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Abstract

The aim of this master’s thesis is to mediate a thinking between film and Martin
Heidegger’s later (post-)philosophical writings. This period, although not easily
pinpointed in term of an inception date, has been characterized as the Turn [die
Kehre] and implies Heidegger’s critical rethinking of systematic philosophy and his
earlier fundamental ontological position. By examining his thoughts on poetry, art and
the Being-question | am trying to locate a place for the poetic film. | argue that the
poetic film, unlike any particular style of film, can’t be conceptually bracketed and
therefore also refuses application to any specific theory and method. In this regard my
intention is more evocative than demonstrative, or for that matter critical; by
following Heidegger thoughts on the appropriating event [Ereignis], his writings on
human dwelling and dwellings vicinity to the Fourfold I read through particular films
that seem to evoke the mythical poetic spirit that characterizes Heidegger’s later
thinking: The Turin Horse (2011), Dog Star Man (1961-1964) and Stalker (1979) are
just some of the films that appear on this road, but their appearance is also a hiding
meaning that they appropriate the nature of truth by way of the Greek term a-lethia,
signifying a concealed-unconcealement. These films stand apart from what can be
characterized as experimental cinema in that the later is focused on the technical
while the former are more akin to the essential mystery of language — which is also
why language has a precedence in this thesis — a mystery that speaks the thinging of
the thing and the worlding of world. | argue therefore that particular films can point,
essentially as a hinting, to the appropriating event that is the coming to be of the
world in the word. They allow a dwelling place when dwelling is thought as the
particular stay that defines man’s being in the Fourfold; on the earth, beneath the sky,

before the divinities, as mortals.

Keywords: Cinema studies, film theory, poetry, poetic film, Martin Heidegger, the
Turn, Ereignis, the Fourfold.
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1. Inledning
1.1. Bakgrund/problemformulering

A coming thinker, who will perhaps be faced with the task of really
taking over this thinking that | am attempting to prepare, will have to
obey a sentence Heinrich von Kleist once wrote, and it reads [...] "l
come before and behind the one not yet here, and | bow, a millennium
before him, to his spirit."*

Film utfor ett gatfullt narmande som for askadaren till fjarran platser och tider. Men
filmens narmande ar samtidigt en franvaro, ett vittne om det som inte langre &r
befintligt — en kristallisering av tidens flode. Den filmiska vittnesborden &r ingen
utsaga, det mesta blir osagt och den vilar pa en ostadig grund vars vila sparar genom
ett pekande. Detta pekande sparar de kontinuerliga efterdyningarna efter katastrofen
som har fallit i glomska. Katd-otpoen| (kata-strophé), det nedatgaende-vandandet, ar
grekiskt tankt ett vandande fran grunden, ett nedatgaende till grunden som det
grundldggande och ett vandande vars effekt inbegriper en tankens omstallning i
forhallande till det dittills radande, ett radande som i det nedatgaende-vandandet
framtrader som ett intet. Jag namner filmens narmande men rér mig i riktning mot
Martin Heideggers tankande som i sig ar ett sparande i glomskans efterfoljd.

Att detta till borjan &r ett irrande ar naturligt, men det naturliga &r i detta fall inte
det vanliga i bemarkelse av ett postulerande tillvagagangsatt dar svaret forutsatts
innan fragan stalls. Irrandet &r det mest naturliga nér tankandet erkanner det otankta
som det mest tankvarda. Borjan pa detta tankande ar i basta fall en avgrund som pekar
pa vad tankandet star infor, i varsta fall bortfaller denna avgrund, faller i glomska och
tankandet blir da ett svavande runt sig sjalvt, ett upprepande av samma sats, ego
cogito; irrande faller tinkandet men sjélvsékert forfaller det.

Att analysera film utifran Heideggers tankande innebér att tanka majligheten till en
dialog med ett objekt som vi mestadels tar for givet. Detta forestallande — film som
det givna — forsvinner inte bara for att vi anammar film som nagot tillhandsvarande
utan forstarks pa sa vis att det ar oss givet att behandla som vilket verktyg som helst,

ma det vara en hammare eller en idé. Film ar ett sdgande och ett visande, ett innehall

! Heidegger on Being, Technology, & The Task of Thinking (1969), 2019 [Video].



som presenteras — en presentation i det representativa styrets doman varmed nagot
tillats std for nagot annat, en symbol, ett tecken for det franvarande; film &r det
sjalvklara, ett objekt som star i sig sjalvt och utstar i detta tillstand; film &r en
askadning, en partikular askadning vars kalla antas utmynna fran ett subjekts
handlande, den inspirerade agensen som den verksamma faktorn, ma detta stracka sig
till en eller hundra personer; film ar dven askadning som symptom da vi avlaser
bilderna teoretisk och inrammar dem i betraktelser som synliggor det bakomliggande
motivet, en ideologisk varldsaskadning eller ett psykopatologiskt karaktarsdrag faller
hér lika latt in som deras syntes, det patologiska samhallet. Detta kan film skildra
subversivt eller direkt och vi som askadare kan avlasa detta intellektuellt emot (film
som produkt av en rddande ideologi) eller i samklang med filmen (”denna film visar
det h&r men egentligen pekar den pa det dar”). Harmed néarvarar film som ett objekt
for kritik.

Film &r underhallning som tar tid, var tid, men far oss att glomma att tiden var var
— vi ger tid och den ger oss tiden som redan passerad. Den sa kallade dromfabriken
producerar sa att vi slipper dromma, vad ar lattare &n begar utan lidelse? Film ar
estetik, som estetiskt moter den oss omedelbart och abstraherat fran sin omgivning.
Detta kraver ett specifikt forhallningssatt som separerar filmens form fran dess
uttrycksmedel; medlet, mediet, materian framtrader som det barande-stabila, det som
ar konstant och mojliggor uttryckets varierande former.

Filmestetik &r ett satt, ett sattande, att handskas med filmens rytm, kinematografi,
klippning, dramaturgi, som i grunden &r tekniskt och framspringer ur en oartikulerad
onskan att na fram till den rena betraktelsen som upplevelse vare sig den ar knuten till
ett askadande subjekts privata sfar eller som upplevt i ett intersubjektivt mote mellan
askadare-film, askadare-askadare. Estetiken ar vidhaftat av igenkannandets krav pa
omedelbar assimilering. Man skulle kunna tro att den intellektuella filmanalysen
skiljer sig vasentligt fran den estetiska men da tanker man forbi relationen till
filmobjektet och fokuserar pa det intellektuella och det estetiska som olika teoretiska
forestéliningar. Detta &r givetvis korrekt till den grad att det intellektuella &mnar vara
kritiskt medan det estetiska framhé&ver det kontemplativa, dock sammanfors de i deras
angreppsmetodik som delar samma forestélining om objektet: att film &r ett objekt.

Dessa predikat om filmens esse, dess vad, &r alla korrekta och oumbaérliga for var

forstaelse av film. Men vad vilar var forstaelse pa nar vi faller vara omdémen, vad



forblir osagt? 1 Was heil3t Denken? [What is called thinking?] (1954) menar
Heidegger att:

An idea is called correct when it conforms to its object. Such correctness
in the forming of an idea has long been equated with truth — that is, we
determine the nature of truth by the conformity of the idea (Heidegger
2004, s. 38).2

Detta ar en problematik som kommer att berdras i detta arbete, en problematik som
ror sig i linje med fragan om filmens ontologiska predikament i en tid da det visuella
mediet &r det mest narvarande men likaledes det mest fjarran. Men vad menas med
fjarran, vad menas med avstand, vad ar det narmaste i dess icke-narvaro?

Filmens avstand &r alltid mer eller mindre i proportion till dess syfte, dess
formedlande roll. Ljus har impregnerats pa filmremsan, ljus har 6versatts till en serie
algoritmer, i bada fallen har vi ménster i suspenderad animering, det kritiska
momentet da avstandet ar upphavt och anspraket stalls pa verkligheten att det ska
framtrada avsl6jat. Men finns det en narvaro som inte later sig avslojas, kronologiskt
utlaggas, antingen som film-tid eller/och filmhistorisk, och later den sig i sa fall
analyseras? Detta ar en fraga som framtrader parallellt med fragan om tankandets
vasen och det ansprak som filmen stéller pa oss, ett ansprak som for den delen inte
behdver vara filmiskt. Att tanka film &r att som Heidegger saga angaende poetens

uppgift, i en dialog med Hdélderlings hymn Mnemosyne:

In the age of the worlds night, the abyss of the world must be
experienced and endured. But for this it is necessary that there be those
who reach into the abyss. [---] Poets are the mortals who, singing
earnestly of the wine-god, sense the trace of the fugitive gods, stay on the
gods’ tracks, and so trace for their kindred mortals the way toward the

turning (Heidegger 2013, ss. 90, 92).2

Har talas det om ett sparande efter det gudomliga vars spar, tecken, inte langre gar att
finna. Sparandet &r inte ett sokande efter det gudomligas manifestation, det gudomliga
har alltid visat sig besl6jat, sanningens vésen som uppenbarelse har alltid inbegripit en
kataklysm for tankandet — ett ansprak stélls pa tankandet da det moter sin egen

2 Engelska utgavan av Was heit Denken? (1954) [What is called thinking?] (2004).
3 Engelska utgavan av Wozu Dichter? (1946) [What are poets for?], ur essdasamlingen Poetry,
Language, Thought (2013).



avgrund som vasensgrund. Heidegger skildrar detta skeende i verbet Ereignis
(tilldragelse), som syftar till ett temporalt anammande i forhallande till ursprung som
tillkomst. Ett anammande av detta slag transponerar inte tdnkandet till ursprunget
tankt kronologiskt-historiskt utifran det vasterlandska tankandets bérjan utan stéller
tankandet i en problematisk position i forhallande till det otankta — ursprunget ljusnar
som den plats dér déljandet av sanningen framtrader som nagot immanent hos
sanningens vasen. Att fardas pa detta spar leder till det otdnkta som det mest
tankvarda men implicerar samtidigt den storsta risken i en tid da tankandet har blivit
en ravara. It is time that thought becomes what it truly is: dangerous for the thinker
and able to transform reality” sdger Godard emfatiskt i sin filmodyssé Historie(s) du
Cinema.* Kan film anamma denna roll, eller har den kanske alltid gjort det? Mycket
mojligt; fragmentariskt, oregelbundet, exstatiskt dvertrader film sina ramar och svaller
over i det hanryckta. Sparen ar tankandets vag, att tanka film &r att tanka poetens
kallelse. Jag forutsatter att film kan vara poetisk, men detta ar inte ett affirmativt
pastaende utan blott en borjan pa denna uppsats’ begrundan dver poesins roll i film.

Detta 6ppnar en passage mellan film och Heideggers tankande.

1.2. Syfte och fragestallningar

Syftet med denna uppsats &r tvasidigt dérav att jag vill undersoka det filmiska
fenomenet utifran Heideggers tankande och hans tankande utifran film. Dessa sidor
utgor ett mote som till en borjan kan verka spekulativt. Vi ar dessvarre vana idag att
uppfatta det spekulativa tankandet som ett ritande i sanden. Till skillnad fran mer
empiriskt baserade forhallningssatt ger det spekulativa intryck av en saknad av
permanens och flyter latt bort i tomma tankelekar. Heideggers tankande ar inte
spekulativt i den mening som karaktariserar den filosofiska epok som gar under
namnet den tyska idealismen, ett allomfattande transcendentalt-filosofiskt projekt som
stravade efter att systematisera tankandet utifran det absoluta som férsta princip.®
Heideggers tankande upplevs som spekulativt utifran en vetenskaplig hegemoni som
forordar det empiriska kravet om omedelbar tillgdnglighet av resultat. Mitt syfte &r

inte att bedriva en kritik av vetenskapliga teorier, metoder och de praktiker som dessa

4 Historie(s) du Cinema, 1988-1998, Jean-Luc Godard.

5| den tyska idealismen kan man se en tankeprogression frdn Immanuel Kants kritiska projekt till
G.W.F. Hegels Wissenschaft der Logik, och &ven senare till Edmund Husserls transcendentala idealism
med dess fokus pa det rena medvetandets transcendentala struktur.



leder till. I filmvetenskapens korta historia har en mangd discipliner strévat efter att
forsta film som medium och den paverkan som film har pa individen, gruppen och
samhéllet. Dessa discipliner har divergenta angreppspunkter som vidror
filmvetenskapens mangfacetterade falt: sociologi, feministisk filmteori, psykoanalys,
queerteori, semiotik och fenomenologi ar bara nagra av de teoretiska verktyg som kan
raknas upp. Med det sagt menar jag inte att en heideggeriansk filmteori vore ett blott
tillagg till de 6vriga, men for den skull inte heller en teori som de maste underkasta
sig. Detta har dock inte att géra med en pretentids inklination utan berdr den
epistemologiska problematiken rérande metodik, teoribildning och deras objekt. Mitt
syfte ar saledes av epistemologisk art, men det kretsar kring det vetande som uppkom
I Heideggers senare tdnkande och mer specifikt hans tankar rorande poesi, konst och
varafragan. Film majliggor en ingang till dessa tankebanor pa grund av deras unika
temporala karaktar. Den sene Heidegger ar upptagen med att begrunda tid i termer av
varldande — fran att ha varit bundet till det existentiella fenomen som han benamner
Dasein &r tiden efter vandningen ett immanent drag hos varldens konstitution.® Jag
finner hér en parallell till film eftersom tiden i film verkar vara intimt kopplat till hur
varlden varldar i film, till den grad att de temporala rytmerna forlanar de filmiska
vérldarna en karaktar.

Andrei Tarkovsky skrev att film gor avtryck av tiden och att filmskaparen
skulpterar i tid; Chantal Akermans filmer &r ett testamente 6ver tid som varaktighet.
Att film ar en temporal konstform ar sedan lange ett etablerat faktum men filmisk tid
kan analyseras fran varierande infallsvinklar, darmed tror jag att Heideggers
tankande, och mer specifikt hans senare (post-Vara och tid) skrifter kring poesi, konst
och varafragans problematik kan frambringa en inblick i film som ett
sanningsskeende och pa sa vis dven 6verskrida filmisk tid som ett element bland
andra. Harvidlag kan det ocksa namnas att mitt mal inte &r att analysera poetisk film
som genre, en partikular estetik eller metod for filmskapande.

Den ménskliga faktorn kommer att behandlas i termer av poetens kallelse, och
harmed framtrader min forsta fragestallning: Vilken ontologisk position har den
filmiska poeten i forhallande till verket? Och som en forlangning av denna fraga:

Vilka moment ingar i det verkmassiga skapandet?

8 En utveckling som jag kommer att titta narmare pa i den kommande idéhistoriska dverblicken (1.3).



Min andra fragestéllning ar inriktad pa begreppet Ereignis och dess
tillmojliggérande av att tanka film i mening av event, eller i detta fall tilldragelse.’
Fragan lyder: Vad ar det som tilldrar sig i tilldragelsen [Ereignis] och vilken plats

kan film som medium ha i denna tilldragelse?

1.3. ldéhistorisk overblick

1.3.1. Vara och tid

Martin Heidegger (1889-1976) var en tysk filosof som bérjade sin filosofiska bana
1919 som assistent till fenomenologins grundare Edmund Husserl (1859-1939) pa
universitetet i Freiburg. Han undervisade en period pa universitetet i Marburg (1923-
1928) innan han atervande till Freiburg for att ta 6ver Husserls professur som
ordinarius. 1927 utkom Heideggers mest inflytelserika verk Sein und zeit (Vara och
tid). Med detta verk positionerade han sig som en av 1900-talets viktigaste filosofer
och influerade en rad filosofiska riktningar som existentialism, hermeneutik och
dekonstruktion.

Min mening ar har inte att erbjuda en grundlig genomgang av Vara och tids
struktur utan en inblick i det verk som retrospektivt kan ses som det initiallage, vars
betydelse utgar ifran en preliminar konfrontation med frigan om varat: ”Vad ir varat,
eller med Heideggers omformulering av fragan: vad &r varats mening?” (Birnbaum &
Wallenstein 1999, s. 15). Denna fraga kan verka underlig och esoterisk men fragan
stalls i ljuset av nagot som ar dnnu underligare an sa: att vi i vart tal har en
forforstaelse av varats mening men att vi inte reflekterar 6ver det som ligger till grund
for denna forforstaelse.® Aven i traditionella filosofiska sporsmal framhavs att nagot
ar i termer av existens och aktualitet. Ett exempel pa detta ar postulatet »x ar

(existerar)” och fragan blir “existerar den hir stolen (x) i sin nirvarande aktualitet?”

7 Overséttningen av Ereignis till tilldragelse forklarar jag narmare pa s. 22.

8 Man skulle givetvis kunna havda att fragan saknar tillamplighet men da blundar man for att fragan
har varit det underliggande-drivande och bérande genom filosofihistorien, och fastén dold har bevarats
i sin outtdmliga allméngiltighet som sanningsbérande: ”»Varat» dr det »allménnaste» begreppet: 6 6v
gott kaBolov pdhota Taviwv [Aristoteles]. [---] [Men] Varats »allmanhet» »6verskrider» varje
slaktmassig allménhet. »Vara» ar, med den medeltida ontologins beteckning, ett »transcendens». [---]
[Och] Nar man sager att »vara» ar det allménnaste av alla begrepp, kan detta alltsa inte betyda att det &r
det klaraste begreppet och inte i behov av ndgon ytterligare diskussion. Begreppet »vara» &r tvartom
det dunklaste.” Ur den svenska utgdvan av Sein und zeit (1927), Vara och tid, 2013, ss. 18-19.

Vi vet inte vad »vara» innebar. Men redan nar vi frigar: »vad ar »vara»?» s haller vi oss i en
forstaelse av »ar», utan att begreppsligt kunna fixera vad detta »ar» betyder.” (Heidegger 2013 (1927),
s. 21)



Problemet med detta enligt Heidegger &r att varat reduceras till partikulara ting, till
partikuldra varande, till partikuléra satt att vara. | exemplet med den postulerande
fragan fungerar substantiven existens och aktualitet som forutfattade substitut for
varat. Att detta ar ett substitut av nagot egentligen otankt framtrader tydligt om man
undersoker alla de former som varat har intagit i filosofihistorien: “Redan hos Platon
och Aristoteles forstods varat utifran det varande, utifran ett sarskilt varande (idén,
eidos, eller substansen, ousia), det vill séga nagot av det som ar.” (Birnbaum &
Wallenstein 1999, s. 16) Idén (Platon) eller substansen (Aristoteles) karakteriserades
som det hogsta narvarandet i sin narvaro, det omedelbart givna utifran vilket alla
andra ting fick sina attribut (accidenser). Vad som intraffade var en hypostasering
varmed sarskilda varanden fortingligades och gjordes sjalvstandiga. Det som
utmérker dessa varanden dr den specifika tidsdimension, modus, som de ger uttryck
for; har intrader narvaron, nuet som en av tidens former vars dominans stracker sig
fran antiken till moderniteten. Daniel Birnbaum och Sven-Olov Wallenstein beskriver

i Heideggers vag (1999) denna bestdmning som cirkular:

Varat bestams som narvaro eftersom det forforstas genom tiden, och
tiden bestams som narvaro eftersom den bara kan delta i varat sasom nu,
sdsom det som i varje enskilt 6gonblick ar. (Birnbaum & Wallenstein
1999, s. 16).

Anledningen varfor tiden enbart kan delta i varat som nu ar for att varat anses for det
eviga och det likaledes eviga i tiden, som uppdelad tid, &r nuet som nérvaron av det
radande. For Heidegger handlade det om att frigéra varats mening vars
manifestationer bestar av en mangfald i en enhet; varats mening ar en mangfald-i-en-
enhet eftersom det som sags om samma sags av flera som samma — det finns alltsa
ingen strikt separation mellan enheten och mangfalden utan de flyter in i varandra och
darmed ska man inte se varat och det varande som tva olika entiteter, men de ar for
den delen inte identiska ting, de &r inga ting i den mening som metafysiken
karaktériserar ting.

Heidegger ville utveckla en fundamentalontologi vars grund var den ontologiska
differensen mellan varat och det varande som i sig kravde ett temporalt
grundlaggande som fundament dar varats mangfald-som-enhet framtrader utifran en
temporal horisont som ursprunglig tid. Denna ursprungliga tid ar ingen kronologisk

borjan utan ar den plats som Heidegger bendmner Dasein, Tillvaro, men som Da-sein

7



(Dér-vara) i mening av att tillvaron ar till som sitt dar, vilket implicerar att tillvaron
alltid ar framfor sig i det kommande. Dasein &r varken den personliga individen eller
det existerande subjektet, Heidegger utvecklar ingen antropologi; Dasein ar den plats
varifran fragan efter varats mening ursprungligt kan stéllas eftersom detta ar nagot
som angar Dasein mest och &r narmast av allt som dess egen andlighet. Bara for nagot
existerande som ar sitt dar i Dasein i form av utkast (forstand) och vars i-varlden-varo
grundar sig pé en ursprunglig kastadhet'®, vars betydelse inbegriper att vi alltid redan
ar i varlden som kastade, finns dndlighet i den betydelsen av att dess vara kan spela

roll for det.

1.3.2. Heideggers vég efter vandningen
Vandningen (die Kehre) brukar ndmnas som beteckning for Heideggers
omvérderande av det systematiska forfaringssattet att bedriva filosofi. Det
fundamentalontologiska projektet som bérjades i forsta bandet av Vara och tid var
tankt att stallas pa ny fot i och med ett planerat andra band som aldrig publicerades.
Anledningen till detta har att gora dels med det sprak som mdjliggjorde
fundamentalontologins utformande och dels med det fokus pa tillvarons andlighet
som utgjorde den tidsliga horisont utifran vilket varats egna temporalitet kunde ténkas
som mojlighetsbetingelse for tillvarons tidslighet.

| Brief Uber den Humanismus [Brev om humanismen] (1946), som delvis &r en
polemik mot Jean-Paul Sartres L'existentialisme est un humanisme [Existentialism &r
en humanism] (1946), talar Heidegger om de begransningar som det metafysiska
spraket satter upp och att en vandning var nédvandig i forhallande till den
subjektivism som alltsedan metafysikens bérjan har vidhaftat fragan om varat. Har
talar han om sprakets vasen som “varats egen upplysande-déljande ankomst”

(Heidegger 1996, s. 23) och “Ek-sistens” i motsats till existentia'? som ett utstdende

10 Har kommer jag att tanka pd Werner Herzogs film Jeder fiir sich und Gott gegen alle [The Enigma of
Kaspar Hauser] (1974) dar vi foljer en man som efter att ha tillbringat sina forsta 17 ar i isolering
kastas ut i varlden varefter varje uttryck, utkast, som méter honom leder till ett radikalt nytt méte med
vérlden.

Angéende Kastadhet (Geworfenheit) siiger Heidegger: ”Denna i sitt varifrén och varthiin fordolda,
men i sig sjalv desto mer ofordolt upplatna varakaraktar hos tillvaron, detta »att den ar», kallar vi detta
varandes kastadhet in i sitt dar, s namligen att den som i-varlden-varo ar daret [Da-sein]. Uttrycket
kastadhet ska antyda 6verantvardandets fakticitet.” (Heidegger 2013 (1927), s. 159)

111 den svenska utgdvan av Brief tiber den Humanismus (1946) [Brev om humanismen] (1996).

12 Heidegger anvander termen Ek-sistens istéllet for existens eftersom denna term betecknar ett ut-
stdende medan daremot existens ar for ndra forknippat med det verkliga, det aktuella, det verkliga i
dess aktuella ndrvaro. Se: Heidegger 1996 (1946), s. 23.



i varats sanning som ek-stasis — ek-stasis som tidslighetens (Daseins) egna utstaende
och féregripande av sin &ndlighet som den yttersta mojligheten till déden vars
utstaende mojliggor ett foregripande av tidens andlighet och varats temporalitet. Som
Birnbaum och Wallenstein poangterar ska tidslighet och temporalitet tdnkas som tva
olika termer i forhallande till den tidslighet som initialt mojliggor tillvarons fragande
om varats mening, och varats temporala ljusning som mojliggérande av tillvarons
tidslighet (Birnbaum & Wallenstein 1999, s. 24). Men i Brev om humanismen
forsoker Heidegger omtolka denna position genom att havda att tidslighet och varats
temporalitet &r en och samma ursprungliga tid och att tillvarons tidslighet &r ett
uttryck for den sprakliga boning som besitter manniskan och tilldrar henne till varats
narhet, en narhet som &r spraket sjalvt (Heidegger 1996 (1946), s. 32). Via gangse
omdomen &r vi benagna att uppfatta sprak som ett verktyg som manniskan handskas

med for att uppnd dnskad effekt men Heidegger slar fast att:

Ménniskan &r inte bara ett levande vésen, som vid sidan av andra
fardigheter ocksa besitter spraket. Snarare ar spraket varats hus, dar
manniskan eksisterar sasom boende, i det att hon lyssnar till varats
sanning och skyddar den. (Heidegger 1996 (1946), s. 32)

Spraket ar tankandets sak men “tinkandet” och “sak” ska inte forstas som ett
forestallande-begreppsliggérande utifran vilket tankandet kategoriserar varlden utan
den sak som tilldrar sig i tinkandet som det mest tankvarda. Spraket ar varats hus
eftersom varat tilldrar sig i spraket och ar likaledes det som mojliggor det oscillerande
narmandet mellan manniskan och varat. Det som kan verka kontroversiellt med detta

ar Heideggers sagande att:

Sa galler det vid bestamningen av manniskans mansklighet sasom ek-
sistens att mé&nniskan inte ar det vésentliga, utan varat som dimensionen
for det ekstatiska hos ek-sistensen. [---] Kan nu detta tdnkande, forutsatt
att det skulle gélla en benamning, fortfarande lata sig betecknas som
humanism? Definitivt inte, i den man humanismen tanker metafysiskt.
Definitivt inte, om humanismen &r existentialism, och skriver under pa
den sats som Satre h&vdar: précisément nous sommes sur un plan ou il y
a seulement des hommes [vi dr just pa ett plan dar det bara finns
maéanniskor]. (Heidegger 1996 (1946), s. 33)

Istdllet yrkar han for “précisément nous sommes sur un plan ou il y a principalement

I"Etre” [vi &r just pa ett plan dar det som principiellt finns &r varat] (Heidegger 1996



(1946), ss. 33-34) men tilldgger ocksa att varat inte skall forstas utifran “det &r varat”
utan att vara ges”*3 eftersom det som tanks som ar tanks i forsta hand i relation till
det varande.

Heideggers konfrontation med humanismen bor &ven ses som ett sjalvkritiskt
stallningstagande av Vara och tid i forhallande till den initiala men likval otillrackliga
grund som detta verk forsokte astadkomma for fragan efter varats mening. Efter
vandningen blev det klart for honom att varas utkast som i Vara och tid utgjorde
tillvarons tidsliga forstandshorisont bara utgjorde annu en repetition av det som i
metafysiken karaktariserar objektifieringen av varat till det varande. Detta har att gora
med att mening och forstand &r intimt kopplande till utkastets viisen: ”Varat ir inte ett
varande men utkastet till forstaelighet och mening kommer alltid att lata oss tro att
detta ar fallet.” (Heidegger 1996 (1946), s. 30) Detta visande sig delvis stimma om
man undersoker de efterdyningar som Vara och tid lede till i form av Sartres
existentialistiska subjektsfilosofi och Maurice Merlau-Pontys fenomenologi dér
kroppen som forkroppsligad-perception framtrader som det konstitutiva for var i-
varlden-varo. Men det &r viktigt att understryka att begrasningen hos Vara och tid inte
ar en fraga om en specifik teori och metod, som Heidegger hade kunnat undvara
genom att dndra pa innehallets form och tillvagagangssatt, utan begransningen &r
immanent hos filosofin som metafysik. Harmed framtrader och krdvs ett annat
tankande som begrundar metafysikens (filosofins) grans som slut. Vandningen 6ppnar
dorren for ett tankande dar vara inte langre framtrader utifran en positionerad Daseins
horisont utan fran ett immanent déljande som ligger till grund for varas sanning som
aletheia, en term som brukar 6verséttas till oférborgadhet men i den dubbla meningen
av a-letheia som ofdrborgad-forborgadhet.

Lethe (glomska, tillslutenhet) ar alltsa ett grunddrag i varats Gppenhet som pekar
mot ett undandragande av sanningen, en ursprunglig varaglémska som ligger till
grund for den ontologiska differensen mellan vara och det varande (Birnbaum &
Wallenstein 1999, s. 31). | Vara och tid diskuterades gldmskan i termer av ett
filosofiskt system vars ansprak var att mojliggora en temporalt bestamd plats varifran

fragan om varas mening kunde stéllas och glomskan saledes bringas till ljusning.

13 Jag Oversétter Sein till Vara som alternativ for Varat; nar Heidegger pratar om Varat ar det i
forhallande till den mening som Varat (Seins) har for Dasein, darfor kan det I4tt uppsta
missuppfattningen att Vara ér ett substantiv vilket uttrycket ”vara ges” forsdker motverka. Denna
dversattning foljer den nya svenska Gversattningen av Sein und Zeit som bér titeln Vara och tid (Jim
Jakobsson (6vers.), 2013) istéllet for Varat och tiden (Richard Matz (6vers.), 1992).
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Detta ansprak finns forvisso kvar efter vandningen men da handlar det om
metafysikens glomska som har glémt den ursprungliga gldmskan. Efter vandningen
tanks inte sanningens 6ppenhet utifran Dasein, tillvarons kastadhet, utan som horande
till vara och vars plats tillkommer manniskan att dvalja i dess ljusning, vilket innebar
att det tillkommer ménniskan att vara hemmahorande (dvélja) i varas tillkomst
(ljusning) (Birnbaum & Wallenstein, Kris 1998, s. 66).

Heideggers vandning forkastar inte de resultat som utkom i och med Vara och tid
utan positionerar dem i det sannings-skeende som utmarker metafysikens epokala
skick, varmed inte skall forstas att de &r ofullkomliga och pekar mot en framtida
hogre syntes utan att resultaten i sig ar ett sanningsskeende just eftersom de belyser
metafysikens immanenta brister och darmed mdojliggor en inblick i dess egna slut, ett
slut som Gppnar végen for ett annat tdnkande.

1.4. Avgransningar

| forhallande till mitt syfte med uppsatsen har jag namnt att malet inte &r att
“analysera poetisk film som genre, en partikuldr estetik eller metod for
filmskapande.” (s. 5) Detta avgransar mitt arbete samtidigt som det leder in pa en
alternativ ingang dar Heideggers tankande kring poesi, konstverket och varafragan
tillats komma till uttryck visavi poetisk film.

Det poetiska hos film utgor i sig en avgransning men gransen kommer inte, och
later sig inte, etableras i arbetets preliminara stadium utan framtrader successivt och
pendlar mellan att vara & ena sidan films undandragelse som grans, och & andra sidan
tankandets grans i motet med det som undandrar sig tankandet som det tankvéarda.
Detta implicerar givetvis ett fore-stallande av den poetiska filmen till den grad att
problematisering inbegriper en position i relation till det problematiska och en
forforstaelse som mojliggor den preliminara ingang som avtecknar sig har.

Jag kommer enbart att fokusera pa Heideggers senare tankande och mer exakt de
verk dar han diskuterar de aspekter som ror poesi, konst och varafragan. Dessa
aspekter ar dock invavda i spérsmal som ror tankandet, spraket och teknologins vésen
vilket gor det nddvandigt att arbeta selektivt med det enorma material som finns
tillgangligt. Till hjalp kommer jag att implementera termen Ereignis. Denna term
maojliggor som sagt en bro mellan Heideggers tdnkande av event och det filmiska

event som min fragestallning amnar undersoka i forhallande till poetisk film. De
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filmer som kommer att framtrada i arbetets gang delar ett poetiskt element med
Heideggers tankande — har uppstar matet.

En annan avgransning som jag finner det vart att namna &r att jag inte kommer att
berdra den experimentella filmtraditionen. Experimentellfilm inbegriper en mangfald
av tillvagagangsatt och uttryck men jag anser inte att kategorin kan relateras till
Heideggers tankande pa ett satt som vore fruktbart, ngot som jag harvidlag har
ndmnt i mitt syfte. Den experimentella filmen inbegriper for det forsta en hogre
nérvaro av agens dar metoden &r konstant narvarande, och for det andra arbetar man
oftast via koncept som filmen ar tankt att askadliggora; poetisk film gar enligt mig

varken att reducera till filmmetod eller konceptuell konst.'*

14 Jag finner detta vara vart att namna eftersom flera utav de filmer som dyker upp i analysen kan
betraktas som experimentella i rent tekniskt h&nseende. Detta innebdr att experimentellfilm tenderar,
och har historiskt tenderat, att fokusera pa mediets materiella egenskaper. Ifraga om filmljud
(filmteknik) och dess normbrytande implementering séger filmteoretikern Gabriele Jutz att: ”From the
standpoint of experimental filmmaking, the potential for noise inherent in analog media is far from
being a disadvantage. In contrast to the film industry, the cinematic avant-garde not only recognized
the sound of technology, but also proceeded to employ it in practice.” (Jutz 2016, s. 12) Har kongruerar
teknologi, material och avsikt i en praxis som framlyfter betydelsen av ett specifikt element, &ven i de
fall da det helt saknas, som exempelvis i filmer utan ljud. Samma perspektiv narvarar i hennes artikel
Retrograde Technicity and the Cinematic Avant-Garde: Towards a New Dispositif of Production: “[...]
avant-garde cinema, where film is not just one medium among many but rather is the centre of artistic
practice, shows an unbroken interest in the materials and processes offered by analog modes of creation
and/or exhibition.” (Jutz 2011, s. 77)
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2. Uppsatsens tillvagagangsatt
Martin Heideggers tdnkande efter die Kehre kan beskrivas som mytiskt-poetiskt,
essaistiskt och preliminart. Dessa benamningar nar till vis del fram till den stil som
karaktariserar hans senare texter men det vore fel att se texterna utifran en holistisk
teoretisk ram. Hans blick andrade visserligen riktning fran att forst ha behandlat
varafragan i forhallande till Dasein till att senare inriktas pa vara som sjélv-
déljande/sjalv-avslojande men denna vandning inbegriper manga tradar som han
relaterar till spérsmal angaende sanning, sprak, tankandet, konst och poesi.

| det sammanhdrande som uppstar mellan Heideggers senare tankande och film
kommer jag att bedriva en nérlasning av de texter som jag finner centrala for min
fragestallning. Denna lasning risker alltid att framsta som idiosynkratisk i den man
som tankandet har stravar efter det otdnkta. Den metod som Heidegger sjalv anvande
ar etymologisk till sin art och stravar mot det oténkta i spraket; vi tar sprak for givet
nér vi behandlar det blott som ett verktyg for kommunikation, darfor behéver vi
begrunda sprakets ambiguitet, vi behover transponera oss till det otéankta saval som
det osagda for att darmed mojliggora en 6ppning mot den atskillnad som rader mellan
Heideggers tankande och filmens poetiska sédgande. Atskillnaden &r dar eftersom film
utfor ett narmande som likval &r det mest bortom, men ocksa eftersom Heideggers
betraktelser over film &r ytterst kortfattade och av negativ art; Heidegger bedriver en
symptomatisk lasning av filmmediet som kopplar fenomenet till det moderna

samhéllets annihilation av avstand:

The germanation and growth of plants, which remained hidden
throughout the seasons, is now exhibited publicly in a minute, on film.
Distant sites of the most ancient cultures are shown on film as if they
stood this very moment amidst today’s street traffic (Heidegger 2013
(1951), s. 163).%°

Avstand ar vasentligt eftersom det for Heidegger implicerar narhet till ett ting vars
tingvaro utgor ett sjélvstandigt nd&rmande som aldrig kan ndrmas nér man blott ser
tinget som ett objekt for subjektets tillagnelse.

Mitt mal i analysen blir att motsta denna symtomatiska lasning samtidigt som jag

tar pa allvar de tankar varifran denna lasning har sin kalla. Har kravs givetvis att jag

15 Engelska utgavan av Das Ding (1951) [The Thing], ur essasamlingen Poetry, Language, Thought
(2013).
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utfor vald pa Heideggers tankande men ett tankande som kan utsta detta vald ar i mitt
tycke det mest tdnkvarda tankandet. Min narlésning kan uttryckas i termer av en
immanent lasning som tar vara pa de inneboende mangtydigheter som Heideggers
tankande erbjuder i fraga om sanning, poesi och konst, eller for att vara mer specifik,
det event som dessa tre begrepp utmynnar i nér de kopplas till poetisk film.

Termerna far sin mangtydighet via den etymologiska metod som Heidegger
implementerar men i likhet med Matthew King i essén Heidegger’s Etymological
Method (2007) bor vi vara forsiktiga nér vi talar om metod i termer av det
tillvagagangsatt vi anvander oss av nar vi vagleds av vara teoretiska perspektiv. Detta
ar givetvis korrekt men Heideggers etymologi kan enligt King betraktas som & ena
sidan en attityd som narvarar i hela hans tankande, och & andra sidan en metod som
han aktiverar nar han vill 6ppna upp en terms mangtydighet i ljuset av dess historiska
variationer. Attityden ar formgivande for Heideggers avsikt att ga bortom det
metafysiska sprakets inneboende tendens att konceptualisera tankandet och det sprak
som detta tankande leder till nar det reduceras till vetenskapliga &ndamal. Metoden i
fraga bor darfor ses i nara samband med den genomgaende attityd som narvarar i
Heideggers konfrontation med den filosofiska traditionen. King berattar att det finns
ldsare som kopplar Heideggers etymologi med ett skrivandets poetik: ”For these
readers, the etymologies would be in keeping with a ”poetic” kind of writing, a kind
of writing that is suggestive rather than demonstrative.” (King 2007, s. 279)
Suggestivt istallet for demonstrativt — detta &r den position som jag staller mig bakom
nér jag stravar att bringa Heideggers tankande i dialog med poetisk film.

Vi har redan sett prov pa detta nar Heidegger utfor en arkeologisk lasning av
termerna existens som ek-sistens och sanning som a-letheia. Etymologi ar en metod
men inte en metod. Termen metod kommer fran det grekiska pédodog, methodos, som
innehaller petd, meta (efter, mot) och 636¢, odos (vdg); metod behover inte
understéllas ett vetenskapligt tillvagagangsatt, nagot vi ser prov pa nar Heidegger
nérmar sig antika termer etymologiskt for att blottldgga deras signifikativa rikedom.
Han kommer fram till detta genom att utfraga den filosofiska traditionen som grundar
det vasterlandska tdnkandet efter det otdnkta i det. Han finner det oténktas potential i
hogre grad hos forsokratikerna eftersom deras tdnkande utgor det vésterlandska
tankandets forsta utkast samtidigt som deras ord i stort satt har fallit i glomska, eller
varre, anses vara ett forstadium till de filosofiska system som kommer efter. Nar vi

tanker Heideggers metod icke-vetenskapligt bor vi saledes tanka osystemiskt och
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rigorést, men inte godtyckligt. Detta formar dven min ingang/lasning av Heideggers
senare tankande. Min immanenta lasning stravar efter angelagenhetens vidd sa som
den framkommer nar det datida sdgandet anammas futuralt i mening av att det
fortfarande star och utstar i det kommande. Saledes ar Heinrich von Kleists sagande "I
step back before one who is not yet here, and bow, a millennium before him, to his
spirit” (s. 1) mer pregnant i den felldsning som jag gjorde nér jag forst motte det: I
step back before on who is not yet here, and bow, a millennium after him, to his
spirit.” Sa forhaller jag mig till det kommande som i sin datida aspekt &r ett annu-icke.

Det vald som patalades ovan féljer med mitt pastaende att en lasning som ar
immanent inte stravar efter forfattarens intention ma den vara explicit i texten eller
ligga latent. Men tanken som uttrycks kan likval vara av den art som strévar efter att
komma ndra tinget men pa ett satt som bevarar det avstand som i sig pekar pa att
sanning ar nagot som kontinuerligt avtacks som sjélvdéljande. Tinget narvarar har
som ett verk, ett konstverk som i sin verkvaro kan utfora varandes sanning sig-
sattande i verket — sanningens skeende som a-letheia déar sanning inte langre
reserveras till vetenskapen och konsten till estetiken.

Nar jag tanker metod och tillvagagangsatt tanker jag i samklang med Heidegger
och den suggestiva vag som vissa filmer leder oss in pa nar skadandet blir ett
performativt drag av filmernas metod. Den immanenta lasningen etablerar ett
tankande samtal nar vi enligt Heidegger talar om samma sak pa samma satt — sa
beskriver han i ldentitat und Differenz [Identitet och differens]'® (1957) samtalet med
G.W.F. Hegels spekulativa tankande. Men att samtala om samma sak pa samma satt
ar inte en imitation i likhetens tecken utan en bekréftelse av den olikhet som
uppkommer nar tankandets sak inte ar en partikular metod som appliceras pa verket
utan &r konstitutiv for den lasning som approprieras av det immanent differentiella
hos verket, vilket darfor inte bara kraver en disciplinerad l&sning utan dessutom ett
disciplinerat horande som sammanhér. Bade lasningen och skadandet har eventet som
sin/sitt gemensamma element; ett event som later oss skonja att tankandet i verket
aldrig ar entydigt bestamt. Den traditionella logiken opererar via sanning som
representativ korrekthet varmed intellektet, logos, bildar sig en representativ bild av
objektet via de premisser som anammar tdnkandet som en deduktiv process. Harmed

kan sanning enbart framtrdda som korrespondens mellan subjekt-objekt. I analysen

16 | den svenska utgavan av ldentitat und Differenz (1957) [Identitet och differens] (1996).
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kommer jag att strava bort ifran denna uppfattning om sanning som korrekthet och
istallet lyfta fram det tdnkande hos Heidegger som uppfattar logos i termer av “ett
samlande som samlar och sammanhor i samlandet.” [min 6vers.] (Heidegger 2014, s.
137)Y. Har vill han rikta in lsaren pa att logos fran bérjan inte betydde intellektets
agens som forstand eller fornuft utan ett sammanhdrande mellan logos och vara dar
“horande” ska forstas i den dubbla meningen av tillhérande och autentiskt lyssnande.
Det signifikativa med detta lyssnande &r att det &r tdnkandets vé&g och inte dess
slutmal, och som vi kommer att se har detta ett avgérande betydelse pa hur vi kan
nérma oss poetiskt film eftersom dessa filmer tenderar att undfly deduktiva
kategoriseringar; de filmer som jag kommer att behandla nérvarar saledes i det
avstand som ett autentiskt seende och lyssnande bevarar.

| det resterande av denna del kommer jag att kort presentera de teoretiska och
metodologiska utlaggningar som kommer att underbygga mina fragestallningar samt
erbjuda en preliminar genomgang av de texter som jag kommer att arbeta med i
analysen. Jag kommer mestadels att arbeta utifran essasamlingarna Poetry, Language
Thought (2013) och Pa vag mot spraket (2012) eftersom dessa verk innehaller
Heideggers essentiella tankeutveckling i férhallande till de sporsmal som ror denna

uppsats.

2.1. Filmens poet-iska ursprung som konstverk

| samband med min forsta fragestallning (s. 5) kommer jag i del 4.1-4.3 av analysen
att undersoka den filmiska poetens skapande position i forhallande till film samt
begrunda de olika moment som ingar i skapelsen. For detta andamal kommer jag i
forsta hand att bedriva en narlasning av tre texter som mahanda inte behandlar film
men likaledes erbjuder en ingang till hur vi kan téanka film som ett potentiellt
heideggerianskt medium. Har framkommer Heideggers syn pa poeten, konstverket
och tinget: (4.1) tdnkandets poetiska karaktdr som anammande av den 0ppning, risk,
dar avgrunden framtrader som sadan och mojliggor en vandning tar sin form i Wozu
Dichter? [What are poets for?] (1946) och Aus der Erfahrung des Denkens [The
Thinker as Poet] (1947), tva verk!® som kommer att hjalpa mig att urskilja
filmskaparens poetiska karaktar; (4.2) den konstnarliga hdndelsen som det

7 Engelska utgavan av Einfilhrung in die Metaphysik (1953) [Introduction to Metaphysics] (2014).
18 Qversatta i den engelska essasamlingen Poetry, Language, Thought (2013).
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sanningsenliga eventet utgor sakfragan i Der Ursprung des Kunstwerkes
[Konstverkets ursprung]*® (1950), ett verk déar Heidegger avser att avticka det
sannings-skeende som tillkommer konsten i termer av aletheia, det satt pa vilket ett
konstverk kan instifta den tilldragelse som avtacker det varandes vara som bendmns i
termer av varld och sattet pa vilket varlden i verket halls kvar som radande — min
uppgift blir har att undersoka pa vilka premisser poetisk film kan ge uttryck at det
sanningsenliga eventet som aletheia via fragan om hur varlden varldar i dessa filmer;
(4.3) det mest komplicerade forhallandet mellan skaparen och det skapade framtrader
i essan Das Ding [The Thing] (1950) dar tinget framblickar via det avstand som enligt
Heidegger ar vésentligt for ett tings (i mitt fall en films) ndrmande, vilket medfor att
det inte kan reduceras till ett objekt for ett subjekts appropriation — det svara med
denna text ar dess mytiskt-poetiska karaktér dar det gudomliga och det dodliga
sammanhar pa ett satt som motsatter sig traditionella forklaringsmodeller, och &n mer
sa nar jag kommer att bedriva narlasningen i forhallande till poetisk film.

| analysen kommer jag att arbeta selektivt med de filmer som jag anser kan
underbygga denna fragestallning. Det finns filmskapare som arbetar aktivt med det
poetiska elementet i film, de begrundar filmens poetiska kapacitet inte bara som ett
medium for att uttrycka poesi utan i synnerhet en konstform som tar filmskaparen i
ansprak; har kommer jag att behandla Stan Brakhages film Dog Star Man, Alain
Resnais’ | fjol i Marienbad, Béla Tarrs Turinhasten m.fl.

2.2. Film som signifikativt event for tilldragelsen

Den andra fragestéllningen (s. 6) kraver den véag och struktur som uppsatsen har tagit
sig an och annu inte fullfoljt. Att detta inte ar fullféljt innebér inte nédvéndigtvis att
det retrospektivt vore fullféljt eller att detta annu inte skulle férsvinna. Om vi ska
narma oss det event som film kan tankas i/ur kravs en genomgang av bade det
specifika och det allmé&nna hos film. Det som &r utmarkande for film ror inte enbart
dess tekniska sida utan en mer hur vi som askadare tar till oss film. Films narmande
kan liknas vid ett stannande-vid i termer av ett dvaljande vilande hos dess specifika
avtackande/avslojande av verkets sanningsansprak — verket har tankt inte enbart som
ett specifikt verk utan som verb i den meningen att sanningen i verket ar i verket.

Titeln betecknar samtidigt att film ar en handelse, event, men en handelse for

191 den svenska Oversattningen Konstverkets ursprung (2005).
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tilldragelsen [Ereignis]; Ereignis gar darfor inte att reducera till en handelse i
bemarkelse av skeende, men likval vilar filmhéandelsen pa tilldragelsen.

Det allménna hos film ar inte heller det gemensamma utifran en teknisk
kategorisering av film utan i forsta hand det allmé&nna hos det avtdckande som
mojliggor en jamforelse mellan Heideggers sporsmal kring sanningens tilldragelse
som konstverk och mitt spérsmal rérande poetisk film. Det allméanna berér har film
som objekt for denna tilldragelse, men detta syftar inte pa vilket objekt som helst, och
fordenskull ska jag forsoka undvika filmens objektivitet och istéllet lyfta fram film
som det ting som samlar i den sammankomst som samtidigt ar en kallelse dér
manniskan tillats komma néra nagot som berdr henne i hennes natur; vi ska heller inte
uppfatta natur som det konstitutiva for manniskan utan det som konstituerar motet
med det som i tilldragelsen undandrar sig till forman for det som ges — den gava som
enligt Heidegger ligger till grund for det samlande som ett ting konstant tingliggor
utifran det tomrum som mojliggor det behallande som samtidigt &r ett intagande.

I min l&sning ser jag en analogi mellan Heideggers konception av tinget som det
samlande — behallande och intagande — utstaendet och film som det vars tomrum,
intighet, likaledes utgor ett samlande som undandrar sig till forman for det som ges
och i detta samlande utstar, tankt i modus av ek-statis, ett méte som bevarar sin
karaktar pa grund av det tomrum som avséager sig en bakomliggande identifikation.

| slutet av den forra delen (2.1) framkommer filmer som gor motstand i var stravan
att kategorisera film. Motstandet kommer att beréras via en narlasning av tva av
Heideggers esséer; utifran Bauen Wohnen Denken [Building Dwelling Thinking]?
(1951) och The Thing kommer jag att ta vara pa det som sagts om poetens
anspraksfulla atagande och relatera det till Heideggers sammanhdrande av termerna
bygga och dvélja, ett sammanhorande vars eko gar att spara till ett arkaiskt ursprung
som likval fortfarande tillstar tankandet att tanka.

Dvilja betecknar inte blott att vistas utan att varda, skydda och bevara i den
mening som karaktariserar ett byggande som etablerar en plats varifran jorden,
himlen, gudomliga och dddliga framtrader som det simpla fyrfaldiga vars delar
markeras av ett temporart sattande pa spel, nagot som jag anser gar i hand med

Heideggers post-filosofiska tankande. | Die Sprache [Spraket]? (1950) séger

20 Qversatt i den engelska essasamlingen Poetry, Language, Thought (2013).
2 Qversatt i den svenska essasamlingen P& vag mot spréket (2012).
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Heidegger: ”Den i tingens tingande drdjande enade av himmel och jord, dédliga och
gudomliga, kallar vi vérlden.” (Heidegger 2012 (1950), s. 18) Det fyrfaldiga kommer
att beroras ingaende som tematik for den plats som film etablerar nar dess kallelse
instiftar den tilldragelse (Ereignis) som temporalt avtecknar sig hos de filmer dar
tidens performativa drag &r ett sattande pa spel i den mening som karaktariserar a ena
sidan tingets utflodande eccentrism och & andra sidan den dvaljande vila som bevarar
striden hos utflodet genom ett lata-vara i form av att utsta striden sdsom avgrunden
for poetens Kehre — en poetisk vandning som gar att jamféra med Heideggers
vandning via hans lasning av Hoélderlins hymn Mnemosyne (s. 3).

| den sista delen kommer jag att fokusera pa en film, Andrei Tarkovskys Stalker
(1979). Denna film har det unika — en séregenhet som for den delen delas av alla
filmer som kommer att ndrvara i denna uppsats — att den genomsyras av ett icke-
artikulerat tillrop, en kallelse, vars ursprung varken &r diegetiskt eller icke-diegetiskt
men darmed desto starkare framhavt via sin franvaro. Kallelsen, att dvalja i samvaro
med det fyrfaldigas tilldragelse som ting berdr den andra fragestallningens atagande.
Filmer som Stalker etablerar mytomspunna platser vars ursprung pekar mot en urstrid
som i sin vila bevarar striden mellan det uppstigande och det uppstéallande. Om denna
strid vilar pa ndgot sa implicerar detta nagot for den skull ingen harmoni, men
formodligen ett rop vars lokus pekar mot konstverkets Eregnis. Vilken plats har
manniskan, har poeten, i allt detta? Det preliminara men likvél véasentliga svaret pa

denna fraga ar: hon &r platsen, for striden.
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3. Tidigare forskning

| denna forskningsoversikt kommer jag att ge en 6verblick kring studier som
behandlar Martin Heideggers tdnkande och film, samt mer specifikt de verk dar det
poetiska hos film framblickar i en tdnkande dialog med Heideggers sdgande kring
poesins vasen. Det krévs inte mycket efterforskning for att upptécka att litteraturen
over Heideggers tankande &r odverskadlig. Men granskar man verk som beror hans
filosofiska arv parallellt med filmmediet avtecknar sig en annan sida som ar mer
overskadlig, och &n mer sa nar fokus hamnar pa hans tankar efter vandningen och
dess signifikativa bidrag till att tdnka film poetiskt.

Ett av de tidigare verk som berdr Heideggers tdénkande och film &r Robert Lynn
Tregenzas avhandling Understanding and Film: Martin Heidegger and the Film-
Event (1982). Tregenza amnar presentera en dverblickande genomgang av Heideggers
filosofiska tankande for att sedan forsoka 6ppna upp ett inledande samtal mellan det
heideggerianska arvet och det filmvetenskapliga faltet. | detta avseende som
inledande bestar avhandlingen till stora delar av en genomgang av Heideggers
filosofiska koncept och den utveckling som hans tdnkande genomgick i och med den
signifikativa vandning som tidigare har berérts. Avhandlingen bestar av tre delar
varav den forsta ber6r Heideggers urskiljande av vara-fragan i Vara och tiden; den
andra som behandlar forstaelse och tolkning utifran ett Dasein-perspektiv, i samklang
med Heideggers sporsmal angaende tankande, sprak och konstverkets teknologiska
grund som del av fragan om teknologins vasen; den tredje som beror den filmiska
essensen i termer av film-event, en term som avser a ena sidan film-verket i dess
fenomenella patraffande som mediet film, & andra sidan eventet med dess
referensrelation till en sanning som potentiellt kan framtrada, dock enbart i
forhallande till det fenomen det &r bundet till, och darmed besléjad.

I sin helhet, och i motsats till min uppsats, ar Tregenzas projekt Dasein-centrerat
och grundat pa en existentiell forstaelse av film. Detta medfor att film via sin
temporala verksamhet narvarar som Dasein, ett vara-dar som inbegriper sina egna
mojligheter av Vara-i (-vérlden) och Vara-med (-askadaren), nagot som enligt
Tregenza ger uttryck for de fundamentala relationer som mojliggor att vi kan ta del av
samma erfarenhet. En viktig sak som han lyfter fram &r att varje forstaelse av film pa
det fundamentala planet maste handskas med dess tidshorisont, men utan att anvanda

sig av metafysiska kategorier: ”The film-event must then be understood in light of
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Heidegger’s notion of finite time and the wholeness of care.” (Tregenzas 1982, s.
288) Jag vill istdllet mena att film-eventet behéver problematiseras bortom den
metaforiska liknelsen till ett positionerat Dasein, bortom den existentiella
reduktionism som sa ofta vidhaftar forstaelsen av Heideggers tankande. Ett annat
problem som jag finner vart att namna ar att Tregenza arbetar utifran en generaliserad
bild av film som resultat av att han inte analyserar filmer utan gar direkt pa
filmmediet.

Ett av de ledande begreppen for min uppsats ar Ereignis, darfor kommer jag har att
presentera en avhandling dar termen undersoks for sig. | Leslie C. Millers Ereignis:
Heidegger’s Path (2004) foljer Miller begreppets utveckling i Heideggers tankande.
Ereignis som vag ska har inte forstas i ett blott analogt hanseende utan som den
faktiska vag som samtidigt vagleder tankandet mot dess beslojade mal. Miller
anmarker korrekt att Ereignis inte framkommer i Heideggers verk pa ett lika direkt vis
som poesi, sprak och konst; Ereignis narvarar i sin diffusa skepnad som den
fundamentala grund, den grund som i sig bestar av en aterkommande, rekursiv
tillagnelse dar tankandet inte leds framat utan tillbaka dér vi ar. Ereignis, som den
tillagnande tilldragelsen, ska inte tankas med hansyn till ett fjarran mal utan som den
rekursiva rérelse som bringar tankandet till sitt Dar i termer av Da-sein (Dar-varo).
Har kommer vi ater igen till Dasein, men efter vandningen &r denna term inte langre
den centrala position varifran varas mening ska skonjas. Miller citerar Heidegger fran
Véagen till spraket (1959) for att visa att tillignelsen ar det som vi utsatts for, som
utsatter oss for sprakets barande kraft.?? Barande? Kraft? | dessa ords sammankomst
narvarar nagot vilande i rorelse. Detta nagot ar Ereignis nar vi tanker tilldragelsen i
termer av den rorelse som bringar till den vilande aterkomsten. Eventet ar lika lite
utanfor spraket som manniskan men for den skull innebar det inte att det skulle vara
mojligt att begreppsliggora Ereignis via spraket. Miller sager att eventet talar pa ett
stilla satt ndr manniskan lyssnar eftertanksamt: ”Tankande &r ett lyssnande till Varats
beviljande.” [min 6vers.] (Miller 2004, s. 106) Han kopplar ihop Ereignis med
sprakets avslojande (unfolding) vasen, men medan spraket ar avslojande sa ar

Ereignis avslojandets sprak — en essentiell skillnad som pekar pa grunden till

22>The way to language has become transformed along the way. From human activity it has shifted to
the appropriating nature of language.” (ref. i Miller 2004, ss. 59-60)
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framtréadelser, det immanent forborgade lethe som aterkommer pa den vég dar platser
och ting kommer till ljusning, a-letheia.

Men hur kommer saker till ljusning via spraket? | kapitel tre citerar han Heidegger:
”The moving force in Showing of Saying is Owning.” (ref. i Miller 2004, s. 59)
Dessforinnan forklarar Miller att Heidegger pa etymologisk vag visade att Ereignis
kommer fran sich ereignen vilket betyder att handa, att intraffa, medan verbets rot
eigen ar adjektiv for egna, ens egna. Oversattningen av Ereignis till svenska bor
darfor vara tillagnelse/tilldragelse istéllet for det mer nérbeldgna eventet i term av
handelse (Miller 2004, s. 84). Men Miller lyfter ocksa fram att eigen kommer fran det
tyska ordet Auge (Oga) som i det narbeslaktade verbet eraugnen, att placera framfor
6gon, att bli synligt, transponeras till sich erdgnen som implicerar att ndgonting gor
sig sjalvt synligt (Miller 2004, s. 56). Hos det ovan citerade synliggérs nagot via
ségandet, eller mer pregnant: Sdgandet ar ett Synliggérande vars bringande kraft ar
Tillhorighet. Tillagnelse, inte en ménsklig aktivitet, ”&r det som bringar alla
narvarande och franvarande varande vardera i sitt egna, varifran de visar sig sjalva i
vad de &r [...]” [min 6vers.] (Miller 2004, s. 59). Vi gor det for latt for oss sjalva om
vi likstaller tillhérighet med ett specifikt sprak, plats eller kultur. For Heidegger
handlar det om en tillhorighet som i sdgandet lyssnar uppmarksamt efter vad som
synliggors: phaindmenon (framtrdadelse). Som Tillhérande blir Sdgandet ett
fenomenellt visande, pekande, hintande. Detta tillhérande som hor till sprakets véasen
ar tillagnelsen satillvida att den relation som Ereignis &r/och etablerar visar pa att
manniskan och vara &r tillagnade varandra i det méte som Ereignis ar/och synliggor.23

| samband med teman som berér min andra fragestallning finner jag hos Miller en
noggrann genomgang av hur dessa aspekter forhaller sig till tillagnelsen och det
grunddrag av tilldragelse som genomsyrar Ereignis. Miller l&ser in Heideggers
standpunkt att poesi och tankande delar Sagandet som ett gemensamt element (Miller
2004, s. 107). S&gandet ar den narhet dar tilldragelsen kommer till ord — detta &r ett
uttryck for logos i den mening som logos har nér det inte forvaxlas med intellektet
utan med den ljusning som sker nér sdgandet ar ett synliggérande i kraft av den
tilldragande tillagnelsen. Som tillagnade kommer poesi och tdnkande vardera i sitt

egna och mots i samma grannskap dér de dvaljer, med Millers ord, ansikte mot

23 Om Ereignis &r tankandets vag sa ar det tillh6rigt tankandet att sammanhdra vagens tva modus av att
a ena sidan vara det méte som tillagnar (1), & andra sidan vagen bestéende av framtradande spar (2)
som pekar dithén till det forra (2 > 1).
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ansikte (Miller 2004, s. 107). Sagandet &r det samma for poesi och tdnkande men
sagande ar inte sprak utan liknas snarare vid kapacitet till sprak. Som Miller namner
grundas spraket pa poesi. Poesi ar den grund som grundar sprakets kapacitet till
avslojande — i Heideggers etymologiska l&sning av poesi, poiesis, finner vi det
framtradande i vidaste bemarkelse; poetiskt kommer manniskan till sprak. Heidegger
sager att spraket ar varas hus dar det tillkommer tankare och poeter (som tillagnade,
Ereignis) att hamta fram och bevara sprakets manifestationer. Hur bér sig tankare och
poeter at for att inforliva denna uppgift? Har kommer vi till att dvalja. Ténkare och
poeter svarar pa tillagnelsens kallelse genom att via spraket vistas i den differentiella
rekursivitet som etableras mellan vérld och ting. Miller séger hér att ting bildar vérld
nar dodliga svarar pa det vis som samlar fyrheten (jord och himmel, gudomliga och
dddliga) i ”’[...] a manifold oneness, a mutually recursive unity.” (Miller 2004, s. 109)
Detta sker nar Sdgandet anammas att via spraket Gppna en plats for ting att skildra
varld. Miller citerar Heidegger ur Building Dwelling Thinking: ”Mortals are in the
fourfold by dwelling.” (ref. i Miller 2004, s. 114) Men dvalja ar inte en aktivitet i
traditionell bemarkelse?*; for att vi ska kunna dvélja krévs att vi bygger, i detta
hanseende ar det sprakliga artikulerandet ocksa ett byggande, men vi bygger eftersom
vi forst dvaljer och vi dvéljer i att vi svarar den kallelse som utmynnar fran den
tillagnelse Sagandets nérhet implementerar (Miller 2004, s. 115). Detta svar
artikuleras enligt Miller som en respons pa stillhetens klingande, nagot som
dessforinnan kraver ett lyssnande i den man som byggandet dessférinnan kréaver
vistandet (Miller 2004, s. 112).

Kan filmskapande i denna bemarkelse av att bygga karaktariseras som ett svar pa
dvaljandets kallelse? Som ingang till denna fraga kommer jag att undersoka den
avslutande studien i denna forskningséversikt. | Evi Haggipavlus avhandling
Heidegger on Poetic Thinking and the Cinema of Andrei Tarkovsky (2004) &r avsikten
att atertanka tankandet genom att framhava nodvandigheten av ett tdnkande som &r
engagerat och involverat i sin tids existentiella kris (Haggipavlus 2004, s. 37). Denna

kris foljer det moénster som tidigare har behandlats i termer av den allradande

24 Problemet som jag finner i Millers avhandling &r hans etiska lasning av termerna dvalja och fyrheten
varmed han postulerar att ett autentiskt vistande kretsar kring den lokala narmiljon varpa han citerar
Mark Wrathall: ”What we would really need is a deeply-rooted belonging to a place — that is, a kind of
belonging in which the things we deal with really matter...” (ref. i Miller 2004, s. 132) Detta &r en
lasning som givetvis ligger néra texten men den riskerar att reducera tillhdrigheten till ett partikulért
sprék, plats och identitet och vistandet/dvélja till en modell for det goda livet”. Jag havdar istéllet att
man inte bor dra nagra praktisk-filosofiska slutsatser av texten.
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objektifieringen, da allt narvarar i det aktuellas skepnad (Haggipavlus 2004, s. 36).
Harmed tar han upp underhallningsfilmens tendens att reducera det inneboende
differentiella hos tiden till det identiska, vars skepnad framtrader hos den lineéra
narrativa kontinuitet som alltsedan Aristoteles’ Om diktkonsten har format hur
berattandet tar sin an och eliminerar konflikt via en process som bendmns i termer av
katarsis (Haggipavlus 2004, s. 41). Representanterna for denna konfliktlésning inom
film &r enligt Haggipavlus Steven Spielberg och James Cameron. Dessa filmskapare,
men mer specifikt deras tidsanda, stanger enligt honom ute det som &r essentiellt for
vér natur som ’[...] anxious beings-in-the-world — in that it disengages us from the
world and thus disburdens us of existence.” (Haggipavlus 2004, s. 43) Hans exempel
ar spektakuldra filmer dar det extraordinara forflyttas over till en annan varld vars
spektrala avstand mojliggor en flykt for askadaren. Istéllet menar han, och harmed
pekar han mot Heideggers tdnkande, att det extraordinara ligger till grund for det
ordinara, att det differentiella utgér méjlighetsbetingelsen for identitet?® och inte
tvartom (Haggipavlus 2004, s. 59). Filmer som vilar pa en narrativ logik av borjan-
mitten-slut kan inte undfly det differentiella hos tiden, varfér de enligt Haggipavlus
hemsdks av ett antiklimax som tecken pa att det inte & majligt att objektifiera tiden
till forman for narrativ logik och att forsoket oundvikligen resulterar i ett differentiellt
Overskott som hemsoker deras identitet (katarsis) (Haggipavlus 2004, s. 88).

Filmer som lter det differentiella narvara positivt?® har det gemensamt att de ar
poetiska i heideggeriansk bemarkelse. Haggipavlus finner denna anda hos
filmskaparen Andrei Tarkovsky, varfor storre delen av avhandlingen behandlar hans
filmer i ett ndra samtal med Heideggers tdnkande rérande konstens potential att
motsta den teknologisk-rationella reifieringen. Tarkovsky utgor ett ypperligt val nar
man vill skildra Heideggers tankande via film, ndgot som kommer att visa sig i den
sista delen av kommande analys (4.4). For Haggipavlus &r den poetiska filmen
impregnerad av motsattningar som vilar pa en strid mellan varldslighetens
ofdrborgadhet och det sjalv-déljande jordiska — en strid som utgor sanningens
ljusning och markerar den plats dar tilldragelsen sker. Denna plats &r inte rationell
utan speglar det absurda i tillvaron: ”Through his work, he [Tarkovsky] conceives of
a world, grounded not on rational principles but on the strength of the absurd which

25 Jag kommer att undersoka identitet och differens ndrmare i analysens tredje del.
%6 Inte som ett negativum i mening av kravet om ett syntetiskt Gverskridandet i allt hogre nivaer av
identitet.
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ultimately is a question of faith.” (Haggipavlus 2004, s. 81) Tro ar det avgdrande
steget, spranget, i en varld som saknar tro. Det som inspirerar till tro ar kérlekens
testamente pa jorden, det mirakulsa hos karlekens befintlighet som sager att vi har
kapacitet till karlek fastén, och desto starkare, vi inte vet hur man &lskar (Haggipavlus
2004, ss. 115-116). Haggipavlus anmérker korrekt att karlek som tema inte framtrader
uttryckligt i Tarkovskys filmer och hér finner jag en intressant parallell mellan
karleken som det underliggande elementet hos Tarkovsky och Heideggers implicita
bruk av tillagnelsen som det vittneslosa utkastet som drar oss mot. Kérlek anammar
temporala dimensioner nar den stéter samman med den manskliga tillvarons
otillracklighet. Saledes framtrader den som ett minne, mojligen som den ultimata
katalysatorn som mdjliggor att vi kan finna oss sjalva i de osammanhangande
temporala rytmer som konstituerar tid som tid. Spegeln (1975) kan darmed ses bade
som en autobiografisk film och som en skildring av forlorad tid vars
osammanhangande aterkomst vittnar om det extraordinara i det ordinara, vilket i sa
fall skulle styrka pastaendet att Spegeln ar den mest realistiska filmen som nagonsin
har gjorts.

Men om vi fokuserar mer pa de temporala rytmer som I6per igenom filmer som
Spegeln och Stalker kan vi lasa fran avhandlingen att filmisk tid later sig handskas pa
tvenne séatt; filmisk tid kan liknas vid ett skulpterande som i sig handlar om att ta bort
material for att pa sa vis komma at den underliggande idén. Subtraherandet lamnar
plats for ett tomrum som ldamnar/bevarar en plats for de tidsliga rytmerna.
Subtraherandet, eller det konstnarliga ingreppet, borjar nar man filmar och instiftar en
inramning som bade slapper in och begransar. Detta implementerar en strid mellan det
synliga och det osynliga, en strid vars produkt ar det synligas forganglighet och vars
resultat ar differentiella tidsliga férlopp som l6per samman och divergerar inom det
urholkade tomrum som film &r. Att handskas med filmisk tid kraver alltsa ett nastintill
vordnadsfullt atagande som bygger pa dvaljandets grunder; att bygga pa dvéljandets
grunder handlar mer om att sldppa in &n om att stdnga inne. Det kdnnetecknande for
detta atagande ar Tarkovskys implementering av den langa tagningen.

Haggipavlus sdger det inte uttryckligt men han verkar &ndock implicera att den
langa tagningen inte endast ar ett filmiskt medel, baserad pa en estetisk inklination
(Haggipavlus 2004, s. 124). | Tarkovskys filmer far den en ontologisk innebord; jag
finner att tiden blir utstrackt och likt ett vibrerande membran fangar upp temporala

mikrororelser som impregnerar bilden. Dock bor det noteras att Haggipavlus tolkning
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ror sig pa en existentiell niva dar den langa tagningen tjanstgér som en analogi for hur
Daseins vara &r i tiden och konstituerad genom tiden som differentiell i sitt Dar.
Langre fram kommer jag att forsoka vidareutveckla den langa tagningens betydelse
for att tanka och poetiskt skildra tilldragelsen som/i film.?’

27 Se: ss. 49, 61, 77.
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4. Analys

4.1. ”Skapelsens uppkomst irrar i film...”

Den hogsta punkten
Eviga viljan forde spranget
Uppfor dar hojden mote avgrund.

Nattens barande hand under mig
Svart stjarna 6ver mig

Spranget nedfor

| hopp om att falla tyngre.?®

Skapelsens uppkomst irrar i film som den icke-avsedda meningen hos verket i termer
av det skapade tillhandsvarande verket. Darmed kan man pasta att verket alltid
framstar som nagot skapat pa samma gang som uppkomsten, dess hemmahorande
domaén, doljs i det uttrycksfulla negativa ljus som filmisk projektion realiserar i
saknadens tecken; en saknad som doljer men likaledes pekar mot doménens nekande
positivitet — en position som beviljar det avldgsnaste i ett sammanho6rande av det
narmaste hos nekandets bejakelse.

Att bejaka nekandet, att i nekandet utsta den avgrund som lagger grunden for
spranget mot den kommande uppkomsten av ursprunget; nar vi har fram till
filmpoetens situation, predikament? Innan beviljandet som sadant kan tala, ett tal som
hér inte ar redo och kan inte vara redo i den man som viljan dnnu inte utstar, ska vi
lata filmpoeten tala ur det medium som tillkommer denne att vandra pa uppkomstens
fordolda végar.

Ett irrande-sparande i filmens doman nérvarar i det irrationellas skepnad, som
sadant enhetligt irrationellt. Som enhetligt irrationellt motstar filmpoeten frestelsen att
soka sig till holistiska forklaringsmodeller eller dialektiska spel; hanterandet av det
irrationella (inte icke-rationellt) i film tar sig uttryck som till borjan kan verka rent
experimentella i den mening som termen syftar pa nar tillvagagangsattet ar en del av
verkets konceptuella &ndamal, och som metod &r verket.?® Men harmed hamnar vi i
det dialektiska spel som verkar i verket utan att fordenskull utgéra det essentiella hos

verket som verk.

28 Egenskriven.
P Gers. 12
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Irrandet &r till det narmaste ett vandrande-sparande nar vandrandet inte &mnar efter
ett specifikt mal. Detta vandrande utforskar pa tankens outforskade stigar och
vallfardar till poetens vistelseort dar hemmahdrandet likaledes utgor ett
forframligande fran allt som &r i den mening att (actu) det ar och vad (esse) det &r.
Poeten nér i avgrunden och &r den forsta manniskan® som pekar mot vindningen, en
vandning vars majlighet sparar gudarnas flykt. Men att spara pa detta vis i termer av
ett irrande-vandrande &r att riskera misslyckandet som hogsta maxim for ett tdnkande
som annu inte &r redo. Harmed faller tdnkaren kontinuerligt i den avgrundens natt
vars hemvist &r poetens kallelse: ”He who thinks greatly must err greatly.” (Heidegger
2013 (1947), s. 9) Heidegger menar att misslyckandet maste sta i proportion till den
essentiella kallelse utmynnande fran Varas forsta tillrop som samlar méanniskan i det
stannande-vid vars stannande pa samma gang ar ett samlande och bevarande i det
oppnas sjalvdoljande doman. The Thinker as Poet (1947) avser svaret pa tillropet fran

Varas forsta ljusning:

All our hearts courage is the
echoing response to the
first call of Being which
gathers our thinking into the
play of the world.

In thinking all things
become solitary and slow.

Patience nurtures magnanimity.

He who thinks greatly must
err greatly. (Heidegger 2013, s. 9)

Det som i forsta hand framblickar som ett fallande, ett irrande i morker, framstar som
sadant eftersom vi befinner oss, blickar, i/ur det sakras upplysta doman som lagger
beslag pa det dolda, som grans, utan att fordenskull nédgas betrada pa dess mark; den
vedertagna representativa vissheten varmed sanningen som positionerad utifran
subjektet framblickar som ett mer eller mindre.

Men om vi blickar mot en annan form av irrande, och sa att sdga vagar spranget,

kommer vi i kontakt med hur saker och ting kan se ut pa andra sidan dar vi méter en

30 Den forsta manniskan ar ocksa den som satter manniskovasendet pa prov och avséger sig sin dittills
radande identitet, villfarelsen, till forman for den kommande ljusningen av ursprunget. Poeten &r
manniska men ménniskan som poet har redan passerat valet mellan vara och icke-vara.
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man och hans hund i fard med att bege sig uppfor ett berg: Dog Star Man3! &r en
myto-hypnagogisk film som skildrar skapelsemyten genom Stan Brakhages
excentriska lins. Filmens komposition i fem delar och dessa for sig erinrar om fugans
kontrapunktiska komposition dar teman utvecklas, mots och separeras i en visuell
dans av sprakande exponering. | fraga om filmteknik &r Dog Star Man ett typexempel
pa den virtuositet som utmarker den experimentella filmen, men som poetisk film star
den for sig i en annan domén bortom de tekniska medlen som Brakhage anvande sig
av. Tematiskt skildrar filmen medvetandets fodelse och den konflikt som denna
uppkomst introducerar mellan ménniska och natur, en konflikt som forkroppsligas i
den mytologiska figuren Dog Star Man (Stan Brakhage). Bortom de tekniska medlen
— férgsaturation, suddig bild, dubbelexponering, rérlig kamera ihop med snabb
klippning, repor pa filmen, férvrangda linser (anamorfisk lins) — &r variation via
repetition det barande for filmens uttrycksform. Fyra sekvenser foljer efter Prelude
med variationer pa det som presenterats i inledningen — den lagsta delen dar vi moter
det initiala uppvaknandet, eller insomnandet, och betraktar nagot som kan tolkas som
de forsta sinnliga impressionerna pa det nyfodda medvetandet. Filmen skiftar mellan
det mikroskopiska och det makroskopiska; det flodande blodomloppet och det
pulserande hjartat, vars rytm styr klippningens rytm, positioneras i férhallande till
kosmiska bilder forestallande koronamassutkastning. Harmed etableras fran allra
forsta borjan relationen mellan det fysiologiska och det kosmiska, en trad som
utvecklas genom hela filmen via en primal konflikt som aldrig kommer till resolution.
Denna konflikt driver inte den mytiske figuren att bestiga berget utifrdn motivation
utan kan nérmast beskrivas som ett fallande i héjden tillsammans med elliptiska
tagningar da Dog Star Man snubblar ner, det erfarenhetsmassiga tillbakakommandet
till sig, misslyckandet som grundférutsattningen for framskridande.

Likval amnar nagot komma till artikulation, jag talar om ett filmiskt sprak vars
syntax befinner sig i urstadiet av ett annu-icke artikulerat ursprung. Film &r sprak i
den meningen att filmpoeten kommer till artikulation via filmens kapacitet att tilldra
sig den singuldra uppkomst som utgor skapelsens avgrund och doménen for poetens
fallande i sdgandets talan. Inte grund men &ndock inte grundlés; filmen grundar inte
de mangahanda skapelser som den ger rum for, ar inte det mediala centret for
skapelsens uttrycksfullhet. Filmens artikulation ar ett ségande vari spraket talar. Att

31 Dog Star Man, 1961-1964, Stan Brakhage.
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handskas med detta sdagande ar att som Heidegger saga: ”Spraket ar: sprak. Spraket
talar. Om vi later oss falla ned i den avgrund som denna sats benamner, stortar vi inte
ned i tomheten. Vi faller i hojden.” (Heidegger 2012 (1950), s. 9)

Dog Star Man é&r ett fallande i hojden parallellt med ett fallande tillbaka till den
grund som 4r ett sluttande plan. Atervandandet till den egna vilan (villfarelsen), det
sluttande planet, infriar inte symbiosen mellan manniska och natur. Naturen star ej att
finna har, istallet moter vi vanforestéliningar som till det yttre anammar psykotiska
drag: forvrangda kroppar i en exstatisk sexuell dans — och som en foérlangning av detta
spadbarnets irrande perception av vérlden; familjehemmets bréackliga natur mot
bakgrund av det sublimas kosmiska storhet; halvgudens (Dog Star Man) resignation
infor det absurda faktum att tillhora, vara hemma, i revan mellan det rationella-
irrationella.

Om Dog Star Man skildrar en kosmisk obalans sa gor den detta utifran den
maénskliga naturens forfallenhet. Denna forfallenhet har givit upphov till en obalans,
en schism mellan hennes partikuldra strévanden och naturens respons. Det 16nl6sa
stravandet uppat framhaver repetitivt viljan som en essentiell-apriorisk
grundforfattning, eller med andra ord: viljan till vilja. Heidegger skulle hdvda att detta
utgoér modernitetens predikament i en tid da viljans suveranitet ar sjalvstyrande, och
som en forlangning av detta mansklighetens effektbaserade existens da manniskan
reduceras till en produktiv effekt av teknikens ohammade framfart.3? Det som i filmen
framstar perifert, Dog Star Mans yxa som han slapandes och klumpigt bar med sig
under sin fard, och de tillfallen d& han ursinnes- och menlGst hugger i trad kan
givetvis utlasas som en effekt av att vara verktyg brukar oss istéllet for tvartom. Men
Dog Star Man utfor ingen kritik sa mycket som den later sig dras in i forfallenheten,
om och om igen. Har narvarar konstens subversiva sida men utan agens; den talar ett
stumt sprak eftersom sparen som poeten foljer knappt ar skonjbara.

Jag finner en intressant parallell mellan Dog Star Man och Heideggers tolkning av
ett utdrag fran Rainer Maria Rilkes Briefe aus Muzot (1921-1926). | What are Poets
for? (1947) reflekterar Heidegger 6ver poetens uppgift i en utblottad tid da sjalva

32 >What is now, in the age when the unconditional dominion of the will to power is openly dawning,
and this openness and its public character are themselves becoming a function of this will?” [---]
”Being has been transformed into a value. The making constant of the stability of the constant reserve
[att manniskan och naturen stér redo — konstant reserv — att forbrukas i betydelse av det
tillhandsvarandes férhandenvaro] is a necessary condition of its own securing of itself, which the will
to power itself posits.” (Heidegger 1977, ss. 102-103)
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forodelsen inte ar markbar eftersom manniskan har mist kontakten med det spar som
leder till den flyktiga gudomen. Denna dubbla forodelse paminner om den
metafysiska gldmska som har glomt den ursprungliga glomskan vars grund, eller
avgrund, utgor sanningens forborgade doman som tilldragelse. Sasom i fallet med
Dog Star Man narvarar forfallet hos Rilke i forhallande till en konception av Varas
doman som Natur. Natur anammar har en metafysisk konstitution baserad pa vilja

som grundmodalitet. Heidegger later Rilkes sagande ljuda:

As Nature gives the other creatures over
to the venture of their dim delight
and in soil and branchwork grants none special cover,
S0 too our being’s pristine ground settles our plight;
we are no dearer to it; it ventures us.[...]

(ref. i Heidegger 2013 (1947), s. 97)

Naturen riskerar oss tillsammans med alla andra varande som omfamnas av dess
dragningskraft. Denna urgrund som vilja, pristine ground, utgor de varandes Vara i
mening av det samlande vilket forsamlar allt varande i sin helhet och dverlater dem
till sig sjalva som riskerade och dverlamnade at sin egen vilja. Urgrunden som vilja
samlar via en reflexiv fram- och tillbakagang och later manniskan komma till
medvetenhet om sin vilja genom att utsattas fér samma risk som till sin natur ar
viljans essentiella grundforutséttning: ”This should be taken as saying: that which is,
is not first and only as something willed; rather, insofar as it is, it is itself in the mode
of will.” (Heidegger 2013 (1947), s. 98) Att tdnka vara som vilja — att vara beviljar
oss — placerar manniskan pa en sarstallning i férhallande till alla andra former av

varande:

Except that we, more eager than plants or beasts,

go with this venture, will it, adventurous

more sometimes than Life itself is, more daring [...]
(ref. i Heidegger 2013 (1947), s. 97)

Mer djarv an sjalva Livet gar manniskan med risken och som riskerad &r den mest
oskyddade av varelser. Manniskan ar utsatt pa grund av hon héanger i balans och
balanserar standigt pa den livlina som kommer av att hon standigt ar pa vag. Darfor
uppmuntrade Zarathustra den déende lindansaren som foll ner fran sin lina, nar han

sade: ”’[...] du har gjort faran till ditt yrke, i det r inget att forakta. Nu gar du under
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av ditt yrke: darfor vill jag begrava dig med mina egna hénder.” (Nietzsche 2007, s.
21) Att denna oskyddade tillvaro i sig medfor en trygghet kommer sig av att balansen
bevarar risken; balansen, vagen, innesluts av risken som har riskerat de varande och
haller dessa i sakerhet pa sa vis att attraktionskraften till det centrum som Rilke kallar
the unheard-of-center positionerar manniskans vilja framfor henne som nagot emot-
staende (Heidegger 2013 (1947), s. 102). Méanniskans natur star emot, framfor henne
som en objektivitet med manga namn — Varat, Natur, Livet — vars enhalliga mening
uttrycker ett mattlost hinder med en extern konturlés form narvarandes som en sublim
storhet, men vars egentliga boning ar medvetandets inre immanens projicerad utat. |
jamforelse med denna storlek framstar det makrokosmiska som ett mikrokosmos,
balanserandes pa medvetandets vagskal, men egentligen ar de essentiellt utbytbara.
Naturen blir representerad hos Rilke i termer av det Oppna vilket genomsyras av
en ren attraktionskraft vars centrum &r varanden som helhet, eller med andra ord de
varandes Vara. Alla varanden &r dragna runt denna punkt, den rena
gravitationskraften ar risken och de dr alla riskerade, men séttet pa vilket de ar
attraherade skiljer sig beroende pa medvetandeniva; djur och vaxter ar upptagna i det
Oppna pa ett icke-upplyst vis medan manniskan placerar sig framfor varlden genom
att objektifiera den (Heidegger 2013 (1947), s. 105). Heidegger finner en motséttning
hos det Oppna vilket har att gora med dess granslosa likformighet och vars orsak ar
den metafysiska konception som ocksa vagleder Rilke. Kontentan blir att
enformigheten omdjliggér motet med det annorlunda eftersom detta etablerar en
barriar som blockerar vagen till det Oppna. Varje méte med det som &r annorlunda
hypostaseras till ett objekt som aterkastar subjektet tillbaka till sig och blockerar
relationen till det Oppna, till vérlden (Heidegger 2013 (1947), s. 104). Problemet som
Heidegger finner har har mindre att géra med méanniskans utsatthet och mer med det
granslésa Oppna som gor varje moéte till ett hinder. Manniskan, som den mest
oskyddade, befinner sig i revan mellan véarldens uppstigande och jordens forslutande:
varldens uppstigande, den flyktiga hemvistens temporala inbrott; jordens forslutande,
bevarandet av distinktionen via 6ppenhetens generella nivellering. Denna process
kommer till uttryck i Dog Star Man som det vagade spranget hos risken in i sprakets
doman. Riskerandet vagar spraket, men vore spraket ett blott verktyg skulle det forbli
ett experimenterande med medel. Har vill jag istallet understryka filmens artikulering
av motet med det essentiellt ovanliga i spraket, sprakets aterspeglande av en essentiell

vandning hos poeten. En vandning som riskerar forintelse men vagar risken for att sa
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via nivelleringen mottaga distinktionen. De sprakliga formerna som narvarar i filmen,
de tekniska medlen, bor har i forsta hand forstas som en effekt av den risk som I6per
igenom dem. De tekniska medlen utgor inte det essentiella utan blott det essentiellas
resonans i en viljans talan som &nnu inte &r redo for det.

Film &r sprak och inget annat an sprak nar sprak tanks utifran Heideggers poem:
Al vart hjartas mod &r ett ekande gehor till Varas forsta tillrop som samlar vart
tankande i varldens klingande.” [min 6vers.] (s. 28) Sprak ar detta samlande som
bringar vart tankande i mote med varldens ljudande irrationalitet. Det ekande-gehoret
ar i samma andetag ett besvarande och ett vordande, nér vérdnad a&r sammanhdrande
och blott som sadant ar. Saledes ar poeten samlad i tilldragelsen, Varas forsta tillrop.
Hjartats mod tillkommer denne att vandra innan ordet blivit tanke, och saledes
implicerar sprak alltid ett kommande till tankande men &r férdenskull inget intuitivt
utan tvartom det mest oftrenliga. Att bringa tankandet och poesi i samrdre ar en
uppgift som maste utforas langsamt. Heidegger menar att denna uppgift kan bringa
deras natur i en extrem oférenlighet for att sa etablera en forenlighet (Heidegger 2013
(1947), s. 96). Men denna reflektion &r invavd i en retorisk fraga: Vem idag ar hemma
i detta dtagande? Enligt honom befann sig Rilke en bit pa vagen, men blott en bit. Jag
vill havda att Stan Brakhage befann sig en bit pa vagen. Dog Star Man 6verlater sig at
varldens klingande genom att sjélv vara en ljudlés film som fangar upp omgivningens
oreducerbara dissonans®®; Dog Star Man skildrar hjartats ekande utifrn en kosmisk
obalans som centreras pa Dog Star Mans samexistens med vérldens reva; Dog Star
Man skildrar poetens vandning i/ur avgrundens natt for att sd bringa hem [”Spréket ér

distriktet, allts, Varas hus”] de flyktiga gudarnas spar.

33| Audiovisual Aesthetics in Contemporary Experimental Film namner Jutz den (helt) ljudlésa filmens
aurala dverskott, eller det faktum att den ljudldsa filmen inte kan vara helt ljudlds eftersom vi lever i en
vérld som dr omgiven av ljud: ”Even the screening of a “’true” silent film will never be a purely visual
experience, as can be seen in Su Friedrich’s Gently Down the Stream (1981).” (Jutz 20186, s. 4) Andock
faller hennes analys bortom min heideggerianska tolkning nér hon, via Friedrich, beskriver upplevelsen
av filmen psykologiskt: ”Although an accompanying sountrack was never an option for Friedrich, she
is convinced that the mere reading of the screen texts can trigger internal aural experiences in the
spectator.” (Jutz 2016, s. 5) Detta skiljer sig fran min forstaelse av den ljudlosa filmens ontologi; filmer
som Dog Star Man aktiverar inte en aural upplevelse i dskadaren utan blir en kanna, bagare, for
varldens ljud som oupphdrligen svéller éver — darav éverskottet.
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4.2. darhén sanningen i verket ljusnar som varld...”

Ur dunkel till ljus

| schism bevarad

| jord forsluten

Som varld redan kommen.3*

Filmverket har ett specifikt verksattande som foljer egna premisser i forhallande till
kapaciteten att skildra en vérld och bevara den som temporalt radande. Filmens varld
vilar i den rorelse som tillika ar vérldens rorelse nér vérlden blir ett verk. Varldens
blivande-verkvaro har inte till foljd att vérlden dessforinnan blott var en varld eller att
filmverket representerar ett objekt som tillges kvaliteten av varld, men det avser den
radikalare utgangspunkten som sager att varlden borjar som verk och halls radande,
bevaras, i verkets verkvaro. Men vad dr ett verk — vad &r ett filmverk?

Lat oss borja med ett forsprang in i det vetande som Heidegger utlagger i
avslutningen av Konstverkets ursprung (1950). Forspranget® &r ett vetande som
grundas pa tilldragelsen mot den &kta borjan i vilket alltid allt kommande redan
lamnats bakom, dven om sasom nagot dolt. Borjan innehaller pa ett forborgat satt
slutet.” (Heidegger 2005, s. 78) Heidegger tanker sig sanningens instiftande i verket,
konstverket, i betydelse av nagot radikalt nytt som dessférinnan inte har varit och
aldrig mer kommer att vara (Heidegger 2005, s. 62). Pa sa vis tilldrar sig i verket
konstverkets ursprung som ar konstens vésen i termer av sanningens sig-sattande-i-
verket (Heidegger 2005, s. 73). Detta &r ett skeende, en tilldragelse, skapandet av en
Oppen plats dar konstverket instiftas i termer av gestalt och bevarande av 6ppenheten
— sanningen som Gppenheten — och dess radande i det Gppna i termer av ett lata
varande som lamnar plats for ljusning och lamnar efter sig ett stilla eko vittnandes om

att sanningen har agt rum.

34 Egenskriven.

35 Forspranget bor ocksa forstas i relation till Heideggers konception av manniskans temporala
beskaffenhet. Mé&nniskans vara &r ett vara for det mojliga vilket utgér den &kta bdrjan och den
startpunkt som markerar hennes intrade i varlden: I forstdendet ligger existentialt tillvarons varaart
som kunna-vara. Tillvaron ar inte nagot forhandenvarande som darutover har tillagget att den kan
nagot, utan den &r primart mojligvaro. Tillvaron ar alltid det som den kan vara och hur den &r sin
mojlighet. Tillvarons vésensméssiga mojligvaro avser de karaktériserade satten att ombesorja
»vérlden» [...]” (Heidegger 2013 (1927), s. 167)

Startpunkten (eller bristen av en punkt) ar redan ett forsprang mot de temporala projekt som
markerar manniskans temporala horisont. Darfor ar det kommande, i betydelse av progression,
retrospektivt dolt i betydelse av att vi inte kan fa ett grepp pa vagen som végledde oss mot de mél som
likval inte &r slutgiltiga eftersom de refererar oss tillbaka till avsaknaden av en bérjan.
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Platsen ar orten, orten ar platsen for ett rituellt stiftande-offrande som skénker
andrum i hopp om att mottaga distinktionen: att sanningen har intraffat. Orten ligger i
sin avskildhet ndra ursprunget. Den pekar mot ett vasentligt sammantraffande som
sker i den avskildhetens samling darhan sanningen i verket ljusnar som vérld och
bevaras, alltsa skyddas, i ursprunget vilket inbegriper att nagot radikalt nytt kan
komma till stand da det skyddas fran att reduceras till det hittillsvarandes
forhandenvaro.

Sanningens sig-sattande-i-verket nirvarar sdsom orten Rashomon®® (1950), den
narvarar i Marienbad sasom | fjol i Marienbad®” (1961), den narvarar i poetens avsked

sdsom Turinhasten®® (2011). Dessa filmer tycks 6ppna en plats

[...]1 vars Oppenhet allt dr annat dn det brukat vara. | kraft av det i verket
satta utkastet av den oférborgadhet som kastat sig till oss, blir genom
verket allt vanligt och hittillsvarande nagot icke-varande (Heidegger
2005, s. 73).

De tycks 6ppna en plats, men alla filmer 6ppnar en plats. Forvisso, film instiftar
platser och desto mer sa nar dessa platser &r inbjudande, nar de kompletterar vara
invanda tankemonster. Har ar det dock inte talan om platser utan om orten och mer
exakt den ort dar sanningen ségs ha intraffat utan att ha forbrukat sig sjélvt.
Sanningen sags ha intréffat hadr, sanningens sagande lever kvar i myten ur det inbrott
som Oppenheten implementerar. FOr det historiska medvetandet ar detta en
oftrenlighet, en 0-sanning, som vittnar om att detta unika skeende inte kan passeras
obehindrat.

L&t mig vila p& detta uttryck: ”Sanningen ér i sitt viisen o-sanning.”*® (Heidegger
2005, s. 52) Dar sanningen narvarar oférborgad &ar dess narvaro en forvagran.
Sanningens forborgade forvagran ar for Heidegger ingen brist som I6per vid sidan av
den likt en skugga. Om vi erinrar oss a-letheia tanker vi sanning i den dubbla
betydelsen av nagot som essentiellt tilldras i egenskap av forborgad-oférborgadhet.
Verket, konstverket, intar en priviligierad stallning eftersom sanningens sig-sattande-
i-verket ar den ort som markerar ljusningens harkomst som forvagran. Férvagrandet

ar sanningen sjalv da dess vasensharkomst ligger i férspranget som lamnar allt

3 Rashomon, 1950, Akira Kurosawa.

37 L'Année derniére a Marienbad, 1961, Alain Resnais.
3 A torindi 16, 2011, Béla Tarr.

39 Detta ar for dvrigt dven en bra beskrivning av myten.
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kommande bakom sig. Visserligen, i verket &r sanningen i verket; sanningen &r ett
skeende, men skeendet ska varken tankas utifran ett immanent vasenstillstdnd hos
sanningen som osanning (skepticism), eller (dialektiskt) ndr sanningen aldrig &r sig
sjalv utan dven ocksa sin motsats som sanning(tes)/osanning(antites) -
skeende(syntes) (Heidegger 2005, s. 52). Den senare varianten vore mer i linje med
en form av narrativ progression som retroaktivt implementerar en kontinuitet mellan
disparata narrativa element, medan den forra varianten ser aterhallsamheten som en
dygd och metoden som en helig plikt i en samvaro dér idealism och empirism &r
synonyma tillstand. Kan sanningsanspraket i film narvara pa andra vis?

Rashomon® &r inte bara namnet pa Akira Kurosawas film utan ortens namn, det
namn som moter oss ovanfor stadsportarna till den stadsbygd vars tréskel vi inte far
betrada. Har pa troskeln samlas tre herrar under en forfallen port for att komma undan
skyfallet som innesluter landskapet i ett vitt brus. Regnet har ingen specifik
metaforisk inneb6rd men den ger tid till férsamling och reflektion, man skulle kunna
pasta att ruinen och herrarna narvarar i den man regnets nedstértande rader eftersom
regnet skapar utrymme for denna tid av reflektion. Portens skydd blir saledes en
temporar hemvist for den motstridiga samling som uppstar i sparen av ett brott och de
divergenta erinringarna om dess upprinnelse: en mérdad samuraj, hans hustru och en
misstankt bandit utgor handelseforloppets figurer. Som bakgrund till erinringarna var
vi bevittna en ansiktslos domstol dar banditen, hustrun och den déde samurajen [via
ett medium] berattar sina versioner av handelsen. De stirrar in i kameran, filmen
presenterar aterblickar som faller i linje med deras vittnesbdord, men dessa sekvenser
ar inte deras hagkomst utan kamerans representativa utfastelse; dar kameran narvarar
behovs det ingen domstol.

Under portens skydd narvarar en préast och en skogshuggare som har bevittnat

delar av handelseférloppet samt varit narvarande under rattegangen. De berattar

40 Rashomon 4r sé vitt jag vet den enda film som Heidegger uttryckligen kommenterar. Detta skedde i
intervjun mellan honom och professor Tomio Tezuka, tryckt i Ur ett samtal om spraket: Mellan en
japan och en fragande (1953-54). | den kommenterar Heidegger denna films begrundande karaktar
vilket verkar leda in pa det hemlighetsfulla hos den japanska varlden — gesternas aterhallsamhet,
tystnadens radande — vilket kan anses peka pa ett bevarande av avstand, eller for att vara mer precis,
negerandet av kravet om omedelbar igenk&nning. | motsats till Heidegger anser Tezuka att Rashomon
ar fraimmande for den japanska varlden, att filmen &r ett symtom pa vasterlandets paverkan, nagot han
anser &r synonymt med filmmediets inneboende realism i motsats till No-teatern vars minimalistiska
komposition enligt honom kraftfullt framhaver skadespelarnas minsta atbérder genom att lata dem
framtriida ur “en sillsam stillhet.” (Heidegger 2012 (1953-54), s. 105) Med denna diskussion i atanke
anser jag att Heidegger skulle hdvda att &ven filmmediet innehar denna potential men att det sker séllan
och for det mesta obemarkt nér vi talar om film som ett medium.
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héndelseforloppet for en kringvandrande herre som gor dem séllskap i borjan av
filmen. Sammanlagt far vi bevittna fyra olika versioner av handelsen men filmen
presenterar ingen resolution, istallet blir orten ett verksattande av den 6ppna plats som
bestralas av sanningens motstridiga linjer. I linjernas spar sker avslojandets
forborgade ljusning som uppstéller en varld och framstaller det bérande fér denna
varld. Det varmed vérlden halls uppstigande ar det i sig sjalvt forslutna i verket, den
narvaro som dr bortom synféltet och bevarar oférborgadhetens radande. Heidegger
beskriver den som den i sig forslutna jorden (Heidegger 2005, s. 43).

Jorden som det underbyggande for verket &r inget markvardigt om man tanker det
jordiska sasom den tingmassiga (to hypokeimenon) karnan som alltid foreligger, varpa
kannetecken (ta symbebekota) vilar. Heidegger borjar med tinget for att sedan ga
vidare till verket och sanningen. Anledningen till varfor han borjar med tinget har att
gora med dess metafysiska historia i egenskap av narvaro och nérvarogérande. Tinget
ar det varandes vara i mening av narvaro, den “narmast handgripliga verklighet hos
verket, vari nagot annat ligger dolt.” (Heidegger 2005, s. 13) Tinget sjalvt ges aldrig,
men det far sta for alla former av varande. Darfor bor man ju givetvis ga via det
tingmassiga for att sa komma till det verkmassiga. Heidegger anser dock inte att detta
tingbegrepp nar fram till det tingmassiga eftersom man med dess hjalp inte kan
avgransa vad som &r ett ting och vad som inte &r det (Heidegger 2005, s. 17). Inte
heller det estetiska tingbegreppet i termer av det som kan fornimmas som enheten i
fornimmelsernas mangfald nar fram till tinget eftersom detta reducerar tinget till
blotta fornimmelser. Men har upptéacker han ett tredje tingbegrepp som ligger till
grund for de tva andra: tinget som ett format stoff (Heidegger 2005, s. 20).
Sammanfogningen av dessa leder in pa donets véasen. Donet, ett forfardigat verktyg
vars grunddrag ar tjanlighet intar en mellanstallning mellan tinget och konstverket pa
sa vis att det uppvisar en vasensrelation med tingets sammanfogning av stoff-form,
dock som nagonting utdver det blotta tinget. Donet &r i likhet med konstverket nagot
forfardigat men i motsats till verket ar det inte med Heideggers ord “sjalvtillrackligt”,
vilket inte ska missforstas som sjalvstandigt (Heidegger 2005, s. 22). Samtidigt
uppvisar det blotta tinget ett slaktskap med konstverket eftersom bada &r
frambringade ur sig. De har inte den tjanlighet som reducerar don till det &ndamal de
ar till for, for att sa enbart som utslitet ater bli till ting.

Heidegger vill framféra formens dominans hos donet, en dominans som saknas hos

tinget och verket och vars betydelse ska tdnkas i den estetiska meningen av omedelbar
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assimilering; estetiken star darmed narmare donet an konstverket. Problemet for
Heidegger ar att denna mellanstélining erbjuder sig som ett 6verhédngande tingbegrepp
varmed aterigen allt varande kan underordnas. Detta omfang &r inte sa oférenligt om
vi tdnker naturens donmassiga former for produktion eller konstverkets roll i
kultursektorn. Nér det handlar om film &r detta &n mer tydligt p.g.a. kinematografins
traditionellt satt representativa och reproduktionsmaéssiga roll — harvidlag ér
Heideggers kritik av film giltig. Men Heidegger vill inte avfarda det donméssiga utan
anser att man ska soka efter det donmassiga saval som det tingmassiga i verkvaron, att

man maste borja med verket:

Sa kommer det sig att det harskande tingbegreppet [format stoff] sparrar
saval var vag till tingets tinghet som till donets donmassighet, och i
synnerhet till verkets verkméssighet. (Heidegger 2005, s. 25)

De gangse tingbegreppen har underforstatt harskat fran antiken, till medeltiden och
vidare i moderniteten och har representerat narvaron, det rétt och slatt verkliga i ett
tidlost nu. Heidegger amnar pavisa sanningens historicitet som avtackande och
bevarande. Detta sker i verket i den man verket sdsom samlingsort inforlivar den
grundlaggande striden mellan ljusning och forborgande. Da striden verkar i verket
sker ett isar-hallande i den dubbla meningen av uppstallande-framstéallande. Film &r
ett isar-hallande vars hallande isar &r striden. Harvidlag anser jag att schismen, i de
drag den framtrader bade i Heideggers verk och i verket, &r sanningens bestadende
skick och gestalt. Nar sanningen tilldrar sig som konst framstélls det jordiska, stoffet,
I Oppenheten av det 6ppna hos verkets vérld. | film &r det jordiska vare sig verktygen
som tjanar till att skapa film eller det filmade materialet utan det som ar konstant
hinsides, bortom inramningens omfang. Det hinsides bevarar det 6ppna, verket,
genom att sjdlv komma i det 6ppna som dolt.

Om vi fokuserar pa donets donvaro finner vi en orsak till att allting verkar emanera
frén konstniren: “Stoffet #r desto battre och mer lampat ju mer motstandslost det gar
under i donets donvaro.” (Heidegger 2005, s. 42) De verktyg konstnaren anvéander
framhaver blott tjanligheten hos stoffets relation till donet — stoffet forvinner i donet.

Men i verket framstalls stoffet; det ar huset pa klippan som framstaller klippan som
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det barande och gor det synligt; det & Van Goghs malning Skor*! (1886) som
framstaller jordens tillforlitlighet genom att uppstélla bondkvinnans varld*?; det ar
L’Année derniére a Marienbad som framstaller det forflutnas ankommande tillrop. |
denna film skadas en plats dar minnet inte kan fasta sig. Den repetitiva strukturen
skapar utrymmen i saknad av en temporal identitet. Platsen, ett stilrent barockt hotell
dar monotona karaktérer frekventerar 6ppna ytor och ger intryck av att de ar fast i en
repetitiv cirkel som upprepar samma event. Men skulle man darmed behéva dra den
slutsatsen att de narrativa variationerna ar beroende av askadarens upplevelse? Inte
nodvandigtvis. Filmen likformighet vilar pa ett fundament av oreducerbar ursprung.
Filmens oartikulerade fraga kretsar kring minnets forankring i tiden och tidens
forankring i orten. Orten visar sig har inte vara en specifik plats; i Marienbad nérvarar
manga platser och filmen kan ségas besta av flera filmer vars iscenséttning paminner
om en dubbelexponering men skiljer sig fran en traditionell sddan genom att den
istallet for att vara visuell ar narrativ. Resultatet blir en inneboende ambiguitet
berérande minnet, orten och deras tilldragelse langs en temporal kedja av 10st
sammansatta, men &ndock inte slumpartade, handelser. Beréttandet ar sedimentért om
vi forestéller oss det forflutnas avlagringar som temporala skikt vars innebdrd
befinner sig i en konstant metamorfos till foljd av handelseforloppets temporala tryck.
Dessa handelser &r essentiellt 6ppna mot ett forflutet som standigt kommer till uttryck
i filmens handelseforlopp. Men det finns ocksa stunder i filmen/filmer da marken
faller till foljd av ett undertryck, vars narmaste analogi ar det geologiska fenomenet
kaldera. Kaldera, fran det latinska caldaria [kokkarl], det plotsliga utbrottet nar
magmakammare under marken tdms och marken kollapsar bildandes en kavitet.
Denna Cinekaldera sker strax efter kvinnans expressionistiska pose da mannen
intrader hennes rum och hon forskréackt retirerar med ryggen mot sanggaveln; en lang
tagning®® stricker sig utmed en hall mot en stangd dorr for att strax fére ankomsten
svepa at vanster mot ingangen till kvinnans rum dar vi far mota henne i en repetitiv

nérbild strackandes sina armar som for att omfamna den osynliga narvaron i ett mote

41 Denna malning narvarar genomgaende i essans forsta del & ena sidan som exempel pa hur
konstverket befaster den varld som den skildrar, & andra sidan, att detta inte sker via avhildning
(representation) eftersom detta kraver att konstnaren avbildar féremal (och deras varld) som nagonting
forhanden. Detta skulle medfdra att konstverk till sin natur &r representativ, och som en konsekvens att
den icke-representativa konsten ar forbehallet en specifik (anti-)estetik, stil.

42>Till jorden hor detta don, och i bondkvinnans vérld bevaras det. Ur detta bevarade tillhdrande stiger
donet fram till sitt vilande i sig.” (Heidegger 2005, s. 28)

43[1:17:25-1:18:16]
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dar begarets kompulsiva repetition askadliggor objektets omajlighet, att det alltid
redan har passerat oss forbi som vore det forflutna forbehallet ett framtida 16fte. De
sedimentara skikten kollapsar, mannens rationella ansprak [att aterskapa motet]
urholkas till en saturerad bild.

Marienbad skildrar det forflutnas sanna avgransning, men inte gentemot ett
levande nu utan mot det kommande. | Marienbad iscensétts det namnda forvagrandet
i mening av forspranget som lamnar allt kommande bakom sig, for vad ar det
kommande om inte ett begripliggorande av det forflutna? Nar detta forvagras intrader
inbrottet i verkets verkvaro och allt &r annat &n det var och var nédgat att bli. Inbrottet
ar pa samma gang fodelse och dod, vara och icke-vara, verket ar konstnarens fodelse
och dod. Med verkets varldsliga inbrott kastas filmpoeten i den avgrund som &r
konstens vésensgrund, men detta kast &r tillika tilldragelsen mot konstverkets
ursprung vilket inte ar konstnaren utan konsten.

Varje verk stiger upp och bérgas av jorden som darmed stiger upp som vérld. Att
stoffet forst kommer fram i verket har sin orsak i att stoffet enbart kan framstéllas som
varld och som vérld verkar nér fargerna skiner, nar tonerna klingar, men samtidigt
forblir jorden det i sig forslutna, eller med Heideggers formulering, det stumma som
ar oigenkannligt infor sig sjalvt (Heidegger 2005, s. 44). En annan formulering som
han anvander for att beskriva jorden &r “det till intet nddgade [min kurs]
framkommandet”. Hir tinker jag tva saker: 1) man kan inte komma at skinnandet**
genom att uppldsa fargen i svingningstal” eftersom skinnandet hir har férsvunnit.
Det verkar som att objektifieringen av naturen enbart kan komma till stand genom att
naturen forstor sig sjalv*®; objektifieringen leder till allt mindre och mindre objekt
som likvél forblir objekt; 2) det finns ingen teleologisk nddvéandighet hos tingen som
séger att de ska vara frambérare av vérld, i verket dr sanningens vérldsliga ljusning
“frambringandet av ett sddant varande som tidigare inte var till och aldrig mer
kommer att vara till.” (Heidegger 2005, s. 62) Detta &r historiskt men inte
historiografiskt; Marienbads repetitiva rekapitulation &r minnets vanmakt i motet med

4 Skinnande, i betydelse av framtradelse, eller att ndgot utstar i sitt utseende.

45 Men vad syftas med att den forstor sig sjalv? Har skulle man nddgas kritisera Heidegger med
anledning av hans antropocentriska definition av naturen. Givetvis kan man inte avfarda retorikens
vedertagna normer och inte heller Platon var ju i den meningen icke-retorisk. Men att naturen forstor
sig sjalv kan ocksa innebdra att den bevarar sin icke-upplatna karaktar, eller att den forblir stum infor
sig sjalv p.g.a. att det inte finns nagot objekt som star emot den. Séledes, nar naturen objektifieras (t.ex.
via industrin eller elektronmikroskopet) framtrader den som ett stoff med tj&nlighet som
grundmodalitet, men “verket later jorden vara en vérld.” (Heidegger 2005, s. 43)
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ett forflutet som motsétter sig representativ kontinuitet. En filmpoet arbetar med de
avgransningar som det temporala avstandet instiftar och forsoker inte dverbrygga
detta vésentliga avstand (tilldragelsen). Darfor ar Shoahs*® (1985) skildring av
forintelsen oandligt mer trogen &n den hade varit om Lanzmann hade anvénts sig av
arkivmaterial, eller i jamforelse med spelfilmen Schindlers’s List*" (1993).

Ett vasentligt avstand inbegriper att filmverket utstar i termer av ett temporalt
inbrott som bringar rorelsen till vila i den bevarande striden mellan varld och jord.
Verket dr avgransande, och som grins ’begrinsar varje narvarande i sitt nirvarande”
(Heidegger 2005, s. 44) och later ske den vila som bevarar striden. Heidegger
forklarar att gransen inte skall tankas som instangande utan som ett lata ske ur det
séattande-i-verket vars frambringande faststéller verkets kontur och gestalt (Heidegger
2005, s. 64). Han aterkommer till det grekiska tankandet nar han kopplar séttandet till
thesis i mening av ett uppstallande i det oférborgade (Heidegger 2005, s. 85). Ur
séattandet bringas det narvarande till skinnande, och for att ge ett bildligt exempel
sager han: ”’[...] genom sin kontur i det grekiska ljuset star berget i sitt skjutande i
hojden och vilande.” (Heidegger 2005, s. 86) Berget skjuter i hojden i den man vilan,
gransen, forsamlar ur det frambringande som faststaller berget i rorelsens fullhet.
Vilan bevarar alltsa rorelsens fullhet — detta ar stridens innerlighet och verkets
verkvaro.

Men hittills har jag enbart vidrort striden, nu kréavs en djupare ingang i verkvarons
tilldragelse dar sanningen antas ske. Sanningen sker som strid mellan varld och jord
och som strid bestar den av urstriden mellan ljusning och férborgande. | verket
utkdmpas denna strid och halls igang. Verket &r bestridandet av striden mellan varld
och jord i den man det 6ppna hos verket tillkdmpas. Har uppnar verket sitt enande av
verkets rorelse, dess verkvaro leder till ett stiftande i det 6ppnas mitt varur ljusning
sker och varande framtrader oférborgade, men bara i den man det bevarar den
motstridighet hos sanningen som &r tankt utifran a-letheia.

Att sanningens narvaro haller sig tillbaka till forman for narvarandet som é&r i
verket medfor att sanningen inte forbrukar sig sjalvt. Det medfor att en avgransning
frambringas, en grans som inte &r en brist hos det manskliga forstandet, en

kunskapens grans tankt apriori, utan sanningens férborgade-oférborgadhet vilket later

46 Shoah, 1985, Claude Lanzmann.
47 Schindlers’s List, 1993, Steven Spielberg.
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varande komma till deras egenart; forborgad ar sanningen of6rborgad, nagot som i sin
tur alltid &r en forvdgran vars matt “tillméter ljusningens stdndiga harkomst, men
ljusningen som forstdllande tillmater forvillelsens standiga skérpa.” (Heidegger 2005,
s. 52) Har menar Heidegger att sanning alltid principiellt sker som ett avvisande, men
inte som instangande utan som borjan pa det upplystas ljusning i mening av grans.
Inom det upplysta dppna sker emellertid en annan form av forborgadhet sasom

forstallande, den forvillelse som uppkommer av att varande forstéller varandra:

Att det varande kan bedra i egenskap av sken &r betingelsen for att vi kan
bedra oss, inte omvént. Forborgandet kan vara ett avvisande eller bara ett
forstallande. Vi har aldrig utan vidare vissheten om det ar det ena eller
andra. Forborgandet forborgar och forstéller sig sjalvt. Detta innebér: den
Oppna plats mitt bland varande, ljusningen, ar aldrig en statisk scen med
standigt uppdragen rida, pa vilket det varandes spel skulle dga rum
(Heidegger 2005, s. 51).

Forborgandet som film uppvisar att avvisandet ar en vasensnddvandighet for filmens
mojlighet att uppstélla en vérld genom att ovillkorligen délja det hinsides
inramningen. Resultatet blir att det hinsides avvisar och déljer och darmed tillméter
ljusningens skarpa, medan det filmiska foérborgandet vore ett forstallande vilket berér
mediets oppna spelrum. Detta tycks ocksa rimligt med tanke pa kinematografins inre
tendens att standigt soka blottlagga det hinsides dolda med tanke pa att tidsrummet i
film ar strukturerat pa att sadant vis att det spatiala ar understallt kontinuitet.

Dock ska man hér inte tro att man kan reducera bort forvillelsen till férman for en
ren film. Heidegger skulle efter vandningen ha havdat att denna oméjlighet ar bundet
till den ambiguitet som kommer sig av att vi inte har visshet om det &r avvisande eller
forstallande. Men harmed framtrader ambiguitet i film som en hemlig kélla varmed
filmens verkvaro instiftar det inbrott som tilldrar sig i filmverket mot konstens vésen.
Jag forutsatter darmed att det finns filmer som bryter av denna kontinuitet genom
anstiftan av ett avgransande inbrott. | métet med dessa filmer uppvisar de blott detta:
att de ar (Heidegger 2005, s. 66). Varfor blott denna att-varo? For att sanningen
tilldragit sig i verket och blott som detta verk, att det &r och inte snarare &r intet.
Darmed skall att-varon tankas i bemarkelse av ett ovantat inbrott. De bryter av som
sattande-i-verket i den man sanningens éppenhet beséatter det 6ppna och formar halla
isdr ljusning och forborgande i inrdttandet hos det 6ppna. Men sanningen behover

ocksa ett varande for att kunna inratta sig, darfor ar sanningen alltid redan varldslig
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och som varldslig historisk; sanning narvarar i verkets uppstallande i den grad
konstverket: [ ...] later manniskovasendet vinna gestalten hos sitt skick.” (Heidegger
2005, s. 37). Heidegger forestaller sig det grekiska templets uppstéallande som ett
framstallande i oforborgadheten, men som vésentligt forborgat. Gudens gestalt
narvarar omsluten och bevaras pa sa vis i det heligas avgransning.*® Att bevara den
sanning som sker i verket innebar ett bevarande av det otrygga, den strid som bestar i
verkvarons bestridande av striden mellan vérld och jord. Detta bevarande sker i
konsten som det ursprungliga utkastet hos sanningens sig-sattande-i-verket. Men vad
har konstverket for inverkan da sanning bevaras som konst?

Jag har namnt konstens vasen utan att narmare explicera vad konst dr. Tva
definitioner ar har nodvandiga for att ndrma oss konstens vasen. Pa tal om ursprunget
sager Heidegger: “Ursprunget ar harkomsten hos vésendet vari ett varandes vara
nérvarar.” (Heidegger 2005, s. 57) Forvisst riktigt, men vad menas med ett vasen?
”Som sddant géller vanligen det gemensamma vari allt sant stimmer samman.|...]
Formodligen beror det pa det som det varande i sanning ar.” (Heidegger 2005, s. 47) |
yttrandet om vasen®® vill han papeka att det viktiga inte &r vasendets sanning utan
sanningens visen: ”Sanning betyder det sannas vésen.” (Heidegger 2005, s. 47)
Konstverkets ursprung ar konsten sasom sanningens sig-sattande-i-verket i den man
verkets vasen tanks utifran den verkvaro som framblickar i verket i termer av det
frambringade verkliga® i verket som skapat. Det verkliga tankt utifran verkvaron kan
inte reduceras till konstnaren eller den konstnarliga verksamheten, det inbegriper
Ereignis — det unika hos ett®! sanningsskeende som bevarar striden mellan ljusning
och forborgande. Saledes vittnar tilldragelsen snarare om ett mottagande som hamtas
fram och ges plats, alltsa bevaras i verkets varld sasom varldens varldande (Heidegger
2005, s. 63). Manniskans bevarande av sanningen ar alltsa i forsta hand beroende av
jordens bevarande av det isar-hallande hos verket i verkets gestalt. Heidegger liknar
det vid ett 6sande ur kéllan (Heidegger 2005, s. 77); jag forestaller mig en brunn vars
isar-hallande (verkets stiftande) bevarar skankandet. Hallandet isar ar — for att

48 »Ett byggnadsverk, ett grekiskt tempel avbildar inget [...]

Byggnadsverket omsluter gudens gestalt och later den i detta forborgade

trada ut genom den 6ppna pelarhallen och in i det heliga omradet.

Genom templet narvarar guden i templet. Gudens nérvarande &r i sig

utbredningen och avgransningen av detta omrade sdsom heligt [...]” (Heidegger 2005, s. 37)

49 Man kan ocksé saga att vasen betyder sattet pa vilket ett varande i sin narvaro fortbestar sdsom vad
det &r. Se: Heidegger 1977, s. 53.

%0 »Verkets verklighet ir i sina grunddrag bestimd utifrin verkvarons visen.” (Heidegger 2005, s. 69)
51 Sjalvtillrackligheten hos det enande (rérelsens fullhet), det som alltid framblickar ensamt.
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aterknyta till analysens forsta del — revans (gestalten) sammanfogning som anfortros
at det sig forslutande, jorden; det ar jordens forslutenhet som mojliggor ett skjutande i
hojden sa att dess barande kraft ska kunna 6ppna sig som varld, nar fargerna skiner,
nar tonerna ljuder.>? Avgrunden nérvarar har som ett isir-hallande i det éppna varur
konstartens unika skimmer lyser fram.

Detta sags och har sagts om spraket nar vi forestaller oss sprak som tilldragelsens
ort. Konst ska i det har hanseendet tankas utifran spraket, eftersom konsten och
spraket praglas av det sagbara vars utkast i varlden samtidigt frambringar det
osdgbara. Har kan man finna en parallell mellan ljusning-férborgande och sagbar-
osdgbar. Det oségbara ar 6verflodet som inte kan uttmmas av de olika konstarterna,
men ddrmed kan inte heller de uttémmas: ”Dérfor forblir de egna vigar och former
for hur sanningen riktar sig in i verket.” (Heidegger 2005, ss. 75-76) Deras
gemensamma ort ar diktning. Diktning tilldrar sig i verket som poesi eftersom poesi
bevarar diktningens ursprungliga karaktar. Heidegger sager att poesin i trangre
mening &r den ursprungliga diktningen i vasentlig mening (Heidegger 2005, s. 75).
Denna kluriga formulering lamnar 6ppet vad som exakt menas med diktning. Enligt
min uppfattning menar han att poesin lamnar efter sig ett stilla eko av det stiftande
som en gang i tiden tilldrog sig som diktande i mening av anstiftande till borjan. Men
borjan, harkomsten, &r alltid det otrygga hos sanningens strid vars instiftande som
varld konfronterar manniskorna med deras historiska beslut. Heidegger gar sa langt
att han inte bara havdar att konst ar historisk utan att den grundar historien (Heidegger
2005, s. 79). Konstens grundande ar diktande i bemaérkelse av utkast till bestamningen
av méanniskans varld. Som utkast ar bestamningen fullandad-férborgad och narvarar
blott i det tillbakahallnas skimmer. Skimret &r gestalt, varld, men det halls tillbaka i
den jord som blir barande forst nar det blir uppstallt. Ar det barande s& &r det synligt,
dock &r synligheten pa forhand synligt i den bemarkelsen att det alltid framblickar
sasom det hittillsvarandes férhandenvaro. Darfor kan sanningen aldrig i Heideggers
ord “belaggas och harledas utifran det hittillsvarande.” (Heidegger 2005, s. 76) Den
haller med andra ord tillbaka sig sjalv till forman for det som ges i tilldragelsen i den

man detta angar ménniskan, hon som &r an-fangad till borjan®3; tillbakahallandet &r

52 Jordens vasen uppenbarar sig bara d jorden skjuter i héjden som varld.

%3 Der Anfang, borjan som anfanglich, anstiftan till borjan. | Contributions to Philosophy (Of the
Event) (1936-38) sdger han: ”Because every beginning is unsurpassable, it must constantly be repeated
and must be placed through confrontation into the uniqueness of its incipience [Anfanglichkeit] and
thus of its ineluctable reaching ahead.” (Heidegger 2012 (1936-38), s. 44) Har framblickar det
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historiskt i den man historiens bestammelser ar ett Gppnade ur ett besléjat fragande
som stéller oss besljade infor var historiska varld. I den man sanning sker i verket
bevarar skimret denna beslojade karaktar, det outsagda men likvél fullandande.

| film &r skimret impregnerat av tid och framhavs darfor desto tydligare. Det
forborgade framhavs tydligare eftersom den temporala rérelsen soker komma till
fullandning i den man verkets verkvaro &r bestridandet av striden i termer av varld.
Saledes finns det filmer dar det férborgades skimmer ar pataglig: orten &r Turin,
filmen &r Turinh&sten, Béla Tarrs sista film. Den bérs fram av en mytomspunnen
handelse som intraffade pa en gata i Turin 1889 dar det sags att filosofen Friedrich
Nietzsche blev vittne till hur en man piskade sin hast och i bestort tillstand
omfamnade hasten for att senare bryta ihop av psykisk utmatning, ett tillstand som
varade tills hans dod 1900.

Turinhasten skildrar efterfoljderna, hastens dgare Ohlsdorfer (Janos Derzsi) kor
hem genom ett kalt landskap dar vindens styrka gor sig pamind. Védret narvarar
genom hela filmen med dess férodande kraft och far mig att tanka pa den oerhérda
nivellering som hotar och utmanar manniskan i sin stravan att halla sig uppe.

Mannen lever i en enrumsstuga med sin vuxna dotter (Erika Bok). Deras vardag
bestar av stumma rutiner som repeteras under sex dagar, en mekanisk tillvaro som
samtidigt lamnar plats for kamerans vilande blick pa tingen; vardagliga féremal
laddas med ett poetiskt dverskott, ett resultat av filmens repetitiva struktur och den
djupa ambiguitet som loper igenom hela filmen dar det osagda bevaras som sadant.>*

Turinhasten inger genomgaende en kansla av forestdende apokalyps, rutinerna blir allt

anstiftande i betydelse av varas sanning i den man det initiala tanks i termer av ett event, tilldragelse,
for sanningens forborgade-anstiftan. Borjan ar saledes konstant framfor sig i upprepandet av sin egen
anstiftan. Heidegger beskriver detta som ett svar pa kallelsen, ett tankande gensvar som han
karaktériserar i termer av projektion: ”The projection unfolds the projector and at the same time
captures the projector in that which is opened up. This capture that pertains to the essential projection is
the beginning of the grounding of the truth attained in the projection.” (Heidegger 2012 (1936-38), s.
45) Projektionen [projekt, utkast, der Entwurf] av varas sanning hos det tankta som svar pa kallelsen
(anstiftan) och anfangandet av téankandet (projector) i projektionen. Saledes borjar tankandet alltid efter
”[the] answer to the call.” Men borjan dr inte tdnkandet, dérfor menar Heidegger: “The beginning is
beyng itself as event, the concealed sovereignty of origin of the truth of beings as such.” (Heidegger
2012 (1936-38), s. 47) | den man detta kan tankas i forhallande till filmisk projicering kravs ett
tdnkande bortom avbildning — reproducerandet av en bdrjan och ett slut — mot ett tdnkande som
begrundar det tankvarda hos film i betydelse av dess manifesta atergivning av tankandet vag.

54 | essan How Long and When beskriver Zsuzsa Selyem Turinhastens poesis: “If they are still
beautiful, it is not because of the composition but because of the feeling that the repetitiveness of bare
material existence is still beautiful.” (Selyem 2015, s. 106) Detta sags angaende manusforfattaren
LaszI6 Krasznahorkais langa dialoger men det samma kan yrkas om filmens Ianga tagningar. Jag
kommer att yrka langre fram i analysen att den Inga tagningen samt den (helt-)ljudldsa filmen inte i
forsta hand &r tekniska medel.
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mer svara att halla igang och morkret faller allt tyngre pa denna boning fram tills den
sista dagen da dagsljuset plotsligt forvinner och lamnar efter sig ett morker som till
borjan far oss att undra om vi bevittnar en 6vergang; vad ar detta for varld — bevittnar
vi skérselden? Med tanke pa att karaktarerna pratar ungerska verkar filmen inte
utspela sig i Italien, detta anser jag forstarker den dolda handelsens mytiska karaktér
och infriar det avstand som Heidegger skulle séga ar nédvandig for det icke-objektiva
narmandet varur ett mote kan komma till stand. Harvidlag anser jag att hans kritik av
film &r ogiltig.®

Men vad &r det for mote som kan uppsta i detta morker? Motet lamnar spar pa
hastens sargade kropp, pa livets forvittrade tillstand nar brunnen sinar, hos grannens
apokalyptiska proklamationer®®. Grannen Bernhard (Mihaly Kormos) foretrader
Nietzsche sjalv medan den icke-bevittnade handelsen foretrdder ambiguitetens allt
mer patagliga avstand. Vi ma kanna till vad som hande pa gatan i Turin men inte om
héndelsens implikation. Heidegger skulle sammanfatta den med hjalp av Nietzsches
talan ”Gud &r dod”. Han kopplar uttalandet till metafysikens historiska kulmination,
ett slut han anser l1ag latent i metafysikens historia men fick en explicit pragel i
Nietzsches anti-filosofi. Men det som &r anti ar fortfarande bundet till det den
kritiserar, och desto starkare nar metafysiken inte langre ar kapabel att tdnka sin
essens, da “det Oversinnliga ar utan kraft ”och inte langre vagleder det sinnligas
varld.%” For Heidegger betyder ”Gud ar dod” detta, att det dversinnliga har forlorat sin
position som det vagledande. Men férdenskull har det inte forlorat sin plats eftersom

den fylls med standigt nya varden som berdr allt ifran estetik till ideologi. Den princip

%5 Detta med anledning av att hans generalisering (s. 13) medfor att filmmediet endast blottlagger
medan jag istallet vill yrka — med hjalp av mina filmexempel — att film kan blottlagga det dolda som
dolt.

% “Everything’s been degraded, but I could say that they’ve ruined and degraded everything. Because
this is not some kind of cataclysm, brought about with so-called innocent human aid. On the contrary
It’s about man’s own judgement [...] It’s been going on like this for centuries [...] This, and only this,
sometimes on the sly, sometimes rudely, sometimes gently, sometimes brutaly, but it has been going on
and on. Yet, only in one way, like rats attacking in an ambush. Because for this perfect victory, it was
also essential that the other side thinking everything thats excellent, great in som way, and noble,
should not engage in any kind of fight [...] So that by now these winning champions, who attack from
ambush, rule the Earth, and there isn’t a single tiny nook where on can hide something from them,
because everything they can lay their hands on is theirs.” [1:04:00-1:07:55]

57 Se: Nietzsches Wort: ‘Gott ist tot’ [The Word of Nietzsche: ‘God is Dead’] (1943) : ”[...] with the
positing of the new principle of the revaluing of all values there takes place the overturning of all
metaphysics. Nietzsche holds this overturning of metaphysics to be the overcoming of metaphysics.
But every overturning of this kind remains only a self-deluding entanglement in the Same that has
become unknowable.” (Heidegger 1977, s. 75). Oversatt i den engelska essasamlingen The Question
Concerning Technology and Other Essays (1977).
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som végleder Nietzsche och som han korrekt l&ser in i den vésterlandska
metafysikens inre logik ar viljan till makt. Denna princip ar det sista stadiet av Varas
historia men ocksa dess embryoniska-, morfologiska-grund. Det grekiskt tankt
underliggande, hypokeimenon, tecknar en likformig utveckling som strécker sig till
modernitetens ™[ ...]self-assertive self-consciousness, which now manifests its essence
as the will to will.” (Heidegger 1977, s. 80)

Tvarsigenom metafysikens historia blottlaggs nihilismen som metafysikens inre
logik.>® Heidegger, via Nietzsche, vill fa oss att tanka nihilism i termer av ett
omvarderande av alla varden, alltsa inte som en historisk rorelse utan historiens
rorelse. Harigenom far viljan till makt sin kraft och standaktighet i form av den
pessimism som Kkaraktariserar modernitetens subjekt. De &ldre vardena med deras
sanningsbarande Gversinnlighet gors intiga genom uppstéllandet av nya vérden, men
utan att varlden darmed far en hogre mening som var fallet med de &ldre: sanning &r i
basta fall nagot relativt och avhangigt vardena som placeras pa den gudldsa tronen.

Den varld vi far i Turinhasten skildrar morkret som ett slut eller som en borjan,
mahanda en 6vergang. Fred Keleman, medarbetare och van till Béla Tarr, séger i
Sight & Sound (juni 2012) detta angdende hans filmer: ”Béla’s films don’t annunciate
any visions. They describe a being. They articulate a progression into the abyss.
Béla’s films are a dance of disappearance.” (Keleman 2012, s. 39) | Turinhdstens
déende resignation, utarmade kropp, vagran att dricka, skadas hela varldens livioshet
sasom fran ett mytologiskt fornminne om kommande tider. Franvaron av vision

lamnar plats for det isar-hallande som aldrig kan bevaras i en upplevelse®, det ger oss

%8 Heideggers benamning av Nietzches pessimism, “the pessimism of strength as strenght”, avser en
nastintill stoisk hallning som vet att varlden &r farlig och utan stabila varden men i detta ser en styrka,
en princip for sjalvéverskridande vilja som &r sjalvbemaéstrade och sjélvbefallande, men dérmed inte
kan reduceras till begér eller lust: ”As a commanding the will unites itself to itself, i.e., it unites to what
it wills. This gathering itself together is itself power’s assertion of power. [...] The will to power is the
essence of power. It manifests the unconditional essence of the will, which as pure will wills itself.”
(Heidegger 1977, ss. 78-79)

%9 Heidegger framlyfter inte upplevelsen av verket utan beslutsamheten hos en vilja som utsatter sig for
den oforborgadhet som ir satt i verket. Han sdger: ”Bevarandet av verket isolerar inte médnniskorna till
deras upplevelser [...]” (Heidegger 2005, s. 68) Existens ar den utstdende till-varons innestaende i
ljusningens atskillnad, alltsd Dér (Dasein) Vara ges. Som utsatt rycks manniskan in i verkets verkvaro
dar det skona far samspela med det ohyggliga. Heidegger lokaliserar upplevelsen till den estetiska
betraktelsen av konst som foremal. Jag vill hidvda att kombinationen av det moderna subjektets vilja —
self-assertive self-consciousness — och fokuserandet pé& upplevelsen leder till en partikular-universalism
vars konsekvens for konst kan vara ddesdiger i den méan konsten reduceras till att spegla smaken.
Darfor sdger ockséd Heidegger: "Men kanske ar upplevelsen det element i vilket konsten dor.”
(Heidegger 2005, s. 81)
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en foraning om den tilldragelsens ort dar sanningen, éppenheten, bevaras i det
stiftande verket och ur den skankande verkvaron. Sa stiftar dven den skankande
brunnen en dvéljande plats som ger tid, och nér den slutar skanka blir flykten den
oundvikliga men likaledes omdjliga handling i en varld dar trdldomens nedgaende
spiral gor den underordnade till en mastare i behov av att sjalv ha nagon under sig.
(Heidegger 1977, s. 77)

4.3. ”’en besinning av det innersta rummets hanryckande tilldragelse...”

Jesus Kristus, hvis det er muligt, sa giv hende til at komme tilbage til
livet, giv mig Ordet, ordet der kan gare de dede i live.
Inger, i Jesu Kristi navn beder jeg dig... sta op!®°

Pa véagen till filmpoeten, den irrande uppkomstens vag — vi kallar den revan och
benamner den vérldens verkvaro — har det gjorts en erfarenhet mot spraket i den
sagandeanda dar talan beror filmpoeten, konstverket och tinget. Andock kravs en
erfarenhet med spraket och mer specifikt den erfarenhet som ma erhallas nar vi
narmare undersoker tingets forhallande till spraket for att pa sa vis tilldra oss filmens
tingmassighet i motsats till dess objektivitet.

Den till synes sjélvproklamerade profeten Johannes Borgen uttalar det levande
ordet som formar vacka de doda till liv. Ordet Jesus Kristus vacker den doda Inger,
formar henne att resa sig fran sin likkista och uppenbarar saledes miraklet i dess
konkreta form. Ordet sager ndgonting om uppenbarelsens tandande gnista, méa denna
stracka sig blott till religionen eller bortom. Johannes lamnar 6ver sig sjalv at sin tro
och blir en inkarnerad Jesus i Johannes doparens skepnad — mer korrekt, en
inkarnation av det bud som Johannes doparen medierade i sin roll som den forsta
kristna manniskan: ”Efter mig kommer en som gar fére mig, ty han fanns fére mig.”
(Johannes 1:30)

Johannesevangeliet sdger "I begynnelsen fanns Ordet, och Ordet fanns hos Gud,
och Ordet var Gud.” (Johannes 1:1) I filmen fungerar det levande ordet som en
befallning. Det begynnande ordet &r vérldens begynnande i sprakets gestalt om vi

tanker oss sprak i termer av det som satter varlden i rorelse och ger tingen deras plats

80 Johannes Borgen (Preben Lerdorff Rye) i: Ordet, 1955, Carl Th. Dreyer. [2:00:50]
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och radande, en betydelse som dessutom kommer fram hos det antikgrekiska ordet
logos i 6versattningen till synliggora®®.

”I Jesu Kristi navn” skulle for Heidegger innebéra ett pa befallning av den i
ursprunget ogrundade grunden varur skapelsen framtrader besl6jad (Heidegger 2012
(1957-58), s 156). Sagandet far karaktaren av en befallning som traffar manniskan
plotsligt och ovantat likt en gava vars upprinnelse &r den sakrala uppoffringen. Ordet
sager detta nar den levande Inger (Birgitte Federspiel) fragar om sitt dodfodda barn
lever och hennes man Mikkel (Emil Hass Christensen) svarar att barnet lever,
anspelande pa det symboliska barnet som uppstandelsen har satt i verket. Denna scen
mellan maken och makan utspelar sig i en lang tagning som stanger ute den perifera
omgivningen och pa sa vis koncentrerar det mirakuldsa i en tystnad som inte kréaver
forklaring.

Man skulle kunna pasta att den langa tagningen inte kraver forklaring, utan att
darmed blunda for att detta véacker ett varfor. Jag vill pasta att den langa tagningen
och den ackompanjerade tystnaden dr nddvandiga element for det ndrande-narmande
som film &r och maste vara nar det vill ndrma sig tinget och vara hemma i
tilldragelsen; dessa element utgor inte tekniska medel for ett specifikt andamal utan
det vagledande tecknet pa att man befinner sig i hemvistens grannskap. Séaledes kan
man inte heller isolera dessa element och utropa dem som exceptionella
uttrycksformer. Bortom elementens partikuldra uttryck utgor film en begrénsad
koncentration vars tilldragelse 6ppnar sig for ett bortom som framtrader besléjat.

| detta hanseende vore film ett samlande ting; samlandet kan motsvara ett
behallande nar skankandet anstar det, vilket emellanat svaller 6ver i det obegripliga.
Sviéllandet 6ver infinner sig nar orden inte récker till, nar ordet saknas, nar filmen
fragar, men mer pregnant da den lyssnar och skapar plats for orden och tingens
grannskap. Film kan enbart ge rum at detta grannskap, grannskapet infinner sig ur ett
fore — fore vad? Mojligen innan fragan stallts, men det viktiga ar att undersoka film
som ett signifikativt event for tilldragelsen och inte som en sjalvstandig uttrycksform
— dérav pekandet, anvisandet.

| essén The Thing beskriver Heidegger med sitt prosaisk-arkaiska sprak ett tings
tingmassighet i termer av ett samlande-behallande som forenar sig i det utflodande
skankandet. Att en kanna samlar vitska, behaller den och skanker den &r givetvis

61 Se: s, 22.
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korrekt, och mahanda ett banalt faktum. Men Heidegger anvander inte vardagliga
exempel for att styrka en analogi utan for att dessa simpla ting doljer ett bruk som gar
bortom vart bruk av tingen. Han placerar oss intill ett tings vésen via ett initialt
forframligande som blottlagger tingens ansprak pa manniskan, vi som anfortror oss
till spréket och later det angé oss.5?

For att tanka film tingmassigt gar jag via kannan och sedan vidare mot tingets
tingmassighet, inbegripande en féljande inblick utmed de steg jag tog i relationen
mellan verket och verkets verkmassighet. Heidegger borjar med att fraga: vad ar nara?
Det nara i forhallande till oss ar tingen (Heidegger 2013 (1950), s. 164). Har
framkommer kannan, dess beskaffenhet bestar av att halla nagonting, men &r darmed
dess roll fullbordad? Enligt Heidegger angar denna fraga foremalets forhallande till
skaparen och andamalets idé i den representativa akten. Angaende skapandet av
kannan sdger han: ”The jug is not a vessel because it was made; rather, the jug had to
be made because it is this holding vessel.” (Heidegger 2013 (1950), s. 166) Kannan
som behallare framtrader blott nar vi haller nagonting i det. Han fragar vad som
egentligen utfér behallandet och kommer fram till att det varken &r sidorna eller
botten utan tomheten, i bemarkelse att tomhetens isar-hallande utfor behallandet.

For mig utgor detta en intressant parallell till filmproduktionens
grundférutsattning; i den man film kan tankas i termer av ett samlande-behallande
varur tomrummet inte ar en produkt av inramningen utan ett nddvandigt tillstand hos
tingets tingmaéssighet bor inramningen — filmens verkmassiga gestalt — i forsta hand
tankas som en temporar-[al] form som var tvunget att skapas for att kunna beréras av
detta tomrum som varken ar nagot férhandsvarande i verket eller i donet. Intigheten &r
inte selektiv i fraga om plats, dock samma i det sallsamma: ett forfallet
lagenhetskomplex i Taiwan utgor platsen for ett mdéte ur det utvidgade tomrum som
ansluter en mans lagenhet till hans granne pa nedervéningen. | filmen Halet® (1998)
far en mystisk sjukdom manniskor att bete sig som kralande djur och soka sig till

morka utrymmen. De som har valt att inte evakuera haller till i sina lagenheter dar de i

52 Ting har ett ansprak eftersom utflodet, svillandet dver, konstituerar tingens “grins” i mening av ett
ingenmansland utan barjan eller slut; tingets samlande-behallande foérenas i utflodet (svallandet Gver),
vilket for Heidegger inbegriper att tinget inte &r ett sjalvinslutet objekt utan ett relationellt fenomen
som samlar sig i den givande gavan (Heidegger 2013 (1950), s. 166). Men gévan &r inte inneslutet i
tinget som en samling egenskaper — gavan syftar istéllet pa tingets 6verflod i den meningen att tinget
inte gar att reducera till ett specifikt bruk. Har finner jag en intressant ingang till film, eller narmare
sagt, filmtinget.

% Dong, 1998, Ming-liang Tsai.
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sin isolering portratterar en tragikomisk vardag som exponeras allt mer nar en
rormokares misstag leder till ett sédllsamt moéte mellan en kvinna och en man. Detta
mote kan sdgas artikulera hur vi forhaller oss till andra och hur spraket forhaller sig
till oss; att varje mote implementerar ett nagot — patrangande inbrott — som sitt
sallsamma ting, men detta nagot ar ju ett sallsamt ting och saledes ogripbart,
forgangligt, ett omajligt objekt vars avigsida doljer ett intet i sprakets kolvatten, dar vi
befinner oss.

Heidegger sager att skaparen &r tomhetens formgivare (Heidegger 2013 (1950), s.
167). Jag anser att detta kommer uttryckligt fram i Halet, med den nédvandiga klausul
som séger att formen ar en icke-andamalsenlig®* nodvandighet vars partikuléra gestalt
(film) vilar pa en intighet vars nagot® déljer den avgrund varur skapelsen bestrider
den strid vars narvaro ar varld. Aterigen, det ursprungliga férborgandet &r ingen brist
hos var mentala fakultet eller hos de féremal som skymmer var sikt. Heidegger
hévdar att tinget inte foreligger hos materialet vars férhandenvaro redan ar tillhands i
formen, och séledes i princip synonymt med den, utan hos det som essentiellt inte kan
bemastras men dndock ar det narmaste av allt: hos spraket.

Att intighetens nagot doljer ar ett annat uttryck for den tilldragelse varur
manniskan samlas i spraket for att darur lyssna till det samlande tinget vars
forborgade rike &r ordets hemlighet. Det ma observeras i film hur det synliga spraket
ger la at det osynliga bortom inramningens omfang och saledes hur det synliga
spraket sjélvt blir forhardat i sin outtdmliga narvaro. Har uppstar en poetisk samvaro
mellan spraket och tinget i dverensstammelse med Heideggers anméarkning i Sprakets
vasen®® (1957-58). | detta verk ar tinget det flyende, som tvérsigenom behaller
karaktéren av det fantastiska, dromlika: ”Under fran fjarran eller drom tog jag till
randen av mitt land [...] S& lidrde jag sorgset att avsta: Inget ting ma vara dér ordet
brister.” (ref. i Heidegger 2012 (1957-58), ss. 154-155) Pa detta vis borjar och slutar
Stefan Georges dikt Ordet (1928). Heidegger placerar denna dikt i sérstéllning
eftersom han i den finner en sanning som talar en grunderfarenhet med spraket, att

poeten har gjort en tankande erfarenhet med spraket som varken ar vetenskaplig eller

8 Icke-andamalsenlig tanks i anslutning till tomrummet som haller i mening att den filmiska formen
inte grundar behallandet men dndock ar nodvandig eftersom den implementerar ett partikulart isér-
hallande (filmiskt) vars reva (gestalt) rader i den man behallandet bevaras — verkets temporala
radande.

85 Alltsd att spraket &r ett intet och likvél ett ndgot som skanker bestand.

66 Qversatt i den svenska essasamlingen P& vag mot spréket (2012).
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filosofisk (Heidegger 2012 (1957-58), s. 152); poeten framlagger ingen kunskap om
sakforhallandet mellan tinget (”Under fran...”) och ordet, hdrvidlag séger Heidegger
att ”’[t]ankandet uppehéller sig i trakten genom att det gar pa traktens vagar” medan i
vetenskapen temat [trakten] blir understallt metoden [vagen], en procedur som &r
korrekt och riktig men inte nar fram till en tankande erfarenhet med spraket
(Heidegger 2012 (1957-58), s. 170).

Enligt honom gor Stefan Georges dikt detta eftersom den bevarar diktandets
anstiftan till borjan och darmed ror sig i den trakt som hyser grannskapet mellan
diktandet och tankandet. Dikten angas av ett sagande vars tvafaldiga form ir de
eminenta formerna for sdgande, diktande och tinkande” (Heidegger 2012 (1957-57),
s. 178) i den mening som kommer till ord i logos: ’Detta ord talar pa en gdng som
namnet pa varat och pa sdgandet.” (Heidegger 2012 (1957-58), s. 177) Tankandet ar
ett sdgande nar dess grannskap till diktandet kommer i blicken; i detta avseende krévs

en upplésning av dikten Ordet:

Under fran fjarran eller drém

tog jag till randen av mitt land

och vantade tills den gra nornan

hittade namnet i sin kalla —

Dérefter kunde jag gripa det ndra och starkt

nu blommar det och skimrar in 1 grainsmarken...

En gang atervande jag fran goda vindar

med en klenod sa rik och bracklig

Hon sokte lange och gav mig sa besked:

»Sa vilar har ingenting i brunnens djup<
varpa den gled ur mina hander

och inget av den skatten vann mitt land...

Sa larde jag sorgset att avsta:

Inget ting ma vara dar ordet brister.

(ref. i Heidegger 2012 (1957-58), ss. 154-55)

Ar inte detta ett kannetecken pé filmens tilldragelse? 1 film kommer tingen till ord,
men sdgandet i film &r ett visande, men inte blott d&r utan 6verallt dar sdgandet
kommer till tals. Heidegger begriper namligen séga i term av sdgen vars rot ar sagen —
uppenbara, visa (Heidegger 2012 (1957-58), s. 190). Vad uppenbarar sdgen? Den

uppenbarar en inre samhorighet mellan ordet och tinget, ségandet och vara — logos.
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Detta ord &r kopplat till det mytiska®’ hos det diktande-tankandet vars ursprung &r
ovisst (besldjat) men ovisst i termer av det outtémliga.

Film bestar essentiellt av brackliga ting vars rikedom [betydelse] aldrig kan
forverkligas [uttdmmas], och &n mer sa nar tingen framtrader avskalade i all sin
patagliga realitet. De flyr “och inget av den skatten vann mitt land”, varpa vi kan
stalla oss fragan: vilken film vore tingens rattmatiga representant? Men &r denna fraga
ens rattmatig, har inte diktaren i Ordet resignerat infor kunskapen som grans?
Forvisst riktigt, diktaren har erfarit sprakets grans i kraft av vilken nagot ma vara vad
det ar, men denna vandning sker genom introduktionen av ma vara vilket enligt
Heidegger implicerar ett imperativ i motsats till det tillstand som skulle resultera fran
”Inget ting ar dér ordet brister.” (Heidegger 2012 (1957-58), s. 159) Skillnaden &r
pataglig eftersom orden inte skapar tingen, men tingen kan blottlagga ordets, och
darmed sprakets, bottenl6sa djup; att ingenting vilar i spraket i betydelse av att sta
redo till hands uppenbarar skankandet som anstar spraket i namn av Varas brunn.
Denna erfarenhet bereds plats ndr “diktaren har erfaret att det forst dr ordet som later
ett ting framtréda och alltsa ndrvara som det ting det 4r.” (Heidegger 2012 (1957-58),
s. 160)

Men &r det inte motséagelsefullt att pasta att spraket inte skapar tingen samtidigt
som man havdar att ordet later ett ting framtrada? Inte om man uppmarksammar
sprakets tomrum, da narvarar spraket i enlighet med det imperativ som lamnar plats
for tingens tingmassighet, och som redan framforts ar tomrummet i film den icke-
skapade forutsattningen for ett tings att-varo; att det ar i motsats till att inte vara
medan spraket vore det icke-vara som vidhéftar varje tings att-varo. Tingens vila i
tomrummet vore inte forutsattningen for deras framtradande; ting &r vad de &r i den
man de inte fyller tomrummet, och enbart da kan vi prata om en uppenbarelse vars
narhet bevaras i avstandet. Detta avstand ar alltid realiserat i spraket och blott dar
vilar vilan,

Filmpoeten skapar sina varldar men de lever sina egna liv i avstandet och &n mer
patagligt i det mystiska avstand som film realiserar. Jean Cocteaus sista film blev ett
testamente dver skapelsens aterfodelse ur askan: Fenixologi, konsten att do for att

panyttfoddas. Verket aterkastar forganglighetens reflektion pa skaparen och tvingar

57 En sanning vars ursprung ligger dolt.
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henne att soka forsoning i verket. Cocteaus Orfeus Testamente®® (1960) &r i lika mén
en rekapitulation och en domstol. Filmens emellanat hdgdragna symbolism formedlar
andock stunder dar den skapande tilldragelsen kommer i blick. Cocteaus fard bortom
den fjarde véaggen, eller atminstone vid gransen, dit han leds av sin skapelse Cégeste
(Edouard Dermithe) till en tribunal som presideras av gudinnan Pallas Athena
(Claudine Auger) och Heurtebise (Francois Périer) — hans brott ar tvafaldigt: ”Det
forsta, du ar anklagad for oskuld. Att vara kapabel och skyldig till alla brott istéllet for
ett specifikt gor dig mottaglig for tribunalens dom. For det andra star du anklagad for
att kontinuerligt forsoka gora intrdng i en annan virld.”®® (Heurtebise) Poeten svarar
att han ar tvafaldigt skyldig. Skyldig for att vara éverrumplad av brott som han inte
begatt [arvsynden] och skyldig till frestelsen att bestiga den fjarde vaggen. Tidigare i
filmen fick han en orkidé av Cégeste nar denne dok upp ur havet som fran en
skapelsens limbo, anklagande Cocteau for att ha lamnat honom i zonen dér de levande
inte lever och de doda inte &r doda, syftande pa hans hemvist i Cocteaus film Orphée
(1950).

Blomman tas emot likt en rik och brécklig klenod, i sig dod och betydelselds men
barande pa den tandande gnista som enbart konsten kan realisera. Och séaledes
forsoker Cocteau mala av den men lyckas blott avbilda sig sjdlv: ”En konstnir mélar
alltid sitt eget portritt. Du kommer aldrig att méila blomman.”’® (Cégeste) | vrede
river Cocteau sonder blomman for att sedan satta ihop den igen genom att spela en
baklangessekvens i kronologisk ordning. Men ater blott en blomma varpa Cégeste
begér att den ska lamnas 6ver till gudinnan i vars gransvarld den 16ses upp i tomma
intet och atervander nar domen har fallit yrkandes att han ska leva i det
ingenmansland som bildar gransen mellan det levande och det poetiska, med andra
ord revan. Blommans metamorfoser berattas inte utan sker ur det sdgande-visan som
ar kinematografins styrka.

Kanske skulle Heidegger hévda att denna blomma och dess metamorfoser ar
understélld den reproduktiva regimens kontroll och saledes representerar ett
distanslost objekt. Cocteaus 6verhangande symbolism, en produkt av hans
surrealistiska inklination, framstaller objekten som vore de évermétta pa mening och

ger upphov till illusionen av vila — orkidén blir en ledande metafor for skapelsens

8 |e testament d'Orphée, 1960, Jean Cocteaus.
6970:32:20]
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brackliga och outtémliga natur. Jag anser darfor att Orfeus Testamente star narmare
diktens forsta del. Darfor nar vi inte fram till det avstand som narvarar i dikten Ordet
dar Stefan George erfar avstaendet i direkt anslutning till forhallandet mellan ord och
ting. Detta forhallande &r i sig beroende av diktandet och tankandets grannskap i den
man detta grannskap befinner sig i den trakt som banar véagar utifran formernas
eminenta sagande. Grannskapet vacker darmed fragan: vad séger de eminenta
formerna for sdgande, vad sdger diktande och tankande? Heidegger anser att en
vandning ar nddvandig apropa sprakets vasen. Denna vandning ar mojlig eftersom
spraket redan har talat till oss, i den meningen att det finns ingenting fore sprak.”* Pa
sa vis vill Heidegger hdvda att ménniskan redan befinner sig i trakten, ” [...] i det
omrade som angar oss.” (Heidegger 2012 (1957-58), s. 171), men detta betyder inte
att vi darmed &r hemma i grannskapet mellan diktande och tdnkande, blott att
”’[d]enna trakt &r 6verallt ppen mot diktandets grannskap” (Heidegger 2012 (1957-
58), s. 171) och att ’[t]ankandet uppehaller sig i trakten genom att det gar pa traktens
vigar.” (Heidegger 2012 (1957-58), s. 170) Tankandet har redan besinnat spraket som
dess tankandes sak men detta sprak ar inte spraket i allmanhet likt en i bakgrunden
abstrakt kategori utan det specifika spraket i mening av vasendets sprak; sa infinner
sig vandningen sprakets vasen: vasendets sprak. (Heidegger 2012 (1957-58), s. 172)
For Heidegger utmarks véasendets sprak av ett tilltal varur manniskan narvarar i
grannskapet som essentiellt lyssnande i motsats till fragande. Den lyssnande
manniskan har redan berorts av detta tilltal innan hon ar fragande. Apropa detta tilltal
sdger han: ”Spraket ndrvarar vdsentligen som detta tilltal. Sprakets védsen ger sig
tillkdanna som det sagda, som dess vésens sprak. Men vi kan inte riktigt hora eller
“lasa” denna urkund.” (Heidegger 2012 (1957-58), s. 172) Vi kan inte hora eller lasa
den eftersom den nérvarar i form av en férvagran som lange har varit vetenskapernas

forbehallna ratt’2. Vore nu denna forvagran narvarande i mening av att den angar

"L Har vill jag tydliggora att ingenting finns fore spraket eftersom tomrummet narvarar i varje tal-akt
dock &r inte en produkt av en given tal-akt.

2 Men vad séger jag, ar forvagrandet en ratt? Ja, om man kopplar ihop den med framstegstanken och
den (ratta) vetenskapliga metoden. Men enbart som rétt ar det forbehallet vetenskapen, och darmed
sprider sig idén att poesin &r den tomma spetsfundighetens konst dar granserna suddas ut och allt &r i
lika man tillatet och obetydligt. I linje med Ordets forsta del kommenterar Heidegger att diktarna fran
bdrjan hade den uppfattningen att de poetiska tingen (under och drémmar) redan hade en férdig
betydelse och att det enda som behévdes var att ord likt verktyg skulle framstélla dem. (Heidegger
2012 (1957-58), s. 163) Denna forestallning narvarar hos kinematografins formodade objektivitet med
kameran som verktyg. Poesin gor & andra sidan uppror mot dikotomin mellan vetenskapen och konsten,
men darmed riskerar den ocksa att axla den rigida analysen.
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manniskan sa skulle tilltalet resultera i nagot som tillagnas manniskans
tillmotesgaende. Bade i The Thing och i Sprakets véasen narvarar gavan, a ena sidan
den givande gavan i betydelse av dryckesoffer dar dodliga och gudomliga tilldras
varandra i utflodet (Heidegger 2013 (1950), ss. 170-171); & andra sidan ordet
Klenod’® som mycket riktigt narvarar i form av en gava vars rikedom i dikten star i
forening med den lardom som tillkommer nar diktaren lar sig avsta. Ett annat belagg
for denna lasning ar att klenod inte narvarar i diktens forsta del dar vi istallet far lasa
om de tillsakrade namnen for [u]nder fran fjarran eller drom” och att namnen “vilar”
i brunnen dar de star redo att hamtas upp av nornan.

Parallellt till film tanker jag har pa de mangahanda tekniska medel vars redo-
tillhands liknar brunnens vilande namn nér det kommer till att forverkliga en 6nskad
effekt, en 6nskad framstéllning, dar inte ens de vildaste fantasier utgor ett hinder.
Avstaendet vore i sa fall i linje med en aterhallsamhet som i enlighet med
proklamationen i Heideggers essé Ordet (1958) [...] bekéanner sig till ordets hégre
radande, som forst later tinget vara ett ting.” (Heidegger 2012 (1958), s. 223)
Aterhallsamhet kréaver lyssnandet for att ur brackligheten kunna lata sig angés av det
tankvérda som tankvart; det bréckliga ar rikt nar man motsvarar bracklighetens
ansprak pa oss — att vi ska vara fortrogna och handskas varsamt med det. Detta
tillmotesgaende lamnar dock alltid ett avstand i betydelse av det Heidegger skildrar
som “omattlig innerlighet” (Heidegger 2012 (1958), s. 223), en besinning av det
innersta rummets hanryckande tilldragelse: narheten.

Den narvarar hos Marie Menken i hennes lyriska film Notebook’ (1963): en
ljudlos film dar tingens betraktelse utgor lyssnandet; sannerligen kan fragan stéllas
om vi betraktar tingen eller om de betraktar oss, om ljudlosa bilder kan lyssna till var
omgivnings oreducerbara dissonans’. Notebook ger inget svar men erbjuder stigar
bestaende av ledande ord i vars strom foljer blomstrande vyer [’Lycksaliga, med
floderna sédnde du &ven méngder av gyllene ord! Outsinliga porlar de nu genom
samtliga trakter.”]’® som betingas av orden. Heidegger anser att orden betingar tingen

men sager samtidigt att detta inte ar ett grundande utan ett lata narvara i det avstand

37[...] “klenod” enligt sin #ldre innebérd dr en fortjusande géva som ar avsedd for gasten, eller ocksa
en giva som &r tecken pa en sdrskild gunst och som mottagaren hadanefter ska béra.” (Heidegger 2012
(1957-58), s. 175)

4 Notebook, 1963, Marie Menken.

S Har placerar jag aven Dog Star Man.

78 Friedrich Holderlin, fran dikten Germanien (ca. 1801) (ref. i Heidegger 2012 (1958), s. 197)
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vars narhet ar ordets hemlighet (Heidegger 2012 (1958), s. 223) Notebooks sagande &r
av en annan ordning vars ledande ord belyser trakten for grannskapet. Filmen &r
inbjudande, bjuder oss in till att betrdda de ledande ordens forgreningar; filmpoem,
essentiellt ofardigt varpa vi bjuds in att lagga till utan att for den skull fylla upp:
raindrops [fall from inert leafs, fell in vibrating pond]; greek epiphany [gathered the
mass in eulogy of lost times]; moonplay [through rot and branch, cloud and ether,
divinity perceiver]; etcetcetc...”’

Néarheten nérvarar hos Joseph Cornell i filmen Angel” (1957): i samma anda
utmed tystnadens inbjudan faller blicken pa en staty forestillande en dngel filmat i
relief mot bakgrund av blommande trad och en klar sommarhimmel. Emellanat later
Cornell sin stationdra kamera filma med en platt djupfokus som smalter in &ngeln i
grenverkens minutiosa rorelser och framkallar ett séllsamt intryck som vore statyn
sjalv i astundan till rorelse. Vid sidan om, en fontan i vars spegelklara vattenyta flora
och himmel ges plats — kanske vore jord och himmel i behov av detta sjalvférnekande
element for att motas; kanske uppfyller denna opaka spegelbild den inneb6rd som
anglar en gang i tiden hade, i betydelse av medlare mellan det manskliga och det
gudomliga, ett tillmoétesgaende dar hemligheten bevaras i den man méanskligheten blir
vardig sitt tillgivna anlete — och resonerar i klang med vattnets aterkommande
krusningar i en samvaro vars icke-metaforiska forlangning ar film om vi forestaller
oss film som ett vibrerande membran.

Hér pratar jag inte om kinematografins materialitet i mening av filmremsa m.m.
utan om det forsamlande som vilar i verket och narvarar hos tingets tingméassighet. Sa
vill jag yrka att film &r ett férsamlande ting, inte i betydelse av ackumulerande,
daremot [ett] sammankallande vars rop tilldrar sig som tystnadens forlangda radande.
Som en behjélplig vagvisare kan vi forestalla oss ett inspelat tal som férlangs genom
att uppspelningen gradvis spelas langsammare tills talet reduceras till ett monotont
bakgrundsljud vars narmaste liknelse vore den kosmiska bakgrundsstralningens

isomorfa radiovagor. Denna liknelse ar givetvis absurd eftersom bakgrundsstralningen

7 Jonas Mekas, en kinematografisk broder till Menken, beskriver hennes aterhallsamma betraktelse
som enligt mig ndrmar sig lyssnandets modala beskaffenhet: ”And here Marie Menken was making
little very very invisible films that have no action, there was nothing spectacular, just two flowers some
lines some colors there [...] everything is very usual and daily, like when you walk through the garden
the flowers are always there but some see them some don’t see them.” (Notes on Marie Menken, 2006,
Martina Kudlacek)

8 Angel, 1957, Joseph Cornell.
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inte harstammar fran ett tal, och sa dven fallet med det sammankallande-férsamlande
filmtinget vars bagare (form) — apropa Heideggers kanna — aldrig kan inrymma
tomheten; dérav den standiga antroposofiska aterspegling som vidhéaftar varje
formodan/ansprak kring filmens totalitet, verklighet och ideologiska-klarhet. Andock
ar liknelsen inte helt betydelselts eftersom den belyser att det som normalt-
vanemassigt uppfattas som bakgrundens monotona tystnad inte kan vara en total
tystnad, en omojlighet som Dog Star Man, Notebook och Angel exemplifierar genom
att de oppnar sig mot var omgivnings’® oreducerbara dissonans.

Detta forutsatter lyssnandet i den man film har ett sdgande vars sagen i mening av
visa tillagnas manniskan i narhetens tilldragelse. For Heidegger ar narheten mellan
diktande och tankande en narhet hos sagandet, dar manniskan utlovas sprakets véasen
i den man hon brukas for att tala det. (Heidegger 2012 (1957-58), s. 187) Har ar det
korrekt att tala om sagandet som en plats, ett dar, med tanke pa det ortliga grannskap
som redan rader mellan diktande och tankande — ett grannskap som film i allra hogsta
grad ar angransat till. Grannskapet visar sig utmed den vag som enligt honom foljer
pa det fordran han staller sig i Sprakets vasen: att i den poetiska erfarenhetens
grannskap med ordet finna majligheten till att géra en tankande erfarenhet med
spraket.” (Heidegger 2012 (1957-58), s. 179)

Film &r ett sagande som redan berorts av sdgandets eminenta former men detta
ségande &r for det mesta ohort och hor for den delen inte till filmens generella form
utan till det specifika sprak som ddljer sig bakom Heideggers vandning sprakets
vasen: vasendets sprak. (Heidegger 2012 (1957-58), s. 191) Vandningen motsvarar
hans fordran pa sa vis att véasen inte langre betyder vad nagot ar utan vad nagot gor.
Tyskans wesen Oversétts till vasen vilket motsvarar ett drojande, att fortvara, dar
vasen &r subjekt for spraket. Heideggers etymologi forenar wesen till wesend i mening
av anwesend (narvarande) och abwesend (franvarande), dér propositionen an-
betecknar plats i mening av att vara i narheten av. (Heidegger 2012 (1957-58), s. 192)
Har ska vi tanka narvarande och franvarande i betydelse av ett skeende som inte
forbrukar sig sjalvt och saledes fortvarar att an-ga manniskan darfor att det narvarar ur
ett oppnande dar det ndra bevaras i franvaron. | Identitet och differens (1957) kopplar

Heidegger vara till nérvarande:

™ Askédarens rumsliga omgivning i den skédande akten.
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Lat oss tanka varat i dess initiala mening som narvarande. Varat varar
[n&rvarar] for ménniskan varken ibland eller i undantagsfall. VVarat varar
[narvarar] och rader bara i det att det an-gar manniskan genom sitt
ansprak. (Heidegger 1996 (1957), s. 17)

Anspraket brukar manniskan pa ett satt som klingar med i det behallande tomrummet:
”’[...] the jug had to be made because it is this holding vessel.” (Heidegger 2013
(1950), s. 166) Vasendets sprak anammar ur ett ansprak vars tilldragande narhet
brukar manniskan, men bruk ska har forstas i termer av dgna, skanka, ge skydd och for
den delen sager Heidegger att relationen inte ar endimensionell eftersom tdnkande och
vara sammanhor i det Samma; en sats vars ursprung gar tillbaka till férsokraten
Parmenides: Ty det Samma &r namligen férnimmande (tankande) savél som ocksa
vara.” (ref. i Heidegger 1996 (1957), s. 13) Har ligger tyngden pa det Samma men vad
ar Samma? For den delen &r det inte definierbart som ett vad (esse) men det innefattar
identitet — identitet varur bade tankande och vara sammanhér pa sa vis att de ar
sammanhdrande med det Samma, inte att tdnkande och vara vore liktydiga (inte
sammanhdrande) utan att de som sammanhdrande har sin identitet i det differentiella
mote varur de utstar, bevaras, som relationella. (Heidegger 1996 (1957), s. 13)

Men vi bor ocksa halla i atanke att Heideggers dversattning av noein etablerar en
relation mellan tdnkande och fornimmande. | Introduction to Metaphysics (1953)
sdger han: ”Noein means to apprehend [fornimma], nous [noeins substantiv] means
apprehending [tdnkandet], in a double sense that intrinsically belongs together.”
(Heidegger 2014 (1953), s. 153) Att fornimma &r att ta in det som visar sig av sig
sjalvt; av sig sjalvt” betyder att fornimmelserna star emot tinkandet i mening av
nagot fraimmande som kraver éverlaggning och en standaktighet®. Men dven har
séger hans lasning av Parmenides inte att tinkande och fornimmande &r samma utan
att fornimmande (tankande) saval som vara ar sammanhdrande i det Samma. Har
kommer vi fram till vara i mening av framtradelse, en uppfattning som gar tillbaka till
det aldsta ordet for vara, namligen physis. Detta ord, pdog, star for ett frambringade i
det oforborgade dér sjalva frambringandet ar dolt till forman for framtradelsen, med
andra ord: natur. Men framtradelsen kan enbart uppfattas i den man uppfattandet
tillhdr vara som kanneteckande det manskliga vasendet. Med andra ord, att vara som

8 Heidegger anviinder sig av en militdr liknelse: [ ...] they [troops] want to meet the enemy that is
coming toward them, and meet him in such a way that they at least bring him to a halt, a stand. Noein
involves this receptive bringing-to-a-stand of that which appears.” (Heidegger 2014 (1953), s. 153)
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framtradelse essentiellt &r det satt pa vilket vara ar och tillkommer, och i den man
vara angar ar framtradelserna inte sekundara effekter som doljer ett separat
metafysiskt objekt; framtradelsernas férnimmelse (uppfattande) &r konstitutionellt for
varas tilldragelse och inte ett derivat av manniskans sinnlighet. Heidegger séger:
“Vara avslojas essentiellt som framtrddelse, ett intrdde in 1 oférborgadheten, bara om
ofdrborgadhet sker [tilldragelsen], bara om ett i-sig-oppnande sker [manniskan].”
[min overs.] (Heidegger 2014 (1953), s. 154) Har kommer han fram till att manniskan
och vara ar relationella och att fragan om manniskans véasen darmed ar bunden till
fragan om varas vasen, dock vasen forstatt i termer av den motstridiga relation som
dérmed etableras.

Denna perpetuella strid nérvarar eftersom det vésentliga varken ar tdnkande eller
vara utan deras sammanhorande i det Samma: “Enandet ar den tillhgrande-samvaron
av deras strivan i opposition.” [min 6vers.] (Heidegger 2014 (1953), s. 154); [och]
”Mainniskan ar egentligen denna motsvarande relation, och hon &r bara detta.”
(Heidegger 1996 (1957), s. 17) Ménniskan motsvarar darfor att hon &ar kapabel att inte
blott begripa det identiska i sig sjalvt, men dessutom mer essentiellt, med sig sjalvt
eftersom hennes vara ar emot-staende, vilket har berorts i analysens forsta del i talet
om ménniskans emot-staende natur och den aterféljande risken (s. 32). For Heidegger
ar det Samma det identiska ansprak som stalls pa manniskan och vara i deras mote
och kan dérmed inte tdnkas utan tilldragelsen (Ereignis) eftersom ”[t]illdragelsen
overantvardar médnniskan och varat till deras vésentliga samvaro.” (Heidegger 1996
(1957), s. 24) Vidare sager han att identitetens vasen ar en egendom hos tilldragelsen.

(Heidegger 1996 (1957), s. 25) Detta hor samman med yrkandet om spraket:

Ty spraket ar den skoraste, men ocksa den mest mottagliga och
allbevarande oscillationen i Tilldragelsens svédvande byggnation. | den
man vart vasen ar 6veragnat till spraket, bor vi i Tilldragelsen.
(Heidegger 1996 (1957), s. 24)

Identitetens vasen talar salunda som vasendets sprak; spraket for den tilldragande
narheten ankommer som tdnkandets och varas sammanhg@rande. Att denna samvaro
inte kan separeras fran tilldragelsen beror pa den oscillerande resonans som forenar —
i schism bevarar — fornimmande med frambringande, uppfattandet med fornimmelse,
tdnkande med vara. Detta sker eftersom uppfattandet tillhér vara i betydelse av att

hora hemma i deras stravan att sta i opposition. Denna sallsamma samvaro béar
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likaledes pa en konstant som vittnar om att vara blott kan ske som framtradelse:
’Uppfattandet [fornimmande] dr det receptiva bringandet-till-stand av det konstanta
som visar sig i sig.” [min 6vers.] (Heidegger 2014 (1953), s. 154) Att spraket vore
mottagligt for detta visande har framgatt av ségen som i sig &r ett visande vars
sagande jag har berort i relation till film (s. 52). Sagandet i film vore alltsa
inforlivandet av den tillmétesgaende narheten vars etablering inforlivar det
fornimmande som bringar till stand samvaron.

Jag har framlyft den langa tagningen samt tystnaden i ett forsok att formedla hur
film 6ppnar sig for narheten genom att bevara avstandet. Givetvis beror detta filmens
temporala beskaffenhet, ett givet faktum i och med att det anstar film att vara en
temporal konstform. Majligen kan termen Ereignis appliceras i avsikt att forsta
kontinuitet och rumstidens verkan i film, men detta ar tvivelaktigt. Kan termen
verkligen reduceras till ett skeende? Inte enligt Heidegger som séger: " Tilldragelse
betyder inte langre det som vi i andra fall kallar ett skeende eller en férekomst. Ordet
anvénds nu hér som singulare tandum.” (Heidegger 1996 (1957), ss. 22-23) Singulare
tandum, sdsom enbart singular ar tilldragelsen det enande-ena, eller med Heideggers
uttryck “enastdende”.

Sasom enastaende skildrar termen ett vilande i motsats till en perpetuell
utveckling. | férbigaende har det anmarkts att blott i avstandet vilar det vilande i
spraket. Den langa tagningen i kombination med tystnadens radande vore i linje med
bevarandet av avstandet som i sin tur tilldrar tingens narande-narvaro i narheten;
nérheten, en besinning av det innersta rummets hanryckande tilldragelse — i hogsta
grad rumstidsligt men Heidegger séger i Sprakets vasen att tidens tidsliggorande
innebér “att mogna, lata vixa fram”, att rummets rumsliggdrande “inrymmer det
ortliga ssmmanhanget och orterna, ger dem fria®* och samtidigt 16sgér dem inom sig®
[...]” (Heidegger 2012 (1957-58), s. 205) Tidens tidsliggérande och rummets
rumsliggorande forenas till “’stillhetens spel”, Heideggers tid-spel-rummet vars spel”
uppfattas i mening av klingande, ljudande — véarldens ljudande i verkets genljud. Men
tidens samtida®® och rummets inrymmande i hela sitt viisen rér sig inte, vilar stilla.”

(Heidegger 2012 (1957-58), s. 205) Dérfor kallas det stillhetens spel”, en tilldragelse

81 De ges i sin avskildhet och bevaras i den.

82 Men avskildheten ar inneboende och utgér samtidigt ett begynnande behov till grannskap. Det anstar
orterna att i sin avskildhet vara nara hur oerhort avstandet &n ma vara.

8 »Tiden sjalv som det Sam-tida: forflutenheten, nirvaron och det kommande.” (Heidegger 2012
(1957-58), s. 205)
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som film vare sig kan producera eller reproducera, dock 6ppna sig for i den man
filmpoeten avstar i avstandet.

Ett singulart avstaende narvarar i tva av Chantel Akermans filmer, News from
Home® (1977) och From the East®® (1993). Bagge filmerna bevarar spérsmélen, det
skadade saval som skadandet, i en aura av forframligande vars ber6ringspunkter inte
bara stracker sig till materialet utan till filmen sjalv i den man de fortskrider med en
avsaknad av medvetenhet om gransen. Dérav denna, i brist pa battre ord, infantila
nyfikenhet vars skadande ror sig i begynnelsen till det symboliska, inte fore spraket sa
mycket som innanfor dess tomrum déar tingen saval som manniskorna lyser upp i den
man de inte passar in. News from Home narmar i saknadens tecken: urbana vyer i ett
anonymt New York flatas samman med recitation av hennes mors brev. Den saknad
som breven uttrycker etablerar avstandet mellan New York och Belgien men &n mer
sa dverbryggandet eftersom brevens avstand uttrycker en emotionell narvaro till det
familjéra.

| From the East blir vyerna &n mer anonyma i och med att kameran flyter fram i
nagot som kan liknas vid en total avsaknad av agens. | jamforelse med News from
Home finns inte det emotionella bandet narvarande, vad vi istéllet far &r den anonyma
kamerans voyeuristiska driftsliv paminnandes om Dziga Vertovs kameradga dock i en
betydligt mer aterhallsam form eftersom Akerman later omvérldens rorelser utfora
klippningen medan Vertov gor klippning till en form. Harvidlag gar det alltsa att
narma sig den langa tagningen ur lyssnandets beskaffenhet. Filmernas inbrott, deras
verkvaro, etablerar i min mening en reva dér verkets verkvaro moter varldens rorelse
nar varlden blir ett verk.®

Filmessan behandlar livet i Osteuropa efter Sovjetunionens fall och bestar till
mesta del av stumma iakttagelser av det vardagligas patryckande realitet i betydelse
av Overskott. | de tillfallen Akermans portratt blir mer intimt — nér hon filmar i
manniskors hemmamiljoer — stélls inga fragor, den stationara kameran forsoker inte
etablera igenkanning. Andock uppstar igenkanning, nagot som jag anser beror pa att
de langa tagningarna ger tid men tiden som patryckande i den meningen att den staller

ansprak pa oss.

8 News from Home, 1977, Chantel Akerman.

8 D'Est, 1993, Chantel Akerman.

8 Revan kan dock gestalta sig pé olika vis, det finns alltid ett mer eller mindre om man liknar det vid
en himlakropps gravitationsfalt, men detta utesluter inte utan tvirtom forutsétter att det finns platser”
med extrem gravitation.
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| News from Home narvarar det intima inifran en rullande tunnelbanevagn dar den
stationara kameran iakttar manniskor utmed vagnens langd.®” De stirrar nyfiket in i
kameran kanske undrande varfor denna alldagliga scen ar sa speciell. Den pavisar att
films interaktion med omvarlden &r ett inbrott i mening av nagot patrangande som
etablerar ett hack i tillvaron, ett valdsamt ingrepp; kniven som penetrerar spegelns
sjalvsikra yta och far skirvorna att aterkasta blott den valdsamma akten.®®

Scenen i News far mig att tdnka pa en anekdot av Aristoteles, omnamnt av
Heidegger, handlandes om den forsokratiska tankaren Herakleitos nar denne fick
besok av nagra framlingar som vantade sig att fa mota en scen vardig en stor tankare
men istallet mote honom sittandes framfér en ugn dar han varmde sina hander.
Herakleitos valkomnade dem in med orden: ”gudar ar narvarande dven hér...” (ref. i
Heidegger 1996 (1947), s. 62). Anekdoten beréttar att det sakrala nérvarar &ven i de
mest alldagliga omstandigheter och i synnerhet dd manniskan &r stamd infor det
ordinaras séllsamhet. News from Home och From the East inférlivar denna stdmning
pa sa vis att de askadliggér mangahanda ting i rérelse men rérelsen samlas kring det
samma i det sallsamma vars egenart pekar pa den stamning, eller position, som filmen
har intagit i forhallande till tingen.

Ifrdga om Akermans filmskapande askadliggor filmerna att aterhallsamhet kan
bara pa ett elementart sagande som bade gor vald pa vara forestallningar och
inforlivar en vandning genom att vila blicken pa omgivningen tills den férlorar kravet
pa omedelbar igenkanning och genom forframligande avslojas, eller mer precist
blottlagger sanningens forborgade karaktar. Hennes filmer bars fram av en tystnad
vars hdgre ordning vittnar om att film for Akerman var ett sétt att kommunicera med
varlden — men har syftar varld vare sig pa en samtida eller framtida publik utan pa
den varld vars respons tillats eka i hennes filmer nar vérlden ekar i spraket, for i
enlighet med Heideggers talan &r detta sprakets vérldande, och i den man sprak finns

ges det varld.

8711:07:42-1:11:22]

8 Fgr dvrigt, ar det inte s att duschscenen i Psycho (1960) i forsta hand utfor ett anfall pa betraktaren;
far betraktaren att identifiera sig med de skarvor som atersamlar sig i Marions [Janet Leigh] tomma
dgon?
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Det levande intet i tiden,

bar fram mig.

Manga former antogs men ingen bestod
I hanforelsen till din skepnad.

Forryckta gudabild, férundran
ditt 6de, att panyttfodas innan tillblivelsen
narvarade.

Andens priviligierade foster.
Mitt namn talar da jag rinner mellan
fingrarna, i strodda spar talar jag suverant.

Kollapsen anstiftar mitt byggnadsverk.®

4.4. film kan erbjuda en dvéljande plats”

Den [tiden] blir pataglig nar man bakom handelserna pa duken kan

fornimma nagot sardeles betydelsefullt, att nagot ar sant, nar man forstar
att den visuella sidan av det som aterges inte uttémmer det man uppfattat
i tagningen utan bara antyder nagot som breder ut sig bortom bilden mot

oandligheten; en antydan om livet. (Tarkovsky 2009, ss. 134-135)

Andrei Tarkovsky fragade sig varfér manniskor gar och ser film. Denna fraga hanger
for honom samman med filmens specifika generalitet; film &r en temporal konstform
vars tid &r en levande skulptur utformad efter de oanade rytmer som impregnerar
varlden med betydelsefullhet. Han anser att det just ar denna tid som manniskan soker
efter i film: ”den tid som gatt forlorat eller forbrukats eller 4nnu inte erdvrats.”
(Tarkovsky 2009, s. 75) Film forlanger manniskans “livserfarenhet” genom att
koncentrera hennes upplevelser till fenomen som standigt pekar bortom bilden utan
att for den skull 6verskrida den emedan han yrkar att ”[d]et odndliga &r ett immanent
drag i bildens sjélva struktur.” (Tarkovsky 2009, s. 124)

Tankandet av detta immanenta drag understddjs via en reflektion 6ver bildens
gréns, och grans &ven i vidaste bemaérkelse. | Building Dwelling Thinking (1951)
narvarar grans utifran den antikgrekiska termen peras som i en samhorande-

opposition med apeiron (oandlig) abstraherade den forsokratiska elementléran till en

8 Egenskriven.
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kosmologisk princip. Istallet for grans i betydelse av déar nagot slutar tanker
Heidegger grans dar nagot borjar. Salunda utstralar tinget och markerar den 6ppning
”from which something begins its presencing.” (Heidegger 2013 (1951), s. 152) Har
placerar jag det utstralande tinget i relation till den utstrdlande bilden. Detta blir
mojligt om vi tar vara pa de erinringar som har samlats pa vagen angaende tinget: det
samlande-behéllande i svéllandet dver (skankande).*® Filmbilden nérvarar via samma
procedurer emedan dven den tar in, bevarar det samlade, och mojliggor ett skankande
i betydelse av visande (sagen). Filmbilden &r inte de separata bilderna® som utgér en
film utan, i linje med Tarkovskys sagande, den filmbild som uppstar under tagningen
och existerar inom bildrutan [inramningen].” (Tarkovsky 2009, s. 131) Filmbilden &r
impregnerad av den sammanhéllande tiden som enligt Tarkovsky “’pulserar genom
filmens blodkérl” och “har ett rytmiskt varierat tryck” (Tarkovsky 2009, s. 131);
hérvidlag karaktariserar han film som en levande organism.

Om filmbilden inte haft det 6verflodande som sitt immanenta drag sa skulle den
samla och behalla men fordenskull inte skdnka.®? Sa tianker Heidegger angaende det
skankande tinget, ett skdnkande dar det fyrfaldiga samlas som tingets tingande. Jag
kommer att analysera denna term i samklang med tingets narmande ur den
approprierande tilldragelsen (Ereignis). Detta ma skanka en vag, fordenskull ingen
slutpunkt, for analysens sista del som har kommer att behandla Tarkovskys Stalker®.

Stalker foljer Tarkovskys andliga tematik, ett tema som han arbetar med i flera av
sina filmer och vars drag fargar sig pa karaktarer barandes pa en sjélslig utsatthet
vilket gor dem mottagliga for varldens absurditet. De ar sokare som sparar efter det
heligas borttynande spar, antingen filmen behandlar nskan och sorgs-objektets
oforenlighet (Solaris®); en ikonmalares pilgrimsfard i en varld dar tron &r en absurd
handling (Andrei Rublev®); eller en doende mans stravan att finna mening i minnets
icke-forankrade formloshet (Spegeln®®). De inre kvalen resonerar utét i varlden i den
man denna vérld ar en del av verkets verkvaro. Detta har tidigare undersokts i talet

om att varlden uppkommer via verket (4.2), i den reva som sammanfor och haller isér

9 Se: ss. 49-50.

1 Antingen de finns pa en filmremsa eller digitaliserade.

92 »Nevertheless, the taking of what is poured in and the keeping of what was poured belong together.
But their unity is determined by the outpouring for which the jug is fitted as a jug.” (Heidegger 2013
(1950, s. 169)

9 Stalker, 1979, Andrei Tarkovsky.

9 Solyaris, 1972, Andrei Tarkovsky.

% Andrei Rublev, 1966, Andrei Tarkovsky.

% Zerkalo, 1975, Andrei Tarkovsky.

65



(rader) varlden med dess forborgade hemvist. Med andra ord, vérldens vérldande —
dock inte som en blott yttre manifestation av ett kanslotillstand. | Stalker antar denna
manifestation en etisk dimension dar det framstar som att vérlden svarar an pa
manniskans kluvna och icke-hemmahdrande vésen. Har tanker jag i synnerhet pa den
vasentliga klyvning som Zonen instiftar.

Klyvningen &r ett inbrott, men bortom kamerans inbrott instiftar Zonen en
tilldragelse (Ereignis) som &r relaterat men inte gar att reducera till inre kval eller etik.
Zonen instiftar tilldragelsen i mening av ett oartikulerat budskap.®” Budskapet &r inte
ett tecken for ndgonting explicit utan den forsamlande vinken vars bud visar an pa
manniskans 6vergivenhet, och som sadant ar budet sjalvtillrackligt. Med detta ord
foljer jag Andrew J. Mitchells The Fourfold (2015) dar han forklarar apropa det
gudomliga att Heidegger forstod vinken icke-representativt, som gudarna sjalva.
Vinken &r inte gudarnas sprak utan deras vara: It is the nature of the gods to hint.
Their very being is a hinting.” (Mitchells 2015, s. 200) Vinken &r ett spar men ocksa
en kallelse som anfértror manniskan sitt®® dvergivna tillstand, ndgot som tidigare har
undersokts i forhallande till sanningens forvagran; en forvagran som aldrig ar total, pa
samma vis som risken inte medfor en total hjalpldshet. Detta ar likval ett prekart
tillstand eftersom méanniskan alltid kan bli mer 6vergiven, men raddningen kan

darmed inte utslackas helt. De hor nddvéndigt ihop, dvergivenhet och raddning:

But this likwise means abandonment can never be so complete as to
sever our belonging to beyng. We can even hazard a step further:
abandonment makes possible that belonging in the first place. (Mitchells
2015, s. 202)

Den plats som Zonen instiftar utstralar i detta andliga avstand. Tillhorandet utstralar i
avstandet, det vasentliga avstand dar vi har sett tinget narvara i bevarandet av

narheten. Spekulationerna om Zonens uppkomst &r manga men det otvivelaktiga &r att

9 Val framme i Zonen diskuterar vetenskapsmannen och forfattaren om dess uppkomst och syfte. Den
forra sidger: ”A message to mankind, as one of my colleagues says. Or a gift.” [0:47:17] Den givande
gavan har omtalats i forhallande till tinget, klenoden, i modus av ett avstdndstagande [’Sé larde jag
sorgset att avstd”]. Detta utgjorde tingets ansprak. Men kannan var ocksa ett ting, i termer av ett
samlande-behallande som utflédande, vilket har kopplats till filmbildens specificitet; den givande
gavan bor darmed hanga samman med filmbilden utan att for den skull reducera Zonen till en
filmmetafor. Konsekvensen skulle begrinsa bade Zonen och filmbilden, istallet handlar det om att
konsekvent héra Heideggers talan nér han sager i The Thing: ”In the gift of the outpouring earth and
sky, divinities and mortals dwell together all at once. [...] Preciding everything that is present, they are
enfolded into a single fourfold.” (Heidegger 2013 (1950), s. 171)

% | den dubbla bemarkelsen av gudomens 6vergivenhet saval som manniskans.

66



den har instiftat en omvélvning utifran vilket allt avviker. | dynamiska termer bestar
Zonen av en centripetalkraft som drar till sig manniskan och i detta ndrmande instiftar
en centrifugal resonans i mening av vérldande; véarldandet — den centrifugala kraften —
kan darmed ge upphov till mikroeffekter vars resonans far oanade konsekvenser. Har
tanker jag generellt pa Stalkerns mentor som begick sjalvmord efter att ha besokt
rummet®® och hans dotters telekinesi, men i synnerhet pa den resonerande narvaro som
pa ett dolt vis innehas av Zonen. Den innehar en egen roll men inte som karaktar utan
plats; singulara platser tillkommer ur det forsamlande tinget som ger plats (i avstandet)
for den nérvaro som kan bdrja nérvara (peras). Denna narvaro ér det fyrfaldiga hos det
stannande-vid vars véasen Heidegger kopplar till termen dvélja. Stannande-vid ar ett
stannande av det fyrfaldiga — jord och himmel, gudomliga och dddliga — i det simpla
fyrandet varmed manniskor dvaljer. Heidegger séger i Building Dwelling Thinking:
”Dwelling, as preserving, keeps the fourfold in that with which mortals stay: in
things.” (Heidegger 2013 (1951), s. 149) Vi végleds till att tingen bevarar det
fyrfaldigas enhet (fyrandet) och att bevarandet inbegriper dvalja vilket inbegriper att:

(1) ”Mortals dwell in that they save the earth” (Heidegger 2013 (1951), s. 148) —
inte en konservering av jorden utefter en forestallning om dess ursprungliga skick.
Detta skulle innebdra en kontinuitet av ménniskans dominans eftersom ”skick”
hénvisar till naturens stabila utseende, det metafysiska skick varmed naturens objekt-
varo moter oss i sin absoluta separation. Enligt min 1asning av “rddda jorden”
framhavs bevarandet av det dolda hos jorden; i del tva av analysen, urstriden mellan
ljusning och forborgande, det singulédra i mening av verkvarons tilldragelse. Det dolda
har saledes framkommit i talet om filmens inramning i den man det konstant hinsides
bevarar det 6ppna hos verket. En lasning ur Mitchells The Fourfold framhaver jordens
grundldsa barande, avgrunden, som en paradoxal grund vars signum ar att den
undandrar sig som skinande framtradelse (Mitchells 2015, ss. 101, 102). Detta hor
samman med film; det hinsides drar sig standigt tillbaka men ld&mnar efter sig ett
skinnande spar i betydelse av det som ges.

Jorden kan inte vara annat &n skinnande framtradelse eftersom dess barande lamnar
plats for tingens skinnande, men skinnandet &r inget annat d4n undandragelsen i den

man jorden inte drar sig tillbaka till en stabil grund for framtradelserna: ”Nature may

9 Det rum som &r malet for deras resa ska realisera ens innersta dnskan. Stalkerns mentor dnskade att
fa tillbaka sin déda bror som miste sitt liv i Zonen men blev istallet oerhort rik, och darmed blottlade
han sin sanna 6nskan med sjalvmordet som foljd.
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love to hide, but it never holds anything behind its back.” (Mitchells 2015, s. 104)
Detta medfor att jorden &r essentiell framtradelse, eller via en formulering som
Mitchells lanar av Holderlin, ren innerlighet — en gedigen formulering vittnandes att
jordens innersta ar skinnande och att skinnandet inte ar en produkt av undandragelsen
utan sjalva undandragelsen. Med andra ord, férborgandet kommer till ljusning i ett
partikulart skinnande, i konstverket. Men konstverket ar i sin tur inte férborgandets
grund, konstverket manifesterar en kallelse som mdgjliggor det férborgade att nérvara
forborgat. Denna manifesta (sjalvtillrackliga) franvarande-narvaro leder till
forhallandet mellan det gudomliga och vinken. Den undandragande avgrunden, dess
innerlighet, ger plats for skinnande och etablerar samtidigt det nddvandiga avstand for
tingets narmande ansprak. Jag anser att detta sker i Stalker i den man Zonen
manifesterar en konception av Natur som gar bortom det tillhandsvarande och istallet
etablerar ett avstand inifran vilket dess mysterium [naturen] tillats resonera. | en vidare
bemarkelse manifesterar film jordens skinnande framtradelse i den man jorden blott
kan utsta i det skinnande den lamnar plats for, har tankt parallellt till att film enbart
kan utsta som framtradelse.

(2) ”"Mortals dwell in that they receive the sky as sky” (Heidegger 2013 (1951), s.
148) — det som vaxer i jorden behdver rum att vaxa i. Véxandet sker redan i den
bordiga jorden darfor att den inte &r en grund utan ett barande som férmar rétterna att
bilda en relationell balans mellan baring och utvéxt; det som har en fast grund kan helt
enkelt inte véxa (Mitchells 2005, s. 128). A andra sidan behéver utvéxten ett medium
som gor uppoffrandet vardigt sitt offrande.'® | det fyrfaldiga ar detta medium
himmeln; att tdnka himmel som himmel inbegriper den dimensionella 6ppning som tar
emot utvéxten och utsétter den for ett vader!®? vars kinematografiska parallell ar det
som forsiggar inom% inramningen, alla de paverkande faktorer som redan finns i
varlden och som filmskaparen behover forhalla sig till. Tarkovskys tankande utgor har
ett undantag eftersom han erké&nner dessa faktorers faktiska tyngd nér han pratar om de

rytmer ”som genomstrommar tagningarna” (Tarkovsky 2009, s. 134), en rytm vars

100 »the root of the tree... send all nourisment and all strenght [Krafte] into the trunk and its branches.
The root branches out into the ground and soil so that the tree, for the sake of its growth, can go forth
out of the ground and thus can leave it...” (Mitchells 2015, s. 128)

101 Den himmelska parallellen till Cinekaldera vore stormen, t.ex. i Turinhasten och regnet i Rashomon.
Mitchells séger: ”For Heidegger the most intense and dense of weather patterns, the premier weather
event, is the storm (Sturm), in particular the thunderstorm (Gewitter) accompanied by lightning
(Blitz).” Att bli utsatt for stormen innebdr att man (poeten) gor sig mottaglig for risken hos den
tilldgnande tilldragelsen. (Mitchells 2015, s. 159)

102 Inte sjalva inramningen. Denna ar 6ppen mot det hinsides som i inramningen framtrader dolt.
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existensform ar temporal och harstammar fran det tidsflode ur vilket filmen kan sagas
vara en temporal skulptur som filmskaparen formar utefter det temporala tryck som
finns i filmbilden a priori klippningen.

Himlens tidsliga karaktar narvarar hos Heidegger nar han i The Thing pratar om de

himmelska faktorerl®?

som grundar var tidsuppfattning, men vars djupare betydelse &r
att de tillater det vaxande att véxa i ett differentiellt medium som ar bade
aterkommande och oberakneligt, darav tyngden. Himlens mediala kapacitet formar
manniskan att skada uppat och finna en baring for sina tankar, ett ideal som jag anser
aven gar att relatera till film, pa tal om varfor manniskor gar och ser film. I Building
Dwelling Thinking sager han att dodliga anfortror sin fard at solen och manen, “’to the
stars their courses, to the seasons their blessing and their inclemency; they do not turn
night into day® [min kurs.] nor day into a harassed unrest.” (Heidegger 2013 (1951),
s. 148) Denna lasning delas av Mitchells: ”The time of the dimension between earth
and sky, the time of the middle, is a time sent to us that we might grow into it.”
(Mitchells 2015, s. 180) Dodliga anfortror sitt vaxande at sasongerna och vadrets
vaxlande nad i hopp om dar finna en dvaljande plats. Véxa hor till dvélja men i
Building Dwelling Thinking ndmner Heidegger inte véxa utan bygga; méanniskor
dvaljer genom att bygga. Han motsatter sig att man betraktar bygga och dvalja som tva
separata aktiviteter, det forra som medel for det senare. Istéllet h&dvdar han att bygga
redan ar dvalja, att dvélja &r ménniskans satt att vara — och refererar till det hogtyska
ordet for bygga, bauen, samt det fornengelska och hdgtyska ordet buan vilket betyder
dvélja, ”to remain, to stay in a place.”2% — och detta inbegriper vardandet, skyddandet
och bevarandet av det som ges i sandandet sa att vi ma finna en baring (Heidegger
2013 (1951), s. 145).

103 »The sky is the sun’s path, the cource of the moon, the glitter of the stars, the year’s seasons, the
light and dusk of day, the gloom and glow of night, the clemency and inclemency of the weather, the
drifting clouds and blue depth of the ether.” (Heidegger 2013 (1950), s. 176)

104 Har tycks han indirekt prata om atombombens paradigmatiska forodelse, dess formaga att gora natt
till dag och allt mellan himmel och jord till ett icke-differentiellt 6ken. H&r kan man placera film, dess
kapacitet att forvandla natt till dag via artificiella medel. Men &r detta inte en alltfér férenklad bild av
film — en teknisk generalisering vars fasta grund omdjliggér filmens utvéaxt?

105 P4 tal om dvilja, minniskans sitt att vara, siger han: "Where the word bauen still speaks in its
original sense it also says how far the nature of dwelling reaches. That is, bauen, buan, bhu, beo are our
word bin in the versions: ich bin, I am, du bist, you are, the imperative form bis, be. What then does ich
bin mean? The old word bauen, to which the bin belongs, answers: ich bin, du bist mean: I dwell, you
dwell. The way in which you are and | am, the manner in which we humans are on the earth, is Buan,
dwelling.” (Heidegger 2013 (1951), s. 145) Detta stér i opposition till definitionen av manniskan som
det rationella djuret pa sé vis att dvalja etablerar en relationell Iank till hennes omgivning — som
dvaljande utstar manniskan i varlden och &r inte instangd i en rationell idé-sfar.
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Byggande ar i detta hanseende vasensskilt fran tillfredstallandet av ett behov vilket
ar ytterligare ett exempel pa hur Heidegger vrider och véander pa ord for att komma at
deras dolda betydelse. Heidegger menar att bygga som dvalja alltid ar bade ett
kultiverande och ett uppresande av byggnader (Heidegger 2013 (1951), s. 145). Utan
kultiverandet skulle manniskan inte kunna halla sig uppe, men kultivera inbegriper
aterigen inte bevarandet av ett ursprungstillstand, det fodrar ett byggande som tillater
landskapets, vadrets och de skiftande sasongernas baring i betydelse av att de tillats
skina fram och utsta i sitt utseende, vilket har patalats i del tva av analysen nér jag sa
att det ar huset pa klippan som framstaller klippan som det barande och gor det synligt
(s. 38-39). Men ett hus ar till for bosattning, Heidegger exemplifierar med en bro for
att pavisa att alla former av byggande inbegriper att dvalja. Bron utfor ett samlande,
den ar ett samlande ting om vi erinrar oss att det fyrfaldiga bevaras i ting. Bron samlar,
men vad samlar den? Flodbankarna narvarar nar bron kopplar samman dem och
samlar kring strommen landskapets expansion; bron hindrar inte vattnets strom utan
later strommen fortga under sig. Likasa samlar den de olika vaderforhallanden som
narvarar under aret genom att erbjuda rum for deras vaxlande kraft och blir en
tidskapsel for dimensionens paverkan — har ar tiden inte abstrakt utan pataglig,
patrangande (Heidegger 2013 (1951), s. 150).

Jag kommer att tanka pa hur film kan erbjuda en dvéljande plats, hur film ar ett
byggande nér dess roll inte konsumeras i det habituella. Tarkovskys filmer &r ett eko
av detta bud. Filmer som Spegeln och Stalker samlar sin omgivning och lamnar plats
for elementéra yttranden. | Spegeln narvarar vindens pataglighet hos I6vverkens
minutidsa rorelser, vittnandes om ett hemligt band mellan det jordiska och himmelska.
Samma vind plojer dver en aker lamnandes bakom sig ett temporart avtryck pa
vaxtligheten. Detta yttrande far lakaren (Anatoliy Solonitsyn) att kasta en sista glimt
pa kvinnan (Margarita Terekhova) som han av en chans traffat pa. Det belyser ocksa
hans yttrande till kvinnan kort efter att de fallit till marken till f6ljd av ett brackligt
staket: ”You know, I fell and found strange things here — roots, bushes... Has it ever
occurred to you that plants can feel, know, even comprehend. The trees, this hazel-nut
bush.”*% Det kortlivade motet inforlivar en kontemplation éver naturens

sjalvtillrackliga yttrande i forhallande till manniskans andamalsbetingade bradska:

106 [0:09:10-0:11:40]
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”That’s because we don’t trust nature that is inside us [...] and no time to stop and
think.”

Elementéra yttranden: i en av Stalkers langa tagningar aker kameran utmed en
samling artefakter som ligger nedsénkta i sepia-tonat vatten.'°” Har ser man att Zonen
har aterkallat manniskans kulturella artefakter; de rostiga och 6dsliga foremalen
skildrar alla tings forganglighet, inkluderat ménniskans férehavanden som de &r en
forlangning av. Vi hér ocksa en kvinna lasa ur Uppenbarelseboken (6:12-17) vittnades
om dagen da alla manniskor stora som sma blir likar infor ”Lammets vrede”. Andock
genomtrangs Zonen av en slaende tystnad — kan orsaken vara att mannen befinner sig i
stormens 6ga?

(3) "Mortals dwell in that they await the divinities as divinities” (Heidegger 2013
(1951), s. 148) — mytiskt, inte metaforiskt. Nar Heidegger pratar om gudar, gudomen,
det heliga, ar hans sédgande inte metafysiskt i den meningen att de vore transcendenta
entiteter som skickar bud till var fysiska varld. De ar buden, hintarna, vinken. |
Sprakets vasen laste han en dikt [Germanien] av Holderlin dér denne sdger: ”[...] nu
maste for det orden uppsta likt blommor.” (Heidegger 2012 (1957-58), s. 198) ”Ord,
likt blommor” tar enligt Heidegger ordet tillbaka till sin poetiska vésensharkomst.
Hursa? Pa sa vis att det &r ordet som forst later ett ting vara vad det ar, att ordets
blomning star narmare ordet &n blommans blomning. Dérav &r det ingen metafor,
ingenting blir representerat nar ordet annu tillats ankomma, da véxandet kréaver
lyssnandets talamod (Heidegger 2012 (1957-58), s. 199); i Zonen ar den snabbaste
vagen [till rummet] oftast den farligaste, det vill sdga att Zonen, likt tdnkandet, har sin
egen rytm som leder in pa omvéagar och atervandsgrander.

Det gudomliga &r saledes inget narvarande utan sett utifran sin mytiska skepnad
den narvaro som narvarar dolt; dédliga invéantar de gudomliga som gudomliga, det vill
saga att de inte soker efter dem i nagot narvarande men heller inte ser franvaron som
en total 6vergivenhet', Poeten véntar (vid randen) och sparar efter tecken vars
betydelse likval inte gar att reducera till nagot bestamt. Vinken bevarar hela tiden ett
avstand men detta avstand 4r samtidigt overbryggat av ett relationellt narmande.*%

Men nédrmandet &r ett storta hot, den storsta faran for allt som finner sin plats mellan

107[1:24:52-1:28:18]

108 Fgrfattarens nihilism i Stalker.

109 | denna mening ar vink inte vasensskilt fran gesten att vinka adjo till nagon for att bevara narheten i
det tilltagande avstandet. (Mitchells 2015, s. 200)
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himmel och jord. Allt stabilt forlorar sitt fotfaste, gravitationen omkastas och det
vanliga blir det ovanligas hemvist. Ar inte detta en beskrivning av Zonen? Stalkern
vagleder forfattaren och vetenskapsmannen genom ett landskap som befinner sig i
konstant férandring. De senare drivs av forestéliningar som i Zonen garanterar en
saker dod: vetenskapsmannen vill forsta eventet och ar beredd att forstora det som
motsétter sig hans krav medan forfattaren drivs av en 6nskan att fa tillbaka sin
kreativitet utan att han fordenskull tror pa Zonens mirakel, det vill siga att han chansar
pa miraklet som vore det ett foremal man ma eller inte ma hitta.

Miraklet, det gudomliga, ar i alla avseenden inget foremal. Men det resonerar i ting,
mer exakt som tingens tingvaro*'? - Mitchells siger: [...] the meaning of the divine
and its role in the thinging of the thing.” (Mitchells 2015, s. 197) Han lyfter fram att
gudarna ar budbarare at gudomen. Gudomen &r gudarnas medium, och detta mediums
element ar det heliga (Mitchells 2015, ss. 226-227). For att ndrma 0ss denna
esoteriska!!! redogorelse kravs en genomgang av relationen mellan gudar, gudomen
och det heliga, inte i syfte att forsta dem i sin partikuldra beskaffenhet utan i syfte att
narma oss relationen i termer av det som formar, bringar till stand, medgiver.

Mitchells ndmner inte Konstverkets ursprung i sin beskrivning av divinities”, men
har beror Heidegger relationen mellan guden (gudomen) och det heliga i forhallande
till det grekiska templet i den man templet kan utsta som en tidig manifestation av
konstverket. Enligt Heidegger blir templet inte blott placerat utan upprattandet av
byggnaden ér i sig “ett vigande och ett lovprisande” dar det heliga “0ppnas i det
verkmissiga uppforandet” och ”guden ropas in i sin ndrvaros 6ppenhet” (Heidegger
2005, ss. 39-40). Oppenheten ar sanningens Gppenhet nér den tilldras som konst i
Oppenheten av det 6ppna hos verkets varld. Det heliga 6ppnas i verket, nu tankt i

110 Tingets tingvaro (tingande) &r ett resonerande i mening av ett utatriktat ringande/klingande. Har ska
man ocksa halla i tanke peras, gransen som borjan pa tingets resonans. P& engelska the thinging of the
thing, the thing things. Heidegger skriver Das Ding dingt, Dingend (The thinging).

111 Ifrdga om Heideggers religiositet och hans tankars teologiska innebérd kan mycket sagas som dock
faller bortom detta arbetes omfang. Ett arbete som behandlar dessa tridar &r Brian Rogers’ avhandling
Interpreting the Sacred: Investigations of Heidegger’s Phenomenology of Religion (2013) dar Rogers
menar att Heideggers tdnkande “at its score a philosophy of religion and a religious philosophy”
samtidigt som “Heidegger’s philosophy of religion articulates an alternative to positivistic notions of
religion as the object of a scientific rationality [...]” (Rogers 2013, ss. 2, 3). | arbetet undersdker
Rogers dven termen dvélja utifran dess religitsa innebord: It is in the spirit of the singular leap that I
contend here that Heidegger’s notion of dwelling is thoroughly a religious one. For Heidegger, it is
learning to dwell in the truth of being as the holy that sends forth gods that transport human beings into
their own. To be human is precisely poetically to constitute the very “site” for the meeting of mortals
and gods in the sending of the holy.” (Rogers 2013, s. 138) Fragan ar dock om det heliga blott ar
reserverat for det religidsa.
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termer av verkets element, och guden ropas in i sin narvaros 0ppenhet — tdnkt som
medium for den glans vars avglans ar det verk som har invigts. Forbindelsen mellan
dodliga och det gudomliga &r 6msesidig; i ...Dichterisch wohnet der Mensch...
[...Poetically Man Dwells...]**2 (1951) séger han:

The poet calls, in the sights of the sky, that which in its very self-
disclosure [det heliga] causes the appearance of that which conceals itself,
and indeed as that which conceals itself [guden]. In the familiar
appearances, the poet calls the alien as that to which the invisible imparts
itself in order to remain what it is — unknown. (Heidegger 2013 (1951), s.
223)

Poeten skapar rum for det osynliga — i Heideggers mening &ar det kanske det enda
(i jakande avseende) som autentiskt skapande férmar géra — genom att i de
familjara framtradelserna éterge en plats for det frammande, men frammande i
betydelse av det konstitutiva for framtradelserna. | denna avglans ges det vérld i
samma anda som det fraimmande tillges plats.

Har uppstar ett narmande i bevarandet av avstandet, en tilldragelse ur det
element som essentiellt formar. Detta har undersokts i termer av sprak pa sa vis
att ordet formar ge tingen deras ma vara, men poeten sparar efter de flyktiga
gudarna, ordet ar inte tillhandsvarande. | What are Poets for? ar sparen vilka
formar sparandet det heliga som medium for gudomens narvaro (Heidegger
2013 (1946), s. 92). Det heliga kopplas har samman med etern, det himmelska
som pa vagen har framblickat i sin tidsliga karaktar; medium ar harmed tankt
ingen plats for tingens oférborgade narvaro utan sjalva de spar som pekar
bortom — varthdn? Mot det stannande av det fyrfaldiga i det simpla enandet
(fyrandet). Fyrandet har tingets karaktar av ett ringande varur delarna samlar sig
I ett speglande-spel: ”Out of the ringing mirror-play the thinging of the thing
takes place.” (Heidegger 2013 (1950), s. 178) Stannandet!®® verkar séledes

112 Gversatt i den engelska essasamlingen Poetry, Language, Thought (2013).
113 Men spraket har har inte lamnat oss, tvartom forutsatter stannandet det sprakliga hos atagandet
mellan dddliga (stannande-vid) och gudomliga. | essin Spraket narvarar stannandet som ett ordets rop,
ropande tingen till att komma i deras franvaro, det vill séga att tingens narvaro skyddas i franvarandet.
Spraket i dikten framstaller inte tingen har och nu, det vill sdga att orden inte placerar tingen utan
etablerar (i avskildheten) en ortlig sasmmankomst fér deras samlande. Sa beskriver Heidegger apropa
Georg Trakls dikt En vinterafton vars forsta strof lyder: Nar snén mot fonstret faller, ljuder lange
aftonklockan, for manga ar bordet dukat och huset ar valbestallt (ref. i Heidegger 2012 (1950), s. 13).
I denna ort finner han tingens samlande av de “fyras fyrhet”: ”Snons fall placerar manniskorna
under himlen som skymmer mot natten. Aftonklockans [temporala] klang placerar dem sasom de
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inbegripa hur varlden resonerar ur tingens samlande pa sa vis att: ”Each thing
stays the fourfold into a happening [Ereignis] of the simple onehood of world.”
(Heidegger 2013 (1950), s. 178) Detta anser jag skildrar Heideggers
skapelsemyt, med forbehallet att skapelsen inte ar varldskronologisk utan tankt
med utgangspunkt i verkets verkvaro.

Hos Tarkovsky uppfattar jag stannandet i hans talan om bildens enhet, dess
formaga att dra tingen ut ur sig sjilva och s4 att siiga dverlappa varandra i en ”pa
samma gang harmonisk [det skona] och spidnningsladdad [det ohyggliga] enhet”
(Tarkovsky 2009, s. 49) som resonerar mot bildens bortom — varthan? Mot den
andliga langtan som fér honom férenar konstens hogre ideal och gor konstnéaren
till en andlig tjanare, nagot som klingar val med Heideggers sparande poet.

(4) "Mortals dwell in that they initiate their own nature” (Heidegger 2013
(1951), s. 148) — poeter sparar i avgrunden efter de flyktiga gudarnas spar i hopp
att vagleda sina likar mot vandningen. FOr Tarkovsky &r tron central; dar
diktaren erfar att ”inget ting ma vara om ordet brister” skulle Tarkovsky ha
havdat att inget ting ma vara om tron brister. Likval brister den standigt for hans
karaktarer som vore de utsatta for den yttersta prévningen. Via en lasning av
Kirkegaards Philosophiske Smuler [Filosofiska smulor] (1844) framstar bristen
(tvivlet) i ljuset av ménniskans existentiella position som andlig-historisk och
darav i brist pa sakerhet. Tvivlet negerar inte tron utan tron upphaver tvivlet i
atagandet vars utfall man aldrig kan vara saker om, dérav det for Kirkegaard
oerhdrda mod som tron inspirerar till.1** Brian Roger beskriver Heideggers
relation mellan gudomen och poeten utifrén en position av riskerande: ”The poet
risks the lightning flash of the god. Lightning lights up as the medium of
difference which illuminates things. But lightning also threatens to rupture and
destroy, to ignite and inflame.” (Rogers 2013, s. 210) Detta verkar ga hand i
hand med den partikuldra upptdndning som Zonen har instiftat i och med att

dadliga infor det gudomliga. Bord och hus binder de dddliga vid jorden. Sdsom ropade samlar de
bendmnda tingen hos sig himmel och jord, de dédliga och de gudomliga [...] Ting &r tingande ting.
Tingande ger deras atborder varld.” (Heidegger 2012 (1950), s. 18) Man kan skonja detta i Spegeln och
Stalker i de scener da det forekommer upplasning av dikter. De har en forframmande inverkan pa
bildens pataglighet som om det vi ser har sitt hemvist ndgon annanstans.

114 For Kirkegaard foreligger det alltid ett moment av tvivel mellan orsak och verkan som aldrig kan
upphévas via till exempel en kausalitetsteori. Det specifika for tron &r att den dverskrider orsak och
verkan och ddarmed “tillblivelsens ovisshet™: ’Tron tror sdledes vad den inte ser; den tror inte att
stjérnan finns, ty det ser man ju, utan den tror att stjdrnan har blivit till [creatio ex deo i motsats till ex
nihilo].” (Kirkegaard 1997, s. 122)

74



varlden framtréader i sin differentiella konstitution. Saledes bevaras glansens
oerhorda tryck i den differentiella avglans som &r verkets isar-hallande av revan,
den atskillnad som har framblickat pa vagen i termer av verkets verkvaro. Nar
Heidegger namner atskillnaden gor han det med fokus pa sprakets talan i dikten,
denna talan namner atskillnaden mellan varld och ting apropa deras innerlighet,
men samtidigt papekar han att detta inte forutsatter sammansmaltning utan en
innerlighet dar skillnaden tillats rada som tingets tingande och varldens
varldande: ”Spraket talar. Dess tal bjuder at-skillnaden att komma, den som
frandrar det egna hos virld och ting i deras innerlighets enfald.” (Heidegger
2012 (1950), s. 28) Detta tanks i bemarkelse av tilldragelse; isar-hallandet bjuder
at-skillnadens fog som forst — inte i efterhand — tilldrar ting och virld: "At-
skillnaden for varld och ting tilldrar ting i vérldens atborder, tilldrar varld i
beviljandet av ting.” (Heidegger 2012 (1950), s. 21)

Men spraket gor inte detta pa egen hand, det vill siga att dodliga maste vara
mottagliga for tilldragelsen som dddliga. | Building Dwelling Thinking séger
Heidegger att dodliga dvaljer genom att initiera sin egen natur i mening av
kapaciteten till doden som ddden, so that there may be a good death”!™®
(Heidegger 2013 (1951), s. 148); i The Thing séger han att bara manniskor kan
do, ”[t]he animal perishes” (Heidegger 2013 (1950), s. 176). Men dddligheten
har varken att géra med medvetenhet om déden som nagot kommande eller med
den jordiska, fysiska, tillvarons finita karaktér. Den beskrivs som Intets
helgedom, den aldrig blott existerande nérvaron av Varas hemlighet. Déden ar
inte ett nagot som dodliga moter pa utan Varas forborgade till-narvaro-
kommande (Wesende, essencing) (Heidegger 2013 (1950), s. 176). Man skulle
déarav kunna hdvda att dodliga dor oandligt i mening av intets narvaro i tiden.

Men en fundering uppstar kring hur Intet kan hysas av doden och vad Varas
hemlighet &r. Mitchells sammanfattar det nir han séger: ”Death, the shrine of the
secret; the secret, that nothing differentiates me from the other; the other, wholly
other.” (Mitchells 2015, s. 281) Vad som framgar har berér Heideggers talan nar

han sager att Intet ar aldrig, i alla avseenden, nagot som blott existerar men

115 Den goda doden ar skild fran dodens stund dérav att den forra ser déden som immanent for tillvaron
medan den senare &r ett forberedande infor doden blott tdnkt i termer av livet slut. Se: Mitchell 2015, s.
299.
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dndock narvarar som Varas sjilva mysterium (hemlighet*®). Intet delar denna
néarvaro med Vara, att inte vara ett partikulart varande men dndock resonera;
Varas-intet/ Intets-vara, tdnkt som denna relations formojligande &r déden till-
narvaro-kommande av det differentiella mellanrummet — inte medelpunkt — for
de dodligas mote i den samvaro vars tillkommande bildar Heideggers
konception av det signifikativa métet for den skillnad som &r min, med andra
ord, att doden differentierar mig fran andra hos nérvaron av det helt andra.

Har ar det ocksa viktigt att lyfta fram Heideggers kritik av filmmediet i
relation till det signifikativa motet tankt utifran Ereignis; om vi tanker film pa
basis av kontinuitet — det normgivande for filmhistorien — uppstar inte
skillnaden, narmare sagt, igenkanning av avgrunden utan blott identitet baserat
pa igenkanning. Det forra igenkanner det differentiella (hos det Samma) i ett
ater-tankande av logos; logos, namnet pa Vara saval som Sagandet vars
sammanhdrande inbegriper att tankandet alltid borjar efter att spraket har talat.
Att motas av Ereignis'’ inbegriper pa satt och vis att vi stalls till svars i den
man manniskans i-vérlden-varo bérjar med/som respons. Darmed vill jag ha sagt
att det finns filmer som inforlivar ater-tankandet av den skillnad [differentiellt
mellanrum] som ar min, avgrunden, revan, medan flertalet vilar pa identitet
baserat pa igenkanning. Heidegger skulle kanske havda att detta ar filmhistoriens
epokala skick, vilket inte ska missforstas som att filmhistorien hade ett fore da
det var annorlunda — vilket féljer samma anda som hans lasning av metafysikens
historia, en historia utan bérjan. Via denna filmhistoriska lasning inforlivar
flertalet filmer en fortséttning (kontinuitet) pa denna dominans, men dominansen
kan blott bevaras nar metafysiken skapar skenet av en borjan som grund for sin
dominans.

Daodliga dvéljer i ett differentiellt mellanrum. De dvéljer eftersom deras
vasensgrund &r pa forhand exproprierad av/i vérlden, men de dvaljer ocksa i den
meningen att de dirmed bevarar de essentiella relationer som ges: “They are the
presencing relation to Being as Being.” (Heidegger 2013 (1950), s. 176) De ar

platsen for Varas ljusning, och den bevarande relationen for Varas hemlighet i

116 Mitchells Gversattning ar passande om vi tanker mysterium som det hemligas radande och
helgedomens bevarande av det hemliga.

17 William Lovitts 6versattning av Ereignis ar har passande eftersom den understryker dgnandet av
skillnaden som &r min: bringing-into-its-own. (Heidegger 1977, s. 57)



den man ménniskan ar kapabel till att dvélja: ”Only if we are capable of
dwelling, only then can we build.” (Heidegger 2013 (1951), s. 157)

Kapaciteten innebar a andra sidan att manniskan, ma handa, annu inte
dvaljer, eller att dodliga ”must ever learn to dwell.” (Heidegger 2013 (1951), s.
159). I en forsta glans kan detta framsta som en brist; efter att ha atervant fran
Zonen lagger sig Stalkern pa golvet och proklamerar i utmattad desperation
varldens forfall for sin hustru. Hans foljares brist pa tro har gjort honom &n mer
bitter, "They’ve got the organ with which one belives atrophied for lack of use”
(tidkod) Ingen verkar behdva Zonen, det finns ingen plats kvar for det
mirakulésa. Aven Stalkerns brister kommer fram i det att forfattaren kallar
honom for ”God’s fool”, speglandes det moraliska hégmod som Stalkern har
uppvisat pa vagen. Ett sista hopp framtrader dock mot slutet, som knyter an till
hans fru nar hon foreslar att han ska ta henne till det mystiska rummet. Men
Stalkern genmiler: No, no... What if it wouldn’t work with you, either?’**® For
honom &r hon det gudomligas inkarnation, saledes vore hennes resa till Zonen
likvardigt med ett fornekande av Gud, fornekandet av det dolda — i den
meningen star rummet for manniskans hybris.

| ...Poetically Man Dwells... begrundar Heidegger manniskans matt i termer
av att dvalja poetiskt. Titeln &r tagen ur Holderlins dikt In loving blue dér poeten
yttrar:

Full of merit, yet poetically, man
Dwells on this earth.
(ref. i Heidegger 2013 (1951), s. 214)

Full av fortjanst approprierar manniskan dvaljandets vilkor i sitt byggande och
kultiverande; och tingen ger, ting vaxer, de uppstalls ur det skick av VVara som &r
sanningens epokala®'® ljusning. Men anda dvaljer manniskan poetiskt pa denna
jord — anda dvaljer hon poetiskt. Vad Heideggers Holderlinlasning vill havda ar

att det poetiska utgér matandet for manniskans dvaljande: ’[...] man spans the

118 12:30:27-2:34:29]

119 Skick av Vara som en epok; epokala ljusning i betydelsen av Varas historia, men epokal ska har
tankas ihop med emoyr (epoché) i mening att sanningen (for)haller sig tillbaka till sitt dolda ursprung —
men inte som grund for epokerna eftersom detta skulle reducera epokerna till ett negativt resultat av
sanningens skeende, i bristens tecken. Med andra ord, ursprunget &r inte dolt utan det dolda &r
ursprunget. Jag lanar denna definition av epoché med forbehallen dndring — eftersom den hos
Kirkegaard hénvisar till de antika grekernas skepticism — fran Filosofiska smulor. Se: Kirkegaard 1997,
s. 122. Samt Stefan Borgs kommentar. Se: s.165.
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dimension [mellan himmel och jord] by measuring himself against the
heavenly.” (Heidegger 2013 (1951), s. 218) Men som Heidegger poangterar
utgor detta matt ursprunget for alla former av mitande, ”by which man first
receives the measure for the breadth of his being.” (Heidegger 2013 (1951), s.
219) Mattet for detta matande &r saledes inte narvarande i matandet utan dolt i

den man gudomen framtrader dold. Déarav talar Holderlin:

Not unhappily [man] measures himself
Against the godhead. Is God unknown?

Is he manifest like the sky? I’d sooner
Believe the latter. It’s the measure of man.
Full of merit [...].

(ref. i Heidegger 2013 (1951), s. 217)

Manniskan dvaljer poetiskt i den man hon som dodlig approprieras
approprierande av det osynliga i det synliga. Detta matt ar det givande mattet for
poetiskt skapande och byggande: ”But poetry, as the authentic gauging of the
dimension of dwelling, is the primal form of building.” (Heidegger 2013 (1951),
ss. 224-225) | denna mening anser jag att film ar ett byggande for dédligas
stannande-vid randen. Filmens specificitet, dess temporala beskaffenhet, vittnar
om den &ndliga boning som kommer till ljus hos vérldens beskaffenhet. Film
pekar bortom i sitt bevarande av ar; film pekar, nar inte fram, men detta
utmarker ocksa dess oandliga ansprak. Det fyrfaldiga anspraket stalls pa
méanniskan nér hon dvéljer poetiskt, darmed ar dodliga be-tingade av ting till att
ges vérld. Varlden klingar till tingens rytm i stannandet av det fyrfaldiga hos

stannandet-vid. | de oansenliga rytmernas appropriering drojer filmen kvar.
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5. Sammanfattning
| denna uppsats har jag strévat efter att bringa film till en dialog med Heideggers

senare tdnkande. De samlade reflektionerna har kretsat kring mitt syfte att undersoka
det filmiska fenomenet med hjalp av Heideggers tankande och hans tdnkande via film,
ett projekt vars konturer har kantats av fragestallningar vilka pa ett eller annat sétt
knyter an till det méte som forhoppningsvis har framkommit pa vagen som végen.

| del 4.1-4.3 av analysen har jag behandlat den forsta fragan: Vilken ontologisk
position har den filmiska poeten i forhallande till verket, vilka moment ingar i det
verkmassiga skapandet? | teori- och metoddelen har fragan preciserats under titeln
(2.1) ’Filmens poet-iska ursprung som konstverk’; jag har avsett att undersoka
filmskapandet i termer av ett riskerande som Oppnar sig mot konstverkets avgrund,
konstens ursprung, varur ett sallsamt mote uppstar pa den irrande fard som inte ar
poetens utan skapelsens uppkomst. | och med att ursprungets irrande fard positionerar
filmpoeten som en sparare efter oansenliga tecken har ocksa sparandet visat sig for
forsta gangen, en term som i analysens sista del behandlas som forhallandet mellan
gudomliga och dddliga.

Genom att koppla samman Heidegger, Rilke och Brakhage har jag svarat pa fragan
som berdr det verkmassiga skapandes moment genom att visa att Dog Star Man kan
utldsas som en poetisk film — i motsats till en experimentell (teknisk) — varur det
poetiska utgor ett riskerande med spraket dar viljan talar i den man méanniskan utsatts
for den oerhorda nivellering som hotar henne, medan de tekniska formerna ar blott
effekter av den risk som 16per igenom dem. Tilldragelsen (Ereignis) narvarar i denna
del i skepnad av varas forsta tillrop vars samlande sprak implicerar i forsta hand
poetens gehor, lyssnandets prioritet, en prioritet som tvarsigenom analysen har stravat
efter att belysa ménniskans betingande ontologi som alternativ till intentionsbaserade
forklaringar av meningsbyggnad i film, en ingang till filmer vars aterhallsamhet
vander sig till det frammande och ger oss tid att begrunda de oansenliga yttringar som
lagger grund for filmers uttrycksfullhet.

| del tva av analysen undersokte jag det verkmassiga skapandets moment genom
att sammanféra Heideggers tankar kring konstverkets instiftande av sanning med film,
mer specifikt tre filmer som jag anser anammar sanningens forborgade ljusning:
Rashomon, I fjol i Marienbad och Turinh&sten nérvarar i analysen som orter for
sanningens-sig-sattande-i-verket, det bestridande av striden mellan vérld och jord héar

tankt utifran det aterkommande begreppet Ereignis i den man denna term talar om det
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unika hos ett sanningsskeende som dessforinnan inte har varit och aldrig mer kommer
att vara — med andra ord att konstverket inforlivar en forvégran vitthandes om att dess
att-varo hindras fran att reduceras till nagot hittillsvarande.

De tre namnde filmerna har valts eftersom de inforlivar denna forvagran pa ett
patagligt vis om patagligt tanks synonymt med patrangande, det otrygga, hos det
ursprungligas negerande av vad-varons kausala begdran — detta konstituerar i min
mening filmernas sjalvtillracklighet. Darfor star konstverket narmare tinget an donet
samtidigt som analysen har visat att donet star narmare den estetiska betraktelsen av
konstverket. Det viktiga har har varit att undersoka Heideggers tankar om tinget,
donet och verket i den man konceptionen av tinget traditionellt (metafysiskt) satt har
varit stallforetradande for alla former av varande. | talet kring det jordiska i dess
bérande av vérld har jag kommit fram till att den filmiska parallellen &r den konstant
hinsides inramningen i dess bevarande av det dppna hos verkets varld, harvid har jag
sammanfort det forborgade-oférborgades konception med filmens specifika verkvaro.

| analysen av | fjol i Marienbad har det &ven framkommit tankar kring det
narrativa undertryck som jag har bendmnt i term av Cine-kaldera, ett geologiskt
fenomen vars appropriering till film kan resultera i tinkvérda betraktelser av filmer
dar de temporala skikten kolliderar. I sin helhet har denna del synliggjort att
konstverkets verkvaro inte gar att reducera till den konstnarliga verksamheten,
konstnéren, filmskaparen. Likafullt lamnar detta en plats for agens, att vara lyhord till
konsten for det gatfulla, ett kunnande men for den delen ingen kunskap.

Den tredje delen av analysen ar en fortsattning och fordjupning av de tankar kring
spraket som har narvarat pa vagen; i del tva framgick att sprak likt konst praglas av
det sdgbara vars utkast i varlden frambringar det osagbara; i del ett, sprakets samlande
till det tankvarda. Som ingang till dessa tankar dr Heideggers besynnerliga
proklamation om spraket som varas hus samt den mer medie-specifika fragan kring
filmiskt sprak. Men det viktiga for min uppsats har inte varit om film har ett eget
sprak utan hur spraket resonerar i film.

| del tva undersokte jag filmens verkvaro i termer av varldande medan del tre utgor
en fortsattning i sprakets gestalt — det som satter varlden i rorelse och ger tingen deras
plats och radande. Det begynnande ordet borjar har med Dreyers Ordet i den man
denna film manifesterar Heideggers talan om skapelsens besldjade uppkomst, dock pa

ett teologiskt-kristlig satt i jamforelse med Heideggers mytopoesis, men med
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forbehallet att bade Heidegger och filmen Ordet lamnar en plats for det heliga i den
man det heliga har en plats bortom det strikt religiosa.*?°

Denna film har ocksa fatt mig att begrunda den Ianga tagningen och tystnad i film
som nodvandiga element for ndrmandet mellan Heideggers tankande och film
eftersom de utgor filmiska motsvarigheter till hans betoning av lyssnandets prioritet.
Dérfor har jag karaktériserat dem som nddvéandiga element och inte tekniska medel
for forverkligandet av en vis effekt; i filmer som Dog Star Man, Notebook och Angel
ar den totala tystnaden en inbjudan till var (askadarens) varlds ljudande; i Ordet,
News from Home och From the East utgor elementens kombination en stark besinning
infor vérldens vérldande.

| den tredje delen har jag i huvudsak arbetat med Heideggers The Thing och
Sprakets vasen. | det forra verket har vi hans skildring av ett vanligt féremal, en
kanna, vars djupare betydelse jag kopplat till filmproduktion i den man bade kannan
och film &r ting vars behallande inte ar en produkt (foremalslighet) utan det isar-
hallande som formar givandet. Denna betraktelse dver tinget kan dock inte hallas
separat fran det senare verkets sporsmal om forhallandet mellan tinget och spraket i
hans lasning av Stefan Georges’ dikt Ordet. Med hans egna ord gor han en tdnkande
erfarenhet med spraket som talar i dikten, och vad han finner ar sparen av sprakets
outtdmliga rikedom. Har har jag funnit en ingang att tala om film pa ett samlande vis,
samlande de erfarenheter som jag har gjort pa vagen angaende filmpoeten, filmverket
och skapelsen.

Analysens sista del (4.4) har avsett att stalla erfarenheterna pa en ny fot med hjalp
av Heideggers omtolkning av méanniskans forhallande till vara, hans konception av
det fyrfaldiga och ménniskans relation till det fyrfaldiga i termer av dvélja. Den
ledande fragan har varit: Vad ar det som tilldrar sig i tilldragelsen, och vilken plats
kan film som medium ha i denna tilldragelse? Fragan har i teori- och metoddelen fatt
titeln "Film som signifikativt event for tilldragelsen’; en besynnerlig formulering kan
det tyckas med tanke pa att jag i denna del har fokuserat pa en film, Stalker. Givetvis
bér man halla i atanke att i likhet med att dvalja handlar det om en kapacitet som for

det mesta inte realiseras. Dess icke-realisering beror dock inte pa en hypotetisk

120 De génger han anvinder uttrycket “autentiskt” — t.ex. den “autentiska gdvan” — verkar han implicera
den vordnad som det heliga vécker hos méanniskan.
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filmmetod som de flesta filmskapare inte foljer utan pa det faktum att denna
exemplariska metod inte finns.

Stalker ber6r pa manga vis de tankar som Heidegger formulerar i anslutning till
dvalja och det fyrfaldiga. Darfor har jag i huvudsak behandlat filmen tematiskt.
Tarkovskys egna skrifter om sina filmer och filmmediet har varit till hjalp, men ocksa
hans tankar om manniskans andlighet och konstens etiska uppgift, skildrade bade i
skrift och i hans filmer. Till hjélp har jag ocksa haft Mitchells” The Fourfold.

I sin helhet har denna del en stramare struktur som foljer uppdelningen av det
fyrfaldiga i The Thing och Building Dwelling Thinking. I min behandling av jord &r
Zonen en plats for naturens skinande framtradelse. Zonen moéter inte karaktérerna i sin
objekt-varo utan drar sig undan och lamnar plats for tingens ansprak, ett ansprak vars
inbrott stiftar tilldragelsen som ett oartikulerat tillrop, oartikulerat i den meningen att
kéllan till ropet ar dold, forborgad. Detta ar vad som tilldrar sig i tilldragelsen.

Himlen har kopplats till Tarkovskys tankar om tagningens tidsliga rytmer och i sin
helhet anammat den tidsliga karaktar som mojliggor en bro mellan Heideggers tankar
kring tid och filmisk temporalitet. Aterkommande har varit de dodligas dvaljan, deras
satt att vara pa jorden och under himlen, men inte i termer av bruk utan ansprak;
méanniskan ar méanniska eftersom hon dvéljer men i sig hanvisar denna term till
hennes icke-hemmahdrande vasen i den man hon ar hemmahorande i avgrunden.

De gudomliga narvarar i gestalt av det som essentiellt formar, deras narvaro &r ett
vinkande som bevarar det dolda i familjara framtrédelser; poeter skapar rum for det
dolda genom att ge plats for det gudomligas avglans, den partikulara avglans som ar
konstverket. Filmens medium ténks inte langre i hansyn till en form for innehallet
utan detta medium &r sjalva sparen som pekar bortom. Betraktandet av filmens form
utifrdn Heideggers talan om det gudomliga resulterar i en betraktelse dar film utgor ett
stannande-vid av det fyrfaldiga, stannande-vid i bemérkelse av dodligas satt att vara
som dvalja. Men stannandet &r samtidigt gransen dér ett ting borjar nérvara, det ting
som genomgaende i analysen har narvarat hos varldens vérldande och vars resonans
jag finner hos Tarkovskys talan om bildens enhet.

Slutligen kom jag fram till dodligas kapacitet att inforliva sin egen formaga till
doden. Detta har att géra med en mottaglighet infér déden som varas hemlighet;
Stalker relaterar denna hemlighet i bevarandet av Zonens mysterium och Zonens

aterkastande av manniskan som betingad av ett matt som flyr hennes grepp. Jag finner
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det darmed passande att analysen avslutas med Heideggers lasning av Hélderlin, den
poet vars poesi stod honom nérmast.

Filmens plats &r darmed ett stannande hos ménniskans stannande-vid — en
dvaljande plats, en boning, ett hus som rader i den man det kan utsta det frammande i
valkomnandet.

Denna uppsats har inneburit kontinuerliga bekymmer ifraga om alla de tanketradar
som har uppkommit pa vagen, tankegangar som i sin helhet ar oféardiga, dock
potentierade. Dessa bekymmer har ocksa inneburit att avstandet till film blir extra
tydligt vid de tillfallen da jag ansett att Heideggers tankegangar har behovt storre
utrymme. Min foérhoppning ar dock att de i slutdndan har bringat poetisk film och

Heideggers senare tdnkande narmare.
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