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ANOTACIJA

Sio magistro darbo tyrimo objektas — stebimosios dokumentikos sakymo situacijos ir
saveikos etikos sasajos. Darbo tikslas — nustatyti semiotiSkai pagristai zanro kritikai
naudingus sakymo situacijos aspektus ir iSbandyti filmy analize, tiriant sakymo dinamikos
bruozus, sgveiky intersubjektyvumg, taip pagrindziant eting sakymo problematika
stebimojoje dokumentikoje. Tyrimo metu remtasi stebimosios dokumentikos zanro
apraSymais (Rogeris Sandallas, Colinas Youngas, Billas Nicholsas), kino sakymo teoriniais

modeliais (Christianas Metzas, Francesco Casetti, kiti) ir Emmanuelio Levino etika.

Rezultatai rodo, kad sakymo situacijos pédsakus stebimosios dokumentikos filmuose
galima atsekti per jvairius vizualinés raiSkos aspektus — pasirinkta atstuma, kadravima,
montazg ir kitas estetines priemones — bei atkurti prisitraukiant konteksta (filmo kiréjy,
kritiky tekstus). Tyrimo metu iSryskéjo, kad estetine filmo plotmé tiesiogiai susijusi su etine
problematika: priklausomai nuo filmo kiir¢jo kuriamo intersubjektinio, taigi, etinio, santykio
su filmuojamu subjektu ar zitrovu, keiciasi filmo bruozai, reprezentacinis rezimas, reiskiasi
skirtis tarp ,,btiti” ir ,,zinoti”. Remiantis Levino etikos sgvokomis, pasiiilytas rezisieriaus
santykio su filmuojamu subjektu bei zilirovu universumo imanentinis modelis. Prieinama prie
i8vados, jog dokumentinio kino sakymo ir sgveikos etikos sasajos tyrin¢jimas sudaro salygas
ugdyti filmo konkretumui atidaus zitiréjimo jguidzius ir plétoti saveiky intersubjektyvumui

jautry kino kritikos diskursa.

Raktazodziai: stebimoji dokumentika, kino sakymas, subjektas, intersubjektyvumas,

sgveika, estetika, etika, Kitas
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IVADAS

Darbo objektas

Siame darbe tiriamos stebimosios dokumentikos sakymo situacijos ir saveikos etikos sasajos.
Darbo tikslas ir uzdaviniai

Sio darbo tikslas — nustatyti semiotiskai pagristai Zanro kritikai naudingus sakymo
situacijos aspektus ir iSbandyti filmy analiz¢ tiriant sakymo dinamikos bruozus, sgveiky

intersubjektyvuma, taip pagrindZiant eting sakymo problematika stebimojoje dokumentikoje.
Darbui keliami Sie uzdaviniai:

1. Aptarti stebimosios dokumentikos iStakas, iSskirti Zanrui biidingus bruozus, jvardinti
zanro vietg kino lauko kontekste;

2. Argumentuoti, kod¢l kino sakymo situacijos analiz¢ yra tinkama semiotiSkai pagrjstai
stebimosios dokumentikos kritikai, iSskirti tinkamus aspektus pasirinkto Zanro
analizei;

3. Atskleisti estetikos ir etikos sasajas stebimojoje dokumentikoje, aptarti sgveikos
intersubjektyvumo aspekta;

4. ISanalizuoti Herco Franko, Audriaus Stonio, Ariino Matelio filmus Zvelgiant ] jy
sakymo situacijos modelius, jvertinti rezisieriy kuriamo santykio etines nuostatas;

5. Remiantis Levino moraline filosofija, pagristi poreikj formuluoti eting stebimosios
dokumentikos sakymo problematika;

6. Naudojantis Levino etikos sgavokomis jvertinti etikos ir stebéjimo santykj,
suformuluoti  rezisieriaus santykio su filmuojamu subjektu bei zilirovu galimus

nuostaty modelius.
Darbo problema

Darbe keliama prielaida, kad kino semiotikoje aprasyti ir darbe aptariami kino
sakymo modeliai neatitinka stebimosios dokumentikos situacijos. PrieSingai, nei kino
semiotikoje jvardintuose modeliuose, stebimosios dokumentikos kino sakymo situacijoje
rezisierius ir filmuojamas subjektas niekada ,,neiStirpsta” beasmenéje sakytojo pozicijoje ar
neuzima formalios objekto vietos, stabilios formos — ar tiksliau, tokios pozicijos neaprépia
dokumentikoje esamos subjektyvybés raiSkos. Pastebima, kad stebimojoje dokumentikoje

kino sakymo situacijoje nuolatos ne tik nurodoma, bet ir naujai steigiama subjektyvybe,



visuomet reiskiasi realus, istoriniame pasaulyje egzistuojantis santykis tarp subjekty. Todél
stebimosios dokumentikos sakymo situacija reikSmingai skiriasi nuo vaidybinio kino.
Semiotiskai pagristai Sio zanro kritikai biitina ieSkoti naujy sakymo modeliy, kuriuose biity
galima kalbéti apie sgveikos intersubjektyvuma ir etinio santykio problematikg kaip integraliag

paties sakymo dalj.



1. STEBIMOJI DOKUMENTIKA
1. 1. Zanro iStakos ir bruozai

Stebimosios dokumentikos iStakas galima sieti su XX a. antropology vizualinés
prigimties tyrimais, ypatingai — etnografiniu kinu. Taciau steb¢jimo prieiga pirmiausiai
iSpopuliaréjo ne dokumentinio, o vaidybinio kino rémuose. Pazvelgus i kino istorija, reikia
pastebéti, jog reikSmingi estetiniai pokyciai jvyko po Antrojo pasaulinio karo. Tai siejama su
italy neorealistinio kino tradicija, kuri vengé iki tol vyravusio kino retoriSkumo,
grandioziSkumo, Zodziy iliustravimo vaizdais. Kino kiir¢jai priém¢é nauja prieiga — atsisake
privilegijuotos pozicijos, | pasaulj jie pazvelgé ne i§ Salies, o i§ vidaus, jautriai ir atvirai.
Tokiu biidu, stebéjimas pirmiausiai buvo suprantamas kaip etiné pozicija. Sis esminis pokytis
salygojo tolimesnes kino kiirimo technikos ir reprezentacijos formy inovacijas, tai tapo ir

stebimosios dokumentikos Zanro atsiradimo sglyga.'

Kino rezisierius Richardas Leacockas, vienas i§ cinéma verité® atstovy, padares
didziule jtaka dokumentinio kino raidai, 1963 m. paskelbé: ,,AS noriu ka nors atrasti apie
7mones. Kai darai interviu, jie visuomet sako tai, kg nori, kad apie juos Zinotum™.
Stebimosios dokumentikos teorijos kiiréjas ir edukatorius Colinas Youngas teigia, jog biitent
tuo metu, kai dokumentinio kino kiiréjai atsisaké interviu, gimé naujas zanras — stebimoji
dokumentika, atskylanti nuo istaky etnografiniame kine ir cinéma verité. Sj posiikj salygojo
pakites kuréjy pozitris, kuomet iSreiskiamas pasitik¢jimas atvaizdu labiau nei kalba. Tai

dokumentinio kino istorijoje paZyméjo naujos epochos pradzig. *

Siekiant nustatyti stebimosios dokumentikos zanro sampratos ribas, pravartu atsigrezti
1 jo iStakas, aptarti tuometinj kino konteksta ir apibrézti specifinius Zanro bruozus.
Apzvelgiant svarbiausius dokumentinio kino teoretiky veikalus, galima iSskirti tris
pagrindines naujo Zanro atsiradimo salygas: etnografinio kino raida ir jo kur¢jams iskile

i88tikiai, pokario kino estetinis poslinkis bei technologiné pazanga.

' Anna Grimshaw, Amanda Ravetz, Observational Cinema. Anthropology, Film, and the Exploration of
Social Life, Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 2009, p. 6-7.

2 Cinéma vérité pagrindinis principas - tiesioginis Zmoniy vaizdavimas. I3plito 7 de$. Prancizijoje ir
Jungtinése Amerikos Valstijose, kelis metus gyvavo kaip savarankiSka kino kryptis. Svarbiausi
atstovai - Jeanas Rouchas, Edgaras Morinas.

3 Louis Marcorelles, Living cinema — new directions in contemporary film-making. London: George
Allen & Unwin Ltd., 1973, p. 55.

* Colin Young, Observational Cinema, Principles of Visual Anthropology, ed. Paul Hockings, Berlin:
Mouton de Gruyter, 2003, p. 99.



Pirmiausiai, verta i$skirti svarbiausius stebimosios dokumentikos teorijos autorius ir
ju darbus. Terminas ,,stebéjimo kinas” pirma kartg pasirodo 70-aisiais. Terminas iSkyla kaip
bandymas apibiidinti naujus kino bandymus, kurie gimé i§ dialogo tarp antropology ir
dokumentinio kino kiiréjy. Zodis ,,stebimasis” buvo naudojamas referuojant j nauja pri¢jima
prie filmuojamy subjekty. Viena vertus, tai indikavo atotrukj nuo antropologinio filmy
kiirimo, kuomet kamera buvo traktuojama tik kaip jraSymo instrumentas, naudojamas
moksliniais tikslais, renkant duomenis mokslinei analizei. Kita vertus, Siuo terminu
atsiskiriama ir nuo filmy-es¢ bei kity didaktiniy pasakojimo formy, kuriose kultiiriniai
bruozai naudojami siekiant iliustruoti bendrus antropology pasteb¢jimus apie zmonija.
Steb¢jimo kino kiir¢jai lauzé abi Sias nuostatas. Jie kiiré naujas praktikas, nesivadovaudami

esamomis dokumentinio kino ir antropologijos normomis.

1972 m. antropologas Rogeras Sandallas pirmagji karta jvedé stebimosios
dokumentikos terming, atskirdamas ja nuo jau egzistuojanc¢iy dokumentiniy filmy tradicijos.
Esé ,,Steb¢jimas ir tapatybé” (,,Observation and Identity”) Sandallas jvardijo nauja filmy
zanra, kuris, nors buvo glaudZziai susijes su etnografinio kino principais, atitriko nuo
ankstesnio antropologinio poziiirio j socialinés ir kulturinés praktikos fiksavima. Kaip pastebi
kinotyrininkas Narius Kairys, antropologai pirmiausiai émési kameros siekdami uzfiksuoti
arba atkurti pirmykst] gyvenimo biidg iSsaugojusiy vietiniy kulturines praktikas bei apraiskas
ir tokiu budu jas iSsaugoti. Vis délto, prideda Kairys, ,,dauguma etnografiniy filmy ilga laika

tebuvo tyrinéjamy kultiry iliustracijos arba didaktine funkcijg atliekanti filmuota medZiaga.

Remdamasis pranctizo kino kritiko André Bazino kino teorija, Sandallas aprase
naujus dokumentinio steb&jimo metodus, kurie leisty stebétojui jautriai atverti autentiSka
filmuojamo subjekto pasaulj. Taciau, svarbu pabrézti, jog Sandallas nebandé kurti naujo
zanro kriterijy ar manifesto. Stebédamas jau vykstant] posiikj kine, jis bandé¢ jvardinti ir
apibrézti kuréjy nuostatas, kurios atvéré skirtj nuo tuometiniy etnografiniy filmy.
Antropologo pastebéjimai paremti tokiy kino kiiré¢jy kaip Johno Marshallo, Davido ir Judith
MacDougally, Herb Di Gioia filmais. Jy darbuose buvo atsisakoma to, ka Sandallas jvardijo
kaip ,interpretacija”™®. Jis jvedé perskyra tarp filmy, ziGirovui atverianiy laisvos
interpretacijos galimybe ir filmy, kuriuose reZisierius siekia jtikinti, paaiskinti savo paties

realybés versija. Tuo paciu, Sandallas pabrézé neskaidomo laikinio tgstinumo, laiko ir erdveés

® Narius Kairys, Tarp etnografijos ir fikcijos: Sarino Barto ir Aleksejaus Fedoréenkos filmai, Vilniaus
dailés akademija, 2022, p. 103.
® Roger Sandall, Observation and Identity, In: Sight & Sound, Nr. 41, 1972.



tolydumo svarbg. Sis aspektas svarbus kaip reikalavimas dokumentikos vaizdavimo
strategijai, autoriams siekiant iSsamumo. Kuomet kiiré¢jas pats apriboja savo valig kontroliuoti
situacija ar vaizda, jam lieka maziau galimybiy i§ fragmenty kurti savo paties jvykiy
interpretacija, uztat leidziama veiksmui ar vaizdui kalbéti pac¢iam. Tai nereiSkia, jog tiesiogiai
laiduojamas realybés tolydumas, bet tokios nuostatos tikslas yra sumazinti kiiréjo jtaka
zitrovo filmo patiréiai, reikSmés kiirimui. Sandallas tai iliustruoja pasakymu — ,,Rezisavimas
stabdo: stebéjimas iSlaisvina™’. Stebéjimg jis apibudino kaip aktyvy, jautry, atsidavusj
dalyvavimg pasaulyje, tuo paciu atsispiriant norui kontroliuoti, riboti, aproprijuoti jj. Tai
reik§mingai skyrési nuo to, kaip buvo suprantama reZisieriaus pozicija iki tol. Sj pokyti
galima jvertinti ir kaip pasirinkimg kurti naujas kino sakymo strategijas, filmuojama subjekta
jitraukiant ] sakymo situacija. Taip pat, Sandallas prieSybiy kategorijomis aprasé skirtingy
prieigy kokybe: stebéjimg iSkeélé vir§ teigimo ar jtiking€jimo, tolyduma vir§ fragmentavimo,
realy turinj vir§ simbolinés reikSmés, specifiSkumg vir§ abstraktumo. Nauji, stebé&jimo

metodu sekantys filmai turéjo buti ne deklaratyvus, o sugestyvis.®

Nors Sandallas buvo pirmasis, kuris pasitlé stebimosios dokumentikos terming
naujoms kino tendencijoms apibiidinti, 1975 m. pasirodé svarbaus dokumentinio kino
edukatoriaus ir teoretiko Colino Youngo esé ,,Stebé&jimo kinas”, kurioje autorius iSsamiai
aprasé Sios prieigos susiformavimo raidg. 1995 metais, esé buvo jtraukta j Paulo Hockingo
sudaryta knyga ,,Vizualinés antropologijos principai” (,,Principles of Visual Anthropology”,
placiai naudojamg tiek antropology, tiek kino kiiréjy. Taip Youngo esé¢ tapo savotisSku
steb&jimo prieigos manifestu.” Svarbu pastebéti, jog Colinas Youngas yra vienas i3
reikSmingiausiy vardy stebimosios dokumentikos zanro formavimosi istorijoje. Dar 1966 m.
jis, kartu su Walteriu Goldschmidtu, pradéjo vystyti etnografiniy filmy programa Kalifornijos
universitete. Si programa tapo ypatinga terpe eksperimentams — &ia susitiko antropologai ir
kino kur¢jai, kurie noriai dalijosi idéjomis ir eksperimentavo su skirtingomis prieigomis.
Tokiu budu, Kalifornijos universitetas funkcionavo kaip svarbus stebimojo kino kiiréjy, o

kartu ir naujo zanro kiirimosi, inkubatorius.

Aptariant stebimosios dokumentikos zanro raidg ir specifikg, biitina paminéti kino
kritikg ir teoretikg Billa Nicholsa, kuris tapo viena esminiy asmenybiy dokumentinio kino

teorijos kiirime. 1991 m. iSleistoje knygoje ,,Realybés reprezentavimas” (,,Representing

" Roger Sandall, 1972.
8 Ibid.
® Anna Grimshaw, Amanda Ravetz, 2009, p. 4.



Reality”) autorius aprasé dokumentinio kino formavimosi istorijg, iSskyré specifinius bruozus
ir adresavo eting problematika. Nicholsas dokumentikos zanrg suskirsté i keturis skirtingus
dokumentikos rezimus (documentary modes): aiSkinamaji (expository), steb&jimo
(observational), dalyvaujamajj (interactive, participatory) ir refleksyvyjj (reflexive).'® 2001
m. knygoje ,,Jvadas j dokumentikg” (,,Introduction to Documentary”) Nicholsas dar iSsamiau
apzvelgé dokumentinio kino samprata bei pridéjo dar dvi rezimy klasifikacijas: poetinj
(poetic), performatyvyji (performative)'. Kiekvienas naujas dokumentikos rezimas jo
teorijoje kildinamas i§ kity reZimy trikumy, apmastant, kaip filmy kiiréjai gali reprezentuoti

vadinamajj istorinj pasaulj'® i$ skirtingy pasirenkamy perspektyvy.
1. 1. 1. Etnografinis Kinas

Etnografinis kinas gali biiti laikomas viena seniausiy kino rii$iy, pasizymincia
i$skirtinai turtinga istorija. Pirmasis etnografinis filmas, nufilmuotas Felix-Louis’o Regnault,
sukurtas 1888 m., keli metai po broliy Lumiere’y filmo ,,Darbininky i§é¢jimas i§ Liumiere’y
fabriko” (,,La Sortie de 1'Usine Lumiére a Lyon”, 1885), laikomu pirmuoju visoje kino
istorijoje. Regnault, gydytojas ir antropologas, nufilmuodamas puoda Ziedzian¢ig moter],
pirmasyk nukreipé kamerg j kitg kultiirg ir taip praturtino tuometines antropologines zinias
bei pademonstravo kameros potencialg etnografiniuose tyrimuose. Pradedant Siuo filmu,

etnografinio kino raidos laiko juosta tampa paraleline vaidybinio, pramoginio kino istorijai."?

Su etnografiniu kinu itin glaudziai susij¢s stebimosios dokumentikos Zanro atsiradimas.
Vien ZodZio stebimoji panaudojimas, dar kartais pakei¢iamas zZodziu observaciné, nurodo tam
tikrg informacijos rinkimo ar tyrimo aspekta, kuris artimas antropologijos vizualiniy tyrimy
tikslams. Taciau ,Sie filmai dazniausiai nedaro jokiy pareiS$kimy, su viena iSimtimi — jie
pareiskia, jog tai, j ka yra referuojama, egzistuoja” — taip §j zanrg apra$¢ antropologas ir
dokumentinio kino kiiréjas Davidas MacDougallas.'* Kitaip sakant, filmuose vengiama
retorikos ir bandoma jtraukti Zitirova kaip laisvg rodomy jvykiy interpretuotojg, atsisakoma

aiSkinimo. Pasak Colino Youngo, prieSingai nei uZrasy vedimas, antropologiniams tyrimams

1% Bill Nichols, Representing Reality, Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 1991, p.
32-75.

" Bill Nichols, Introduction to Documentary, Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press,
2001, p. 33-34.

12 Daznai naudojama Billo Nicholso sgvoka, istorinj pasaulj priesinant fikciniam.

¥ Narius Kairys, 2022, p. 20.

4 David MacDougall, The looking machine: Essays on cinema, anthropology and documentary
filmmaking, Manchester: Manchester University Press, 2019, p. 208.



kinas gali biiti daug naudingesnis, nes gali tiesiogiai reprezentuoti originaly jvykj ar

situacija."

Kaip raSo Youngas, antropologai metési | king tikédamiesi, kad kamera jiems bus
,,objektyvaus jraSymo instrumentas” ir taip jie bus iSgelbéti nuo stebétojo subjektyvumo.'®
Taciau Sis lukestis neiSsipildé — stebinCiojo privilegijuota pozicija tapo vienu didZiausiy

VW —

filmais ,,buvo apibréZiamas kolonijinio subjekto statusas ir pademonstruojama ,,akivaizdi”

Vakary civilizacijos technologiné ir kultiriné virSenybe”'"’.

Filmo kuréjai vakarieciy
zitirovams pristatydavo egzotiskus reportazus i§ kolonizuoty krasty, prisidengdami kinu kaip
pramoga: ,,tokiu biidu jau kino istorijos pradzioje buvo padéti pagrindai kinematografiniam
kolonializmui, kurio esmé — kitos kultiiros formy apropriacija ir vietiniy gyventojy kaip
egzotinio Kito eksploatacija siekiant jgyvendinti vakarieCiy auditorijai pritaikyta kino

”18 Be to, kaip véliau pastebéjo Billas Nicholsas, etnografiniy filmy pasakojimo

vizijg
formoje stebintysis ir stebimasis egzistuoja skirtinguose pasauliuose, tad Sia forma kuriami
filmai yra monologai. Anot antropologés Emilie De Brigard, etnografinis kinas i§ esmés
prasidéjo grynai kaip kolonializmo fenomenas." Todél etiniai, reprezentacijos galimybiy
klausimai tapo etnografinio kino kuréjy i$Siikiu ir verté ieSkoti naujy dokumentavimo

prieigos biidy.

Rezisierius Richardas Leacockas 1963 m. buvo iSsiystas | Piety Dakotg, su misija

sukurti stebéjimo kino® filmg apie ketvertuky gimima:

Mes paprasciausiai buvome stebétojai. Tokiuose filmuose negali biiti reZisieriaus. Net ir montuoti filmg
reikia taip, lyg tas jvykis is tikryjy vykty. Turi apsipresti: nori matyti tai ir tai ir tai; o ne tai ir tai ir tai... net
negali nieko koreguoti po fakto, niekas negali biiti perfilmuota. Darai visiskai kitokj dalykq: tiesiog esi

stebétojas. Tavo paties iSmoné tampa mazZiau svarbi nei filmuojamo subjekto jdomumas.”'
Rezisieriaus citatoje galima jzvelgti reikSminga pokytj, jvykusj tuometiniams kino
kiir¢jams pereinant } naujg — stebéjimo — praktika. Filmy kiiréjai turéjo priimti naujg pozitrj }

savo paciy role, sumazinti savo jtakg tiek filmavimo metu, tieck montuojant filmg bei

1% Colin Young, 2003, p. 101.

'® Ibid., p. 100.

7 Narius Kairys, 2022, p. 21.

'® Ibid.

'® Emilie De Brigard, The History of Ethnographic Film, Principles of Visual Anthropology, ed. Paul
Hockings, Berlin: Mouton de Gruyter, 2003, p. 15.

20 Tuo metu dar nebuvo naudojamas toks terminas, taciau Leacocko pasakojimuose filmo
apibudinimas atitinka dokumentinio stebéjimo reZimo nuostatas.

2! Louis Marcorelles, 1973, p. 53.
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pateikiant jj zitrovui. Taip buvo kuriamas pasitik¢jimas filmuojamo subjekto tikrove,
rezisieriui reikSmingai ribojant savo kontrol¢ ir galig subjekto atzvilgiu, atsukant ja j savo

paties pozicija.
1. 1. 2. Pokario kinas

Colino Youngo teigimu, 60-aisiais JAV ir Pranciizijoje pasirod¢ dokumentiniai,
cinéma verité zanro filmai (Rouchas, Leacockas, Pennebakeris ir kt.) atskleidé tradicinio kino
lauko trilkumus, tuo metu susidéjusio daugiausiai i§ ,,itin manipuliatyviy klasikiniy
melodramy” bei ,,didaktisky edukaciniy filmy™**. ASis, kuri lémé tokj rySky kino skilima,
pasak Youngo buvo nulemta galios ir kontrolés klausimy. Jis teigé, kad cinéma verité filmy
svarba slypi naujai kuriamame santykyje tarp kino kuiréjy ir jy zilirovy — naujoje prieigoje
rezisieriai atveria terpe ziurin€iojo dalyvavimui. Tai taip pat pazymi pasirenkamg kino
sakymo strategijos kiirimg — reZisierius sagmoningai pasirenka atsisakyti visazinio pozicijos,
atverdamas laisvos interpretacijos galimybe Zitrovui. Zitirovas ne globéjiskai nuzeminamas
ar manipuliuojamas, bet jtraukiamas kaip aktyvus, lygiavertis dalyvis filmo reikSmés kiirime.
AprasSydamas §} poslinkj, Youngas pabrézia italy neorealizmo svarbg. Nuo neorealizmo, per

cinéma verité iki stebimojo kino — taip jis apibiidina naujo kino Zvilgsnio atsiradimo raidg.”

Pasak Yongo, tuometiniai JAV vaidybiniai filmai pasizyméjo ,,plastikiniu groziu”,
pompastiskomis dekoracijomis, sensacingais siuzeto posiikiais. Tradiciniame kine reZisierius
buvo tas, kuris laiké visus ,,kozirius”, kontroliavo informacijos tékme, rod¢ tik tai, kg noréjo,
kas tiko jo konstruojamai istorijai, tezei.** Tokiam kinui cinéma verité filmuojamos paprasty
zmoniy paprastos istorijos negaléjo prilygti. TaCiau biitent italy neorealizmas pirmiausiai
pastimé fokusa nuo ,primadony”, profesionaliy aktoriy prie paprasty Zmoniy ir jy
kasdienybés istorijy. Italy rezisieriai kaip Roberto Rossellini, Luchino Visconti, Vittorio De
Sica atvéré nauja estetinj, o kartu ir etinj zvilgsnj | Zzmogy kine, iSpopuliarino jj. Taip
neorealizmas tapo savotisku cinéma veriteé krikstatéviu. Tik todél cinéma verité kiir¢jai galéjo
pristatyti prie§ kamerg tikrus Zmones, kurie kalb&jo, gyveno savo gyvenimus. ReZisieriaus

jsikiSimas tapo minimalus — tai buvo esminis pokytis.*

22 Colin Young, 2003, p. 110.
3 |bid.

% Ibid., p. 102.

% |bid., p. 106.
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Stebe¢jimo prieiga kine turéjo varzytis kitomis filmy tradicijomis: ,,misy filmy detalés
privalo pakeisti dramating jtampa, o filmo autentiSkumas — dirbtinj jaudulj.”*® Young perima
Sandall jvardintg skirtj tarp jtikinéjanciy filmy ir filmy, atviry Ziirovo interpretacijai ir ja
performuluoja — rodyti arba pasakoti. Filmai, atsisake¢ aiSkinamojo naratyvo konstravimo,
atvéré naujo detalumo pasaulj, kuriame svarbus tapo kiekvienas gestas, judesys, iSraiska.
Daug svarbesnis tapo garsas ir kalba apskritai — nebeliko naratoriaus. Todél svarbus pokytis
ivyksta ir filmo kairé¢jo bei subjekto santykyje. Atsiranda nauja ilgalaikio, Zmogisko santykio
svarba — rezisieriai nebesiekia pasinaudoti santykiu kaip priemone, siekiant ,,gauti filmg”.
Filmo procese dalyvaujanciy subjekty santykio pobudis ir kokybé tampa filmo dalimi, jsiraso
1 procesa kaip integrali jo dalis. Santykio kiirimas tapo suprantamas kaip etinis pagrindas,

neatsiejamas nuo stebimojo kino.

Billas Nicholsas taip pat atkreipia démesj i pokario pokycius kine ir teigia, kad
stebimoji dokumentika iskyla kaip tariamas ,,ideologijos pabaigos” jkiinijimas, susizavéjimas
kasdieniu pasauliu. Sis bruozas, reikia prisiminti, dalinai susieja stebimaja dokumentika su
italy neorealizmu ir cinéma verité, kur taip pat fokusas perkeliamas i zmogy — paprasta,
artimg. Taciau naujame dokumentikos Zanre tai nebutinai tiesiogiai susij¢ su zmoniy, esanciy

politinése parastése, politiniu pyk¢iu ar sunkia socialine padétimi.?’

Verta iSskirti, jog su nauja realybés reprezentavimo kokybe ir zmogisko santykio
kiirimu glaudziai susijusi technologiné pazanga. Po Antrojo pasaulinio karo Europoje,
Kanadoje ir JAV atsirado pazangios kameros bei garso jraSymo technika, kurig laisvai galéjo
valdyti vienas zmogus. Tai leido jraSinéti Zmoniy kalba, aplinkos garsa be gremézdiskos
jrangos, gausybes laidy, jungianciy garso ir vaizdo jraSymo jrenginius. Taip filmuojantysis
galéjo judéti laisvai ir jradyti jvykius tuo metu, kai jie jvyksta.® Sio poky¢io svarba galima
pabrézti iliustruojant ankstesnés jrangos veikimg. Tuometinés kameros buvo didelés
mechaninés masinos, reikalaujancios daugybés pagalbininky, keliancios didel;j garsa. Be to, ir
filmavimo juosta buvo labai brangi, tad daznai filmuojantysis negaléjo rizikuoti ir filma kurti
stebimuoju metodu — nerezisuojant, neduodant nurodymy — siekiant i§vengti brangios juostos
Svaistymo. Jrangos veikimui buvo biutini elektros lizdai ir tai reikSmingai apribojo vietos,
judéjimo laisve. Tokiomis aplinkybémis, subjektui esant prie§ kamera buvo sunku ignoruoti

didelj garsa, didele techning komanda, trikdancig santykio intymuma. Sceny filmavimas buvo

% Colin Young, 2003, p. 108.
27 Bill Nichols, 2001, p. 101.
% |bid., p. 109.
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fragmentiskas, nuolat reikéjo stabdyti veiksma, keisti juostas, Pamazu, technikai tobuléjant,
filmo kiréjas jgavo daugiau laisvés — galéjo pradeti laisviau judeti, dirbti vienas ar su itin
maza komanda. Vis labiau, kamera galéjo tapti nepastebima ir iSlikti tarsi anoniming.
Filmuojant dokumentinius kadrus, tai tapo esminiais pokyciais, atvérusiais galimybe

stebimosios dokumentikos atsiradimui.

Stebimosios dokumentikos Zanre rezisieriaus vaidmuo daznai apibiidinamas kaip
,,musés-ant-sienos” (,,fly-on-a-wall”*’) pozicija, tatiau Youngas pabréZia, kad tai neatitinka
tiesos ir yra tik iSkreipta metafora. Stebimojo kino tikslas niekada nebuvo apsimesti, jog
kameros néra, paslépti ja. Veikiau, tikslas buvo uzfiksuoti normaly, jprasta subjekty elgesj.
Taciau Sis normalus elgesys yra laikomas normaliu bitent tomis stebéjimo aplinkybémis, t. y.,
jtraukiant ir patj fakta, kad subjektai yra filmuojami. Youngo teigimu, tai néra tokios prieigos
trukiimas, kol filmuojanti kamera nepradeda reikSmingai keisti subjekty elgesio.” Tai, ka
Youngas jvardija kaip stebéjimo metodo ,,potencialig silpnybe”, yra intersubjektyvumas.
Tam, jog tokia prieiga suveikty, steb¢jimas turi biiti paremtas intymiu, empatisku santykiu
tarp filmo kiiréjo ir subjekto.’' Stebimasis Zvilgsnis negali biiti visai i§ Salies, anoniminis.
Stebédamas subjekta, kartu dalyvaudamas jvairiose jo gyvenimo situacijose, filmo kiiréjas
neiSvengiamai turi tapti jo realybés dalimi, kad galéty uzfiksuoti jo kasdienj buvimg. Tai
tampa potencialiy etiniy problemy priezastimi. Ypatingai akcentuojama tai, jog socialinio

gyvenimo tyrin¢jime kamera negali biiti tik ,,instrumentas”, siekiant ,,gauti filma”.

Be to, steb¢jimo kinas daznai kritikuojamas dél santykio iskreiptumo — subjektas pries
kamerg turi atsiverti, parodyti savo tikrg elgesi, mastyma, o filmuojantysis lieka uz kadro ir i§
jo néra reikalaujama emocinio atvirumo. Taciau MacDougallas, pats kirgs dokumentinius
filmus, atkreipia démesj, jog daznai subjektas ir nenori kitokio santykio.** Kitaip sakant,
filmuojamam subjektui taip pat nereikéty vadovautis iSankstinémis nuostatomis, liikesciais,
kuriy jis 1§ tikryjy neturi. Santykis turi buti kuriamas autentiskai, empatiskai, priklausyti nuo

kiekvieno subjekto poreikiy.

Siekiant kurti autentiska reprezentacija, stebimojo kino kiiréjui taip pat svarbu laikytis

paprasto montazo principo. Medziagos panaudojimas, atrinkimas, montazas iSkreipia tiesg.

2 | Fly-on-a-wall” samprata rei$kia stebincio reZisieriaus ir kameros buvima, kuris yra nematomas
filmuojamam subjektui — tarsi musés.

% Colin Young, 2003, p. 101-102.

¥ bid., p. 110.

%2 David MacDougall, Beyond Observational Cinema, Principles of Visual Anthropology, ed. Paul
Hockings, Berlin: Mouton de Gruyter, 2003, p. 116.
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Montuodamas gali sunaikinti medziagoje esancig tiesg — iSkreipti jg, neteisingai suprasti,
perinterpretuoti.”> Stebimojoje dokumentikoje montaZzas neturi pasiduoti interpretacijai,
kiir¢jas turi vengti netiesos ir laikytis laikinio vientisumo. Montazg reikia naudoti kaip tam
tikros santraukos kiirimo priemong, iSrenkant svarbiausiais dalis 1§ ilgo stebéjimo laiko,

parinkti esminius informacijos momentus, t. y. sutrumpinti, o ne keisti eiga.

Stebimajai dokumentikai galima priskirti tokius filmus, kurie: atsisako uzkadrinio
balso komentary, papildomy garso efekty, intertitry, vaidybinio istorijos atkiirimo, veiksmy
pakartojimo specialiai prie$ kamerg ir bet kokio interviu.** Be to, svarbus siekis realig Zmoniy
gyvenimo patirtj stebéti autentiskai spontanikai. Si stebéjimo esmé turi biti i§laikoma tiek

filmavimo, tiek post-produkcijos bei montazo metu.

Galiausiai svarbu paminéti ir kelis aspektus, kuriais Nicholsas akcentuoja etine
stebimosios dokumentikos Zanro problematikg. Kaip pastebi Nicholsas, daznai dokumentinio
kino kiiréjai stebi Zmones, jstrigusius jtemptose aplinkybése, savo gyvenimo krizése. Tai
svarbus akcentas, kadangi realiis jy gyvenimo sunkumai reikalauja viso jy démesio, taip
atitraukdami démesj nuo filmy kiiréjy buvimo Salia.*® Stebimasis dokumentikos rezimas kelia
daugybe svarbiy etiniy klausimy apie kity stebéjimg, jiems ,,uzsiimant savais reikalais”.
Nicholsas klausia, ar stebéjimo aktas pats i§ saves néra vojeristinis? Tokia pozicija, Zvelgiant
tarsi ,,per rakto skylute”, gali tapti nepatogi, jei pats steb¢jimo veiksmo malonumas
iSkeliamas aukscCiau uz realig sgveika su stebimuoju, jo pazinima. Be to, galima svarstyti, ar
zmongs, tape filmo subjektais, savo elgesj koreguoja galvodami apie zilirovo nuomong, ar,
pavyzdziui, norédami atspéti ir patenkinti filmo kiiréjo lukesCius (kuriy kiiréjas niekada
tiesiogiai neiSsako). Pagal kokias savybes filmo kiir¢jas pasirenka subjekta, kurj siekia
reprezentuoti — galbiit kartais tai lemia pramoginis siekis suzavéti zitirova? Ar kiiréjas yra
gaves informuotg sutikimg i$ dalyviy, ar jis suteiké galimybe ten dalyvaujantiems suprasti, su
kuo jie sutinka? Kiek kiir¢jas apskritai gali subjektui paaiSkinti galimas pasekmes, subjektui
leidus bati stebimam ir reprezentuojamam kito?*® Billas Nicholsas identifikuoja ir kitas
svarbias stebimojo kino silpnybes, tokias, kaip atsiskyrimg nuo subjekto realybés, tam tikra
pasyvuma jo atzvilgiu ir tai, kg apibiidina kaip ,,esamojo laiko reprezentacija’™’. Jo manymu,

pozicija, kuria uzima filmy kiréjai realiuvose zmoniy gyvenimuose, daznai yra

% Colin Young, 2003, p. 110.
3 Bill Nichols, 2001, p. 110.
% Ibid., p. 111.

% Ibid.

7 Ibid., p. 112.
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neadresuojama, priimama savaime, neuzklausiama ir tai sukuria salygas vojerizmui.
,ldealiame” stebéjimo Zvilgsnyje zitirovai yra kvie¢iami empatizuotis su subjektais ir jy

situacijomis be realiy pasekmiy.

Kita vertus, Nicholsas iSskiria kai kuriy stebimojo kino bruozy verte, pavyzdziui,
filmy kiiré¢jy pagarba nedalomai trukmei ir gyvenimo laikui, neteisiantj, emociskai atvirg
pri¢jimg prie filmuojamy subjekty, suzadinant zitirovo empatijg. Tad Nicholsas nuolat
pasisaké del gilesnio savimonés vystymo stebéjimo kine, kuri leisty apmastyti ir adresuoti
filmy kirimo aplinkybes. ApraSydamas stebimosios dokumentikos rezimg, Nicholsas
apibiidino tai kaip stadijg einant link pazangesnio, didesne savimone ir refleksyvumu
pasizyminc¢io dokumentinio kino, kurj jis siejo su dalyvaujamuoju ir refleksyviuoju tipais.*®
Taciau, svarbu pazyméti, jog dazniausiai dokumentiniai filmai néra vienareikSmiai Nicholso
jvardinty rezimy pavyzdziai, t. y. neatitinka tik vieno rezimo, o ribos tarp $iy klasifikacijy
konkreCiuose atvejuose ne visada gali baiti aiSkiai iSskiriamos. [prastai, filmai kuriami
derinant kelis reprezentacinius rezimus, kaip ir Sio darbo praktin¢je dalyje aptariamuose
filmuose. Skirtingy reZimy naudojimas gali biiti siejamas su skirtingy kino sakymo strategijy

pasirinkimu bei rezisieriaus nustatomu santykiu tarp jo, filmuojamo subjekto ir zitirovo
pozicijy.
1. 1. 3. Zanro specifika Baltijos Salyse

Darbo praktinéje dalyje analizei pasirinkti lietuviy bei latviy kuiréjy filmai, todél verta
trumpai aptarti dokumentikos zanro specifikg Baltijos Salyse. Tai svarbu tode¢l, jog Sios Salys
pasizymi iSskirtinai stipria dokumentinio kino tradicija, neturinia atitikmens Saliy
vaidybiniame kine. Baltijos poetinés dokumentikos, kartais dar vadinamos Naujaja Baltijos
banga, pradzia siejama su 1960-aisiais, o Zanro pionieriais laikomi lietuviai Robertas Verba ir
Henrikas Sablevi¢ius, latviai Hercas Frankas, Uldis Brauns, Ivars Seleckis bei estai Markas
Soosaras ir Andresas Soo0tas. Taciau ir Siuolaikiniai Baltijos Saliy dokumentinio kino
rezisieriai — tarp ju ir darbe aptariamy filmy autoriai Audrius Stonys ir Artinas Matelis — tgsia

Sig tradicija, perimdami Zanro pionieriy estetines strategijas.

Lietuviskos dokumentikos iStakos yra tiesiogiai susijusios su Lietuvos kino studija
(LKS) ir jos periodiskai leistu kino Zzurnalu , Taryby Lietuva”, kitaip vadinamu kino
kronikomis. Toks organizacinis veikimas atsikartojo ir kitose Baltijos Salyse. Kadangi LKS

veikla buvo tiesiogiai priklausoma nuo LSSR valstybinio kinematografijos komiteto, visas

% Anna Grimshaw, Amanda Ravetz, 2009, p. 114.
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kino studijos gaminamas turinys buvo grieZtai kontroliuojamas cenziiros ir sovietings
valdzios nurodymy. Kino kroniky leidimo salygos buvo nustatomos sovietinio kino sistemos
kiiréjy. Kino zurnalas atliko propaganding funkcija, socialinio realizmo stiliumi ir jtaigios
retorikos priemonémis zitirovams pasakojant apie sovietinio tikio pazanga, svarbius politinius
ir kulttrinius jvykius, sportininky pergales ir panasiai — ,,kronika kaip medija sukuria vizualy
tuometinés tikroveés paveikslg ir veikia kaip tos tikrovés jrodymas™’. Daugybe mety leistas
kino zurnalas nuolat kartojosi naudojamomis meninémis priemonémis, pasakojimo formomis,
tarsi nuolat i§ naujo jtvirtinant kino standartg: ,,pagal sovietinés dokumentikos kriterijus
zitirovas turi biiti pagaunamas jsptudzio, kurj jam padeda formuoti atitinkamo vaizdo montazo
technikos ir patoso stilius — pakilus arba iSkilmingas balsas, atitinkamai nuotaikai kurti skirta

muzika’*

. Atsizvelgiant j §io modelio funkcionavima, galima kelti prielaida, jog butent tai ir
buvo Siy kino kroniky tikslas — jtvirtinti visiSkg nuspéjamumg, bendra kino priemoniy
standartg, formuoti vienoda zitirovy pasaulévoka, paremta sovietine ideologija UzZfiksuoti
vaizdai tampa medZiaga auditorijy Zinioms formuoti, t. y. nustatyti jy santykiui su politiniais
ar istoriniais jvykiais, kurie atrinkti dokumentikoje. Kartu dokumentika veikia kaip
,prisiminimas”, patyrimas, kaip kolektyvinés atminties i§saugojimo / jtvirtinimo priemoné.*!
Kino kroniky pasakojimo budas nesitilo jokios tiesos interpretavimo, reikSmés kiirimo
galimybés. Tokie filmai jtraukia zitirova i santvarkos sistemg nesiiilydami jg vertinti kritiskai,

konstatuodami ,,kaip yra”, nesuteikdami jokio naujo skaitymo biido galimybés.

D¢l nusistovéjusiy dokumentinio pasakojimo formy naujos stebimosios prieigos
atsiradimas Siose Salyse tapo tam tikru pasiprieSinimo biidu. ReZisieriaus Roberto Verbos
filmg ,,Senis ir zem¢” (1965 m.) galima laikyti pirmuoju Baltijos poetinés dokumentikos, o
kartu ir stebimosios dokumentikos, pavyzdziu Lietuvos kino lauke, kuris ,,Zymi naujos

epochos lietuviy kine pradzig”*

. Nauja forma, stebéjimo rezimo panaudojimas leidzia
atsirasti naujam turiniui. Kultiros kontekste tokie filmai buvo matomi kaip rezistencija:
»Zzmoniy autentiSkas kalb&jimas, zodzio jéga, susieta su herojy veiduose atsispindinciy
emocijy ir gesty spektru, buvo prieSpastatyti melo ir propagandos masinai®*. Svarbu

akcentuoti, jog Sio laikotarpio rezisieriai zvelgia ne i iikio, Zemes ir politikos pertvarka,

3% Renata Stonyte, Kino kronika Lietuvoje (1998-1991): atmintis, tauta ir politikos kaita, Politinis lizis
ekrane. (Po)komunistiné transformacija Lietuvos dokumentiniame kine, videokronikoje ir televizijoje,
Vilnius: Vilniaus Universiteto leidykla, 2020, p. 182.

40 |bid., p. 184.

41 Ibid., p. 185.

42 Rata Oginskaité, Robertas Verba, Lietuvos kinematografininkai, red. Rasa Paukstyté, Vilnius:
“Kranty” redakcija, 2017, p. 497.

4 |bid., p. 498.
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politinius ar istorinius jvykius, bet | ,,nereikSmingus” visuomenés narius — senus ir nejgalius
zmones, tautines mazumas, skurstanciuosius, vaikus, netgi girtuoklius ir jy socialing aplinka.
Si tendencija, pastebima ir Latvijoje bei Estijoje, ,,nematomus padaryti matomais” ypac buvo

bidinga pilietiskai ir politiskai angazuoty dokumentalisty darbams*,

Siame darbe aptarti pasirinkty filmy autoriai (Hercas Frankas, Audrius Stonys, Ariinas
Matelis) taip pat yra laikomi Baltijos poetinés dokumentikos tradicijos atstovais. Pagal
Nichols apibrézima, filmy, priskiriamy Siam fenomenui, dokumentikos rezimy spektras biity
platus — poetinis, refleksyvusis, dalyvaujamasis, aiSkinamasis daznai rezimai derinami
tarpusavyje. Taciau visus filmus jungia tam tikra estetiné ir etin€ pozicija, atsisakanti soviety
kine dominavusio patoso, aiSkinimo, edukavimo. Kaip pabrézia latviy rezisieré Kristine
Briede, kartu su Audriumi Stoniu sukirusi filmg apie Baltijos poetinés dokumentikos
pionierius, Sioje tradicijoje dazniau naudojami vaizdai, kurie kalba, o ne tekstas. Net jei retais
atvejais filmuose biidavo teksto ar uzkadrinio balso, jis buvo naudojamas ne pasakojant ar
komentuojant ekrane rodomus vaizdus, o veikiau pateikiant poetinio pobudzio impresijas,
kuriomis siekiama pabrézti veikéjy ar jvykiy esme.* Todél filmai, pasirenkantys nekonstruoti
aiSkios reikSmés, tuometiniame kontekste tapo savotisku politiniu pasiprieSinimu, ideologiniu

pareiskimu.
1. 2. Filmy atrankos Kriterijai

Siame darbe analizuojami trys dokumentiniai filmai: latviy reZisieriaus Herco Franko
trumpametrazis filmas ,,DeSimc¢ia minuciy vyresnis” (,,Vecaks par desmit mintitém”, 1978),
lietuviy rezisieriy Audriaus Stonio trumpametrazis filmas ,,Viena” (2001) ir Artino Matelio
ilgametrazis filmas ,,PrieS parskrendant j zemg¢” (2005). Pasirinkima analizuoti biitent Siuos

rezisieriy filmus motyvavo kelios priezastys.

Visy pirma, filmy atrankoje svarbiausias aspektas buvo stebimosios dokumentikos
zanro kriterijy atitikimas. Pasirinkti filmai pagal Zanro nuostatas atsisako uzkadrinio balso
komentary, intertitry, vaidybinio istorijos atkiirimo, veiksmy pakartojimo specialiai pries

kamerg ir interviu.

4 Jane Chapman, Issues in Contemporary Documentary, Cambridge: Polity Press, 2009, p. 40-41.
4 Interviu su Kristine Briede, Deep Baltic, 2019 03 29, prieiga internetu:

https://deepbaltic.com/2019/03/29/bridges-of-time-how-baltic-poetic-documentaries-exposed-soviet-re
ality [ziGréta 2023 04 30]
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Antra, kiekviename i§ filmy reZisieriaus ir subjekto santykis yra kitoks, filmai
demonstruoja skirtingus kiiréjy ir subjekty isitraukimo lygius, sakymo situacijos konstravimg.
Herco Franko filme ,,DeSim¢ia minudiy vyresnis” steb€jimo pozicija artima ,musés ant
sienos” (,,fly-on-the-wall”) prieigai, kuomet artimas santykis su subjektu néra sukuriamas,
stebétojas iSlieka tarsi anoniminis ir reprezentuoja subjekta jam neZinant. Siame filme stebimi
vaikai, zidrintys spektakli. Zvilgsnis nukrypsta j vieng berniuka, kurio veide maiSosi
jvairiausios emocijos. Berniuko démesys sutelktas j spektaklj, tad jo reakcijoms kameros
buvimas jtakos nedaro — filmavimo metu, vaikas net nezinojo, jog yra stebimas. Audriaus
Stonio filme ,,Viena”, rezisierius pats dalyvauja veiksme — kartu su mergaite vaziuoja |}
kaléjima, kur i susitinka su savo mama. Cia reZisierius ne tik stebi mergaités veida, bet ir
reflektuoja paciag filmavimo situacija, jrengia ,,slaptas kameras”, tarsi norédamas demaskuoti
mergaités santiiry elgesj prie§ kamerg. Po §io filmo sukiirimo Stonys placiai dalijosi mintimis
apie prigimtine etin¢ steb¢jimo problematika, reflektavo rezisieriaus ir subjekto santykio
ribas: ,,¢ia a§ pirma kartg nieko neslépiau ir stengiausi elgtis visiSkai padoriai tiek su objektu,

tiek su pacia tema’*®

. Ariino Matelio filmas ,,Prie§ parskrendant j zemg¢”, atneSes auksciausia
istorijoje kino apdovanojimg lietuviy kiréjui?’, stebi onkologinémis ligomis serganéiy vaiky
kasdienybe. Perzengdamas jprastus stebimosios dokumentikos rémus, rezisierius filmuoti
leidzia ne tik operatoriui, bet ir patiems vaikams, atiduodamas kamerg ] jy rankas. Taip
subjektai i§ dalies tampa ir filmo bendraautoriais. Sis filmas ypatingai i$skiriamas dél

rezisieriaus inovatyviy sprendimy, siekiant atverti etiSkesne, glaudesne dokumentinio kino

kiiréjy ir jy subjekty santykiy galimybe.

Trecia, pasirinkty filmy rezisieriai yra vieni svarbiausiy kino kiréjy Baltijos Salyse.
Kaip buvo minéta, jie i kino istorijg jsiraSo kaip unikalaus kultiirinio fenomeno — Baltijos
poetinés dokumentikos — dalis. Kadangi du i§ analizuojamy filmy yra lietuviy autoriy, reikia
pastebéti, kad XX a. Lietuvos kino istorija iSsiskiria ypatinga dokumentikos zanro svarba
visai Salies kino raidai. Kaip ir daugumoje Saliy, Lietuvoje vaidybinio kino Zanro filmy buvo
kuriama daugiau, jiems buvo skiriami didesni valstybiniai biudZetai, valstybinése auksStosiose
mokyklose rengiama daugiau vaidybinio kino specialisty — rezisieriy, aktoriy ir pan.

Nepaisant to, biitent dokumentiniai Lietuvos kiiréjy filmai pirmiausiai jsirasé j pasaulinj kino

46 Neringa Kazukauskaité, Filmg ,Viena" suprato ne tik kino grumanai, bet ir kalinés. In: Lietuvos rytas,
2001 m. spalio 9 d., Nr. 236.

472007 m. Arilinas Matelis buvo jvertintas JAV rezisieriy gildijos apdovanojimu uz auk$c¢iausius
rezistrinius pasiekimus dokumentiniame kine. Prizas skirtas uz filmg “Prie§ parskrendant j zeme”.
Matelis tapo pirmuoju (ir iki Siol vieninteliu) Baltijos Saliy, ir vienas i$ keliy visos Ryty Europos karéjy,
jvertintu tokiu prizu.
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konteksta, buvo pastebéti ir pripazinti. Tokia tendencija vyravo ir kitose Baltijos Salyse —
Latvijoje bei Estijoje. PavyzdZziui, prestizinio Berlyno tarptautinio kino festivalio direktorius
teigé, jog ,,dokumentinis kinas Baltijos Salyse atitinka geriausiy Vakary kino mokykly
kokybe™®. Audriui Stoniui uz dokumentinj filmg , Neregiy zemé” (1992) buvo skirtas
svarbiausias Europos kino apdovanojimas — Europos kino akademijos ,,Feliksas”. Tai buvo
pirmas kartas, kai §j priza pelné kir¢jas i§ Lietuvos]. Lygiai po trisdeSimt mety, 2022 m.
lietuviy kuréjui antrg kartg atiteko toks apdovanojimas — antropologui Mantui Kvederaviciui
uz filmg ,,Mariupolis 2” (2022). Iki Siol, joks lietuviy vaidybinio kino reZisierius néra gaves

Sio prestizinio Europos jvertinimo.

8 Moritz de Hadeln, Berlyno tarptautinio kino festivalio programos ,Panorama” katalogas, 1987, p. 15.
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2. KINO SAKYMAS

Apzvelgus stebimosios dokumentikos tyrimus svarbu pastebéti bendrg kritikos
konteksta — kino teorijos lauke tai néra itin placiai analizuojamas Zanras. [vairios analitinés
teorijos dazniau taikomos vaidybiniam kinui ir néra adaptuojamos dokumentikai. Kino teorija
ir analiz¢ susideda 1§ (bet neapsiriboja) psichoanalitiniy, fenomenologiniy (André Bazinas,
Michailas Jampolskij, Vivian Sobchack), naratologiniy (Gerarde’as Genette’as), semiotiniy

(Christianas Metzas, Andrew Dudley, Francesco Casetti), feministiniy (Laura Mulvey)

prieigy.

Siame moksliniame darbe pasirinkta pritaikyti semiotine kino analize, konkre&iai
analizuojant sakymo situacijg ir jos struktirg. Apzvelgiant kino semiotikos prieiga, sieksiu
pazvelgti kaip tokia analizé gali biti pritaikoma dokumentikoje, atrasti stebimajai
dokumentikai relevantiskus aspektus. Sios prieigos svarbiausiu atstovu galima laikyti
Christiang Metza, kuris Vakaruose laikomas vienu reikSmingiausiy kino teoretiky, kino
semiotikos steigéju ir zymiausiu atstovu. Darbe aptarsiu italo Francesco Casetti kino
semiotikos teorijg, kuris buvo pirmasis, aprases sakymo struktiiry modelius. Taip pat, trumpai
apzvelgsiu Metzo beasmenio sakymo teorijg ir kitas svarbias semiotiky ar kino teoretiky

1zvalgas apie kino sakyma.

Sakymo aspektas darbe pasirinktas kaip naudingiausias analizuojant stebimosios
dokumentikos zanrg. Toks pasirinkimas placiau bus pagrindziamas véliau, taciau trumpai
galima pastebéti, jog sakymo situacijos analizé leidzia tyrinéti kokiu biidu tekste yra jraSomi
sgveikos intersubjektyvumo pédsakai. Kaip pastebéta stebimosios dokumentikos Zanro
apzvalgoje, §i kino riiSis susiduria su Zmogaus (Kito) ar istorinio pasaulio reprezentavimo
i8Sukiais bei i§ to kylanciais etiniais klausimais. Dél Siy priezas€iy pirmiausiai pravartu
pazvelgti | paCig sakymo situacija, analizuojant kas ir kokiais buidais konstruoja sakyma
stebimojoje dokumentikoje. Kaip rasé kino teoretikas Andrew Dudley, komentuodamas
Casetti semiotinj zvilgsnj, ,,ar ne kiekvienas, kalbantis apie king, turéty suprasti §j pirminj

susidtrimo lygmenj?”*

Pirmiausiai pravartu pazvelgti | sakymo savokos kilme ir aptarti, kaip tai pritaikoma
kino teorijoje. Pranciizy kalbininkas Emile’is Benveniste’as buvo pirmasis pasiiiles sakymo

savoka, kurig iSplétojo straipsniy serijoje nuo 1946—1970 metais. Benveniste’o supratimu,

49 Andrew Dudley, Preface to the English Edition, Inside the Gaze, Francesco Casetti, Bloomington
and Indianapolis: Indiana University Press, 1998, ix.
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sakymas yra zodiniy pasisakymy (ar kitaip — diskurso) gaminimo veiksmas. Sakymas taip pat
gali buti apibudinamas kaip kalbos zenkly priskyrimo ir panaudojimo aktas. Konkreciau,
Benveniste’as apraso tris zenkly kategorijas, kurios jgyja referenting reikSme tik sakymo
metu: pirmojo ir antrojo asmens asmeniniai jvardziai (a§, tu); jvardiniai ir prieveiksminiai
laiko ir erdvés apibiidinimai, referuojantys j sakymo situacijos ,,Cia” ir ,,dabar” (tas, anas,
vakar, rytoj ir pan.); gramatinio laiko sistema (dabartinis, biisimasis, bitasis laikas). Sie
zenklai, jreikSminami pasakyme, atlieka dvi funkcijas: viena vertus, subjektus bei sakymo
aplinkybes jie jraso j pasakymg ir taip tampa ,,Zymémis”. Kita vertus, jie referuoja j sakymo
situacijg ir Sia prasme yra ,,deiksés” (i§ graikisko veiksmazodzio deiknumi, kuris reiskia

indikuoti”).

Benveniste’as dazniau referuoja j akis-j-akj (face-to-face) dialogo situacijas, taciau
aptariant raSytinius pasakymus iSskiria dvi variacijas. Jo teigimu, kai kuriais atvejais,
raSytiniai pasakymai simuliuoja tg patj akis-j-akj dialogo principa. Tokie atvejai Benveniste’o
vadinami diskursyviniu sakymu, ar tiesiog diskursu. Kitais atvejais, raSytiniai pasakymai
naudoja zenklus tokiu budu, jog iSvengty tiesioginio referavimo j sakymo situacijg — raso
treciu asmeniu ir naudoja gramatinj laika, kuris referuoja i praeitj, izoliuotag nuo dabartinio

250

sakymo laiko. Tokiais atvejais, ,,Cia niekas nekalba: atrodo, jog jvykis pasakojasi pats™.

Benvenistas tai vadina istoriniu sakymu, arba istorija.

Benveniste’a svarbu paminéti todél, kad vélesnés sakymo teorijos dazniausiai remiasi

jo padaryta esmine perskyra tarp istorijos (histoire) ir diskurso (discours)’'.

Tai perima ir
kino semiotikas Francesco Casetti deiktinio referavimo atitikmeny ieSkodamas kino kalbos
raiSkoje. Jis pritaiko ir iSpleCia Benveniste'o perskyra, jzvelgdamas asmeniniy jvardziy
atitikmenis kino kalbos raiSkoje. Metzas, savo ruoztu, mano, kad asmens deiksés susiejimas
su sakymu pavercia kino teksta dialogo analogu. Taip atsiranda prieSpriesa tarp pozitrio ]
sakymg kaip 1 metadiskursinj ir kaip i deiktinj reiSkinj, iSskirianti ir Cassetti bei Metzo
pozitrius. Sakyma apibréziant kaip deiktinj reiskinj, svarbus tampa rySys tarp pasakymo ir

situacijos? — sakymo elementy, nurodanc¢iy komunikacijos aplinkybes.

% Emile Benveniste, Subjectivity in Language, Problems in General Linguistics, ed. Coral Gables, Fa:
University of Miami Press, 1971, p. 208.

® Gianfranco Bettetini, Chiara Giaccardi, Enunciation, Advances in Visual Semiotics, ed. T. A.
Sebeok, J. Umiker-Sebeok. Berlin: Walter de Gruyter, 1994, p. 261.
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2. 1. Kino sakymo pritaikymas stebimosios dokumentikos analizéje

Pries aptariant sakymo analizés pritaikyma kine, reikia pazvelgti, kuo sakymo
situacijos modelis gali biti naudingas stebimosios dokumentikos Zanro aptarimui. Siekiant
pagristi sakymo aspekto pasirinkima, naudinga aptarti tai, kg Billas Nicholsas vadina
dokumentiniu zvilgsniu (documentary gaze). ApraSydamas §ig sagvoka, Nicholsas pirmiausiai
remiasi kino teoretikés Lauros Mulvey feministine psichoanalitine vaidybinio kino zvilgsnio
samprata. Mulvey sieké parodyti, kokiais budais struktiiruojamas tridalis Zzvilgsnis
(susidedantis i§ zidirovo, kameros ir veikéjy zvilgsniy) ir kaip S$i struktira jgyja seksistinj
pobiid] bei moter] pavercia erotiniu objektu. Nicholsas svarsto, kaip tokig struktiiring analize
buty galima pritaikyti dokumentinio kino Zzvilgsniui. Esminis panasumas, kurj galima
pastebéti, blty neiSvengiamas ideologijos konstravimas per estetika. ISskiriamas skirtumas,
jog vaidybiniame kine ideologija zymima per erotika, o dokumentikoje — per etikg.”> Mulvey
holivudinio kino pjuvis atskleidzia, kaip estetinio malonumo siekis susijgs su erotiSkumu
(troskimu geisti). Nicholsas teigia, kad tokj pati Zvilgsnio model;j pritaikius dokumentiniam
kinui pamatysime, kaip estetika susijusi su etiSkumu. Skirtumas tas, jog dokumentikoje
estetine plotmé tiesiogiai tarnauja troskimui zinoti. Abejais atvejais, Sis susikirtimas yra
ideologinis. Todé¢l kino teksto struktira yra centrinis analizés aspektas, per kurj galima
analizuoti kaip konstruojamas zitirovo santykis su pasauliu, kaip sustatomos hierarchinés
struktiros.”® Tai pirmasis dokumentinio zvilgsnio aspektas, kurj galima sugretinti su kino

sakymo struktiiromis.

Dokumentinio kino zvilgsnio struktiiros pjiivj Nicholsas pavadina aksiografija®. Jo
teorijoje aksiografijos sagvoka adresuoja vertybinius klausimus, ar tiksliau, kaip etinés ir
reprezentacinés nuostatos yra suprantamos ir patiriamos santykyje su erdve.” Vietoje
vaidybinés, fikcinés naratyvo erdvés, §i prieiga perkeliama j dokumentinio kino istorinio
pasaulio reprezentavimo plotme. Pirmiausiai, svarbu tai, kad kameros zvilgsnis visada
reikalauja tam tikro atstumo tarp pacios kameros ir filmuojamo subjekto. Nicholsas prideda,
jog pasirinkta kameros pozicija tampa paties filmo kiir¢jo vizualine reprezentacija ir

neiSvengiamai kuria santykj su subjektu ar istoriniu pasauliu. PanaSiai socialinj atstuma

%2 Bill Nichols, 1991, p. 76.

%3 Ibid.

% Sis neologizmas i§vedamas i$ termino aksiologija — mokslo apie vertybes (etines, estetines,
religines ir pan.) ir badus, kaip Sios vertés gali bati nustatomos ir patiriamos. Nicholso pridedamas
grafija reiskia, jog tiriami bldai kaip Sios vertés yra jraSomos tekstuose (Siuo atveju —
dokumentiniuose filmuose).

% Ibid., p. 77
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atvaizduose apraso Guntheris Kressas ir Theo van Leeuwenas, teigiantys, jog pasirinktas
atstumas realizuoja skirtingg santykj tarp reprezentuojamy dalyviy (participants) ir Ziirovy®.
Kasdieniame gyvenime socialiniai santykiai determinuoja atstuma (ir tiesiogine, ir perkeltine
prasme), kurio pasirenkame laikytis. Cia lemia du dalykai: fizinis kontaktas ir Zvilgsnis. Kuo
artimesnis atstumas, tuo didesnis ir fizinis kontaktas, taiau tuo maziau zmogaus galime
aprepti zvilgsniu — ir atvirk$¢iai.”” Todél pasirinktas kadro stambumas taip pat gali pasitlyti
stebétojo ir objekto santykio artimumg.>® Atstumas atvaizduose, tad ir dokumentiniame kine,
gali biiti svarbus aspektas aptariant intersubjektyvig sgveika, kiir¢jo eting pozicija, atpazjstant

hierarchines strukttiras ir ideologines nuostatas.

Svarbu iSskirti, kad ne tik dokumentika, bet ir vaidybinis kinas nepasizymi
abstraktumu, kuris veikia sakytin¢je ar raSytin¢je kalboje. Kitaip sakant, kalboje bet kokio
zodzio (pavyzdziui, sakant, ,lietus”) konkretaus referento sukiirimas palieckamas Zmogaus
vaizduotei. Priesingai, kine kalba egzistuoja tik per jau sukurtus, konkrec¢ius referentus.
ReikSmé Cia kuriama kartu su vaizdu, garsu ir jie visada yra specifiniai, materialiis, o ne
isivaizduojami. Bitent tod¢l tai, ka filmai sako apie Zmogy ar pasaulj, negali biiti atskiriama
nuo to, kas ir kaip tai sako. Taciau dar svarbiau, kaip pastebi Nicholsas, yra tai, jog
vaidybiniame kine reikSmés konstravimas, kameros panaudojimas gali biiti metaforinis,
kitaip nei dokumentikoje, kur vaizdg ir garsg esame linke suvokti ,,pazodziui”, kaip istorinio
pasaulio tikrove. Zifirovas yra daug labiau jsitraukes j dokumentinio filmo subjekty likimus,
nei | fikciniy veikéjy, tarsi i patj likimg 1§ esmés. Tuo paciu, ziiirintis yra pasiruoses ne tiek
patirti naratyving istorijg ar estetini malonuma, kiek pamatyti tikrovés liudijima, patirtj
Zinojimo malonumg®®. Tokj santykj suponuoja pats dokumentinis Zanras ir tai relevantiska

analizuojant kino sakymo situacija.

Biitent todé¢él pirmiausiai svarbu atskirti dokumentinio ir vaidybinio kino kiréjy
pozicijas. Dokumentiniame kine estetin¢, menin¢ filmo pusé — tai, kaip konstruojamas garsas
ir vaizdas (kas matoma kadre, kas paliekama uz kadro, kaip arti ar toli subjekto yra kamera,
koks rakursas pasirenkamas, kiek trunka kadras, ir pan.) — 1§ karto tampa ir etine plotme. Ar
tiksliau, estetiné kontrolé¢ dokumentikoje yra tiesiogiai susijusi ir su kontrole socialiniame

lygmenyje. Todel verta kelti klausimus — koks (galios, hierarchijos, Zinojimo) santykis

% Gunther Kress, Theo van Leeuwen, Reading Images: The Grammar of Visual Design, Routledge,
2020., p. 123.

5 Ibid., p. 124.

% Ibid., p. 128.

% Bill Nichols, 1991, p. 178.
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kuriamas ir/ar iSlaikomas tarp filmo kuré¢jo ir subjekto? Kokiomis aplinkybémis ir saglygomis
subjektas sutiko filmuotis? Ar egzistuoja materialaus rémimo susitarimai? Kas bus filmo
teisiy turétojas, kas platins filmg ir iki kokios ribos Sie susitarimai galios? Svarbiausia, kaip
pastebi Nichols, jog stilistiniai ar estetiniai sprendimai vizualingje prieigoje vaidybiniame
kine yra metaforinio pobiidzio, o dokumentiniame kine jie visuomet byloja apie patj filmo
kiiréja ir jo pozidrj, santykj su subjektu.® Si implikacija yra tiesioginé. Estetinis stilius tampa
svarbus ne tik tam tikrai pasaulio ,,vizijai” ar perspektyvai atskleisti, bet tuo paciu metu
reiSkiasi ir tos perspektyvos etiSkumas, kiiréjo argumentai, pagrindziantys jo pasirinkimus.
Esminés Zzvilgsnio pozicijos, erdvés ar atstumy zymés yra vaizdas ir garsas, kurie
transliuojami zitirovui. Kalbéti apie kameros zvilgsnj — tai kalbéti apie dvi atskiras operacijas:
tiesioging — mechaninj procesg, kuomet aparatas reprodukuoja vaizda, ir antropomorfing —
zmogiska matymo procesg, Zzmogaus zvilgsnj | pasaulj. Kaip aparatas, kamera produkuoja
indeksinj jrasg to, kas papuola j jos matymo lauka. Kaip antropomorfinis Zmogaus jusliy
pratesimas, kamera atveria ne tik pasaulj, bet ir Zmogaus santykj su stebimuoju, dalyviy

subjektyvuma, vertybes.

Remiantis Benveniste’o sakymo instancijos modeliu galima iskelti pirminius
probleminius klausimus. Jei, tarkime, rezisierius sédi prie stalo ir kalbasi su subjektu — tarp jy
vyksta tiesioginis dialogas, kuriame jie mainosi subjektyvybés turiniais, lygiavertiskai
naudodami stabilias jvardziy formas (kalbos veikla vyksta kaip mainai ir dialogas). Taciau,
jei tame paciame pokalbyje rezisierius jjungty kamerg ir nukreipty ja i subjekta, Sis santykis
i§ karto pasikeisty, atsirasty hierarchinis pasiskirstymas. Kas ¢ia tampa sakytoju —
filmuojamas subjektas, rezisierius, kamera? Tokioje situacijoje subjektas kalbasi su
rezisieriumi, ne su kamera; rezisierius kalbasi su subjektu, taciau jo paties vaizde néra. Ar
rezisieriy reprezentuoja kameros pozicija? Ar kamera reprezentuoja subjekta, ar pacig dialogo
situacija? O kaip yra jei niekas nekalba, subjektas tiesiog yra stebimas? Ar jei subjektas net
nezino, kad yra filmuojamas? Siame darbe bus laikomasi prielaidos, jog stebimojoje
dokumentikoje per kino sakymg nuolatos ne tik nurodoma, bet ir naujai steigiama

subjektyvybeé.

Svarbu ir tai, jog dokumentinio kino struktiira ar salyga iSlaiko sakytojo buvimo, jo
stebéjimo etikos, pozicionuoto zvilgsnio liikestj, taciau pasalina kiiniska sakytojo buvimo

jrodyma.®! Dokumentikoje daZnai naudojamas ,,musés-ant-sienos” Zvilgsnio anonimiskumas

¢ Bill Nichols, 1991, p. 28.
¢ Ibid., p. 90.
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ypatingai i$Saukia svarbius etinius klausimus. Tokis Zvilgsnis primena klasikinj naratyvinj
vaidybinio kino stiliy (pagal Christiang Metzag — beasmenio sakymo situacijg). Taciau tuo
paciu metu pats kameros buvimas c¢ia yra filmo kiiréjo buvimo jrodymas, jo
esatis-kaip-nesatis (,,presence-as-absence”®). Nicholsas iSkelia klausimus — kokj efekta turi
Sis neadresuojamas buvimas? Kas autorizuoja kity Zmoniy atvaizdy jamzinima, panaudojima,
jei néra adresuojamas Zmogisko rySio buvimas? Kokiomis formomis gali egzistuoti tokia
numanoma, neiSreikSta zmogiska saveika ir kaip ji potencialiai galéty biiti jtraukiama j
stebimgja dokumentika, iSvengiant nuolatinio filmo kiiréjo jsiraSymo kaip dar vieno veikejo
toje pacioje ,,istorinio” pasaulio erdvéje? Ar jmanoma Zzilirovui susitapatinti su geografine
kameros pozicijos perspektyva, bet nesusitapatinti, nepriimti moralinés ar etinés pateikiamos
pozicijos perspektyvos? Filmuojami subjektai yra reprezentuojami kaip ,,atskleisti”,
parodomi, atveriami, bet jie patys negali parodyti esantys atskiri nuo zmogaus, kuris juos
reprezentuoja.®® Tokios problemos atskiria dokumentika nuo vaidybinio kino, atveria, kad yra

svarbu analizuoti dokumentinio kino sakymo situacija.
2. 2. Kino sakymo teorija
2. 2. 1. Francesco Casetti kino sakymo pozicijos

Pries empirinj bandymga pritaikyti sakymo sgvoka stebimosios dokumentikos Zanre,
privalu apzvelgti svarbiausius pozilirius j sakyma kine. Vienas i§ pirmyjy kino semiotiky,
tyrinéjes ir kiires kino sakymo teorija, yra Francesco Casetti, 1986 m. isleides ,,Inside the
Gaze” (,,Dentro lo Sguardo. Il Film e il suo Spettatore*). Jis pirmasis kino tyrimuose pritaiké
Benveniste’o sakymo situacijos modelj, pazvelgdamas kas ir kaip zymi sakyma, t. y. kokius
matomus sakytojo pédsakus galima uz&iuopti sakymo situacijoje.** Casetti teigia, kad jo
tikslas, viena vertus, yra suprasti kokiais buidais filmas i§ anksto nustato savo priémimo
salygas ir nurodo Zitirovui, kaip jj suprasti. Sig problema jis noréjo perkelti tiesiogiai j

semiotikos lauka, kuris, jo manymu, yra parankus tai analizuoti.®®

Casetti pradeda vystyti savo kino sakymo teorijg pasiskolindamas Metz’o filmo

zitiréjimo patirties analizés id€jg. Skirtumas tas, jog tuo metu Metz’o analizé buvo glaudziai

%2 Francesco Casetti, Inside the Gaze, Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 1998,
p. 32.

8 Bill Nichols, 1991, p. 91.

8 Christian Metz, Crossing Over the Alps and the Pyrenees..., Inside the Gaze, Francesco Casetti,
Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 1998, xii.

% Francesco Casetti, Author’s note to the English Edition, Inside the Gaze, Bloomington and
Indianapolis: Indiana University Press, 1998, xviii.

25



susijusi su psichoanalitiniu Zvilgsniu, o Casetti pazvelgé | Zitir¢jimo patirtj grynai formaliai.
Jis teigia, kad Siuo pozilriu svarbiausias kino sakymo situacijos aspektas yra zitrovo kaip
subjekto jsteigimas. Zitirovo subjektyvybé suprantama vizualinio sakymo rémuose, tai yra,
kaip rezultatas kompleksinio rysiy tinklo — rySiy tarp subjekto, kuris rodo, subjekto, kuris yra
rodomas ir subjekto, kuris zitri. Todél, pasak Casetti, kiekvienas kino pasakymas nurodo
sakytojo (énoncé) ir adresato (enunciatee) instancijas®. Siy instancijy buvimas yra nuolatinis
ir numanomas, bet jos gali buti iSreikStos jvairiais zenklais ir netgi figuratyvizuotos i

veiké&jus, kurie pasakoja istorijg (narrators) ar klauso jos (narratees).

Casetti apraso sakymo konfigiiracijas kaip kino sakymo koordinates. Dalinai Casetti

”67  Casetti tampa

perima Gianfranco Bettetini pozicijg, bet nori biiti labiau ,,techniskas
pirmuoju kino semiotiku, kuris pasiiilo formalius elementus tam kino sakymo aparatui,
vertinant paciais bendriausiais vaizdavimo bruozais. Sakytojas, adresatas ir veikéjai — dar
galimi vadinti subjektais — skirtinguose kadruose yra sudéliojami j skirtingas pozicijas.
Taciau, atkreipiamas démesys, kad subjektai ¢ia néra individualiis Zmonés, o tik ,,loginiai

operatoriai” ar abstrakcios kategorijos. Taigi, Casetti, pasinaudodamas klasikine kino

gramatika, i$skiria keturis atvejus®®:

1. Objektyvus kadras: tai dazniausiai naudojamas kadro tipas, kuriame filmingje
tikrovéje svarbiausia yra rodomo veiksmo esmé, o ne tas, kas rodo — t. y.,
neparodant nei sakytojo (ar pasakotojo), nei adresato (ar ziiirovo). Tai dar
vadinama ,,niekieno kadru”: neutraliu kadru, kuris reprezentuoja ,,niekieno”
zvilgsnj ir kuriame ,,Jis” (veikéjas) yra svarbesnis nei ,,AS” (sakytojas) ar ,,Tu”

(adresatas).

Sia sakymo situacija galima formuluoti taip: ,,A8, sakytojas, ir Tu, adresatas,

ziurime | Ji/Tai”;

2. Interpeliacinis kadras: tokiame kadre veikéjas elgiasi taip, tarsi jis biity
rodantis ar kuriantis filmg ir savo Zzvilgsniu tiesiogiai kreipiasi ] zilirova.
Tokiame kadre, pavyzdziui, veikéjas pazvelgia tiesiai j kamera. Sioje
konfigiiracijoje ,,A8” yra pasléptas ,,Jame” — tame, kuris kuria pasakyma

interpeliuvodamas ,,Tave”.

% Francesco Casetti, 1998, p. 20.

67 Christian Metz, et al. The Impersonal The Impersonal Enunciation, or the Site of Film (In the Margin
of Recent Works on Enunciation in Cinema), New Literary History, vol. 22, no. 3, 1991, p. 757.

% Francesco Casetti, 1998, p. 47-50.
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Tokios situacijos formuluoté buty: ,,Jis, o kartu ir AS, Zitrime ] Tave”;

3. Subjektyvus kadras: ,,Jo”, ar veik¢&jo, ziiir¢jimo veikla ¢ia sutampa su zitirovo
ziur¢jimo veikla. Pirmasis tokios struktiiros variantas (jei matome veikeja,
kuris zvelgia) gali biti interpretuojamas kaip ,,A8” ziliriu ir priver¢iu ,, Tave”
ziaréti 1 ,,J1”°, kuris ziliri. Antrasis (kuomet matome veikéjo akimis)

jvardijamas kaip ,,AS” verciu ,,Jj” matyti tai, kg ver¢iu matyti ir ,,Tave”.
Bendrai formuluoti galima taip: ,,AS ver¢iu Tave zitréti, taip pat kaip ir J;”.

4. Dirbtinis kadras: tai tokie kadrai, kur kamera perzengia jprasto Zvilgsnio
galimybe — pasirenkami nejprasti kampai, judéjimas, efektai, kaip, pavyzdziui,
kameros paukscio skrydis. Tokiu kadru siekiama jtvirtinti kameros visagalybe,
igkreipiant dalyky ,;normalia” i§vaizda. Cia ,,A§” idreiskia save tokiu bidu,

kuris patvirtina ,, Tu” pozicijg ir iSreiSkia galig ,,Jis” pasakymo atzvilgiu.

Tokio kadro formuluoté: ,,Tai, ka Tu matai, yra dél mangs, nes tik AS vienas

galiu taip matyti: todél mes matome”.

Ieskant budy pritaikyti Casetti apraSomas sakymo situacijas stebimajai dokumentikai,
atrodo, kad triikksta formuluotés, kuri galéty atliepti sakyma, kuriame skleidziasi subjekty
individualumas. Casetti neadresuoja tokiy sakymo pozicijy, kaip, pavyzdziui, ,,AS ir Tu
ziirime, kaip Jis mato ir patiria tai, kas vyksta“. Tokiu atveju nei zilirovo, nei sakytojo
(rezisieriaus ar pasakotojo) zvilgsnis nesutapty su veikeéjo zitréjimo veikla (kaip yra Casetti
pateikiamame subjektyvaus kadro modelyje), o iSlaikyty savo atskirumg, ar tiksliau —

subjektyvybe.

interpretacijoje, yra ,,ziliréti” ir ,,matyti” skirtis, kuri tampa itin reikSminga kino kontekste.
Casetti kartais naudoja Siuos veiksmazodzius apibrézdamas sakytoja kaip subjekta,
priskirdamas jam ,,AS$” vaidmenj. Problema iskyla analizuojant Casetti apraSyta objektyvyji,
arba niekieno kadra, kurj jis jvardija kaip ,,A$ ir Tu Zitirime j Jj/Tai”. Sioje konfigiracijoje
,»AS8” gali nurodyti filmo kiiréjo kiing arba jo role. Taciau, kaip véliau komentuoja Metzas, jei
tai pats filmo kiiréjas kaip asmuo (jo kiinas), tai jis ne ziuri, o ziuréjo (kas vis tiek néra
pakankamai tikslu: jis filmavo ir tod¢l zitiréjo; sakytojas nezitiri savo filmo, jis jj kuria). O jei
tai filmo kiiréjo pozicija kaip jo rolé, tuomet tai tokia figtra, kuri negali nieko ziiiréti: i$

sakymo $altinio, niekas nei ziliri, nei mato; Saltinis tik gamina, rodo. Tod¢l Metzo manymu, Si
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paralelé tarp sakytojo ir adresato, kurie abu mato, yra dirbtinai sukuriama.® Todél Metzas
iSkelia Casetti teorijai esminj probleminj klausima: ,,Ar ,,AS”, kuris negali tapti ,,Tu”, vistieck

yra ,,A§7?77
2. 2. 2. Christiano Metzo beasmenis kino sakymas

Metzas esmingai nesutinka su kai kuriais Casetti argumentais (ypatingai pritaikomu
deiktiniu zvilgsniu), taciau dalinasi bendru poziiiriu apie poreikj sugrazinti kino teorijg j
semiotin] laukg. Tad pirmiausiai svarbu dar karta paminéti, jog Casetti teorija apie kino
sakymg statoma ant Benveniste’o kalbiniy principy, kur deiksiy rolés yra esminés. Tuo tarpu
Metzo teorija remiasi Ferdinando de Saussure’o struktiiralizmu ir teigia kino sakymo

beasmeniskuma.

Samprotavimus apie kino prigimtj Metzas grindzia Saussure’o pasiiilytos kalbos
(pranc. langage) ir kalbos sistemos (pranc. langue) perskyra’, o ne Benveniste’o sakymo
samprata. Metzas lygina naturaligjg kalbg bei king ir teigia, kad kino sakymas yra artimesnis
kalbinés veiklos sampratai (langage). Metzas iSrySkina, kad filmo kadras, kaip kalbinés
struktliros vienetas, turi biiti laikomas savarankisku pasakymu, nes neatitinka nei morfemos,
nei leksemos sampratos. Pavyzdys, kurj iliustratyviai pristato Metzas, yra revolveris stambiu
planu — jis neatitinka Zzodzio ,revolveris®. Veikiau, jo perteikiama reikSmé yra ,,Stai

«72

revolveris® arba ,.ia yra revolveris“’®. Todél Metzo manymu, reikia naudotis platesniu,

bendru semiotikos teorijos lauku, o ne kalbinémis sampratomis.

Be to, Metzas teigia, jog kino sakymo situacija néra ,nattirali” — ji sukonstruojama
kino kaip institucijos, dabartiniame kultiriniame ir ideologiniame kontekste. Todé¢l
pirmiausiai Metzas apmasto vaidybinio kino zitiréjimo patirtj. Tai, kas jvardijama kaip
»geismo rezimas” (,,regime of desire”), yra filmo Zitrovo biisena, gimstanti i§ vojeristinio
malonumo, implikuojamo pacios sakymo situacijos: ,S8ioje vojerizmo bisenoje (...)
malonumo mechanizmas remiasi mano suvokimu, jog a$ ziliriu i objekta, kuris nezino, kad

yra stebimas™”. Pagrindinis tokio diskurso bruozas, ir esminis jo efektyvumo principas, yra

8 Christian Metz, 1991, p. 747.

0 Ibid., p. 749.

" Ferdinand de Saussure, Course in General Linguistics, translated by Wade Baskin, New York: The
Philosophical Library, 1959, p. 9-10.

2 Christian Metz, Film Language - A Semiotics of the Cinema, University of Chicago Press, 1991, p.
67.

73 Christian Metz, The Imaginary Signifier — Psychoanalysis and the Cinema, Bloomington and
Indianapolis: Indiana University Press, 1982, p. 95.
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biitent tai, jog jis iStrina visus sakymo pédsakus ir apsimeta istorija.”* Metzas prieina iSvada,
kad tai ,,istorija” pati save eksponuoja — istorija, kuri tampa vir§esné”. Sios mintys glaudziai
siejasi su ankstyvosiomis Metzo teorinémis kino prielaidomis, paremtomis psichoanalitiniu
zvilgsniu. Cia verta prisiminti Nicholso pastebéjima, kad dokumentiniame kine stebéjimo
aktas gali tapti vojeristiniu, jei pats stebéjimo malonumas iskeliamas aukSc¢iau nei santykis su
filmuojamu subjektu. Taciau Nicholso poziiiriu, vojerizmui galima uzkirsti kelig, nepriimant
rezisieriaus pozicijos kaip beasmengs, nepaliekancios pédsaky, formalios, o keliant klausimus

apie realig jo vietg filmuojamo Zmogaus gyvenime, stebé¢jimo aplinkybes.

Metzo esé ,,Beasmenis sakymas” (,,The Impersonal Enunciation or the Site of Film”)
kritiskai apibendrina gincus d¢l kino sakymo situacijos ir siiilo naujai permastyti semiotinés
prieigos pritaikyma. Sio veikalo tikslas yra metateorinis: Metzas ¢ia nekelia klausimo, kokia
yra kino zilir¢jimo situacija, veikiau svarsto kaip kino sakymo teorija gali tinkamai paaiskinti
ar jvardinti §j struktiiruotg sakymo atvejj. Pirmoji problema, kurig iskelia Metzas, yra filmo ir
zitirovo sgveikos situacijos kine ir akis-j-akj (face-fo-face) dialogo lyginimas: Sie du subjektai
turi kitokius statusus, be to, kino sakymas vienpusis, nes zitirovas negali pakalbéti su filmu.
Kitais zodziais, filmas yra sakymo situacija be komunikacijos. Biitent tod¢l Metzas pasiiilo
kino sakymo situacijoje dalyvaujantiems subjektams nesuteikti antropomorfiniy pavadinimy.
Kalbant apie fizinj sakymo situacijos uzraSyma, Metzas siiilo labiau tinkamus sakymo

instancijy vardus, kaip sakymo 3altinis ir sakymo taikinys’®.

Taip pat, Metzo teigimu, kino sakymas visada yra sakymas filme — veikiau
refleksyvus, nei deiktinis: ,,sakymas yra semiologinis aktas, kuriame kai kurios teksto dalys

mums kalba apie patj tekstg kaip aktg””’

. Todél, kaip pabrézia Metzas, kino sakymas
nesuteikia mums jokios informacijos apie tai, kas yra teksto iSoréje, o tik apie patj teksta,
kuris savyje talpina ir savo $altinj (sakytoja), ir destinacija (adresata)”.”® Tad, galima sakyti,
jog semiotinéje Metzo teorijoje filmas suprantamas kaip tekstas, i$ kurio pasalinti bet kokie
subjektyvybés turiniai. Jo teigimu, kino semiotika priima skirtingas kino sakymo formas kaip
tam tikrg fiksuotg rinkinj (tarsi gramatikos vadovél}), Metzas tokiam poZiiiriui priestarauja:

,kinas neturi uzdaro sakymo Zenkly sarago, jis bet kokj zenkla (...) naudoja sakymo budu””.

7 |bid., p. 91

S Christian Metz, 1982, p. 97.
8 Christian Metz, 1991, p. 748.
7 bid., p. 754

8 |bid., p. 762.

9 |bid., p. 754-755.
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ISvadinése pastabose Metzas referuoja i dvi galimas sakymo ,stadijas”: tekstiné
stadija (pasalinti bet kokie subjektyvybeés turiniai) ir asmeniné stadija (jsivaizduojamas
autorius ir zilrovas (sakytojas ir adresatas), subjektyvumo zyméjimas kazkam
priskiriamas)®. Metzo teorinis pri¢jimas nagrinéja tik tekstine stadija, vengiant priartéjimo
prie antropomorfinés sakymo koncepcijos. Nepaisant to, Sis Metzo zvilgsnis tapo svarbus
tolimesniems ,,asmeninés” stadijos tyrimams. Tokiuose tyrimuose, teorijoje jtraukiama filmo
ziuréjimo situacija, taciau pagrindinis tyrimo objektas yra ne filmas kaip tekstas, o filmas
kaip patirtis — Zvelgiant per kognityving ir emocing prizme, kaip j kultiiriS8kai jtvirtinta,

kiiniskai jvietintg fenomena.

Taigi, Metzo poziiiriu, kino sakymo vertinimas per deikting prizme yra neteisingas —
tai sakymg pavercia | dialoga. Jei du sakymo polius (sakytoja ir adresata) matome kaip
zmones, sakymas tampa empirine veikla kaip dialogas, vykstantis tarp dviejy pasnekovy, o jo
sampratoje sakymas yra fenomenas, kuris pilnai vyksta paciame teksto viduje, todél cia
neegzistuoja jokie subjektyvybés turiniai. Tokig pozicija galima susieti su Nicholso
pastebéjimais apie kameros zvilgsnj vaidybiniame kine, kuris, jo manymu, yra iSskirtinai
metaforinio pobtdzio. Taciau, kaip jau buvo pastebéta, dokumentinio kino Zvilgsnio specifika
reikSmingai skiriasi, todél beasmenio sakymo modelis netinkamas stebimosios dokumentikos

analizei.
2. 2. 3. Kitos kino sakymo teorijos

Aptariant kitus autorius, iSskyrusius kino sakymo situacija, pirmiausiai svarbus
Gianfranco Bettetini, i$ kurio dalj minCiy perima Casetti ir Metzas. Bettetini atkreipia démesj,
jog nepaisant to, kad kine yra kalbama, filmas visuomet lieka raSytinio, o ne sakytinio teksto
puseje.® Filme sakytojas ir adresatas i$ tiesy vienas su kitu nesgveikauja, nebendrauja. Nors
kalbédamas apie king, Bettetini naudoja pokalbio terming, sakymo situacija jis apraso kaip
susidedancig i§ sakytojo simuliakro ir adresato simuliakro, kurie abu patalpinti paciame
tekste. Diskursyvios instancijos pamégdZzioja, de facto, pokalbj, ir yra tik ,,pasiruoSimas
galimoms tolimesnéms tikroms interakcijoms™.® Taip pat, pasak Bettetini, kino sakymas per

raiSkg esmingai atsiskiria nuo sakomos ar raSytinés kalbos, todél sakymo subjektai yra

8 Christian Metz, 1991, p. 768.

8 Gianfranco Bettetini, La conversazione audiovisiva: problemi dell'enunciazione filmica e televisiva,
Milano: Bompiani, 1984, p. 106.

82 Gianfranco Bettetini, 1984, p. 107.
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iSreiSkiami per techninius pédsakus, paliekamus filme: kameros kampus, judéjima,

kadravima, montaza®. Si Bettetini pastaba bus pritaikoma ir darbo praktingje dalyje.

Kino kritikas Andre Gardies atkreipia démesj, jog verta abejoti kino sakymo
sampratos pagrjstumu, nes Sis konceptas gali biti naudojamas tik kaip metafora,* kino
kamerai suteikiant antropomorfiniy savybiy. Kino teoretikas Davidas Bordwellas taip pat
abejoja sakymo koncepto panaudojimu kino teorijoje, pabrézdamas, kad kinas kaip objektas
yra ne lingvistinés prigimties.*” PanaSiai kalba ir naratologijos atstovas Gerard’as Genette’as,
teigiantis, kad, paprastai kalbant, filmas negali biiti pasakojimo veiksmas (narration), nes jis
néra lingvistinis darinys.* Kinotyrininkas Pierre’as Sorlinas pastebi, kad daZznai filmas
pazymi santykj su zitirovu pabréziant, kad tai yra filmas (objektas, fabrikuojamas
nufilmuotais kadrais ir jraSytais garsais), nejtraukdamas jokios subjektyvumo raiSkos. Jis
prideda, kad ,,daugumoje filmy, sakymo pédsakai nerefruoja j jokj deleguotg subjekty”.®’
Taciau, vertinat stebimosios dokumentikos kontekste, sakymas néra metaforinio pobiidzio ir

jame galime identifikuoti konkrecias subjekty pozicijas.

Metzas zZymi, kad filme sakymas yra prieinamas per pasakymo buvimg. Su juo sutinka
Francois’as Joistas ir pritaria, kad filmas kalba su mumis apie save patj, apie king.*® Kino
filosofas Dominique’as Chateau paZymi, panasiai kaip Metzas, kad kinas nustato ,,netolydzia
komunikacijg”: du sakymo poliai — sakytojas ir adresatas — negali apsikeisti vietomis, negali
vienas su kitu susidurti. Sakymas ¢ia padalijamas j du atskirus momentus — jraS§ymo (filmo
kiirimo) ir projekcijos (filmo rodymo) dalis, kurios atskirtos keliais technologiniais ir
gamybiniais tarpiniais Zingsniais. Pastaroji skirtis mano analizéje kai kur bus adresuojama,
kaip vienas 1§ apmastymo aspekty analizuojant filmo kiiréjo pozicija. Relevantiskas ir kino
filosofo Noelas Carrollas pasteb&jimas, jog zitirovas neturéty biiti tapatinamas su kameros

zvilgsniu. Carrollas teigia, kad toks poziiiris neatsizvelgia j paties zilirovo subjektyvumo role

8 Paolo Braga, Armando Fumagalli, Colloquy with Gianfranco Bettetini in Milan: reality and values at
the heart of audiovisual semiotics and my reflections on the media, Church, Communication and
Culture, 2017.

8 Andre Gardies, Le vu et le su, Hors-Cadre (Cinenarrables), ed. Michele Lagny, Marie-Claire
Ropars, Pierre Sorlin, Paris: Universite de Paris VIII, 1984, p. 45-46.

8 David Bordwell, Narration in the Fiction Film, Madison: University of Wisconsin Press, 1985, p.
16-18.

8 André Gaudreault, Systeme du récit filmique, Paris: Méridiens Klincksieck, 1988, p. 3-4.

8 Pierre Sorlin, A quel sujet?, Actes semiotiques, Bulletin, 10, No. 41, 1987, p. 43.

8 Frangois Jost, Discours cinématographique, narration: deux fagons d’envisager le probléme de
I'énonciation, Théorie du film, ed. Jacques Aumont, Jean-Louis Leutrat, Paris, Albatros, 1980, p.
123-124.
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ir jo agentyvuma (agency) filmo Zitiréjimo patirtyje. Zitirovo pozicija §iame darbe bus nuolat

apsvarstoma.

Yra ir kity autoriy, bent kazkiek prisidéjusiy prie kino sakymo apsvarstymy. Taciau
bendrame semiotinés kino analizés lauke nerandu parankiy modeliy sakymo situacijos
analizei stebimojoje dokumentikoje. Sie modeliai labiau pritaikomi tik vaidybiniam kinui, kur
sakymas neturi tokios isSreikStos etinés plotmés, néra tokia svarbi intersubjektiné sgveika.
Todél kaip jrankiu pasinaudosiu Bettetini mintimi, kad sakymo pédsakai yra jraSomi per
estetinius, techninius sprendimus ir taip bandysiu atsekti sakymo situacijos pédsakus

konkreciai stebimosios dokumentikos Zanre.
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3. SAKYMAS STEBIMOJOJE DOKUMENTIKOJE
3. 1. Analizés prielaidos ir metodas

Sioje magistro darbo dalyje atlickama filmy analize, kurios tikslas — atsekti sakymo
pédsakus dokumentiniame kine. Semiotiné prieiga padés pazvelgti | budus, kuriais filmo
kiir¢jo verCiy sistema, etinés nuostatos ir intersubjektinis santykis su filmuojamuoju? jsiraso
kino sakyme. Teoringje dalyje atlikta sakymo teorijos apzvalga leidzia manyti, jog sakymo
situacija dokumentikoje reikSmingai skiriasi nuo kino semiotikoje jvardinty sakymo modeliy
(kurie daZnai pritaikomi tik vaidybiniam kinui) ir i§ karto nurodo j intersubjektyvuma. Siame
darbe atlieckamg analiz¢ skatina prielaida, jog filmuojamo subjekto pozicija sakymo
situacijoje pirmiausiai priklauso nuo kuriamo santykio etikos. Skirtingi pasirinkti filmy
pavyzdziai bus naudingi iSskiriant ir tiriant skirtingus sakymo situacijos variantus. Atlikus
pavyzdziy analize, galima ieSkoti pasikartojanCiy bruozy ir taip bandyti sukonstruoti bendra
sakymo dinamikos modelj, leidziantj tiksliau prieiti prie stebimosios dokumentikos etinés

problematikos.

PrieSingai nei kino semiotikoje jvardintuose vaidybiniy filmy sakymo modeliuose,
atrodo, jog stebimojoje dokumentikoje tiek filmuojantis, tiek filmuojamas subjektas niekada
,heistirpsta” beasmengje sakytojo pozicijoje ar neuzima formalios objekto vietos, stabilios
formos, ar tiksliau ta vieta neaprépia esamos subjektyvybés raiskos. Kaip buvo pastebéta,
stebimojoje dokumentikoje per kino sakyma nuolatos ne tik nurodoma, bet ir naujai steigiama

subjektyvybeé.

Galima manyti, jog idealiai stebimosios dokumentikos nuostatas atitinkantis filmas
buty toks, kuriame rezisieriaus pozicijos sakyme i$ viso nebelikty, sakytoju tapty pats
subjektas, ar tiksliau, pati jo tikrové — filmuojamas subjektas ,,sakytysi” pats. Kaip teigé
Zavattini, reflektuodamas neorealisting kino tradicija, idealus filmas turéty buti vieno
Zmogaus 90 minuéiy gyvenimo atkarpa, kurioje niekas nevyksta®. Ta¢iau net ir tokiu atveju,
rezisierius vis tiek jsiraSyty sakymo situacijoje atrinkdamas atkarpa, kadruodamas ar tiesiog

budamas toje pacioje tikroveje kaip ir subjektas. Net jei rezisieriaus siekis yra tik stebéti, biiti

8 David Parkinson, Kino istorija, Vilnius: R. Paknio leidykla, 1999, p. 150.
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objektyviu, nevertinti, jis neiSvengiamai turi nuspresti kur padéti kamera, kada ja jjungti bei
i§jungti. O tai i8 karto jraso jo vertybes, etika, ideologija i sakymo situacija. Pats filmuojamas
subjektas taip pat negali saves tiesiogiai ir objektyviai parodyti zZitirovui — net jei pats
konstruoty sakyma, tai jau biity paties saves reprezentacija, taip pat per subjektyvig prizme.
Todél Siame darbe sakymas tiriamas siekiant pazvelgti | sgveika, kuri steigiasi kino sakymo

situacijoje.

Aptariant intersubjektinj santykj, itin svarbus asimetrijos aspektas. Tiek filmo kiir¢jas,
tiek filmuojamas subjektas egzistuoja istoriniame pasaulyje kartu, ten pat, tuo paciu metu,
lygiavertiSkai kaip du individualiis Zmonés. O stebimosios dokumentikos filmo ideale
kiiniSkai egzistuoja tik vienas — filmo subjektas. Filmuodamas kiiréjas jgauna autoriteta,
reprezentuoja subjekto realybe, istorinj pasaulj. Tokia pozicija reZisierius gali iSnaudoti,
paversti subjekta objektu. Taciau kiek galios, kontrolés rezisierius turi turiniui, o kiek jos turi

subjektas?

Pagal dokumentikos zanro nuostatas, filmavimo komanda turi laikytis savikontrolés,
disciplinuoti save tikrovéje, kurioje jie egzistuoja kartu su subjektu. Tokia disciplina ir
kontrol¢ vaidybiniame kine nukreipta j tai, kas vyksta priesais kamera, o stebimojoje
dokumentikoje yra atsukama j esanéius uz kameros. Sis posiikis yra esminis. Vedinas $iy
nuostaty, filmo kiiréjas negali koreguoti stebimo subjekto, jdéti turinio j filmuojamo zmogaus

tikrove ir turi tik priimti tai, kas jam reiskiasi tos situacijos realybéje.

Biitina kelti klausimg — kokig galig ar kontrole sakymo situacijoje turi filmuojamas
subjektas, o kokig — jj stebintis rezisierius? Gryno stebéjimo rezime, kaip, pavyzdziui, Herco
Franko filme ,,DeSim¢ia minuciy vyresnis”, pirmiausiai atrodo, jog dalinai reZisierius dalinasi
stebétojo pozicijg su zitrovu ir didesne galig turi subjektas, kurio iSgyvenama realybé ir yra
filmo turinys. Taciau rezisierius dalinasi pozicija ir su filmuojamu subjektu — jis irgi
kontroliuoja sakyma, t. y. gali keisti formg ir turinj, priklausomai nuo to, kur ir kaip pakreips
kamera. Paciame istoriniame pasaulyje, filmavimo situacijoje, galima sakyti, subjektas yra
galios pozicijoje, rezisierius tik stebi subjekta (jei laikosi stebimosios dokumentikos
nuostatos) ir neturi jtakos turiniui (atsisako tokios galios, kontroliuoja savo buvimg). Kitaip
sakant, tai, ko subjektas nenori jraSyti j filma, jis gali neparodyti, neatverti, nepasakyti, todel
visuomet iSlaiko tam tikra kontrolés lygj. Stebimojoje dokumentikoje turinys negali biiti
iSgaunamas per prievarta, teikiant nurodymus filmuojamam subjektui, rezisuojant pacia

situacija — tai jau biity dokumentinio kino fabrikacija. TaCiau rezisierius gali keisti
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dokumentinio reprezentavimo rezimus, pavyzdziui, stebimajj derinti su refleksyviuoju,
kuriuo pasizymi analizuojamas Audriaus Stonio filmas ,,Viena” ar poetiniu, kaip Artno
Matelio filme ,Prie§ parskrendant j Zeme¢”. Nors filmuose galima naudoti skirtingus
reprezentavimo rezimus, tai jau nebus grynasis stebéjimo kinas. Nepaisant to, verta analizuoti
Siuos filmus ir atkurti sakymo situacijos aplinkybes, kurios vercia keisti rezimus ir kelti

klausimus apie jy implikuojama sgveikos pobiudi tarp reZisieriaus ir filmuojamo subjekto.

Kaip teigia Nicholsas, pats fundamentaliausias skirtumas tarp vaidybinio ir
dokumentinio kino yra teksto statusas santykyje su istoriniu pasauliu. Tekste esantys Zenklai
ir 1§ anksto Zinomos Zanro salygos leidZia Zitirovui suprasti, kad matomy vaizdy iStakos yra
istoriniame pasaulyje. TechnisSkai, tai reiskia, kad projektuojama vaizdy seka, tai, kas jvyko
prie§ kamerg (filmuojamas jvykis) ir istorinis referentas atitinka vienas kita. Tad
dokumentinis kinas kuria tikéjima, jog tai, kg matome vykstant prie§ kamera, yra identiska
tam, kg galétum pamatyti pats, jei dalyvautum tame istoriniame pasaulyje.”” Taciau
atsizvelgiant | §j aspekta, analizuojant vaizdg visuomet galime kelti klausimg — ar istorinio
pasaulio jvykis biity toks pats, jei kameros jame nebiity? Stebimosios dokumentikos filmy
siekis, galima sakyti, yra pasiekti tokj dalyvavimo lygj, kuris nedaryty jokios jtakos

istoriniam pasauliui. Taciau ar realiis filmy pavyzdziai gali buti sukurti tokia salyga?

Svarbu akcentuoti, jog stebimosios dokumentikos filmuose pasirenkama rodyti i$
Salies uzfiksuota akimirka, be pridétiniy interpretacijy (pavyzdZziui, uzkadrinio balso) ir toji
akimirka visuomet sutampa su filmuojamo subjekto realybe tuo paciu metu. Net jei tikrové
néra reprezentuojama visa, ji vis tiek yra realaus Zmogaus iSgyvento momento dalis. Jei
rezisieriaus zvilgsnis Zmogy iSaukStina ar teisia, Sis uzfiksuotas momentas yra subjekto
istorinés tikrovés dalis ir visada toks iSliks. Kuomet naudojamas steb¢jimo rezimas,
rezisierius gali jraSyti savo vertinimg ] sakymg, taCiau negali nufilmuoti subjekto
nejsiterpdamas  jo tikrove. Filmavimo komanda visuomet bus subjekto aplinkybése, jo

gyvenime — isiterpusi ir eksploatuojanti $ig situacija.

Svarbu reflektuoti rezisieriaus pasirinkima, kurj zmogy filmuoti. Taciau §j veiksma
galima vertinti dvejopai. Ypatingai stebimojoje dokumentikoje, daznai renkamiesi
pazeidziami herojai — vaikai, senoliai, socialiai pazeidziami zmongés ar zmongs, iSgyvenantys
sudétingas gyvenimo situacijas. Viena vertus, tai gali buti pasirinkimas subjekty, kurie iki

galo nesupranta filmo kiirimo aplinkybiy, steb&jimo vojeristinio pobtidzio ar tapimo filmo

% Bill Nichols, 1991, p. 25.
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subjektu pasekmiy. Tokiomis salygomis steb¢jimo rezimu eksploatuoti papras€iau, galima
iSnaudoti subjekto pazeidziamuma, jsiverzti i jo tikrove. Taip pat, jei subjekto démesys yra
nukreiptas kitur (pavyzdziui, i emociskai sunkius savo paties gyvenimo jvykius), maziau
démesio sulaukia pats kameros buvimas. ISnaudodamas aplinkybes, filmo kiiréjas gali stebéti
situacijas, ] kurias galbut negaléty patekti, jei subjektas sprendimg dél filmavimo priimty
jprastomis gyvenimo sglygomis.” Kita vertus, tai galima vertinti kaip ideologinj pasirinkima,
norg reprezentuoti silpnesnius, marginalizuotus, atstumtuosius. Tokia nuostata susijusi su
pacios steb¢jimo dokumentikos iStakomis, anksC¢iau apraSytu neorealistinio kino posikiu,
kuomet kino mediume nematomi Zmonés tapo matomais. Siame darbe analizuojamiems
filmams Siuo aspektu svarbus ir sovietinio kino kontekstas, kur Baltijos Saliy rezisieriy ,,filmy
personazai, véliau kino kritiky vadinti ,keistuoliais®, i§ tiesy reprezentavo sveika,
nekonformistinj, gyva prada sustabaréjusiame sovietinés tikrovés peizaze™. Vienas 1§ tokiy
pavyzdziy — Roberto Verbos filmas ,.Simtamediy godos” (1969 m.), kuriame $imtamediai
senoliai tarpusavyje kalbasi ir dalijasi iSmintimi, tapo vienu ryskiausiy lietuviy dokumentinio
kino istorijos filmy. Vis délto, tokie subjektai tuometiniam kino lauke nebuvo pageidaujami:
,Maskvos kino valdininkai ,.Simtame¢iy gody” nejsileido j sajunginj ekrana, pareiske, kad
senatvé — tai patologija ir jos nereikia rodyti.””® Sis pavyzdys padeda iliustruoti, kaip pats
subjekto pasirinkimas gali tapti ideologiniu veiksmu, kurj veda noras parodyti
marginalizuotus zZmones, suteikti balsg, jrasyti juos i démesio laukg ir taip prisidéti prie

empatijos svetimo atzvilgiu.

Taip pat ideologiniu ar etiniu aspektu galima laikyti patj stebimosios dokumentikos
siek] reprezentuoti subjekta kuo tiksliau, nesikiSant j jo realybe, neuzdarant jo savose kaip
autoriaus interpretacijose. Tai kuria pasitikéjimo ry$j ne tik tarp reZisieriaus ir subjekto, bet ir

tarp rezisieriaus ir Zilirovo.

Pasirinkty filmy analizéje nesiekiu aptarti kiekvieno filmo kadro ar kameros judesio.
Siekiant atsekti sakymo pédsakus, bendrai jvardinsiu filmuose veikiancius dokumentinés
reprezentacijos rezimus bei jy derinimg tarpusavyje. Taip pat, filmus analizuosiu per
skirtingus i$skirtus aspektus, ten, kur jie bus naudingi. Siekiu pazvelgti j laikomg atstumg tarp

rezisieriaus ar kameros ir subjekto (o per j; — i santykj), apZvelgti meniniy priemoniy

° David MacDougall, 1975, p. 72.
%2 Audrius Stonys, Peizazas ir laikas, Zurnalas “Kinas”, Nr. 2020/6 (357), 2020.
% Rata Oginskaité, 2017, p. 499.
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naudojimg ir jy kuriamg pridéting reikSme¢ (montazas, muzika, planai ir pan.) bei atskirti ir

jvardinti rezisieriaus, subjekto ir Zitirovo pozicijas (reflektuoti sgveikos intersubjektyvuma).

Be to, vienas svarbiausiy aspekty bus bandymas atkurti realaus istorinio pasaulio
aplinkybes, kuriose vyko filmavimas ir taip kelti klausimus apie tarpusavio susitarimus,
uzkadrinj situacijos konstravima. Siam veiksmui kai kur bus reikalinga pazvelgti j padiy
filmy kuréjy iSreikStas mintis, konteksting informacijg. Tai nuolatos verta prisiminti ir
akcentuoti, siekiant atsitraukti nuo filmo kaip beasmenio konstrukto koncepto ir vaidybinio
kino strukttry. Tai yra esminis dokumentinio kino skirtumas — jis visuomet verziasi j realius
subjekty gyvenimus, ] istorinj pasaulj ir kuriami filmai 1§ tikryjy keicia jy realybe, o véliau ir

palieka pasekmes.

Nors Siame darbe pasirinkty filmy pavyzdziuose stebimi vaikai, atskirai vaiky
reprezentavimo klausimo neakcentuosiu. Tai yra plati, probleminé analizés sritis. Siame
darbe aktualesnis aspektas yra kaip rezisierius prieina prie subjekto, kokj santykj su juo kuria.
Nesvarbu, kad tai vaikai, nes vadovaujuosi prielaida, kad bet koks pasirinktas filmo subjektas
gali biti ir etiSkai pateikiamas, ir neetiSkai. Tad akcentas yra ne tiek apie pacios temos ar
subjekto pasirinkimo etikg (nors ji irgi aptariama), bet apie stebimosios dokumentikos

sakyma konstruojant filma.

Be to, svarbu pabrézti, kad tokios analizés tikslas néra nuteisti rezisierius ir jy
sprendimus kaip neetiSkus. Sakymo pédsaky analizés uzdavinys — rekonstruoti kameros
buvimg, kaip Zvilgsnio reprezentacija, su kuria tapatinasi ir Zzitirovas. Tuo paciu, kelti
klausimus, kaip stebimojoje dokumentikoje sakytojo pozicijoje jsiraSo tiek filmuojamas
subjektas, tiek reZisierius. Tai yra bandymas paZvelgti | esteting filmo pus¢ per eting prizme,
taip stengiantis sukurti analizés instrumentus ir kultivuoti jautruma, padedantj atrakinti paties
subjekto tikrove, kritiSkiau vertinti stebimosios dokumentikos filmus, galbiit kurti etiSkesnj
santykj su rodomu subjektu, suvokti stebéjimo patirties konstravimo sglygas ir apmastyti

stebéjimo sgvoka apskritai.
3. 2. Filmy analizé
3. 2. 1. Herz Frank trumpametrazis filmas ,,DeSim¢ia minuciy vyresnis”

Pirmuoju analizés objektu pasirinktas Herco Franko trumpametrazis dokumentinis
filmas ,,.DeSim¢ia minuciy vyresnis“ (,,Par desmit minutem vecaks®”, 1978). Visas filmo

turinys — tai mazameciy vaiky, ziurinciy léliy teatro spektakli, veido iSraiSkos ir emocijy
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kaita. Vienas kadras, trunkantis deSimt minuciy, didesn¢ dalj fokusuojasi | vieno berniuko
veida, trumpam nuklysdamas prie kity. Hercas Frankas sieké uZzfiksuoti ,tikrg gyvenimg”
menine maniera, taciau vis tiek kaip faktinj dokumenta, t.y. be montazo pagalbos, specialios
medziagos atrankos ar naratoriaus balso.”* Butent todél filmas nufilmuotas vienu kadru —
ekrano laikas ir realus istorinis laikas Cia tapatts. Kaip pastebi kino istoriké Kristine Matisa,
filmo ilgis buvo nulemtas technologijy, kadangi tuo laiku kino juosta buvo tiksliai deSimties

minuciy ilgio.”

Pagal Nicholso apibrézima, Sis filmas atitinka stebimojo reprezentavimo rezimo
apibréZimg. Vieni svarbiausiy jo poZymiy — filmo kiir¢jas nesikisa j vykstant] veiksma, todél
realiu filmavimo metu filmuojamas subjektas tiesiogiai nesgveikauja su kiiréju ar kamera.
Kuomet néra pridétinio aiSkinamojo komentaro ar vaizdo naudojimo iliustruoti autoriaus
mintims, demeésys sutelkiamas ] konkretaus filmuojamo zmogaus veikla, patirtj, buvima

istoriniame pasaulyje.

Filme ,,Desim¢ia minuc¢iy vyresnis” filmuojami subjektai, galime suprasti, nezino, jog
yra filmuojami arba nekreipia démesio j kamerg. Tai iSduoda jy zvilgsniai, sufokusuoti tik ]
spektaklio veiksmga, neadresuojantys kameros. Spektaklio zitir¢jimo situacija itin palanki
stebétojui, kaip mini MacDougallas, kuomet subjekto démesys patraukiamas didesnio jvykio
ir kamera gali likti nematoma. Be to, analizuodami kadrg galime pastebéti, jog kamera néra
arti subjekty — parinkta pozicija, galima manyti, yra po I¢liy teatro scena ar pacioje scenoje.
Toks kameros buvimas yra artimas dokumentikoje naudojamai ,,musés-ant-sienos”
(,,fly-on-the-wall”) prieigai, kuomet reZisierius niekaip nesireiskia nei paciame filme, nei

realioje filmavimo situacijoje, islieka tarsi anonimiskas.

Viena vertus, atstumo, anonimisSkos pozicijos palaikyma galima vertinti kaip didesnio
objektyvumo siekj. Tokioje situacijoje rezisierius nekuria tiesioginio santykio su subjektu —
tokio, kuris egzistuoty uz kameros, istoriniame pasaulyje. Tai leidzia atsisakyti subjekty
vertinimo pagal iSankstines nuostatas, zvelgti tre¢iojo asmens zvilgsniu ir taip galimai pridéti
mazesnj laipsnj subjektyvumo. Sio filmo atveju svarbu pastebéti, kad stebimi mazamediai
vaikai, todél jie patys sutikimo biiti filmuojami duoti negali. Tad suauge zmonés — tévai ir
filmo kiir¢jai — tarpusavyje susitaria, kad slapcia bus stebima jy vaiky patirtis, jie kartu

dalinsis §ia atsakomybe. Kita vertus, didesnis fizinis atstumas tarp kameros ir subjekto,

% Dita Rietuma, Vecaks par desmit minitém, 2008, prieiga internetu:
https://kulturaskanons.lv/en/archive/vecaks-par-10-min/ [ziTGréta 2023 05 10]
% Ibid.
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galima teigti, liudija apie stebétojo etikg. Tokiu atveju stebétojas jlenda j kito Zmogaus
situacija, 1 jo privaty momenta, istoringje tikroveje (filmavimo metu) nepavercéiant jo viesu.
Taip subjektas tarsi apgaunamas, jog tai yra jo privatus momentas, kai i$ tiesy taip néra. Gali
atrodyti, kad kiir¢jo sukuriamas atstumas reiSkia pagarbg filmuojamam subjektui, suteikiant
Siam daugiau erdvés, laisvés. Taciau tokiu biidu subjektas paverciamas kino sakymo dalimi
jam neZinant, jsiverZiant j jo privatumg. Nepaisant to, jog néra realaus reZisieriaus santykio su
vaikais (istoriniame pasaulyje), filme vis tiek galima kalbéti apie kameros kuriama santykj —
zvelgiant per kameros judesius, pozicijas, plany trukme, fokusg ir pan. Filmo kiréjai
akivaizdziai turi favoritus, kuriuos stebi daugiausiai, tarsi tikédamasi, kad i$ jy gaus daugiau
reakcijy. Atrodo, kad tai tie subjektai, kuriy veidai yra iSraiskingesni, jie yra jautresni (ar/ir
pazeidziamesni). Galima teigti, kad tokiu biidu veido iSraiSkingumas kuriant reikSme kine
susaistomas su patirtimi, branda tiesosakos pagrindu (biiti ir atrodyti). Tarsi i$ tiesy tapti, biiti
vyresniu — tai atrodyti tampanciu vyresniu (per veido raiSkg, emocijy, reakcijy

iSraiskinguma).

Bandant atsekti kino sakymo pédsakus, naudinga rekonstruoti ar jsivaizduoti istorinio
pasaulio situacija, kurioje buvo daromas filmas. Todél analizuojant subjekty pasirinkimg ir
reprezentacijos budus, verta adresuoti filmo sukiirimo konteksta. Nors paciame filme
nerasime tiesioginio rezisieriaus jsikiSimo jrodymy, prie§ filmavimg buvo atliekami
pasiruoS$imo darbai ir medziagos, kuri suformuos filma, strateginis pasirinkimas. Pirmiausiai,
Hercas Frankas ieskojo spektaklio, kuris uztikrinty tai, kad ziiirintis galéty patirty platy
emocijy spektra per deSimt minuc¢iy. Todél rezisierius lankeési skirtinguose teatruose ir vaiky
spektakliuose, norédamas surasti kirinj, filmuojamiems subjektams sukelsiant; rySkius
emociniais pakilimus ir nusileidimus. Po nuosekliy paiesky, Hercas Frankas pasirinko Rygos

léliy teatro spektaklj ,,Daktaras Aiskauda”.*®

Antra, Frankas atsirinko ir pacius vaikus, kuriuos noréty filmuoti. Jis netgi vykde
kastingg, bandydamas atrasti vaikus, specifiSkai pasizymin¢ius jaunu naivumu ir atvirumu,
kurio suaugusieji, jo manymu, nebeturi. Rasoma, jog jis atsisaké filmuoti 4-metj berniuka,
nes jo reakcijos buvo ,per senos”.”” Tad, be abejo, galima teigti, kad filmo aplinkybiy
spontaniSkumas yra suvaidintas, imituojamas. Taciau visa tai lieka uz kadro. Rezisierius ¢ia
elgiasi, galima sakyti, kaip dieva — leidzia sau fabrikuoti vaiky tikrove sustatydamas

aplinkybes taip, kaip reikia filmui. Frankas, numatgs galimus rezultatus, uZzfiksuoja jy

% Dita Rietuma, 2008.
7 |bid.
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gyvenimg stebimuoju rezimu. Nepaisant to, vaizdas néra vien fabrikacija — filme rodomas
veiksmas yra istorinio pasaulio dalis. Svarbu akcentuoti, jog tai buvo realios deSimt minuciy
ir filmas buvo nufilmuotas nekerpant, nemontuojant, nerezisuojant vaiky paciame veiksme.
Vaikai nevaidino, kad zitir1 spektaklj — jie ji zitiréjo. Jie nevaidino, kad verkia ir dZiaugiasi —
jie verké ir dziaugési. Jie neapsimeté, kad tampa deSimc¢ia minuciy vyresniais — jie ir tapo

deSim¢ia minuciy vyresniais.

Be to, pats kameros pasirinktas kampas — pakreiptas Siek tiek i virSy — iSaukstina
rodomus vaikus, taip iSreikSiant galios santykj.”® Prie $io Zvilgsnio prisideda ir ap$vietimas,
pabréziantis vaiky veidus. Hercas Frankas, reflektuodamas filmo patirtj, saké: ,,Filmas buvo
nufilmuotas i§ pirmo dublio... Antras tiesiog nebesuveiké. Taciau Juris [filmo operatorius —
ES] ir a§ zinojom, kad turim filmuoti tiesiog veidus, tarsi Zitirint j veidrodj. Nes toks jis
[pagrindinis filmuojamas berniukas — ES] buvo mums, jo veide mes matéme save. Savo
sielas”.”” Patyrimo tyrumas ar naujumas, kuris vaikui yra nattralus, i§ suaugusiojo
perspektyvos yra idealizuojamas. Rezisierius, stebédamas veidus, egzotizuoja jy patirtj, j kita
7mogy jdédamas savo prarastas savybes. Si jo pozicija, artima tre¢iojo asmens (tad ir
zitrovo) zvilgsniui, sitilo kelti klausimus apie steb¢jimo fenomeng bendraja prasme — ar

stebédamas kita i$ tiesy galiu ji pazinti, ar tik interpretuoti, j ji idéti savo reikSmes?

Viena vertus, $io filmo sufabrikuota anoniminé pozicija yra patogi zifirovo patirciai.
Uz steb¢jima, jlindimg ] vaiky privaty i§gyvenimg atsakomybe prisiima rezisierius ir tévai,
tad zitrovas gali stebéti ,,be jsipareigojimy‘. Tai filmo kiiré¢jai nusprendé filmuoti juos jiems
nezinant, pasislépus, prieinant intymiai, prie pat jy veidy, nukreipiant démesj. Filmo kiirimo
situacija, surezisuotos aplinkybés zifirovui lieka nezinioje, nes paciame filme niekada néra
reflektuojamos. Galima tik jsivaizduoti, ar, ir kaip, vienas jtrauktas kadras, nufilmuotas i§
kitos salés pusés, parodantis pasislépusig kamera, pakeisty tokios zilirovo pozicijos patoguma

ir sukelty klausimus apie Sio zvilgsnio etiSkumg.
3. 2. 2. Audriaus Stonio trumpametrazis filmas ,,Viena”

Rezisieriaus Audriaus Stonio trumpametrazis dokumentinis filmas ,,Viena” (2001)
rodo SeSeriy mety mergaités keliong pas savo moting, atlickan¢ig bausme motery kal¢jime.

Cia filmuojama ne tik mergaité, bet ir pati filmo kiirybiné grupé, kuri atvirai jsiki$a j kadra ir

% Gunther Kress, Theo van Leeuwen, 2020, p. 138-139.
% Dita Rietuma, 2008.
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ji komponuoja. Taip filmas tampa pasakojimu apie tai, kaip mergaité vaziuoja aplankyti

mamos kaléjime ir apie tai, kaip mergaité buvo filmuojama kuriant pirmajj pasakojima.

Filme ,,Viena” derinami stebimasis, poetinis ir refleksyvusis reprezentaciniai rezimai.
Pastarojo rezimo tikslas yra kelti klausimus apie dokumentikos Zanro etikg ir reprezentacijos
galimybiy ribotumg. Refleksyviajame reZime pati istorinio pasaulio reprezentacijos problema,
reprezentacijos procesai tampa viena i§ filmy temy. Dokumentiniuose filmuose vyrauja
kalbéjimas apie istorinj pasaulj, o refleksyvusis rezimas adresuoja klausimg — kaip mes
kalbame apie istorinj pasauli? Refleksyvus rezimas atsisuka ne tik i filmo formga ir stiliy, bet
ir 1 filmo kirimo strategijg, struktiiras, konvencijas, rezisieriy ar zitrovy liikesCius ir jy
poveikj paciam filmui.'” Tokie filmai reprezentacijos klausimg pateikia Zzidrovui kaip
problema, pabréZzdami laipsnj, kuriuo Zmonés dokumentiniame kine prie§ mus pasirodo kaip
signifikantai, ar paties teksto funkcijos. Tai bandymai atkreipti démesj, jog vis délto matome
sukonstruotg vaizda, o ne tikrovés dalj. Kaip reprezentacija gali atitikti tg, kurj reprezentuoja?
Nicholsas teigia — kiekvienas filmy kiir¢jas zino, jog bet kokia reprezentacija, kad ir kiek biity

persmelkta siekiu dokumentuoti nesikiSant, dalinai licka fabrikacija.'"'

Pirmiausiai, verta pastebéti, jog Cia filmuojamas subjektas mato kamerg ir | ja
reaguoja, adresuoja savo zvilgsniu. Kadangi kamera néra slépiama, kaip Herco Franko filme,
susidiirimas su subjektu yra labiau tiesioginis, o automobilio aplinka apriboja kameros
buvimo viets, jud¢jimo galimybe. Filmuojama mergaité, galima suprasti, ne tik mato kamerg
ir ja filmuojancius Zmones, bet viso filmavimo metu to nepamirsta, zvilgsniu nuolat atkreipia
démesj 1 kameros pozicija, artumg. Tai sukuria sudétingesnes salygas kameros darbui,

rezisierius negali paslépti savo stebéjimo ar jsiterpti | jos privaty moments.

Keliant klausimus apie rezisieriaus ir filmuojamo subjekto santykj svarbu akcentuoti
fakta, jog filmo kiiréjai yra ja vezantys Zmonés, o mergaité (viena tarp jy) yra veZzama.
Atlikdamas jai paslaugg, rezisierius gauna galimybe iSnaudoti $ig situacijg ir tarsi pasiimti
atpilda — filmg. Galima sakyti, jog Sioje situacijoje mergaité yra jkaito pozicijoje, todél negali
nesutikti su sukurtomis aplinkybémis. Svarstant apie sutikimo filmuotis aplinkybes galima
spéti, kad sutikimg davé ne jkalinta mama, o ja globojanti (ir pradzioje filmo matoma)
moteris — mociuté ar atsakingas asmuo. Taciau sutikimo faktui taip pat yra svarbios istorinio

pasaulio salygos — tai, jog kartu su sutikimu, mergait¢ bus nugabenama pas mamg. Tai

100 Bjll Nichols, 1991, p. 57.
%" Ibid.
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iSkreipia santykj: sprendimas filmuotis tampa problematiskas, kuomet uz tai sitilomas

atpildas.

Taciau, lyginant su Franko filmo kiirimo aplinkybémis, Audrius Stonys pasirinko
visiSkai prieSingg pirmin¢ nuostata — vaiko prie§ filmavimg nesirinkti: ,,AS galvojau, kad
nepaisant to, koks bebiity vaikas, kaip jisai reaguoty, vis tick man yra tinkamas, as noriu vis
tiek bet kokj vaikg paziiiréti, neprojektuodamas, nerinkdamas, kad, va, Sitas labai jautrus, tai
galbiit jisai verks visg keliong... AS visiSkai pasidaviau tokiam Sansui, kad... koks bus vaikas,
a$ tokj ir filmuosiu™®, Taip santykis pradedamas kurti tik paciu filmavimo-jvykio metu.
RezZisierius pasirenka i§ anksto nevertinti subjekto tinkamumo, iSraiSkingumo, iSvengiant
iSankstiniy nuostaty, likes¢iy sukiirimo. Vienas 1§ stebimosios dokumentikos siekiy ir yra
leisti skleistis tikrovei, nekontroliuoti jos, o priimti. Siuo atveju, Stonys tai pritaiko ir
subjekto pasirinkime, taip tarsi sumazindamas savo paties svarbg ir subjektyvuma filmo
procese. Galima teigti, kad rezisieriui svarbios ne vaiko savybés, bet tiesiog pati jo
egzistencija. Taciau tokia prielaida galioja tik pasirinkimo momente — filme, per santykio

kiirima, neiSvengiamai reiSkiasi (o todél ir jgija reikSmingumg) mergaités subjektyvumas.

Kadangi filmas pasizymi ne tik stebimuoju, bet ir refleksyviuoju reprezentacijos
rezimu, istorines tikrovés situacijos €ia atkiirinéti beveik nereikia — ji yra parodoma paciame
ekrane. Jterpiami slaptos kameros kadrai, parodantys kompozicijos sustatyma, objektyvo
keitimus, atveria plotme, kuri jprastai dokumentiniame kine yra slepiama, palieckama uz
kadro. Tai vaizdai, atveriantys paties filmo kiirimo situacijg mergaités tikrovéje. Trys vyrai,
dalyvaujantys Siame veiksme, reguliuoja jos sedé¢jimo pozicija, kontroliuoja sustojimus,
kameros artumg. Su filmuojama mergaite santykis kuriamas per kamera, o ji, tuo tarpu, neturi
jokio biido nuasmeninti savo pacios buvimg Siame santykyje. Jos veidas, iSraiSkos ir veiksmai
yra nuolat stebimi, jraSomi — ji ten yra savimi pacia, nes niekuo kitu negali biiti. Tai kuria
asimetrijg ir hierarching galios struktiirg, kurioje subjektas tampa pazeidZiamu, potencialiai
iSnaudojamu. Be to, mergaité¢ filmuojama tokiose vietose, kuriose negali laisvai judéti,
pasislépti. Tokiomis sglygomis subjektyvybés reprezentavimas yra suvarZomas — sukuriamas

aiskios ribos fiziskai, todél apribojamos jos subjektyvybés raiskos galimybés.

Viename i$ finaliniy filmo kadry — susitikime su mama — kamera veikia slapta ir,

atrodo, specialiai pabréziamas jos slaptumas, situacijos nenatiralumas. Tokia kameros

10213 pokalbio su A. Stoniu, 2014 11 05. Giedré Beinoritté, Dokumentinis kinas ir etika: vaikas ekrane,
Recepcijos menas in Lietuvos kultdros tyrimai, 8, Lietuvos kultiros tyrimy institutas, 2016, p. 95.
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pozicija atveria kitg Zvilgsnj zitrovui ] stebimosios dokumentikos sukiirimg realiose Zmoniy
gyvenimo aplinkybése. Kuomet filmas to neadresuoja, lengva pamirsti ar negalvoti apie tai,
kaip 1§ tikryjy kamera dalyvauja zmogaus realybéje, kaip ji ten jsiterpia ir trikdo jvykiy
natliralumg. ISskyrus atvejus, kai kamera tiesiog yra paslépiama, ji visuomet bus matoma ir
jauGiama, nes ji visuomet bus ten i§ tikryjy. Sis faktas i§ esmés keiGia subjekto realybe, o
slaptos kameros pazyméjimas keicia zilirovo patirtj. Slaptai uzfiksuoti kadrai naudojami ir
vaziavimo procese, kuomet mergaité palickama viena ar apsimetama, jog néra filmuojama.
Tokiu biidu pats rezisierius fiziSkai i§ima save 1§ sakymo situacijos, sickdamas pamatyti tikra
subjekto realybe, o ne savo paties zvilgsnj. Viena vertus, tai galima vertinti kaip neetiska
veiksmg ir mergaités privatumo iSnaudojima, pazeidimg. Taciau kartu, tai kiir¢jo bandymas
parodyti, jog nieckuomet negali reprezentuoti subjekto, nes tiesioginis susidiirimas su kamera
yra pernelyg nenatiiralus, asimetriskas, hierarchiskas. Kameros buvimas paslépta, anonimiska
(kaip ir Franko filme) formaliai paslepia §] asimetriSkumg paciam subjektui. Kartu, ir
zitrovui — jei Franko filme Zitirovas gali stebéti filmuojamus subjektus ,,be jsipareigojimy®,
tarsi pro rakto skylute, tai Stonio filme atveriama platesné situacija ir zitirovas gali susidurti

su tokio zvilgsnio vojerizmu.

Sio filmo atveju, slaptos kameros panaudojimas subjekto reprezentacijoje nieko
nepakeicia — mergaités reakcijos prie kameros ir buvimas istoriniame pasaulyje (prie slaptos
kameros) neparodo reikSmingo pokycio jos elgesyje, todél neatskleidzia jos subjektyvybés ir
kalba tik apie paties kur¢jo poziiirj. MontaZzo pagalba nuolat derinami reprezentaciniai
rezimai, taciau toks jy panaudojimas yra paradoksalus: refleksyvaus rezimo jtraukimo negali
matyti patys filmo subjektai ir tod¢l negali biiti jo dalimi, dalintis Siuo refleksyvumu. Paciy
filmuojamy subjekty pozitris Siuo aspektu yra iStrinamas, repozicionuojamas tik kaip paties
teksto metakomentaras — tokiu biidu, refleksyvusis rezimas yra iSskirtinai tekstinés
prigimties. Filmuojamy subjekty kadrai tampa tik filmo tekstinés konstrukcijos elementu, o
ne atveriamu jy subjektyvybés turiniu. Todél galima sakyti, jog refleksyvus reprezentacijos
rezimas pirmiausiai pabrézia rezisieriaus ir zilirovo, o ne rezisieriaus ir subjekto susitikima.
Subjektas svarbus ne kaip individas, o kaip filmo idéjos iliustracija rezisieriaus pozicijai
atskleisti. Sis rezimas, Nicholso teigimu, yra maZiausiai naivus ir labiausiai abejoja
komunikacijos bei iSraiSkos galimybémis, kurias kiti reZimai naudoja kaip savaime
suprantamas, tod¢él yra prasmingas. Realistiné prieiga prie pasaulio, gebéjimas pateikti
itikinamus jrodymus, neginijamy fakty jmanomumas, tiesioginis rySys tarp indeksinio

vaizdo ir to, kg jis reprezentuoja — visa tai refleksyvus rezimas iskelia kaip klausima, abejoja
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tokiy galimybiy realumu.'® Sio filmo atveju galima svarstyti, ar padios mergaités veido
kadrai, jos uzdarumas neatverty tos pacios problemos — jog Siose aplinkybése jos
reprezentacija yra nejmanoma ir/ar neetiSka. Kaip apibiidina pats reZzisierius, mergaité
pasirodo prie§ kamerg tarsi prie§ stiklo sieng'®, todél neperzengia j nattiraly buvimg
pasaulyje. Ar §i pasirinkta forma, sakymo konstravimo biidas neatkartoja jau esancio turinio

paties filmuojamo subjekto sakyme?
Kuriant §j filma, Audrius Stonys apmasté dokumentinio kino prieigg bendraja prasme:

AS pagalvojau, kad jau at¢jo laikas kalbéti apie dokumentinio kino amoralumg — jis yra amoralus i§

prigimties. Jis braunasi ] zmoniy likimus, gyvenimus, ir paskui palieka juos su savo problemomis. Mes judam
toliau, einam prie kity temy, darom i§ to mena, ar kazka tai, o zmonés lieka kaip like. <..> Kokia teis¢ mes
turim ljsti su savo kameromis, daryti i§ to filma, vezti jj | festivalius, priiminéti aplodismentus ir geles? | Sitai

reikéjo atsakyti.lo5

RezZisieriaus estetiniai sprendimai siejasi su citatoje iSreiSkiamomis mintimis apie kino
amoralumg. Tokia pozicija, atrodo, suponuoja rezisieriaus iSgyvenamg intersubjektyvumo
etikos krize, kuomet bendrai apmastomas filmo kiir¢jo ir veikéjo santykio tvarumas, keliami
klausimai, ar etiSka tokiu intensyviu, vojeristiniu biidu jsiterpti j subjekto gyvenima trumpam
momentui, o tuomet palikti jj visam laikui. Atrodo, kad Stonys bando leisti mergaitei biiti,
pasirodyti paciai, savu budu, taCiau pats pradeda matyti Sios situacijos salygiSkuma,
ribotuma. Reikia atkreipti démesj i filmo kiiréjo profesinj kontekstg. Filmuodamas §j filma,
Audrius Stonys jau turéjo daugiau nei deSimties mety darbo patirtj kaip dokumentinio kino
rezisierius, buvo isleidgs devynis filmus (retas toks filmo kiir¢jo produktyvumas) ir jvertintas
svarbiausiu Europos kino apdovanojimu. Pastebint fakta, jog tai yra pirmasis filmas
rezisieriaus filmografijoje, kuriame naudojamas refleksyvusis kino rezimas, galima svarstyti
apie tokio pasirinkimo priezastis. Filmo ,,Viena” kontekste vykusiame pokalbyje su Stoniu,

jis i8reiskia tam tikrg nusivilimg dokumentiniu kinu ir tikrovés reprezentacijos galimybémis:

Jei patekty | dokumentinio filmo filmavimo aikStelg, tai normalus zmogus turéty pasibaiséti, kaip
filmuojamas personaZas yra stumdomas: ,,paeik &ia, pastovék &ia, dabar daryk ta, dabar S0k j vandenj“. Cia yra
dokumentinio kino kasdienybé. Labai retas dokumentalistas seka zmogui i§ paskos. <...> Tai vis tiek yra
sukonstruota realyb¢, nori to ar nenori. Neabsoliutinu, yra pavyzdZiy, kai Zzmonés dirba kitaip. Bet tai nekeicia

reikalo esmés.'*

193 Bill Nichols, 1991, p. 57.

%4 Gintaré Kavalitnaité, Audriaus Stonio filmo "Viena" semiotiné analize, Vilniaus universitetas, 2003,
1 priedas, p. 4-5.

195 bjid.

106 bid.
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Remiantis rezisieriaus mintimis, galima kelti probleminius klausimus — ar atvirai
iSeksponuoti tai, kad stebimosios dokumentikos aplinkybés daZzniausiai yra sustatomos uZz
kadro, néra etiSkiau nei kurti atsitiktinumo iliuzija, kaip Franko filme? Jei zitrovas matyty,
kaip kiekvienas dokumentinis filmas yra konstruojamas, ar ne kiekvienas filmas biity
amoralus? Naudodamas slaptos kameros medziagg, Stonys teigia, jog nor¢jo ,,visg laika
priminti, kad mes &ia esam, kad mes filmuojam, kad i§ tiesy vyksta toks procesas“'”’. Sis
filmas atveria subjekto tikrovés reprezentacijos problema — niekas negali buti tikru savimi
pries kamera, nes kamera visuomet ten yra ir tod¢l rezisieriaus bei subjekto santykis néra
lygus dviejy lygiaver¢iy zmoniy buvimui. Todé¢l stebimosios dokumentikos rezisiiriné
strategija, kaip raSo Nicholsas, yra pagauti natiiraliai atrodant] pasirodyma, kuris perteikty

Zmogaus ,,buvimo savimi” jspudj.'®

Zvelgiant i zitrovo pozicija $io filmo sakymo situacijoje, galima reflektuoti kino
kritikés Riitos Oginskaités keliama klausima: ,,intymios vaiko dramos akivaizdoje zZaisti kino
daryma?“'” Bet ar ne kiekvienas stebimosios dokumentikos reZisierius, kuris kuria filma,
»zaldzia kino darymg” kito zmogaus gyvenimo tikrovéje? Dazniausiai, $is zaidimas yra
paliekamas tik kiiréjy zinioje. Pavyzdziui, kaip ir Herco Franko filme, kuomet fabrikuojama
situacija yra tik uz kadro paliekama informacija. Filmo ,,Viena” atveju, zilirovas yra

priverstas susidurti su filmo kiirimo aplinkybémis tiesiogiai.

Filmui pasirodzius Lietuvos kino teatry repertuare, didelé dalis kino kritiky nuteisé
rezisieriaus pasirinktg pozicija. Filmas ,,Lietuvoje buvo sutiktas labai priesiskai. Recenzentai
niekaip negaléjo suvokti, kad galima ir | save pasizitiréti i§ Sono, labai savikritiSkai. UZtat,
kad kinas yra fetiSizuojamas visy pagalba — tiek paciy kiiréjy, kurie jauciasi kaip dievai, kurie
gali stumdyti Zmoniy likimus ir juos konstruoti, provokuoti kazkokiu biidu; tiek kritiky, kurie
irgi tarsi pripazjsta kino visagalybe“.'"’ Sia mintimi Audrius Stonys dar karta akcentuoja
filmo kirimo aplinkybes. Iprastai, dokumentinis kinas ZziGrovui kuria atsitiktinumo
fabrikacija ir sitilo priimti nesukonstruotos tikrovés imitacijg. Priimant tai, nekeliant klausimy
apie sakymo situacijos aplinkybes ir reprezentacijos galimybe apskritai, jteisinama kino
visagalybés iliuzija. Galima sakyti, jog tokiais atvejais kuriamas jspiidis, jog dokumentinio

kino sakymo instancija taip pat yra beasmené — taciau ji tokia néra. Kaip buvo minéta, apie

97 Giedré Beinoriaté, Dokumentinis kinas ir etika: vaikas ekrane, Recepcijos menas in Lietuvos
kultGros tyrimai, 8, Lietuvos kultdros tyrimy institutas, 2016, p. 102.

198 Bjll Nichols, 1991, p. 13.

19 Rita Oginskaité, Sujaudintas kino menininkas ir problema, In: Lietuvos rytas. 2000 11 14, priedas
»,Mizy maldnas®, 2000.

0 Gintaré Kavalitnaité, 2003, 1 priedas, p. 4-5.
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kameros buvimg subjekto gyvenime ir filmavimo situacijos nenatiiraluma galima lengvai
pamirsti, nes Zilirovas linkes tapatintis su pateikiamu zvilgsniu, o ne jsivaizduoti uz kadro

liekancias aplinkybes.

Paskutinis filmo kadras, rodantis medzio ir pauks¢iy atvaizda, i filma jveda ir poetinj
reprezentacijos rezima. Sis, kaip ir refleksyvusis rezimas, filmo teksto akcenta perkelia nuo
istorinés referencijos plotmés prie paties teksto savybiy referencijos. Kaip teigia Nicholsas,
poetinis kadro panaudojimas démesj sutelkia j iSraiSkos, formos stilistinj ar estetinj

1

malonumag.'! Tokiu budu, filme dar karta atsigreziama j filmo, kaip meninio teksto,

konstravima, o ne subjekto tikrove.

Filmo ,,Viena” pavyzdys pravartus keliant klausima ne tik apie steb¢jimo ribas, bet
apie steb¢jimo kaip veiksmo etikg apskritai. Esminis klausimas Siame susidiirime yra ne kg
filmuoti, o kaip mes prieiname prie Kito — ar priéjimas per steb¢jimg i§ viso gali buti etiSkas.
Sudétingos emocinés filmuojamos mergaités aplinkybés ne sukuria, o tik paryskina stebéjimo
etikos problema, ,,kino zaidimo” aspekta Zmoniy gyvenimuose. Galima teigti, jog vienas
pagrindiniy Sio filmo efekty zitirovui — tai noras apsaugoti matomg subjektg nuo filmo kiiréjy,
isiverzusiy i jos gyvenima, iSnaudojanciy stebéjimo pozicija. Bendrai filmo recenzijose kino
kritikés laikosi vieningos laikysenos filmo herojés atzvilgiu — jos ,atstovauja mergaitei,
jauCiasi simpatija, empatija, globéjiskumas, kartais atviras noras apginti vaika nuo
rezisieriaus”.'"? Galima svarstyti, ar paslépus filmo kiirimo aplinkybes, kurias filmas pats

eksponuoja ir reflektuoja, kilty tokia zitrovo reakcija?
3. 2. 3. Ariino Matelio ilgametrazis filmas ,,Prie§ parskrendant j Zeme”

Artino Matelio ilgametrazis dokumentinis filmas ,,Prie§ parskrendant j zemg¢” (2005)
atveria onkologinés vaiky ligoninés pacienty kasdienybe. Filme derinami keli dokumentikos
rezimai, naudojami jvairls estetiniai sprendimai — prie stebéjimo kadry pridedami interviu
tipo intarpai, stilizuoti gamtos kadrai, ligoninés nuotrauky serijos bei paciy filmo veikéjy
filmuota medziaga. Todél pirmiausiai verta pazvelgti | Siuos skirtingus vizualinius pri¢jimus

ir per tai jvertinti, kokj santykj su filmo veikéjais rezisierius kuria.

Analizuojant filmg galima jvardinti filmo veikéjams priskiriamus btdingus

vaizdavimo biidus (panaudojant skirtingus reprezentacinius rezimus), tarsi juos isskirstant,

™ Bill Nichols, 2001, p. 104.
"2 Giedré Beinoriaté, 2016, p. 108.
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tipologizuojant. Gydytojai ir tévai filme dazniausiai pasirodo interviu pobiidzio kadruose,
kuomet rodomas Zmogus atstovauja konkrety Zinojima — suteikia informacijos apie pacia liga
ir gydymo procesus, nupieSia emocinj kontekstg ar pasakoja apie vaiky situacijg. Vertinant §j
pasirinkimg galima sakyti, kad rezisieriaus santykis su suaugusiaisiais filmo kiirimo procese
gan formalus, néra paremtas asmeniniu santykiu. Jie jo nedomina savo buvimu, tik kaip
dalyviai santykyje su vaikais ar jy liga. Be to, kad suaugusieji filme parodomi rec¢iau, nei
vaikai, filmo kadruose jie dazniausiai pasirodo drauge su vaikais. Tuo tarpu vaikai dazniau
kadre pasirodo vieni, net jei uz kadro, galima suprasti, juos supa suaugusieji, taip tarsi
steigiant jy bities autonomiskumga. Tad galima teigti, kad tévai ir gydytojai Mateliui
reikalingi kuriant santykj su zilirovu, ar kitaip sakant, konstruojant zinojimo lauka, jvedant
detales, jungiant pasakojimg | paveiky naratyva. Pavyzdziui, filme jtraukiamas epizodas,
kuomet Siame skyriuje dirbanti gydytoja reflektuoja serganciy vaiky ir tévy susidiirimg su
onkologinémis ligomis, tuo paciu tarsi jvesdama skirtj tarp normalaus gyvenimo ir Sio
(,.Jeigu jie sugeba isgyventi, tai reiskia mes, kuriy vaikai sveiki, gyvi, tai net kalbos negali
biiti, negalima pries niekg burnoti is tiesy’). Tokio epizodo jtraukimas j filma, galima teigti,
skirtas tik Zitrovui, bandant atverti naujg poziirio taska, priversti susimastyti apie paties
patirt], palyginti. Rezisierius tai mato esant reikalinga — ne tik rodyti ligoninés veiksma, bet ir

pateikti galimg zitir¢jimo, vertinimo buda.

Galima 18skirti ir kitg kadry tipa Siame filme, kurie taip pat skirti zitrovui paveikti. |
filma rezisierius jtraukia estetizuotus gamtos kadrus (kameros skrydis vir§ kalny reljefy, kiti
pagreitinto laiko peizaziniai vaizdai), kurie tiesiogiai niekaip néra susije su ligoninés tikrove.
Tokiy kadry panaudojimas jveda poetin] rezimg, kuris, kaip jau buvo minéta aptariant
Audriaus Stonio filma, filmo teksto akcentg perkelia nuo istorinés referencijos plotmés prie
paties teksto savybiy referencijos. Tad, panaudodamas Siuos kadrus, Matelis atitraukia
ziirovg nuo esamos tikrovés ir veda | savo, kaip autoriaus, interpretacijg. Laiko tékme
autorius valdo ir panaudodamas nuotraukas, jvesdamas pauzes ar net atsukdamas laikg atgal.
Kino kritiké Rasa Paukstyteé, reflektuodama $§j filmg, laikosi nuomonés, jog ,,A. Mateliui,
kuriant §j filma, paprasCiausiai nepadoru buvo turéti savo estetiniy nory ar rezisuoti

realybe.“!"® Jos manymu, ,,né vienas filmo komponentas, kadras, akimirka — greitesnis

3 Rasa Paukstyte, ,Prie$ parskrendant j zeme*“ — pabiti, prieiga internetu:
http://www.bernardinai.lt/straipsnis/2005-
12-06-rasa-paukstyte-pries-parskrendant-i-zeme-pabuti/22693, [ZiGréta 2023 03 20]
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dangaus filmavimas, Zemeés apskritimo reljefas, ligoninés garsai, Kipro Masanausko muzika

— néra savaiminés vertybés, néra Siame filme dél grazumo, dél uzgaidos ,,padaryti meng””'",

Svarstant estetikos ir etikos sasaja Siame filme, svarbu jtraukti paties kiiré¢jo gyvenimo
aplinkybiy kontekstg. Esminiu faktu tampa tai, jog rezisierius jau paZzjsta Sig vaiky
onkologinés ligoninés aplinkg i§ savos patirties — reZisieriaus Seima ten gyveno aStuonis
ménesius.'!® Dél to, kaip teigia pats Matelis, véliau sugrjZes j ligonine su tikslu filmuoti, ,,gali
pradéti ne nuo to tasko, kad pazindinies su viskuo, o buni”''®. Galima suprasti, jog filmo
kuréjui filmuojama erdvé yra sava ir pazistama, jis pats ¢ia jauciasi savas. Be to, kaip viena i§
filme kalbinamy vaiky mamy dalinasi, ,,kai néra ligos, tai visi su visokiom savo ambicijom ir
kompleksais. O cia kai sunku, tai visi tokie Zmoniski labai pasidaro”. Toks mamos pasakymas
tarsi jtraukia reZisieriy ] ligoninés bendruomeng, paskelbia ji savu, nes jy patirtis bendra —

rezisierius zino, kg reiskia iSsireiskimas ,,cia kai sunku”.

Pats Matelis teigia, kad ,,filmas — ne apie mano patirtj. Ir a§ nenoriu biisimy Zilirovy
klaidinti. Dariau filma dél to, kad zinau, kg reiskia gyventi su vaiku onkologinéje ligoningje,
bet filme mano patirties neliko.”"” Net jei filmo raiskoje tiesioginés reZisieriaus patirties
reprezentacijos néra, ] sakyma jsiraso jo, kaip subjekto, patirtis ir Zinojimas. Galbiit galima
teigti, jog rezisierius yra pazings tg sunkiai suprantamg skirtumg tarp normalaus gyvenimo ir
gyvenimo onkologinéje vaiky ligoningje, kurj jprastam zitirovui jsivaizduoti yra per daug
sunku (nes per daug svetima), todé¢l vien stebéti kito buvimg nepakanka. Siekiant i§ tiesy
tinkamai, etiSkai reprezentuoti filmuojamus subjektus, rezisierius jaucia poreikj pateikti tg
trikstamo Zinojimo dalj — galbiit tod¢l jtraukia kitus reprezentacinius rezimus, derindamas
juos su stebimuoju. Tokiu btidu kiir¢jas j sakyma jraSo ir savo paties subjektyvuma. Taciau $i
autoriaus Zinojimo pozicija, drjs€iau teigti, netampa objektyvizuojanciu ar interpretuojanciu

jsiterpimu todél, kad jo Zvilgsnis yra 1§ vidaus.

Nepaisant paminéty intarpy, daugiausiai filme matomi vaikai, prie kuriy dazniau
prieinama steb¢jimo reZimu, taip pat jtraukiant juos i dalyvavima filmo kiirimo procese.
Tokiuose kadruose atrodo, kad pirmiausiai filmo procese kuriamas santykis su vaikais, o tik
tada pats filmas kaip tekstas. Tai patvirtina ir Matelio iSreiSkiama nuostata: ,,Realiai buvo

taip: mes ateidavome ] ligoning pas tuos vaikus ir ilgg laikg nefilmavome jy. Tiesiog

"4 |bid.
5 Riita Oginskaite, Pries premjerg. Angely pamokos. Interviu su Ariinu Mateliu, 2005 12 04, prieiga

internetu: http://www.Ifc.It/It/Page=ArticleList&ID=4047&Y=2005 [zilreta 2023 05 20]
8 |bid.

"7 |bid.
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ateidavome. Kokj ménesj ar daugiau. Mums reikéjo suprasti, ar i§ viso mes galime ten biiti.
Gal a§ vienas galiu, o kiti i§ filmavimo grupés — negali.”"'® ReZisierius iSreiskia atsarguma
etiniais klausimais, jautrumg filmuojamy subjekty pazeidziamumui. Rezisierius laikosi
pozicijos, jog pirmiausiai reikia sukurti asmeninj santykj, apsibréZti ribas, nusistatyti etiSkus
budus kaip prie jy prieiti. Filme niekad nematome, kad vaikai sléptysi, prieStarauty ar
atsisakyty filmuotis, nors dél jy iSgyvenamos sudétingos fizinés buisenos galéty atrodyti, kad
kartais jie tikrai galéty nenoréti filmuotis. Zinoma, pats faktas, kad tai néra parodoma,
nebiitinai reiskia, kad to nebuvo, taciau kadry atranka ilgametrazio filmo kiirimo procese

aptarsiu véliau.

IS pirmo Zzvilgsnio, jvardijus §] subjekty santykj atrodyty, kad asimetrija yra labai
didelé — suauge vyrai su kamera eina pas vaikus, kurie sudétingai gydosi nuo onkologiniy
ligy. Taciau dazniau atrodo, kad filmo kiiréjai tiesiog buna, leidzia laikg kartu. Be to,
rezisierius pajaucia poreikj jvesti kine netipiska subjekty dalyvavimo biidg — atiduoti kamera |
vaiky rankas. Kartais filmo veikéjai su kamera yra patys, vieni, kamera palieckama tik jy
kontrol¢je (tokie kadrai filme pasirodo su veikéju Andriumi, nors pagal reZisierius
komentarus galima suprasti, jog tokia prieiga prie kameros buvo suteikiama visiems). Filmo
eigoje kai kuriais momentais net sunku pasakyti, kada uz kameros yra kazkas i§ filmo kuréjy,
o kada tik pats filmo veikéjas zaidzia su kamera: ,,budavo ir taip, kad vaikas filmuoja, tada
mes perimam i§ jo kamerg ir filmuojame tg patj.”''® Kai kur net yra ,,jdarbinami” ir jy
artimieji — ] filmg jtraukiami ir tokie kadrai, kur Andriy filmuoja jo artimoji, tad cia

rezisieriaus buvimo i§vis nebelieka ir atsiranda naujas sakytojas.

Todél galima teigti, kad Siame filme kamera tampa filmo kiiréjy ir subjekty santykio
dalimi: ,,miisy videokamera vaikams buvo kaip jdomiausias zaislas. Daiktas, kuris padeda
uzmegzti ry§j. Mums — su jais, jiems — su mumis.”'?® RezZisierius vaikams net palikdavo
kamerg ligoninéje, pats ten nebiidamas: ,,kai nebelieka filmavimo grupés, vaikai ligoninéje
lieka tik su savimi ir artimaisiais. Sunkias ilgas dienas jiems ir pajvairindavo kamera, tapusi
zaislu“.'”! Sakymo situacija tampa tarsi iSdalinta struktiira, kiekvienam po dalj, galimybe
uzfiksuoti savo tikrove. Tokj sprendimg galima interpretuoti kaip siekj surinkti kompleksiska,

visapusj ligoninés skyriaus kasdienybés vaizda ir leisti skleistis filmuojamy subjekty

"8 |bid.

"% Rita Oginskaité, 2005 12 04.
120 |pid.

21 Irina Segkevitiene, Per asmeninj iSgyvenima — j pasaulio kino ZvaigZdyna, Interviu su Arlinu
Mateliu, 2007 04 13, prieiga internetu:

://www.pajurionaujienos. i

Xp [ZiGréta 2023 05 18]
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subjektyvybei. Tuo paciu, kaip skyriuje esantys Zmonés dalijasi bendru sunkiu i§gyvenimu,
taip dalinasi ir kamera, jsireikSmindami patys ir jreikSmindami bendrystg. vertes. Rezisierius
konstatuoja faktg, kad ,ne a§ kiiriau filmg apie vaikus, o karéme visi kartu.”'** Matelis
integruoja vaiky filmuota medziaga i filmg kaip lygig savajai, taip tarsi paversdamas juos

filmo bendraautoriais.

Aptariant dokumentinj filma, kuris yra ilgametrazis, reikia i$skirti filmo medziagos
atsirinkimo aspekta. Santykis su filmuojamu subjektu svarbus ne tik filmavimo metu, bet ir
konstruojant uzfiksuoty kadry reiksmes montazo metu. Sis aspektas ypatingai aktualus, kai
filmavimo procesas yra ilgos trukmés — palieckamos medziagos visuomet yra daugiau, nei
jtraukiamos ] filmg, todél sprendimai montazo procese tampa itin reikSmingi. Tai nereiskia,
kad pats atsirinkimo faktas nurodo neetiSkuma, taciau svarbu iSrySkinti, kad montaze taip pat
reiSkiasi sgveikos intersubjektyvumas. Matelis teigia, kad filmg bandé montuoti Lietuvoje,
bet ,,negal¢jome dirbti, mums buvo gaila visos medziagos. Tas pats, kas karpyti gyvenima.
Nejmanoma. Buvome per daug j¢je i filma, zinojome, kokios istorijos miisy nufilmuotos,
kokios istorijos nepateko j kadrg, kokie vaiky likimai — tas fantomas mus persekiojo.”'*
Galima teigti, jog §io proceso apibiidinimas iliustruoja atvejj, kuomet santykis su subjektais
yra toks glaudus, jog trukdo pasirinkimui. Galiausiai, buvo priimtas sprendimas filmo
montazg atiduoti nesusijusiam Zmogui — montazo rezisierei Vokietijoje, kuri niekada
nesilanké filmuojamoje ligoningje, nepazinojo filmuojamy subjekty, todél neturéjo jokio

asmeninio santykio.

Atkreipiant démesj | montazo procesa, pravartu aptarti filme matomg kadra, kuriame
rezisierius su operatoriumi ateina aplankyti labai blogai besijau¢iancio veikéjo Andriaus.

Giedré Beinoriiité, analizuodama vaiky vaizdavimg kine'**

, Matelio filmo atveju teigia, kad
vienas 1§ epizody, kuriame ypatingai iSryskéja kuréjo etiné pozicija, yra biitent §i scena:
,kalbédamas Andrius sunkiai uzsikosé¢ja ir kamera nusisuka i langg. Kosintis Andrius
girdimas, bet vaizdas nematomas. Matelis, uzuot iSjunges kamera, ja nusuka, kad
pademonstruoty, jog nenori zitiréti ten, kur, jo manymu, nedera Ziaréti. Sis pavyzdys
iliustruoja glaudy ry$j tarp Matelio etiniy paziiiry ir kinematografiniy raiSkos priemoniy.”

Galima matyti ir kitokig tokio pasirinkimo interpretacija. Reikia atskirti du aspektus:

122 Giedré Norvilaité, Pries parskrendant j Zeme pralenké Timeberleikg, 2007 04 23, prieiga internetu:
https://ve.lt/naujienos/lietuvallietuvos-naujienos/pries-parskrendant-i-zeme-pralenke-timberleika
[ziGréta 2023 04 30]

123 Rta Oginskaité, 2005 12 04.

124 Giedreé Beinoridite, Vaiky vaizdavimas kine: rezisarinis aspektas, Vilnius: LMTA, 2018.
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sprendima filmavimo metu ir sprendimg montazo procese. ReZisierius pas filmo veikeja
Andriy ateina jo paguosti, palaikyti, taciau kartu atsiveda ir operatoriy su kamera. Tai dar
nebitinai reiSkia neetiSka pozicijg — galima rodyti ir sunkig ligoninés tikrovés pusg. Jiems
filmuojant, staiga veikéjo jausena pasidaro dar blogesné ir Andriui pradéjus koseéti
operatorius pajaucia poreikj nusukti ir iSjungti kamera. Toks sprendimas, galima sakyti, yra
etinis, nes jis pirmiausiai yra apie santykj — galbiit vietoj filmavimo jiems reikia padéti ar
tiesiog neeksploatuoti tokios situacijos. Kad ir kaip biity, akivaizdziai matome, kad patys
kiir¢jai pajauté filmavimo ribg ir dél to i§jungé kamera. Taciau Cia svarbus montaze padarytas
pasirinkimas, kuomet nusprendziama jtraukti §j kadrg j filmg. Biitent §] sprendimg galima
interpretuoti dvejopai, nes tai pirmiausiai kalba apie filmo kiiréjo santykj su Zidirovu, ar dar
tiksliau — rezisieriaus etinés pozicijos demonstravimag zitirovui. Ta¢iau, tuo paciu, tai gali buti
budas parodyti rezisieriaus (ar/ir operatoriaus) iSgyvenimus sgveikaujant su filmuojamu
subjektu — dokumentiniame kine vienas i§ refleksyvumo pavidaly yra filmuojanc¢iam kaip

subjektui pasirodyti paciam (Siuo atveju, per vizualinj pasirinkimg filmavimo situacijoje).

Darbe keliami klausimai apie filmo subjekty gyvenimuose paliekamas filmo
pasekmes, taCiau reikia paminéti, jog sukurtas intymus (ir po filmo besitgsiantis ar
nutriikstantis) santykis reikSmingas ir filmo kuré¢jams. Kaip dalinasi Ariinas Matelis, jis
visuomet buvo pasiryzes neisleisti filmo, jei susidurty su filmuoty subjekty abejone: ,,tévams
a§ pasakiau: jeigu jus nenorite, a§ galiu Sito filmo Lietuvoje nerodyti. Nes ka Zinai, kaip
Zmonés jaudiasi. Gal nenori, kad kas atpaZinty. Jei nors vienas nenoréty, a§ nerody¢iau.”'*
Be to, kaip pats reflektuoja, po filmo jis dar ilga laikg negaléjo filmuoti nieko kito: ,,man liko
bi¢iulysté su vaikais, kuriuos pamilau kaip savus. Tai stiprus iSgyvenimas, kuris kol kas
neleidzia daryti kazka kita.”'?°. Sekantj filmg reZisierius isleido tik po dvylikos mety. Todél
galima sakyti, jog steb¢jimas, paremtas ilgalaikiais, artimais santykiais tarp filmo kiiréjy ir
subjekty taip pat reiskiasi jy gyvenimuose ir po filmo sukiirimo. Bitent toks sgveikos

intersubjektyvumas, esmingai persiliejantis su subjekty istorine tikrove, biidingas stebimosios

dokumentikos Zanrui.

125 Rita Oginskaité, 2005 12 04.

126 Nijolé Koskiené, Zinomo rezisieriaus stiprybés ir meilés pamoka. Interviu su Aranu Mateliu, 2006
03 15, prieiga internetu: http://www.krastas.It/?data=2006-03-21&rub=1065924817&id=1186383122
[ziGréta 2023 05 23]
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4. SAVEIKOS INTERSUBJEKTYVUMAS IR ETIKA

Nicholsas apibrézia dokumentika kaip reprezentacijos akta, turintj realias pasekmes
tiems, kurie yra reprezentuojami. I§ Sio apibrézimo keliamas esminis dokumentikos kaip
zanro klausimas, atveriantis eting problematika: ,,Ka mes darome su Zzmonémis, kai apie juos
kuriame dokumentinj filmg?”'?’. Kaip pastebi Nicholsas, vaidybinio kino kiirimo procese $is
klausimas néra toks probleminis. Vaidybiniame kine Zzmonés j procesg jeina ir yra vertinami
tik kaip atlik¢jai — aktoriai, o ne Zmonés. Jy socialiné rol¢ filmo kiirimo procese yra
apibréziama aktoriaus profesijos specifikos. Tiek filmo kir¢jas, tiek aktorius vaidybiniame
kine turi tam tikras numatytas teises, gauna apibréztg atlygj, atlicka darbg siekdamas iSpildyti
tam tikrus meninio tikslo likes¢ius.'?® Zinoma, kaip ir bet kokiuose darbiniuose santykiuose,
vaidybiniame kine taip pat gali biiti klausiama apie santykiy dinamika ir etikg. Ypatingai
pastaruoju metu pastebimas vis did¢jantis refleksyvumas dél vaidybinio kino kiirimo salygy,
pavyzdziui, ,,#MeToo” judéjimo rémuose. Tac¢iau dokumentiniame kine Sis aspektas yra ne
tik reflektuojama, bet 1§ pagrindy integrali paties sakymo dalis. Kiekvieno filmo kontekste
kontrolés (tiek filmo kiiréjo, tiek filmuojamo subjekto) ribos nustatomos i§ naujo,

priklausomai nuo kuriamo intersubjektinio santykio ir jo etikos.

Galima teigti, jog stebimosios dokumentikos filmo kiirimo procese reZisierius
pirmiausiai atsiduria intersubjektiniame santykyje, kuris ji neiS§vengiamai susaisto su
filmuojamu subjektu — rySys sukuriamas dar prie§ pradedant filmuoti. ReZisierius,
pasirinkdamas savo kontrolés lygj, apibrézia §j santykj ne tik filmo plotméje, bet ir
socialiniame lygmenyje. Galimybé kontroliuoti kiir¢jui prieinama visuose etapuose — pries
filma, kuriant filmavimo salygas (kaip Herco Franko filmo ,,DeSim¢ia minuciy vyresnis”
atveju), filmavimo metu (pasirenkant ar/kiek jtraukti filmuojama subjekta j procesa, kaip
Artino Matelio filme ,,Prie§ parskrendant ; zeme¢”) bei postprodukcijoje (siekiant perteikti
filmuojamo subjekto tikrove ar norint pateikti savo Zvilgsnj, kaip Audriaus Stonio filme
,»,Viena”). Kaip nurodo pats Zodis ,,inter-subjektyvumas®, §i sgvoka apima kazka, kas yra tarp
subjekty, kas sieja vieng subjektg su kitu subjektu.'” Galima teigti, jog Sie klausimai

aktualiausi biitent stebimajai dokumentikai dél jos reprezentacinio rezimo specifikos.

127 Bill Nichols, 2001, p. 5.

128 Bjll Nichols, 1991, p. 62.

129 Donatas Vecerskis, Subjektyvumo ir kiiniSkumo plotmiy sankirta. Fenomenologiné perspektyva,
Kaunas: VDU, 2009, p. 17
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MacDougallas, pats biidamas dokumentiniy filmy kiiréjas, teigia, jog filmuojamas
subjektas taip pat yra aktyvus dokumentinio filmo kiiréjas, nuolat keiciantis rezisieriaus
vizija. Galima sakyti, kad stebéjimo dokumentikoje filmo subjektas (dar MacDougallo
vadinamas dalyviu), pasizymi kitokiu jsitraukimo lygiu nei kituose dokumentikos rezimuose,
0 tuo paciu — didesniu autoritetu filmo atzvilgiu. MacDougallas teigia, kad biity klaidinga
subjekto sutikimg filmuotis interpretuoti kaip, tarkime, ,,pasyvy nuolankuma, kylantj i§
mandagumo, kooperatyvumo ar pinigy troskimo”'*, Todél, nors kiekvieno filmo atvejis yra
skirtingas, MacDougallas sitilo kitokj, atviresnj zvilgsnj ] subjekto pozicijos vertinimg. Néra
teisinga vadovautis iSankstine nuostata ir stebimosios dokumentikos filmo subjektg vertinti
kaip iSnaudojama, silpnesnjjj. Tam reikia pazvelgti | konkrecius filmy pavyzdzius ir
nepamirsti §io rezimo pagrindinio siekio — stebéti kontroliuojant savo paties dalyvavima, bet
ne filmo subjekto tikrove. Vienas svarbiausiy aspekty yra tai, jog stebimosios dokumentikos
zanras remiasi filmuojamo subjekto buvimu, tad jis visuomet gali nuspresti atsisakyti
filmuotis toliau ir taip filmo procesas turés biiti nutrauktas. Tai galioja ir po filmo sukiirimo —
filmo veikéjai turi teis¢ uzdrausti naudoti jy atvaizda, ko pasekoje, filmas negali biiti
iSleidziamas. Intersubjektyvumo aspektas ypatingai iSrySkeja ilgametraziy filmy projektuose,
kuomet rezisierius ir filmuojamas subjektas kuria santykj ilgoje laiko atkarpoje, kaip ir,
pavyzdZziui, aptartame Artino Matelio filme ,,Prie§ parskrendant j Zemg¢”. Kyla klausimas: jei
subjektas visuomet turi galimybe nutraukti filmo kiirimo procesa, kokios priezastys vercia ji
jame dalyvauti? Ar tiksliau, kg rezisierius gali pasiiilyti subjektui, kokig pridéting verte
sukurti jo gyvenime? Galbiit tai néra toks aktualus ar kompleksiskas klausimas, kuomet
filmavimas aprépia tik trumpa Zmogaus gyvenimo atkarpa, kaip, pavyzdziui, minétame Herco
Franko filme. Taciau kaip Sis intersubjektyvumo klausimas keiciasi, jei filmavimo procesas

trunka ne vienerius metus?

O taip pat, ka rezisierius gali pasitlyti zitrovui? Nicholsas teigia, kad
intersubjektyvumas stebimojoje dokumentikoje turi biti suprantamas ne kaip dvisalis
santykis tarp filmo kiiréjo ir subjekto, o kaip trisalis, jtraukiant ir ziirova. Jo teigimu, biitent
Si santykio specifika i$skiria stebimajg dokumentikg i$ kity dokumentikos rezimy."' Galima
patikslinti, jog santykis tarp filmo kiiréjo ir subjekto tiesiogiai jtakoja tai, koks bus santykis
su zitirovu, kokiu biidu jam bus reprezentuojama filmuojamo subjekto tikrové: pavyzdziui, ar

filmas pateiks iSbaigtg jvykiy interpretacija, ar leis zitirovui interpretuoti paciam.

%0 David MacDougall, Transcultural Cinema, ed. Lucien Taylor, Princeton University Press, 1998, p.
162.
31 Bill Nichols, 2001, p. 101.
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Svarbu atkreipti démesj, kad intersubjektinis santykis pasizymi tam tikrais
Isipareigojimais tarp Saliy, atsakomybés prisiemimu, tod¢l randasi pagrindas etiniams
svarstymams. Kaip teigia MacDougallas, steb¢jimo rezimo filmuose zitirovas aptinka save
nejprastai intymiame santykyje su subjektu: stebimojoje dokumentikoje tuo pat metu
fiksuojamas realaus zitirovo kiino nebuvimas ir suteikiama prieiga, neturinti atitikmens
kituose zanruose ar dokumentikos rezimuose. Mes ,,matome” stebimosios dokumentikos
subjektg tokiu biudu, kuris sunkiai prilyginamas kitiems reprezentacijos biidams.'** Kuo
labiau filmas atitinka §j rezimg, tuo artimesn¢ prieiga Zilirovas gauna, tarsi pats dalyvauty
steb¢jimo veiksme. Ar didesnis zifirovo jsitraukimas reiskia ir didesnj jo jsipareigojima,

steb¢jimo atsakomybes pasidalijimag?
4. 1. Subjekty santykis Ivaro Zviedrio filme ,,Dokumentalistas”

Vienas i§ pavyzdziy, vertas paminéti aptariant intersubjektyvumg stebimojoje
dokumentikoje, yra Ivars Zviedris ilgametrazis dokumentinis filmas ,,Dokumentalistas”
(,Dokumentalists®, 2012). Sis filmas atveria paties rezisieriaus Ivars ir filmo veikéjos Intos
santykj, kartu keliant klausimus apie dokumentikos kiirimo procesg ir jo intersubjektine
dinamika. Cia reZisierius neslepia nei savo, nei kameros buvimo, eksponuoja kadrus, kuriame
su protagoniste kalbasi apie realiu laiku kuriamg filma, rezultato lukescCius, egzistuojancius
tarpusavio susitarimus. Tokiu biidu, ,,Dokumentalistas” tampa ir filmu apie Inta, ir apie patj

dokumentinio filmo kiirimo procesa.

Sio filmo pavyzdys atveria i§skirtinai atvira subjekto santykj su reZisieriumi — kitaip
nei jprastai, filmo protagonist¢ Inta nesigédydama reikalauja rezisieriaus atlygio (tiek
pinigings, tiek moralinés paramos), nebijo jo iSvaryti, kuomet pati nenori filmuotis ar net
tiesiogiai sitlyti susitarimus, iSkeiciant atlikta paslauga i1 filmuota medziaga. Atrodo, jog
rezisierius nekonstruoja jprasto filmo naratyvo, nes jo ir veikéjos santykis netelpa j jprastus
filmo pasakojimo modelius. Veikéja nuolat adresuoja situacijos nenatiiraluma, rezisieriaus
vaidmen] tokiame procese — vaziuoti pas zmogy su kamera ir sekioti, kistis | jo gyvenima
(,,A5 net negaliu pabaigti savo sriubos valgyt tau nefilmuojant”, ,,Tu gavai visq informacijg
apie mano gyvenimq. Tu uzdirbsi pinigy, asile! O kas man is to?”). Be to, Inta primena, kad
rezisierius turi atsilyginti, jei nori 1§ jos gauti filma (,,Duok man pinigy, bjaurybe. Tu ir vél

atvaziavai tiesiog pasirodyti ir pafilmuoti”).

132 David MacDougall, 1998, p. 165.
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Daugumoje filmo kadry prie$ kamera jie yra matomi abu, dviese. Atrodo, kad galbiit
Inta nesileidzia biti filmuojama viena, ar kitaip, nepasiduoda tam asimetriSkam
reprezentaciniam santykiui, kuris daznas dokumentiniame kine. ReZisierius, galima manyti,
pats stojasi prie§ kamerg, kartu, tarsi parodydamas, kad $i pozicija yra saugi, kad jis lygus su
ja — kameros buvimas ¢ia juos ne atskiria (] skirtingas kontrolés lauko puses), o jungia. Tuo
paciu, tai neleidzia rezisieriui kurti iliuzijos Zzitrovui, esg filmo kiirimo procese galimas
neutralus steb¢jimas i§ Salies, nes, kaip aptariau kity filmy analizéje, jo tokio niekada ir negali

buti, kameros buvimas i$ karto keicia filmuojamo subjekto tikrove.

Nuo pat pirmy akimirky, filme atveriamas reZisieriaus ir protagonistés nevienalypis
santykis. Inta kartais veja rezisieriy lauk, netgi grasindama pasinaudoti fizine jéga (tiek pries
Ji, tiek jo filmavimo technika), o kartais mielai leidZia pasilikti ar net sitilo apsigyventi jos
namuose. Cia svarbu ne tik tai, kad ji sau leidzia bati atvirai ir neapsimetinéti pries reZisieriy,
bet ir tai, jog jis taip pat jai leidzia reaguoti visaip, neteisia jos sprendimy, priima jos
nevienalytiSkumg. Kiir¢jas priima ir jos teigiamas, ir neigiamas reakcijas. Jau pacioje filmo

pradzioje, trumpo jy pokalbio metu atsiveria kompleksiskas santykis:

- Kai tiek daug sniego, jokie draugai nebeatvaziuoja. Isskyrus tq nelaimingg operatoriy, kuris man kaip

girna kaklg apsivijes.
- Bet as tau sniegg nukasiau.

- Taip, per desimt mety man pirmq kartq kazkas sniegqg nukase.

Siame reZisieriaus ir filmo veikéjos dialoge svarbiis keli akcentai. Viena vertus, filmo
kiir¢jo atsakymas, kaip bandymas pateisinti savo buvima, i§ karto yra apie paslauga, kurig jis
jai suteiké. Tai galimai nurodo tokj santykj, kuomet rezisierius bando atsilyginti, kad
nesijausty kaltas ar skolingas, i§ Zmogaus padarydamas ar ,,pasiimdamas” filmg. Si kiiréjo
intencija priminti apie vykdomus mainus rodo, kad rezisierius vis délto samoningai suvokia
situacijos asimetrijg. TaCiau svarbu atkreipti démes;j ir j Intos komentarg. Nors ji ne visuomet
sutinka buti filmuojama, vis délto, galima suprasti, jog pirma kartg per daugel; mety ja kazkas
ripinasi, padeda, domisi ir aplanko. Nepaisant to, kad rezisierius filmuoja filma, jis i$ tikryjy
kuria tikra ry$j — tas rySys néra tik filmo proceso, bet ir judviejy gyvenamos tikroves dalis.
ReZisieriaus suteikiama pagalba jai, skiriamas démesys néra tik prie§ kamerg — 1§ tikryjy
kei¢iama jos realybe, kaip teigia pati Inta: ,.4S nieko neturiu. Cia tu man viskq atveZei.

Supranti? Nera jokios prasmés filmuoti, kaip as gerai gyvenu, nes tu man viskq atvezei.”
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Sio filmo pagrindiné veikéja netipiska dokumentiniam kinui dar ir dél to, kad
filmavimo proceso metu ji pradeda vertinti savo indé¢lj, jausti savo vert¢ (,,Kaip aktoré, as
nusipelniau daugiau”). Rodos, ji supranta, kad jos dalyvavimas rezisieriui yra biitinas, todél
nebijo atvirai kalbéti ir praSyti paslaugy. Ar, tiksliau, ji nuolat tikrina ribas, kiek filmuojamas

subjektas gali reikalauti:

- AS jam neleidziu manes filmuoti, todél jis manes neveza j parduotuve. (j kamerg)
- Jei leisi tave filmuoti, nuvesiu.

- Ne. Dabar negalim filmuot, turim vaziuot j parduotuve. Tu Siandien gavai puikiy kadry. Tokiy gery

kadry niekur kitur negausi.

Taip pat, panasiai kaip Ariino Matelio filmo atveju, rezisierius protagonistei suteikia
galimybe¢ naudoti kamera, pazinti kaip jrankj, filmuoti paciai. Inta vis pasizitri, kas matosi
per objektyva ar net apsikeicia vietomis su filmo kiiréju — pati filmuoja rezisieriy. [traukiant
Siuos momentus, Intai suteikiamas pasitikéjimas, ji 1§ dalies tampa filmo bendraautore. Laikui
bégant, kamera tampa juos jungianciu objektu, tarsi jrankiu zaidimo, kurj jie zaidzia kartu.

Rodos, $i salyga tampa vienu i§ svarbiausiy démeny, kuriant jy tikrg ir nuoSirdy santykij.

Filmo kirimo procese sukurta santyki iliustruoja vienas i§ paskutiniy epizody,
kuriame rezisierius Ivars pasako, kad nebegalés atvaziuoti pas savo filmo veikéja, nes filmas
yra pabaigtas. Inta nenori nutraukti bendravimo ir jam pradeda siiilyti naujg projekta — dar
vieno filmo kiirima (,,Galbiit galime padaryti dar vieng filmq.”, ,,Gal apie tq iSprotéjusj vyrq?
Jis nesutikty”, ,,Galéciau vaikscioti su metalo detektoriumi ir iskasinéti daiktus” ir pan. ).
Tokia filmo protagonistés reakcija, galima teigti, atveria pridéting filmo verte, iSliekancig jos
gyvenime — rezisierius kartu su ja kurdamas filmg suteiké daugiau, nei paslaugos ar pagalba,
kuriy ji mainais reikalavo. Filmo kirimo procese rezisierius nukreipé savo zvilgsnj, savo
stebinCig kamerg  protagoniste. Bet kartu, tai zmogus, kuris pazvelgé i kita zmogy (kuriai,
pagal jos iSreikStas mintis, galima manyti, to triiko), skyré démesio, laiko ir sukiiré filmg
perzengiant] santykj — draugyste. Rezisierius suteiké galimybe Intai tapti lygiaverte filmo, o
kartu ir jy santykio, dalyve. Galbiit santykis, pranokstantis filmo kiirimo procesa, néra
iSskiriamas kaip dokumentinio kino tikslas, taciau tokia filmo baigtis leidzia mastyti apie

intersubjektinio santykio kokybe ir etiSkuma.
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4. 2. Emmanuelio Levino etinis santyKkis

Intersubjektyvumas stebimosios dokumentikos Zanro kontekste, pirmiausiai, svarbus
kaip Kito pazinimo problema. Siai problemai aptarti pasitelksiu Emmanuelio Levino etika.
Pirmiausia, svarbu paminéti, jog Vakary metafizikos istorija Levinas regi kaip alergijos
kitybei istorija, kurioje bet koks Kitas (proto, logoso, mastymo, ego ar to paties Kitas) buvo
arba atmetamas kaip svetimkiinis, arba asimiliuojamas. Levino jsitikinimu, ontologinis
mastymas, biities mastymas savo esme yra bet kokig kitybe redukuojancios tapatybeés
mastymas.'”* Tai jégos filosofija, kuri Kitg pavercia zinojimo objektu. Atsiribodamas nuo
ontologinio Zvilgsnio, filosofas remiasi fenomenologinés filosofijos pozicijomis ir siekia
atskleisti etinio santykio prasme¢. Dievas (Begalybés idéja) ir kito asmens kitybé tampa
pagrindinémis Levino filosofijos temomis, kurios tarsi persikloja ir viena aiSkina bei grindZia
kitg, kurdamos prasmines jtampas.”** Ta¢iau Levino moraliné filosofija néra normatyviné
etiné sistema — joje nekuriami principai ar taisyklés. Etika yra klausimo pozicija, kritinis

zvilgsnis ] mastymo biidus, kuriais sprendziame savo pozitrj j kitus.

Levinui intersubjektinis santykis, AS ir Kitas susidiirimas, yra i§ pamaty etinis. Tik per
susidiirimg su Kitu, Zmogus konstituojasi kaip individas. Veidas Levino filosofijoje tampa
raktu, kalbant apie Kito Begalybe, ir dar svarbiau — santykis su veidu i$ karto yra etinis'*. Jo
kritinés pastabos apraSant §j reikinj lie¢ia objektinantj zvilgsnj j Kitg'*, prie kurio prieinama
siekiant pazinti. IS tiesy, veidas ,,yra tai, kas negali tapti turiniu, kurj aprépty miisy mastymas,
Jis yra neaprépiamas, jis veda mus anapus. Kaip tik todél veido reikSmé vercia jj iSeiti uz

biities kaip Zinojimo koreliato™"?’.

Cia itin svarbus asimetrijos momentas — santykio pobiidis tarsi apsiver¢ia, kai i§
pazinimo, kaip intersubjektinio pagrindo, pereiname | etika: ,,zinojimo tikslas yra padaryti,
kad Kitas tapty Tuo pac¢iu. O Begalybés idéja, prieSingai, implikuoja Nelygaus mgstymg”'®.
Siame susidirime Levinas jveda Geismo samprata ir priesina jj Zinojimui, nes Zinojimas
teoriSkai turi pabaigg, momenta, kada jis bus pasiektas, o ,,geismas negali biiti patenkintas”,

taip pat, kaip Begalybé negali buti aprépta. Nijolé KerSyte, interpretuodama Levino filosofija,
iSskiria pabrézia baigtinybés ir Begalybés santyki: ,, Tai, kad baigtinybé negali apimti-suprasti

133 Nijolé Kersyté, Kitas veidas, Apie Dieva, ateinantj j mgstyma, Emanuelis Levinas, Vilnius: Aidai,
2001, p. 15.

13 Nijolé Kersyté, 2001, p. 15.

%® Emmanuelis Levinas, Apie Dieva, ateinanj j mastyma, Vilnius: Aidai, 2001, p. 87.

1% |bid., p. 86.

197 |bid., p. 87.

138 |pid., p. 92.
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Begalybés, reiskia ne jos galios ribas, bet tokia jy skirtj, kuri yra neabejingumas: Begalybé
néra mastoma, bet ji sujaudina, veikdama ne prota, bet dvasios jautruma”. Sis poveikis
samonei apraSomas kaip pabudimas i$ ,,dogminio miego”, arba kitybés geismas, nutraukiantis

kitybei nejautry tapatybés mastyma.'*

Galima kelti prielaidg, kad stebimosios dokumentikos zanro atsiradimo salyga,
naudojantis Levino terminais, ir yra $is kitybés geismas, o galutinis §io rezimo tikslas bty
atverti Levino apraSoma Begalyb¢ — ne apmastyti ja, ne perduoti kazkokiag informacija, bet
leisti kitam biti, prie Kito prieinant su neabejingumu. Tokia prielaida gali buti keliama
remiantis Levino dialogo suprobleminimu, kuris tampa jtartinu dalyku tiek, kiek
komunikacijoje slypi ,,galia dominuoti ir klastos galimybé*. Kaip teigia Mintautas Gutauskas,
Levinas labiausiai kritikuoja paZintinius dialogus, t. y. nuo Platono besitgsiancia tradicija,
bet kokj pokalbj matuojancia ir vertinancia  susikalbéjimo bei tiesos paieSkos
rezultatyvumu.'* Etinis santykis reikalauty perZzengti dialogg ir pereiti j kitag plotme.
Gutauskas akcentuoja skirtj: ,,Gyvenimas ir buvimas, o ypa¢ buvimas kito akivaizdoje,
priesais kito veida dialoge, yra daugiau (ar net kas kita), nei ko nors suvokimas, patyrimas ar
iSgyvenimas, daugiau (ar net kas kita), nei galima paaiskinti remiantis ko nors suvokimu ar
patirtimi”.'*! Dokumentinio kino reZimuose sunku rasti kity rezimo atitikmeny, kuriuose ir
nebiity tikslo kurti konkrety zinojima, ir biity pripazjstamas Kito absoliutus individualumas.
Tod¢l grynasis stebéjimas, o kartu etinis santykis, bty toks, kuris neturi kito tikslo, tik
uzfiksuoti kito buvimo fakta, nesiekiantis kurti konkretaus zinojimo, susidiirime neieSkantis
tiesos, tik priimantis patj susidirima. Zinoma, galima abejoti tokio tikslo jmanomumu, bet $is

mastymo biidas gali apskritai iSplésti dialogo patirties prasme.

Galima interpretuoti, jog Levino sampratoje eiti ] santykj su siekiu zinoti — tai
nejveikti to atstumo tarp AS ir Kitas: ,,Stengiuosi parodyti, kad zinojimas i§ tikryjy yra
imanencija ir kad zinojimas nenutraukia biities izoliacijos. Antra vertus, stengiuosi parodyti,
kad, perteikiant zinojima, atsiduriama Salia kito asmens, o ne priesais ji, ne jo akivaizdoje
[’en-face-de]. TacCiau tiesiogiai santykiauti su kitu asmeniu — tai nei tematizuoti kitg asmenj
ir traktuoti jj taip pat, kaip Zinomga objekta, nei perteikti jam tam tikrg Zinojima.”'** Tai itin

svarbi Kito matymo dalis: pasirinkimas Zvelgti | Zmogy ir ji kategorizuoti, priskirti

139 Nijolé Kersyté, 2001, p. 20.

40 Mintautas Gutauskas, Dialogas prie$ dialogg Levino mgstyme "anapus patirties”, In: Problemos,
vol. 71, 2007, p. 161.

1 bid., p. 159.

42 Emmanuelis Levinas, Etika ir Begalybé, Vilnius: Baltos lankos, 1994, p. 54.

58



vaidmenis, savybes, ar, prieSingai, zidiréti | Kitg kaip | visumg — begaling, neapibréziama.
Atsisakyti pazinimo siekiancio Zvilgsnio nebiitinai reiSkia, kad gali atverti kitybe. Taciau
priimdamas tai, gali parodyti, kad Kitas yra neredukuojamas, neaprépiamas, ir butent toks

pirmiausias Zingsnis yra etiSkas.

Stebimosios dokumentikos filmo kiirimo procese kyla rizika, jog vaizdas jtrauks kit
ir taps totalizuojan¢iu, nepaisanciu skirtumo ir tokiu biidu naikinan¢iu Kito kitybe.
Reprezentuoti Kitg, pirmiausiai — tai pristatyti ji kaip ,.kazka”, kg galima paZinti, vertinti per
konkrety Zzvilgsnj ar panasuma ] save. Todél stebimosios dokumentikos kiirimas yra
susidiirimas tarp filmo kiiréjo, subjekto ir zitirovo, kuriame nuolat kyla pavojus subjekta
paversti Zinojimo objektu, dekontekstualizuoti, aproprijuoti. Siuo atveju, Levinas gali bati
skaitomas kaip kvietimas paZvelgti | stebimajai dokumentikai pamatinj intersubjektinio
santykio pobiidj. Galima sakyti, kad tokios etinés nuostatos kviesty filmo kiirimo praktikas
gerbti ta individualizuojantj skirtuma: ,leisti biiti”, vengti totalizuojanc¢io noro pasiekti ar

iSgauti kazkokig tiesg. Pazinti, o tuo paciu ir apriboti.

Sekant KerSytés interpretacija, Kito absoliucios kitybés ir jo iSorybés deklaracijos
svarba reikalinga tam, kad netapty ,,a8” turiniu, kuriuo galima manipuliuoti kaip sgvoka,
id¢ja, reikSme (zenklu). Taciau, kaip pabrézia KerSyté, tai néra imperatyvas, kurj ,,a8”
susikuria iki paties susitikimo su kitu, ar kokia ,,fenomenologiné” kito apibréztis: ,,Tai
veikiau pati susitikimo, santykio su kitu asmeniu sqlyga.”'* Vedant sgsaja su kino sakymo
situacija, pirmiausiai filmo kiré¢jas turi priimti, kad Kitas yra nepazjstamas ir kad jo

atrodymas néra buvimas.

Santykio asimetrija pasireiskia ir atsakomybés pobiidZiu: ,,a8 esu atsakingas uz kita
asmenj, nesitikédamas abipusiskumo”'*. Si atsakomyb¢ yra totali, todél atsako uZ visus kitus
ir viska, netgi uz jy atsakomybe. Ir biitent tai tampa mano kaip subjekto neatsiejama tapatybe:
,hesukei¢iamas su kitais as esu tik tiek, kiek esu atsakingas. AS galiu pakeisti visus, bet
niekas negali pakeisti manes™.'* Toji ,,A$” prisiimama atsakomybé kito atzvilgiu, paklusimas

i$ jo veido ateinan¢iam jsakymui, jvardijama kaip Begalybés liudijimas.'*®

Tokia pozicija, dar vadinama Levino ,,idealizmu”, i§ esmés bet kokiame etiniame

santykyje turi buti kaip siekis. Tai toks idealizmas, kuris remiasi ne apibréztumu — id¢ja,

43 Emmanuelis Levinas, 2001, p. 46.
44 Emmanuelis Levinas, 1994, p. 101.
5 |bid., p. 105.

6 |bid., p. 51.
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tvarka, vieta, pozicija, bet paciu neapibréZtumu, t. y. santykiu, kaip gryngja skirtimi, su kitu
asmeniu kaip absoliudiai kitu. Siame begalinés atsakomybés santykyje Levinas mato patj
socialumo pagrinda.'*” Todél pirmiausiai, kg zmogus turi padaryti, tai yra buti kartu, stebéti ir
taip atverti galimybe priimti Kito kitybe. Pasitikéjimas stebimojoje dokumentikoje galimas
tik per buvimg kartu ir realaus santykio uzmezgimga. Taciau niekad negali Kito pazinti iki
galo, nes tai reik$ty jj apriboti; galiu tik leisti jj mane ,,iStikti”. Kaip teigia ir MacDougallas,
rezisierius negali apibrézti savo subjekty; jie nuolatos iSslysta ir ,,iSsipila” i§ dokumentikos

vaizdo, neleidzia buti aprépiami.'*®

Vienas 1§ steb¢jimo dokumentikos bruozy — pasitikejimas vaizdu, t.y. siekis uzfiksuoti
jvykius tuo metu, kai jie vyksta. Rezimo priklausomybé nuo vaizdy gali reiksti, kad stebimoji
dokumentika patraukia kitg i savo totalizuojancia reprezentacing ir naratyving vizija. Taciau
stebimajame rezime taip pat atkreipiamas démesys | santykj tarp filmo kuir¢jo ir filmuojamo
subjekto. Priklausomai nuo etiniy nuostaty, Sio santykio sukuriamas pobudis gali buti pajégus

iSsaugoti Kito kitybe.

Kai kurie kino tyréjai naudoja Levino filosofija aptariant dokumentikos etikos
klausimus, taciau dazniausiai Siuo pagrindu klausiama apie reprezentacijos galimybes
dokumentikoje — ieSkant tokio reprezentavimo biuido, kuriame filmuojamo subjektas bity
pateikiamas objektyviai, nekeiCiant jo tapatumo. Nors paminéti etikg reflektuojantys autoriai
specifiSkai nesvarsto stebimojo dokumentikos rezimo (tiesa, dalis jy aptariamy filmy yra
stebimoji dokumentika), galima svarstyti, ar Levino aprasomas AS ir Kitas gali biiti aktualus
aptariant biitent stebimaja dokumentikos prieiga. Plac¢iau pakomentuosiu Michaelo Renovo
teksta'*’, kuriame svarstoma apie filmo kiiréjo ir subjekto santykj, patalpinant jj Levini§ko

akis-j-akj (,,face-to-face”) susidiirimo rémuose.

Renovas interpretuoja Levino etinj santykj dokumentinio teksto struktiiravimo
kontekste. Jis aptaria Levino etikg kaip didelj i$Stkj dokumentikos tradicijai, kuri pati save
suvokia kaip ,,blaivg” diskursa, turintj privilegijuota pri¢jima prie tiesos. Renovas gincijasi,
kad dokumentika kaip Zanras apropriavo Kita, Ziauriai iSnaudodama jj ar ja
,fotalizuojan¢iame zinojimo siekyje”'*’. Jis teigia, kad dokumentika turi pripaZinti savo ribas

ir taip atsilaikyti norui pristatyti totalizuojancia vizija, o vietoje to iSryskinti dokumentikoje

“T Emmanuelis Levinas, 1994, p. 53.

48 David MacDougall, 2003, p. 92.

149 Michael Renov, The Subject in Documentary, Minneapolis: University of Minnesota Press, 2004.
%0 |bid., p. 148.
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pateikiamos tiesos salygiSkumg. Renovas prideda, kad dokumentikoje galima pastebéti
tendencija, vedanciag teigiamy pokyciy link — vis dazniau judama prie didesnio refleksyvumo
laipsnio, pavyzdziui, jtraukiant ir kamerg ar kiiréjg i patj filma. Nepaisant to, Renovas teigia,
kad tai ne tik neatskleidZia Kito paZinimo ribotumo, bet ir toliau prisideda prie migloto filmo

kiirimo proceso, kuris niekad néra pilnai atveriamas zitirovui.

Etiskas dokumentinis filmas Renovui biity toks, kuris naudoty dialogo forma, o ne
,,agresyvy, autonomijg naikinantj [pulverizing] diskursg”'’!; toks, kur palickama erdvés
zitirovo abejonei, neaiSkumui, jvykiy ar veikéjy veiksmy kontradikcijoms su paciu filmu kaip
tekstu. Jo manymu, etiSka yra parodyti subjekta su (zmogui biidingu) kompleksiSkumu, be
bandymo apibrézti jo, kaip individo, visumg. Tadiau verta pabrézti, jog Sie pasteb¢jimai
adresuojami dokumentikos zanrui apskritai, o biitent stebimajj reZima Renovas iSskiria kaip

,,dokumentikos modernizma” — rezima, kuris i§ dalies neigia autoryste. Renovas implikuoja,

jog biitent stebimasis rezimas yra pajégus pasialyti skaidresnj priéjima prie tiesos.'

Taigi, nors Renov yra skeptiSkas del galimybés iSpildyti Levino etinj santykj
dokumentinio kino prieigoje, stebimajj rezimg jis i$skiria 1§ viso dokumentikos konteksto. Be
to, galima sakyti, jog aspektai, kuriuos Renovas jvardija kaip §io Zanro minusus, néra dazni
stebimosios dokumentikos bruozai, ar tiksliau, Sis rezimas yra to atsisakes (bent teorinése
rezimo nuostatose) ar siekia atsisakyti. Darbe aptarti filmy pavyzdziai ver¢ia manyti, jog vis
délto yra jmanomas toks intersubjektinis rySys (tarp zitirovo, filmo kiir¢jo ir filmuojamo
subjekto), kuriame filmo kiiréjo vizija ar interpretacija netapty dominuojancia ir galéty tapti

lygiavertiSkai jtraukia visiems dalyvaujantiems filmo reikSmiy kiirimo procese.
4. 3. Etika ir stebéjimas

Zvilgsnis j stebimaja dokumentika per Levino etinio santykio samprata leidzia
pamatyti esming¢ intersubjektiniy santykiy svarbg dokumentikoje ir apmastyti biidus, kuriais
galima prieiti prie filmo kiirimo proceso neuzgoziant ar neapribojant Kito, iSlaikant jautruma
subjekto pazeidZziamumui, pirmiausia kontroliuojant, reflektuojant save patj. Levino
filosofijos argumentus, kaip atskaitos tasSkus, bandau pritaikyti konkreciai jvardijant

pasirinkimus, kaip filmo kiiréjas gali eiti j santykj su filmuojamu subjektu ir ZiGrovu.

51 Michael Renov, 2004, p. 152.
152 |bid.
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Jei zvelgiame | dokumentikos Zanrg kaip tiesos apie tikrove kirimg, tuomet
pagrindinis filmo kiréjo tikslas buty tarnauti Zitirovo poreikiui paZinti, kurti tiesos
interpretacija, rodyti Kitg kaip zinojimo objekta. Taciau, jei stebimojoje dokumentikoje
svarbiausiu aspektu laikome etiSkg kiir¢jo ir filmuojamo subjekto santykj, tiesos kategorija
pasidaro ne tokia svarbi, ar tiksliau, pats kiiréjas gali atsiriboti nuo tokio kriterijaus. Jei
paciam filmuojamam subjektui sudaromos salygos spresti, pateikti melagingg savo
reprezentacija ar atverti tikrg savo buvimg, tiesos apie tikrove klausimas lieka zifirovo
interpretacijos atsakomybe¢je. Taip pat, kaip kasdieniame gyvenime esame jprate
autonomiSkai vertinti matomus procesus, stebimosios dokumentikos filmai gali sitlyti
ziirovui paciam kurti savo santyki su rodomu vaizdu — tam nereikalinga pridétin¢ filmo

kiir¢jo interpretacija.

Siekiant atverti etikos problematika dokumentiniame kine, uzduodamas
intersubjektyvumo klausimas — kaip filmo kuiréjas eina j santykj su subjektu ir ziGirovu?
Skirtingiems biidams, kuriuos gali pasirinkti kiiréjas, iSreikSti naudojamas semiotinis
kvadratas, kurio esminé prieSpriesa biti ir Zinoti jvedama remiantis Levino samprata,
priesinant nepaZintinj etinj santykj ir teorinj, paZintinj mastyma. Zodis leisti ¢ia naudojamas
iSreiskiant filmo kiiréjo turimg kontrolg — tai jis pirmiausiai nusprendzia, kokj santykj kurti, o

subjektas ir zZitirovas gali jam atliepti arba neatliepti.

Kaip filmo kiiréjas eina j santykj su subjektu/zitirovu?

LEISTI BUTI LEISTI ZINOTI
subjektui zitirovui
NELEISTI ZINOTI NELEISTI BUTI

zitirovui subjektui
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LEISTI BUTI: filmuojamas subjektas — Kitybé, Begalybé, veidas; Kito kitybé
»iStinka” per susidirimg; kiiréjas pripazjsta kito Begalybg¢ ir prisiima totalig atsakomybe;
kontrolé nukreipiama j save, minimizuojama filmo kiirimo procese; paliekama laisva ziiirovo

interpretacija; grynas stebimasis dokumentikos rezimas;

LEISTI ZINOTI: filmuojamas subjektas kaip Zinojimo objektas, eksploatuojamas
vardan tiesos kiirimo, objektyvizuojamas, apribojamas; kiir¢jas tarnauja zitirovo poreikiui
zinoti, todel kuria savo tiesos interpretacija; kontrole nukreipta j kitag — tiek subjekta, tiek

Zitrova;

NELEISTI ZINOTI: atpaZjstama kito Begalybé, bet kalbama apie jos nepazinuma,
taip uzveriant galimybe tikram susidurimui, kitybés atvérimui; filmas kaip tekstas svarbiau

nei subjekto tikrove; nekontroliuojamas subjektas, bet kontroliuojama zitirovo interpretacija;

NELEISTI BUTI: kontroliuojamas filmuojamas subjektas, fabrikuojama jo tikrové,
nurodomas elgesys; filmo kiir¢jas kaip Dievas, konstruojantis tikrove; filmas Zzitrovui
pateikiamas kaip tikrove, slepia fabrikacija; filmuojamas subjektas ne kaip Zmogus, o kaip

atlikéjas;

Svarbu paminéti, kad §i perskyra nereiskia, jog neetiSka kurti filmus, jei jie néra
kuriami tik su leisti biiti nuostata. Sios nuostatos derinamos tarpusavyije, taip pat, kaip
Nicholso apibrézti dokumentikos rezimai ir taip pat, kaip Levino poziiiriu etika derinama su

kitais dalykais:

Etika negali pasalinti ar pakeisti ontologijos, o asmeniné atsakomybé — teisingumo.
Etika — ontologijos, atsakomybé — teisingumo pertriikis. Tai, ko siekiama — teisingumas, geris
kitam zZmogui — visada lieka vien siekiamybé, at-eitis, kuri savo esme negali biiti realizuota
nuolat trunkancios dabarties pavidalu ir kuri gyvuoja tik pertritkio akimirkomis — tada, kai

dingteli Begalybés idéja, kai ji staigiai ir netikétai ateina j mgstymq.'>

Kiekviename filme sakymo situacija jgauna skirtingas struktiiras, tod¢l verta glaustai
aptarti darbe nagrinétus filmus, jvertinant juos per iSskirta rezisieriaus santykio su

filmuojamu subjektu ir Zilirovu nuostaty modelj.

Herco Franko filme ,,DeSimc¢ia minuciy vyresnis” paradoksaliai derinamos neleisti

biti ir leisti buti kategorijos. Nors zifirovo patirtyje filmo nuostata atrodo kaip kiuréjo

153 Nijolé Kersyté, 2001, p. 56.
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kontrolés nukreipimas | save patj, atkiirus istorinio pasaulio aplinkybes atsiveria uz kadro
paliekama atsitiktinumo, ,,istikimo” fabrikacija. Zinoma, tai néra absoliuti filmuojamo
subjekto kontrolé, kokia buty iSreiSkiama neleisti biiti modelyje, o tik tam tikras jos laipsnis.
Taciau verta iSskirti, jog vis délto reZisierius rinkosi filmuojamus subjektus, vertino jy, kaip
atlikéjy, atrodymg. Tokioje situacijoje, galimai, néra uzveriama galimybé susidarimui su Kito
kitybe, taCiau jvertinat samoninga, subjektyvumu pagrista rezisieriaus pasirinkimg filmuoti
tam tikrus subjektus, kyla pavojus, jog i Kita bus idedamos paties zitirin¢iojo vertés. PanaSy
i$sireiSkimg galima pastebéti minétoje Herco Franko citatoje, kur jis teigia, kad filmo veikéjy
veiduose jie ,,maté save, savo sielas”. Tai galima susieti su Levino keliamu klausimu: ,,ar
saves paties sugrazinimas j atmintj, ] savo samong, atpazjstant save kitame, netampa to Kito
kaip tokio uzmar$timi?”'>*. Vis délto, $i uzmarstis gali buti vertinama ne vien negatyviai, o ir

kaip vienintelis kelias link Kito kaip tokio.'*

Rezisieriaus Audriaus Stonio filme ,,Viena” pasirenkamas nuostatos modelis pagrinde
atitikty neleisti Zinoti modelj, derinamg su bandymu leisti biiti, ta¢iau nepavykusiu. Kitybei
atsiskleisti reikalingas etinis santykis néra sukuriamas, todé¢l néra aktualizuojama filmuojamo
subjekto, kaip Kito, kitybé. Sie abu jvardijami modeliai pasizymi bendru bruozu — Kito
Begalybés pripazinimu. Taciau rezisieriaus pasirenkamas kontrolés lygis, jvardijamas kaip
neleisti Zinoti, reiskia filmo kaip kuréjo teksto iSkélimg virs filmuojamo subjekto tikroves.
Tokiame santykyje filmo kiiréjas pasirenka kalbéti apie Kito nepazinuma, bet ne bandyti su

juo 18 tiesy susidurti.

Artino Matelio filmo pavyzdys aprépia placiausia modeliy spektra, atribojant tik
neleisti biuiti, ar tikrovés fabrikacijos, kontrolés lygmen;j. Skirtingi santykio modeliai
pritaikomi skirtingiems filmuojamiems subjektams — suaugusius Zmones rezisierius filme
naudoja labiau kaip jrankj, zitirovui leidZiancio zinoti, o vaikams leidziama buti. Galbut
galima teigti, jog Sis pasirinkimas santykyje su vaikais yra pats reik§mingiausias, nes
rezisierius dalinai atsisako savo kontrolés — galimybés leisti ar neleisti filmuojamam
subjektui — atiduodamas kamerg i jy rankas. Taip jie patys kuria savo buvimo salygas. Taip
pat, filme naudojamas ir tam tikras neleisti Zinoti modelis, kalbantis apie filme
reprezentuojamos realybés nepazinumg jprastam Zidirovui — tokiam, kuris néra susidiirgs su
atveriama onkologinés vaiky ligoninés kasdienybe. Neleisti Zinoti ¢ia buty suprantamas kaip

zvilgsnio 18 vidaus, savos aplinkos konstatavimas.

154 Nijolé Kersyté, 2001, p. 35.
155 |bid.
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Apibendrinant reikia pazyméti, kad kaip ir Levino etikoje, taip ir stebimojoje
dokumentikoje, svarbiausia yra pripazinti Kito Begalybe ir kurti etinj santykj, paremta
leidimu buti. Pats siekis, kaip kiiréjo pasirinkta etiné pozicija, nurodo moralig Zvilgsnio
kryptj. ISskyrusi santykio modelius darau iSvada, kad subjektai jsileidzia filmo kiiréjg i savo
tikrove ir leidzia intymiu biidu dokumentuoti jy gyvenimus, todél kiir¢jas pirmiausia
atsakingas yra uz juos, o ne uz filmg. Filmo kiiréjas turi atpaZinti savo supratimo ribas,
priimti savo galios ir Zinojimo ribotumg bei kontroliuoti tik save patj. Stebimosios
dokumentikos kiirimo procese yra etiSka samoningai perversti reprezentacinio santykio

asimetrijg ] atvirksc¢ig pus¢ — ne kiir¢jas, o subjektas turi biiti galios pozicijoje.

Itin svarbus pazyméti tai, jog Sig galios ar kontrolés pozicijg filmo kiiréjas pirmiausiai
turi atiduoti filmuojamam subjektui, leisti biiti ir todél prisiimti totalig atsakomybg. Esminis
aspektas, apmastant dokumentinio kino etika, yra ne apie teksto ir Zinojimo kiirima, o apie
realy santykj su Kitu, tiek kiiréjui, tiek zitirovui: ,,Dievybés geismas nukreipiamas j kita

asmenj ir virsta negeidzian¢iu santykiu — meile be eroso — gerumu — etiniu santykiu.”'>

1% Nijolé Kersyté, 2001, p. 21.
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ISVADOS

Darbe apzvelgtos stebimosios dokumentikos iStakos, aptartas tuometinis kino
kontekstas ir apibréZti specifiniai Zanro bruozai. ApZzvelgus svarbiausius dokumentinio kino
teoretiky veikalus, iSskirtos trys pagrindinés naujo zanro atsiradimo salygos: etnografinio
kino raida ir jo kuréjams i8kil¢ iSStkiai, pokario kino estetinis poslinkis (italy neorealizmas,
cinéma verité) bei technologiné pazanga. ApraSytas kultiirinis fenomenas, vadinamas Baltijos
poetine dokumentika, pabréziant Sios tradicijos sgveika su sovietinio kino kontekstu,
iSryskinta dokumentikos Zanro specifika Baltijos Salyse. Kaip pastebéta stebimosios
dokumentikos Zanro apzvalgoje, $i kino rii$is susiduria su zmogaus (Kito) ar istorinio

pasaulio reprezentavimo isSukiais.

Atlikus Zanro apZzvalga, iSryskéjo etiné stebimosios dokumentikos problematika.
Siekiant istirti kokiu biidu tekste yra jraSomi sgveikos intersubjektyvumo pédsakai,
i8skiriamas sakymas, kaip prieiga semiotiskai pagrjstai $io Zanro kritikai. Remiantis Nicholso
kritiniais tekstais, iSryskinta, kaip pasirinkta kameros pozicija tampa paties filmo kiréjo
vizualine reprezentacija ir neiSvengiamai kuria santykj su subjektu ar istoriniu pasauliu.
PabréZta sgsaja — dokumentiniame kine estetiné, meniné filmo pusé (tai, kaip konstruojamas
garsas ir vaizdas) i§ karto tampa ir etine plotme. Be to, estetiné kontrolé dokumentikoje yra

tiesiogiai susijusi ir su kontrole socialiniame lygmenyje.

Argumentavus sakymo aspekto pasirinkimg, kaip tinkamg semiotiSkai pagrjstai
stebimosios dokumentikos analizei, apzvelgtos svarbiausios kino semiotiky teorijos, kuriose
iSplétojama sakymo samprata. ISrySkintos pagrindinés Francesco Casetti, Christiano Metzo
sakymo teorijy nuostatos. Padaryta iSvada, jog Siy autoriy sitilomi modeliai tiesiogiai
pritaikomi tik vaidybiniam kinui, kur sakymo situacijoje dalyvaujanéiy subjekty

intersubjektiné saveika néra iSreiksta, todél ir etinis aspektas néra toks svarbus.

Pasirinkty filmy analizei nustatyti naudingi sakymo situacijos aspektai: analizéje
zvelgiama ] laitkomg atstumg tarp rezisieriaus ir subjekto (o per ji — 1 santykj), apzvelgiamas
meniniy priemoniy naudojimas ir jy kuriama pridétiné reik§Smé, atskiriamos ir jvardijamos
rezisieriaus, subjekto ir zilirovo pozicijos bendroje sgveikoje, reflektuojamas
intersubjektyvumas. Herco Franko filme pastebétas kameros anonimiSkumas, tolimas
zvilgsnis, taCiau prisitraukus konteksta atrasta, kad filmo aplinkybiy spontaniSkumas yra
suvaidintas, imituojamas. Aplinkybiy fabrikacija palickama uz kadro, todél suteikia patogia

pozicija zitrovui. Audriaus Stonio filme, prieSingai, slapta kamera filmuoti jtraukiami kadrai
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kelia Zitrovui nepatoguma, atveria filmo kiirimo aplinkybes, kurios jprastai yra nematomos.
Todél darbe iSskiriama naudojamo refleksyvaus rezimo reikSmeé, pastebéta reZisieriaus ir
filmuojamo subjekto santykio asimetrija, hierarchija. Pabréziama, jog S$is filmas atveria
subjekto tikrovés reprezentacijos problema: niekas negali biti tikru savimi prie§ kamera, nes
kamera visuomet ten yra ir todél rezisieriaus bei subjekto santykis néra atitinkamas dviejy
lygiaver¢iy zmoniy buvimui. Artino Matelio filmo atveju pagal estetinius kiir¢jo sprendimus
iSskirti skirtingi sgveikos lygiai su skirtingais veikéjais, aptarta paties rezisieriaus
subjektyvybes raiSka — per vaizding raiSka j sakyma jraSoma ir jo paties, kaip subjekto,
patirtis, Zinojimas. AprasSytas toks kameros panaudojimo budas, kuriuo kamera tampa filmo
kiiréjy ir subjekty santykio dalimi, juos jungianciu dalyku. Sakymo situacija tampa tarsi
iSdalinta struktiira, o subjektai — filmo bendraautoriais. ISrySkinta intersubjektinio santykio

jtaka kiir¢jo pozicijai, besireiskianti ir filmavimo, ir montazo procese.

Atlikus filmy analizg iSrySkéjo, jog dokumentiniame kine sgveikos etikos aspektas yra
ne tik reflektuojama, bet iS pagrindy integrali paties sakymo dalis. Tokiu biidu pagrindziamas
poreikis formuluoti eting stebimosios dokumentikos problematikg. Darbe apmastoma kaip
rezisierius, pasirinkdamas savo kontrolés lygj, apibrézia $j santykij ne tik filmo plotméje, bet
ir socialiniame lygmenyje. Aptartas netipinis rezisieriaus bei filmuojamo subjekto santykis
Ivaro Zviedrio filme — santykis, pranokstantis filmo kiirimo procesa, leidzia mastyti apie
intersubjektinio santykio kokybe ir etiSkumg. Remiantis Levinu, aptariant Kito pazinimo
problema, iSrySkinta Levino apraSomo intersubjektinio santykio etika ir etinio santykio
asimetrija. ISkelti klausimai apie tokio santykio iSpildymo galimybe stebimojoje
dokumentikoje. Galiausiai, remiantis Levino samprata, jvedama esmine priesSpriesa biti ir
Zinoti, prieSinant nepaZzintinj etinj santykj ir teorinj, pazintinj mgstyma. Apibendrinant atlikta
tyrima, darbe pasitilomas rezisieriaus santykio su filmuojamu subjektu ir Zitirovu universumo
imanentinis modelis, iSskirti modeliai aptariami pritaikant juos analizuotiems filmams.
Apibendrinant, galima daryti iSvada, jog sakymo problematikos ir etikos sgsaja sudaro
salygas ugdyti filmo konkretumui atidaus ziur¢jimo jgidZzius ir plétoti sgveiky

intersubjektyvumui jautry kino kritikos diskursa.
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SUMMARY
Eva Sinicaité
Enunciation and Intersubjectivity in Observational Documentary Cinema

The aim of the research was to establish a semiotic approach to observational
documentary cinema. In an attempt to follow the traces of film enunciation, intersubjective
relations and the ethics of the Other are explored. In order to perform the study, different
approaches are used: theories on the genre of observational documentary film by Roger
Sandall, Colin Young, Bill Nichols; the models of film enunciation by Christian Metz,
Francesco Casetti and others; the ethics of Emmanuel Levinas. By following the traces of

film enunciation, the problematics of intersubjectivity and ethics are established.

The results show that the traces of film enunciation in observational documentaries
can be followed through various aspects of visual expression — the choice of distance,
framing, montage and other aesthetic aspects — and recreated by the broader context
(interviews with the filmmakers, texts by film critics). The research has shown that the
aesthetic dimension of the film is directly linked to its ethical issues: depending on the
intersubjective, and therefore ethical, relationship that the filmmaker creates with the subject
and/or the viewer, the film’s aesthetic features, its representational modes, the distinction
between being and knowing changes. Based on Levinas’ ethics of the Other, an immanent
model of the director’s relationship with the subject and the viewer is proposed. It is
concluded that the exploration of the link between the ethics of documentary filmmaking and
the ethics of intersubjectivity enables the development of attentive viewing skills to the
concreteness of the film. The development of film criticism that is sensitive to the

intersubjectivity of interactions inside of a film can be explored.

Keywords: observational documentary, film enunciation, subject, intersubjectivity,

interaction, aesthetics, ethics, Other.
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