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ANOTACIJA

Sio magistro darbo tyrimo objektas yra XX amziaus norvegy kino reZisierés Edith Carlmar filmai Doden
er et kjcertegn (1949), Ung flukt (1959) ir Ung frue forvunnet (1953). Filmy pagrindinés veikéjos yra moterys:
Sonia, Gerda ir Eva. Rasto darbe analizuojamos kiekvienos i$ jy reprezentacijos i§ feministinés perspektyvos.
Metode tyrimui atlikti derinamos naratyvinés ir kinematografinés analizés. Analizuojant filmus daugiausia
remiamasi feministine kino teorija ir tokiais autoriais, kaip Laura Mulvey, Claire Johnston, Mary Ann Doane,
Steve‘u Neale‘u ir kt. taip pat atsizvelgiama j kiekvieno filmo Zanro specifika ir su jais susijusias teorijas.
Metodas leidzia atpazinti ir suprasti klasikines zanry konvencijas motery reprezentacijy atzvilgiu ir analizuoti,
kaip Edith Carlmar konstruoja motery reprezentacijas savo filmuose, ar rezisieré perzengia zanry konvencijas,

kurie formavosi patriarchalinés ideologijos dominavimo metu, ar ne.

Raktiniai zodziai: feminizmas, reprezentacija, moteris, kinas, Norvegija.



I. IZANGA

Edith Carlmar (1911-2003) yra pirmoji rezisieré moteris Norvegijoje, kiirusi XX amziaus viduryje (Moi
2019). Jos filmai sulaukdavo daug populiarumo bei kritikos, taciau tyrimy, analiziy, straipsniy apie §ig
rezisier¢ mazai. TradiciSkai, moters personazas kine biidavo skiriamas vyriskajam zvilgsniui, kurj suformavo
dominuojanti, patriarchalin¢ ideologija. Moters kiino sudaiktinimas, jos jausmy ir emocijy pasalinimas —
prasta to meto kino zanrams, ypac film noir zanre (Place 1998:47). Taciau Carlmar renkasi kitokig
perspektyva. Kadangi kinas tuo laiku buvo viena i§ medijy priemoniy pasiekti dideles auditorijas, filmuose
pasakojamos istorijos neabejotinai daré poveikj zitirovy suvokimui apie moteris ir jy vieta visuomenéje.
Rezisieré savo filmais formavo zitirovy pozitrj j nusistovéjusias socialines, kultiirines ir politines vertybes.
Apie tai byloja ir 2003 metais jkurtas Carlmar vardo apdovanojimas, skiriamas moterims dirban¢ioms kino
srityje, kurios savo kiiryba nebijo perzengti nustatyty riby, drasiai kalba apie socialines problemas motery
atzvilgiu (Holst 2012:27). Paradoksalu, nes tai rodo, kad Carlmar, kaip pirmoji rezisieré¢ moteris Norvegijoje,
yra zinoma Salyje, taciau tyrimy apie jos filmus rasti sudétinga. Tod¢l §is magistro darbas gali tampi nedideliu,
taciau naudingu jnasu | motery ar/ir buitent Carlmar kine esanciy motery reprezentacijy tyrimus. Todél Sio
darbo tikslas yra i$siaiskinti, kaip moteris yra reprezentuojama Edith Carlmar filmuose. Siam tikslui pasiekti
iSsikelti trys probleminiai klausimai: 1)Kaip rezisierés filmuose vizualiai konstruojamos motery
reprezentacijos pasakojimo atzvilgiu? 2)Kaip vaizduojami motery santykiai su vyrais ir kitais veikéjais? 3)Ar
konkretaus filmo Zanro konvencijos daro jtakg motery reprezentacijoms ir ar keliami i8§iikiai stereotipinéms

zanry konvencijoms rezisierés filmuose?



II. ANKSTESNI TYRIMAI

Tyrimy, kuriuose nagriné¢jamos tokios temos, kaip ly¢iy skirtumai, hierarchija Seimose, sudétingi vyry
ir motery santykiai, motery padétis patriarchalinés ideologijos akivaizdoje, i§ feministinés perspektyvos Edith
Carlmar filmuose randama mazai. Nors rezisierés filmai sulaukdavo populiarumo tarp zitirovy ir kino kritiky,
analiziy ir tyrimy apie tai, kod¢l Sie filmai tapo populiaris ar kokios temos juose nagrinéjamos, beveik néra.
Tode¢l Sis magistro darbas gali buiti naudingas papildant motery kino sgavoka, tai pat papildant motery
reprezentacijy skandinavy (ar konkreciai Edith Carlmar) kuriamame kine, kuris Lietuvoje pastaraisiais metais
darosi vis populiaresnis, tyrimo laukg, naudingais rezultatais. Daugumoje autoriy darby apie rezisiere
labiausiai koncentruojamasi ] tai, kad autoré buvo pirmoji rezisieré moteris Norvegijoje, kiirusi ilgo metro
meninius filmus ir kaip tai tapo savotiSku tramplinu kitoms kiiré¢joms aktyviau reikstis kino industrijoje.
Vienas i$ tokiy darbuy, tai rezisierés Anette Svane straipsnis ,,From Edith Carlmar to Iram Haq: Women in the
Norwegian Film Industry* (2020), kuriame autoré aptaria Carlmar rezisiiros pradzig bei akcentuoja vieng 18
jos filmy, t. y. Daden er et kjcertegn, kuris laikomas drasiu reZisierés moters, kuri debiutuoja vyry
dominuojancioje industrijoje, pareiSkimu. Toliau pristatomos kitos, pasizyméjusios norvegy kino rezisierés
moterys, tokios, kaip Solvejg Eriksen, Anja Breien, Nicole Macé, kurioms jkvépimu buvo Carlmar,
padrasinusi kiir¢jas moteris Zaisti ly€iy rolémis kine, lauzyti nusistovéjusius stereotipus, skatinti
vadovaujancius visuomenés veikéjus atkreipti démesj | motery padéti ir imtis veiksmy jai gerinti (Svane
2020:160).

Trumpai Carlmar asmenybe, jos biografijg bei kiirybg aprasé Ingrid Dokka knygoje Jeg ser alt i bilder:
filmregissoren Edith Carlmar (2000). Dokka iSsamiai aptaria populiariausiy reZisierés filmy siuzetus bei
pristato jy kiirybos procesus. Rasytojos pateiktos jZvalgos antrina Svane, nes ji taip pat teigia, kad Carlmar
filmuose nagrinéjamos temos skatina visuomeng labiau atsigrezti j savo moralinius pricipus ir kelti klausimus
del moters padéties konservatyvioje, patriarchato valdomoje visuomengje, tai labiausiai pabréziama kalbant
apie vieng 18 filmy — Ung frue forvunnet (1953) (Dokka 2000:59 — 65).

Taip pat galima paminéti Mariah Larsson ir jos knyga A Cinema of Obsession: The Life and Work of Mai
Zetterling (2019). Knygoje aptariama to paties laikmecio viena pirmyjy Svedy rezisieriy motery - Mai
Zetterling. RezZisierés kiiryba pasizyméjo feministiniu poziiiriu, ji kélé klausimus apie motery lygybe, lyciy
skirtumus, kalbéjo apie moters padét] visuomengje, moteriSkumui keliamus reikalavimus. Zetterling kiryba
buvo kritiky laikoma kontraversiska, nes jos filmai atvirai kalb¢jo seksualinémis temomis (Larsson 2019:12).

Kur kas daugiau tyrimy randama apie moters reprezentacija kine kalbant bendrai apie king (bell hooks
Reel to Real: Race, class and sex at the movies [2008], Davidas Grevenas Representations of Femininity in
American Genre Cinema: The Woman's Film, Film Noir, and Modern Horror [2011], Eugene Nulman

»Representation of Women in the Age of Globalized Film* [2013], Luoying Yang, Zhou Xu, and Jiebo Luo



»Measuring Female Representation and Impact in Films over Time* [2020], Tessa Lewin ,,Real World:
Empowering Representations of Women through Film* [2012]) neiSskiriant biitent Carlmar, kaip rezisieres.
Dazniausiai analizuojami XXI amziaus Holivudo filmai, kuriuose vyrauja stereotipiniai motery paveikslai
ziniasklaidoje, animaciniuose ar fantastikos zanro filmuose. Vienas i§ mokslininky, analizuojan¢iy motery
reprezentacijas Holivudo kine yra Ian Kunsey. Remdamasis kity mokslininky atliktais tyrimais, Kunsey teigia,
kad kino industrijoje vyksta aktyvi motery diskriminacija, dé¢l Sios priezasties daugiausia pagrindiniy roliy
atlieka vyrai, ko pasékoje, vis maziau atsiranda motery, norin¢iy studijuoti vaidybg ar rezistirg ir tai pavercia
kino industrijg tokia terpe, kurioje dominuoja aktoriai ir rezisieriai vyrai (Kunsey 2018:28). Poziiiris j moteris
rezisieres, anot autoriaus yra neigiamas, nes jos kelia didesne rizikg piniginiu atzvilgiu, nes yra laikomasi
nuostatos, kad populiariausius filmus kuria vyrai, tod¢l jiems yra suteikiamas didesnis biudzetas filmy ktirybai
(2018:29), o tai padeda garsinti jy, kaip rezisieriy vardus ne tik Salies viduje, bet ir uz jos riby. Taigi, Holivudo
kino industrijoje vyravusios ir vis dar tebesitgsiancios tendencijos motery atzvilgiu, galimai daro poveikj
europietiskajai kino industrijai.

Tyr¢ja Ivana Katsarova teigia, kad nepaisant Siandien matomo moters padéties visuomengje pagéréjimo,
stereotipinis lyCiy vaizdavimas kine vis dar iSliecka. Anot autorés, atlikti tyrimai, analizuojant 855
populiariausiy skirtingy zanry filmus, isleistus nuo XX a. vidurio iki XXI a. pradzios, iSryskéja tendencija,
kad vyry personazy juose yra dvigubai daugiau nei motery, o pastarosios jprastai atliecka Zmonos, mamos,
draugés vaidmenis, taip pat jos dvigubai dazniau yra jtraukiamos ] seksualinius santykius vaizduojancias
scenas (Katsarova 2019:2). Kito autorés pateikto tyrimo rezultatai rodo, kad Europos kine motery rezisieriy
taip pat yra kur kas maziau nei vyry — paémus laikotarpj tarp 2012 ir 2016 mety moterys rezisierés Europoje
sudaro tik 19,6% visy reZisieriy (Katsarova 2019:4). Autor¢ taip pat antrina Kunsey pateiktoms jZvalgoms. Ji
teigia, kad Europos kino industrijoje motery rezisieriy maza skaiCiy lemia ir skiriamas nevienodas
finansavimas filmy kiirybai. Katsarova pateikia pavyzdj, kad Europos Tarybos kultiiros paramos fondo
remiamy motery rezisieriy projekty biudzetas buvo 40% maZesnis, nei vyrams reZisieriams skiriamo
finansavimo (2019:4). Autor¢ Alicia Malone teigia, kad XX amzZiaus pirmojoje pus¢je, moterys negaléjo
konkuruoti su rezisieriais vyrais, dél 1ésy trikumo, nes DidZioji depresija kino industrija paverté tik pelno
siekianCiu verslu, o ne kiirybine meno sfera (2017:20). Kaip teigia autor¢, moterys kiiréjos negaudavo didelio
finansavimo, nes vyravo poziiris, kad valdyti verslg gali tik vyrai (Malone 2017:21). Taigi, tieck Holivudo,
tiek Europos kine moterims rezisieréms nebuvo ir vis dar néra suteikiama pilnaverté kiirybiné laisve, todél
motery atstovavimas kino industrijoje yra nedidelis, jy kuriamas kinas nesulaukia didelio populiarumo,
galimai dél to kai kurios kiiré¢jos renkasi avangardo, dokumentikos zanrus, kurie neretai laikomi nedidelio
biudzeto filmais.

Taciau yra tyréjy, teigianciy, kad tam tikruose Zanruose, motery rolés jgauna didesn¢ reikSme. Anne

Marit Myrstad savo straipsnyje ,,Chic, powerful and dynamic: Modern woman in Norwegian Housewife films
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of the fifties* analizuoja norvegy filmus, kurie isleisti tarp 1953 ir 1972 mety, apie namy Seimininkes. Atrodo,
kad biitent Sis, moteriai, priskiriamas socialinis vaidmuo jau suponuoja apie stereotipinj poziiirj | moterj,
taCiau autor¢ pateikia jdomius tyrimo rezultatus. Ji teigia, kad tokiuose filmuose namai jgauna modernumo ir
pazangumo simbolj, o jais besirlipinanti moteris tampa dominuojanti ir svarbi, nes ji perZengia tradicines
nuostatas ly¢iy skirtumy atzvilgiu (Myrstad 2006:21). Tokiuose filmuose labiau atkreipiamas démesys j namy
Seimininkés poreikius tvarkantis namuose, o vyrai, kurie to nesugeba daryti, daznai yra pajuokiami, kas, anot
autorés, padeda ugdyti, moters, kaip ziiirovés, saviverte (2006:21). Tokiu biidu filmai tampa ne tik pramoga,
bet ir jgauna stiprig socialing prasme, nes skleidzia zinig visuomenei, kad moters ir vyro rolés Seimoje yra
kintamos. Taciau tokioms i§vadoms sunku pritarti, kadangi Siuose filmuose yra patvirtinamas stereotipas, jog
moters pareiga — biiti gera Seimininke. Tad yra nurodoma, kad jos gali gerai jaustis, bet turi priimti stereotiping
role.

Taip pat autor¢ analizuoja kito, Siandien populiaraus norvegy kino rezisieriaus Joachimo Triero filmuose
esancias motery reprezentacijas straipsnyje ,,Soft strength, mild mystery: Female characters in the films of
Joachim Trier”, nes rezisierius sulauke kritikos dél to, kad jo filmuose moterys yra konstruojamos, kaip
pasyvios siuzety dalyvés (Myrstad 2019:211). Autoré analizuoja tris Triero filmus, moterys juose uzima tik
antraeilius vaidmenis ir yra rodomos i§ vyro perspektyvos. Myrstad pateikia tyrimo rezultatus, kurie
atskleidzia, kad visas tris herojes sieja bendri bruozai — jos yra filmuojamos stambiu planu, kuriame atskiruose
kadruose iSrySkinamos tam tikros motery veido detalés, plaukai, oda, kaklas ir visa tai sukuria ne grésmingos
ir ne gundytojos moters paveiksla. ReZisierius tokiu Svelniu budu perteikia moteriska estetika, taciau nepadaro
jos perdeta seksualuma skleidzianciu objektu (Myrstad 2019:216). Veikéjos moterys, anot autores, rezisieriaus
filmuose atvirksciai, nei buvo teigiama kritiky, yra pateikiamos kaip nepriklausomos, nes jos néra atsakingos
uz pagrindiniy herojy vyry patiriamus sunkumus (2019:216).

Dar vienas jdomus autorés darbas, kuriame analizuojamas moters charakteris norvegy 1960—tyjy
meniniuose filmuose —,,Hjemlos? Kvinnekarakteren i 1960-tallets norske kunstfilm*. Tyrimo objektu autoré
pasirenka dviejy to laikotarpio Zymiy norvegy rezisieriy Palo Lekkebergo ir Rolfo Clemenso filmus. Nors
filmuose pagrindinj vaidmenj atliekanc¢ios moterys yra vaizduojamos, kaip nepriklausomos ir priskiriamos
moderniai visuomenei, jos yra konstruojamos, kaip akj traukiantys objektai, o siuzetai atskleidzia, kad
moterys yra protagonisty vyry nesékmiy prieZastis (Myrstad 2013:18). Tai, anot Myrstad ryskiausiai
atskleidziama Clemenso filme, kai moteris, kuri yra motina, filmo eigoje iSlaisvinama — ji tampa seksuali
(2013:18) Tiek Clemenso, tiek Lokkebergo filmuose esancias moters reprezentacijas autoré laiko
paradoksaliomis — moters laisve atspindi jos seksualumas, taciau tai jg pavercia, kaip laisvai prieinamg
zitirovo vyro zvilgsniui ir suvarzo jos, kaip svarbaus filmo charakterio suvokima (2013:18). Tac¢iau jdomu ir

tai, kad autorés manymu, tokiu moters pozicionavimu filmuose, reZisieriai bando atkreipti visuomenés démesj



1 moters padét], jie kritikuoja patriarchaling kino tradicijg ir tokiu biidu siekia socialiniy poky¢iy lyties
atzvilgiu.

Profesor¢ Veronica Pravadelli straipsnyje ,,Women‘s cinema and trasnational Europe® (2016) nagrin¢ja
moters vaizdavimo kine ypatumus XX a. pabaigoje ir motery kino situacija Siandien. Ji savo darbe naudoja
18sireisSkimg motery kinas, turintj trigubg prasme. Anot autorés, motery kinas gali reiksti king, kurj rezisuoja
moterys, king, kuriame pagrindinis vaidmuo yra skiriamas moterims arba king, kuris skirtas moteriskai
auditorijai (Pravadelli 2016:330). Autoré pradeda nuo to, kad XX a. pirmasis deSimtmetis buvo kur kas
palankesnis laikotarpis moterims rezisieréms, nei vélesnis, nes tada dar nebuvo prasidéjusi industrializacija,
kuri reiské patriarchalinés visuomenés jsigaléjima (Pravadelli 2016:330). Profesoré¢ toliau kalba apie tai, kad
nuo 70-tyjy moterys vis dazniau stengesi kurti feministinj king, kuriuo biidavo prieSinamasi nusistovéjusioms
konvencijoms, tadiau tai daugiau skleidési dokumentiniame ir avangardo kine, maziau meniniame kine
(Pravadelli 2016:331). Carlmar kiiryba kine labiausiai skleidési XX amziaus viduryje. Tai daugiausia buvo
draminiai filmai, kuriuose galima jzvelgti feministiniy apraisky ir jas analizuoti. Rezisierés filmus jdomu tirti
atsizvelgus ] Pravadelli teiginius, nes matomai, toks reiSkinys nebuvo populiarus dramos zanro filmuose
1970-siais. Motery kinas, anot autorés, dazniausiai perteikia tikras motery istorijas vykusias ar dabar
vykstancias politiniuose, kultliriniuose bei socialiniuose kiekvienos $alies, kurioje kuriamas kinas
kontekstuose (Pravadelli 2016:331).

Carlmar buvo pirmoji ilgo metro filmy rezisieré¢ moteris Norvegijoje (Dokka 2018). Nors informacijos
apie rezisiere néra daug, taciau jos filmai sulauké daug démesio, kélé diskusijas. Kadangi moteris reZisiere,
kurianti populiarus filmus nebuvo daznas reiSkinys tuometinei visuomenei, galima daryti prielaida, kad
Carlmar taip prisid¢jo prie motery kino vystymo $ioje industrijoje. Svarbu atsizvelgti i kity autoriy, tyrusiy
motery king, darbus ir aiSkintis, kaip feminizmas prie to prisid¢jo. Tada galima analizuoti ir ieSkoti feminizmo
apraiSky Carlmar filmuose. Zinoma, reZisieré nebiitinai privalo samoningai turéti feministiniy idéjy tam, kad
kurty motery king. Svarbiausia, kad jos kuriamos veikéjos perteikty iSskirtines istorijas bei patirtis.
Kokybiskas motery kinas néra priklausomas nuo feminizmo, taciau $i perspektyva gali biiti naudinga
priemoné parodyti vyraujancius lyC€iy stereotipus visuomenéje, padéti prieSintis nusistovéjusiai ly€iy
nelygybei.

Taigi, analiziy apie Edith Carlmar filmus isties sudétinga rasti. Daugiau randama apraSsomojo pobiidzio
straipsniy, kuriuose pateikiama reZisierés biografija ir informacija apie jos karjeros eiga. Siek tiek daugiau
tyrimy randama motery reprezentacijy kine tema. Kontrastingy rezultaty randama norvegy king tyrusios Anne
Marit Myrstad darbuose, kuriuose analizuojami vyry rezisuojami filmai ir juose pateikiami motery paveikslai,
vienuose filmuose jos kuriamos vyriSkam zvilgsniui, kitos néra objektyvizuojamos. I§ ankstesniy tyrimy taip

pat galima pastebéti, kad maZzai analiziy atliekama iSskiriant filmo Zanrus, taip pat buvo nerasta analiziy,



kuriuose aptariami motery rezisuoti filmai. Taigi, tai leidzia teigti, kad Siame magistro darbe atlickama analizé

yra nauja ir aktuali.

II1. TEORINIS PAGRINDAS
III.1 Zvilgsnis

III.1.1 Laura Mulvey

Galima pastebéti, kad moters reprezentacija kine daznai analizuojama tema mokslingje literatiiroje.
Taciau baigiamojo darbo tikslas yra atskleisti, kaip jos yra pateikiamos Carlmar filmuose: Doden er et
kjcertegn, Ung flukt ir Ung frue forsvunnet. Todél analizei atlikti pasirinkta feministinés kino teorijos
perspektyva. Sios teorijos déka galima isiaiskinti, kokiam, vyriskam ar moteriskam Zvilgsniui yra
konstruojamas moters paveikslas, kokias identifikacijas jis skatina, taip pat galima suprasti, ar Carlmar
kuriama moteris yra aktyvus subjektas, ar pasyvus objektas. Kadangi feministiné kino teorija remiasi principu,
jog visuomengje egzistuojancios patriarchalinés struktiiros formuojami lyCiy stereotipai daznai atsispindi
filmuose, analizuojant filmy veikéjas ir atsizvelgus dar  kiekvieno filmo Zanro konvencijas, atskleidziama,
ar rezisier¢ patvirtina ar paneigia $j principg.

Brity feministinio kino teoretiké Laura Mulvey 1975—iais metais savo iSleistame straipsnyje ,,Visual
pleasure and narrative cinema“ teigia, kad to meto kinui daug jtakos turéjo dominuojanti patriarchaliné
ideologija® ir biitent dél to vaidybiniame kine susiformavo konvencijos, kurios jrémino kine vaizduojama
erotika, kad §i teikty pasitenkinimg vyriskai auditorijai (Mulvey 1975: 529). Kalbédama apie kito steb¢jima
ir §io proceso teikiamg malonumg, autoré naudojasi Zigmundo Freudo pateiktomis jzvalgomis apie
psichoanalizg ir vartoja jo iSskirtg terming — skopofilija, (Freudas 1975:35) juo jvardijamas reisSkinys, kai
stebimas objektas suteikia stebétojui jausma, kad Sis gali valdyti aplinka ir kad nuo jo priklauso stebimo
erotinio objekto elgesys. Taip zilrintysis patenkina savo vojeristinius lukes¢ius, nes susikuria jam
paklistancig eroting tikrove (Mulvey 1975: 530). Tokj zvilgsnj Mulvey pavadina vyriskuoju (ang. male gaze),
kuris visada nukreiptas j objekta moterj, todél Sio Zvilgsnio déka formuojami santykiai tarp ly¢iy yra netolygus
ir aiSkiai nurodo, kuri pusé¢ visuomenéj yra dominuojanti (Arlauskaite 2010:84). Taiau Zvilgsnis dar yra
skaidomas ] fetiSistinj (kuris stebi vaizdus ir nesigilina j prasmes) ir vojeristinj (smalsy zvilgsnj, kuris patiria
malonumg, domisi stebimu objektu).

Nors Freudas vartoja skopofilijos terming kalbédamas apie objekto steb&jima, kaip vieng i§ Zzmogaus
obsesiniy sutrikimy (kai objekta pradedama persekioti), Mulvey renkasi Sig sgvokg kalbédama apie moters

objektyvizavimg kine. Taigi, kaip jvardina Mulvey, moteris populiariajame kine yra erotinj malonuma

! Magistro darbe ideologijos savoka traktuojama kaip tam tikros socialinés grupés suformuoty poZiiriy, normy ir
vertybiy sistema (vle.lt 2021), kuriy kiekvienas narys privalo laikytis, tam, kad galéty buti pilnaverciu tos grupés
nariu.



teikiantis stebimas objektas. Cia i§skiriamos dvi binariniy opoziciju savokos, kurias jveda autore, tai —
aktyvus subjektas vyras, nes jis patenkina savo skopofilinj likestj, o0 moteris — pasyvus objektas, nes ji yra
vaizdinys, kuris suteikia stebin¢iajam malonuma. Taigi, moteris tampa skopofilijos objektu, teikianciu
malonumg (Arlauskaité¢ 2010:25). Taciau, autoré¢ taip pat iSskiria dar vieng aspekta, leidziant] stebétojui
pajausti pasitenkinimg, tai — susitapatinimas. Kadangi, pasak Mulvey, kine didelis démesys yra skiriamas
protagonisto idealizuotai iSvaizdai, jo santykiui su kitais personazais bei aplinka, atsiranda istorijos, kuriose
subjektas nori jsivaizduoti save (Mulvey 1975:531). Autoré Sioje vietoje naudoja veidrodzio issireiSkima, kurj
pasiskolina i§ Jacqueso Lacano teorijos apie veidrodZio ir Zmogaus saves atpazinima jame. Zmogus, anot
autorés, mato kine save tokiu, koks jis galbut néra realybé¢je, taiau noréty biti ir tai reiskia, kad yra
perzengiama realybé, subjektas kine pamato pasamong¢je sukurtg idealyjj save (ego) (Mulvey 1975:531). Sie
autores iSskirti stebétojo lukesciai skatina kine kurtis tam tikroms reprezentacijoms, kurios formuoja subjekto
suvokimg apie moterj, kaip erotinj objekta.

Tradiciskai, kine moters iSvaizda yra kuriama taip, kad traukty vyriskos lyties démes;j ir daryty poveikij
vyriSkajam zvilgsniui: jos turi biiti matomos ir stebimos auditorijos (Mulvey 1975:533). Tai autor¢ apibiidina,
kaip moters biitinybe biiti zilirimai (ang. to-be-looked-at-ness). Autoré pabrézia, kad beveik kiekviename
filme turi buti moteris, kurios pagrindiné scena dazniausiai veikia prie$ filmo siuzeta, tai reiskia, kad scena,
kurioje pasirodo moteris, susijusi su erotiniu siuzeto nukrypimu, stabdo visa linijos veiksma (Mulvey
1975:533). Tokiu biidu moters vaizdinys traukia ne tik pagrindinio herojaus, bet ir Zitirovo démesj bei zvilgsnj.
O Siems dviem Zvilgsniams susijungus, Zilirovas susitapatina su pagrindiniu herojumi ir jo realybe tampa
pasakojamas filmo siuZetas (Mulvey 1975:534). Kadangi, patriarchaliné ideologija yra vyraujanti tuometinéje
visuomenéje, Mulvey teigia, kad biitent tai daro jtaka, jog vyras yra filmo siuzeta valdancioji figtira su kuria
tapatinasi Zilirovas vyras (1975:534). Taigi, vyras yra pagrindiné filmo aSis, apie kurig statomas siuzetas - jo
figiira kontroliuoja filmo eiga, dél to, vyras savajj zvilgsnj projektuoja i1 pagrindin] herojy arba savo
pasamong¢je susikurtg idealyjj save, o jvykus susitapatinimui, pajau¢iama visko kontroliuojancio, valdancio
filmo veiksmus, scenas ir iSreiSkiancio Zvilgsnj herojaus galia, kuri suteikia erotinj malonuma stebinciajam,
nes moteris, tradiciskai, yra pasyvus objektas, kuriam jtaka daro aktyvaus subjekto, t. y. vyro, veiksmai ir
sprendimai (Mulvey 1975:534).

Taigi, Mulvey kalbédama apie vizualinj malonuma, i$skiria, kad vyrai filmuose dazniausiai yra aktyviis
subjektai, o moterys pasyvis objektai, motery iSvaizda specialiai yra kuriama taip, kad daryty stipry erotinj
poveiki, todél jos yra Zizrimos (Mulvey 1975:533). Vyras zilirovas, turédamas aktyvig erotinio stebéjimo galig
ir nukreipdamas savo zvilgsnj ] moter}, susitapatina su ] jj panasiu herojumi vyru, kuris filme yra visagalis ir
kontroliuoja jvykiy eiga. Todél, galima daryti prielaida, kad pasak Mulvey, tai vyras zilirovas yra tas, kuris

dazniausiai susitapatina su pagrindiniu herojumi.
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Analize¢je bus svarbios Mulvey iSskirtos sgvokos: aktyvus subjektas ir pasyvus objektas, nes tada bus
galima nustatyti, kokios rolés atitenka Carlmar filmuose esanCioms moterims, ar jos aktyvios ar pasyvios.
Nustacius Siuos parametrus, bus galima analizuoti, kokig funkcijg atlieka moters reprezentacijos suteikdamos
zitirovui malonuma, ar jos i$pildo vojeristinius liikescius, kitaip tariant, kokios identifikacijos yra skatinamos.

Tai padés analizuoti, kokiai auditorijai ir kokiam zvilgsniui skiriami filmai.

I11.1.2 Johnas Bergeris

Apie zvilgsnj ir moters, kaip objekto steb&jima, buvo kalbéta dar prie§s Mulvey pateikiant savo jzvalgas.
Meno kritiko Johno Bergerio knygoje Ways of seeing raSoma apie mene vaizduojamas moteris ir teigiama,
kad moters socialinis egzistavimas yra iSreiskiamas jos gestais, i§vaizda, pasisakymais ir aplinka (Bergeris
1972:46). Anot autoriaus, visuomenéje nusistovéjusios konvencijos motery atzvilgiu, priveréia jas apgalvoti
kiekvieng savo poelg] jvairiose situacijose ir tai, kaip jos atrodo kitiems, ypa¢ vyrams, nes tai jprastai
apsprendzia jos laime gyvenime (Bergeris 1972:46). Taigi, moteris tampa priklausoma nuo savo jvaizdzio ir
to, kaip ja vertina vyrai. Taciau ¢ia autorius teigia, kad moteris pati save pavercia regimuoju objektu, nes ji
susidaro nuomong¢ apie save tik jvertinus tai, kg apie ja galvoja kiti (1972:46). Taigi, anot autoriaus, ne tik
vyras, bet ir pati moteris save pavercia pasyviuoju objektu.

Taip pat, Bergeris iSrySkina jdomia tendencija Europos aliejingje tapyboje. Jis teigia, kad motery
vaizdavime nuolat pasikartodavo ta pati tema — jos dazniausiai biidavo vaizduojamos nuogos, o keliami
tapybos kriterijai ir normos skatino visuomeng suvokti moterj, kaip objekta (Bergeris 1972:46).

Svarbu atsizvelgti ; Bergerio ir Mulvey mintis, nes jie vienas kitg papildo: Bergeris iSskiria tradicinj
moters vaizdavimo biidag mene (labiausiai tapyboje), kas pavercia ja objektu, teikian¢iu malonumg Mulvey
i§skirtam struktiiros suformuotam vyriskajam Zvilgsniui, kuris labiausiai iSrySkinamas kine. Ideologija gali
sukonstruoti ir pacios moters nuomong¢ apie save. Todél Jdomu pazvelgti, koks yra santykis tarp filmy veikéjy
ir jy supancios aplinkos.

I8skirtuose E. Carlmar filmuose, kurie yra tyrimo objektas, moterys atlieka pagrindinius vaidmenis.
Kiekviename filme aktorés jkiinija moteris, 18 skirtingy socialiniy sluoksniy. Filmuose perteikiami jy santykiai
su kitais veikejais bei aplinka. Bergerio teorijos apie motery reprezentacijas mene ir Mulvey teorijos apie
vyriska zvilgsnj, kuri yra paremta psichoanalize, déka, galima analizuoti motery reprezentacijas filmuose kaip
vyry stebéjimo objektus ir aiskintis, kaip rezisierés konstruojamos moterys yra veikiamos kity personazy,
kokiu biidu yra kuriamas jy tarpusavio rySys, visg tai nagrinéti galima i§ feministinés kino teorijos
perspektyvos. Kaip teigé Seymour Chatman, analizuojant filmg, svarbu atsizvelgti | visus jo parametrus:

siuzeta bei kinematografijg. Todél jvardintas sgvokas dar butina papildyti kitomis, svarbu atkreipti démesj |

11



kiekvieno filmo Zanrus bei jy stereotipinius principus, taip pat reikia analizuoti reprezentacijos mitiSkuma,

kaip jis kiekviename filme atspindimas.

I11.1.3 Claire Johnston

Kita feministinio kino teoretiké Claire Johnston straipsnyje ,,Women‘s cinema as a counter cinema‘
(1973) atsizvelgdama i meno istoriko Erwino Panofsky‘io pateiktus stereotipinius moters vaizdavimo kine
biidus, pateikia savo jzvalgas. Anot autorés, moters reprezentacija kine, atvirksc¢iai nei vyry, yra nekintama ir
jos charakteris iSlieka visada vienodas, keiciasi tik moters iSvaizda, atsizvelgiant j filmo Zanrg bei tam tikrais
laikotarpiais vyravusias mados tendencijas, tai autoré susieja su tuo metu vyravusia seksistine ideologija
(Johnston 1973:510). Tokj moters reprezentacijos nekintamuma autoré paaiskina remdamasi Rolando
Bathes‘o aprasSytu zenklo ir reikSmés fenomenu, kai zenklas tampa tam tikros ideologijos atspindziu, taigi
moters reprezentacija kine, anot autorés, taip pat gali signifikuoti tam tikra ideologija (Johnston 1973:510).
Kalbédama apie ankstyvaji king, autoré atskleidzia Panofsky‘io mintj, kad tradiciniai moters vaizdavimo
biidai kine buvo formuojami, nes tuometinei auditorijai taip buvo paprasciau paaiskinti pagrindines filmy
temas ir perteikiamas istorijas (Johnston 1973:510). Taigi, kaip teigia autor¢, butent dél to jvairiy kino zanry
ir jy konvencijy déka, susiformavo stereotipai: vyras, beveik visuose zanruose, yra pagrindiné veiksmo asis,
o moteris tik iSorin¢ detalé, papildanti siuzeta (Johnston 1973:510). Autoré, kalbédama apie moters
reprezentacija kine, taip pat naudoja Barthes‘o mito teorija.

Barthes‘as kalba apie semiologijg ir i§skiria tris $ios srities savokas: signifikatas, signifikantas ir Zenklas.
Tai semiologiné granding, kurig sudaro Zymimasis ir Zymintysis komponentai, o kartu jie suformuoja zenkla.
Anot autoriaus, kiekvienas objektas turi savo reikSme ir skleidzia Zinig, Cia jis panaudoja raudony roZziy
pavyzdj, kuriy paskirtis — reikSti aistrg. Barthes‘as teigia, kad roZés yra signifikantas, o aistra yra signifikatas
ir jie abu sudaro prasme turintj zZenkla (Barthes‘as 1972:111-112). Taigi, galima daryti prielaida, kad pagal
Barthes‘o teorijg, objektas/signifikantas negali biiti suvokiamas kaip atskiras, jis visada turi konotacing
reik§me. Autorius aiskina, kaip tai susij¢ su mitu ir teigia, kad mitas taip pat yra sudarytas i$ trijy komponenty,
taciau jis yra sukonstruotas i§ prie§ tai buvusios semiologinés sistemos (Barthes‘as 1972:113). Pirmojoje
grandin¢je buves zenklu, antrojoje, Sis komponentas jgauna tik signifikanto vaidmen;j. Taigi, mitas yra
konstruojamas i$ dviejy grandiniy, kurios siejasi tarpusavyje. Kalbg Barthes‘as pavadina objektu (ji gali
atspindéti nuotraukos, filmai, knygos ir visos kitos priemonés), o mitg autorius jvardina kaip meta-kalba, nes
ji naudojama apibiidinti pirmaja (Barthes‘as 1972:113-114). Siy dviejy didesnés semiologinés sistemos
komponenty koreliacijoje suvokéjui svarbiausiu tampa mitas, nes jj apmastydamas, zmogus nebesigilina ]

pacios grandinés detales, mitas tampa viska nusakanciu zenklu.
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Kadangi moters vaizdavimas kine yra tarsi visuomenés veidrodis, susiformave stereotipai ilgainiui
tampa priimtinais ir nematomais, visai kaip ir mitai (Johnston 1973:511). Tai reiskia, kad moters
reprezentacija gali biiti tiriama kaip semiotinis zenklas, konstruojantis miisy savimong ir pozitrj tam tikru
aspektu (Hammouri 2020). Taigi, moters vaizdinys kine, anot Johnston, neturi jokios prasmés, nes moteris
neegzistuoja sau, o vyrui. Ji yra tai, kg sukuria vyras, o rezisierius visg tai pateikia kaip realizmo atspindj.
Taigi, galima daryti prielaidg, kad realizmas, pasak Bartheso, tampa mitologiniu. Nors ir buvo rezisieriy
bandziusiy paversti moteris pagrindinémis filmy herojémis, vis tiek vyriSkam charakteriui buvo skiriamas
didesnis démesys ir jis budavo iSlaikomas filmo veiksmo epicentre (Johnston 1973:512). Johnston
interpretuoja rezisieriaus Josefo von Sternbergo filmg Moroco (1930), kurio pagrindinis vaidmuo atitenka
moteriai, taciau filme moteris yra neigiama, kaip pilnaverté socialinio ir kultirinio gyvenimo nar¢, nes
didziausias démesys yra sutelktas j jos i§vaizda, o vyro charakteris, nors ir turéty biiti antraeilis — yra labiau
plétojamas (Johnston 1973:512). Taigi, suteikdami moteriai pagrindinj vaidmenj kine, rezisieriai nesipriesina
patriarchalinei ideologijai, o tik dar labiau jg teigia.

Toliau pabréziama, kad kinas turi buti kuriamas ir interpretuojamas dvejopai, nes jis gali turéti ir
pramogos elementa, bet taip pat ir politiniy uzuominy, pavyzdziui, apie motery padétj visuomenéje. Johnston
prideda, kad meninio kino transliuojamos id¢jos apie motery padétj visuomenéje, vyraujancios ideologijos
atzvilgiu suformuota pozitirj i jas, galéty biti siejamos su politika (didesne motery laisve, pilnaverciu jy
isitraukimu ] visas socialines ir kultiirines sritis), o tai galéty padéti vystyti motery king, kaip lygiavert]
vyriSkajam kinui.

Johnston teorija paremta Barthe‘so mito sgvoka, kuria teigiama, kad mitas yra sudarytas i§ signifikanto,
signifikato bei Zenklo, naudinga aisSkinantis, ar Carlmar filmuose esancios motery reprezentacijos gali biti to
laikmecio ideologijos atspindys. Galima analizuoti reZisierés sprendimus ir bandyti suprasti, ar Carlmar
laikosi tuo metu vyravusios ideologijos nuostaty motery atzvilgiu, galbiit kiir¢ja savo konstruojamu moters
paveikslu griauna suformuotas kultiirines konvencijas ir taip kelia svarbius klausimus, iSrySkina motery

problemas.

II1.1.4 Steve‘as Neale‘as

Apie tai daugiau raso Steve‘as Neale‘as straipsnyje ,,Masculinity as a spectacle (1983). Jis teigia, kad
po Mulvey iSleisty straipsniy apie motery reprezentacijas klasikiniame kine ir kaip jos yra veikiamos
patriarchaliniy nuostaty, atsidaro daug diskusijy ir motery klausimu. Tacdiau autorius pabrézia, kad visos
nuomonés atsispyré nuo Mulvey teorijos, todél démesys buvo skiriamas daugiausia | moters problematikg
kine, todél vyrisSkumo aspektai buvo uzmirsti. Biitent dél Sios priezasties, anot autoriaus, reikia tirti klasikinio
vyriSkumo kine problematika, nes Sios reprezentacijos taip pat yra paveiktos vyraujanc¢ios pasauléziiiros ir

apipintos stereotipais (Neale 1983:2). Neale‘as pradeda nuo identifikacijos savokos, kurig aprase Mulvey. Jis,
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remdamasis Johno Elliso darbais, i$skiria dvi identifikacijos rusis: 1)Savimylos arba narcisisting ir 2) svajoniy
paveikta identifikacija (Neale 1983:4). Jis teigia, kad néra vienos identifikacijos, jos yra jvairiapusisSkos ir
nuolat kinta. Toliau autorius pabrézia Mulvey apraSyto idealiojo Ego problematika. Jis teigia, kad idealyji Ego
turi ir su juo tapatinasi abi lytys ir, kad tai néra paprasta ir lengva identifikacija, (kaip ja apibiidina Mulvey),
nes zmogus visada supranta, kad jis niekada nebus toks, koks yra jo idealusis Ego (Neale 1983:8). Jis
kritikuoja Mulvey, nes ji analizuoja tik vyriska zvilgsnj, nukreipta | moterj, kaip erotinj objekts. Pasak
Neale‘o, erotiniu objektu gali baiti ir vyras, kurj stebi zitirovai. Taip pat, autorius teigia, kad vyro
identifikacijos su filmo protagonistu gali jvykdyti ir fetiSisting funkcijg arba, kaip jvardina Mulvey -
mazochisting, kai zilirovas susitapatindamas su pagrindiniu herojumi nejaucia malonumo (Neale 1983:8).
Tokiuose filmuose, anot Neale‘o, vyrai daznai vaizduojami kaip kovotojai, zudikai, nusikaltéliai, kurie patiria
smurta, yra zalojami, todél negalima aptarinéti tik moters zitirovés pozicijos (1983:8). Vyro reprezentacija
gali buti paversta j erotinj objekta vyro ir moters zvilgsniui. Taip pat, autorius jvardindamas filmy rasis, tokias
kaip vesternai, filmai apie gaujy kovas ar kovas tarp dviejy oponenty vyry, teigia, kad juose vaizduojamos
vyry reprezentacijos priklauso nuo Zitirovy, todél taip vyriskas atvaizdas atlieka vojeristing funkcijg (sukelia
malonumg stebétojui, nes jis jaucia turjs galig valdyti filmo eigg) (Neale 1983:12). Galiausiai autorius
pripazjsta, kad klasikiniame kine vis délto vyrauja vyrisko Zzvilgsnio apraiSkos, taCiau jis turéty buti
tyrin¢jamas i$ ty paciy perspektyvy (vojeristiniy), kaip ir motery (1983:15). Taigi, galima daryti prielaida, kad
vyro reprezentacija tam tikra prasme, atsizvelgus 1 Neale‘o iSsakytus teiginius, taip pat buvo veikiama
patriarchalinés ideologijos 1§ neigiamos puses, nes tur¢jo atitikti iSkeltus vyriSkumo idealus, vyro kiinas

negaléjo tapti erotiniu objektu, ypatingai Ziirovo vyro zvilgsniui.
II1.1.5 E. Ann Kaplan

E. Ann Kaplan straipsnyje ,,Global Feminisms and the State of Feminist Film Theory* Mulvey ir
Johnston teorijas vertina kritiSkai, sakydama, kad Siy teoretikiy pateiktos jzvalgos 1§ esmeés domino ir kéle
diskusijas tarp kity teoretiky tik todél, nes buvo susijusios su tuo metu vyraujanciais politiniais ir kultiiriniais
jvykiais motery klausimu (Kaplan 2004:1238). Anot autorés, nors rasdavosi vis daugiau papildymuy,
koregavimy ir naujy jzvalgy apie feministine kino teorija, dél sparciai iSpopuliaréjusios Mulvey ir Johnston
teorijos, gilinimasis ] tuo paciu laikotarpiu kuriamas naujas teorijas, buvo nuslopintas. Kaip teigia Kaplan,
tokiy teorijy pagrindinis tikslas buvo suprasti motery patiriamg diskriminavima, taciau anot autorés, verciau
reikéty gilintis ] priezastis, kodél tai vyko (Kaplan 2004:1238). Kaplan kritikuoja feministing kino teorija,
paremta psichoanalize, kuri teigia jog kine esama tik vyriSko Zvilgsnio, nes, anot autores, feministiné kino
teorija turi prisitaikyti prie skirtingo kino Zanro bei atsizvelgti ] tai, kokiai auditorijai yra skiriamas filmas
(Kaplan 2004:1239). Taigi, kaip teigia Kaplan, feministiné kino teorija negali apsiriboti vienaly¢iu poZiiiriu,

nes ji nuolat kinta ir yra veikiama dél vis daugiau atsirandanc¢iy motery rezisieriy, jy kuriamy filmy, motery
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judéjimy, technologijy (Kaplan 2004:1241). Savo knygoje Women and Film, Both sides of the camera (1983)
autor¢ taip pat kritikuoja psichoanalize paremtus kino tyrimus, ji kelia klausimus, ar yra tik vyriskas zvilgsnis
ir kokig reikSme jgauna moteris, kaip zitirové (Kaplan 1983:24-25). Taigi, autoré remdamasi kitos teoretikes
Mary Ann Doane jzvalgomis apie moterisSkaji zvilgsnj melodramoje, teigia, kad filmai (daugiausia dramos
zanro), kurie yra nukreipti j zilirove moterj, kuria bejégés ir sukaustytos moters reprezentacijg (Kaplan
1983:28). Todél moteris nepatiria malonumo jsikiinijant, kaip tai daro vyrai, kuriems daug lengviau matyti
save pagrindinio herojaus vietoje, nes kine yra pateikiamas idealizuotas vyro vaizdinys (Kaplan 1983:28).
Atsizvelgti | Kaplan kritika Mulvey ir Johnston teorijai, svarbu, nes ji palieia moteriSko zvilgsnio
klausimg. Tada galima analizuoti Carlmar filmus ir kelti klausimus apie tai, ar rezisieré kuria moterj, kaip
erotinj objekta zitirovui vyrui, ar filmai yra nukreipti j zitirovg moterj. Atsizvelgus i Steve‘o Neale‘o, E. Ann
Kaplan ir Johno Bergerio id¢jas apie motery reprezentacijas mene ir kine, galima daryti prielaida, kad filmuose
jmanoma pastebéti abiejy, tiek vyro, tiek moters zvilgsniy, taip pat abiejy lyCiy atstovai gali tapti erotiniais

objektais. Cia svarbiis yra ir filmy Zanry specifika ir konvencijos, nes jos gali tam turéti jtakos.

II1.2 Zanrai ir lytis
I11.2.1 Jackas Boozeris

Kiekvienas kino Zanras turi tam tikras nuostatas, kuriy tradiciniuose filmuose yra grieztai laikomasi.
Taip filmai atitinka normas, o juose plétojami siuzetai ir konstruojami veikéjy charakteriai yra priimtini
visuomenei. Analizuojant filmuose esancias motery reprezentacijas svarbu atsizvelgti j kiekvieno filmo Zanro
specifika ir su jais susijusias teorijas. Tai leidZia palyginti ir suprasti, kaip Carlmar konstruoja moterj, ar ji
laikosi konvencijy ar jas perzengia. Filmas Daden er et kjcertegn yra nuaro zanro, Ung flukt — melodramos
zanro filmas ir Ung frue forsvunnet yra priskiriamas detektyvinio nuaro Zanrui. Todél analizéje bus
koncentruojamasi  $iuos tris Zanrus.

Film noir (toliau — nuaro kinas) Zanras, daznai siejamas su detektyvais bei kriminaliniais filmais. Jackas
Boozeris savo straipsnyje ,,The lethal femme fatale in the noir tradition* kalba apie femme fatale reiSkinj
amerikie€iy nuaro kine, jis pristato Sio reiSkinio prasmés kitimag jvairiais XX amZiaus deSimtmeciais.
Pradédamas autorius teigia, kad femme fatale atsiradimg filmuose daugiausia lémé pokaris, nes jo metu
dauguma motery buvo priverstos imtis Seimos galvos vaidmens, t. y. i§laikyti Seima, uZdirbti pinigus, ripintis
tkiu ir vaikais. Taip moteris jgavo daugiau galios vyro atzvilgiu ir tai émé kelti visuomenés susiriipinimg
(Boozer 2000:20). Pasak Boozerio tokie moters jvaizdziai kiirési kriminaliniuose nuaro zanro filmuose,
kuriuose moteris dazniausiai buidavo patraukli, nepriklausoma, ta¢iau linkusi i iStvirkavima ir nusikalstamuma
arba daranti jtakg vyro nusikalstamumui (Boozer 2000:20). Tokios moterys buvo pavadintos femme fatale. Jy
grazi iSvaizda ir seksualumas btudavo kaltinami dél vyry nusizengimy moralinéms normoms (Boozer
2000:20). Toliau autorius savo darbe analizuoja du nuaro Zanro filmus, pasirodZiusius XX a. pradzioje. Jis
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pasakoja, kad abiejy filmy siuzeto pagrindiné linija vystosi apie grazig moterj, kurios jgeidziai priveda
pagrindinj herojy prie kriminalinio nusikaltimo ir pamiSimo (Boozer 2000:27). Taigi, moteris nesitaikstanti
su kultiros primestomis elgesio normomis yra laikoma pavojinga. Galima daryti prielaida, kad femme fatale
autoriaus manymu, yra vienas i§ biidy kine reprezentuoti nepriklausoma, savarankiska ir kelian¢ig grésme
moterj. Tai jos laisvés ir galios pripazinimas, taciau zvelgiant i§ kitos perspektyvos, kur autorius remiasi
Mulvey pozitiriu, biidas, kaip nuaro filmuose konstruojama fataliSkoji moteris, t. y. jos elgesys su kitais
veikéjais, jos iSvaizda, manieros jkiinija Mulvey iSskirta moters reprezentacija, kuri tampa vyry stebimu
erotiniu objektu (Boozer 2000:22). Taigi, autorius pripazista, kad femme fatale yra konfrontacijos tarp dviejy
ly€iy padarinys, o daznas pavojingos moters reprezentavimas nuaro filmuose tik jrodo, kad fataliskoji moteris
yra stereotipinis moters vaizdavimo budas, kuris neiSkelia moters visuomengje problematikos, taciau dar

labiau paskatina stereotipinj moters vertinimg (Boozer 2000:22).

[11.2.2 Mary Ann Doane

Mary Ann Doane knygoje Femmes fatales/feminism, film theory, psychoanalysis (1991) teigia, kad
femme fatale buvo reikSminga XIX amziaus figiira literatiiroje, o véliau ir kine. Tuo metu, anot autorés,
fataliskos moters vaizdinys, kuriamas per jos i§vaizda ir elgesj, jkiinijo modernuma (Doane 1991:1). Cia
svarbig rol¢ zaidZia vizualinis moters paveikslas, nes kiinas turi didesne galia, nei moters sgmoné. Tai reiskia,
kad kiinas yra nepaveikus vyraujancios patriarchalinés ideologijos, taip kaip samoné. Anot Doane, biitent dél
to, atsirado grésme, kad tai sukels patriarchalinés visuomenés sukurtg kontrolés praradimg (Doane 1991:2).
Sioje vietoje autoré, kaip ir Mulvey, atsigreZia j pasamong ir psichoanalizés nagrinétas savokas as ir ego, nes
kalbédama apie baimes, autor¢ teigia, kad viena i§ jy yra vyriSko savojo ego, kuris yra susikurtas pasgmongje,
kaip idealus as, praradimas, ta prasme, kad moters kiinas tampa visko centru ir ima valdyti vyriskus potraukius
ir su jais susijusius sprendimus (Doane 1991:2). Taigi, moteris tampa nebe pasyvus objektas, o aktyvus
subjektas. Kitaip tariant, moteris panaudoja savo moteriSkuma, kaip btidg gauti tai, ko nori. Doane tai vadina
maskaradu, nes moteris tarsi vaidina spektaklyje, kurio metu, pagal poreikj keisdama savo i§vaizda bei elges;,
gali pasiekti norimy rezultaty, taip pat, maskaradas gali tapti maistu prie§ vyriska Zvilgsnj, taciau priesintis
nepavyksta, nes veikéjos dazniausiai gauna bausme¢ filmy pabaigoje (1982:81). D¢l to femme fatale
paverciama ] blogg personaza, kuri savo iSvaizda yra patraukli, taciau siuzetuose filmy kiiréjy konstruojamas
jos elgesys ir santykis su aplinka bei kitais veiké&jais reprezentuoja grésme, socialiai ir kulttiriSkai jtvirtintos
pasauléZitiros pagrindui, kelian¢iag moterj. Taigi, jos visa galia yra panaikinama, tai, anot autorés,
demonstruoja visiskg patriarchalinés ideologijos dominavimg ir dél Sios priezasties negali biiti laikoma
feminizmo apraiska kine (Doane 1991:2).

Doane, kaip ir Mulvey, teigia, kad klasikiniuose filmuose kuriami motery paveikslai i§§aukia vojerizmo

apraiskas (Doane 1982:76). Vizualinj malonuma ji susieja su matomo objekto iSore, todé¢l Zilirovas stebédamas
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moters reprezentacija gauna malonumg nesigilindamas ] paties moters kuriamo personazo problematika
(Doane 1982:76). Moteris, anot autorés nebetenka savo vietos pasakojime, tokiu biidu tuometiné moters
tikrove yra reprezentuojama istorijos kontekste. Autoré dar kartg jrodo, kad klasikiniuose filmuose didesnis
démesys yra skiriamas vyrisSkajam vizualiniam pasitenkinimui, nes Mulvey ir Freudo apibiidintas vojerizmas
yra sietini su vyriskaja auditorija. Dél Sios priezasties, anot autorés, apie motery zvilgsnj ir per jj patiriamg
zitiroviy pasitenkinima, mazai tyrimy, o jeigu jy ir atsiranda — triksta sgvoky (Doane 1982:77). Nors atrodyty,
kad moterys rezisierés taip pat gali kurti filmus skirtus moteriSkam zvilgsniui, ¢ia, anot Doane, iSryskéja dvi
priesingos opozicijos, anot autorés vyras, turintis eroting role filme (pavyzdziui, Zigolo), atvirks¢iai nei femme
fatale, nekelia neigiamy interpretacijy, nes jis demonstruoja dominavimg prie§ moteris, kas ir yra priimta
visuomeng¢je, tai autoré vadina apvertimo mechanizmu (Doane 1982:77). Prie Mulvey iSskirtos binarinés
opozicijos tarp pasyvaus objekto ir aktyvaus subjekto, autoré teigia, kad vertéty pridéti dar vieng — tai
priespriesa tarp atstumo ir artumo iki stebimo vaizdo (Doane 1982:77). Sioje vietoje autoré pasiremia
Christiano Metzo? vojerizmo teorija ir teigia, kad erotinio objekto stebétojui vyrui svarbu islaikyti atstuma tarp
saves, savo troskimo ir stebimo vaizdo (Doane 1982:77). Taiau vojerizmo, sietino su vyriSka auditorija
atstumas yra visada sukuriamas ir iSlaikomas kine, nes visi matomi objektai néra tikri, todél stebétojas negali
turéti stebimojo objekto - jis visada iSnyksta. Tai, pasak autorés, demonstruoja skirtj tarp lyCiy roliy kine, nes
moteriai zilirovei tenka dazniau susidurti su tuo, kad tai ji yra atvaizdas, ji neturi tokio atstumo tarp saves ir
vaizdo, kokj turi zilirovas vyras (1982:81)

Atsizvelgus |} Boozerio tyrimus ir pateiktas iSvadas apie nuaro Zanro filmus ir juose esancias femmes
fatales galima analizuoti Carlmar filme esancias motery reprezentacijas, nes dviejy 1§ pasirinkty filmy zanras
yra nuaras, todel $ios idéjos yra pritaikytinos analizéje. SiuZetuose dominuoja moterys, kurios tarsi pakeicia
Iprasta vyriSka rolg¢ — jos yra savarankiSkos, uzdirba pinigus, turi galig ir valdZig. Tokios moterys, pagal
Mulvey ir Freuda, kelia vyriSkai auditorijai kastracijos baime, tod¢l yra laikomos pavojingomis (Arlauskaité
2010:32). Savo turima galia (groziu, kiinu) jos priveda idealizuotg vyra prie praziities. Remiantis Siomis
Boozerio ir Doane femme fatale analizémis galima tyrinéti, kokios femme fatale yra jprastos Carlmar
filmuose, kurias Boozerio pateiktas tendencijas jos atitinka, o galbiit jos yra visiskai iSskirtinés ir lauZo nuaro

filmy tradicines vaizdavimo ypatybes.

2 Christianas Metzas (1931-1993) yra pripazintas pirmuoju kino teoretiku, paraSes daug kino teorijos vystymuisi jtakos turéjusiy knygy
(Film Language: A Semiotics of the Cinema,; Language and Cinema, Psychoanalysis and Cinema: The Imaginary Signifier;
Impersonal Enunciation or the Place of Film )(Buckland ir Faifax 2017:13). Jis ras¢ apie kina ir semiotika, analizavo king kaip visuma,
sudarytg i§ montazo, kadry, pasakotojo, teigé, kad visg tai padeda rezisieriui perteikti pagrindines reikSmes (Buckland ir Faifax
2017:13). Metzas taip pat analizavo zilirovo pozicijg kine, kaip jvairios reprezentacijos daro poveikj jo potyriams, apzvelgé Zitirovo,
kaip vojeristo padétj (Buckland ir Faifax 2017:26).
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I11.2.3 Linda Williams

Linda Williams straipsnyje ,,Film Bodies: Gender, Genre, and Exces" (1991) iSskiria tris filmy Zanrus:
pornografija, siaubo ir melodramos zanra, kuriuose labiausiai atskleidZziamas kiinas per jvairias veikéjy
patiriamas emocijas. Pasak Williams, tokiuose filmuose didziausias fokusas yra sutelktas j vizualinj
malonumo perteikima (1991:4). Todél Siuos Zanrus autoré pavadina kiino zanrais. Ji teigia, kad Sie Zanrai yra
grubiausi 18 visy kity, o melodrama, anot autorés, gali apimti didelj kiekj filmy, kurie neatitinka klasikiniy
zanry normy, juose daznas spektaklio (ang. Spectacle) elementas, pasikartojancios scenos, veikéjy vaikisky
emocijy prasiverzimai ir matomas atotrukis nuo realizmo (1991:3). Tai autor¢ pavadina pertekliumi, jos
teigimu, labai daznai tokiuose filmuose, yra vaizduojamas kiinas, paveiktas pertekliniy emocijy (1991:4).
Williams apriboja savo tyrimg ir teigia, kad ja labiausiai domina melodramos Zanras motery kine, kuriuo, anot
autorés, ypa¢ doméjosi feministinio kino tyré¢jai. Melodramoje labiausiai iSryskeéjanti emocija, kuri veikia
protagonisto kiing, yra verksmas (Williams 1991:4). Svarbu paminéti, kad, anot autorés Siuose zanruose
moters kiinas yra labiausiai akcentuojamas, kaip i§gascio, skausmo ir malonumo reprezentacija, Sie jausmai
biidavo patiriami jvairios auditorijos, t. y., ir vyry ir motery (1991:4).

Taigi, pagrindiniai analizuojamy filmy Zanrai yra nuaras bei melodrama. Nuaro Zanras tradiciskai
perteikia slogia, depresyvia nuotaikg ir vaizduoja urbanistinj krastovaizdj, kurio gyventojas pasizymi amoraliu
elgesiu bei palaiko jtemptus santykius su aplinkiniais. Siuzeto linija intriguojanti, daznai nenuspéjama, ypac
detektyviniuose nuaro filmuose. Zanre jprastai akcentuojama pavojingos moters figiira femme fatale, dél
kurios nukenéia aplinkiniai. Sj Zanra svarbu analizuoti, nes du i3 trijy tyrimo filmy yra priskiriami §iam Zanrui.
Idomu pazvelgti, ar rezisier¢ taiko nuaro zanro konvencijas, kurdama motery charakterius, ar renkasi kitokj
vaizdavimo buidg. Melodramos zanras pasizymi perdétomis, netgi vaikiSkomis veikéjy emocijomis, siuzetai
daznai nerealistiSki. Filmas Ung flukt yra priskiriamas melodramos Zanrui. Todél iSanalizavus jo konvencijas,
ar veikéjy emocijos yra vaizduojamos kaip perteklius, jeigu taip, kokia funkcija toks veikéjy vaizdavimas gali

atlikti perteikiant moters reprezentacijg.
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IV. METODAS

IV.1. Naratyvin¢ ir kinematografin¢ analizés

Tyrimui atlikti magistro darbe naudojama naratyviné ir kinematografiné kino analizés. Siy metodiky
derinys padés analizuoti E. Carlmar filmuose esancias motery reprezentacijas ir leis atskleisti, kokiu badu yra
konstruojamas moters paveikslas rezisierés filmuose, kokie tam tikri akcentai ir zenklai indikuoja feministinj
poziiirj ] moterj, taip pat leis pazvelgti ] tai, ar moters reprezentacijoms Carlmar filmuose daro jtakg paciy
filmy Zanrai. Kinematografiné analiz¢ leis lengviau suvokti rezisierés sprendimus. Pasak Seymouras
Chatmanas, formalistin¢ — strukturalistiné naratyvo teorija yra sudaryta i§ dviejy daliy — istorijos (nusako, kas
vaizduojama) ir diskurso (nusako, kaip vaizduojama) (Chatmanas 1975:295). Si teorija svarbi filmy analizei,
nes atliekant tyrima reikia gilintis | visas filmus sudarancias dalis: siuzetus, veikejus, struktiiras. Naratyvine
analiz¢ padeda kelti klausimus, kaip filme vystosi siuzetai, kodé¢l jie kuriami taip, kas yra pagrindiné filmo
asis, pagrindinis veikéjas ir kaip jis konstruojamas (Bordwellas 1985:XI).

Analizei pasirinkti trys Carlmar filmai: Daden er et kjcertegn, Ung flukt ir Ung frue forsvunnet.
Atsirinktos kelios charakteringiausios scenos i§ kiekvieno filmo su zanrui netipiSkas motery vaizdavimais,
kuriuose dazniausiai rodomas motery santykis su vyrais ir su savimi konservatyvios visuomenés kontekste.
Kadangi feministiné kino teorija laikosi pricipo, jog moteris kine yra vyrisko zvilgsnio objektas, Siose scenose
analizuojama, kokiais siuzeto ir kinematografijos sprendimais rezisier¢ iSeina i§ ideologijos bei jos jtakos
paveikto zanro konvencijy riby.

Istorija (ang. story) apibrézia visg pasakojimo eigg ir nusako veiksmy seka, kuri nebiitinai turi biti
logiska (Chatmanas 1978:43). Cia svarbus autoriaus, $iuo atZvilgiu, reZisieriaus sumanymas. Bitent
rezisierius (vyras arba moteris) anot Chatmano, sprendzia, kokias istorijos detales verta akcentuoti filme, o
kurias nuslépti, jis/ji nustato vieta filme, kuri bus palikta Zilirovy interpretacijai ir gali pasirinkti, kurj veikéja
reikia labiausiai iSrySkinti filme (1978:43). Kaip teigia Chatmanas, naratyve svarbu tirti pagrindinius veikéjus,
nes jie atlieka reikSmingus veiksmus siuzeto linijose, kurie rutulioja tolimesne jvykiy eiga, kitaip tariant,
pagrindiniai veikéjai nusako tai, kas yra svarbiausia filme (Chatmanas 1978: 44). Carlmar filmuose taip pat
bus analizuojami veikéjai, svarbiausi i$ jy — tai pagrindinés herojés moterys, bus tiriama, kokiu bidu moterys
egzistuoja siuzetuose, kokie jy veiksmai yra esminiai atrinktose scenose ir kaip tai paveikia tolimesnj siuzeta.
Mulvey teige, kad moterys klasikiniuose filmy siuzetuose egzistuoja, kaip zvilgsnio nesiotojos ir kaip jokios
reikSmés neturintys objektai. Todél bus analizuojama, ar Carlmar filmuose esancios moterys yra reikSmingos
veikejos, ar tik vizualinj malonuma keliantys reginiai.

Priezastingumo aspektas taip pat yra itin svarbus elementas Chatmano struktiiralistinéje naratyvo
analizeje. Jis teigia, kad pasakojime visi jvykiai yra susij¢ ir atsiranda, nes yra veikiami vieni kity (Chatmanas

1978:47). Autorius taip pat raSo, kad Siuolaikiniai autoriai pradeda atsisakyti klasikinio priezastingumo
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principo (1978:47), tod¢l Jdomu pazvelgti | tai, kaip jvykiy seka déliojama Carlmar filmuose, ar ji laikosi
klasikiniy konvencijy, ar jy atsisako, ir kaip tai gali biiti susij¢ su pagrindiniy herojy vaizdavimu, nes, kaip
minéta anksciau, filme vykstantys jvykiai taip pat yra priklausomi ir nuo protagonisto veiksmy.

Metode atsizvelgiama taip pat ir | Davido Bordwello mintis i§ knygos Narration in the fiction film
(1985) bei jo ir Kristin Thompson kartu iSleistos knygos Film art : an introduction (2013). Bordwellas dalinasi
panasiomis idéjomis, kaip ir Chatmanas, jis dar papildo, kad naratyvinei analizei svarbu tirti jvykiy laika ir
erdve, kurioje jie vyksta. Susiejus laikg ir erdve su jvykiy priezastingumu gaunama tam tikra struktiira, kurig
Bordwellas vadina fabula, o Chatman pasakojimu (Bordwellas 1985:3). Taciau, pasak Bordewello, fabula
konstruoja pats filmo ziiirovas, sujungdamas jvykius savo sgmongje j logiska veiksmy granding (1985:3). Tai,
anot autoriaus, ypac akivaizdu filmuose, nes juose nejmatoma tiesiogiai matyti visos perteiktos istorijos
grandings, tai zitirovas nustato jvykiy priezastis, ir tai reiskia, kad visi kiirinyje vaizduojami jvykiai, santykiai
tarp veikéjy, yra paremti kity jvykiy ar santykiy, t. y. jie visi susije priezastiniu rySiu (1985:6), zitirovas jprastai
numato ty ivykiy ir rySiy pasekmes per matomas jvairias filmy kiiréjy sukonstruotas reprezentacijas (1985:4).

Diskursg Chatmanas laiko naratyvo i8raiSka, jis tai vadina naratyvo teiginiais (ang. narrative statements)
ir i8skaido juos ] tiesioginius ir netiesioginius (Chatmanas 1978:146-147). Jis teigia, kad netiesioginiais
naratyvo teiginiais visas pasakojimas zilirovui yra pateikiamas per tam tikrg tarpininkg - pasakotojg arba
numatoma pasakotoja, kurio atsiradimui jtaka daro zitirovo jsitraukimas j filmg ir pojiitis jog visa istorija jam
yra pasakojama (Chatmanas 1978:147). Chatmanas apibiina skirtj tarp pasakotojo ir kalbétojo arba kitaip
tariant autoriaus — to kuris, pasakoja savo kiirinj auditorijai. Biitent autorius sprendzia ar filme bus pasakotojas
ar jo bus atsisakyta, taciau, pasak Chatmano, jprastai, nutildomas autorius, nes atsirandant] pasakotoja
zitrovai i8kart identifikuoja, kaip tikra naratyve déstomos istorijos patyréja, kuris savo asmeninémis mintimis
dalinasi su kitais (Chatmanas 1978:312). Taigi, pasakojimo autorius tampa istorijos nuosSaly, nors pats ja
sukiire, jis veikia, kaip fokalizatorius, nukreipiantis Zitirovo démesj j tam tikrus, svarbius istorijos taskus.

Viena 18 svarbesniy kinematografijos sagvoky, kurig apibiidina Chatmanas — balsas. Jis teigia, kad labai
svarbu atskirti zitiros tasko ir balso sgvokas. (Chatmanas 1978:152). Tiesioging prasme turintis zitiros taskas
gali buti analizuojamas i§ kinematografinés perspektyvos. Anot Chatmano, rezisierius gali rinktis, kokj Ziiiros
taska jis nori demonstruoti Zitirovui, kartais filmavimo biidas gali biiti laisvas, kamera gali keisti pozicijas, ji
néra koncentruota j jokj personaza ar daikta, tai priklauso nuo to, kg reZisierius nori atskleisti. Jeigu filmo
kiiréjui svarbu, kad Zilirovas susitapatinty su pagrindiniu veikéju, kamera dirbs taip, lyg vaizduoty to veikéjo
pozitrio taSka. Kaip teigia Chatmanas, tai galima pastebéti, kai protagonistas yra filmuojamas i§ nugaros arba
Sono, tada, veikéjui pazvelgus i Salis, mes kartu su juo Zvelgiame viena kryptimi ir tokiu biidu i§gyvename tg
pati (Chatmanas 1978:159). Taigi, tiesioging prasm¢ turintis zitirios taSkas gali buti vieta i§ kurios yra

tiesiogiai stebimas objektas, taip pat tai gali reiksti pasaulézitira.
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Taciau balsas — tai viena i§ kino artikuliacijos priemoniy perteikti zitirovui istorijg (Chatmanas
1978:153). Zitros taskas veikia paciame filme, o balsas, anot Chatmano, yra iSorinis kinematografinis
elementas. Taigi, pasakojamasis balsas ir ziiiros taskas leidzia zifirovui susitapatinti su protagonistu ir tarp jy
nebelieka skirties. Apie tai raso ir Michel Chionas, sakydamas, kad balsas, kuris dera su rodomu vaizdu
suteikia zitirovui realumo pojutj, kai kuriy kritiky tai vadinama kasdienybés efektu (Chion 1994:18). Tada
skambant balsui, néra jokio aido ir atrodo, tarsi garsas yra skleidziamas i§ labai arti, tada, anot autoriaus,
zitirovas tg balsg suvokia, kaip savo paties (Chionas 1994:79). To siekia dauguma kino kuréjy ir ¢ia galima
isryskinti viena i§ kinematografijos sagvoky — jsiuva (ang. suture). Sia savoka remiantis bus tiriami Carlmar
filmai. Atsizvelgus | kameros judesius bus galima nustatyti, ar rezisieré¢ siekia, jog zilirovas susitapatinty su
pagrindinémis veikéjomis ar ne. Tai leis atskleisti, ar filmy kinematografinis iSpildymas daro jtakg zitirovy
identifikacijoms su protagonistais ir kokie susitapatinimo budai, pagal feministing kino teorija, labiausiai
atsispindi filmuose.

Isiuvos savoka iSsamiai aptaria Kaja Silverman. Ji pradeda nuo 180-ies laipsniy taisyklés
kinematografijoje, kai filmuojamas vaizdas negali aprépti didesnio vaizdo nei 180 laipsniy, nes to padaryti
negali zmogaus akis, o filmuotojas visada stovi vienoje linijoje, pereidamas su kamera nuo vieno kadro prie
kito (Silverman 1984:201-202). Taip esa sukuriama iliuzija, kad matomas vaizdas yra realus ir jame néra jokio
techninio jsikiSimo. Pirminj ziirovo matomg vaizda, kurj sudaro 180 laipsniy, autoré¢ vadina kadru (ang. shot),
o ta, kuris lieka uz matymo riby — reversiniu kadru (ang. reverse shot), §ios sagvokos laikomos sinonimiSkomis
I1siuvos sgvokai. Taigi, tam, kad ta sukurta realaus pasaulio iliuzija nebuty sugriauta, rezisierius sudélioja
scenas taip, kad antrojoje scenoje Zitirovas galéty pamatyti reversinj kadrg (Silverman 1984:201-202). Taciau,
tarp kadry atsiranda tarpy, kuriuos uzpildo Zitirovo Zvilgsnis.

Kameros judesiai, nurodantys, kad aplinka stebi pagrindinis herojus, leidZia Zitirovui identifikuotis su
protagonistu ir jo aplinka, taigi, Ziirovas jsiterpdamas tarp kadry, tarsi susiuva visg istorijg j vieng struktiirg.
Anot Silverman, kino jsiuvos yra sietinos su kino kiiryboje egzistuojanciais procesais tokiais, kaip montazu,
apsvietimu, kadry iSdéstymu, kurie visada turi trukumo ir stokos elementg (1984:214). Tokiu biidu yra
kurstomas filmo zitirovo noras ta trikuma uZpildyti. Tai siejasi su Davido Bordwello apibiidintu fabulos
kirimo procesu, kai Zitirovas pats susieja matomus kadrus priezastiniu rySiu ir atlieka tam tikras iSvadas
(1985:3). Isiuvos sgvokos pritaikymas magistro darbe tiriamy filmy analizei padés atskleisti, ar rezisieré
laikosi 180° taisyklés, kokiu budu ji tai daro, vélgi bus atsizvelgta | kameros ir pagrindiniy veikéjy judesius.
Bus aiskinamasi, ar Carlmar filmuose yra sukuriamos erdvés tarp kadry, leidziancios jsiterpti zifirovy
zvilgsniui, nes tai svarbu zilirovy tapatinimuisi su pagrindiniais herojais ir moteriSkos ar vyriskos
perspektyvos jsisavinimui.

Taigi, $i metodika bus naudojama tiriant Carlmar filmus. Visy pirma bus analizuojama, kaip yra kuriama

fabula ir siuZetas, tai reiSkia, kad bus analizuojami veikéjai, labiausiai moterys ir nuo jy priklausantys jvykiai
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filmuose, taip pat bus atsizvelgiama j vaizduojamg laikmet] bei erdves ir kokiais priezastiniais rySiais
kiekvienas jvykis, veikéjy tarpusavio santykiai yra susije. Bus bandoma issiaiskinti, ar Carlmar kuria ir
i8délioja jvykius logiska seka, ar nesilaiko jos. Kaip teigia Bordwellas, filmo kiirimo techniniai sprendimai,
turi savo funkcijg perteikti informacija zitirovui (1985:8-9). Tod¢l stiliaus analize, kurioje bus zvelgiama j
filmo kinematografijg, scenografijg leis suprasti, kokiais filmavimo, kamery judéjimo sprendimais
naudojamais filmuose rezisier¢ perteikia zitirovui motery reprezentacijas.

Bordwellas taip pat nurodo, kad siuzetas daznai dominuoja prie§ stiliy, kitaip tariant, naudojami
techniniai sprendimai visada priklauso nuo jvairiy siuzeto vingiy ir tai gali daryti jvairy poveikj Zitirovo
pozitiriui ] filme matoma istorijg (1985:8-9). Taigi, galima daryti prielaidg, kad kinematografija, kamery
judesiai, apSvietimas, montazas, muzika yra tarsi siuZeta sustiprinantys elementai, todel analizuojant Carlmar
filmy techninj iSpildyma, bus galima iSsiaiskinti kokig informacija nori filmy kur¢ja perteikti auditorijai,
pasirinkdama jvairius techninius parametrus ir kokj suvokimg apie moterj ziiirovui perteikia patys kiiriniai.
Taigi, siuzetas ir techninis filmo iSpildymas padeda ZiGirovui kurti fabulg, todél visos Sios sistemos yra
tarpusavyje susijusios ir turi biiti tiriamos analizuojant filmo naratyva (Bordwellas 1985:10). Borwello
teigimu, pasirinkta meno kiirybos strategija ir konkretis pasakojimo konstravimo biidai tampa tarpininkais
tarp ideologijos ir jos iSraiSky kirinyje, todél Sie sprendimai sukuria tam tikras prasmes, kurios sietinos su
visuomeng¢je egzistuojanciomis vertybiy sistemomis (1985:336).

Taciau, svarbu analizuoti ir patj Zilirova, ar jis yra aktyvus ar pasyvus. Bordwellas teigia, kad daugumos
kino teoretiky analizése zitirovas lieka pasyvus, o tokie pasisakymai, kaip ,,zilirovo pozicija* tokj ispiidj tik
sustiprina, taciau pats autorius su tokia nuomone nesutinka, jis teigia, kad zitrovas, zitirédamas filmg ir
atlikdamas jvairius procesus savo samonéje, yra aktyvus stebétojas (Bordwellas 1985:29). Bordwellas,
atvirksc¢iai nei Mulvey, nesiremia psichoanalize, jy Zilirovy sagvoka skiriasi, ta¢iau metodas leidZia iSrySkinti,
kaip filmai per techninius spendimus jtvirtina reikSmes ir matymo biidus, tod¢l Sias sgvokas galima jungti.
Kaip ir minéta ankscCiau, autorius savo teorijoje teigia, kad naratyvinis kinas vercia zitirova kurti fabula, tokie
elementai, kaip jvairios istorijos trilkumai, nutyl¢jimai, siuZeto vingiai, skatina $ig veikla (Bordwellas
1985:33), zitirovai jsitraukia j filma, tapatinasi su veiké¢jais, todel galima teigti, kad naratyviniame kine
zitrovai visada yra aktyviis. Motery reprezentacijy atzvilgiu, zitirovy aktyvumas gali padéti labiau suvokti
moters personaza, emociskai jsijausti  jos patirtis, pajausti empatijg arba kritiSkai vertinti naratyviniame kine
pateikiamus motery paveikslus, kaip vizualinio malonumo objektus.

Atsizvelgus | Chatmano ir Borwello iSskirta prieZastingumo aspekta, bus galima susieti pagrindines
veikéjas ir filme vaizduojamus jvykius. Taip pat bus analizuojama, ar filmuose yra jtraukiamas pasakotojas,
kokig reikSme jis turi ir ar daro poveikj moters reprezentacijai, o galbiit pasakotojo yra atsisakoma. Atskirai
analizuojant filmy scenas bus gilinamasi | tai, kokij zitiros taska atskleidzia autor¢ ir kokig prasme jis turi?

Taip pat bus analizuojama, ar rezisier¢ déliodama kadrus kursto Ziirovo norg uzpildyti tarp kadry
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atsirandancius trilkumus, tai yra, ar zitirovai gali kurti fabulg ir susieti filme vykstancius jvykius priezastiniu
rySiu. Galédamas tokiu biidu jsitraukti j siuzeta, zitirovas galimai lengviau vykdo susitapatinimg su
pagrindiniais herojais ir lengviau jsisavina filme atskleista moteriSka ar vyriSka perspektyva. Tai leis
i$siaiskinti ar Carlmar filmy zitrovés, stebédamas ir suvokdamos motery reprezentacijas yra aktyvios ar

pasyvios.
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V. ANALIZE

V.1 Sonios reprezentacija filme Daden er et kjcertegn

Tai pirmasis rezisierés ilgo metro filmas, sulaukes daug démesio i§ visuomenés ir kino kritiky. Filmas
pastatytas pagal norvegy rasytojo Arve‘és Moeno iSleistg knyga (Dokka 2000:42). Tai rezisieré aiskiai nurodo
jau pirmosiomis filmo sekundémis, kai kadre matoma Moeno knyga, kuri patraukiama j Salj ir tada rodomas
apraSymas, kad filmas pastatytas remiantis knygos romanu®.

Filmo istorijoje iSkeliamos svarbios problemos, tokios kaip svetimavimas, nelaiminga meilé,
susvetimejimas, socialiné atskirtis, socialiniai ly¢iy skirtumai. Tadiau rasto darbo tyrimui svarbiausia yra
moters reprezentacija ir kaip ji konstruojama filme, ar filme suformuotas moters paveikslas yra skirtas
vyriSkam Zzvilgsniui, ar moteriSkam, aktualu aiskintis, kokias identifikacijas, kurias iSkelia feministiné kino
teorija, gali atskleisti tokios reprezentacijos. Vertinga analizuoti, ar filme konstruojamos moters
reprezentacijos yra varzomos nusistovejusiy filmo zanro konvencijy, ar $ios ribos yra perzengiamos ir kaip
rezisierés kuriamas Sonios paveikslas per scenografija bei kinematografija gali biiti sietinas su motery kino
sgvoka.

Filmo pasakojimas vystosi apie du pagrindinius herojus, Sonia ir Erikg. Sonia — turtinga, iSprususi,
itakinga ir auksta statusg visuomengéje turinti moteris. Erikas — automobiliy mechanikas, susizadéjes su Marit,
kuri priklauso tam pac¢iam socialiniam sluoksniui, kaip ir jis. Vieng dieng Erikas ir Sonia susitinka automobiliy
servise, nuo to prasideda jy bendravimas, kuris galiausiai iSauga ] meile. Sonia iSsiskiria su savo tuometiniu
vyru, o Erikas su suzadétine Marit. Taigi, atrodo, kad porai niekas nebetrukdo biiti laimingais ir gyventi ramy
sutuoktiniy gyvenimg. Ta¢iau Sonios ir Eriko socialiniai skirtumai j jy gyvenimg atneSa daug kivircy ir
galiausiai, po vieno lemtingo barnio jvyksta tragedija, Sonia mirsta, o Erikas, apkaltintas jos nuZzudymu, séda
1 kal¢jima. Nuaro Zanre tai tipiSkas siuzetas, kur moteris tampa vyro nesékmes priezastimi — priveda jj prie
mirties ar pavercia jj kriminaliniu nusikaltéliu, nes tai yra viena seniausiy Vakary kultiiros meno temy (Place
1998:47).

Istorija prasideda prologu, kai Erikas, kuris atliks vieng i§ esminiy roliy siuZete, sédi arestinéje ir kalbasi
su savo advokatu, jis atsistoja, atsiremia | sieng ir ilgu zvilgsniu Zidiri | tolj, tokiu biidu prisiminimais grizta |
praeitj. Cia matome Erika, kuris filmuojamas vidutinio ilgumo kadru (ang. medium shot). Tokiu kadru
filmuojama tik veikéjo galva, kojos ar rankos, taip pat jvairiis nedideli objektai, o stambiu planu iSrySkinamas
veikéjo veidas (Bordwellas ir Thompson 2013:190). Sia technika reZisieré skatina Zitirovus atkreipti démesj j

protagonisto veido iSraiSkas, kurios gali parodyti jo emocijas ir nusakyti tolimesn¢ siuzeto eiga. Tai veikéjas,

3 Carlmar, E. (rezisieré). (1949), Daden er et kjeertegn. Norvegija: Carlmar Film, 0:16.
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jo veiksmai, bei kameros darbas skatina zitirovus pradéti kurti Bordwello apibiidintg filmo fabulg ir sieti
kiekvieng detalg priezastiniu rySiu bei mintyse jau délioti tolimesng galimg istorijos eigg. Kaip ir Siuo atveju,
Erikas ilgesingai zvelgia i tolj ir taip pradedama pasakoti istorijg i$ praeities, tai suteikia zitirovui mintj, kad
filmo siuzetas bus rodomas retrospektyviai. Eriko buvimas arestinéje jau yra nuoroda j filmo pabaiga, Zitirovai
gali suprasti, kad kulminacijoje laukia netikétas siuzeto vingis, kuris grei¢iausiai nebus laimingas. IS pradziy
Eriko veikéjas yra sukuriamas taip, jog kelty gailestj zitirovui, jis paverciamas auka, kuris dél meilés moteriai,
tapo nusikaltéliu. Taigi, filmas i§ pradziy sukelia jsptidj, kad jame bus vystoma klasikiné nuaro istorija.
Moteris — seksuali, viliotoja, kuri kalta dél vyro istikusiy problemy.

Viena i$ sceny, kurig buvo pasirinkta analizuoti filme yra pirmasis pagrindiniy herojy Sonios ir Eriko
susitikimas automobiliy autoservise*. Scena reikalinga filmo analizei, nes joje galima i$vysti daug nuaro
zanrui budingy elementy, todél galima analizuoti ar pagrindiné¢ veikéja Sonia atitinka femme fatale
apibuidinancias iSvaizdos ir buido detales ar ne.

Taigi, jau nuo pat pradZiy scenoje iSryskéja du socialiniai sluoksniai: aukStuomené ir darbininky klase.
Nuaro zanre moterims dazniausiai priskiriami socialiniai vaidmenys biidavo Zemesni nei vyry, ypa¢ daznai
femme fatale jkuinijama moters, vaizduojanc¢ios prostitute, vaidmenyje, todél dauguma pavojingy fatalisky
motery budavo priskiriamos Zemesniajam socialiniam sluoksniui (Doane 1991:262). Tacdiau Siame filme,
socialiniai sluoksniai veikia atvirk$¢iai. Tai aiSkiai atsispindi, kai Sonia atvaZiuoja su savo prabangiu
automobiliu ir papraSo mechaniky, kad kazkas i§ jy suremontuoty automobilj. Automobilis tuo metu buvo
vienas 1§ naujausiy. Tai buvo vienas i§ rezisierés sprendimy, nes yra zinoma, kad Carlmar noréjo kuo daugiau
modernesniy detaliy filme, jvairiis interjero ir eksterjero daiktai, kaip uzuolaidos, Sviestuvai, tur¢jo biiti
prabangts (Dokka 2000:42). Todel galima daryti prielaida, kad norint Zifirovui sustiprinti Sonios, kaip daugiau
itakos turin¢ios moters jvaizdj, reikéjo sukurti ir tai atspindin¢ig aplinka.

Toliau scenoje matoma, kad Erikas liepia moteriai pasikalbéti su serviso Seimininku d¢l masinos
remonto, ta¢iau Sonia pasakydama, kad ji paZjsta savininkg ir kad jai skubiai reikalingas automobilio
remontas, priveréia Erikg jai paklusti. Sioje vietoje reZisieré kuria Sonios, kaip visuomenéje Zinomos ir
gerbiamos moters paveiksla. Ji turi naudingy rySiy ir autoritetg tarp kity, todél gali pasiekti tai, ko nori.
Tipiskose femme fatale pristatymo scenose yra iSrySkinamas moters grozis, dél kurio ji tampa lengvai
pastebima ir naudodamasi tuo pasiekia savo tiksly (Boozeris 2000:21). Carlmar moterj konstruoja kitaip, jos
pagrindiné priemoné pasiekti tikslg yra rySiai ir turimas aukStas statusas visuomen¢je.

Femme fatale yra laikoma pavojumi dél savo jgeidziy, o jvairlis simboliai gali buti laikomi jos laisvumo
1Sraiska, todél ja reikia kontroliuoti ir apriboti (Place 1998:56). Tac¢iau Carlmar neriboja Sonios personazo,

nuosavas automobilis gali biiti laikomas moters jud¢jimo laisvés simboliu. Automobilis figiiruoja scenose,

4 Carlmar, E. (rezisieré). (1949), Doden er et kjcertegn. Norvegija: Carlmar Film, 04:20.
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vaizduojanciose Sonios keliones kartu su Eriku. Tai taip pat gali sietis su naratyvo plétojimu ir paciy veikéjy
kelione, nes rodomos iSvykos turi sgsajy su vis laisvéjanciu jy elgesiu ir meilés iSraisky demonstravimu vienas
kitam. Tai, kad moteris yra nepriklausoma demonstruoja ir jos iSvaizda, garbanoti, ilgi plaukai, makiazas,
madingi drabuziai bei papuosalai. Cigaretés taip pat yra vienas i§ esminiy femme fatale atributy. Tai gali buti
kaip moters pavojingumo vyrui iSraiSka, nes anot Janey Place, tai, kaip ir ginklai, simbolizuoja moters falin¢
jéga (Place 1998:25). Tokiu biidu ji kelia vyriskai auditorijai kastracijos baime, todé¢l yra laikomos
pavojingomis visuomenei, nes griauna nusistovéjusj socialinj pamatg, kur dominuojantis yra vyras, o ne
moteris. Esg tokie motery jvaizdziai, kuriuose jvairts daiktai, kaip ginklai, cigaretés, Siuo atveju tai gali biti
ir automobilis, uzpildo trilkumg ir pasalina skirtumg tarp moters ir vyro i$ kiinisSkosios perspektyvos (Mulvey
1973:527). Taigi, automobilis ir cigaretes yra signifikantai visuomen¢je nusistovéjusio mito, nes Sie atributai
yra dazniausiai siejami su vyrais. Taciau scenoje $is mitas yra sugriaunamas. Tai bus paminéta véliau.

Taip pat, Sonios dominavimg rodo kameros judesiai, kai ji visada yra fokuse, daznai moteris rodoma
profiliu arba i§ nugaros, taciau visada yra pirmame plane. Tokiu biidu kamera skatina zitirovus zitréti ta pacia
kryptimi, kaip ir protagonisté ir tokiu buidu pazvelgti i1 dalykus i$ jos perspektyvos bei tiesioginio Ziiiros tasko
(Place 1998:56). Kaip teigia Bordwellas ir Thompson, kameros judesiai paskatina aktyvesnj Zzitirovo
jsitraukima j filma ir subjektyvy istorijos supratima, ypa¢ kai naudojama ziiiros taSko technika (2013:193).
Tada suvokeéjas mato ir girdi viska taip, kaip tai daro pagrindiné filmo herojé.

Akivaizdu, Sioje scenoje Zilirovés moterys gali tapatintis su Sonia, nes ji yra pagrindiniame plane, o
kameros atliekamais judesiais Zilirove, natiiraliai kreipia savo zvilgsnj j ten, kur Ziiiri veikéja. Tai labai aiskiai
galima pastebéti, kai Sonia i8lipa i§ automobilio ir nueina iki autoserviso surasti mechanikg, nors Salia jos yra
kitas, vyresnis vyras, ji neziiiri | jj, kadangi Sonios veidas filmuojamas stambiu planu, Zilirovai gali matyti,
kad ji savo Zvilgsniu i§ visy servise esanéiy vyry, i$sirenka jauniausig, t. y. Erika, ir prie jo prieina °. Todél ¢ia
gali vykti ir identifikacija, kuri, kaip teigeé Neale‘as, gali vykti abiejy ly¢iy atvejais (Neale‘as 1983:83). Taciau
Sioje scenoje labiau skatinama yra moteriSka identifikacija, kelianti vizualinj malonumg moteriskajai
auditorijai, nes Sonia yra dominuojanti tiek siuZeto pasakojime, tiek pacioje filmo kinematografijoje.
Susitapatindama su Sonia Zilirové patiria malonuma, nes ji jaucia galig valdyti visus filme vykstancius
ivykius. Erikas vaizduojamas, kaip pasiduodantis moteriSkajai galiai, jis néra dominuojantis kadruose, jo
veidas yra reCiau rodomas stambiu planu, nei Sonios, Eriko Zvilgsnis daZniausiai nukreiptas j moterj, todél
zilirovas vyras taip pat projektuoja savaji zvilgsnj | ja, bet kadangi Sonia yra dominuojanti scenoje, vyry
zitrovy identifikacija su protagonistu nekelia stebéjimo malonumo. Rezisieré tokiu biidu perZengia Zanro

konvencijas, nes jprastai nuaro zanre vyras yra virSesnis veikéjas, su kuriuo susitapatings zilirovas vyras

5 Carlmar, E. (rezisieré). (1949), Daden er et kjeertegn. Norvegija: Carlmar Film, 03:57.
26



patiria identifikacija, kelian¢ig visagalybés jausmag, kadangi protagonistas yra aktyvus subjektas, kuris
kontroliuoja jvykiy eigg filme.

Taip pat iSsirinktoje filmo scenoje yra svarbus ir kameros aukstis. Kai Sonia prieina prie Eriko paprasyti
jo pagalbos, kamera filmuoja veikéjus ir aplinka i§ Zemai (ang. low-angle shot). Zitirovai gali matyti prie kito
automobilio pritupusj Erika, kuris i$ pradziy nepastebi Sonios ir tik véliau, pakéles galva, ziiir] ] moterj, ir taip
pat matomos yra Sonios kojos, nes jos kiing uzstoja automobilis. Pasak Bordwello ir Thompson, stambiu
planu i8 skirtingy rakursy iSrySkinamos kojos arba rankos tampa hierarchijos simboliais ir atskleidzia veikéjy
reakcijas vienas kito atzvilgiu (2013:193). Galima daryti prielaida, kad tokia vizualiné veikéjy padétis priesais
vienas kita, taip pat gali simbolizuoti jy socialing atskirtj. Sonia, kuri i§ auksto zitri j Erika, Ziirovams atrodo
itakingesné. Anot Place, dar vienas femme fatale iSskirtinumo bruozas kine — jy ilgy ir dailiy kojy
demonstravimas, tada kadre matomos tik moters kojos, o ne visas kiinas (1998:54). Autorés teigimu,
dazniausiai, kai viename kadre matomos moters kojos, kitame yra filmuojamas veikéjas vyras, kurio zvilgsnis
yra nukreiptas ] jas. Analizuojame filme viska matome viename kadre, tiek Sonios kojas, tiek Eriko nukreipta
zvilgsnj 1 jas ir tik po to ] moterj. Moteris filme, nei jprasta nuaro Zanre, jgauna svarbesne role, nei vyras. Tai,
kad vyras zvelgia i ja 1§ zemai, zilirova vyra taip pat skatina zvelgti | ja i$ to paties tasko, todél taip jauc¢iama
moters virSenyb¢. Toliau galima matyti, kaip Sonia iSeidama i$ serviso yra palydima kity darbininky
zvilgsniais. Jie stebi Sonia, kaip seksualinj objekta, todél galima daryti prielaida, kad vyras Zilirovas
susitapatines su vyriSkuoju personazu taip pat tampa stebétoju, todel ¢ia akivaizdu, kad vyras Ziiirovas patiria
vizualinj malonumg, taciau jis néra dominuojaniojo vaidmenyje, nes filmo siuzetas ir veikéja yra
konstruojami suteikiant didesne¢ galig Soniai.

Scenoje naudojamas natiiralus apSvietimas taip pat labiau iSrySkina Sonios personaza, nei Eriko.
Naudojami skirtingi tonai scenos juostoje, tai pat daro poveikj zitirovo Zvilgsniui ir reguliuoja j kurias scenos
vietas turi bti labiausiai sutelktas Ziirovo démesys (Bordwellas ir Thomspon 2013:161). Kai Erikas nueina
tvarkyti Sonios automobilio, kadre naudojami baltos ir juodos spalvy silpni kontrastai. Sonia iSrySkinama
baltoje spalvoje, stambiu planu filmuojamas jos veidas yra tarsi apSviestas natiiralios Sviesos, todél ji aiSkiau
matoma Zitirovams, o Erikas rodomas juodos spalvos fone. Iprastai stipriai iSsiskirianc¢iy juodos ir baltos
spalvy kontrastai naudojami daug jtampos kelian¢iose, jaudinanciose scenose (Borwellas ir Thompson
2013:161). Analizuojama scena néra labai emocinga ir nekelia blogy asociacijy Zitirovams, tode¢l spalvy
kontrastai yra Svelniis, néra naudojamos grynai juoda ar balta spalvos, nemazai yra pilkos spalvos peréjimy.
Iprastai, nuaro filmuose naudojamas tamsiy tony, kontrastingas apSvietimas (Bordwellas ir Thompson
2013:162). Naturalu, kad toks spalvy tony pasirinkimas $iai scenai zitirovui atskleidzia, jog kol kas istorija
vystoma ramiai, be staigiy siuzeto vingiy. Taciau labiau apSvieciant Sonios veida, galima daryti prielaida, kad
kasdienis Eriko gyvenimas bus sudrumstas, pasirodZius Siai moteriai. Taigi, toks kinematografinis sprendimas
gali turéti reikSme pagrindinés herojés iSkélimui jau pirmosiose filmo scenose. Ir Sioje vietoje taip pat galima
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matyti Eriko slapta zvilg¢iojima j moterj, kai jis tikrina automobilj, o Sonia riko cigarete, stovédama Salia,
tada atsidiista ir pakelia akis j dangy. Galiausiai Erikas sutvarko Sonios automobilj ir $i i§vaziuoja i§ serviso.
Tada prie vyro prieina kitas, vyresnis mechanikas ir duoda Erikui patarima, kad susizadéjes vyras, kaip jis ir
yra, neturéty bendrauti su tokiomis moterimis kaip Sonia. Tai zifirovui suteikia uzuoming | tai, kad femme
fatale neturéty biti vyro siekiamybe, ji gali kelti pavojy darny Seimyninj gyvenimg pradedanciam kurti arba
kitaip tariant, idealizuotam vyrui.

Tai pat svarbu paminéti, kad scenoje zitrovas negirdi jokios grojamos muzikos. Suvokéjui gali
pasirodyti, kad garsas yra tarsi natiiraliai kylantis i§ filmo aplinkos. Kadangi scena filmuojama autoservise,
galima matyti remontuojamus automobilius, tod¢l jie yra pagrindiniai garsy Saltiniai. Tai Bordwellas ir
Thompson vadina diegetiniu garsu (2013:290). Taciau autoriai taip pat pamini, kad rezisierius daznai
manipuliuoja garsu, norédamas isryskinti tam tikrg detalg, veiksma, pokalbj ar personazg filme. Tai gana
tipiSkas populiariyjy filmy garsy pasirinkimas (Bordwellas ir Thompson 2013:290). Taciau Sioje scenoje
pastebima, kai Erikas ir Sonia kalbasi $alia moters automobilio ir aplinkiniai garsai yra pritildomi. Tai svarbu
Sonios atzvilgiu, nes nutildomi garsai 1§ karto implikuoja apie tai, jos zitirovai turi klausyti moters pokalbio
su vyru. Taip parodoma, kad ji yra svarbiausia Sioje scenoje, nes kamera taip pat yra labiau nukreipta j jg viso
pokalbio metu. Tada zitirovai gali aiSkiau girdéti veikéjy pokalbj. Pokalbio metu Sonia pasiiilo Erikui cigarete,
taCiau jis atsisako. Erikas Sioje vietoje zilirovams pasirodo, kaip Zavingos, taciau kartu ir galincios kelti
pavojy, moters pagundai nepasiduodantis vyras.

Taigi, scenoje konstruojamas Sonios paveikslas kai kuriais aspektais atliepia | femme fatale moteriai
budingus bruozus: ji grazi, turtinga, turi ry$iy, kol kas Zitirovas nemato, kas toliau nutinka Soniai. Ta¢iau pati
pirmoji scena, kurioje Erikas yra arestin¢je, kaip ir minéta anksciau, gali referuoti j tai, jog jai kazkas blogo
nutinka filmo pabaigoje. IS pradZiy, Zitirovui gali pasirodyti, kad tai Erikas bus pagrindinis herojus ir kad tai
yra jo istorija. Taciau tai nejsteigia jo, kaip protagonisto. Pagrindiné istorijos aSis yra Sonia, rezisier¢ tai
parodo tolimesniame siuzete ir kinematografiniais sprendimais, nes visur jau¢iamas moters dominavimas.
Scenoje vyriskumas yra nuslopinamas, atskleidZiant moters galig pries vyra.

Iprastai, nuaro Zanre biitina kontroliuoti femme fatale dél grésmés sukurtai idealizuotai patriarchalinémis
nuostatomis paremtai visuomenei. DaZniausiai filmy pabaigose tokios moterys suvarzomos kompozicijy,
siuZetas, kinematografija suvarzo pavojinga moterj — daZniausiai ji mirsta (Place 1998:56). Siame filme,
moteris yra savotiskai iSlaisvinama i§ jai primetamy tiek Zanro konvencijy, tiek vyravusios patriarchato
ideologijos, nors galiausiai mir$ta, mirtis ¢ia tampa ne kaip bausmés jai iSraiska, bet bausmée Erikui uz tai, kad
jis bandé varzyti moterj.

Taigi, filme vyras reprezentuojamas, kaip maZiau galios turintis ir priklausantis Zemesniajam
socialiniam sluoksniui. Moteris yra iSsilavinusi, stipri, turinti ry$iy, gerbiama aplinkiniy ir turinti auksta
socialinj statusg. Kadangi filme tiek siuzete, tiek kinematografijoje matomas moters dominavimas, akivaizdu,
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kad zitrovés moterys savo zvilgsnj projektuoja j heroje ir atlieka identifikacijg. Kadangi Sonia turi svarbiausia
role filme, ji valdo jvykiy eiga. Todél zilirovés moterys susitapatindamos su veikéja, patiria visagalybés
jausmg ir malonuma, nes jos geba sieti jvykius priezastiniu rysSiu ir taip kurti filmo fabulg ka aptaria
Bordwellas (1985:3) ir Chatmanas (1978:44), o Silverman tai jvardina kaip jsiuva (1984:201-202). Akivaizdu,
kad daugumos nuaro zanro konvencijy Carlmar atsisako. Ji neskatina vyriskos identifikacijos ir nekuria
moters, kaip seksualinio objekto, teikianc¢io vojeristinj malonuma zitirovui vyrui. Kurdama stiprios moters
reprezentacija, rezisieré koncentruojasi j jos vidinj pasaulj, saves suvokima, Sonios priemone tikslams pasiekti
yra jos rySiai su kitais aukStuomenés nariais ir statusas, o ne seksuali iSvaizda, kas buvo ypa¢ budinga
klasikinéms femme fatale reprezentacijoms.

Taciau Carlmar ne visada rodo Sonig kaip nepriklausomg moterj. Tai aiskiai atsiskleidZia scenoje, kai
Sonia kartu su Eriku grjzta  jos namus ir kartu permiega®. Jie abu sulauzo priesaikas savo antrosioms puséms
ir nusizengia vienai i§ svarbiausiy moraliniy normy. Taigi, tiek Erikas, tiek Sonia gali tapti visuomenés
smerktinais veikejais, nes jy elgesys yra anti-herojiskas ir prieStarauja klasikinéms siuZety normoms. Tokiu
biidu reZisieré perzengia klasikinéms femme fatale reprezentacijoms biidingg stereotipa, jog tai nepaklusni
moteris turi biiti kaltinama dél vyro padaryty nusizengimy. Sia scena autoré netiesiogiai uzduoda klausima
auditorijai, ar tai, kad moteris yra nepriklausoma ir jtakinga, padaro ja kalta ir ar tik moteris lauzo visuomeng¢je
nustatytas moralines normas? RezZisieré padaro kaltais abu veikéjus, nes jy abiejy sprendimu yra jvykdoma
iSdavyste. ISryskinti abiejy veikejy kaltuma, naudojamas blankus scenos apSvietimas, veikéjy iSraiskos aiskiai
matomos, o ant veikejy krentantys Seséliai, stambiu planu rodomi veidai ir vis greitéjanti muzika sukelia
nerimo ir jtampos pojut] zilirovams, ir kartu pabrézia veikéjy aistrg vienas kitam bei apatija aplinkai, kai
svarbiausia tg akimirkg yra judviejy santykis.

Taciau kai kuriy stereotipiniy moters reprezentacijos biidy scenoje rezisieré nevengia. Toje pacioje
scenoje, veiksmui rutuliojantis, matomas Sonios silpnumas, ji pasiduoda Eriko jégai ir po bucinio visiskai
bejégé krenta jam ant ranky. Erikas jgauna daugiau galios §ioje scenoje, jis nurengia Sonia ir nunesa ] lova.
Cia isryskeéja stereotipinis moters ir vyro vaizdavimas. Kaip teigia Place, tokiu biidu vizualiai isreiskiamas
moters bejégiSkumas, kuriam jtaka daro ideologijoje veikiantis mitas, kad pavojinga moteris turi biti
sukontroliuota (Place 1998:56). Kalbédama apie king autoré neturi omeny vien tik moters kontroliavimag
zanre, bet ir uz filmo riby egzistuojancioje ideologijoje. Galima daryti prielaida, jog kino Zanras ir ideologija
yra susije, todél zanro konvencijose atsispindi vyraujancios ideologijos pozilris ] moteri.

Kai Erikas buciuoja Sonig, matome, kad objektai savo padéties nekeicia, ta¢iau kamera juda artédama
prie jy bei sumazindama matymo lauka ir priver¢ianti sutelkti démesj j veikéjus bei jy iSraiSkas, tada Zitirovas

jaucia savo judéjima filmo erdveéje (Bordwellas ir Thompson 2013:199). Tokiu biidu zZitirovui yra perteikiama

& Carlmar, E. (rezisieré). (1949), Daden er et kjcertegn. Norvegija: Carlmar Film, 26:00.
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tarp veikejy besikaupianti jtampa ir sumiSimas. Ir Cia iSrySkéja tai, jog vizualinj vojeristinj malonuma patiria
zitrovas vyras, nes Erikas Sioje scenoje perima tolimesnio veiksmo kontrole.

Kitame kadre, kai Erikas paguldo Sonig j lova, kinematografinés priemonés, tokios kaip kadro mastelio
keitimas (ang. zoom-in), stambus planas, grésminga muzika, atspindi filme vis didéjandia jtampa. Zitirovai
yra apriboti kompozicijos, stambus planas ir naudojami tamsiis spalvy tonai susiaurina zitirovo matymo lauka,
todé¢l trumpam yra prarandama orientacija filmo erdvéje (Place 1998:51). Rezisieré, sumazindama scenos
erdve, nukreipia zitrovo zvilgsnj 1 Erika ir Sonig, tokiu biidu skatindama veikéjy kuriamo santykio
analizavimg. Apmastant tai i§ feministinés kino teorijos perspektyvos, galima nustatyti, kas Sioje scenoje
tampa aktyviu subjektu ir pasyviu objektu. Eriko dominavimas scenoje leidzia galvoti apie tai, jog zilirovas
vyras identifikuojasi su protagonistu ir patiria vojeristini malonuma. Tai skatina suvokti Erika kaip aktyvyji
subjekta, ta¢iau Sonios reprezentacija néra paverc¢iama j klasikinéms erotinéms scenoms budingas motery
reprezentacijas. Tod¢l ja buity galima taip pat laikyti aktyviu subjektu, nes ji néra reginys vyrui, todél moterys
ziiroves gali taip pat identifikuotis su Sonia, kaip su savo idealiuoju as. Scenoje Zilirovas negali matyti jos
nuogo kiino, flirtavimo, ar bandymy gundyti vyrg savo patrauklia iSvaizda, kas yra budinga stereotipinei
femme fatele. Akivaizdu, kad rezisieré atsisako klasikinémis konvencijomis romantinése scenose paremtos
moters reprezentacijos. Moters nuogumo vaizdavimas mene tuo laikotarpiu nebuvo itin gajus reiskinys, taciau
Doane analizuoja populiaraus pranciizy fotografo nuotrauka Un regard oblique (1948), joje vyras ir moteris
stovi priesais vitring meno galerijoje, moters zvilgsnis yra nukreiptas ] meno objekta, ji akivaizdziai kazka
kalba vyrui apie tai, taciau vyro zvilgsnis yra nukreiptas | pakabintag nuogos moters paveikslg. Taip, anot
Doane, vyksta bendradarbiavimas tarp nuotraukoje esancio vyro ir ziirovo vyro, kurio metu moteris yra
pasalinama ir stebétojui yra suteikiamas vojeristinis malonumas (1991:40). Kitas autorés aptariamas kiirinys,
tai nuaro Zanro Holivudo filmas Gilda (1946), kuriame ryski moters reprezentacija per jos kiing vaizduojant
moter], kaip atliekancig striptiza. Gilda vilki kostiuma, kuris apnuogina jos kojas ir pecius, kamera i§ pradziy
ja filmuoja stambiu planu nuo kojy iki galvos ir po trumput;j atitolina vaizda, taip, anot autores, sukuriamas
ispudis, kad galutinis stebétojo tikslas yra iSvysti moterj nuogg (1991:106). Nors nuogumas nebuvo daznai
vaizduojamas, jis buvo implikuojamas, t. y. biidavo skatinama jj jsivaizduoti. Nuogo moters ktino apraiskas,
ypac¢ vaizduojant striptizo scenas, anot autores, Barthesas laiko kaip nuogumo nattiralizavimg ir jo grésmés
panaikinimg (1991:106). Taciau Mulvey perdéta moters kiino vaizdavima siejo su jos sudaiktinimu, akivaizdu,
kad tokia reprezentacija pavercia ja reginiu, arba kaip Doane pavadina — spektakliu, skirtu vyriSkam
zvilgsniui, patenkinanciu skopofilinj lukestj. Kaip teigia Doane, jprastai patriarchalinéje ideologijoje, kuri
dominavo XX amziuje, susiformavo socialiniai santykiai, kad moters prigimtis yra biiti moteriska, nes kiinas
buvo suvokiamas, kaip moteriSkumo simbolis, kadangi fiziologiSkai jis rySkiausiai atspindéjo skirtj tarp ly¢iy

(1991:168). Todél galima daryti prielaida, kad tuo laikotarpiu moters kiino vaizdavimas kine jgaudavo vis
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didesne reikSme. Analizuojamoje scenoje moters kiiniSkumo yra vengiama, labiau atkreipiamas Zitirovy
démesys ] veikeéjy vidines emocijas ir jausmus vienas kitam.

Sonios iSvaizda bei elgesys neatspindi romantinéms scenoms jprasto moters paveikslo, todél Si scena
paneigia Johnston iSkelta mintj, kad moters vaizdavimas kine, atvirksciai nei vyry, yra ne kintantis ir kad
keiciasi tik moters iSvaizda atsizvelgus ] filmo zanrg bei to laikmecio madas (Johnston 1973:10). Rezisieré
perzengia ir Zanro konvencijas Sonia néra sudaiktinama, jos charakteris, biido bruozai ir iSvaizda
konstruojama taip, kad atskleisty jos vidines emocijas (pavyzdziui, meile Erikui). Rodyti stambiu planu
Sonios veida svarbu, nes dazniausiai nuaro zanro filmuose moters kiinas yra iSrySkinamas labiausiai. Veidas
kine geriausiai artikuliuoja veikéjos istorijg, jis pradeda veikti kaip tekstas, kuris turi buiti skaitomas,
pabréziamas ir matomas zitirovo (Doane 1991:48).

Taip pat svarbu paminéti, kad jprastos femme fatale moters veidas, filmuojamas stambiu planu, daznai
yra pridengiamas tam tikru Sydu, tai gali baiti veliumas, skrybélé ar Sesélis (Doane 1991:48). Pacioje istorijoje
Sydas gali atlikti funkcija, kaip apsauga nuo saulés ar karscio, taciau i§ kinematografinés puses, tai taip pat
atskleidzia svarbig reZisieriaus intencijg — paslépti moters veida nuo Zitirovy zvilgsniy, tam kad visas démesys
biity koncentruojamas j king (Doane 1991:48). Tai gali implikuoti apie femme fatale moters nenuspé€jamuma,
nerodomas veidas zifirovus vercéia ja abejoti ir nepasitikéti jos rodomais jausmais kity veikéjy atzvilgiu.
Akivaizdu, kad Carlmar Sonios veido nedengia jokiomis priemonémis. IS to kyla prielaida, kad kiinas filme
neturi tokios svarbios reik§més kaip veidas. Sonia intymumo akimirkg su Eriku yra visi§kai atvira ir neturi
jokios paslapties, tai parodoma ir zitirovui. Daug ka pasako veikéjos zvilgsnis, sukoncentruotas tiesiai j kito
veikéjo akis. Doane remiasi Susan Stewart ir teigia, kad jeigu yra manoma, kad kiino prasme yra iSor¢, tai
veidas atskleidZia giluma, ko kiinas padaryti nesugeba, o veikéjo akys ir burna atveria gilesng prasme bei
sukuria terpe zilirovo ir autoriaus rySiui uzsimegzti (1991:47). T. y., zilrovas yra skatinamas jsigilinti |
veikéjus, jy jausmus, o ne tik stebéti pavirSiy. Taigi, Sonios noras iSlaikyti akiy kontaktg implikuoja apie jos
visiSka emocin; atsiskleidima Erikui. ReZisieré pateikia auditorijai Sonig, kaip atvirus jausmus kitam veikéjui
reiSkian¢ig moterj ir tai gali implikuoti apie tai, kad ji nusprendzia sieti savo likimg su Eriku.

Taigi, Sonia tik i$ dalies tampa erotiniu objektu zitirovui vyrui, nes jis tiesiogiai negali matyti jos nuogos,
nejaucia jos flirtavimo, gundymy, siuzetas ir formaliis sprendimai to filme neisSryskina. Todél Zitirovo vyro
identifikacija vyksta tik i§ dalies, nes jis supranta, kad niekada negalés susitapatinti su idealiuoju savimi
(savuoju Ego) (Neale‘as 1983:8). Erikas Sioje scenoje gali atlikti idealiojo vyriS8kojo ego funkcija. Per
iSlaikoma tam tikra distancijg tarp zitirovy ir veikéjy, pastaryjy intymus rySys yra paliekamas jiems patiems,
kadangi pradiniuose kadruose, Erikas pasirodo labiau dominuojantis, daroma prielaida, kad Zitirovas vyras
susitapatina su veikéju ir tampa aktyviu stebétoju. Moteris, nors i§ pradziy pasirodo pasiduodanti vyro jtakai,
kinematografiniais sprendimais yra taip pat aktyvus subjektas, tod¢l Zitirovés moterys taip pat vykdo

identifikacijg su heroje.
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Zitrovas vyras gali stebéti moters reprezentacija, tadiau ji netampa visiskai erotizuota. Carlmar savo
kinematografiniais sprendimais, kuriuose objektai matomi 1§ labai arti, privercia zilirovus stebéti ir gilintis ]
pagrindiniy personazy emocijas, jy iSraiSkas. Nors Doane teigé, kad vizualinis malonumas gali biiti siejamas
tik su matomo objekto iSore (1982:76), galima daryti prielaida, kad Carlmar savo konstruojamomis personazy
reprezentacijomis stengiasi vizualin} malonuma perteikti ne per veikéjy iSvaizda, bet per jy kuriamy personazy
problematikas. Filmo siuzetas neiSmeta moters iS istorijos, atvirksciai, ja skatinama dométis ir gilintis  moters
kuriamg vaidmenj.

Taigi, tokiu biidu Carlmar atranda viety savo filme, kur gali atsisakyti klasikinio kino zanry konvencijy
ir jy nesilaiko. Autor¢ taip atskleidzia, kad moteris gali biiti pagrindine filmo asimi, o tam, kad ziiirovai, tiek
vyrai, tiek moterys, atkreipty démesj, ji neturi biiti pateikiama perdétai seksuali per jos apranga, pabréziancig
figiira, kiino judesius ar kalbos maniera, kas paversty ja erotiniu objektu vizualiniam malonumui sukelti.

Kadre, kai Erikas ir Sonia pabunda ryte, atskleidziama Eriko savimylos pusé. Sonia iSlaiko $altg prota
ir vadovaujasi logika. Ji liepia Erikui kuo skubiau iSeiti, kol jy nepamaté Sonios Seimos nariai. Erikg tai
1zeidzia. Jis sarkastiskai kalba su Sonia, nes jautési pakviestas, o dabar turi kuo skubiau pasisalinti, lyg tarp
ju nieko nebuty jvyke. Eriko scena, kurioje jis stovi prie$ veidrodj yra jdomi, nes jprastai, nuaro filmuose
moterys stebi savo atspindzius veidrodyje. Autoré tarsi dekonstruoja klasikinj ly¢iy pasiskirstyma nuaro kine,
ziurovas gali suvokti, kad Erikas tampa homme fatale, kas yra ekvivalentiSka savoka femme fatale. Pasak
Place, Zitirédama i save veidrodyje, moteris susikoncentruoja i save ir savo nauda, jai nejdomi tampa aplinka
ir kiti veikejai, kuriais ji pasinaudos savo tikslams jvykdyti (1998:57). VeidrodZiai taip pat naudojami pabrezti
dviveidiska femme fatale prigimtj (Place 1998:58), tai yra nuoroda auditorijai, kad tokia moterimi pasitikéti
negalima ir pirmasis jspudis apie ja dazniausiai biina klaidingas. Analizuojamame kadre Erikas Ziiiri |
veidrodj, nors dél kameros padéties paties Eriko atspindys auditorijai matomas neaiskiai ir labiau i§rySkinama
Sonia, ji néra ta, kuri koncentruojasi j save, ji tik stebi Erika, o Zitirovas tai aiskiai mato (tai galima traktuoti,
kaip Doane apraSytos fotografijos santykio apvertimg, nes ¢ia bendradarbiavimas vyksta tarp herojés ir
zitrovy zvilgsnio, kai jis sukoncentruojamas i veikéja vyra). Anot Bergerio, mene vaizduojant moteris ir pries
jas pastatant veidrodj, buvo norima atspindéti moters tustybe (Bergeris 1972:51). VeidrodZiu btidavo
1Sryskinamos moters ydos, ji pati mégaudamasi atspindZiu, paversdavo save reginiu teikianciu malonuma.
Taciau Carlmar to nedaro, ji prieSais veidrod] pastato vyra, taip priversdama zitirovus apmastyti, kuris i$
veikeéjy yra pavojingas ir keliantis grésme, ar tai nuaro filmuose visada yra tik moteris? Tai taip pat vercia
galvoti, ar tai Sonia suzlugdo Erika, ar Erikas suzlugdo Sonig? Filme keleta karty pasikartoja scenos, kai
butent Erikas ziiir ] veidrod]. Vienoje 18 sceny, kai Sonia ateina pas Erikg po jy barnio pasikalbéti, jis yra savo

namuose ir ruosiasi iseiti, todél jis stovi priesais veidrodj ir stebi savo atvaizda, kai tuo tarpu j} kambarj jZengia
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Sonia. Nors veidrodyje matomi abiejy veikéjy atvaizdai, Erikas yra iSryskinamas labiau’. Kaip teigia
Bordwellas ir Thompson, rezisieriai scenose naudodami gily fokusavimg, automatiSskai nukreipia Zitirovy
démesj i svarbig kadro detale (2013:175). Veidrodis gali biti narcisistinés identifikacijos priemoné. Kadangi
scenose, kuriose Erikas stovi pries veidrodyi, jis yra isizeides, tai suponuoja zitirovui, kad vyras yra nukentéjes,
o Sonia turi atsiprasyti. Kadangi narcisistiné identifikacija siejama su galios, meistriSkumo ir kontroliavimo
id¢jomis, zitrovo vyro zvilgsnis automatiSkai nukreipiamas ] save panasy veikéja, kitaip tariant j ta, kuris
atitinka jo susikurtg idealyji Ego (Neale‘as 1983:5). Sonia kadre zitirovéms rodoma trumpai, todél jos negali
susitapatinti su j save panasiu veikéju. Galima spresti, kad zitirovés yra skatinamos bent trumam priimti Eriko
perspektyva. Narcisistinés identifikacijos proceso metu pasiekiamas visagalybés jausmas suteikia ir
vojeristin} malonuma Zitirovui vyrui. Taciau svarbu pabrézti, kad Carlmar kuriamos veidrodzio kompozicijos
i$siskiria tuo, kad pirmajame minétame kadre, veidrodyje labiau iSrySkinamas Sonios atvaizdas, o antrasis
kadras, kuriame matomas Erikas stovintis prie$ veidrodj, trunka vos kelias sekundes. Taigi, Carlmar galimai
vengia suteikti ZiGrovui vyrui galimybe vykdyti narcisisting identifikacija. Galima daryti prielaida, kad
rezisierés intencija yra iSryskinti Sonios personaza bei jos, kaip dominuojancios moters, santykj su pasyviu,
zemesneés savivertés, manipuliuojanciu vyru.

Taigi, Carlmar konstruojama scena ver¢ia abejoti Zilirovus jprastomis zanro konvencijomis. Filme
reprezentuojama moteris nevisiSkai atitinka klasikinéms femme fatale moteris priskiriamos rolés. Tai
labiausiai atsiskleidzia vienoje ryskiausiy filmo erotiniy sceny, kai Erikas nurengia Sonig, ta¢iau Zilirovas
nemato jos nuogumo, provokuojancios aprangos, viliojan¢iy kiino judesiy ir net negirdima Sonios kalbos
maniera. Zitirovas vyras negali matyti to, kg mato jo idealiojo Ego jkiinytas Erikas. Ta¢iau keli Eriko epizodai
prieSais veidrodj, kuriame jis nuZilirinéja save, gali suteikti zilrovui vyrui galimybe ] narcisisting
identifikacijg ir visagalybés jausma. Taciau Carlmar paneigia Sias nuaro Zanro konvencijas, kurdama kadrus
taip, kad narcisistin¢ identifikacija biity sunkiai jvykdoma. Scenoje naudojama kinematografija — stambaus
plano rodymas, kadro priartinimas, susiaurinamas matymo laukas Zitirovui yra aiSki nuoroda ] tai, kad
rezisieré nenori Sonjos paversti stebimu erotiniu objektu, o suteikti jai aktyvaus subjekto rolg.

Dar viena svarbi scena, kurioje paZeidziamas Eriko iSdidumas vyksta tada, kai Sonia su savo draugémis
i$ auks$tuomenés aptarinéja poros santykius . Moterims Erikas pasirodo, kaip Soniai tik pramogg teikiantis
vyras, kurj ji laiko uzdaryta namuose. Idomu tai, kad tokiu biidu Erikas yra sulyginamas su objektu — kaip
troféjus ir zaislas ar apskritai, Sonios jsigyta nuosavybe, nes jprastai, klasikiniuose filmuose, tai moteris yra
vaizduojama, kaip daugiau jtakos turinfio vyro daiktas, o santuoka daznai reiskia moters visapusiska

priklausomybe nuo vyro. Galima teigti, kad filmas uzklausia Eriko tinkamuma biiti idealiuoju Ego jvaizdziu.

7 Carlmar, E. (rezisieré). (1949), Daden er et kjcertegn. Norvegija: Carlmar Film, 45:39.
8 Carlmar, E. (rezisieré). (1949), Daden er et kjcertegn. Norvegija: Carlmar Film, 52:57.
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Nuaro filmuose, jprastai tokios poros, kuriy santykiai prieStarauja visuomenéje nusistoveéjusioms
vertybinéms normoms, negali prisitaikyti prie stereotipinio Seimos modelio, o jy elgesys yra kitoks, nei
budinga klasikinéms poroms (Harvey 1998:43). Analizuojamoje scenoje zifirovas mato, kad Sonia yra Seimos
galva ir ji yra ta, kurig kviecia | visuomeninius pobiivius. Tai Zeidzia Eriko oruma, nes jis yra veikiamas
patriarchalinés ideologijos, kuria teigiama, kad butina laikytis nuostaty, jog vyras turi biiti Seimos galva ir
viskam vadovauti. Erikg erzina tai, kad Sonia, biidama jo Zzmona, leidzia laikg su draugémis, geria alkoholj ir
vazingja viena. Sonia neatlieka jprasty Zmonos pareigy, nebiina namuose ir nelaukia i§ darbo griztancio vyro.
Ji turi savo pinigy ir dar islaiko Erika.

Nors Erikas ir Sonia buvo sutuokti pagal tradicines santuokos ceremonijas, jy nestereotipinis santykis
sukelia jtampg ir trukdo jiems egzistuoti kaip normalioms poroms. Kaip teikia Harvey, tokiy nuaro pory
santykis yra pasmerktas susinaikinimui ir neatspindi jy lukesciy iSsipildymo (1998:43). Eriko lukestis, kuris
buidingas klasikinio kino vyro reprezentacijoms (Boozeris 2000:28) — biti Seimos apripintoju. Sonios noras
yra gerai leisti laikg su savo vyru ir nesirtipinti tuo, ka galvoja kiti. Galima pastebéti, kad Erikas reprezentuoja
vyraujancios ideologijos kultiirines elgesio normas. Jo poziiiris | moterj yra paveiktas ideologijos, nes kai
Sonia pasako, kad vyrui nereikéty tikétis, kad ji sédés namuose ir visa dieng skaitys knyga, Erikas klausia,
kas gali buti blogai mégaujantis knyga. Taigi, jis netiesiogiai nori suvarzyti Sonig. Tai, kaip ir minéta anksciau,
biudinga klasikinéms femme fatale reprezentacijoms, kai tokia moteris rezisieriaus kompoziciniais
sprendimais yra sukontroliuojama.

ReZisieré pasitelkdama fataliSkai moteriai biidingus kai kuriuos bruoZus, priestarauja klasikinio kino
normoms vaizduoti idealizuota vyro ir moters santykj. Ji apvercia jprastas roles Seimoje. Taciau svarbu
pabreéZti, kad nuaro Zanras daznai prieStaraudamas stereotipiniam santuokos vaizdavimui, padaro veikeja vyra
impotentu tam tikrais siuZeto vingiais, pavyzdziui jis gali atsidurti nejgaliojo vezimélyje ar tampa Kkitaip
pazeidziamas (Harvey 1998:42). Carlmar Erika paver¢ia impotentu kurdama ji moters islaikytiniu. Tai
zitrovui vyrui gali suponuoti apie Mulvey ir Freudo psichoanalizéje i8skirtg kastracijos baime, pasireiskiancig
Zilirovui vyrui, kai stebédamas veikéja moterj, jis nepatiria vojeristinés, malonuma teikiancios identifikacijos.
Daroma prielaida, kad tokiu biidu autoré bando issklaidyti ideologijos suformuota socialinj skirtumg tarp
ly¢iy. Kadangi pokario metais iki pat septintojo deSimtmecio vidurio Norvegijoje vyravo nuostata, kad
valstybé yra grindZiama branduolinés Seimos modeliu, kai vyras dirba apmokamg darbg ir riipinasi Seima
finansiskai, o moteris tvarkosi namuose ir augina vaikus (Lenna 2020), tai rodyti tokig moters reprezentacija
bei jos santyki su kitais veiké&jais, nebuvo jprasta. Toks siuzeto iSskirtinumas galéjo daryti jtakg ziirovams
analizuojant personazus ir jiems suteiktas roles lyCiy skirtumo klausimu socialiniame ir kultiiriniame
gyvenime.

Kaip teigia Doane, jprastai klasikiniame kine yra ginamasi nuo moteriSkumo ir kastracija

simbolizuojancio moters kiino, mal§inant grésme per rysky ly¢iy skirtumy konstravima filmuose (Doane

34



1991:195). Carlmar tg skirtj tarp ly¢iy mazina paversdama Sonig ne tik pagrindine filmo personaze, bet ir
suteikdama jai psichologinj pranaSumg prie§ vyra. Ji yra pagrindiné asis, aplink kurig sukasi visi Seimos
finansiniai, socialiniai reikalai. Auk§tuomenés atstovai bendrauja tik su ja, i Erikg nekreipiamas démesys.

Branduoliné Seima daznai kine biidavo vaizduojama, kaip siekiamybe, kurig jgyvendinus yra iSpildomi
pagrindiniai Zmoniy lukesciai. TaCiau Harvey pateikia, kad daugelyje filmy, stereotipiné Seima yra
ideologinés pusiausvyros nustatymo priemoné, taciau nuaro filmai reiSkia nusivylimg S§ia institucija per
vaizduojamus romantinius santykius tarp veikéjy (Harvey 1998:36). Sio Zanro filmuose $eima vaizduojama
nejprastai, tod¢l tai gali buti laikoma kaip pasikésinimu skatinti visuomen¢ nesilaikyti egzistuojanciy
socialiniy vertybiy (Harvey 1998:36). Carlmar filmas §j Seimos modelj skatina traktuoti negatyviai, nes abu
veikejai jo atsisako nusprende biiti kartu. Erikas, kuris prie§ susipazindamas su Sonia, buvo susizadéjes su
Marit, galvojo apie santuoky. Galima daryti prielaida, kad ji reprezentavo idealigja alternatyva, kuri biity
leidusi Erikui i$pildyti ideologijos puoseléjamg vyrisSkuma. Carlmar skatina atkreipti démesj, kad tokio Seimos
modelio primetimas Zzmonéms, atveda prie to, jog Seimose yra i$Saukiami dideli konfliktai dé¢l socialiniy
vaidmeny pasiskirstymo ir jeigu vienas i§ partneriy nesutinka laikytis nustatyty normy, Seimos yra atsisakoma.

Negalima teigti, kad Carlmar visiskai panaikina socialinius skirtumus tarp Sonios ir Eriko ar padaro juos
lygiais socialiai vienas kito atzvilgiu. Autor¢ tik atsisako klasikiniam kinui biidingo motery ir vyry vaizdavimo
— jisukeicia $iuos personazus vietomis, nes klasikiniame kine jprastai Erikas buty turtuolis suviliojes jaunesne
moter] ir girtysi ja savo draugams. Filme didesne¢ galig filme turi Sonia, kuri visiskai nepriklauso nuo Eriko ir
atlieka savarankiSkus sprendimus. Tai sukelia jtampg tarp veikéjy ir jy santykiy. Nors Johnton ir paZymi, kad
daZniausiai filmuose, kuriuose pagrindiné veikéja yra moteris, ji, kaip Zenklas, tampa tik menama pagrindine
veikéja, nes visas démesys yra skiriamas jos iSvaizdai, o jos kaip socialiai aktyvios asmenybés personazas yra
numalSinamas, tam, kad vyras biity centrinis filmo subjektas (Johnston 1973:513), galima pastebeti, kad
Carlmar moterj veikéja konstruoja kiek kitaip. Soniai suteikiama ir patraukli iS§vaizda, bet taip pat yra
kuriamas jos, kaip pilnavertés socialinio ir kultiirinio visuomenés gyvenimo dalyveés charakteris. Ir nors femme
fatale moteris klasikiniuose nuaro filmuose jgaudavo neigiama reikSme, stebint analizuojama sceng, Sonios
personazas pacioje istorijoje néra neigiamas, ji neslepia savo jausmy Erikui, tod¢l Zitirovui ji pasirodo atvira.
Aiskiai perteikdama Sonios, pagrindinés veikéjos, veiksmus ir emocijas, autoré leidZia Zitirovui lengviau
numatyti tolesnius jvykius filme.

Taigi, scenoje, kurioje Sonia bendrauja su savo draugémis, yra pazeidziamas veikéjo vyro orumas — jis
jaucia, kad negali i$laikyti Seimos, yra Zeminamas kity, aukStesnio socialinio sluoksnio, Zmoniy. Tai pavercia
Erika pasyviu objektu, kuris traktuojamas, kaip jtakingesnés moters nuosavybé. Nors néra aiSkiai parodoma,
kaip Sonia uzsidirbo pinigus ir koks yra jos darbas, galima daryti prielaida, kad savo finansinj kapitalg ji

susikliré dar gyvendama su buvusiu vyru, o iSsiskyrusi — nieko neprarado. Galima spekuliuoti ir apie tai, kad
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visg turtg ji gavo tik dél santuokos su turtingu vyru, bet apie tai nuorodos filme taip pat néra. Taigi, Sonia
iSlaiko Seima, nes Erikas to padaryti negali. Akivaizdu, Sonia visiskai nepriklauso nuo vyro.

Tai, kad Sonios sprendimai daro jtaka tolimesniam filmo siuzetui, geriausiai atsiskleidzia vienoje i$
paskutiniy filmo sceny, kai tarp pagrindiniy veikéjy jvyksta konfliktas °. Dél Eriko ambicijy tapti Seimos galva
ir prisitaikyti prie ideologijos primetamy taisykliy, pablogéja Sonios psichologiné sveikata, ji yra néscia, o
Erikas vykdamas j verslo keliones, palieka ja viena, tod¢l ji ima jaustis vieniSa. Konfliktas tarp jy jsiplieskia
Erikui grizus i$ kelionés, tada Sonia pasako jam, kad ji pasidaré abortg. Tai supykdo Erika, o Sonia iSsigandusi
ima Sauktis pagalbos, tada vyras ja pradeda smaugti, nors Sonia suzeidzia Erika, jis nugali moterj ir ja nuzudo.
Zmogzudyste filme signifikuoja kameros judesiai.

Greitas kameros judéjimas, neaiSkiis vaizdai, objekty priartintas filmavimas ir klaustrofobiski vaizdai
neleidzia zitrovui valdyti poziiirio tasko ir kurti ry$io su matomu objektu (Doane 1991:181). Stebédami
Sonios nuzudymo sceng zitirovai uzfiksuoja objektus, kurie yra nuoroda j tai, kas vyksta siuzete — pavyzdziui,
laSantis Eriko kraujas ant laikras¢io rodo, kad buvo jvykdytas nusikaltimas. Sonia mirSta, taciau Eriko
suzeidimas taip pat rodo jo moralés ir ZmogiSkumo praradimg. Tokios nuaro filmy pabaigos biidingos Siam
zanrui, ypac ten, kur dominuoja femme fatale. Tokiu budu femme fatale yra sukontroliuojama vizualiai, nes
jos noras biiti nepriklausoma atspindi jos galig ir galimus tos galios naudojimo neigiamus rezultatus (Place
1998:56). Taip pat jprastai, klasikiniuose nuaro zanro filmuose moters suvilioto vyro personazas yra statiskas
(Place 1998:56). Taciau Sioje filmo scenoje, tai Eriko ambicijos tampa pavojumi poros likimui, jo narcisistinis
noras dominuoti uzgozia Sonios psichologines problemas ir tai tampa konflikto Saltiniu. Taigi, reZisieré
pasirinkdama tokj siuzeto vingj, sukontroliuoja ne pagrinding veikeja, bet Erika. Jis nuteisiamas pries
visuomeng tiek filme, tiek uZ jo riby. Taigi, Carlmar sukurta femme fatale néra priezastis, dél ko idealizuotas
vyras, besiriipinantis Seimos gerbuiviu ir bandantis atitikti visas patriarchalinés ideologijos suformuotas
Seimos konvencijas, tampa nusikaltéliu. Tac¢iau jdomu ir tai, kad Erikas dél to i$ esmés kaltina tiek save, kad
nesugebe¢jo atsispirti fataliSkai moteriai, tiek ir Sonig, vyras pripazjsta jvykdes nuzudyma, ta¢iau nemano
esantis vertas bausmés, nes tai Sonia privedé¢ jj prie ZzmogZzudystés. Taigi, toks Eriko mastymas atspindi
tradicing femme fatale konstruojama moters reprezentacija, kai ji tampa kalta dél vyro mirties ar tapimo
kriminaliniu nusikaltéliu (Boozer 2000:27).

Taip pat faktas, kad Sonia yra nuzudoma dél to, kad pasidaré aborta, rodo, kad Erikas, kurio elgesys yra
patriarchalinés ideologijos atspindys, mano, kad ji negali atlikti tokio sprendimo savarankiskai ir kad jos
kiinas priklauso ne jai. Sonia padaré tai, kas buvo nepriimtina tuometinei visuomenei. Carlmar suteikia
auditorijai vietos interpretacijai ir sprendimui, kuris i§ veikéjy i$ tiesy yra nusikaltélis. Seima, kurioje vyrauja

hierarchija, kai vyras yra Seimos galva, moteris pavaldi vyrui, o vaikai yra visiSkai priklausomi nuo

9 Carlmar, E. (rezisieré). (1949), Daden er et kjcertegn. Norvegija: Carlmar Film, 01:20:27.
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vyresniyjy, yra patriarchalinés ideologijos suformuotas Seimos modelis, kuriame moteris patiria didele
priespaudg (Harvey 1998:37). Carlmar atsisako tokio Seimos modelio ir ideologijos sukurty subjekty motina,
dukra, tévas, sunus. Ji Sonig ir Erikg visiskai pavercia bevaike pora, kaip tai biidinga nuaro siuzetuose
egzistuojanc¢ioms poroms, kai vaiky neturé¢jimas arba tam tikra prasme — nevaisingumas zZymi tokios poros
nutolus]j pasaulj nuo normalios visuomenés, kuri paremta santuoka ir branduolinés Seimos modeliu (Harvey
1998:45). Kadangi Sonia yra vyresné uz Erika, galima pamanyti, kad Erikas netiesiogiai tampa jos stinumi, o
moteris, vedama motinisky instinkty nori juo pasiriipinti, taciau tam prieStarauja vyriskasis ego.

Taip pat svarbus kadras yra tada, kai Erikas yra nuteisiamas ir sédi kal¢jime. Jis sédi kameroje ir
ilgesingai ziiiri pro langa, per kurj sklindanti Sviesa apsviecia Eriko veidg. Toks apSvietimas, kai viena veikéjo
veido puse yra ryskiai apSviesta, o ant kitos — krenta stiprus Sesélis, leidzia suvokti, kad pagrindinio veikéjo
pasaulis yra kupinas paslap¢iy ir pavojy (Bordwellas ir Thompson 2013:130). Erikas ima galvoti apie Sonig
ir jy santykius. IS pradziy rodomas tolimas vaizdas, po to kamera létai juda link veikéjo ir pradeda filmuoti
Erika stambiu planu. Jis klausia savgs, ar biity dares kazka kitaip, jei biity Zinojgs, kas nutiks. Atsakydamas }
§1 klausimg veikejas zitri tiesiai | kamera, taip tarsi kreipdamasis ] Zitirova ir atsako, kad nezino, ar biity dares
kazka kitaip, bet noréty, kad atsirasty vieta, kur jie galéty vél susitikti. Tai yra jdomus kiiréjos sprendimas,
nes Erikas tarsi galiausiai pripazjsta, kad vis délto femme fatale yra nekalta dél to, kas jam nutiko ir kad tai
yra maziau svarbu, nei judviejy romantinis rysys.

Taigi, 1§ Sios scenos matoma, kad tai ne femme fatale yra kalta dél tragiSko poros likimo. Autore kaltais
pavercia abu personazus, Sonia negalédama gyventi pagal visuomenés primestg tradicin] Seimos gyvenimo
buda, atsisako vaiko ir priima §] sprendimg viena. Erikas, negalédamas to priimti, nuzudo Sonig. Kadangi
scenoje labiausiai iSrySkinama ZmogZzudystés scena, kuriai sukurti nenaudojama pozitirio taSko technika,
zitrovui sunku sekti matomus objektus ir atlikti identifikacijg. Taip pat reZisieré nesilaiko Zanro normy, kai
labiausiai yra akcentuojama moters iSvaizda, ji kviecia zilrova apmastyti moters psichologing busena,

gyvenant konservatyvios visuomenés suvarzytame pasaulyje.

V. 2 Gerdos reprezentacija filme Ung flukt

Kitas, tyrimui pasirinktas Carlmar melodraminis kiirinys — Ung flukt (1959). Sio filmo siuZetas taip pat
sukasi apie jaunos poros tarpusavio ry$j ir jy santykj su aplinka. Gerda ir Andersas vienas kita myli, taciau jy
socialiniai skirtumai daro blogg jtaka judviejy santykiams. Andersas kilgs i§ pasiturincios Seimos, jo tévai
tikisi, kad siinus stos i universitetg ir turés uztikrintg ateitj. O Gerda yra lengvabiidé, laisve mégstanti mergina,
augusi tik su mama, gyvenusi vargingai. Gerda jgavo prastg reputacija visuomenéje, nes daznai laikg leisdavo
vakaréliuose. Todél Anderso tévai priesinasi poros buvimui kartu. Taciau Andersas ir Gerda myli vienas kitg

Vv —

savo santykiy tvirtumg. Gerdai sekasi sunkiai pritapti, ji, visg gyvenimg sunkiai gyvenusi, nori prabangos.
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Todél filme matoma jos greita emocijy kaita suteikia nenusp€jamumo ir jtampos jausmg zitirovams. Taigi,
nors siuzete svarbiis abu veikéjai, labiau gilinamasi j Gerdos, kaip pagrindinés istorijos herojés, charakter;.

Svarbu pabrézti, kad filme pagrindinj vaidmen;j atlieka Liv Ulmann — garsi XX-to amziaus norvegy ir
Svedy kino aktor¢ bei rezisieré. Ryskiausi jos vaidmenys tokiuose filmuose, kaip Persona (1966), Vargtimmen
(1968), Viskningar och rop (1972), Scener ur ett dktenskap (1973) (Blynaité 2021). Nors filmas sulauke
prieStaringy vertinimy, Liv Ulmann talentas buvo jvertintas, nes ji sukiiré labai jtikinamg nelaimingos,
neramios, bet kartu ir iSskirtinés merginos portreta (Dokka 2000:93). Kadangi aktoré buvo vertinama
teigiamai, jdomu tai, kad pats filmas sulauké kritikos. Buvo manoma, kad siuzete yra per daug sceny, kur
aktoriai nuogi, ypac kritikuota Gerdos Sokio scena, kurioje ji nusirengia, nes tai buvo laikoma savotisku
striptizu (Dokka 2000:94). Taip pat galima pastebéti, kad filmas savo siuzeto linija primena Svedy rezisieriy
Ingmaro Bergmano filma Sommaren med Monika (1953) ir Arne‘o Mattsono Hon dansade en sommar (1951),
kurie j Svediska king jvedé erotisSkumg (Swedish Film Institute).

Williams melodramos zanry filmus priskiria motery kinui, nes tokie kiiriniai yra skiriami moteriskai
auditorijai, kur dazniausiai moteris turi tradicinj patriarchalinés ideologijos paveikta socialinj statusg — namy
Seimininkés, Zzmonos, motinos (Williams 1991:3-4). Taciau autoré taip pat pabrézia, kad melodramose,
pagrindiné herojé moteris daznai patiria perdétas emocijas, ji yra empatiska ir pasiaukojanti (Williams
1991:8). Akivaizdu, kad Carlmar melodramoje kuria Sioms konvencijoms priestaraujantj moters paveiksla.

Tai atskleidziama vienoje i§ filmo sceny, kai ne moteris, o vyras yra kuriamas kaip savo antrai pusei
atsiduodantis, altruistiSkas veikéjas. Andersas nori biiti kartu su Gerda ir nors ji j jo meilés iSraiSkas atsako 18
pradziy abejingai, jis pasitilo Gerdai pabégti ir apsigyventi nuoSalioje trobel¢je, atsisakydamas savo tévy
paramos ir uztikrintos ateities'®. Jam nesvarbi Gerdos praeitis, pora myli vienas kitg, todél pasiryzta jveikti
visus sunkumus, kurie ypatingai veikia Gerdos psichologing buklg. Pokalbio su Andersu metu, Gerda
pripazZjsta, kad visada jautési vieniSa, nor¢jo turéti té€va ir nepasitikejo kitais zmonémis. Taigi, Gerda néra
konstruojama, kaip visiSkai nuo vyro nepriklausoma moteris, atvirk§¢iai, autoré¢ demonstruoja, kaip moters
psichologing biikle gali paveikti tévo nebuvimas jos augimo ir asmenybés formavimosi metu, taip pat
aplinkiniy poziiiris  ja. Taigi, Gerda i§ pradZiy nepasitiki Andersu, nes jis gali biiti vyras, tik ieSkantis naudos
jos kiine ir galintis ja palikti. Cia i$ry$kéja problema — Gerdos nuomoné apie save pacia yra sukonstruota i3
to, ka aplinkiniai galvoja apie ja. Nors Gerda ir Zino tiesa, jog néra laisvo elgesio mergina, taciau patiki tuo,
ka kalba aplinkiniai ir pradeda save tokia laikyti. Filme tai matyti i§ keliy sceny, kuriose Gerda apatiskai
reaguoja | Anderso jausmus. Scenoje, kai jie vaziuoja automobiliu link atokios trobelés, kurioje apsistos,

Gerda pasako Andersui, kad jis, kaip ir visi kiti, tik pasinaudos ja savo linksmybéms, ji netiki vyro meile .

10 Carlmar, E. (rezisieré). (1959), Ung Flukt. Norvegija: Carlmar Film, 08:12.
1 Carlmar, E. (rezisieré). (1959), Ung Flukt. Norvegija: Carlmar Film, 08:22.
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Taip pat moters zemg saviverte formavo ir jos santykis su motina, i§ kurios patirdavo kritikg, uzgauliojimus
ir netgi fizinj smurtg dél savo elgesio. Tai ryskiausiai atspindima scenoje, kurioje Gerda konfliktuoja su
motina, po socialinés darbuotojos apsilankymo 2, Gerda apie §j praeityje nutikusj jvykj pasakoja Andersui. Ji
kalba apie tai, kaip i§ motinos sulaukia antausio ir yra pavadinama ,,kekse“. Akivaizdu, kad tai daro jtaka
Gerdos psichologinei biisenai, rezisieré¢ tai parodo suliedama kadrus, tarp kuriy peréjimai yra daromi
filmuojant veikéjg stambiu planu - kai $iai motina trenkia, ji paliecia savo veida delnu, tada kamera priartina
moters veidg taip, kad zilirovas nesupranta, jog yra griztama j dabartj ir Gerda laiko savo delng ant veido jau
vaziuodama automobilyje su Andersu. Tai tampa nuoroda ] praeities aktualuma Gerdai, nes tai dabar veikia
moters suvokimg ir veiksmus.

Taigi, rezisier¢ kuria Gerdos veikejg taip, kad ji pati ima save laikyti atvaizdu. Apie tai kalbéjo motery
vaizdavimg mene tyres Bergeris. Jis teigé, kad motery savimong labai veikia visuomenéje vyraujancios
ideologijos primetamos nuostatos motery atzvilgiu, todél jos turi apgalvoti kiekvieng savo veiksma ir
numatyti, kaip tie veiksmai yra apmastomi aplinkiniy (Bergeris 1972:46). Anot autoriaus kiekvienas moters
veiksmas yra jvertinamas aplinkiniy: ji elgiasi su kitais taip, kaip noréty, kad biity elgiamasi su ja (Bergeris
1972:47). Taigi, jeigu moteris pyksta ir i$silieja kazka sudauzydama, toks poelgis aplinkiniams implikuoja jos
nora, kad su ja buty pasielgta taip pat, taciau jeigu vyras tokioje pacioje situacijoje kazka sudauzyty — tai biity
laikoma tik jo pyk¢io iSraiSka (Bergeris 1972:47). Taigi, moters savijautg ir laime nulemia tai, kaip ji atrodo
kitiems, nes pati save vertina i$ kito perspektyvos. Kaip teigia Bergeris, moteris tada savaji as padalija i dvi
dalis: vertintojg ir stebétoja.

Stebédama aplinkg ji vertina save, taciau kaip teigia autorius, moters pasgmongje vertintoju patampa
vyras, todél ji save pavercia stebimuoju ir tiriamu objektu (1972:47). Galima daryti prielaida, kad tai taip pat
patvirting Mulvey teorija, jog moteris yra pasyvus objektas, o vyras aktyvus subjektas. Taigi, sugretinus
Mulvery ir Bergerio teorijas, galima pastebéti, kad Gerda ne tik aplinkiniy, bet ir saves pacios yra vertinama
kaip vizualinis, stebimas objektas. Apie tai filme suponuoja neadekvatus Gerdos elgesys - ji kelis kartus bando
bégti nuo Anderso, o paklausus, kodél taip elgiasi, atsako, kas Andersas nori jos tik dél kiiniSky malonumy
13 Nors vyras bando jtikinti, kad myli ja, moteris negali to sau pripazinti. Todél tai paveikia jos santykj ne tik
su Andersu, bet ir su savimi pacia.

Gerdos nestabili emociné buklé atsiskleidZia scenoje, kai ji pasako Andersui, jog nori, kad trobeléje biity
ramuniy 4. Tada jie abu béga skinti géliy. Vyras paklausia Gerdos, ar ji laiminga ir moteris Sypsodamasi i3
karto atsako teigiamai. Taciau po keliy akimirky, ji sugriZta j realybe ir prisimena kuo ji yra laikoma aplinkiniy

Ji paima ramunés ziedg ir skindama lapelius po viena, kartoja zodzius, kurie gali biiti panaudoti apibudinti

12 Carlmar, E. (reZisieré). (1959), Ung Flukt. Norvegija: Carlmar Film, 10:59.
13 Carlmar, E. (reZisieré). (1959), Ung Flukt. Norvegija: Carlmar Film, 01:34:46.
18 Carlmar, E. (rezisieré). (1959), Ung Flukt. Norvegija: Carlmar Film, 29:09.
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moters socialinj statusg visuomenéje: zZmona, meiluzé, nekalta mergelé, paleistuve. Galiausiai, ji pradeda
skinti lapelius taip, kad paskutinis istartas apibiidinantis Zodis bty paleistuvé. Sis kadras rodomas stambiu
planu, tod¢l zitirovas aiskiai mato, kad Gerda impulsyviai ima skinti lapelius ne po viena, o po kelis i$ karto,
todél tai atskleidzia, kad Gerda, paveikta kity nuomonés apie ja, pati nusprendzia save laikyti pasileidusia
moterimi. Tai pamatg¢s Andersas liepia jai liautis taip galvoti. Taigi, paveikta konservatyvios visuomenés, kur
tokioms laisvoms moterims, kaip Gerda, vietos néra, veikéja pasineria | savi-destrukcijg (Satchell-Baeza
2020).

Kitame kadre Gerda vél atrodo laiminga, ji ima Sokti trobelés viduje ir stebédama Andersg pradeda
nusirenginéti. Kadangi, kaip minéta anksciau, Sis Sokis kritiky buvo vertinamas kaip striptizas, jj galima
analizuoti pagal Mulvey teorija. Autoré teigia, kad tokiose erotinése scenose, aktyviuoju stebétoju tampa
zilirovas vyras, moteris, Sokanti striptiza, yra regimasis erotinis objektas. Todél labiausiai akcentuojama
moters iSvaizda, ji sukurta taip, kad traukty vyriska zvilgsnj ir moteris biity zitrima (Mulvey 1975:533).
Taciau faktas, kad filme labai daug karty parodoma nestabili pagrindinés veikéjos psichologiné bukle, leidzia
daryti prielaida, kad Sokio jtraukimas i siuzetg yra vienas i§ biidy ta nestabiluma pademonstruoti. Kadangi
vidury Sokio scenos, kadras pasikeicia, taciau tai i§ pradziy sunku suvokti, nes Gerda filmuojama stambiu
planu. Kai kamera atsitraukia, matoma, kad moteris prisimena, kaip ji Soko kitiems vyrams laive. Butent dél
Sio ivykio Gerda buvo pasmerkta daugumos zmoniy. Tai leidZia daryti prielaida, kad striptizo scena yra skirta
ne tam, kad biity suteiktas steb¢jimo malonumas vyriSkai auditorijai sudaiktinant kiing, o tam, kad bty
atskleista traumine¢ veikejos patirtis. Tai primena jau prie§ tai aptartg sceng, kur Gerda prisimena motinos
antaus] — praeitis salygoja jos dabarting biisena.

Sioje scenoje rezisieré manipuliuoja kadry i§déstymu, taip suteikdama Zitirovams subjektyvia istorijos
informacija — kai auditorija ne tik mato ir girdi, kg kalba veikéjai, bet gali suvokti jy jausmus ir psichologines
busenas (Bordwellas ir Thompson 2013:90). Taigi, per vaizdus ir garsus autorius leidZia Zitirovams pamatyti
vidin} veikéjo pasaulj, Zengti giliau ir vertinti personaza ne tik pagal iSvaizda, bet ir pagal jo psichikg. Tai
Bordwellas ir Thompson pavadina psichologiniu subjektyvumu (2013:91). Siame kontekste tai yra
reik§Sminga, nes tokia veikéjos reprezentacija padeda atskleisti jos asmenybe bei leidZia lengviau suvokti jos
elgesio motyvacijas. Tokiu btidu taip pat yra kuriamas glaudesnis santykis su zitirovémis, o artima emociné
patirtis apmastant kartu ir savo asmeninio gyvenimo situacijas, leidzia lengviau susitapatinti su veikéja ir
tapti aktyviomis Zilirovemis.

Ly¢iy emocijy vaizdavimg dramose, aptaria teoretiké E. Deidre Pribram. Kalbédama apie amerikieciy
dramos filmg Crash (2005) ji gilinasi  skirtingy ly€iy veikéjy patiriamas emocijas ir jy reikSmes. Atsizvelgus
1 autores teiginius, galima daryti prielaida, kad vyrams dazniausiai biidinga yra pyktis, impulsyvi agresija,
kurig i8Saukia jo ego pazeminimas (Deidre Pribram 2012:45), o moterims biidinga pyk¢io slopinimas, nes,
anot autorés, tai stereotipiskai yra siejama su vyriSkumo pozicija (2012:48). Taigi, dramose vyry socialinis
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statusas ir visuomenéje vyraujanti vyriSkumo idéja daro jtaka jy emocijy formavimuisi, tuo tarpu motery
emocijos yra paveiktos jy santykiy su vyrais ir moteriSkumo sampratos. Carlmar filmo scena, kurioje Gerda
iSgyvena viding dramg, vaizduoja, kaip ryte pabudes Andersas neberanda Gerdos $alia, jis ieSko moters lauke,
Saukia vardu, tadiau i§ pradziy niekur jos nemato®®. Gerda pabéga nuo Anderso, tadiau jis greitai suranda
moter] ir jkalba grjzti atgal. Tada pasirodo melodramai buidingas pagrindinés veikéjos emocijy perteklius —
Gerda vaikiskai apsidziaugia suzinojusi, kad jie galés nuvykti j parduotuve bei nusipirkti coca — colos, ji taip
pat nori parsivesti namo avelg, kurig pasteb&jo pakeléje, ji, anot Gerdos, galéty biiti jos augintinis, kas parodo
ziurovui Gerdos motinisSka instinkta. Andersas su viskuo sutinka, kad tik Gerda biity laiminga. Melodramos
zanras d¢l emocijy pertekliaus daznai vertinamas neigiamai, taciau yra atkreipiamas démesys, jog emocijos
turéty buti pripazjstamos kaip svarbi Zmogaus gyvenimo patirtis, todél tokie filmai turi biiti priimami, kaip
priemoné, skatinanti tirti emocijas ne tik i§ estetinés, bet ir socialinés pusés, nes veikéjy reiskiamos emocijos
siejasi su jy socialine aplinka (Pribram 2018:237).

Taigi, matoma, kad scenoje kelis kartus yra suteikiama nuoroda Ziiirovui apie tai, kad reikia kreipti
démesj j veikéjos psichologing ir emocing biikle. Sokio scena taip pat gali biti laikoma, reZisierés pasirinkta
priemone iSreiksti Gerdos emocinj nestabilumag ir tai, kaip ir kokig jtaka jai padaré ideologijos suformuotos
nuostatos apie moters morale, jos statusg visuomenéje ir Seimoje. Galbut trumpam, kol Gerdos Sokis vyksta
dabartyje ir kol néra grjztama j praeitj, Gerda gali tapti ir erotiniu objektu stebin¢iajam. Nes jos iSlaikomas
zvilgsnis su Andersu, tarsi signifikuoja zifirovui apie tai, kad ji nori biiti geidziama. Taciau pakeistas kadras,
kuriuo griZztama j praeit], parodo kad Carlmar nori, jog Gerda biity vertinama ir i§ psichologinés perspektyvos.
Po nemaloniy prisiminimy Gerda apsiverkia, puola Andersui j glébi ir ima teisintis, kad kalbos apie tai, jog ji
yra paleistuve, yra netiesa ir kad ji nieko blogo nedare praeityje, ji tik Soko.

Kadangi melodramos filmai yra laikomi motery kinu, yra aiSku, kad tokio Zanro kino pagrindiné
auditorija yra moterys. Taigi, atsizvelgiant | tai, kaip filme yra vaizduojama pagrindiné veikéja Gerda, galima
analizuoti 1§ feministinés perspektyvos, kokig identifikacijg patiria Zitirovés moterys. Gerda yra jauna, grazi,
taciau mentaliné jos blisena yra neadekvati daugumoje situacijy. Tai stebédama Zitirove gali patirti nemalonig
identifikacija su protagoniste. Apie tai kalba ir Williams, sakydama, kad melodramos filmai feminis¢iy yra
laikomi motery pavertimo auka spektakliais, kur vyras yra dominuojantis ir bausmes skiriantis subjektas
(Williams 1991:6). Filme matoma, kad Gerda tampa visuomenés, kuri atspindi vyriSkajq arba patriarchaling
galia, auka. Taigi, moteriSka auditorija negali patirti vojeristinés identifikacijos, nes filmo veiksma valdo ne
pati veikéja, o kity nuostatos apie ja. Del Sios priezasties moterys susitapatina su veikéja per emocing

identifikacijg ir nejaucia jokio malonumo bei nepatiria visagalybés jausmo.

15 Carlmar, E. (reZisieré). (1959), Ung Flukt. Norvegija: Carlmar Film, 33:57.
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Taip pat svarbu atkreipti démesj | tai, kaip rezisieré Sioje Sokio scenoje konstruoja pagrindinio veikéjo
vyro charakterj. Jo iSraikg zitirovai mato labai aiSkiai, nes Gerdos Sokio metu, kamera vis nukreipiama |
Andersa, o jo veidas rodomas stambiu planu. Matoma, kad Andersas yra nustebgs neigiama prasme, galiausiai
jis atsistoja ir i§jungia muzika, o tada, parodydamas savo palaikymg ir meile Gerdai, ja apkabina. IS pirmo
zvilgsnio, veikéjas néra tas, j kur] zilirovas vyras galéty projektuoti savo erotinj zvilgsnj, nes Andersas
nepatiria vojeristinio malonumo stebédamas Gerda. Atvirksciai, jis suvokia Gerdos iSgyvenamg dramg, jam
gaila moters. Tai reiskia, kad galimai scenoje yra naudojamas vojeristinis kameros zvilgsnis, kuris stebi ir
analizuoja matomg moteri, kaip objekta, taciau atskiria vyriSkuma, kaip asmens, kuris stebi, savybe nuo ji
supancios socialinés struktiiros, kurioje vyriSkumas yra privilegijuotas, tam, kad biity jsigilinta j stebimg
asmen] ne vien tik per jo iSvaizdg. Taip rezisieré parodo, kad patriarchalinés struktiros suformuotas
vyriSkumas nebiitinai yra vienintelis teisingas biidas stebéti bei analizuoti kitg asmenj, Siuo atveju — moterj ir
tai, kad vyras, kaip individas, gali prieStarauti vyriskajam zvilgsniui. Kaip teigia Williams, klasikiniame
melodramos kine visada pagrindiné veikéja yra nekalta auka, nukencianti nuo piktadario, dominuojancio vyro,
taigi tokiame kine labai aiskiai yra atskiriami moteriSkumo/pasyvumo ir vyriSkumo/aktyvumo poliai (1991:8).
Taciau Sioje scenoje Andersas néra konstruojamas, kaip dominuojantis ar smerkiantis Gerda vyras. Galima
daryti prielaida, kad Andersas simbolizuoja Gerdos iSsigelbéjima ir praeities atsikratyma. Bet taip pat galima
pagalvoti ir apie tai, jog Gerdos elgesys, veikiamas trauminés patirties, ver¢ia ja matyti save per vyriska
zvilgsnj, o Andersas tam prieStarauja.

Akivaizdu, kad Sioje scenoje rezisiere¢ vaizduodama Gerdos santykj su Andersu, kita aplinka ir savimi
pacia, perzengia zanro konvencijas. Gerda néra atsidavusi, vyrui pasiaukojusi moteris. Tokiu paver¢iamas
Andersas, kuris atsisako stoti j universiteta vien tam, kad padéty Gerdai ir galéty su ja buti. Taip pat jis néra
dominuojantis subjektas, tod¢l Zilirovas vyras negali patirti vojeristinés identifikacijos su pagrindiniu veikéju
ir patirti malonumg stebint veikéja moterj. D¢l melodramai budingy intensyviy veikéjy emocijy, dramatisSky
santykiy ir jausmingumo, Zanras siejamas su motery kinu. Tokie siuZeto elementai padeda kurti stipresnj
emocinj ry§j tarp zitirovy ir veikéjy. Todel Gerdos patiriamos emocinés kancios suinteresuoja ir pritraukia
zitroves moteris, kurios, galimai, jau€ia empatija pagrindinei veikéjai. Galima daryti prielaida, kad tokiu
budu Carlmar stengiasi atkreipti auditorijos démesj ; motery, jaucianciy patriarchato priespauda, patiriamas
psichologines problemas.

Scena, kurioje Andersas ir Gerda nusprendzia nuzudyti avj, tam, kad turéty ka valgyti, taip pat
demonstruoja abiejy veikéjy jausmus ir emocijas °. Zidrovas jaudia jtampa, kurig padidina styginiy
instrumenty kuriama muzika ir stambiu planu filmuojami veikéjai. Kol vyras ruoSiasi trenkti gyvuliui per

galva kiju, Gerda jj stebi ir linktelédama galva tarsi duoda Zenkla, kad jau galima tai daryti. Sioje scenoje

16 Carlmar, E. (reZisieré). (1959), Ung Flukt. Norvegija: Carlmar Film, 55:36.
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Gerda i$ naivios, emocionalios merginos tampa nejautria moterimi. Toks siuzeto vingis gali stebinti zitirovus,
taciau, kaip teigia Thomas Elsaesseris, melodramose daznai galima pastebéti Sokiruojanc¢iy, nesuderinamy
elementy (2014:35). Taciau tokie siuzeto krastutinumai pasitelkiami tam, kad melodrama priversty zitirova
labiau gilintis j perteikiamg istorija, charakterius ir istorijoje reprezentuojama konflikta (Elsaesseris 2014:35).
Taip avj zilirovas gali susieti su bibline $io gyviino reikSme — nekaltumu. Taigi, 1§ pradziy simbolizavusi
veikéjos tyruma, nuzudyta avis jgauna Gerdos moraliniy nusizengimy simbolio reikSme.

Daroma prielaida, kad $i scena, kurioje pagrindiné veikéja atsisako empatijos, emocijy ir pasiryzta
ziauriai gyvino egzekucijai, yra dar viena i§ filmo kiir¢jos pasirinkty priemoniy jtraukti auditorijg j filma,
kuris gali tapti tam tikru realybés atspindziu. Tokiu siuzetu gali biiti reikalaujama poky¢iy ir teisingumo
realiame gyvenime. Scena turi kritikos funkcija, kaip teigia Elssaeseris, melodrama, kaip Zanras, daznai apima
problemas egzistuojancias ne tik paties pasakojimo lygmeniu, bet kur kas placiau, t. y. uz paties filmo riby
(2014:35). Anot autoriaus, filmuose naudojami trikdantys, Sokiruojantys, nesuderinami elementai kviecia
zitrovus analizuoti teisingumo, lygybés klausimus visuomeng¢je, siekti tam tikros pusiausvyros, melodrama,
anot autoriaus, dazniausiai kuriama tada, kai matoma spraga ar teisingumo trilkumas egzistuojancioje
sistemoje, pagal kuria gyvena visuomené (2014:35). Sia scena kritikuojama konservatyvi visuomené, kurioje
néra vietos nustatytoms normoms priestaraujanciai moteriai. Taciau taip pat scena gali padéti aiskiau atskleisti
veikejos psichologinés biisenos pokycius — i§ pradziy zilirovas maté naivios, jautrios ir daug verkiancios
Gerdos paveiksla, dabar ji tampa bejausme, Zudyti galin¢ia moterimi.

Taip pat svarbu aptarti ir tai, jog filme gausu kadry, kuriuose pagrindiniai aktoriai yra nuogi, kadangi
biitent dél Sios prieZasties filmas sulauké nemazai priekaisty 1S kritiky. Doane kalbédama apskritai apie moters
reprezentacija klasikiniame kine kalba apie maskarada, kuriuo apibiidina kino rezisieriy naudojamg
moteriSkumo elementy iSryskinima, vaizduojant moters kiing. Ji teigia, kad autoriai tokiu biidu konstruodami
moter], atskleidzia, jos blogaja puse ir tai, kad naudodamasi savo kiinu ji gali siekti sau naudos, panasiai, kaip
tai daro femme fatale (Doane 1982:82). Ziarovas Gerda nuoga mato kai ji maudosi eZere kartu su Andersu®’,
kai pora grizta j trobele po Zvejybos® ir juos uzklumpa tévai ir kai Gerda persirenginéja $alia mamos'®, tada
matoma nuoga moters nugara. Dviejose i§ trijy sceny nuoga yra ne tik Gerda, bet ir Andersas. Tai leidZia
galvoti apie tai, kad demonstruodama nuogus abu veiké&jus, rezisieré¢ nestigmatizuoja apskritai nuogo kiino
kine. Tai yra tik priemoné norimai emocijai perteikti. Apnuogintas kiinas gali simbolizuoti jauny Zzmoniy
laisve ir dZiaugsma gyvenant laukinéje gamtoje, kuri néra varzoma socialinio ir kultirinio gyvenimo

primetamy elgesio taisykliy. Net pa¢ios Gerdos motina pamaciusi juos nuogus, nusijuokia ir pateisina tai jy

17 Carlmar, E. (reZisieré). (1959), Ung Flukt. Norvegija: Carlmar Film, 21:46.
18 Carlmar, E. (rezisieré). (1959), Ung Flukt. Norvegija: Carlmar Film, 43:54.
19 Carlmar, E. (rezisieré). (1959), Ung Flukt. Norvegija: Carlmar Film, 47:00.
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jaunyste. Tai gali buti melodramoms biidingy nevisiSkai subrendusiy ar vaikiSky emocijy perdavimo budas
ziirovams, apie kurias kalbéjo Williams.

Véliau atsiranda kitas veikéjas Bendikas, kuris, kaip véliau paaiskéja yra, trobelés Seimininkas. Tad jis
ikiinija klasikinj, stereotipinj pozitirj  moterj. Tai rySkiausiai atsiskleidzia scenoje, kai jie visi trys nusprendzia
apiplésti maisto prekiy parduotuve °. Kol Andersas lieka lauke ir stebi, kad niekas neateity, Gerda ir Bendikas
yra parduotuvéje. Tada vyras ima nepagarbiai liesti Gerdg ir nutraukia jos kaklo vérinj, kurj i§ lazdyno rieSuty
moteriai pagamino Andersas, kaip meilés Gerdai simbolj. Bendikas — iStvirkes, savo instinktus sunkiai
valdantis vyras, kuris jkiinija tuometinei visuomenei jprastg, struktiros suformuotg vyriska zvilgsnj. Kaip
teigé Deidre Pribram, seksualiné agresija ir apskritai pyktis — stereotipiSkai dramose siejamas su vyriSkumu
(2012:48), tod¢l akivaizdu, kad tokie vyro elgesio modeliai Gerdai pasirodo normalis, ji reaguoja pasyviai ir
per daug nesipriesina, o véliau bendrauja su juo lyg nieko nebtity nutike. Ir tik tada, kai Andersas paklausia,
kur yra vérinys, Gerda pasijaucia blogai ir pradeda save grauzti. Ji net bando plaukdama upe pabégti nuo
Anderso, taciau vél griZta pas jj. Gerdos naivuma rodo ir tai, jog ji toliau maloniai bendrauja su Bendiku. Tai
tarsi atskleidzia, kad moteris yra pripratusi prie tokio elgesio ir laiko jj normaliu, lyg biity to verta.

Taigi, rezisier¢ melodramos Zanrg pasirenka kaip priemon¢ konstruoti emociskai ir psichologiskai
nestabilios jaunos moters paveikslg. Melodramose daznai yra rodomi buitiniai santykiai Seimose, tarp
sutuoktiniy (Pribram 2018). Iprastai yra pabréZiama santuokos institucija, jos svarba poros santykiams ir kaip
svarbu ja i§saugoti. Filme santuoka néra akcentuojama. Gerdos santykis su Andersu vystosi viso siuZeto metu.
IS pradZiy moteris yra apatiSka, jtari ir netiki Anderso jausmais. Todél jy rySys atrodo netvirtas, labiau
draugiSkas, nei romantinis. Kaip ir budinga melodramoms, pora konfliktuoja, patiria sunkumy, kurie padeda
jvertinti jy santykiy tvirtuma. Kulminacijoje, jie lieka kartu ir vienas kitam pripaZjsta savo meile.

Dominuojanti patriarchalin¢ ideologija savo konservatyviomis nuostatomis sukuria tik vyrams priimting
pozitr] ] moterj. Nors sunku rasti Williams pateikty id€jy apie sgsajas tarp melodramos Zanro ir motery
psichikos vaizdavimo, atkreiptinas démesys 1 Elsaesserio id¢jas. Jis kalba apie tai, kokig funkcijg daznai
atlieka Sio Zanro filmai, tai — koncentruoja auditorijos démesj | visuomen¢je vyraujancias socialines
problemas. Nors tai romantiné drama, taiau ji palieCia svarbig problema — moters, patiriancios visuomenés
spaudima, sunki psichologiné biisena. Anot Williams, melodramos yra motery kino Zanras, taciau akivaizdu,
kad auditorija gali biiti jvairi, todé¢l galima daryti prielaida, kad Carlmar nori tiek vyry, tieck motery susitelkimo
1 ju teises ir padét] tuometinéje visuomenéje. Taigi, toks autorés indélis | motery king, galimai prisideda prie
feminizmo idéjy skleidimo. Ji naudoja labai normatyvy kino zanra, kuris stereotipiSkai vaizduoja moters ir

vyro santykius, taciau kurdama veikéjy charakterius, atskleisdama emocijas, tg Zanrg transformuoja  tokj,

20 Carlmar, E. (rezisieré). (1959), Ung Flukt. Norvegija: Carlmar Film, 01:06:44.
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kuris gali kalbéti apie motery padét] ir jy sudétingas patirtis socialinéje struktiiroje, kurioje dominuoja

patriarchato suformuotas poziiiris j moteriSkuma bei vyriskuma.

V. 3 Evos reprezentacija filme Ung frue forsvunnet

Filmo siuzetas sukasi apie jaung moter] Eva Berger ir priklausomybiy paveiktg jos gyvenimg. Filmo
istorija pasakojama retrospektyviai (Dokka 2000:59). Siuzetas pradedamas scena, kai Evos vyras grizta namo
ir neberanda Zmonos. Jis kreipiasi | visus pazjstamus, klausdamas, ar Sie nematé moters. Deja, nei vienas 18
pazjstamy nepateikia jokiy reikSmingy detaliy, todél Arne‘as kreipiasi j policija, kad biity skelbiama paieska.
Tyrima vykdo kriminalisté moteris Tore Haug. Ji klausia Arne‘as, ar santykiai Seimoje buvo geri, ar moteris
turéjo kazkokiy priezas¢iy pabégti. Taciau vyras teigia, kad jy santykiai buvo geri ir nesupranta tokio Zmonos
poelgio. Jis papasakoja kriminalistei visg jo ir Evos susipazinimo istorijg. Eva buvo elegantiska, kukli
mergina, kuri pasirodé tinkama tapti Arne‘o Zzmona. Todé¢l jie susituoke.

Galiausiai, tyrimo metu Evos vyras susipazjsta su buvusiu Evos mylimuoju ir jis papasakoja visa moters
praeitj. Tada grjztama ] tuos laikius, kai Eva buvo narkomané, ji dirbo vaistingje ir susipazino su Einaru.
Biitent jis supazindino Eva su morfijaus teikiamais ,,privalumais®. Moteris i§ pradziy morfijaus gaudavo i$
gydytojo, véliau, suprates, kad Eva piktnaudziauja vaistais, gydytojas uzdraud¢ jai parduoti morfijy vaistinése.
Moteris supratusi, kad yra priklausoma, pabégo nuo Einaro ir gydési reabilitacijoje. Sis laikotarpis néra
atspindimas filme. Pasakojime rodoma, kaip Eva, jau po gydymo, susipaZjsta su Arne. Jis yra archeologas,
vyro draugai taip pat intelektualai, todél Eva, bidama Arne Zmona, jauciasi nejaukiai susitikdama su vyro
draugais. Norédama pritapti, ji nusiperka kepurg, kuri, jos manymu, yra tinkama norint priklausyti
aukStuomenés ratui. Taciau, sulaukusi kritikos 1§ savo vyro, moteris pasijaucia dar blogiau, ji nerimauja ir
galiausiai vél grijZta prie narkotiky. Biitent tai paskatina Eva pabégti nuo Arne, ji grizta pas buvusj mylimajj.
Supratusi, kad policija jg jau surado, moteris nusiSauna.

Dazniausiai nuaro zanras kalba apie lyCiy, rasiy, socialiniy klasiy, problematikg (Pettey 2014:7).
Filmuose kuriamas Siuolaikinio miesto peizaZas, pristatomos vietos gali labai kontrastuoti: nuo aukStuomenés
lankomy teatry, restorany, dvary iki nusiaubty bary, landyniy. Vaizduojamas herojus daznai yra priklausomas
nuo jvairiy manijy, jis/ji daznai atspindi savo socialing aplinka (Pettey 2014:8).

Taigi, filme atskleidziamos aktualios socialinés problemos, tokios kaip jauny Zzmoniy narkomanija,
susvetiméjimas, sudétingi vyry ir motery santykiai. Filme visa tai atskleidZiama i§ moters perspektyvos, nors
ne ji yra istorijos pasakotoja, rezisier¢ §ig funkcijg suteikia dviem vyrams, kuriy pasakojimai apie skirtingus
laikotarpius praleistus su ja, padeda zilirovams pateikti moters paveiksla. Taigi, reZisieré sukuria moters
reprezentacija, atskleidziancig visuomenei, kad ir moteris gali turéti priklausomybiy, psichologiniy problemy,

o filmas implikuoja, jog dél to kalta yra patriarchatui tarnaujanti ideologija. Taip pat filme parodoma, kad
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moteris gali uzimti ir stereotipiSkai vyrams priskiriamas roles kine — Siuo atveju, tai kriminalistés ir
pagrindinés tyrimo vykdytojos Tore Haug vaidmuo.

Pirmoji filmo scena, kuri analizuojama magistriniame darbe yra Arne‘o pokalbis su kriminaliste Tore
Haug #. Moteris klausinéja vyro apie jo ir Evos santykius $eimoje, jy susipazinimo aplinkybes. Arne‘as,
prisiminimais grjzta j praeitj. Tai zitirovai supranta i§ laipsniSky kadry pasikeitimy, kai naudojama kadro
vaizdo i8blésimo ir iSrySkéjimo (ang. fade-out ir fade-in) technika. Valdydama laikg ir erdve, rezisieré
formuoja zitrovy filmo patirtj (Bordwellas ir Thompsnon 2013:219), kad biity lengviau jsijausti j perteikiamag
istorija ir veikéjo jausmus. Arne‘o grizimas ] praeit] suponuoja, jog jis délios Zzmonos paveikslg i§ savo
perspektyvos, atsizvelgdamas tik j asmening patirtj, nesigilindamas j jos tikruosius jausmus ir emocijas. Todél
jam nepavyks suvokti tikryjy priezas¢iy dél moters dingimo. Taigi, Siame kadre Zilirovas mato Eva taip, kaip
ja sukonstruoja subjektyvus vyro regéjimas. Arne‘as, grizdamas j prisiminimus, kalba, kad 1§ pirmo zvilgsnio
isimyléjo Eva. Tai zitirovai supranta, matydami, kad scenoje yra rodomi kadrai, kaip pora leidzia laika kartu,
yra laimingi ir prisipazjsta meiléje. Taip pat svarbu paminéti, kad viename kadre, kai Arne‘as papraso Evos
biiti jo Zzmona, moteris i§ pradziy suabejoja. Taciau vyras teigia, kad jam nesvarbi Evos praeitis ir jis myli ja
tokia, kokia ji yra. Taigi, Eva nicko apie save nepasako, tik sutinka tekéti. Ji tampa vyro suprojektuotu
idealizuotos moters vaizdiniu — i$pildo vyro lukest], o tam, kad nesugriauti jo susikurtos iliuzijos apie tobula
Eva, moteris nutyli savo praeit;. Evos nerimg atspindi ir filmavimo biidas, jos veidas filmuojamas stambiu
planu, Zvilgsnis yra nukreiptas nuo Arne‘o, tada veikéjai filmuojami i§ toliau, Zifirovas gali jausti Evos
patiriamg spaudima, kai ji yra filmuojama pirmame plane, o vyras stovi uz jos. Tai reiSkia, jog zilirovai mato
daugiau, nes tai, kg pasakoja Arne ir kas rodoma Zitirovui — prieStarauja vienas kitam. Prisiminimai, apie
kuriuos kalba Arne‘as yra subjektyvi jo patirtis, taciau zitirovai gali suvokti ir Evos patirt].

Sioje scenoje idryskéja moters, kaip pasiaukojancios, gerosios film noir moters archetipas, kurj i$skyré
ir Janey Place. Tokios moterys jprastai dovanoja save ir savo rupest] bei meilg vyrui. Jos sukuria Sviesos ir
saugumo aplinka, yra statiSkos ir pasyvios (Place 1998:60).

Eva Berger yra konstruojama taip, kad sudaryty pirminj jspiidj, jog tai yra idealus geros Zmonos
pavyzdys. Taciau jos pradinis suabejojimas dél santuokos ir praeities neatskleidimas, gali zitirovui sukelti
klausimy dél jos jausmy nuoSirdumo. Kaip ir minéta anksciau, filmas yra detektyvinis/kriminalinis film noir
kirinys (apie tai suponuoja jo i$skirtiniai bruozai: du istorijos pasakotojai, siuzeto pateikimas retrospektyviai,
kontrastinga veikéjy praeitis ir dabartis, pristatoma jaunos moters priklausomybé, kaip socialinés aplinkos
paveikta problema, slogi filmo nuotaika ir tragiSkai pasibaigiantis siuZetas), rezisier¢ suteikia Zilirovui
uzuoming, kad Evos praeitis gali daryti jtakg poros tolimesniems santykiams. Taciau tai supranta tik zitirovas,

o ne Arne‘as. Bordwellas ir Thompson iSskiria dvi pasakojimo riisis — ribotg ir neribotg pasakojimg. Ribotas

2 Carlmar, E. (rezisieré). (1953), Ung frue forsvunnet,. Norvegija: Carlmar Film, 06:53.
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pasakojimas (ang. restricted narration) egzistuoja tada, kai siuzetas yra pateikiamas objektyviai, t. y.,
dauguma detaliy yra nuslepiamos, ziiirovas negali nuspéti tolimesnés jvykiy eigos filme, o neribotas
pasakojimas (ang. unrestricted narration) yra labiau atviras ir leidzia ziirovams, matyti ir suprasti daugiau,
nei veikéjai, tai padeda lengviau susitapatinti su herojais, matyti, kg jie galvoja, jaucia, kokie yra jy
prisiminimai (2013:87). Nors detektyviniuose filmuose dazniausiai naudojamas ribotas pasakojimas, tam kad
zitirovas sunkiau kurty fabulg ir jausty jtampa, Siame filme rezisieré atvirai pateikia kiekvieno veikéjo
perspektyvas. Tai taip pat atskleidziama naudojant veikéjo balsa, kaip pasakotojo. Kadre, kai Arne‘as grjzta i
praeit], zilirovas girdi jo balsg. Taip zilirovas | pasakojimg zvelgia identifikuodamasis su Arne‘u ir vertina
veiksmus 18 jo perspektyvos. Pasak Chatmano, pasakotojo perteikiama informacija yra svarbesné zitirovui nei
filme vykstantys dialogai, nes Sie yra apriboti ir griezti, jie sudaro tik dalj pasakojimo, kurj perteikia
pasakotojas (Chatmanas 1975:313). Taigi, filmo suvokéjai kol kas, atrodo, zZino daugiau, nei patys filmo
veikéjai. Kaip ir minéta anksciau, zitirovas identifikuojasi su j save panasiu veikéju. Taigi, galima daryti
prielaida, kad cia susitapatinimg vykdo vyriskoji auditorija. Jie, susitapatindami su Arne‘u, supranta ir
apsvarsto jvykius i§ vyriSkosios perspektyvos, paveikti jiems dazniausiai palankaus visuomengje
egzistuojanc¢io konservatyvaus pozitirio ] moterj.

Apie tai, kad filmo herojés rysiai su vyru nebuvo atviri rodo ir tai, kad Arne‘as pasakodamas tyréjai apie
poros santykius, teigia, kad Eva buvo laiminga Zmona ir netur¢jo prieZasties pabégti i§ namy. Tai parodo, kad
Eva neatskleidé vyrui to, jog patiria spaudimg biidama jtakingo vyro Zmona ir kad visada jauciasi turinti jtikti
jo intelektualams draugams. Arne‘as taip pat nesigilino ;] Zmonos biisenas, jos jausmus ir nepastebéjo jokiy
poZymiy, bylojanciy, kad Zzmona jauciasi blogai. Taigi, pora nebuvo artima, tarp jy pasireiSke susvetiméjimas.
Tai puikiai atskleidziama scenoje, kai Eva ateina pasipuoSusi prabangiu galvos uzdangalu | susitikimg su
Arne‘u bei jo draugais, ta¢iau yra sukritikuojama vyro®?. Biitent $ig kepuraite, filmo pradZioje, pliiduriuojancia
upéje, atranda elgeta. Nors 1§ pradziy zitirovui sunku suvokti kepuraités prasme, taciau véliau, pamacius scena,
kurioje Eva yra iSpeikiama butent dél Sios kepuraités, auditorija suvokia, kad tai tampa poros i$siskyrimo
simboliu.

Taigi, pora susvetime¢ja, nes Eva neturéjo galimybés vyrui papasakoti apie savo praeitj ir problemas, o
Arne‘as, nieko apie tai neZinodamas, nesistengia suprasti Zmonos jausmy ir emocijy. Tai ryskiai atskleidziama
scenoje, kai Arne‘as ateina j susitikimg su buvusiu Evos mylimuoju Einaru®. I§ pradziy vyras pyksta ant
Einaro, klausia, kodél nuzudé jo zmong. Taciau buves moters mylimasis liepia nusiraminti Arne‘ui ir teigia,
kad papasakos viska apie Evos praeitj. Tada vél naudojamas kadry keitimas, nerySkiu peréjimu (ang. fade-in,

fade-out) ir taip griztama ] Evos ir Einaro praeit]. Kadangi §i naratyvo dalis uzima daugiausia laiko visame

22 Carlmar, E. (rezisieré). (1953), Ung frue forsvunnet,. Norvegija: Carlmar Film, 01:04:00.
B Carlmar, E. (rezisieré). (1953), Ung frue forsvunnet,. Norvegija: Carlmar Film, 27:10

47



filme, galima daryti prielaidg, kad galbiit taip bandoma sufleruoti, jog Einaras pazinojo Eva ilgiau, nei
Arne“as. Cia igkeliama sutuoktiniy vienas kito pazinimo problematika. Tai pastebima daugumoje nuaro filmy,
kuriuose vienas i$ sutuoktiniy netikétai atskleidzia savo puse, kurios iki Siol kitas sutuoktinis nepazinojo.
Taciau dazniausiai tokiuose filmuose moteris, kuri laikoma femme fatale, tampa kriminaline nusikaltéle ne
dél vyraujancios ideologijos poveikio, bet i$ savo asmeniniy paskaty gauti tam tikros naudos (pavyzdziui,
nuzudo savo vyra, tam, kad galéty biiti su meiluziu arba gauti palikimg) (filmnoirfoundation.org 2015).

Nors skandinaviskasis nuaras pasirodé¢ zymiai véliau, siuzete galima pastebéti jo uzuomazgy. Kaip
teigia, Gunhild Agger skandinaviSkais nuaro Zanras visada iSreiskia veikéjy emocijas, dazniausia i8 jy — pyktis,
besimaisantis su sielvartu ir litidesiu, o §ig emocija aktyviausiai jaucCia auka arba aukos artimieji (Agger
2016:135-136). XX amziaus vidurio detektyvuose dazniausiai naudojamas siuzeto modelis budavo
zmogzudysté ir jos iSaiSkinimas: nusikaltélis/nusikaltélé ir detektyvas, kuriuo jprastai budavo vyras,
pasizymédavo ypatingu sumanumu, o visas nusikaltimas biidavo tiriamas aukos buitinéje aplinkoje (Horsley
2005:38). Tai angliskasis, romantizuotas ir stilizacija pasizymintis modelis, kuris biidavo pritaikomas
daugumoje kity Saliy detektyviniy romany, nes tada skaitytojai ar zitirovai galédavo lengvai suprasti istorijg
(Horsley 2005:38). Taciau Carlmar filme matomas istorijos siuzetas Siek tiek kitoks, detektyve bando iSspresti
moters dingimo istorija, o auka i$ pradziy pasirodo Arne‘as, kuris sielvartauja dél dingusios zmonos ir ieSko
teisingumo, policija taip pat yra jo pus¢je. Kadangi visos institucijos yra palankios Arne‘ui, jis zilirovui
pasirodo, kaip pagrindiné auka. O Eva pasirodo, kaip savo pareigy neatliekanti Zzmona, nes XX amziaus
viduryje, Norvegijoje tuo metu branduolinés Seimos modelis buvo laikomas etalonu, tiek politingje, tiek
socialin¢je sferoje Seima ir santuoka buvo svarbiausias tikslas, o tam, kad ji gerai funkcionuoty — namuose
reik¢jo Seimininkés, kuri pasirlipinty namais, vaikais ir vyru. Todel Norvegijoje buvo pradétos kurti namy
Seimininkiy mokyklos, i§ viso buvo atidaryta 64 (Auen 2022). Toks socialinis reiSkinys rodo tuometinéje
visuomengéje vyravusia 1d€ja, jog moteris yra atsakinga uZ Seimos gerove, ir ji privalo atitikti visus namy
Seimininkéms keliamus kriterijus, kad ne tik Seimoje, bet ir visoje valstybéje buty darna. Taigi, moteriai buvo
uzkraunama didesné atsakomybé bei suvarzymai nei vyrui. Eva Berger, pabégusi nuo vyro, iSduoda taip
puoseléjamg Seimos ir santuokos institucija, taciau parodydama istorijos eiga i§ dviejy vyry pasakojimo,
rezisiere 1§ tiesy privercia zitirovus apmastyti, kas i$ tiesy Sioje istorijoje yra auka. Eva patiria spaudima, kuris
yra suformuotas vyraujancios ideologijos. Ji stengiasi pritapti, kad iSpildyty savo vyro likesCius. Taciau
nebesusitvarko su stresu ir grizta prie narkotiky, kurie padeda jai atsipalaiduoti. Johnston kalbédama apie
nuaro filmy detektyvine kryptj teigia, kad dazniausiai tokiuose filmuose kaltas yra tas veikéjas, kuris i$
pradziy nejtariamas (1998:89). Taigi, akivaizdu, kad patriarchatg atstovaujantis Arne‘as galimai, kad ir
netiesiogiai, yra kaltas dél Zmonos dingimo. Filmas apie tai implikuoja scenose, kai Eva susitinka su Arne‘o
draugais, taciau paties vyro yra sukritikuojama dél savo i§vaizdos ir elgesio, o tai moteriai sukelia nerimg ir
norg grizti prie narkomanijos.
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Idomu tai, kad Agger pabrézia, jog filmuose pristatomos veikejy emocijos, reiskia ne tik veikéjy vidinius
1Sgyvenimus, bet taip pat yra ir priemoné pristatyti to laikmecio vyraujantj socialinj klimatg visuomengje,
iSryskinamos veikéjy emocijos prisideda prie strateginiy filmo procesy (2016:135-136). O Johnston pabrézia,
kad nuaro Zzanras daznai atspindi socialing tikrove (1998:89). Taigi, rezisieré vaizduodama, tick Arne‘o, tieck
Evos emocijas, galimai daro tai tikslingai, norédama atkreipti démesj j visuomenéje egzistuojantj hierarchinj
susiskirstymg Seimose ir sudétingg moters padétj, kai nebegalédama islaikyti suformuoto ir ideologijos
primesto jvaizdzio, ji neberanda kito pasirinkimo, kaip tik griebtis vienintelio biido atitriikti bent trumpai nuo
primetamy stereotipy.

Filme moteris reprezentuojama ne tik kaip socialiai ir kulttiriSkai nustatyty konvencijy spaudziama.
Rezisieré sukuria ir kitokj moters paveikslg — ji gali buiti tvirto charakterio, jtakinga ir nepaklistanti
patriarchato nustatytiems stereotipams. Toks pavyzdys filme — tai Tore Haug, moteris dirbanti policijoje, kaip
pagrindiné Evos Berger dingimo tyrimo vykdytoja. Klasikiniuose filmuose toks vaidmuo dazniausiai
priskiriamas vyrui, tafiau ¢ia jvyksta tradiciniy roliy pagal lytis apvertimas, kuris ypac¢ biudingas
skandinaviSskajam nuaro filmy zanrui (Agger 2016: 137). Visuomeng¢je tai buvo nejprastas reiskinys, paprastai,
pagal vyraujancius mitus, moteris yra namy zidinio puoselétoja. Tai parodo ir pati rezisieré — viename i$ filmo
epizody, kai Arne‘as ateina j policijos komisariatg pirmam susitikimui su tyrimui vadovaujan¢iu asmeniu, jis
nustemba i§vydes moter], nes i§ pradziy neatkreipia  ja démesio, laukdamas tyré¢jo, nes vardas ir pavardeé
(Tore Haug) nelabai gali nusakyti asmens lyties. Ta¢iau jdomu tai, kad Arne‘as noriai priima pagalbg i$
policininkes, jis su ja kalbasi, susitinka, seka jos nurodymus. Taigi, nors jj ir nustebina, kad Siam sudétingam
procesui vadovauja moteris, jis galiausiai tai jvertina teigiamai. Remiantis Agger idéjomis apie tai, kad filme
reprezentuojamos emocijos, atspindi visuomenéje vyraujancias emocijas, galima daryti prielaida, kad autore
galimai ly¢iy roliy pakeitimg padaré tikslingai. Visy pirma, tai stebina auditorija, tiek vyriska, tiek moteriska,
nes toks reiSkinys yra nejprastas. Visy antra, taip parodoma, kad joks socialinis ir kultlirinis pasiskirstymas
ly¢iy pagrindu, negali apspresti realiy Zzmogaus galimybiy. Tai kontrastuoja su to meto Norvegijos poZzilriu |
ly¢iy roles, nors Antrojo pasaulinio karo metu moterys buvo svarbios pasiprieSinimo grupiy dalyvés ir uzémé
tokias roles, kaip Zvalgybininkiy, pasienio pareigiiniy bei nelegaliy laikra$¢iy platintojy, pasibaigus karui
visas jy indélis buvo pamirstas ir prasidéjo namy Seimininkiy id¢jos platinimas (Auen 2022). Taip pat, to
laikmecio detektyvuose, ne tik Norvegijos, matyti moterj, kaip pagrinding tyrimo vykdytoja, nebuvo daznas
reiSkinys (tik véliau pasirodé Skandinaviskajame nuare).

Taigi, moteris Cia jgauna galig ir visaZinystés pranasuma — ji yra tyrimo vykdytoja, ji vertina filme
pateiktas skirtingas perspektyvas, bendradarbiaudama su Arne‘u bando pazinti Eva, suprasti jos motyvus ir
aiSkinasi tikrgja tiesg. Nuaro filmuose, kaip ir minéta anksCiau, jprasta, jog moteris yra paslaptinga, o ja
tyrinéja vyras. Siame filme, moterj analizuoja kita moteris. Tore turi daugiau galios nei bet kuris kitas veikéjas

filme. Cia galima moteriskos auditorijos socialiné/kultiiriné identifikacija su Tore, nes jos reprezentacija
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atstovauja feministiniams idealams. Nors moters siekis atskleisti tiesg leidzia jai valdyti naratyva, tai
nesuteikia jai vojeristinés pasakojimg ir zvilgsnj kontroliuojancios pozicijos, nes vojerizmas siejamas su
erotinio pasitenkinimo motyvuojamu kito stebéjimu, o ¢ia moteris stebi kitag moterj sickdama gilintis | jos
vidinius i§gyvenimus. Zifirovés matydamos ja, kaip vieng i§ pagrindiniy filmo herojy, kuri yra stipri, noriai
tapatinasi su ja. Taip pat galima kalbéti apie psichologinj ar emocinj tapatinimgsi su Eva. Kadangi ji yra
emociskai silpna, priklausoma nuo narkotiky, iSgyvena santykiy dramg — susitapatinimas su ja negali biiti
malonus, taip pat Eva nevaldo jvykiy eigos, todél zitirovés moterys, per kinematografijos naudojamus
formaliuosius sprendimus, tokius, kaip stambus planas, veikéjos veido iSraisky filmavimas, klaustrofobiski
vaizdai, jtampa kelianti muzika, susieja savo asmenines patirtis su filmo heroje ir emociskai prisiriSa prie
Evos, jos kartu iSgyvena jtampa, nes Evos likimas néra visiskai aiSkus, o 1§ to, kg pateikia rezisieré filmo
pradzioje, yra nurodoma apie tai, kad galimos laimingos pabaigos nebus.

Taip pat filme svarbus Evos ir Einaro santykis. Anot Harvey, nuaro poroms yra biidinga juos siejanti
destruktyvi aistra (1998:45). Vienoje 18 sceny, kai Eva grjZzta namo, be morfino (nes nebegaléjo jo nusipirkti
deél piktnaudziavimo), aiSkiai matoma, kad pora yra nevilty, Einaras teigia, kad be narkotiky negalés gyvent,
todél Eva jaudiasi jj nuvylusi?*. Pora yra atsiskyrusi nuo visuomenés, gyvena nuosalioje palépéje. Tai rodo,
kad tokie asmenys buvo traktuojami, kaip visuomenés autsaideriai, o jy elgesys prieStaravo moralinéms
normoms (1998:45). Pacios Evos elgesys yra nenuspéjamas ir destruktyvus, po to, kai ji nuramina Einarg,
moteris pradeda krautis lagaming, tai zitirovui implikuoja apie jos suvokima, kad psichotropiniy medziagy
vartojimas kenkia porai, todé¢l reikia vykti j reabilitacijg. TaCiau sekan¢iame kadre rodoma, kaip moteris eina
apiplésti vaisting, bet nesekmingai — jg suCiumpa kitas asmuo. Taigi, Carlmar dar viename i§ savo filmy
konstruoja emociskai nestabilig moterj, kuri savo psichologinius riipes¢ius sprendZia vartodama narkotines
medziagas. Filmas plétoja ir melodramoms biidingg temg — tai tam tikry institucijy neveiksnuma (Nestingen
2008:131) Siuo atveju, tai vyksta moters atzvilgiu.

Paskutingje filmo scenoje, kai Tore Haug galiausiai suzino, kur slepiasi Eva, jvyksta kulminacija.
Kriminalisté jvykdo savo tikslg — ji randa dingusig moterj. Visi veikéjai tada atsiranda vienoje vietoje — prie
Einaro ir Evos sléptuvés. Moteris pamaciusi per langg ateinanc¢ig Haug, puola | panika. Tai atspindi greita,
jtampg kelianti muzika ir pacios veikéjos greiti judesiai, pasimetusi veido iSraiSka. Ji neberadusi kitos iSeities,
nusprendzia nusi$auti?®. Nors zitirovui nerodoma savizudybés scena, apie tai signifikuoja girdimas §ivio
garsas ir kity veikejy iSraiSkos. Kaip teigia Bordwellas ir Thompson, staiga atsiradusj garsg (tai gali biiti Stivis,
dury krebZzdesys ir pan.) ziGrovas i§ karto susieja su tam tikru vaizdu, tai reiskia, kad jis numato ivykij

(2013:268). Taip ir Sioje scenoje, girdimas Stivio garsas ir tada stambiu planu rodomas, sustojusios tyréjos

24 Carlmar, E. (rezisieré). (1953), Ung frue forsvunnet,. Norvegija: Carlmar Film, 53:41.
% Carlmar, E. (rezisieré). (1953), Ung frue forsvunnet,. Norvegija: Carlmar Film, 01:25:45.
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veidas, leidzia zitrovui numatyti, kad Eva nusizudé. Galimybe spresti, kas i$ tiesy kaltas dél tokio moters
likimo rezisieré palieka zitirovams. Filmas baigiasi, kai Tore Haug uzdaro baltas palépés duris, todél visiskai
nebeaisku, kas vyks toliau su kitais veikéjais. Tai, kad tuometinéje Norvegijos visuomengje Seima ir santuoka
buvo laikomos pagrindinémis vertybémis, Evos tiesos iSaiSkinimas, kad ji slepiasi kito vyro namuose ir yra
priklausoma nuo narkotiky biity aplinkiniy traktuojamas, kaip visiSkai moralinis nusizengimas socialiai ir
kulturiskai suformuotoms normoms. Eva biity pasmerkta ir paniekinta ir negaléty egzistuoti visuomenéje,
kurioje moteriSkumas yra pernelyg idealizuotas.

Kadangi filme pagrindinés rolés daugiausiai skiriamos moterims, kurios yra visiSkai skirtingos
asmenybés, galima daryti prielaida, kad jy reprezentacijos yra skiriamos moteriSkajam zvilgsniui, o ne
vyriSkam. Kaip minéta anks€iau analizuotame Carlmar filme Daden er et kjcertegn nuaro Zanro kinas
dazniausiai pateikia pernelyg erotizuota, pavojingos moters paveikslg. Taciau Siame filme, moteris nekelia
realios grésmés, ji yra tik metaforiskai pavojinga pati sau, nes sugriauna prie$ tai sukurtg idealios Evos
paveiksla, kurj sukonstravo Andersas ir ji pati, nutylédama savo praeit]. Evos reprezentacija neatitinka
tradiciniy nuaro Zanro moters vaizdavimo konvencijy. Motery reprezentacijos filme turi daugiau simbolinés
reik§meés, tokios kaip atkreipti démesj j socialingje struktiiroje vyraujancias problemas motery atzvilgiu, o ne
teikti stebéjimo malonuma. Tore atveju, moteris yra ta, kuri saugo visuomene nuo pavojy. O Eva, stengdamasi
iSvengti bédy ir netapti naSta artimiesiems, pasirenka juos palikti. Taigi, ji taip pat néra pavojinga
aplinkiniams, ji kenkia tik sau paciai. Taip pat, ji néra objektyvizuojama ir néra perdétai aktualizuojamas jos
seksualumas. Filmas labiau akcentuoja Evos psichologing buiseng, pabréziamas jos silpnumas ir nerimas
norint atitikti geros Zmonos standartus.

Taigi, § filma taip pat galima priskirti motery kinui, kadangi visos socialinés problemos yra pateikiamos
1§ moteriSkos perspektyvos, vadinasi, filmu norima atkreipti démesj | motery iSgyvenimus ir jy emocijas. Jy
reprezentacijos yra pagrindiné filmo aSis, o ne siuzetg papildanti, nereikSminga filmo dalis. Nors Pravadelli
teige, kad prie§ 70-uosius metus, daugiausia ly¢iy vaidmenys, santuoka, moters troSkimy iSraiSkos formos
buvo nagrinéjami ir kritikuojami avangardiniame kine (2016:330), Carlmar apie tai kalba nuaro Zanro kine.

Moteris filme parodoma i§ dviejy perspektyvy. Ji gali biiti stipri ir nepriklausoma, bet taip pat silpna ir
neatlaikanti ideologijos spaudimo. Kadangi filmo pagrindinés herojés yra moterys, su jomis taip pat
identifikuojasi moteriska auditorija. Zanras, kuriame tradici$kai moteris paveréiama erotiniu objektu, yra
perkonstruojamas Siame filme. Tore ir Eva yra nepavojingos, o jy reprezentacijos konstruojamos ne vyriSkam
zvilgsniui bei vyriSkam vizualiniam malonumui patirti. Skandinaviskajam nuarui budinga veikéjy emocijy
reiSkimas, kuris taip pat tampa ir visuomengje vyraujanciy tendencijy iSraiSka. Nors jis atsirado véliau nei
tradicinis nuaras, uzuominos matomos ir Siame filme. Tod¢l daroma prielaida, kad §is filmas perteikia motery,

Vv —

tai kvestionuoti filmo suvokéjus. Filma galima priskirti motery kinui, nes ji rezisuoja moteris, kuri
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pristatydama Evos Berger gyvenimg ir jos patiriamas problemas, bandant prisitaikyti patriarchalinés

ideologijos valdomoje visuomenéje, plétoja motery padéties tokioje visuomengje klausima.
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VI. DISKUSIJA IR ISVADOS

Pasirinkty Carlmar filmy analizé rodo, kad motery reprezentacijas rezisieré¢ konstruoja nevisiskai
laikydamasi zanry konvencijy. Perzengdama nustatytas taisykles, ji kartu atsisako ir visuomeng¢je vyraujanciy
stereotipy apie moterj. Sonia, Gerda ir Eva yra pagrindinés filmy herojés ir turi vieng bendrg bruoza — jy
kuriamos motery reprezentacijos lauzo konservatyvios, patriarchato vadovaujamos visuomenés nuostatas apie
moterj — jos elgesj bei vieta Seimos hierarchijoje. Sonia, kuri pagal nuaro zanro konvencijas yra vertinama,
kaip femme fatale, visoje istorijoje yra dominuojanti ir turinti daugiau galios pries vyra. Rezisieré jai suteikia
daug laisvés pabrézdama moters emocijas ir jausmus mylimam vyrui, neakcentuodama moters iSvaizdos ir
jos kiino erotinése scenose. Panasiai, kaip ir Myrstad pateiktuose atliktos Joachimo Triero filmy analizés
rezultatuose, ¢ia moters grozis subtiliai perteikiamas per stambiu planu filmuojamas scenas, kur aiskiai
matomas veikéjos veidas ir iSraiSkos. Gerda, 1§ pirmo zvilgsnio auditorijai pasirodo, kaip naivi ir reiskianti
perdétas, vaikiSkas emocijas moteris (kas ypac biidinga melodramos kino Zanrui). Tadiau jos nestabilios
psichologinés biisenos vaizdavimas yra pasitelkiamas kaip priemoné¢ perteikti veikéjos vidinj pasaulj ir taip
skatinama auditorija apmastyti visuomenéje egzistuojancig motery padéti. Moteris, kuri savo elgesiu ir budu
neatitinka socialiai ir kult@iriSkai nustatyty konvencijy, tampa visuomenés atstumtaja. Bitent tokia tampa ir
Gerda, kuri deél tokios savo padéties yra linkusi j kraStutinumus, vieng akimirka ji laiminga ir dZiaugiasi
buvimu su mylimuoju, kita — ji nori pabegti ir nekelti riipes¢iy aplinkiniams. PanaSiai moters reprezentacija
perteikiama ir treciajame filme. Eva, kuri jklimpsta j narkotiky liting, turi slépti savo problema nuo aplinkiniy
tam, kad nebiity teisiama. Tai rodo, kad nelygyb¢ lyCiy atzvilgiu ir moters, kuri yra apribota patriarchaliniy
nuostaty, sudétinga padétis daro poveikj visoms socialinéms ir kultlirinéms sritims. Nors Myrstad analizuoja
vyry rezisieriy filmus, galima pastebéti, kad kai kurie 1§ jy savo filmy tematikomis ir motery reprezentacijomis
skatina visuomeng imtis socialiniy pokyciy. Taciau atkreipiamas démesys | tai, jog jie moters iSsilaisvinima
vaizduoja per jos seksualumg — kas pavercia jg trokStamu objektu ir sukelia vojeristinj malonumg zitirovui
vyrui, bet ne paciai moteriai. Taip pat, toks moters vaizdavimas jai nesuteikia nepriklausomumo, ji tampa
Zilirima, todél yra apribojama vyrisko Zvilgsnio. Kalbant apie feministing perspektyva, svarbu dar karta
pabrezti, kad filmuose, kuriy zanrai tarsi jpareigoja Carlmar konstruoti moterj, kaip objekta skirtg vyriSkam
zvilgsniui, ji renkasi kitokj biidg vaizduoti moteris. Atsisakydama moters, kaip objekto pateikimo, Carlmar
kviecia Zitrova gilintis ] moters vidy, o ne iSor¢. Tod¢l Zitirovas vyras ne visada gali patirti identifikacijos su
herojais vyrais, nes pagrindiné filmy asis yra moteris. Kadangi filmai orientuoti j Ziiroves moteris, jos patiria
identifikacija, bet ne malonumg teikiancig vojeristing, bet dazniau emocing arba fetiSisting, kurios metu
erotinis interesas yra iSstumiamas, rodomi vaizdai sukuria pazeidZiamumo jausma, psichoanalizéje fetiSizmas
suvokiamas, kaip objekto galia skaldyti naratyva savo spektakliskumu, vizualiai skleisti eroting energija per

tam tikrus daiktus, ar kiino dalis, tod¢l maloni, vojeristiné identifikacija negali biti pasiekiama. Carlmar
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veikéjos patiria daug sunkumy, nors ir yra viso siuzeto valdytojos. Ir tai palieCia tieck moteriska, tiek vyriska
auditorijg, abi pusés skatinamos kritiSkai vertinti visuomenéje egzistuojantj poziiirj ] diskriminacijg lyties
atzvilgiu, ugdoma motery savimong apie savo padét]. ISanalizavus tris Carlmar filmus ir juose esancias motery
reprezentacijas, atsizvelgus i zvilgsnio teorija, galima teigti, kad jis gali biiti tieck moteriSkas, tiek vyriskas.
Vyriskas zvilgsnis gali biiti pateiktas, kaip individualus, nuo struktiiros atskirtas ir jos nepaveiktas zvilgsnis,
kuris moter] analizuoja ne pavirSiumi, o jsigilindamas ] jos emocijas ir psichologing biiseng. Taip pat,
identifikacija gali vykdyti abi lytys, ir tapatinimasis ne visada yra seksualinio malonumo patyrimo vedinas.
Identifikacija su pagrindinémis herojémis gali vykti ir per socialinj, psichologinj veikéjos paveiksla, kai per
jtaigius kinematografinius spendimus, zitirovés susieja savo asmenines patirtis su veikéjy patirtimis. Vyrai
ziurovai Carlmar filmus turi analizuoti per moteriska perspektyva, todél jie taip pat yra kvie€iami kvestionuoti
moters padétj patriarchato valdomoje visuomenéje. Taigi, analizés leidzia pritarti Neale‘o teorijai, kad néra
vieno vyrisko zvilgsnio.

Nors Katsarovos ir Kunsey tyrimai rodo, kad tiek Holivudo, tiek Europos kine btidavo ir vis dar yra
pastebima ly¢iy nelygybé priesais kamera ir uz jos, Carlmar pavyzdys rodo, kad pirmosios uzuomazgos apie
lygybe kino industrijoje galé¢jo megztis jau XX amziaus viduryje, nes butent Carlmar yra laikoma pirmaja
moterimi Norvegijoje, kiirusia ilgo metro meninius filmus, o tai, kaip teigé Dokka ir Svane, tapo paskatinimu
kitoms moterims rezisieréms pradéti aktyviau reiksStis ne tik mazo biudzeto filmuose, kaip avangardo ar
dokumentikoje, bet ir populiariajame kine (Svane 2020:160). Kadangi Carlmar filmuose pasakojamos
istorijos yra susijusios su motery iSgyvenimais ir pagrindinés herojés taip pat yra moterys, daroma iSvada, kad
didZigjg auditorijos dalj taip pat sudaro moterys. Todél akivaizdu, kad Carlmar taip pat padaré savotiska indel;
1 motery king ir praplété jo savoka. Motery kinas ne visada turi asocijuotis su dramomis, kai herojé moteris
yra silpna, nuolat verkianti ir trokStanti vyro paramos, kaip tai pabrézé Linda Williams (199:4). Carlmar
parode, kad motery kinas gali pateikti ir kitokj moters paveiksla —ji gali patirti socialiniy ir kultiiriniy strukttry
sukonstruotas emocijas, taip pat ji gali turéti psichologiniy problemy, Zalingy priklausomybiy, bet taip pat ji
gali biiti stipri, nepriklausoma, uzimti aukStas pareigas, ripintis Seima bei jg iSlaikyti.

Kadangi magistro darbo tyrimas daugiausiai paremtas Mulvey vyriSko Zvilgsnio teorija analizuojant
motery reprezentacijas kine, tolimesniuose tyrimuose biity verta iSplésti empirija, studijuoti kity, kino

industrijoje anksti pasirodZiusiy, motery rezisieriy, filmus.
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SAMMENDRAG

Hovedmélet med denne masteroppgaven er & avdekke hvordan kvinner er representert i filmene til den
beremte norske filmskaperen Edith Carlmar fra det 20. arhundre. Forskningsspersmélene er 1) Hvordan er
representasjoner av kvinner visuelt konstruert i regissorens filmer i forhold til narrativ? 2) Hvordan fremstilles
kvinners forhold til menn og andre karakterer? 3) Pavirker filmens sjangerkonvensjoner representasjonene av
kvinner, og utfordres stereotype sjangerkonvensjoner i regisserens filmer? Temaet for denne oppgaven er tre
filmer av filmskaperen: Daden er et kjcertegn (1949), Ung flukt (1959) og Ung frue forvunnet (1953).
Forskningsmetoden kombinerer narrative og filmatiske analyser. Analysen av filmene bygger hovedsakelig
pa feministisk filmteori og forfattere slik som Laura Mulvey, Claire Johnston, Mary Ann Doane, Steve Neale
og andre, og tar ogsa hensyn til det spesifikke ved hver films sjanger og teoriene knyttet til dem. Resultatene
av forskningen tyder pd at Carlmars representasjoner av kvinner i filmer avviser de klassiske og
sjangerspesifikke matene & representere kvinner pa, der kvinner blir visuelle objekter for det mannlige blikket
og den skopofile nytelsen. Hun bryter med sjangerkonvensjonene som ble formet av den patriarkalske
ideologiens dominans ved & skape kvinner som inntar mer fremtredende roller i filmene enn menn. De kan
veaere selvstendige, uavhengige, ugifte, fa yrker som er stereotypisk maskuline, og filmene viser at effekten av
et konservativt samfunn kan vere skadelig for den psykiske og emosjonelle helsen til kvinner som ikke
samsvarer med de etablerte idealene. Gjennom disse fremstillingene viser filmskaperen at ingen sosiale og
kulturelle strukturer kan bestemme en kvinnes posisjon i samfunnet. Filmene stiller spersmal ved

kjennsforskjeller og kvinners situasjon 1 samfunnet.
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