ir parveidoti. Var pat buit vesela filma, kas sastav tikai
no viena filmas personaza atminam, ka, pieméram, Aléna René filma “Mjuriela” ( 1963 )*.

O. Velsa filma “ Pilsonis Keins ” katrs atskats pagatné ir ““ ieraméts ” ar stastu. Stastnieks
tagadn@ norada celu uz ainam pagatné, un, kad tas ir paraditas, notiek atgrieSanas tagadné. Parasti
Sajos atskatos pagatné jeb ta saucamaja “ flash - back  filmas personazi redzami ka b&rni. Iespgjams
rikoties arT ta, ka skatitajs nemaz nezina, ka atskats pagatn€ ir sacies vai beidzies, vinam tas tiek

apslépts, un tikai filmas beigas atklajas, ka tas ir bijis atskats pagatné.

* Bordwell, D. Narration In The Fiction Film.- Princeton: Princeton University Press. 1985. p. 76.

% Piemérs no: Rabiger, M. Directing. p. 220.
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Pretstats atskatam pagatné var biit ieskats nakotné ( flash - forward ) - ta ir logiska paraléle,
kas ar1 pielauj manipulacijas ar laika dazadam noteiksmeém. Ieskats nakotné skatitajam dod iesp€&ju
ielukoties notikumu iznakuma, pirms ir paradita kauzala kéde, kas pie §1 iznakuma ved.

Bernardo Bertolu¢i filma “ Konformists ” ( The Conformist,1979 ) notiek briva
parvieto$anas filmas stastijuma laikd uz priek$u un atpakal, noradot uz kino laika relativitati. *’
Savukart, T. Vinterberga filma “Svinibas™ ( Celebration, 1998 ) lielako dalu no filmas laika uz
ekrana redzam galvena personaza sapni, bet ik pa bridim notiek atgrieSanas pie filmas “reala” laika.

Vel kads biezi izmantots panemiens, kas parkapj realas dzives laika nosacijumus - tiek
paradits kads notikums, bet nakamaja kadra tiek paradits tas, kas noticis jau p&c zinama laika -
netiek paraditas pirma notikuma tieSas sekas. Turklat, sadi parlécieni laika var gan reprezentet

dazadus notikumus, kas norisinajusies filmas laika, gan reprezentét sizetam ar&jus notikumus, kuri

ir nozimigi filmas pliiduma veidoSana.

Notikumu bieZums

Jebkur§ notikums filmas sizetad var tikt paradits neskaitamas reizes —un nav tada
ierobezojuma, kas aizliegtu atkartot notikumus, bet - tas nedrikst izjaukt filmas jeégpilnu plidumu.
Tomér biezi $ada notikumu atkartoSana ir nepiecie$ama, lai darbibas attistiba biitu skaidra; tadel $aja
atkartojuma parasti izmanto notikumu raksturigikas laika un telpas koordinates.*® Atkartojumu
médz izmantot ar1 lai kapinatu kada notikumu dramatismu.

Turklat, filma pat vairakas reizes var tikt pieminéts ( varonu dialogos ) notikums, kur§ uz
ekrana filmas laika ta arT nekad netiek tieSi paradits.

Manuprat, tas Tpasi spilgti vérojams R.Bresona filmas, kuras biezi tiek izmantota aizkadra balss un
rakstits teksts titru veida, kas atspogulo notikumus, nemaz tos neparadot uz ekrana. Sadus
papemienus gandriz visas filmas izmanto ar1 britu rezisors Piters Grinevejs- kur§ biezi varonu

dialogus aizstaj ar kada aizkadra stastnieka balss, kas tikai apraksta it ka notikuSus gadijumus.

Notikumu ileums

Filmas konteksta par ilgumu jaruna vairakos aspektos:

Parasti izdala trTs filmas laiku raksturojosus ilgumus, proti - fabulas ilgums, sizeta ilgums un

ekrana laika ilgums. ¥

7 Piemérs no: Mulhall, S. On Film.- New York: Routledge. 2002. p. 84.
*® Bordwell, D. Film Art: an introduction. p. 95.
¥ Bordwell, D. Narration in the Fiction Film. p. 80.
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Fabulas ilgums ir laiks, ko skatitajs pienem ka tadu, kura norisinas stasta darbiba - diena,
stundas, ned€las vai pat gadsimts. Sizeta ilgums, savukart, sastav no laika spriziem, kurus filma
atspogulo, pieméram, no desmit gadiem, kas ir ieklauti fabulas darbiba, sizets var atspogulot tikai
dazus ménesus vai ned¢las.

Biezi attiecibas starp fabulas un sizeta ilgumu tiek att€lotas, izmantojot pulkstenus, kalendarus,
starptitrus un dazadus citus panémienus, kas norada uz laika rit€jumu - veikalu atvérSana no rita,
gaila dziedasana, ielu laistiSana, pamoSanas, u.tml.

Stasta darbiba var ilgt desmit gadu garuma; sizeta darbiba var ilgt paris meénesus, bet filma to
visu prezent€ notikumu ilgums uz ekrana apméram divu stundu garuma un otradi - dazas sekundes
val miniites var tikt bezgaligi izstieptas. Tatad, filmas laiks var manipul€t ar realo laiku, un notikums
var tikt pagarinats, saisinats, paatrinats vai paildzinats laika. Sada nozimé filmas laiks ir patvaligs.
Protams, tas ar1 neizslédz iesp€ju, ka filmas laiks var sakrist ar realo laiku, ko notikums ir aizpémis.
Piem&ram, Agneses Vardas filma “ Kleo no pieciem lidz septiniem ” ( Cleo from 5 to 7, 1961 )
paraditas tie§i divas stundas kadas sievietes dzivé, kura tikko ir uzzinajusi, ka ir slima ar vézi.”
Viss, ko filmas varone dara, aiznemtu ar1 tikpat daudz laika realaja dzive.

Ar1 E. Vorhola filmas ekrana laiks parasti sakrit ar laiku, ko notikums aiznemtu ari realaja pasaule.
Pieméram, filma “ Mario Banana ” sieviete Cetras miniites €d bananu - un filma ari ir tieSi Cetras
miniites gara.

Biitiski, ka ekrana laiks jeb filmas ilgums ir paSa kino ka medija biitiska sastavdala; 1idz ar to
- visas filmas tehnikas - montaza, skana utt. piedalas ta radiSana, jo, pielietojot montazu, var izplest
ekrana laiku, dal&ji nosedzot blakus esoSos kadrus vienu ar otru. Turklat, manipulacijas ar ilgumiem
montaza pieprasa kontrolet ar1 sizeta notikumu biezumu - atkartot vai neatkartot kadu konkrétu
darbibu.

Ilgums paradas ar1 vél citos svarigos filmas aspektos, tados ka - sizeta dalu ilgumi (darbibas,
epizodes) un ekrana laika segmentos. Teor&tiski ar1 atsevisks kadrs var ietvert sevi ilgaku laika
posmu, neka tas tiek prezentets, demonstr&jot filmu uz ekrana. Tas ir butiski, jo dazadie ilgumi rada
skatitaja noteiktus prieksstatus par to, kada ir un kadai jabiit “parastai filmai - “tiek gaidits, ka
stasta ilgums, kas ir filmas pamata, ir garaks neka siZeta garums, un siZeta garums, savukart, ir
garaks neka projekcijas jeb filmas demonstrésanas laiks.” '

Bet patiesiba ekvivalence starp sizetu, fabulu un ekrana ilgumu iesp&ama tikai loti

vienkarsas filmas ( ar daziem izpémumiem, ka jau min&ju ), piemeéram, agrinaja mémaja kino, kur

%0 piemérs no: Rabiger, M. Drecting. p. 222.
! Bordwell, D. Narration in the Fiction Film. p. 85.
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scenarija bija rakstits, ka vin$ vai vipa izdarfja to un to, un tik ilgi $T1 darbiba arT norisinajas uz
ekrana.
Tatad, parasti filmas stasts reduce sizeta garumu uz ekrana laika ilgumu.

Tacu, manuprat, neskatoties uz stasta sarezgitibas pakapi, parasti skatitajs tik un ta pienem,
ka filma atainotais laika posms ir tikai kada dala no varona dzives, “ izravums ” no tas, bet pati
dzive ir nesamérojami ilgaka par filmas garumu,- it ka filmas personazi turpinatu dzivot ari péc tam,

kad més esam pametusi kinoteatri.

a ) vai filmas laiks ir pagatne?

Ir laiks, kas tiek patéréts filmas izveidoSanai; ir laiks, ko filma reprezente, att€lojot kaut
kadus notikumus; ir laiks, ko aiznem filmas demonstracija uz ekrana. Bet kadam laikam pieskaitama
pati filma - pagatnei vai tagadnei ?

K. Mecss pieder pie teorétikiem, kas uzsver, ka filmas laiks vienm@r ir tagadne, bet
fotografijas laiks ir pagatne. ( Delézs pienem, ka katrs laika mirklis generé nebeidzamas pagatnes un
nakotnes s€rijas. Tas attiecinams ar1 uz kino - to nevar pieskaitit nevienam konkrétam laikam. )

Bet, kas ir ekrans? Ta ir gaismas projekcija. Bet projecéta pasaule neeksisté tagad. Filma,
atSkiriba no teatra, atlauj skatitajam but klat neesoSam. Lidz ar to - skatitajs, verojot filmu, ir
klatesoSs nevis taja, kas notiek, bet gan taja, kas jau ir noticis. Filma reprezenté notikumus, kas jau ir
notikusi. Sada nozimg, filma, manuprat ir lidziga romanam - un tada nozimé filmas laiks varétu bt
pagatne.

Domaju, tas, ka katru reizi demonstr&jot filmu, ta notiek tagad, nemaina pasas filmas laika

struktiiru - notikumi taja jau ir notikusi, jo ta jau reiz ir bijusi uzfilméta.

3. 1. 2. Telpas konstruésanas lidzekli: ekrana un aizkadra telpa

Uz ekrana iesp€jams redzet tikai to telpas dalu un tikai tada veida, ka to ir atspogulojusi
kamera.

D.Bordvels norada, ka ekrana ramis nav tikai neitrala robeza, tas rada arl noteiktas
prieksrocibas. Kino ekrana ramis svarigs ar1 tadél], ka aktivi defin€ t€lu. Veiksmigi nostadot kameru,
var manipulét ar telpas lielumu, plaSumu. Kadra ramis definé uz ekrana redzamo telpu, 1idz ar to -

ar1 aiz kadra esoSo telpu.
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Iesp&jams filmet viena formata, bet uz ekrana filmu radit cita formata, un misdienas ta ir
pierasta prakse. Lidz ar to, iesp&jams manipulét ar1 jau ar uzfilméto kadru izmé€riem. Piem&ram,
adaptgjot kino filmas televizijas formatam, kadrs biezi tiek saspiests vai pat sadalits divos kadros.

Tomeér, lai arT kada biitu kadra vai ekrana forma, ekrana ramis pieskir att€lam ta pabeigtibu,

v _ . . . _ _ 2
“ §is ramis no pasaules “ izspiez ” kadu tas dalu. ” °

A. Bazéns pienem, ka arpus ekrana ramja
robezam ir vél kadi iedomatas telpas regioni; telpai aiz kadra ir pasai sava eksistence un kad “
personazs paziid no ekrana, vin$ turpina eksistet tads, kads tas ir, tikai cita ,no mums slépta vina
apkartnes punkta. ” >

Manuprat, noskirumam starp ekrana un aizkadra telpu lielakaja dala gadijumu jéga ir tad, ja
tiek filméts ar nekustigu kameru, ka, pieméram, E. Vorhola filma * Zirgs ” —jo tad vienlidz svariga ir
gan ekrana, gan aizkadra telpa. Ja kustiga kamera verstos uz aizkadra telpu un paraditu to
skatitajam, tad ta jau biitu ekrana, ne vairs aizkadra telpa. Gan $aja, gan ar vairakas citas Vorhola
filmas personazu dialogi notiek vai nu aizkadra telpa, vai tada veida, ka viens filmas varonis atrodas
kadra, bet otrs aiz kadra. Balss iezimé aizkadra telpu.
Jau vairakkart pieminétaja filma “ Zirgs ” ik pa bridim no durvim telpas aizmuguré kadra ienak
kads cilveks. Sie ienakosie cilveki kalpo par saikni starp ekrana un aizkadra telpu. Darbibas, kas
norisinas aizkadra telpa pasas, it ka kliist par filmu, jo kadra telpa atrodas tikai zirgs un vina
apkopégjs, bet lielaka aktivitate norisinas aizkadra telpa, kuru skatitajs neredz, tacu dzird -jo tur valda
liels troksnis un jautribas.

Skana pati par sevi sp€j sniegt norades uz telpas koordinatém, pieméram, atbalss var noradit
uz telpas dzilumu vai izmériem. Vai gluzi vienkar$i no aizkadra telpas dzirdama skana var noradit,
ka $ada aizkadra telpa vispar eksiste. Skana ka vieniga norade uz telpu, izmantota ar1 D. Dzarmena

(13

filma “ Zils ” ( Blue, 1993 ) ** - uz ekrana nav redzama nekada telpa, jo nav attéla - visu filmas laiku
ekrans ir zils, bet aizkadra telpa dzirdamas dazadas skanas.

Tomeér parasti filma iesp&jams redzet, ka teli kadra ienak no kaut kurienes un aiziet uz citu
“teritoriju” — uz aizkadra telpu. Ja kamera parvietojas uz citu vietu, skatitajs pienem, ka aizgajusi
persona joprojam eksiste, joprojam aiznem kadu telpas dalu, tikai vairs nav redzama ekrana.

Ir divi veidi, ka konceptualizét kino ekrana telpu > .Pirmais veids -kad argjie ekrana stiiri
klust par ieramé&Sanas lidzekli vizualajai kompozicijai, kas centréta Saja ekrana - ka fotografijas vai

gleznas ramis. Saja modeli filmas realitate ir pilniba ietverta ekrana, un ekrana malas ir robezas, kas

52 Bordwell, D. Film Art: an introduction. p. 146.

53 Bazin, A. What I sCinema? p. 179.

* Wollen, R. Derek Jarman: A Portrait.- London: Thames & Hudson, 1996. p. 73.
% Cook, D. A. A History of Narrative Cinema. p. T47.
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atdala filmas realitati no realitates arpus ekrana. Attels ir veidots ta, ka skatitaja acis ir piesaistitas
kadra ramja centram. Sadam centrétam ekranam piemit tendence noraidit tas pasaules realitati, kas
atrodas aiz kadra, izolgjot to no skatitaja.

Otrs veids ( to pirmais noformulé Bazéns ) — ekrans ir ka logs uz pasauli, kura ramis, ja to
parvietotu pa labi vai pa kreisi, uz leju vai uz augsu, atklatu vél lielaku telpiskas realitates daju. Saja
modeli kadra telpa satur tikai dalu no nozimigas darbibas. Att€la sp€kam ir centrbédzes speks — un
skatitaja acis tiek it ka “ izvilinatas ” no ekrana centra pie tas pasaules, kas ir arpus kadra ramja. Sim
veidam raksturiga tendence apstiprinat tas pasaules realitati, kas atrodas aiz kadra, konstanti vérSot
miisu uzmanibu uz to.

Tatad, centrétais kadréjums rada iliiziju par realitates struktiiru, ko decentrétais ekrana
princips mégina iznicinat.*®
Manuprat, patiesiba decentréta ekrana princips ir daudz realistiskaka tehnika tada nozimée, ka cilveks
uztver pasauli arT realitate —jo acis nekad nav piesaistitas tikai vienam telpas punktam.

Tomer ir ari filmas, kuras nav redzama praktiski nekada telpa, bet tikai personazu tuvplani.
Viens no slavenakajiem piemériem- Karla Teodora Dreijera filma “ Zannas d’Arkas cie$anas ” ( The
Passon of Joan of Arc, 1928).

Ipasas attiecibas ar aizkadra telpu ir reZisoram J. Ozu >’ -un vin3 ir viens no pirmajiem, kas
apzinati konstrué un izmanto sava kino lidzeklu arsenala aizkadra telpu.”® Vina filmas kamera ir
statiska, turklat, parasti ta tiek novietota loti zemu - tiek filméts no zema lepka. Biezi ir ta, ka
galvenais varonis atstaj istabu, lai aizietu pa€st, uz tualeti u.tml, bet kamera nemaina savu poziciju -
ta neseko varonim, bet filmé tukso telpu, ko radijusi aktieri ar savu aizieSanu.

Vairakas filmas ir tukSas ainas, kuras stacionara kamera vér§ savu uzmanibu uz it ka dramatiski
nenozimigiem objektiem telpa - uz vazi, kas stav uz naktsgaldina; uz tikSkoSu sienas pulksteni; uz
tukSu gaiteni. Tas tiek darits tadel, ka Sie priekSmeti pasi par sevi ir bez nozimes stastijuma un t€mas
zina, bet lauj pieverst uzmanibu laika plidumam.Tas tiek darits arT tapec, lai verstu skatitaja
uzmanibu uz faktu, ka Sos it kd nenozimigos prickSmetus appem telpa, kura satur nozimi nesosus
objektus - un uz to, ka aiz kadra ir cilvéki — “ radot mums “neko”, Ozu tukSie kadri vér§ miisu
uzmanibu uz apkartesoso “ kaut ko ”.”>’

Tatad, jo ilgak ekrana telpas paliek tuksas, jo vairak skatitaja uzmaniba tiek pievérsta aizkadra

telpai ka kaut kam, kas ir pretstata ekrana telpai.

% Ibid., p.756.

°7 Pieméram, filma “ Tokijas stasts”.

%% Bordwell, D. Ozu and the Poetics of Cinema. -Princeton: Princeton University Press. 1988. p. 132.
% Bordwell, D. Ozu and the Poetics of Cinema. p. 141.
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Vel kads interesants veids, ka Ozu izmanto aizkadra telpu - pavérSot statisku kameru uz kadu
nozimigu darbibu vai notikumu, kamér §1 darbiba progresé ar1 aizkadra telpa. Pieméram, skanas
aizkadra telpa; dialogs vai arT kada darbiba, kas dal&ji norisinas gan kadra, gan aizkadra telpa - divu
cilveku saruna, kad tikai viens sarunas dalibnieks ir redzams ekrana. Filma “ Vasaras beigas ” ( In
the End of Summer, 1960 ) nekustiga kamera ir versta uz mati, kas gludina kleitu, bet sievietes d€ls
un teévs spel€ sunisus, te ieskrienot, te izskrienot no kadra.

Protams, nedrikst aizmirst, ka ir vairakas aizkadra telpas —t.i.- telpa aiz katra no Cetriem
ekrana ramja stiiriem, telpa aiz dekoracijam un telpa aiz kameras.®’
Zimigi, ka pati kamera, lai ar7 ta pieder pie aizkadra telpas, tomér nav iedomatas filmas pasaules

(13

dala, bet gan mentals konstrukts, kas paredz€ts, lai skaidrotu telpiskas ipasibas un to
transformacijas. ” ®' Saprotams, kamera var fiksét notieko$o no dazadam pozicijam. Turklat - filma
Sis kadra ramis var it ka kust@ties, parvietoties, ietverot sevi jau citu telpas dalu vai fiks€jot kadas
izmainas taja. Kamera tie$sa nozimé var sekot notiekosajam un atspogulot to kadra.

Veiksmigs rezisors sp&j manipul€t arT ar aizkadra telpu - kaut vai radot iespaidu, ka aiz tas
dzive tieSam turpinas, ka taja tieSam atrodas cilveki, ka to dara, pieméram, jau minétais J. Ozu.
Aktierim jamak no §is telpas atkal ienakt kadra telpa. ( Interesants papemiens ir tads, kad kadra
vispirms iepliist cigareSu diimi un tikai tad pats sme&k€josais filmas varonis utml. ) Lai demonstrétu
aizkadra telpu noder ar1 $ada metode - aktieris vispirms ienak kadra no labas, bet vélak ar1 no kreisas
puses, tadéjadi sniedzot norades uz to, ka aizkadra telpa eksisté€ 360 gradu lenki ap So personazu.

Bazéns doma, ka ekrans nav ierobezots ar gleznai lidzigu rami, jo pasa kino princips slépjas
visu robezu noraidiSana - arT telpisko robezu noraidiSana.

Tomeér es drizak piekritu Delézam - nenoliedzami, ekrans ir arT konkréta fiziska, ierobezota
telpa, kuras noslégtibas pakapi nosaka tas, cik biezs ir pavediens, kas to saista ar kadra neparadito.
Ja §1 saikne ir pietiekami spéciga - tas Sai noslégtajai telpai pievieno vél kadu citu telpu. Tomér jo
vairak tels ir telpiski noslégts, jo lielaka iesp&ja tam ir atklat paSam sevi laika dimensija, tade] ka “

nav iesp&jams sniegt noteiktu atbildi uz jautajumu vai aiz ekrana pastav laiks . ”

a ) sadalita ekrana princips

Ekrana ramis ir cie$i saistits ar objektiem, kas to aizpildis. Art pasSa ekrana rami var atrasties

citi ramji- ka durvis, logi, spoguli utt. Interesants panémiens ir arT ekrana sadaliSana divas vai

% Bordwell, D. Film Art: an introduction. p. 188.
8! Tenes, JK. Kuno. ctp. 119.
52 The Deleuze Reader.ed.by Boundas, C. V. p. 168.
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vairakas dalas, kas parasti tiek izmantots, lai demonstrétu kadu notikumu vienlaicigu norisi dazadas
telpas dalas. ( To var redzet gandriz ikviena P. Grineveja filma. )

Pirmo reizi sadalita ekrana princips tiek izmantots 1907. gada reZisora Zana Paté filma
“Dreifusa aféra ”( L’Affaire Dreyfus )® . Tiek paraditi tris ekrani viend; divos ekranos rada
cilvékus, kuri sarunajas pa telefonu, bet vid§ja ekrana redzama pilsétas ainava, kas arodas starp
abiem runajosajiem personaziem, bet 1927. gada uznémtaja A. Gansa filma * Napoleons, kadu to
redz Abels Ganss” (Napoaleon vu par Abel Gance ) ekrans ir sadalits pat devinos sikakos ekranos.

P. Grinevejs ierosina atteikties no kadra ramja ierobezojuma, ka vienu no iesp&jamajam
alternativam minot tiesi sadalita ekrana principu. Rodas jautajums - vai sadalits ekrans nerada vél
vairak kadra ramju? Grinevejs doma, ka $ads princips lauj apiet ekrana rami ka vienigo patiesibu, jo,
sadalot ekranu daudzos mazakos ekranos, zid centréjuma ideja, kas ierobezo gan filmas veidotaju,
gan skatitaju. Filma “ Spilvengramata ” ( The Pillow Book, 1995 ) ar sadalita ekrana starpniecibu
tiek vizualizéta mentala saikne un mijiedarbiba starp pagatni un tagadni. Sis princips izmantots ar
filma “ Talsa Lupera celasomas” , turklat Saja filma tiek kombin€ta kino lente, video lente un
digitalas tehnologijas, kas ekranu parvér§ daudzos mazos uz pasauli atvértos lodzinos. Tiesa, P.
Grinevejs neatklaj neko jaunu - Z. L. Godars jau 1973. gada eksperimenté, kombingjot video un
kino lentes - tas dod iesp€ju radit uz ekrana vairakus att€lus vienlaicigi.

Jasiro Otas tris minti§u garaja filma “ Relativais saraksts ” (A Relative Timetable ,1980 ) ®* tiek

piedavats sadalita ekrana princips, kas radikali maina vienlaiciguma ideju. Saja filma redzams

3 2

virietis, kur§ staigd pa istabu no vienas puses uz otru. VirieSa staigaSana ir “ ieraméta > Cetras
autonomas kastes, reprezentgjot Cetras atseviskas telpiski — temporala norises, autonomus kino
Visumus. Tadgjadi, vienu virieti mes redzam ka cetrus dazadus virieSus, kustoties dazados atrumos.
ST filma tika nofilméta stundas laika uz trisdesmit metriem kino lentes; §is stundas laika aktieris
staigdja pa istabu nemainiga atruma. J. Ota filmé&ja So staigaSanu ar kameras filtru, kur§ aizklaja tris
ceturtdalas objektiva. Tad kamera tika apturéta, filma tika attita atpakal parvietoja filtru ta, lai
paliktu neaizsegta cita objektiva dala un turpindja filmét, tikai Soreiz ar citu atrumu. Process tika
atkartots, 11dz visas Cetras kadra dalas tika izmantotas.

Interesantu sadalita ekrana principu filma “ Lolas skr&jiens ” ( Lola rennt, 1998 ) izmanto
rezisors Toms Taikvérs. Lola skrien, lai glabtu savu draugu, un pa celam nejausi uztriecas vairakiem
garamgaj€jiem. Sadalitajos ekranos tiek paradits, kas ar Siem cilvékiem notiek p&c saskriesanas ar

galveno filmas varoni, bet pati Lola turpina skriet talak.

83 Bernard, D. F. Anatomy of Film. p. 64.
% Wahlberg, M. Figures of Time: on the Phenomenology of Cinema and Temporality. p. 65.
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Tatad, izmantojot ekrana sadaliSanu vairakas dalas ir iesp&jams paradit ne tikai notikumus,
kas vienlaicigi notiek dazadas vietas, bet ar1 gluzi pretéja noliika- lai paraditu kino telpas un laika
nosacitibu, - sadalitajos ekranos var paradit arT vienu un to pasu notikumu, kas notiek viena un taja
pasa vieta, bet filmgjot So norisi no dazadiem skatu punktiem, var radit iespaidu par telpas un laika

atskirtibu.

b ) maksliga telpa un dekoriacijas

Lielaka dala musdienu filmu, galvenokart, Holivuda, tiek filmétas maksligi radita vidg€, pat
ipasi buivetos paviljonos un studijas. Parasti tieSi eksperimentala kino parstavji veic dazadas
manipulacijas ar filmas vidi un telpu.

Ar1 apgaismojumam ir liela nozime telpas dziluma un licluma atklasana. Ipa$i nozimigs
telpas atklasana apgaismojums bija tiesi ta saucamaja film noir  jeb melnbaltaja kino, kur galvenie
filmas izteiksmes Iidzekli bija tieSi krasu toni, gaismeénas un to saspéles.

Protams, ir ari tipiskas dekoracijas, kas rada stereotipiskus iespaidus par filmas telpu -
pieméram, ja tas ir vesterns - tad taja noteikti biis koka majas un bars u.tml. Taja pasa laika - ar1
dekoracijas un filmas telpa var klut par kaut ko lidzveértigu aktierim —proti- par darbojosos telu.

Biezi filmas vajadzibam tiek raditas pat veselas pils€tas vai pat neeksist&josas plan&tas, ka
pieméram, Dzordza Liikasa filmas “ Zvaigznu kari ”. Bet tas nav attiecinams tikai uz fantastikas
filmam. Piemé&ram, L. fon Trira filma “ Dogvila ” un P. Grineveja filma “ Talsa Lupera celasomas ”
redzama pilniba stiliz€ta un briziem pat teatra skatuvei pielidzinama telpa, tomér, lai cik ari
paradoksali tas neskistu - skatitajs pienem Sos maksligi raditas telpas nosacijumus, un istabas, kuram
pat nav durvju un sienu, tik un ta tiek uztvertas ka istabas.

Darbibas vide var ne tikai tikt atpazita un palidz&t saprast varonu izvietojumu filma, bet arT pati caur
filmu radit savu telpu un nozimi.

Rezisora Dereka Dzarmena filmas “ Eduards Otrais ” ( 1991 ) un “ Vitgensteins ” ( 1993 )
izmantotas minimalisma stila dekoracijas, bet iespaids par telpu liela mera tiek panakts ar krasu
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palidzibu. °® Manuprat, ar filmu “ Vitgensteins ” D. Dzarmens apsteidz P. Grineveju un vipa
mekl&jumus p&c jauna kino principiem, jo jau minétaja filma “ Talsa Lupera celasomas ”, kas radita
gandriz desmit gadus velak neka DZarmena filma, tiek izmantoti l1dzigi panémieni.

Dzarmena “ Vitgensteina ” nav nekadu fona planu, nav ar nekadu priekSmetu, ne ar ka cita, kas

varétu radit priekSstatu par telpas patieso apjomu un izmériem. Ir tikai pika melns fons. Nav ne tikai

% Gibbs, J. Misenscene.- London: Wallflower. 2002. p. 11.
% Darke, C. Lightreadings- Film Criticism and Screen Arts.- London: Wallflower. 2000. p. 114.

29



telpas dziluma, bet nav arT nekadas realstiskas vizualas perspektivas. Ir tikai dazas minimalisma stila
ieturétas dekoracijas un stilizéti kostimi. Pieméram, Vini Saja filma reprezenté dazas gleznas ar
pilsétas ainavam, bet KembridZu reprezenté dazi studenti, kas sas€dusSies apli ap VitgenSteinu un
vina nekuriené piestiprinato tafeli.

Lidz ar to, var teikt, ka filmas darbiba notiek telpa, kura patiesiba nav ierasto norazu uz telpas
dziluma, augstuma un platuma koordinaté€m. Arf sirrealisti savas filmas neizmanto atsauces uz realo
telpu, jo veElas mainit konceptus par ikdienas realitati. Tas redzams, piemeéram, Luisa Bunjuela
filmas “ Andaliizjas suns ” ( 1929 ) un “ Zelta laikmets ” ( 1930 ). Sirrealas dekoracijas redzamas ar1
Stenlija Kubrika darba “ Mehaniskais apelsins ” (Clokwork Orange, 1971) , kur atsveSinatiba no
realas vides tikai paspilgtina filmas ideju.

Rezisora Emira Kusturicas darbos redzama vide parasti ir parspiléti groteska un absurda, pieméram,
filma “ Baltais kakis, melnais kakis ” ( 1998 ).

Protams, ir arT filmas, kuru darbiba risinas dabiska vide, 1pasi tas attiecinams uz ta
saucamajam ielas filmam.®” Sada stila filmas tiek veidotas Vacija, 19.gadsimta divdesmitajos
trisdesmitajos gados; tajas praktiski netiek izmantotas dekoracijas;- tas ir maksimali realistisks laika
un telpas atspogulojums. Tiek radita “ parasto ” cilvéku ikdienas dzive péckara perioda, méginot
atteikties no subjektivas kameras un, atainojot dzivi fotografiska realisma. Sada pilsétas ataino$anas
maniere tiek izmantota ar1 daudzas miisdienu filmas.

Mikelandzelo Antonioni filma “ Zabriskie Point ” ( 1969 ) liela darbibas dala notiek reala telpa -
LosandZelosas ielas.

Savukart rezisori brali DZoels un Itans Koeni ar filmu * Vienkarsi asinis > ( Blood Simple, 1984 )
aizsak jaunu Zanru —t.i.- neo noir. ® Sis stils vérojams visas vinu turpmakajas filmas, kur filmésanas
vide ir maza, standartiz€ta Amerikas pilsétina ( “ Fargo ”,1996; “O, brali, kur tu esi?”, 2000 ). Art

(13

danu rezisoru apvieniba sava manifesta “ Dogma 95 ” ka pirmo un galveno punktu min to, ka
filmeSanai janotiek tikai un vienigi dabiska vide, bez dekoracijam un speciala aprikojuma -jo ari
Ipass apgaismojums nav pienemams. Ja ekspozicijai ir parak maz gaismas, aina ir japartrauc vai ari

janovieto viena lampa kameras prieksa.

57 Cook, D. A. A History of Narrative Film. p. 107.
%8 Sklar, R. A World History of Film-. New York: Harry N. Abrams, Inc. 2002. p. 489.
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4. Ka skatitajs uztver laiku un telpu Kkino ?

Art skatitajs, verojot filmu, piedalas kino telpas un laika konstruéSana, jo neviens attéls
pilniba nekopé dabu empiriska veida, filma tikai piedava norades, péc kuram skatitajs darbojas,
pielietojot zinasanu sh&mas par realo pasauli. Skatitajs izdara piep€mumus un izvirza hipotezes par
filmas notikumiem, balstoties uz filmas piedavatajam noradém. Tad skatitajs §is hipotezes it ka
parbauda, attiecinot tas uz piedavato materialu. Parasti §is materials ir organizets sizeta, kas art dod
norades un mudina skatitaju konstruét filmas stastu p&c logikas un laika un telpas shémas
nosacijumiem, turklat, lai uztvertu filmas vizualo telpu un laika ritgjumu, skatitaju ietekm& vina
gaidas, atmina, atpaziSana, uzmaniba utt.

R. Arnheims izdala desmit sféras, kuras kino uztver€ ir biitiskas skatitajam 69, un tas ir-
lidzsvars, apveids, forma, notikumu attistiba, telpa, apgaismojums, krasa, kustiba, saspilé§jums un
sizeta atrisinajums. Turklat, skatitajs uztver ekrana apaksgjo dalu ka kaut ko absoliti stabilu -
atskiriba no ekrana augsejas dalas. Rietumu cilveks uztver visu no kreisas uz labo pusi - tas
attiecinams ar1 uz kino skatitaju, kas savu uzmanibu vers tiesi §ada virziena.

Tatad, konstrugjot filmas telpu un laiku, skatitajs izmanto realas pasaules nosacijumus, pat
varétu teikt, ka - izmantota tiek visa pieredze, kas skatitajam ir. Kino sp& manipul@t ar to, ka mes
varam uztvert telpu tikai ta, ka esam to pieradusi un iemacijusies uztvert realaja dzive. Skatitajs it ka
sagaida to, ka telpas stiiris atbildis 90" lenkim utt.- “ més esam akli attieciba uz citam iesp&jamam
konfiguracijam, jo més burtiski ““ nevaram iedomaties ” Sos neparastos, no realajam lietam atskirigos

» 7 Tatad, pat pirms tela

objektus. Tiem nav varda, un tie neapdzivo miisu pieredzes universu.
paradiSanas uz ekrana, skatitajs tam jau pieskir kaut kadus raksturlielumus no savas pieredzes.
Protams, skatitajs neuztver kino attélu ka plakanu bildi; attéls tiek uztverts tris planos ' , un tie ir-
tela plans, geografiska telpa un dziluma uztveres ass. Savukart, ir tris principi, péc kuriem skatitajs
uztver telpas dzilumu — telpas un objektu relativais izmérs, objektu blivums un objektu parklasanas.
Objektu parklasanas nozimé to, ka telpai ir vairaki limeni - kaut kas atrodas priekSplana, kaut kas
fona, radot skatttajam prieksstatu par to, ka telpa nav plakana.

Turklat, ikviens kino skatitajs ir pamanijis, ka objekts no dazadiem skatupunktiem, no dazadiem

rakursiem var izskatities citadi. Janem véra gan objektu izméri, gan attalumi vienam no otra, gan to

% Arnheim, R. Visual Thinking.- Berkeley: University of California Press. 1971. p. 183.

" Ibid., p. 265.
" Monaco, J. How to Read a Film? p. 192.
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attalumi no kameras.Tacu tas ir iesp&jams tikai trisdimensiju telpa. Ja tris dimensiju telpas iespaids
skatitajam ir zudis, tad izziid ar iespaids par formas un izméra konstantumu. Ipasi labi tas ir
redzams fotografija, ja kads s€z ar uz priekSu izstieptam kajam -tad pedas Skiet nesamérojami
lielakas par kermeni. Realitaté tas nekad nenotiktu - jo mums ir noturigs iespaids par objektu
konstantumu.

Tapat notiek art kino - tas, kurs ir tuvak kamerai, izskatas garaks un lielaks, kaut ar1 attalums starp
abiem cilveékiem ir tikai pardesmit centimetru. Jo lai arT kino, sp&j radit realistisku priekSstatu par
telpu, tomér telpas izméri kino nekad nav precizi nosakami -jo vienmér var uzdot jautajumu - vai
telpa maza vai cilveks liels u.tml.

2

Tatad, iespgjama ar1 “ nepareiza ~ telpas uztvere un optiskas iltizijas. Pieméram, K. T.

2

Dreijera filma “ Lellu nams ” redzam skaisti iekartotu istabu - ar galdiem krésliem un citam
skaistam mebelem. Pie logiem pat ir gliti aizkarini. Un skatitajs jau sak izt€loties, kads cilveks
varétu dzivot §ada istaba. Peksni pa vienu no logiem tick iebazta cilvéka roka. Tatad, telpas izméri
kino var biit diezgan relativi, kas, protams, neizslédz ar1 iesp&ju, ka objekti ir att€loti to patiesajos
lielumos. Un dazadi nosacijumi palidz manipulét ar Siem telpas izmériem.

Interesanti, ka kino redzamie téli it ka reprezente tris dimensiju telpu, bet tai pat laika - pats
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kino ekrans ir plakans - “ miisu acu kustibas un uzmaniba, raugoties ekrana, tiek vadita ar
mijiedarbibas palidzibu starp plakano ekrana kompoziciju un reprezentéto dzilumu . ’* Tatad tiesi
darbiba un kustiba ( skat. 2.nod. ) lauj uztvert So treSo dimensiju.

Ja filmas uzpemsSana notiek paviljona, tad arT dekoracijas tomér tiek veidotas péc realas
dzives modeliem, péc misu pieredzes prototipiem - gan attieciba uz izmériem, gan proporcijam.
Parasti skatitajam tiek paradita tikai * skaista ”, nevis mehaniska dekoraciju puse - pieméram, telpai
var biit tikai tris sienas, bet skatitajam $kiet, ka ir etras ( ir arT iznpémumi, pieméram, Z. L Godara
filma “Talu no Vjetnamas” , 1967, kura filmas laika vel viena kamera peksni tiek paversta pret pasu
Godaru un filméSanas aizkuliseém) . Tas tiek darits tadel, lai nezustu iliizija par to, ka darbiba notiek
reala vide, kaut arT telpa ( dekoracijas ) ir iedomata. Delezs Saja sakara izsaka viedokli, ka kino
imaginara telpa klust konkréta tikai tad, kad mé&s skatamies filmu; tikai skatitajs to padara konkrétu
un dotaja bridi patiesu. "

Ka interesantu piemeru, domaju, varétu minét jau aprakstito L. fon Trira filmu “ Dogvila -

lai arf filma redzamo vidi nevarétu pielidzinat tradicionalajai izpratnei par kino telpu, kas mégina

kopét realitates nosacijumus, tomér skatitajs pienem, ka katrs no filmas varoniem dzivo sava

2 Bordwell, D. Film Art: an introduction. p. 146.
3 Jlenes, K. ITepecasopwl. Mocksa . 2002. crp. 35.
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“maja”, lai arT maju nemaz nav, jo arf stilizeta vide ir it ka iekartota p&c visparzinamam telpiskam
kategorijam - iela, maja, istaba utt, kas lauj to identificét ar visparpienemtiem priekSstatiem par
darbibas norises vietu. Manuprat, kino nav iesp&jama absoliiti abstrakta telpa - ta vienmer att€lo kaut
ko; personazi vienmér darbojas kaut kada vidg, lai arT cik stilizeta vai neizteiksmiga ta butu.

Telpas izjiitu rada ne tikai kop&ja kompozicija un tas izméri, bet arT virsmu fakturas, krasas
utt. Piem&ram, skatitajs noteikti pieversis vairak uzmanibas baltam objektam uz melna fona. Ar
krasu palidzibu telpa iesp&jams izcelt konkretus objektus.

Bet vai ir iesp&jams kads vispareizakais panémiens, kada konstruét kino telpu? Panofskis
doma, ka gleznieciba lineara perspektiva ir vispiemé&rotaka metode, kada organizet telpu, lai taja
tiktu iedibinata harmonija, tad€] galvenais ir proporcijas. Savukart, Bordvels norada, ka linearas
perspektivas nosactjumu parkapSana kinofilma nebiit neatpem att€lam dzilumu; pieméram,
ekspresionisma kino, kur§ izmanto sagrozitu perspektivu, lai veiktu dazadas manipulacijas ar telpu.

Ka jau ming&ju -tad arT kameras novietojumam ir liela nozime, piemeram, pacelot kameru virs
objekta un filmgjot to no augsas, telpa it ka iegiist citas proporcijas.Tatad, ar1 ar tehnisku Iidzeklu
palidzibu ir  iesp&ams manipulét ar telpas nosacijumiem un radit pavisam citus telpiskus
form&jumus. Saja zina neizsmel]ams iedvesmas avots ir sen pazistamais labirints.

Ir [&cas, ar kuru palidzibu film&jot samazinas saskatamais telpas dzilums, bet slipas, saskiebtas
virsmas §1s 1€cas padara paral€las un mazak slipas. [zmantojot telefoto 1€cas, var samazinat telpas
meérogus; filmgjot ar loti garam leécam, talakais no diviem identiskiem objektiem var izskatities
lielaks ( §o panémienu biezi izmanto Kurasava “ Sarkanaja putna ).”*

Manuprat, butiski ir tas, ka uz ekrana gandriz nekas nevar bt patiesaja izmera un pat, ja tas tads ir,
skatttajam ir griiti to ka tadu uztvert, jo pats ekrans ir mazs! Turklat, katrs objekts filma izskatas gan
plakans, gan apjomigs. Skatitaja acs redz tikai to, ko parada kamera.

Filmas telpu konstrué ar1 skana; ar1 ta skatitdjam sniedz norades par kino darbibas vidi.
Lielakaja dala filmu dialogi ir priekSplana, bet dazadi trokSni - fona .Ar1 pasa skana ir priekSplana
un fona toni. Skanas apjoms un akustiska tekstiira var radit ta saucamo “ skanas perspektivu. ” Ari ar
skanas telpiskumu iesp&jams manipulét tapat ka ar att€lu. Skana tiek ierakstita atseviska celina, 1pasi
apstradata, izcelot vajadzigo un, apslap&jot nevajadzigos troksnus un skanas.

Sakotngji mikrofons film&Sanas laika tika novietots blakus kamerai tik tuvu, cik vien iespg€jams.
Velak kino filmu veidotaji secinaja, ka lielaku skanas efektu iesp&jams panakt, novietojot mikrofonu

péc iespéjas tuvak aktieriem.

™ Bordwell, D. Narration in the Fiction Film. p. 108.
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P&c manam domam, telpa, kura nebiitu dzirdama neviena skana, skistu nedabiga un nereala.
Péc skanas biezuma, amplitidas un tembra var apméram noteikt skanas avota atraSanas
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vietu, tomér tas ir daudz sarezgitak, neka attieciba uz vizualiem objektiem, jo “ attieciba uz
orient&$anos telpa cilvéka sensoraja sistéma redze ienem svarigaku vietu neka dzirde. ” " Tatad -
cilveks, skatoties filmu, vairak “ palaujas ” uz acim, nevis uz dzirdi, tad€l, runajot par filmu, redzet
arT nozime noticet.

Protams, liela nozime ir arm montazai - jo ta nosaka to, kadu skatitajs filmu redz tas beigu

varianta, ar visiem filmas laika un telpas nosacijumiem. Montaza ietekmé& uztveri, jo “ montazas
forma ka struktiira ir domu gajiena rekonstrukcija. ” ’° Eizensteins attieciba uz montazu un skatitdja
uztveri lieto divus terminus- att€ls un t€ls. Piem&ram - pulkstenis ir ne tikai vizuals laika att€ls, bet
arT laika tels. Gruti atdalit Zzim&jumu ciparnica no miisu priekSstata par laiku.
Pats tels, savukart, veidojas no att€liem montazas procesa. Kopa ar t€lu skatitajam rodas ari zinamas
izjutas - makslas darbs, ko saprotam dinamiski, ir t€lu veidosanas process skatitaja sajuitas un prata.
Dinamiku nosaka tas, ka t€ls nav jau iepriekS§ dots, bet rodas skatitaja uztveré. Tadel montaza ir
lielisks Iidzeklis, ar kura palidzibu skatitaja var raisit priekSstatus un emocijas.Eizensteins doma, ka
skatitajs ir it ka japiespiez iziet to pasu celu, ko izgajusi filmas veidotaji, radot t€lus. Tas rada
skatitaja iespaidu par maksimalu klatbttni filma.

Attieciba uz laiku, acs kino nevar redzet laika secigumu citadi, ka vien to radijus$i montazas
specialisti. Turklat - ir gan filma att€lotais laiks, gan laiks, kas pateréts filmgjot, gan laiks, kas
nepiecieSams, lai filmu noskatitos. Prasmigs rezisors, manuprat, prot kontrolét ne tikai to, uz ko mées
skatamies, bet arT to, kad més skatamies ( kad kads sak runat, kust&ties utt - arT to var izmantot, lai
koncentrétu skatitaja uzmanibu ).

Filmas temps iespaido to, ka skatitajs uztver laika norises taja,j o, skatoties filmu, skatitajs
paklaujas ieprogrammétai laika formai.VElos piebilst, ka “ normalos ” filmas skatiSanas apstaklos
( piemé&ram, kino teatr1, kur cilvéks neséz pie ekrana ar talvadibas pulti rokas ) filma pilniba kontrole
notikumu prezentacijas kartibu, biezumu un norisu ilgumu. “Parastos” skatiSanas apstaklos skatitajs
nevar parlékt pari neinteresantajam vietam vai pakav€ties pie interesantakajiem notikumiem,
atgriezties pie kada no ieprieks€jiem fragmentiem vai skatities filmu no beigdm uz sakumu.

Protams, musdienas $adas iesp&jas paver tehnologiju attistiba -katrs var nopirkt filmas ierakstu un

> Cavell, S. From the World Viewed. Film Theory.ed. by Stam, R. and Miller, T-. London: Routledge. 2004. vol. 4.,p.
233.
78 Susenwumeun, C. Hsbpannvie npouseudenus. Monmaoic. Tom 2. ctp. 225.

34



skatities tikai sev v€lamos fragmentus, tomér filma biitiba neparedz $adu skatitaja fizisku
iejaukSanos ka nepiecieSamu.

Filmas ilgums un notikumu atspoguloSanas kartiba iespaido skatitaja uztveri. Nozime ir ari
izrunata teikuma garumam - ar1 tas aiznem konkrétu laiku; valoda liela méra nosaka filmas ritmu,
kurs ir laika konstrukcijas svarigs elements.

Bazéns ir parliecinats, ka liela loma laika un telpas izpratn€ kino ir skatitdja uztverei un
sajutam, savu koncepciju liela mera aizgustot no Bergsona laika izpratnes.

Bergsonam laiks ( temps ) raksturo procesu, kad notiek tikai telpiski - kvantitativas izmainas, bet
ilgstamiba ( duree ) tiek raksturota ka psihologiskais laiks - kvalitativas izmainas. Laika
nepartrauktiba kino, ka to uztver skatitajs, Iidz ar to, ir psihologisks nevis objektivs fakts. Ja kadrs
mis parce] cita valsti, tad psihologiski tas modina iltiziju, ka pagajis ilgs laika posms. Materialais

2

objekts tiek “ ievietots ™ ilgstamiba, bet att€ls Sim procesam nav paklauts; kinematografa lietu
ilgstamiba nesakrit ar to realo ilgstamibu. Proti - lietas transformacija kino nav parejoss stavoklis;
laiks tiek iemiizinats. Bazéns to déve par “ miimijas kompleksu > - jo cilvéks jau no antikas Egiptes
laikiem ir tiecies kliit miiZigs, cenSoties izbégt fiziska laika plidumam.

Realitates vieta kinematografs sp&j piedavat tikai laika hibridu, kur realas dzives ilgstamiba tiek
ievietota lineara laika. Kino maksligi nostiprina lietu un cilvéku kermenisko redzamibu, tadgjadi
izraujot to no laika pliismas un piestiprinot dzivei.

Kaut arT par klatbiitni iesp&jams runat attieciba pret telpu un laiku - ja vienlaicigi ar kadu
atrodamies viena un taja pasa vieta, viena un taja pa$a laika vai ari ja kaut kas ir tieSi pieejams
cilvéka sajiitam, Bazéns doma, ka kino ir maksla, kas $o iltiziju spgj radit visspécigak, it ka mes
tieSam atrastos ar filmas varopiem viena telpa. Ta ir lidziba ar realo telpu, kas rosina iztéli un
uztveres procesu, tade] kino veidotajiem maksimali jaizvairas no montazas izmantosanas, bet javers
uzmaniba uz gariem kadriem un dzilu kadru fokus@Sanu, jo §is tehnikas lauj skatitdjam brivak
darboties filmas pieredz€. Fokusa dzilums noved skatitaju ciesaka saikn€ ar t€lu, neka ar pasu
realitati. '’ P&tnieks pats ir diezgan kategorisks, noradot, ka kino attélam nepiemit nekads cits
realisms, iznemot telpas realismu. ( Tomér, manuprat, Bazénam $is realisms ir vairak psihologisks,
neka estétisks jautdjums. Vins neliek vienkarSu vienadibas zimi starp filmu un realitati ka to dara,

pieméram, Z. Krakauers, bet mé&gina aprakstit saikni starp filmu un realitati. )

" Bazin, A. What is Cinema? p. 9.
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Tatad, skatoties filmu, skatitajs piedalas laika un telpas konstru€sanas procesa, tomér sekojot
filmas veidotaju sniegtajam noradém, jo uz ekrana redzam tikai to, ko filmas raditaji lauj mums

ieraudzit.
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5. Nobeigums.

Darba meérkis bija atklat laika un telpas attéloSanas un konstruéSanas principu problematiku
un plasas iesp€jas kino estetikas konteksta. Darba aplikoju gan dazadus tikai kinematografam
raksturigus panémienus, gan kino redzamas telpas un laika saistibu ar realitati, gan ar to, ka filmas

konstruéto laiku un telpu uztver skatitajs.

(13 2 (13

Izmantoju tadu autoru darbus ka Z. Deléza “ Kino ”, D.Bordvela “ Kino maksla “un
Stastijums makslas filma ”, S. EizenSteina “ Montaza ”, A. Bazéna “ Kas ir kino ? ” u .c.

Darbs tika strukturéts tris nodalas ar apakSnodalam un apaksSpunktiem:

e kustibas probléma, kas ietver apakSnodalu par kameras kustiguma nozimi;

e montazas loma kino laika un telpas konstruéSana, kas ietver apakSnodalas- laika
konstruéSanas lidzekli ( notikumu seciba, biezums un ilgums ) ka arT apakSpunktu- vai filmas laiks ir
pagatne? un telpas konstrugSanas Iidzekli ( ekrana un aizkadra telpa), kas ietver apakSpunktus
sadalita ekrana princips un maksliga telpa un dekoracijas.

¢ nodala par to, ka skatitajs uztver laiku un telpu kino.

Viens no neatnemamiem kinematografa konceptiem ir kustiba - kino ir vieniga maksla, kas
sp€j kustibu realizet ka izteiksmes Iidzekli. Turklat - arT kustiba piedalas kino telpas definéSana un
konstrugésana - objektu un aktieru kustiba kadra ir viena no svarigakajam noradém objektu
identifikacijai un telpiskajam attiecibam; ta ir nepiecieSams nosacijums telpas dziluma atklasana.

Kustiba jaapliiko ar1 no kino kameras kustiguma aspekta, jo tas parveido uz ekrana redzamo
objektu telpiskas attiecibas.

Tacu ta ir arT temporala kategorija - kino ir vieniga maksla, kura pateicoties kustibai pastav
laika attistiba gluzi ka realitate. Lidz ar to - tieSi pateicoties kustibai, kino pati par sevi ir darbiba un
notikumu attistiba.

Protams, filmas veidotaji izmantojot Sos principus var konstruét savu izpratni par kino laiku
un telpu, bet, nenoliedzami, tehnikas attistiba paver daudz plasakas iespgjas So konceptu
1zmantoSanai.

Tomer, galvenokart, laika un telpas vienotiba filma tiek panakta, izmantojot montazu - tiesi
ta veido secigu notikumu izklastu. Zimigi, ka katrs atsevisks kino kadrs nerada spécigu iespaidu par
laika un telpas vienotibu, citddi montaza nemaz nebiitu nepiecieSama un nebiitu arl iesp&jama.
Montaza rada filmas veseluma iespaidu gan idejiska, gan tehniska nozimé, tomér biitiskakais ir tas,

ka laika un telpas vienotiba ar montazas palidzibu tiek radita maksligi, savienojot kadrus, kas var biit

filmeti dazadas vietas un laikos ( tas, protams, neizslédz pretgjo iesp&ju ).
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Pat, ja savienojamie kadri ir film&ti dazadas vietas un laikos, skatitaja uztveré netiek izjaukts
filmas stastijums, jo ar montazas palidzibu Sos “ parlécienus ” var padarit nemanamus.

Liela nozime filmas pliiduma konstruésana ir ar1 stastam jeb scenarijam, kas ir filmas pamata
- tas atspogulo dazadas iesp€jamas laika dimensijas filma.

Filma var notikt “ métasanas ” starp dazadiem laikiem - pagatni, tagadni un nakotni, paradot
laika relativitati.

Turklat, filmas konteksta jaruna par laiku vairakos aspektos - par laiku, kas paredzets filmas
scenarija, par laiku, kas tiek atspogulots uz ekrana un par laiku, ko aiznem filmas noskatiSanas.
Rodas arT jautajums - kads ir paSas filmas laiks? Manuprat, filmas laiks ir pagatne - jo ta skatitajam
realas dzives laika plidums neskar kinematografisku attélu, pat, ja filma tiek demonstréta divdesmit
gadus péc tas uzpemsSanas, tom&r tas nemaina paSas filmas ka temporala notikuma saturu - Sis
notikums jau ir noticis, tas jau ir nofilmets.

Mg&ginaju ar atbildét uz jautajumu vai ekrana ramis ir kaut kada veida ierobezojums, jo tas
defin€ ne tikai taja redzamo att€lu, iezZim€jot ta robezas, bet ar1 aizkadra telpu, nosakot, ko skatitajs
redz vai neredz kadra. Aizkadra telpa ir tikpat nozimiga filmas sastavdala ka ekrana telpa.

Savukart, sadalita ekrana princips ir viens no panémieniem, ar kuru palidzibu kino konstrué telpas
un laika vienotibu- tas lauj uz ekrana paradit vienlaicigus notikumus, kuri risinas dazadas telpas
dalas.

Nenoliedzami, ar1 skatitajs piedalas laika un telpas konstruésana. Lai uztvertu filmas telpu un
laika rit§jumu, skatitaju ietekmé vina gaidas, atmina, atpaziSana - realas dzives pieredze, kas tiek
pielietoti pat gadijumos, kad kino redzetais nesaskan ar Tstenibu - skatitajs kino redzamo istabu
uztver ka istabu, pat, ja tai ir tikai tris sienas. Notikumus ka realus netrauce uztvert arf tas, ka filma
desmit miniit€s ir iesp&jams nokliit no Parizes Nujorka.

Lai pilnigak atspogulotu darba problematiku, tika izmantota ne tikai tradicionala kino teorija,
bet arf filosofa Z. Deléza pozicija, kura norada uz novatoriskiem aspektiem kino analizes joma.

Izmantojot visus augstakmin&tos nosacijumus, filmas veidotaji sp€j manipulét ar telpas un
laika konceptiem, konstrugjot pasi savu filmas istenibu.

Tatad, laiks un telpa un to vienotiba kino estétika tiek konstrugta; kino veido pats savu realitati,
kura, izmantojot realas dzives nosacijumus, rada tikai sev raksturigu telpas un laika nepartrauktibu,

izmantojot kinematografa specifiskos izteiksmes lidzeklus un sintezgjot tos jauna veseluma - filma.
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Anotacija

Darba té€ma ir laiks un telpa kino estétika. Darba meérkis ir paradit laika un telpas konceptu
nozimi filmas konteksta. Tiek apskatiti jautajumi vai laiks un telpa kino tiek konstruéti, vai ar1 tiek
izmantoti laika un telpas jédzieni, kadus mes tos pazistam dzive.

Darbs ir strukturéts tris nodalas:

e kustibas probléma, kas ietver apakSnodalu par kameras kustiguma nozimi;

e montazas loma kino laika un telpas konstru€Sana, kas ietver apakSnodalas - laika
konstrugSanas Iidzekli ( notikumu seciba, biezums un ilgums ) ka arT apakSpunktu - vai filmas laiks
ir pagatne? un telpas konstruésanas Iidzekli ( ekrana un aizkadra telpa), kas ietver apakSpunktus
sadalita ekrana princips un maksliga telpa, un dekoracijas.

¢ nodala par to, ka skatitajs uztver laiku un telpu kino.

Filma rada pati savu laiku un telpu, izmantojot kinematografiskus pané€mienus un laika un
telpas nosacijumus, kadus més tos pazistam realitate.

Ka pamatavoti izmantoti $adi darbi: A. Bazéns “ Kas ir kino ? ”, D. Bordvels “ Kinomaksla ”
un “ Stastijums makslas filma ”, Z. Delézs “ Kino ”, N. Hemlins “ Kinomakslas fenomens ” un S.

EizensSteins “ Montaza ”.
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Summary

The title of the work is time and space in film aesthetics. The purpose of the work was to
depict the concept of time and space in the context of film. The work solves such questions weather
cinematic time and space are constructed or are these concepts being used as we know them in our
everyday life.

The work is structured in three chapters:

e the problem of movement, wich includes the subchapter about the importance of camera
movement.

¢ the role of montage, including subchapters: the tools of time construction (the sequence of
development, its frequency and duration), and the question weather the time of the film is past? And
the construction of space (screen and off-screen space), wich includes questions about principles of
split screen, artificial space and decoration.

¢ the problem of spectator’s perception of film.

Film creates it’s own time and space by using cinematographical devices and also the
conditions of time and space as we know them in reality.

The authors whose positions were examined are: A. Bazin “What is Cinema? ”, D. Bordwell
“Film Art” and “Narration in Fiction Film”, G. Deleuze “Cinema”, N. Hamlyn “Film Art

Phenomena” and S. Eizenstein “Montage”.
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